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Resumo

projeto por efeito

fotografia de modelos fisicos e a construcao da
imagem como concepc¢ao do projeto

Pedro Engel Penter
Orientador: Guilherme Lassance

Esta investigacdo aborda o uso de fotografias imersivas de modelos fisicos no ensino

de projeto em dois estudios do Instituto Federal de Tecnologia de Zurique, a ETH. Seu
objeto tedrico € a relagédo entre o emprego das fotos de modelos e a agenda de valores
arquitetdnicos preconizada no ensino. A investigagéo usa conceitos da metodologia

do projeto e inclui estudos historiogréaficos sobre fotografias de modelos e sobre a
consolidagéo do atual sistema de valores arquiteténicos na ETH-Zurique. Sua dimenséo
empirica foca em dois estudios —~Caruso e Christ & Gantenbein — evidenciando a vigéncia
destes valores e descrevendo processos didaticos correntes onde fotografias de modelos
operam como geradores do projeto.

A pesquisa colocou a seguinte questao: se o uso de fotografias de modelos esta ligado
a um determinado sistema da valores, de que modo ele colabora para integra-los na
construgao de posturas de projeto? A tese defendida é que as fotografias de modelos
integram um meétodo de concep¢ado que pode ser denominado “projeto por efeito”, onde
a imagem opera como sintese prévia da concepgao deslocando os efeitos visuais da
arquitetura para o papel de geradores do projeto. Através do controle das caracteristicas
destas imagens é que se pode promover determinados valores arquitetoénicos no ensino.

Ao fim, argumenta-se que as fotografias de modelos fisicos permitem produzir “imagens
confidveis” segundo os valores arquiteténicos vigentes pois elas: ddo a ver a fisicalidade
da arquitetura, remetem a atmosferas, estao ligadas a referéncias pertinentes e

s™8o persuasivas ao olhar. O trabalho conclui que o forte potencial pedagégico do
desenvolvimento ad hoc de uma ferramenta de representacao reside na coeréncia entre
a mediagéo que ela exerce, 0 modo como ela integra o processo criativo e os valores
arquitetdonicos preconizados no ensino.

Palavras Chave: Ensino de Projeto; Imagem; Fotografia; Atmosferas; Modelos.






Abstract

design by effect

physical model photography and the construction of
the image as architectural design

Pedro Engel Penter
Supervisor: Guilherme Lassance

This research addresses the use of immersive photographs of physical models in

design teaching at two studios of the Federal Institute of Technology in Zurich, the ETH.

Its theoretical object is the relations between the use of model photography and the
architectural agenda advocated in the studios. The research uses concepts from the

design methodology and includes historiographic surveys on model photography and

on the consolidation of the current system of architectural values at the ETH-Zurich. Its
empirical dimension focuses on two studios —— Caruso and Christ & Gantenbein — confirming
the persistence of these values today and describing current didactic processes where
photographs of models operate as design generators.

The research posed the following question: if the use of model photographs is linked to a
particular value system, how does it collaborate to integrate them into the construction of
design postures? The thesis is that model photographs integrate a design method that can
be called “design by effect”, where the image operates as a prior synthesis of the design
process, moving the visual effects of the architecture to the role of project generators.
Through the control of the characteristics of these images it is possible to promote certain
architectural values in teaching.

Finally, it is argued that the photographs of physical models allow to produce “reliable
images” according to the current architectural values, since they: make visible the
physicality of the architecture, refer to atmospheres, are linked to pertinent references and
are persuasive to the eye. The work concludes that the strong pedagogical potential of ad
hoc development of a representation tool lies in the coherence between the mediation it
exercises, the way in which it integrates the creative process and the architectural values
advocated in teaching.

Key-words: Design teaching; Images; Photography; Models; Atmospheres.
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Fotografia de modelo fisico. Novartis Visitors’ Centre and Offices, 2003, Caruso St John Architects. Fonte: www.
carusostjohn.com



INTRODUGCAO

A investigagc&o que deu origem a esta tese partiu de uma curiosidade
pessoal dirigida a curiosa intensificagéo, na Ultima década e meia, do
uso de certo tipo de imagem para representar projetos de arquitetura.
S&o imagens geradas a partir de modelos fisicos, maquetes fotografadas
desde o ponto de vista do observador em situacdes naturais de
iluminagao. Elas tendem a produzir a ilusdo de se tratarem de fotografias
de edificios ja construidos, pois sdo particularmente convincentes em sua
capacidade de exibir a fisicalidade da constru¢cao e 0 comportamento
da luz nos ambientes. Embora sua verossimilhanca seja notavel, elas
possuem algo de artificial: sdo desabitadas e, com isso, ndo escondem
certa distancia da realidade. A fotografia de modelos foi uma técnica de
representacdo arquiteténica recorrente entre os anos 1920 e 1970, tendo
caido em relativo desuso no periodo de critica ao movimento moderno.
Hoje ela é aparentemente anacronica face ao aperfeicoamento de

meios exclusivamente digitais de modelagem e produc¢ao de imagens,
normalmente mais rapidos e econémicos. Qual seria entdo a razdo

para a reapari¢do das fotografia de modelos no cenario da arquitetura
contemporanea?

No principio da investigagéo a recorréncia de algumas evidéncias apontou
pistas relevantes para responder a questdo. Havia uma concentracéo
destas imagens em determinados circuitos europeus, particularmente entre
escolas e escritérios de arquitetura de pequeno porte, especialmente na
Gréa-Bretanha, Bélgica e Suica. Usadas em apresentagdes de concursos
publicos de projeto e publicadas principalmente em sitios da internet, as
fotografias assumiam um lugar de relativa importancia na formacgéo da face
publica dos projetos. Determinadas qualidades eram também recorrentes:
acabamentos precisos, uso de modelos realistas que representavam
materiais e cores, prevaléncia de espacos internos registrados sob a luz
natural, tendéncia a certa contencéo formal nos projetos, poucas alusées
a0 Uso ou ocupacdo dos espacos, aparente auséncia de pos-producéo

ou inserg¢oes digitais. Curiosamente, tais imagens eram distintas de boa
parte das fotografias de modelos produzidas ao longo do século vinte,
via-de-regra exibindo vistas externas de modelos pequenos, sem cores e
sem materialidade definida. As imagens recentes pareciam configurar uma
iconografia especifica, distinta daquela empregada no seio do movimento
moderno, forjada para dar a ver outros aspectos da arquitetura.
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Fotografias de modelo fisicos. (alto) Biblioteca de Kortrijk, Belgica, 2008, DRDH Architects; (meio esq) Censtro de
Visitantes, Common Hampshire, UK, 2010, DRDH Architects; (meio dir) Museu de Histéria Cultural, Bornholm, Dinamarca,
2003, Sergison Bates Architects; (abaixo esq) Koningin Elisabethzaal, 2010, Caruso St John Architects; (abaixo dir)
Projeto 16, Jean Christof Quinton.
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Além disso, os discursos circundando estas imagens também
apresentavam sentidos recorrentes. Havia certa consisténcia nos
interesses arquitetdnicos explicitados por parte dos arquitetos: o apreco
pela qualidades visuais dos edificios, o cuidado com a constru¢éo e a
selecdo dos materiais em termos de sua aparéncia e efeitos sensoriais,

0 compromisso com a continuidade de tradi¢des histéricas e culturais da
arquitetura, a rejeicdo da singularizacao através do gesto ou da marca do
arquiteto-autor, o interesse por dotar espacos e edificios de um carater
apropriado, a intencdo de produzir atmosferas por meio da arquitetura.
Se evidenciou assim uma aparente correlagao entre um rol de valores
arquitetdnicos e uma determinada iconografia, entre ideias e imagens.

Foi justamente na tentativa de compreender esta relacao que se decidiu
investir os esforcos de pesquisa, na busca por elucidar as possiveis
correlagdes entre um posicionamento (ainda que ndo homogéneo) acerca
o fazer arquitetdbnico e um modo de dar a ver o projeto que parecia ter sido
forjado sob medida.

A nocéo de que a representacéo do projeto pode contribuir para
consolidar posicionamentos arquiteténicos esta apoiada em uma premissa
basica: a de que os meios de representagéo interferem no modo como
compreendemos um projeto de arquitetura. Eles favorecem determinados
pontos-de-vista, realgcam certas qualidades, ddo a ver apenas alguns
aspectos dos edificios e espagos enquanto obliteram outros. No processo
de concepcéo esta mediacéo pode afetar o entendimento do problema
enfrentado e, com isso, pode favorecer certos tipos de movimentos ou
interferir no julgamento e na avaliagdo de uma determinada soluc&o.!"' N&o
se trata aqui de dizer que os meios de representacao dirigem de forma
automatica o nosso pensamento, mas sim de reconhecer que se tratam de
mediadores cognitivos, que € através deles que o projeto se faz ver e que
favorecem o acolhimento de determinados discursos sobre o projeto.

O poder de mediagao da representacdo néo € desconhecidos aos
arquiteto, que muitas vezes os selecionam com propodsitos praticos. E
amplamente reconhecido que ao longo da histéria houve investimentos
no sentido de desenvolver ou acolher meios de representacéo que

1 Entre as diversas maneiras possiveis de se descrever a interferéncia da representagéo na
concepgédo talvez a nogéo de “ponto de vista” proposta por Phillipe Boudon seja uma das mais ilustrativas.
Boudon afirma que ao selecionar um determinado modo de representacéo ou certo sistema de projecao,
conscientemente ou ndo, o arquiteto se posiciona em relagéo ao projeto, como se estivesse assumindo um ponto
de vista a partir do qual certas dimensdes do problema de projeto se fazem mais evidentes enquanto outras séo
tornam ocultas. (BOUDON, 2001).



Fotografia de modelo fisico. Projeto para o pavilhdo Serpentine, Londres, 2011, Peter Zumthor. Fonte: www.dezeen.com
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permitissem exibir o projeto segundo determinado ponto de vista e
considera-lo a partir de determinadas qualidades. Também hé evidéncias
de que o0s arquitetos selecionam e alternam meios de representacéo
durante o processo de concepcéao buscando evitar aprisionamentos
cognitivos (CROSS, 2005). Conscientes do interferéncia destas mediagoes,
ndo € raro que arquitetos forjem ferramentas de trabalho que sejam
consonantes com suas inquietacdes tedricas e que contribuam para a
sustentar seus argumentos quando tornam publica sua obra.

Na aproximagdo com 0 campo empirico da pesquisa era evidente a
correlacéo entre a iconografia formada por fotografias de modelos
eposicionamento arquitetonica. O que ndo estava claro era se tal ligacédo
se restringia ou ndo a comunicagao dos projetos, isto é, as etapas de
apresentagéo das solugdes ja concebidas. Se desejava saber se os vinculo
entre as imagens e o sistema de valores contribuia, e de que modo, para
integrar os valores arquitetdnicos a geragéo do projeto.

Assim, a investigacao partiu em busca de situagdes concretas em

que esta iconografia estivesse de algum modo integrada ao processo

de concepgao. A pesquisa entdo privilegiou arquitetos que eram
particularmente eloquentes acerca da sua opgao por tais imagens. Textos
e entrevistas do suico Peter Zumthor e do escritério inglés Caruso St John
Architects forneceram informacdées valiosas. Seus discursos n&o apenas
elucidaram compreensao de quais aspectos do projetos buscava-se
perceber através das imagens, mas também confirmaram a participacao
dos modelos e suas imagens fotograficas nas etapas da criacéo projetual.

Contudo, foi na pratica docente destes arquitetos que se encontrou um
campo mais propicio para desenvolver a investigagdo. A justificativa

para o foco no ensino foi, a principio, de ordem pratica: em situagées
pedagodgicas é comum privilegiar a ado¢cdo de métodos e sequéncias
relativamente claras e estruturadas; com frequéncia os principios que
orientam a pratica do projeto s&o explicitados na forma de publicacées

ou mesmo em discursos internos, formando uma espécie de agenda
pedagdgica; e 0s arquitetos costumam ser mais abertos em relacéo a sua
pratica docente do que em relacéo a sua pratica profissional privada. Além
disso, em contextos de ensino n&o é raro adotar um determinado padrao
de apresentacao visando justamente enfatizar os aspectos do problema de
projeto privilegiados na condi¢cdo de conteddo pedagdgico.



Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2012.
Tema: Denkmal [Monumento]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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Assim definiu-se que o recorte da pesquisa empirica seria restrito ao

universo da ETH-Zurique (Eidgendssische Technische Hochschule Zurich
— Instituto Federal de Tecnologia de Zurique), escola onde o arquiteto
canadense Adam Caruso, sécio do escritério Caruso St John Architects,
coordena uma catedra de projeto. A opcéo pela ETH-Zurique — e ndo a
Academia de Arquitetura de Mendrisio, escola onde Peter Zumthor havia
sido uma figura dominante — se justifica principalmente por dois fatores.

O primeiro € a evidéncia do uso sistematico de fotografias de modelos
fisicos em diversos estudios de projeto, comportando um notavel avanco
técnico nos ultimos anos, caracterizado pela incorporagéo das tecnologias
de fabricacgédo digital. O segundo fator é a existéncia de fartos registros
historiogréaficos sobre a escola apresentando indicios de que o uso de
imagens no ensino remete a uma tradicdo pedagdgica erguida em torno de
um sistema de valores consolidado e amplamente comentado no ambito do
debate arquitetdnico regional.

Problema de Pesquisa e Hipotese

Orientar a investigacdo para o ambito pedagdégico fez com que o problema
de pesquisa fosse recolocado. Em primeiro lugar era necessario responder
a seguinte questao: o uso de fotografias de modelos estava ligado a um
determinado sistema da valores ou posturas de projeto? Em caso de
resposta afirmativa, havia uma segunda questdo a ser respondida: de

que maneira estcolaborava para a articulacdo deste sistema de valores

no processo de concepgdo contribuindo para a construgdo de uma
determinada ética de projeto?

N&o tardou para que a reposta afirmativa para a primeira questéo se
tornasse evidente. E amplamente reconhecido no ambiente da ETH que a
iconografia formada pelas atuais fotografias de modelos se insere em uma
tradicao didatica de mais de trinta anos marcada pelo uso de imagens
como meio de concepgéo e de visualizagcao da arquitetura (BARAC,
2011). Esta tradigdo remonta a passagem de Aldo Rossi pela escola nos
anos 1970 e sua defesa daquilo que viria a ser denominado “pensamento
analégico” através de imagens (ROSSI, 1976), assim como ao posterior
estabelecimento de um influente estudio de projeto a cargo do arquiteto
Fabio Reinhard denominado Analoge Architektur. A penetracdo do uso
da imagem na escola é profunda, estando claramente vinculada a um
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Fotografia de modelo fisico. Projeto para Arosa Sport Theatre, Arosa, 2000. Caruso St John Architects. Fonte: www.
carusostjohn.com.
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conjunto amplo, e em certa medida difuso, de valores e posturas frente ao
projeto. Entre os pontos mais relevantes desta posicéo pode-se destacar
0s seguintes: a busca pela adequacao ao contexto através da imagem

da arquitetura; o interesse pela definicdo do carater e da atmosfera dos
ambientes; 0 compromisso com o uso e a explicitacdo de referéncias
arquitetébnicas na concepcao de projeto; o privilegio da aparéncia visual da
construcao sobre aspectos técnicos ou operacionais.

Restava enderecar a segunda questéo de pesquisa: de que modo
esta ferramenta colaborava para a articulagao do sistema

de valores no processo de concepcao? Para responder a

esta questao era necessario ir a campo e conhecer melhor os métodos
didaticos empregados em sala de aula. Contudo, uma entrevista dada
por Adam Caruso em 2009 intitulada Sobre Modelos e Imagens (FLORIS
e TEEDS, 2011), permitiu construir uma hipdtese que terminou guiando a
pesquisa.

Na entrevista Caruso reitera algumas das vantagens que séo normalmente
atribuidas, mesmo nos manuais de maquetes, a imagens de modelos:

o valor de “realidade” que o modelo empresta a imagem, a relagéo de
“causa e efeito” entre o modelo fisico e a imagem plasmada na fotografia,
0 seu poder de verificacdo e de controle sobre as consequéncias do
projeto que deriva desta relacéo. Ele também menciona o privilegio

dado em sua obra aos “efeitos da arquitetura” (FLORIS e TEEDS, 2011,
pg.130), especialmente a forma do espago e ao comportamento da luz
natural sobre as superficies que o definem. A percepcao destes efeitos
teria, segundo o arquiteto, ligacdo com a dimensao afetiva da arquitetura:
“nos concentramos nos interiores ou em partes do edificio onde ele

pode nos emocionar [parts of the building where it can be affecting]”
(pg.131). Curiosamente, Caruso também liga este poder de afecgéo da
arquitetura a solugGes construtivas ao afirmar que ele e seu sécio estavam
“interessados nos efeitos emocionais da construcéo e na superficie
material da arquitetura” (pg.132). Além disso, Caruso menciona um dado
interessante que n&o é evidente ao observarmos as imagens: os modelos
e suas fotografias sdo considerados “ferramentas de trabalho”, isto &,
eles integram o processo de concepcgao desde cedo, permitindo que o
percurso da criagdo do projeto seja descrito como uma busca por uma
imagem.



Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Projeto final de
graduagéo, Moritz Weber, semestre de outono 2012. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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Os modelos, e as fotografias dos modelos sdo uma
maneira de chegar mais e mais perto de uma imagem que
ja existe nas nossas mentes, envolve articular todas essas
qualidades naquela imagem. Eu aprecio o fato de que
em um concurso se pode tentar comunicar o conceito e a
atmosfera de um projeto em um ou duas dessas imagens.
Eu diria que a preocupacao no escritorio ndo é a producao
do modelo, mas encontrar a imagem de um projeto. Essas
imagens tém uma espécie de realismo pictorico, como
uma pintura de Millet ou Hopper, o que é uma forma
emotiva [sympathetic] e formalizada de realismo, com
uma distancia consciente do real. (pg. 131)

Com isso Caruso nao apenas reconhece os limites do realismo das
fotografias de modelos e atribui a elas um valor simbdlico, mas também
define seu papel no processo de concepgao como veiculo para
empreender uma investigagdo criativa. A imagem néo é uma consequéncia
do projeto. E através dela que ele é concebido. Mas Caruso né&o

fornece maiores detalhes sobre como se da esta busca no atelier. Dai a
necessidade de ir a campo para compreender como (e se) este método de
projetar era empregado na sua pratica docente. A entrevista, entretanto, foi
suficiente para elaborar a seguinte hipdtese acerca do suposto potencial
desta ferramenta de visualizagdo em integrar determinados valores
arquitetdnicos no processo de projeto nos estudios da ETH: As fotografias
de modelos integram um método de concepgdo em que a imagem opera
como sintese prévia da concepcéo, deslocando assim os efeitos visuais
da arquitetura para o papel de geradores do projeto. Controlando as
caracteristicas destas imagens € que se pode promover determinados

valores arquiteténicos.

Para defender esta tese, se demonstrara que em diversas unidade de
ensino da ETH — e mesmo na Academia de Arquitetura de Mendrisio — as
imagens sao empregadas com sinteses prévias de projeto, aparecendo
nas primeiras etapas da concepc¢éao com detalhes e acabamentos
normalmente percebidos apenas nas versées finais. E importante notar
que o compromisso com referéncias de projeto é fundamental para
viabilizar esta processo, sendo principalmente através da manipulagéo de
precedentes que se seleciona e manipula os efeitos visuais da arquitetura.
Deste modo as conjecturas iniciais do projeto podem ja contemplar os
efeitos visuais da arquitetura. Dai a nogdo de “projeto por efeito”, que da
titulo a tese.
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Ao deslocar a imagem para o papel de gerador é possivel enfatizar
determinados aspectos do problema de projeto (por exemplo,
materialidade, cor, insercdo visual no contexto). A selecao de quais
aspectos serdo destacados se da mediante a definicao de caracteristicas
da propria imagem e do modelos que a origina. Esta definicao determina,
em certa medida, 0 universo que questdes que o projeto devera resolver,
e pode ser orientada por um determinado sistema de valores. Dito de
outro modo, o docente pode articular determinados valores arquiteténicos
controlando as caracteristicas das representacées usadas como sinteses
previas de projeto.

Como desdobramento desta tese e confirmacéo do papel das imagens de
articular um determinado sistema de valores a concep¢ao arquitetonica,
demonstrara a ligacéo entre as fotografias de modelos e certas posicoes
tedricas que permeiam o ambiente da ETH. O argumento central é

que o método usado para produzir fotografias de modelos nos ateliers
examinados tem o objetivo de produzir “imagens confiaveis” segundo este
sistema de valores e que para serem confiaveis as fotografias de modelos
devem: ter lastro na fisicalidade da arquitetura; deve remeter a cultura
arquitetdnica através do compromisso com referéncias de projeto; deve
possibilitar a evocagao da atmosfera e do carater dos espacos; e deve ser
persuasiva e agradavel ao olhar.

Estrutura da Tese

A tese seré apresentada em 3 capitulos e uma concluséo. O primeiro
capitulo é destinado a apresentar as balizas tedricas, contendo quatro
partes. A primeira parte trata da natureza perniciosa dos problemas de
concepcédo e da necessidade de o arquiteto assumir posturas frente ao
projeto. Nela é apresentado o argumento de que tanto posicdes tedricas
quanto os meios de representacdo podem interferir nesta tomada de
posicdo. As partes seguintes se destinam a apresentar as caracteristicas
da modalidade especifica de fotografia de modelos empregada como

ferramenta didéatica na ETH-Zurique. Os meios de representacao
envolvidos sdo analisados separadamente — imagens fotogréficas e
modelos fisicos — de modo a destacar a especificidade da mediacao que
exercem, e em seguida é examinado seu cruzamento — fotografias de

modelos fisicos.
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O segundo capitulo tem por objetivo apresentar o contexto institucional e
tedrico da ETH-Zurique. O relato do percurso que tém inicio no principio
dos anos 1970 ird destacar a emergéncia de um sistema de valores que,
embora difuso, é compartilhado por um ndmero expressivo de unidades
de ensino de projeto. Além disso esta narrativa historiografica permitira
expor que o uso da imagem como uma ferramenta de representacéo e
concepcédo pertence a uma tradicdo pedagogica consolidada ao longo de
trés décadas.

O terceiro capitulo apresenta relatos de atividades didaticas em algumas
unidade de ensino que empregam as fotografias de modelos como
instrumento de ensino. As duas unidades examinadas em maior detalhe
sdo a catedra de Adam Caruso e o atelier da dupla Emmanuel Christ e
Christoph Gantenbein, ambas atuando com alunos do quinto ao nono
semestre. O capitulo também contém um breve relato acerca de duas
catedra do segundo ano que visa contextualizar o uso dos métodos de
representacéo em termos do periodo do curso em que € empregado. Além
disso, com o objetivo de situar as catedras examinadas como parte de um
contexto pedagdgico mais amplo, o capitulo apresenta também exemplos
de experiéncias didaticas de outras unidades da ETH e da Academia de
Arquitetura de Mendrisio.

A concluséo traz a argumentagédo em defesa da tese, destacando o papel
de sinteses prévias assumido pelas fotografias de modelos no processo
de concepcdo, e apresenta uma discussao sobre as caracteristicas

que tornam as fotografias de modelos usadas na ETH-Zurique “imagens
confiaveis” do ponto de vista do sistema de valores presente na escola.
Como ja foi apontado, esta confiabilidade compreende quatro aspectos.
Em primeiro lugar estabelece que as imagens devem ter um lastro na
cultura arquiteténica, isto €, devem remeter de algum modo ao universo
de edificios e espacos da cidade, se ligando a memdria coletiva do meio
cultural onde se inserem (neste caso, a Europa central). Esta qualidade é
atendida pela capacidade das fotografias dos modelos (e fotografias de
modo geral) de registrar e transmitir a imagem da arquitetura e esta ligada
ao papel central que as referéncias arquitetbnicas ocupam no processo
de concepcédo nas catedras examinadas. Em segundo lugar, para serem
confiaveis as imagens devem ter lastro na matéria e na fisicalidade da
arquitetura. Esta qualidade é devedora da origem das imagens nos
modelos fisicos e da indexicalidade da fotografia, isto €, sua capacidade
de ser marcada por tracos luminosos emitidos pelos objetos. A notavel
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Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2012.
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verossimilhanca das imagens dos modelos convence o olhar e, neste
sentido, se insere na tradicéo ocidental da perspectiva e sua capacidade
de representar o espago e seus objetos de modo ilusoério na imagem. Em
terceiro lugar, as imagens confiaveis devem evocar nossa experiéncia
sensivel com a arquitetura remetendo a sinestesia que caracteriza aquilo
que se entende pela atmosfera ou ambiéncia. Em que pese a natureza
visual da fotografia e sua planaridade — limitacdes intransponiveis do

meio — a foto do modelo precisa apresentar qualidades que evocam nossa
memaria de experiéncia sensoriais efetivas de espacos arquitetdnicos,
marcadas pela simultaneidade de sentidos. Finalmente, em quarto lugar,
para serem convincentes as imagens precisam ser suficientemente
persuasivas e sedutoras. Esta qualidade estéa ligada ao papel simbdlico da
imagem ao constituir a face publica do projeto, devendo agradar ao olhar
do observador e com isso contribuir para a aceitacdo da soluc&o proposta.
O projeto representado na imagem contribui apenas parcialmente

para este poder persuasivo, que esta vinculado em grande medida as
qualidades plasticas da imagem, sua Gestalt.

Por fim, a guisa de fechamento, uma discussao acerca da relacé&o entre
as agendas pedagodgicas e a selecdo dos meios de representacéo é
apresentada. O argumento n&o vai na direcdo de uma defesa da fotografia
de modelos como um método de representagdo, mas advoga a favor de
uma coeréncia entre valores arquitetonicos e ferramentas de trabalho. Por
um lado, esta coeréncia pode ter grande valor operativo, considerando a
interferéncia das media¢Ges no nosso entendimento sobre o projeto de
arquitetura. Assim, a simples definicdo dos modos de representacao pode
ser vista como uma instancia didatica verdadeiramente Util. Inversamente,
se fara uma defesa de uma visao critica sobre o uso das representagoes.
Para tanto parte-se da premissa de que a ado¢éo de uma agenda
pedagodgica clara quanto aos posicionamentos arquitetonicos defendidos
dentro do atelier — amparada por bases tedricas e discursos claros — é
um objetivo desejavel para um ensino de projeto critico e honesto acerca
dos valores que propaga. Sera argumentado que para levar adiante esta
postura ndo basta explicitar as agendas pedagdgicas e as posi¢des
arquiteténicas através do discurso. E necessario também colocar em
questdo justamente a interferéncia das ferramentas de representacéo
sobre a concepcao do projeto buscando evitar a propagacéo de agendas
ocultas impermeaveis ao espirito critico do estudante.
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Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Projeto final de graduacéo, Lea
Prati, semestre de outono 2013. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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Metodologia

No que tange aos procedimentos metodoldgicos, a tese assume o carater
tedrico-argumentativo, segundo a classificagao proposta por Wang e Groat
em Architecture Research Methods (2002). O estudo parte de algumas
premissas tedricas que permitirdo lancgar luz sobre uma série de evidéncias
empiricas. A argumentacéo se apoiard, deste modo, em dois eixos: 0 da
empiria, ou dos fatos, proveniente da pesquisa de campo realizada nas
escolas suicas, e o dos conceitos, ou da teoria, buscado na bibliografia
especifica.

No que tange a dimenséo empirica, o corpus da pesquisa € composto

por uma série de entrevistas realizadas com professores, assistentes

e alunos da escolas de arquitetura da ETH em Zurique e da Academia

de Arquitetura em Mendrisio. Ainda que apenas dois destes estudios
sejam examinados em maior profundidade na tese, as demais entrevistas
foram fundamentais para situar o estudo em um universo mais amplo de
praticas didaticas e para situar a emergéncia histérica das fotografias

de modelos nas escolas suicas. As entrevistas contém principalmente
relatos de praticas didaticas contemplando descricdes das diferentes
etapas e comentarios sobre o uso de modelos e de imagens em um
sentido mais amplo. O corpus também abarca material visual referente

as préticas destas escolas, incluindo imagens de modelos que integram
as apresentacdes finais de projeto, imagens de etapas intermediarias

dos projetos, apostilas das catedras e produgdo discente compilada nos
anuarios, além de inumeros registros fotograficos do ambiente pedagdégico
realizado pelo autor. Finalmente, a pesquisa empirica também contou com
observacdes presenciais das apresentacdes finais de projeto em diversos
atelier da ETH da Academia de arquitetura de Mendrisio — nos semestres
de primavera (maio) e outono (dezembro) de 2013.

Quanto ao quadro tedrico, ha um amplo leque de literatura referente

aos diferentes aspectos abordados na pesquisa. A argumentacéo

principal da tese parte de premissas tedricas fundadas nos estudos

sobre a metodologia do projeto que tratam da natureza dos problemas

de concepcédo e lancam luz sobre os papéis exercidos pelos meios de
representacéo e pelos posicionamentos disciplinares dos arquitetos.
Embora a literatura consultada contenha obras de carater amplo, como as
compilagdes dos ingleses Bryan Lawson (2000, 2004) e Nigel Cross (2005),
€ um texto de 1992 de Richard Buchanan, Wicked problems in Design
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Thinking, que prové o principal argumento acerca da natureza perniciosa
[wicked] dos problemas de projeto e sobre a necessidade do projetista
assumir uma posicao. Sobre a relacdo entre os meios de representacéo e
as tomadas de posicédo frente ao projeto, pode-se mencionar as nogées
de ponto-de-vista, tomada de Philippe Boudon (2001) ou as referéncias de
Gabriela Goldschmidt e Ekaterina Klevitsky (2004) sobre a ligagao entre
iconografia e posturas arquiteténicas.

No que tange ao estudo sobre 0os meios especificos de representacéo
implicados na fotografia de modelos, bibliografias especificas foram
consultadas para cada aspectos. Sobre a natureza da imagem fotografica
foi fundamental o aportes de obras de cunho abrangente, como a de
Jaques Aumont (1990), Vilém Flusser (1983), Philippe Dubois (1990), Lucia
Santaella e Winfred Néth (1997), além de Roland Barthes (1979), em sua
perspectiva particular sobre a fotografia e Ernst Gombrich (1960, 1981),
sobre a ilusdo na representagdes. No que tange a relacéo entre fotografia e
arquitetura, a coletanea Camera constructs: photography, architecture and
the modern city (2012) de Andrew Higgot e Tim Wray, forneceu uma visé&o
ampla das posicoes atuais sobre o tema. Outras obras como a de James
Ackerman (2001) e Beatriz Colomina (1996) foram também importantes
para uma perspectiva histérica do uso da fotografia na disciplina.

As referencias bibliogréficas sobre o tema dos modelos fisicos
compreende basicamente dois tipos de literatura. De um lado estao

0S manuais técnicos e de outro estudos tedricos e historicos sobre o

uso de modelos na pratica arquiteténica. Os manuais técnicos, embora
privilegiem uma vis&o instrumental do uso de modelos, também proveem
conceitos precisos acerca do funcionamento da representacéo por
modelos em arquitetura. Entre os manuais consultados pode-se mencionar
os mais relevantes: Architectural Models de Rolf Janke (1978), Maquetes
de Arquitetura Técnicas de Construgdo, de Knoll e Hechinger (2007);
Architecture Modelmaking, de Nick Dunn (2010); e Designing witn Models
de Criss Mills (2005). Quanto a literatura com ambicées de cunho tedérico
ou histdrico, foram Uteis os recentes Modeling Message, de Karen Moon
(2005); La Figurazzione Plastica dell’Architettura, de Nicol6é Sardo (2004);
Models: Architecture in Miniature de Mark Morris (2006), La Maqueta como
Experiencia del Espacio Arquitectonico de Marta Ubeda (2002); e The
Architecture Model — Tool, Fetish, Utopia, catalogo da exposicado curada
por Oliver Elser e Peter Schmal (2012).
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No que diz respeito ao cruzamento entre fotografias e modelos, os manuais
forneceram algumas nogdes de carater geral sobre as potencialidades e os
usos mais corriqueiros dos meios. A perspectiva histérica teve que contar
com obras mais especificas. Os relatos de Harvey Willey Corbett (1922)

e William Alciphron Boring (1922) foram importantes para compreender o
estado da arte da fotografia de modelos no principio do século. Contudo,
para uma visdo mais critica e mais abrangente da histéria, dois artigos
foram fundamentais: Transforming Ideas into Pictures: Model Photography
and Modern Architecture, de Davide Deriu (2012), e A Short History of
Architectural Model Photography, de Rolf Sacher (2012). Além disso,

sobre o papel destas imagens em praticas recentes se destacam a ja
mencionada entrevista de Adam Caruso (FLORIS e TEEDS, 2011), além
dos relatos de Peter Zumthor (1997, 1998, 2010) e Christ e Gantenbein
(BREITSCHMID e EASTON, 2012).

No que diz respeito ao universo suico aleméo e a cultura da ETH, uma
referéncia fundamental foi o estudo recente de Irina Davidovici, Forms of
Practice. German Swiss Architecture: 1980-2000 (2012), além de obras
mais abrangentes, como Matiére D’Art: Architecture Contemporaine en
Suisse (2001) de Jacques Lucan e Martin Steinmann. A coletanea de
textos histéricos de Martin Steinmann, Forme Forte (2000) e os artigos
recentes de Akds Moravanszky (2007, 2011, 2013), Bruno Reichlin (2011)
e Philip Ursprung (2008) também foram fundamentais para uma viséo

de dentro do universo cultural da ETH. O livro de entrevistas de Frangois
Arnold (2013) sobre Aldo Rossi, por sua vez, trouxe relatos valiosos

sobre pormenores da passagem do arquiteto italiano pela ETH e sua
influéncia. Finamente, os diversos textos em que Adam Caruso reflete
sobre sua pratica e as publicacdes ligadas ao estudio de Emmanuel Christ
e Christoph Gantenbein foram inestimaveis para uma compreensédo mais
abrangente do universo de valores que orientam seu ensino, revelando-se
complementos indispensaveis as entrevistas realizadas na escola.
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Fotografia de modelo fisico. Projeto académico do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de
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capitulo 1

BALIZAS TEORICAS

Neste capitulo serdo definidos os termos e expostos os referenciais
tedricos da tese. Ele é composto de quatro subcapitulos. O primeiro

€ dedicado a delinear teoricamente certos aspectos do processo de
concepcdo em sua natureza. Seré destacada a condicéo perniciosa dos
problemas de projeto [wicked-problems] e a necessidade de se adotar
conjecturas e solugdes provisoérias que permitam dar forma a situagao
enfrentada privilegiando determinadas dimensdes do problema. As
conjecturas operam como manifestacdes de posturas arquitetdnicas. Por
fim, sera se argumentara que a selegdo dos meios de representacao é
capaz de contribuir para a conformagéo destas posturas.

Os trés subcapitulos seguintes lidam com a modalidade especifica de
fotografia de modelos empregada como ferramenta didatica. Visando
examinar minuciosamente este método hibrido de produzir imagens

se optou por analisar separadamente os meios envolvidos. Assim, o
segundo e terceiro subcapitulos se destinarao, respectivamente, a
discutir particularidades da fotografia e do modelo fisico. A fotografia

sera considerada em sua condi¢c&o de imagem bidimensional, capaz

de representar 0 espaco apenas ilusoriamente, e considerando-se sua
condi¢c&o ambivalente entre realidade e ficcao, entre registro objetivo

do real e construgdo imagética. Sera também analisado o modo de
apreensdo particular das imagens, baseado em uma temporalidade né&o
linear. Além disso, serdo discutidas certas das convencdes da fotografia
de arquitetura e algumas das potencialidades das fotografias enquanto
signos. Os modelos, por sua vez, serdo abordados no terceiro subcapitulo
como objetos representacionais que compartilham com a arquitetura sua
fisicalidade e tridimensionalidade, mas que apresenta diferentes graus

de abstrag&o. Serdo discutidas também questdes ligadas aos modos de
percepcédo dos modelos fisicos, sua versatilidade e sua capacidade de
permitir uma penetracéo imaginativa no espaco em miniatura. No quarto
subcapitulo seréa abordado o cruzamento entre a fotografia e o0 modelo,
com destaque aos atributos da modalidade praticada nas escolas suicas.
Sera também apresentado um breve panorama histérico que permitira
contextualizar os diferentes usos e modalidades das fotografia de modelos
fisicos na arquitetura e situar no campo disciplinar sua emergéncia recente.
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Apresentacao de projetos académicos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Tema:
Metropolis. Foto do autor.

26



cap 1.1

CONCEPCAO E POSTURA ARQUITETONICA

As representacdes utilizadas para apresentar um projeto de arquitetura
pode constituir uma via proficua de indagac¢ao sobre 0s posicionamentos
de uma determinada pratica. Certos arquitetos conferem grande atencéo a
composicao da face publica dos seus projetos, interessados em questdes
que vao além do propdsito de persuadir clientes. As representacdes

por vezes sustentam discursos e amparam argumentos que ndo apenas
promovem e defendem o projeto, mas que explicitam posicdes assumidas
pelo arquiteto frente a pratica da arquitetura em um sentido mais amplo
(GOLDSCHMIDT, 2004). As fotografias de modelos fisicos que integram o
universo desta pesquisa operam muitas vezes nesta chave. Elas auxiliam
certos escritérios e experiéncias de ensino a demarcar-se de praticas que
utilizam renderings foto-realistas, diagramas explicativos ou outros meios
para apesentar sua producéo. Ao compor a face publica de uma pratica
elas de certo modo integram o seu discurso, fazem emergir questdes e
afetam, pela via n&o verbal, aqueles que as percebem.

No entanto, o uso das fotografias de modelos nas escolas suicas ndo se
limita a apresentacéo de projeto em sua versao final e a construcéo de
discursos. Elas sédo também empregadas como ferramenta de trabalho
para pensar e discutir o projeto durante a concepcao, e desde as suas
fases inicias. Elas integram exercicios introdutérios e protagonizam as
etapas preliminares da concepcéo arquitetonica, ja com elevado grau de
definicdo e detalhe. Este fato ndo deixa de ser surpreendente, pois parece
inverter um dos entendimentos mais comumente aceitos da concepc¢ao
arquitetébnica, a de que as representacdes iniciais sdo mais esquematicas,
por vezes ambiguas e imprecisas, ganhando em definicdo e detalhe. Esta
inversdo, argumentaremos, tém implicacdes relevantes na estruturacao
de posturas frente ao projeto e constitui um dos pontos chave do sentido
pedagdgico assumido pelas fotografias de modelos.

Para entender como as imagens desempenham a fung&o de contribuir
na construcao de posturas é necessario examinar com mais atencéo o
seu papel no processo de concepgao. Para tanto proponho aproximar
referenciais tedricos do campo da metodologia do projeto, também
conhecido como design studies, cujo objeto de pesquisa é justamente a
natureza e estrutura do processo de concepcdo em distintos dominios,
do planejamento urbano ao desenho de roupas, comunicagao visual e
arquitetura.
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Apresentacao de projetos do Atelier Christoph & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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Uma das formulagdes fundamentais da metodologia projeto € considerar a
concepcdo como um processo de solucdo de problemas. N&o se trata de
problemas estritos com solugbes necessarias (como nos quebra-cabecas),
mas do enfrentamento de situagdes indeterminadas e relativamente
informes (o problema) que demandam respostas determinadas (um
projeto de arquitetura). O enunciado inicial do problema de projeto (o
brieffing) tende a ser um conjunto de pontos desconexos que compreende
tanto condicionantes bem definidos (legislagcéo, tamanho do lote) quanto
demandas e anseios imprecisos (espagos confortaveis, boa integracao
com o contexto, carater apropriado). S&o definicbes que ndo se traduzem
diretamente em solu¢6es do projeto, isto é, das quais nao se pode derivar
uma resposta sem que se traga elementos externos de modo mais ou
menos arbitrario. Algumas formulagdes tedricas mais especificas talvez
ajudem a compreender melhor esta ideia.

Herber Simon (1979) propds a nogdo de que os problemas de projeto

sao mal-estruturados [ill-structured], argumentando que o processo

de projeto consistia em torna-los estruturados através da delimitacéo,
selecao e hierarquizacéo dos aspectos do problema a serem seguidos.
Os elementos externos trazidos pelo projetistas seriam justamente aqueles
permitiriam transformar enunciados indeterminados em condicionantes ou
variaveis claras, isto €, que apoiariam esta estruturacdo do problema. A
ideia de Simon era que, uma vez estruturados os problemas, seria possivel
“calcular” sua solugéo.

Esta concepcao foi posteriormente contestada pela abordagem de Horst
Rittel, segundo a qual os problemas de projeto — exceto aqueles mais
elementares — eram considerados perniciosos [wicked]. No modelo
proposto por Rittel, ndo é possivel estruturar os problema perniciosos,
reduzi-los a um ndmero definido de condicionantes e variaveis que
apontardo na direcao de solucdes “necessarias”. O problema pernicioso
s6 pode ser conformado através de solugdes especificas (Rittel e Webber,
1973). O carater pernicioso do problema esta justamente em permitir
que seja respondido, e de modo satisfatério, por outra solucédo. Dai a
percepcdo, comum entre 0s arquitetos, de que se pode aprimorar um
projeto indefinidamente e que pode discutir os méritos de um projeto

de modo incessante: ndo é possivel estabelecer uma solugao definitiva
problemas perniciosos que nao seja passivel de contestacéo. A
validade de uma solucéo — exceto para aspectos bastante especificos e
determinado do problema — nao pode ser sentenciada como verdadeira
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Apresentacao de projetos académicos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Tema:
Metropolis. Foto do autor.
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ou falsa, certa ou errada, mas apenas como boa ou ruim, aceitavel ou
inaceitavel, admissivel ou n&o. Estas avaliacées depende da visdo do
mundo do projetistas, dos valores e posicionamentos dos atores envolvidos
no processo de concepgédo e julgamento.

A formulacgéo de Rittel foi elaborada como alternativa as ideias vigentes
que tentavam conceber o processo de projeto como uma sequéncia linear
de passos consecutivos, iniciando com uma fase de estruturagéo do
problema sucedida por uma fase de elaboracdo da solugcéo. Entender o
problema de projeto como pernicioso implica, ao contrario, que s6 pode
se avangar na conformagéo do problema propondo solu¢des provisoérias

e que um problema de projeto s6 deixa de ser indeterminado quando
“solucionado”. Sob esta ética a concepcéao do projeto se caracteriza como
um percurso heuristico, isto €, um processo conduzido tentativamente,
mediante o lancamento de conjecturas que transformam e esclarecem a
situacao, e que podem ou ndo ser mantidas. A consecutividade do modelo
andlise-sintese € substituida aqui pela simultaneidade entre a formulacéo
do problema e sua solucéo.

A ideia de que o projeto de arquitetura demanda conjecturas iniciais

ou solugdes provisorias minou, pelo menos em parte, as ambi¢des de

se reduzir o processo de projeto a algoritmos e sistemas calculaveis,
deslocando, a responsabilidade de volta para o arquiteto, seus desejos

e valores, suas pré-concepcdes. No campo da metodologia do projeto

um conceito emblematico para descrever esta posicédo — e que pode

ser util para a construgéo da tese apesar de um tanto elementar — € a
nogao de gerador primario, proposta por Jane Darke (1979). Se trata do
desenvolvimento, no inicio da concepcédo, de uma solugao concisa e
provisoéria que atenda apenas a determinados aspectos do problema de
projeto (preservar a vista, atender ao programa, seguir os alinhamentos do
entorno edificado). E uma maneira de se comprometer com aspectos do
problema considerados prioritarios, segundo os valores e pré-concepgdes
do arquiteto. Um dos aspectos importantes da contribuigdo de Darke foi
justamente evidenciar o carater arbitrario da escolha dos critérios a serem
priorizados.

Além disso, o gerador primario permite conhecer melhor o problema

de projeto avaliando as implicacdes de uma solucéo concreta, pondo

em marcha o processo heuristico através de esquemas facilmente
manejaveis. Como ¢é tipico das fases iniciais do projeto, as representacoes
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Atelier Christoph & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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dos geradores primarios tendem a ser diagramaticas, esquematicas.

Via de regra sdo ambiguas, abertas a transformacdes. Com frequéncia

s&o desenhos ou modelos onde se pode perceber potencialidades de
desdobramento para o projeto, condigdo que favorece um processo de
experimentacdo e descoberta. Por outro lado, conforme mostra Bryan
Lawson (2001) também nao é raro que as propostas iniciais contenham

ja o germe de solugdes pré-concebidas. Projetistas experientes tendem
langcar m&o de conjecturas que fazem parte do seu repertério pessoal ou
referéncias pertinentes ao problema enfrentado. Normalmente s&o solucdes
capazes de responder a diversos aspectos do problema a um sé tempo.

E nesta chave que operam os métodos tipoldgicos de concepcao, em

que as conjecturas tomam a forma de sinteses previamente estruturadas,
solucdes conhecidas que remetem a precedentes relevantes na cultura
arquitetébnica, mas que se mantém ainda passiveis a transformacdées

e adaptagdes. Como veremos, o recurso a abordagem tipoldgica e o
compromisso com determinadas referéncias projetuais na construcéo de
sinteses prévias € um ponto fundamental do uso didatico das fotografias de
modelos fisicos em determinados estudios.

Richard Buchanan, em seu artigo Wicked Problems in Design Thinking
(1992), revisita o conceito de Rittel e propde que a construgéo das
conjecturas usadas no enfrentamento de um problema pernicioso esta
vinculada ao que ele chama de “placement” (que proponho traduzir aqui
como postura). A ideia de postura de Buchanan compreende o conjunto
de valores e principios a partir dos quais o projetista entende o problema
de projeto, seleciona materiais e métodos e conduz avaliagbes acerca da
validade das solu¢cdes que desenvolve. A noc&o de postura nao é muito
diferente ao s semelhante ao que Lawson (2001) chama de “principios
norteadores”, mas esta menos préoxima de um rol de ideias pré-concebidas
do que de uma ética, acéo frente a situacGes concretas e particulares.
Assim, a postura de um arquiteto costuma variar conforme o dominio
especifico ao qual pertence o problema de projeto.

Buchanan ainda afirma que os problema de projeto podem ser
considerados perniciosos porque a atividade de concepgado nao possui
um “objeto” [subject matter] definido. Isto €, ndo havendo definicdo
universalmente aceitas do que seja uma boa arquitetura, mantém-se em
aberto o que constitui uma solugéo aceitavel de um problema de projeto.
Assim, “o projetista deve descobrir ou inventar um objeto particular a partir
dos problemas e questdes de circunstancias especificas” (1992, pg. 16).
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Ha aqui uma espécie de coincidéncia nao acidental entre o entendimento
do que constitui 0 “objeto” da disciplina e as solucdes aceitaveis para
solucionar um determinado problema.

Estas ideias s&o particularmente interessantes para a pesquisa pois
permitem estabelecer ligacdes entre 0 campo da metodologia do projeto
— que trabalha com formulagdes de cunho universal sobre a natureza dos
processos de concepgado e do pensamento do projetista — e 0 campo mais
tradicional da teoria, histéria e critica da arquitetura. Em grande medida é
este Ultimo que abriga os debates e ideias que irdo informar a construgao
da postura de um arquiteto, modelando seus principios, valores, matérias,
métodos e ferramentas de trabalho.

A questédo final a ser enderecada € participacdo dos meios de
representac&o na constru¢ao das posturas através das quais o arquiteto
enfrentar problemas perniciosos de projeto. Como foi apontado, as
representacdes sdo consideradas mediadores cognitivos que interferem na
compreensao da arquitetura. Phillipe Boudon (2001) usa a nogéo de “ponto
de vista” para descrever esta interferéncia. Ao selecionar um determinado
modo de representacdo ou sistema de projegéo, conscientemente ou

ndo, o arquiteto se posiciona em relagdo ao projeto, como se estivesse
assumindo um ponto de vista a partir do qual certas dimensdes do
problema se fazem mais evidentes enquanto outras s&o obliteradas. Ao
estabelecer que o gerador primario da concepg¢éo deve estar condicionado
a um determinado ponto-de-vista, se esta favorecendo que o problema de
concepcédo seja percebido através de determinados aspectos.

As fotografias de modelos empregadas nas escolas suigas operam

deste modo, pois servem para representar o projeto desde as fases
iniciais da concepc¢ao. As imagens dirigem a construgcédo das sinteses
prévias ao estabelecerem destaque a determinados aspectos do edificio:
acabamentos, meios construtivos, referéncias histéricas, comportamento
da luz, percepc¢ao da forma do edificio ou dos seus espagos internos, por
exemplo. Dando protagonismo a certas dimensdes da arquitetura elas sdo
capazes de promover um posicionamento frente ao problema de projeto.
E claro que para se produzir tais representacoes é necessario empregar
diferentes tipos de desenhos e modelos que sdo mais esquematicos

e abstratos. A questédo aqui € que as imagens ajudam a definir o que

se espera como resultado do processo, ou, segundo as palavras de
Buchanan, ajudam a moldar qual o “objeto” da concepc¢éao arquitetdnica.
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Conforme veremos no capitulo 3, que trata da pesquisa empirica,
diferentes circunstancias de ensino promovem diferentes variagées no uso
e no estilo de imagens, cada uma promovendo posturas coerentes com 0s
principios que orientam suas catedras. Assim, sera possivel aprofundar as
questdes expostas acima através destes exemplos concretos mais adiante
no trabalho. Interessa agora, porém, esmiucar questdes pertinentes as
fotografias de modelos como modalidade de representacdo. O objetivo é
expor as potencialidades intrinsecas das imagens de modelos em termos
das mediacdes que elas s&o capazes de promover.
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Fotografia de auditério no edificio sede da ETH (ETH Hauptgebaude), antiga sede do Polytechnikum, Zurique. Foto
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Tema: Alles ist Umbau [tudo é remodelacao / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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cap 1.2

IMAGEM FOTOGRAFICA

A palavra “imagem” possui muitos significados. Apenas no universo da
visualidade se aplica distintos dominios: o das imagens mentais, como as
imagens dos sonhos e da memaria, que nao possuem existéncia material,
e o dominio das representacdes visuais, superficies ou objetos que se
ligam por semelhanc¢a a algo que esta além deles. As consideragdes a
seguir se referem a esta Ultima acepcao. Mais precisamente, interessam
aqui as as representacdes bidimensionais fixas, superficie visivel que
representa algo. Assim, quando aparecer isolado, o termo “imagem” se
referird as superficies representativas fixas em geral — desenhos, figuras,
reflexos — enquanto “imagem fotografica” e “fotografia” serdo usados em
referéncia as imagens produzidas pelos aparelhos fotograficos.

As imagens séo representagdes que atuam como “mediac¢ées entre o
homem e o mundo” (FLUSSER, 1984, p.05). Elas s&o signos que se ligam
por semelhanca a algo que estéa fora delas. Sao duplos que registram,
representam, substituem, se colocam no lugar de outra coisa que nao
elas mesmas. E o fazem compartilhando sua aparéncia visivel, ainda que
apenas parcialmente. Aquilo que é representado na imagem o chamamos
de seu “referente”. O referente de uma imagem pode ou nédo ter existéncia
real (pode ser, por exemplo, um edificio que existe apenas enquanto
projeto). A relagao entre as imagens e o mundo visivel € uma relagéo de
abstracéo, pois elas subtraem duas das quatro dimensdes do espago-
tempo. Dai a semelhanca que possuem com o referente ser sempre
parcial, sempre incompleta, por maior que seja a ambi¢ao de mimetizar a
realidade.

Estas ndo séo caracteristicas apenas da fotografia. Desde as figuras nas
cavernas imagens exercem esta funcédo de duplos. Para Santaella e Noth
(1997, a grande novidade da fotografia € que, "pela primeira vez, a imagem
se viu nua e crua, reduzida a si mesma, livre de todas as distor¢des,

para melhor ou para pior, impostas pela imaginacao, manualidade e
manipulagéo do artista.” (pg. 134).

Provém da génese técnica da fotografia esta particularidade que a
demarca de todas as imagens que a antecederam. Elas sdo produzidas
por aparelhos, resultam de um processo automatico: a impresséo luminosa
sobre uma superficie fotossensivel. O automatismo da fotografia impde uma
relacao causal entre o objeto fotografado e a sua imagem, uma ligacéo
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Fotografia do Hotel Waldhaus, Sils-Maria, Suica, arquitetos Karls Koller / Otto Glaus / Ferdinand Pfammater / Peter Casada
/ Miller Maranta. Foto dos estudantes para pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de
primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau [tudo é remodelagéo / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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direta entre 0 mundo visivel e a foto. Por esta razdo — que sera examinada
com atenc&o mais adiante — a fotografia possui uma capacidade descritiva
notavel, consegue registrar e documentar o mundo visivel de modo
verossimil, objetivo. Mas esta objetividade é apenas aparente, pois a foto
também transfigura e, em certa medida, deforma aquilo que representa.

O que esta na superficie da fotografia ndo € o real, mas uma imagem
construida a partir do real, que o altera e que, a0 mesmo tempo, o0 carrega
como marca fundamental e necessaria (SANTAELLA e NOTH, 1997).

H4, portanto, uma ambiguidade que caracteriza a relagdo das imagens
fotograficas com o real, uma duplicidade entre registro e construgao
imageética, entre captura e recriacédo. Esta condicdo é descrita por Boris
Kossoy (1999) em termos que nos interessam. Segundo autor e fotégrafo,
existe uma “ambivaléncia entre realidades e ficgdes” na fotografia. Ela
permite fabula realidades ficcionais a partir de uma realidade primeira,
algo que de fato havia em frente a camera. As ficgoes da imagem sé&o
engendradas tanto na sua produg&o — em processos que se passam
antes, durante e depois da captura — quanto na sua difusdo. O potencial
ficcional da foto se faz presente com ou sem a intencéo do fotégrafo. E
efeito da preparacéo da cena, do enquadramento, da escolha no momento
de apertar o disparador, da pés-producéo, do contexto de distribuicao

e apresentagdo. Ao contrario, ela muitas vezes se nutre justamente de
proximidade com o ente fotografado, da percepgao de que se trata de um
objeto ou situacéo concreta, que convence o olhar da sua presenca ali, em
frente a camera, no momento da captura.

E a partir desta condicdo ambigua entre documento objetivo do real e
construcao imagética ficcional que sera estruturada a discusséo a seguir.
Primeiramente sera discutida a estreita relagdo entre a fotografia e o

real a partir de dois aspectos que amparam sua suposta objetividade: a
verossimilhanca e a presenca indelével do objeto fotografado na imagem.
Em seguida a constru¢ao da imagem sera abordada a partir das inUmeras
interposi¢cdes do dispositivo fotografico, do conjunto de forgas que
interferem na producao da fotografia antes, durante e depois da captura.
Por fim, seréo discutidos alguns aspectos fundamentais do modo como as
imagens sdo percebidas e tém seu significado decifrado.

Uma ultima ressalva se faz necessaria. Com o aparecimento do

computador e da fotografia digital houve transformacdes significativas no
universo das imagens fotograficas. Se as cameras digitais operam com os
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Fotografia da atual sede da faculdade de arquitetura da ETH Zurique no campus de Honggerberg, Zurique. Foto dos
estudantes para pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema:
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cap 1.2.1

mesmos principios das cameras analdgicas (sdo camaras escuras dotadas
de superficies fotossensiveis), as manipulacdes pds-captura sdo cada vez
mais ageis e indetectaveis. Cabe deixar claro, portanto, que nas imagens
abordadas nesta pesquisa se evita deliberadamente a manipulagéo

digital, havendo deliberada intencao de manter fidelidade a captura
luminica original. Assim, as observacdes a seguir considerardo a natureza
da fotografia a partir da captura luminica, trazendo a tona questées
relacionadas com o universo digital apena onde houver pertinéncia.

Verossimilhanca e as marcas do real

Como foi dito, as imagens possuem com seu referente, aquilo que
representam, uma relacdo de semelhanca. Nos termos da semidética de
Peirce, s&o signos iconicos, unidos ao referente por uma conformidade na
aparéncia. Existe certa dificuldade de precisdo logica propria da relagéo
de semelhanga entre o mundo visivel e sua imagem. Nao ha de fato

uma relagao ponto a ponto, de identidade completa. O psicélogo James
Gibson (1960) €, a partir dele, o historiados da arte Ernst Gombrich (1981)
enfrentam esta questao apontando que a semelhan¢a ndo esta na relagéo
entre a imagem e o objeto, mas sim entre as duas percepc¢des por parte de
quem olha (TOPPER, 1983). Assim, a semelhanca das imagens com o seu
referente seria um efeito dirigido a nossa percepcéo. E esse efeito pode ser
mais ou menos convincente, mais ou menos verossimil.

Sendo a verossimilhanga uma das caracteristicas que sustenta a
confiabilidade e a aparente objetividade das imagens fotograficas, cabe
examinar no que consiste esta forte ligacdo de semelhanca entre uma
imagem e o mundo visivel. Segundo Gombrich (1981) a verossimilhanca
de uma imagem corresponde a sua capacidade de produzir certa
equivaléncia de verdade ou, dito de outro modo, de ofertar a nossa
percepcdo uma resposta equivalente a visdo do mundo visivel. Esta
equivaléncia que nao é total, ndo é absoluta. A verossimilhanca nao
provém de representar o real tal qual ele €, mas de permitir a apreenséo de
semelhancgas entre a imagem e o mundo visivel que sejam suficientemente
convincentes ao nosso olhar. Em seu estudo sobre Arte e llusdo (1960)
Gombrich, a verossimilhanga depende de nossas “expectativas” e
“projecdes”. Isto €, na percepcgdo da imagem verossimil os estimulos
devem, em certa medida, corresponder as nossas expectativas acerca

de como as coisas devem se parecer. Estas correspondéncias podem
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(alto) “Anunciacao”, Capela de Asis, Italia, Giotto, séc 14; (meio) “O pagamento do Tribuito”, Florenga, Masaccio, séc 15;
(abaixo) “Ceia de Emaus”, Paolo Veronese, séc. 16. Fonte: Wikipedia Commons.
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ser parciais, pois nossa percepgao € capaz de “projetar” nas imagens
informacdes faltantes a partir de fragmentos dados e qualidades sugeridas.
As expectativas e projecdes que atuam na percep¢ao sao organizadas em
esquemas cognitivos, modos mais ou menos padronizados que possuimos
de ordenar os estimulos percebidos. Estes esquemas cognitivos s&o
formados na experiéncia ao longo dos anos. Provém em grande medida da
visdo que temos do mundo natural desde a infancia. E por experiéncia que
sabemos, por exemplo, que a gradagao entre claro e escuro na superficie
de um objeto corresponde a uma curvatura em seu volume, ou que objetos
mais distantes parecem menores do que objetos mais proximos. E vendo
semelhantes relagdes na superficie de uma imagem que temos a ilusdo de
perceber a profundidade espacial ou o volume de um objetos quando na
verdade se tratam apenas de manchas e linhas sobre o plano.

Gombrich também mostrou que a construcao de verossimilhanca na
imagens também depende fortemente de convencdes. Ao longo da
histéria da arte a ambicao de mimetizar o mundo visivel alimentou

um lento aprimoramento de recursos representacionais que foram se
incorporando a cultura visual provocando mudancas nas expectativas
acerca de como as imagens deveriam se parecer (Gombrich, 1960).
S&o modos estereotipados de produzir ilusdes no desenho e na pintura,
recursos prescritos, ensinados e treinados no ambito das técnicas de
representacéo. N&o é apenas a experiéncia do mundo visivel, portanto,
que pauta nossas expectativas e projecfes, mas também a imagens e
representacdes que estamos habituados a ver e que aceitamos como
suficientemente convincentes porque fazem parte das convencgdes da
cultura visual. E importante notar, contudo, que apesar de convencionais
tais recursos ndo sao necessariamente arbitrarios, mas se orientam pela
tentativa de ofertar a nossa percepc¢ao respostas equivalentes a visdo do
mundo natural.

Um emblema deste tipo de recurso é a invengdo da perspectiva linear,
lastro da longa tradigdo ocidental de realismo pictérico da qual a fotografia
€, em certo sentido, herdeira. Ao ser sistematizada no renascimento, a
perspectiva artificialis permitiu que imagens pudessem ser concebidas
como janelas para um universo ilusério notoriamente convincente. Se

trata de um sistema com regras definidas geometricamente, portanto seu
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“Arte da Pintura”, Johannes Veermer, séc 17. Fonte: Wikipedia Commons.

46




caréater convencional ndo pode ser ignorado.?! H& diferencas dbvias entre
a visdo humana e a construgdo de uma imagem no plano, mas isso ndo
invalida seus efeitos na percepcdo. Longe de ser um cédigo arbitréario, a
perspectiva corresponde a uma teoria e um método baseado em dados
inegaveis acerca do mecanismo da visdo. Embora artificial - como o
proprio nome diz — ela é capaz de provocar no espectador uma resposta
suficientemente equivalente a que temos ao nos depararmos com 0 mundo
visivel, semelhante o bastante para lograr o desejado efeito de ilusdo.
Além da perspectiva, outros métodos e procedimentos para produzir ilusdo
realista foram desenvolvidos em grande medida pautados na experiéncia
do mundo visivel e nas possibilidades técnicas dos meios em quest&o, nos
modos como percebemos a luz e a sombra, as textura das superficies, os

brilhos e as diferengas na nitidez dos objetos.!

No dominio da fotografia — e aqui esta uma particularidade fundamental

— prescinde-se deste tipo de artificio. O realismo fotogréafico é baseado

em uma relacdo causal envolvendo dois processos complementares: a
projecdo de raios luminosos no interior de uma camara escura através

de um orificio (normalmente atravessando também uma lente) e a marca
destes raios em uma superficie fotossensivel. Sua verossimilhancga é funcao
do aparelho, que permite a qualquer um, por assim dizer, produzir uma
imagem verossimil de modo automatico.

Obviamente ha limites e distorcdes no registro que a fotografia faz do
real, condi¢cdes impostas pelos meios técnicos e pela propria natureza
planar das imagens. Entretanto, interessa destacar aqui o alto grau de
verossimilhanca que imagem fotografica consegue atingir, especialmente

2. A convencionalidade da perspectiva remete inevitavelmente ao célebre
“Perspectiva como Forma Simbdlica” de Edwin Panofsky, que demonstrou que

a perspectiva renascentista de fato difere do olhar humano e simplifica algumas

de suas caracteristicas essenciais. A nogao de “forma simbdlica”, usada por
Panofsky a partir do filosofo Ernst Cassirer, se refere a correspondéncia entre a
producao material de uma determinada cultura e a visdo de mundo vigente. O
renascimento foi marcado pela vontade de conhecer a natureza do mundo fisico,
decifrar sua estrutura e poder transforma-lo tecnicamente. Para tanto foi fundamental
poder representar os objetos no espago de modo objetivo, dominar sua natureza
tridimensional, cabendo ordena-la geometricamente, matematicamente.

3. Um exemplo notavel séo as famosas “regras de Leonardo”, compiladas no seu
Trattato della Pittura sob a forma de uma lista de prescri¢oées para o uso de pintores,
técnicas estereotipadas através das quais a capacidade de representar o mundo de
modo verossimil pdde ser acumulada e transmitidas na cultura.
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Fotografia do Les Halles, Zurique. Foto dos estudantes para pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH
Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau [tudo é remodelacéo / reforma). Fonte: www.caruso.
arch.ethz.ch/archive
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se comparadas as demais representacdes pictéricas, como o desenho e

a pintura. A impresséo luminosa é capaz de registrar nuances e detalhes
do universo visivel com extraordinéria precisdo, capacidade que rendeu

a fotografia a reputacéo de ser uma espécie de “espelho do real” na
época da sua invencédo (DUBOIS, 1990). Gombrich (1960) mostra que

a verossimilhanca nao esta em supostas correspondéncias diretas com

o real, mas em permitir que se observe entre os elementos contidos na
imagem relacdes plausiveis. Assim, o efeito de verossimilhanga provém,
por exemplo, das gradacd8es de luz, da mudancga na escala das texturas,
das variagdes nos sombreamentos e da coloracdo dos objetos, do
tamanho e da posicéo relativa dos elementos. Sua argumentagéo se baseia
na comparagéo entre duas fotografias em preto e branco geradas a partir
do mesmo negativo. Apesar de possuirem diferencas na tonalidade geral,
ambas sdo igualmente verossimeis, pois s&o dotadas de coeréncia interna.
Mesmo a auséncia de cor nao atrapalha este efeito, pois além de estarmos
habituados a ver imagens em preto e branco, percebermos relagdes
congruentes entre 0s elementos da imagem.

QOutro aspecto relevante na percepcao de verossimilhanca € o nivel de
detalhes que a imagem fotogréfica é capaz de conter. Enquanto no
desenho e na pintura existe a necessidade imperiosa de se decidir quais
os elementos que serdo registrados na imagem, a fotografia nao imp&e
nenhuma restricdo — exceto pela distancia focal — aos elementos contidos
no campo de visdo da camera. Se a percepcao humana é notavelmente
seletiva, o registro fotografico tende a capturar elementos do mundo
visivel que o proéprio fotografo ndo percebe no momento da captura. O
efeito na imagem é de uma aparente infinidade de detalhes disponiveis a
perscrutacdo do olhar.

A verossimilhanga, contudo, ndo € a unica caracteristica que sustenta a
forte ligacdo entre a imagem fotografica e o real. Existe uma espécie de
consenso entre os tedricos quanto a “aderéncia do referente” na fotografia,
uma espécie de marca do mundo fisico na imagem que vai além da mera
aparéncia ou da resposta equivalente ao olhar (SANTAELLA e NOTH,
1997). Esta condicao é o ponto de partida do célebre A Camara Clara
(1980), de Roland Barthes, que vé um sentido ontolégico na “presenca”
inalienavel do corpo do objeto fotografado na imagem. “Chamo de
‘referente fotografico’ ndo a coisa facultativamente real para que remete
uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi
colocada diante da objetiva sem a qual néo haveria fotografia.” (p. 74).
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Fotografia de detalhe edificio residencial na Zypressenstrasse, Zurique, Arquitetos Peter & Meili. Foto dos estudantes
para pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist
Umbau [tudo é remodelacéo / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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Dando prosseguimento a esta posigéo, Philippe Dubois sustenta, em sua
investigacao sobre O Ato Fotografico (1990), que a presenca indelével

do referente identificada por Barthes ndo provém da verossimilhanga da
imagem, mas da conexao fisica existente no momento da captura entre o
objeto fotografado e a superficie fotossensivel. Segundo Dubois a fotografia
possui uma a condi¢do ontoldgica de “trago do real”, pois ha uma
“vinculagdo de fato” entre a imagem e o objeto fotografado. Vinculagao
esta que é dada a ver na imagem. Usando os termos da semidtica de
Peirce, Dubois aponta que enquanto signo a fotografia &, antes de tudo, um
indice. O signo indiciario é aquele que se conecta ao referente por contato
fisico, que possui uma conexao de fato com o real (a pegada na areia, a
fumaga da fogueira e o bronzeamento dos corpos, por exemplo).

Interessa sublinhar alguns dos corolérios tedricos apontados por Dubois
acerca da condi¢éo indiciaria da fotografia. O primeiro € seu poder de
designagdo. Segundo Dubois (1990) a imagem fotografica designa,
aponta, indica. Ela é de certo modo “transparente”, possui a tendéncia de
delegar ao referente seu poder de significacdo. Sob esta perspectiva o
interesse recairia sob o objeto fotografado, pois é dele que emana o poder
de significagéo da foto e ndo da constituicdo da imagem em si. O segundo
coroléario da condicéo indiciaria da fotografia € seu poder de atestacao.
“Enquanto indice a fotografia é por natureza um testemunho irrefutavel da
existéncia de certas realidades” (DUBOIS, 1990, p. 74). Por extenséo, ela
autentica, certifica, ratifica, possui valor-de-prova, ainda que nos limites
daquilo que a imagem consegue capturar.

Aqui uma ressalva se faz importante. Com a emergéncia das ferramentas
digitais e o fortalecimento da manipulac&o pds-captura em processos cada
vez mais ageis e indetectaveis, o poder de atestacdo da fotografia se vé
sensivelmente mitigado caso ndo se tenha acesso direto a imagem original.
Para Arlindo Machado (1993) “a conclusao légica é que, no limite, todas

as fotos sdo suspeitas e, também no limite, nenhuma foto pode legal ou
jornalisticamente provar coisa alguma” (p. 15).

Ponderadamente, tanto Barthes quanto Dubois, mesmo considerando

0s métodos analdgicos e n&o digitais, afirmam que as fotografias nao
sao de fato “espelhos do real” ou apari¢es equivalentes ao objeto
concreto fotografado. Ao contrario, reconhecem que as fotografias sdo
sempre simbdlicas e que sua producdo € atravessada por convengdes e
interferéncias de diversas ordens. Sua intencao ao sublinhar a aderéncia
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Fotos de estudantes para pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. (alto) Igreja Sao Carlo de
Negrentino, Negrentino, Suica. Semestre de outono de 2012. Tema: Denkmal [Monumento]. (abaixo) Atual sede da
faculdade de arquitetura da ETH Zurique no campus de Honggerberg, Zurique. Semestre de primavera de 2013. Tema:
Alles ist Umbau [tudo é remodelagao / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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do referente na imagem é resgatar — depois do desmonte semiolégico da
fotografia e da sua redugéo a cédigo arbitrario — a autoridade de um tipo
de experiéncia que se tem com certas fotografias, onde a presenca do
objeto fotografado se faz sentir na imagem. Ela traz um indicio da presenca
de seu corpo, da coisa fisica e necessariamente real que esteve em frente
a cémera.

Como veremos, no ambito das imagens abordadas nesta pesquisa tanto

a verossimilhanga — iconicidade — quanto a marca da presenca fisica do
objeto — indexicalidade — s&o qualidades consideradas valiosas. Elas
corroboram para espécie de confianca declarada na capacidade das
fotografias de modelos fisicos de dar a ver certas qualidades da arquitetura
ligadas a sua visualidade e a sua existéncia material, seja edificio ou
modelo.

Mediacoes do dispositivo fotografico

Se a fotografia € uma espécie de testemunho da realidade fisica e se
origina de uma relagéo causal mediada por um aparelho, ndo se pode
esquecer que ha limites nesta aparente objetividade. A imagem fotografica
ndo é neutra. Ela resulta de uma abstracao que reduz e transfigura aquilo
que retrata. Ao fazé-lo, atua simbolicamente, mobiliza convencdes e
codigos produzindo representacdes do mundo. Pode-se dizer que as
fotografias sdo em grande medida construidas, mesmo que o fotografo ndo
tenha plena consciéncia disso. Um conjunto amplo de forgcas materiais e
sociais interfere nesta construcao, antes, durante e depois da captura: o
dispositivo fotografico, o suporte da imagem, os propdsitos a que servem,
as escolhas do fotégrafo.

O reconhecimento do carater simbolico da fotografia pode ser situado
historicamente naquilo que se chama de o0 “desmonte semiologico da
imagem”, ocorrido no ambiente estruturalista a partir do final da década de
1960 (DUBOIS, 1992, pg. 36). Se trata da reversdo de uma ideia acerca

do realismo fotografico que prevalecia desde o seu surgimento: a de que a
fotografia era uma espécie de espelho do real, tradugao perfeita do objeto
em imagem. A analise que segue nao pretende reelaborar a desconstrugcao
do realismo fotografico, mas discutir algumas das forgas que atravessam

a producdo da imagem — sejam de origem técnica ou cultural — e o tipo de
interferéncia que elas podem exercer, sempre enfatizando aspectos que
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Fotografias registrando projeto académico Scribes & Squares, construido por estudantes da Catedra Tom Emerson, ETH
Zurique, 2011.
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atuam nas fotografias de modelos abordadas por esta pesquisa.

As convencodes da fotografia estdo em grande medida condicionadas
pelas cameras. Vilém Flusser (1985) as define como “aparelhos”. Diferente
dos instrumentos — que sdo extensdes do nosso 6rgéos e que “trabalham”
produzindo coisas — 0s aparelho ndo trabalham, mas mobilizam
informagdes, produzem simbolos, manipulando-os e armazenando-os.
Segundo Flusser o que caracteriza o aparelho é estar programado. O
fotégrafo ndo fabrica o aparelho, apenas o seleciona e ajusta parametros
pré-estabelecidos. Embora tenha liberdade de acéo, o fotégrafo “somente
pode agir dentro das categorias programadas do aparelho” (FLUSSER,
1995: 31, 34): escolha e ajuste da lente, sensibilidade da superficie de
captagao, abertura do diafragma, velocidade do obturador, foco, etc. O
fotografo opera com estes controles visando produzir efeitos na imagem.
Sua acéo estara sempre limitada as possibilidades do aparelho, que traz
inscrita no seu programa a capacidade de produzir apenas determinado
tipo imagem.

Entre as potencialidades do aparelho que tocam particularmente as
imagens abordadas por esta pesquisa destaco, em primeiro lugar, 0 modo
como a profundidade espacial é construida. As cameras fotograficas
operam com a légica da camera escura — foram inventadas a partir delas
— e portanto espelham com exatidao o sistema da perspectiva linear, com
seu ponto de vista Unico e a projecédo dos raios luminosos sobre um plano.
Se 0 sistema da perspectiva ndo é neutro em sua transposicao da visdo
humana para o plano, a camera carrega ainda outras interferéncias e
controles capazes de transfigurar a visdo espacial ao plasmar a imagem. A
forma do cone visual que define a perspectiva dos aparelhos fotograficos
pode ser manipulada através da lente (e em certas cameras também
através da posicéo relativa entre os planos da lente e da superficie de
captacéo). Com isso se pode determinar a amplitude do campo de viséo,
interferir no paralelismo das linhas e na percepcgéao de profundidade da
imagem. Dependendo da lente um espago pode, por exemplo, parecer
significativamente mais “raso” ou mais “profundo”. O que interessa
sublinhar € que a ambic¢&o de produzir uma imagem proxima da viséo
natural — o que nunca chegara a ser — é facultativa.

QOutro aspecto da imagem que o programa do aparelho permite controlar é

sua nitidez. Diferente do que ocorre na visdo humana, em que apenas uma
pequena area do campo de visdo pode estar em foco a cada instante, na
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Fotografias. (esq) Edificio sede da ETH (ETH Hauptgeb&aude), antiga sede do Polytechnikum, Zurique. (dir) Casa
Gugalun, Versam, Suica, arquiteto Peter Zumthor, 1994. Ambas fotos dos estudantes para pesquisa de referéncias na
Cétedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau [tudo é remodelacao /
reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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fotografia ha todo um campo de nitidez focal cuja profundidade e distancia
relativa ao plano de captacdo podem ser controladas. Com isso se
consegue “borrar” as regides mais distantes ou mais proximas da camera.
Alternativamente, determinar que todo o campo de viséo seja nitido,
plano-de-fundo, plano médio e primeiro plano. Quanto mais se fecha o
diafragma, maior o nimero de elementos em foco. O primeiro caso, em que
a profundidade de campo focal é pouca, a relagédo entre objetos nitidos e
desfocados sugere haver distancia entre eles, o que acentua o efeito de
profundidade na imagem. No segundo caso, onde ha nitidez total, pode
haver duas consequéncias significativas. Em primeiro lugar um potencial
achatamento da imagem, pois objetos a situados a diferentes distancias
da camera podem parecer compartilhar o mesmo espago no plano da
imagem (SHORE, 2007). Por outro lado — e isso é o0 que interessa destacar
— a nitidez total favorece a capacidade descritiva da imagem na medida
em que permite ao olhar perscrutar todo o campo de visdo e reconhecer
elementos proximos e distantes, aumentando o poder de significagao de
todas as regides da imagem.

O modo como a luz é registrada é outro aspecto fundamental do programa
da camera que interfere na construcao das imagens examinadas na
pesquisa. Se a imagem se produza por meio do contato direto da luz

com a superficie sensivel, os ajustes do aparelho permitem controlar a
quantidade de luz que penetra a camera, interferindo na tonalidade geral
da imagem. Ao contréario do olho humano, que responde a quantidade de
luz ajustando a pupila a cada instante, a cAmera estabelece um paréametro
para a cena toda. Além disso, a cAmera permite falsear a quantidade geral
de luz de um ambiente em relacéo a visdo normal, tornar claros na imagem
ambientes que sdo escuros na realidade, por exemplo. O que se deseja
apontar aqui & que ndo ha como garantir a confiabilidade da imagem
fotografica enquanto instrumento de verificagcdo dos efeitos luminicos,

na medida em que a quantidade de luz registrada pela imagem nao é
necessariamente compativel com o que percebe o olho humano.

O aparelho também atua na definicdo das bordas e do formato da imagem.
As bordas estabelecem a separacdo entre a imagem e o meio circundante.
Elas determinam os limites do o fragmento do mundo a ser exibido,

seu enquadramento. Como veremos a seguir, definir o enquadramento

€ uma das prerrogativas do fotografo, mas é dentro dos parametros
estabelecidos pela camera que ele opera. Embora a imagem luminica
projetada no fundo da camera seja circular e tenha bordas difusas, o
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Fotografias. Alte Pinakothek, Munique. Ambas fotos dos estudantes para pesquisa de referéncias na Catedra Adam
Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau [tudo é remodelagéo / reforma]. Fonte:

www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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aparelho é em geral programado conforme a tradi¢édo ocidental do quadro
retangular, com limites precisos e poucas variacées de formato. A forma
do quadro retangular, com sua orientacao e proporgéo, constitui o espaco
plastico da imagem, isto é, o campo bidimensional onde as superficies,
manchas e linhas que comp&em a imagem séo dispostas. A forma do
espaco plastico define as forcas latentes daquilo que tradicionalmente se
conhece por composic&o: sua centralidade, verticalidade, horizontalidade,
0 magnetismo das bordas e cantos, etc.. Com a heranga do quadro
retangular a fotografia herda também as estratégias de composicéo
existentes no seu universo cultural, € ndo sé em temos de organizacéo dos
elementos plasticos, mas também em termos da apresentacéo do espago
perspectivado. E comum que o enquadramento do espaco retratado pela
fotografia — 0 espago que aparece em perspectiva na imagem — responda
também as forcas do espaco plastico do quadro.

Além das forcas ligadas ao aparelho e seu programa, a construcéo da
imagem envolve interferéncias que ocorrem apos o registro luminico,

na concretizac&o da fotografia enquanto superficie visivel. Recortes,
ampliacdes, montagens e ajustes cromaticos por meio de recursos fisicos
e quimicos fazem parte do universo das imagens fotogréficas desde seus
primérdios. Com os meios digitais as possibilidades de manipulagéo e
ajuste tornaram-se muito mais acessiveis, ageis e indetectaveis. Isso
provoca um drastico alargamento nos recursos de construgdo da imagem
e, em contrapartida, um enfraquecimento do seu sentido documental,
registro confiavel do real. Por esta razao € significativo que na producéo
das imagens de modelos suicas prevaleca a orientacdo do uso minimo de
recursos de pos-producao digital, claro intento de preservar a ligagcéo entre
a fotografia e o mundo visivel, de conservar o sentido de causa e efeito
entre o objeto e a sua imagem fotografica.

QOutra particularidade da fotografia é sua capacidade de reproducéo
técnica. Desde o século dezenove a circulagdo de imagens se expandiu
radicalmente com a possibilidade da geragdo de multiplas copias a partir
de um mesmo negativo e de sua inser¢do nos veiculos impressos de
comunicacdo. A fotografia digital abriu espaco para uma producéo ainda
mais abundante de imagens, passiveis de serem visualizadas, ajustadas e
distribuidas imediatamente apds a captura. Nao mais fruto de um processo
laborioso que demandava conhecimentos técnicos e equipamentos
especificos, a imagem fotogréafica passou a ser prontamente propagavel
em diferentes suportes, ampliando mais ainda seu alcance.
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Fotografias registrando projeto académico Scribes & Squares, construido por estudantes da Catedra Tom Emerson, ETH
Zurique, 2011.
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O suporte é o meio fisico e material através do qual a imagem se faz
presente entre as coisas do mundo (o papel fotografico ou impresso,

a projecéo luminosa, a tela do computador ou telefone). Tanto a
materialidade do suporte quanto seu tamanho e o modo de apresentagao
(na parede, em um livro ou na palma da m&o) podem interferir na
experiéncia que temos com a imagem. Por exemplo, fotografias de grande
formato ampliadas através de projeces ou impressdes — como € 0 caso
de muitas das fotos de modelos observadas nas escolas suigas — podem
alargar o potencial descritivo da imagem dando a ver uma quantidade
maior de detalhes. O grande formato também tende a favorecer a iluséo
de penetrabilidade no espaco da fotografia, especialmente se houver
algum tipo de contiguidade entre o espago real do espectador € 0 espago
representado da imagem (AUMONT, 1990). Por outro lado, o suporte
digital — com sua versatilidade de tamanhos e plataformas — permite hoje
uma circulagao extraordinariamente versatil, tornando-se imprescindivel
aos esforgos de divulgagéo e construgao de notoriedade publica

através de imagens. Entre as escolas de arquitetura, a divulgacéo da
producédo através de meios digitais é requisito indispensavel na promog¢ao
institucional.

N&o é apenas o aparelho e as potencialidades técnicas que atuam na
construgcéo das imagens. O trabalho do fotografo €, obviamente, essencial.
E comum que a analogia com o cacador seja empregada para descrever
o trabalho do fotografo. Ele é aquele que fica a espreita em busca de
uma oportunidade, se posiciona pacientemente e encara o0 mundo visivel
visando modos de recorta-lo. E funcéo do fotografo ndo s6 definir o objeto
de sua “caca”’, mas também estabelecer, através do enquadramento, o
que entra e o que fica de fora da fotografia. Assim ele define e ordena o
“assunto” da imagem, hierarquiza os elementos contidos nela. Conforme
escreveu Susan Sontag “fotografar é conferir importancia”. Ao ordenar a
estrutura da imagem o fotografo também interfere na sua significacao.

O enquadramento por vezes segue modos estereotipados que contribuem
para a significagdo da foto. O préprio termo “enquadramento” é usado
para definir certas posicdes recorrentes: enquadramento fechado (close
up), centralizado, obliquo, picado (plongée), etc. Assim o enquadramento
implica em assumir um ponto-de-vista, uma tomada de posi¢c&do dentro do
mundo visivel, que pode se manifestar na imagem como uma em espécie
de equivaléncia entre a “visdo” da camera e a do espectador. E como se
0 espectador encarnasse o ponto de vista da camera, vendo o que ela
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As imagens ao alto sdo produgdes pictéricas, abaixo fotografias. (esq alto) Pintura de John Constable, Catedral de
Salisbury, 1822-1823. Museu Victoria and Albert; (esq abaixo) Fotografia de Roger Fenton, Catedral Ely, década de
1850s. Colecdo do Centro Canadense de Arquitetura, Montreal. (dir alto) Gravura de Augustus Charles Pugin, Caen, St.
Etienne, publicado no volume “The Architectural Antiquities of Normandy”. Londres, 1827-1828. (dir abaixo) Anonymous
French Fotografo anénimo, Caen, St. Etienne, segunda metade do século dezenove, arquivo Richardson, Biblioteca Loeb,
Harvard University. Fonte: ACKERMAN, 2001.
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vé, ainda que permaneca em aberto a questao de “a quem corresponde
este ponto de vista” (AUMONT, 1990, pg. 156): é o olhar do operador

(o fotografo), do aparelho (olhar neutro), de um personagem (quando a
imagem se insere em uma narrativa), a um vedor onisciente (vista de olho
de péassaro)? Existe, portanto, um potencial de empatia entre o olhar do
observador e o do fotégrafo.

Além do recorte espacial estabelecido através do enquadramento, a
fotografia também implica congelar um instante da duracao, como se
paralisasse um momento fixando-o na superficie da imagem. A construgéo
da imagem esta portanto também sujeita ao senso de oportunidade

do operador, a decisdo de quando apertar o disparador. Em certas
praticas — como na fotografia de arquitetura — o senso de oportunidade
ndo se manifesta apenas no momento exato de apertar o disparador — o
célebre “instante decisivo” de Henri Cartier-Bresson — mas na uma lenta
preparagdo, um processo que pode envolver a selegéo criteriosa do
posicionamento da camera, ou uma longa espera pela situagéo ideal (a
hora certa do dia, por exemplo, ou a estac&o do ano).

Ao tomar decisbes sobre o enquadramento e 0 momento do disparo
—assim como quando define os parametro da camera e faz escolhas

na pés producéo — o fotografo opera expressivamente e culturalmente.
Sem duvida ha espaco para sua intencionalidade, decisées que marcam
a singularidade do seu olhar. Mas ha também modos conhecidos e
cultivados de fotografar, convencoes, recursos estereotipados e habitos
visuais inscritos em um campo de praticas a cultura que muitas vezes
extrapolam o &mbito das escolhas individuais. As conven¢des atuam na
funcéo simbdlica das imagens, operam como recursos de significacdo que
sdo mobilizados, conscientemente ou n&o, na construgdo das fotografias.
Estas convencdes respondem muitas vezes ao proposito da geragédo da

foto, sua funcéo de informar, denunciar, surpreender, encantar, persuadir.

Convencoes da fotografia de arquitetura

Ao longo do tempo convengdes foram construidas em torno da tarefa

de registar e representar edificios e cidades através de fotografias. Para
fechar a discussao sobre as interferéncias do dispositivo fotografico cabe
apontar convencdes de grande penetracdo no universo da fotografia de
arquitetura e situa-las quanto a seus propositos e contextos historicos.

63



(alto) Fotografia de Edouard Baldus de uma garagem de trens, Toulon, Franga, década de 1860. Colegdo do Centro
Canadense de Arquitetura, Montreal. (abaixo) Fotografia de Henri Le Secq da igreja de Madeleine, Paris, 1851-1853.
Colegéo do Centro Canadense de Arquitetura, Montreal. Fonte: ACKERMAN, 2001.
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Como mostra James Ackerman (2001; 2003), no surgimento da fotografia
os edificios, por serem estaticos, eram objetos particularmente propicios
para serem retratados devido ao longo tempo de exposicéo exigido pelos
aparelhos. N&o tardou para que a fotografia fosse empregada no registro
de arquiteturas consideradas relevantes historicamente. Um dos temas
privilegiados era o legado medieval europeu, muito em voga na primeira
metade do século dezenove. O registro fotogréafico de ruinas e de obras
recentes da producéo revivalista era conduzido principalmente por
amadores. As imagens fotograficas replicavam as convengdes do desenho
e da pintura ligadas a cultura do pitoresco. Os edificios eram apresentados
em meio a natureza, em vistas obliquas, por vezes encoberto por arvores,
como nas pintura de Constable e Turner. Ackerman (2001) destaca o uso
de fotografias como meio de acessar referéncias de projeto era privilegiado
por arquitetos adeptos do revivalismo medieval, enquanto partidarios

do revivalismo classico davam preferencia aos desenhos ortogonais e
mensuraveis, capazes de comunicar claramente as proporcdes e regras
compositivas. A particularidade da fotografia estava em enfatizar os efeitos
visuais, os contrastes de luz e sombra sobre o volume e superficies do
edificio, a textura dos materiais e a rigueza dos ornamentos. Evitando as
reducdes e simplificacdes normalmente exigidas pelo desenho a fotografia
possibilitava um registro fidedigno e confiavel da arquitetura em termos das
suas impressoes visuais.

Ainda em meados do século dezenove, além de ser usada por viajantes

e fotografos diletantes que retratavam monumentos do mundo antigo, a
fotografia passou a integrar publicacao de precedentes histéricos dando
continuidade e herdando as convencdes de praticas editoriais entdo
realizadas por meio de gravuras impressas. A notéria eficacia documental
da fotografia fez com que fosse empregada na Europa em programas
oficiais de registro de monumentos histéricos nacionais € no registro da
modernizagéo das cidades (ACKERMAN, 2001). Nestes programas a
construgdo das imagens era marcadas por um distanciamento objetivo que
visava eliminar qualquer traco de expressividade pessoal. O operador era
considerado um técnico e nao um artista, e o aparelho supostamente um
modo impessoal de registrar o real. Via de regra as fotografias abarcavam
a totalidade dos edificios e 0s posicionavam no centro geométrico da
composi¢do em vistas frontais ou levemente obliquas. O realismo descritivo
das imagens era coerente com o potencial comparativo pretendido para

os arquivos. A escolha de pontos de vista elevados minimizava o efeito

de paralaxe que causa a convergéncia das linhas verticais, denotando
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Fotografias. (esq alto) Balcdes da Bauhaus. Foto de Herbert Bayer, 1930. (esq baixo) Secretariado de Changdigard,
projeto de Le Corbusier. Foto de Lucien Herve, 1955; (dir alto) Catedral de Brasilia, projeto de Oscar Niemeyer. Foto de
Lucien Hervé, 1961. (dir abaixo) Unidade de Habitacdo de Nantes-Rezé, projeto de Le Corbusier. Foto de Lucien Herve,
1952. Fonte: https://www.lucienherve.com.
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um esforco ndo sé de preservar o alinhamento com as bordas do quadro,
mas também de reproduzir as convencdes do desenho em perspectiva.
Segundo Piotrowski (2012), a atitude de colocar o objeto no centro
simbdlico da imagem esta ligada a crenca — prépria da cultura cientificista
do século dezenove — em um sistema ordenado de representacao, em que
figuras independentes operam como signos autdbnomos bem definidos,
possuindo significados fixos.

Um desvio desta postura documental ocorreu nas décadas de 1920

e 1930, com a notavel expanséo na exploracao das possibilidades
expressivas do meio fotografico evidenciada especialmente no ambiente
poés-revolucionario na Unido Soviética e em meio a tendéncia Sachlichkeit
na Alemanha. A concomitancia com o movimento moderno na arquitetura
favoreceu uma sinergia criativa que nutriu significativas mudangas na
sensibilidade para produzir imagens. Esta nova sensibilidade veio a calhar
com a erupcéo de publicagdes que eclodiu na constituicdo do movimento
moderno e que demandava imagens capazes de apresentar a nova
arquitetura de modo coerente com o novo sistema estético. Guiada pelos
preceitos visuais das vanguardas artisticas essa fotografia apresentava os
edificios em perspectivas dindmicas, com contrastes acentuados e através
de composi¢des que tendiam a abstracdo geométrica. A arquitetura era
retratada como volumes sob a luz — condic&o favorecida e inspirada pela
depuracéo formal e auséncia de ornamentos — muitas vezes em detrimento
da compreensao da totalidade do edificio. Nao havia interesse aparente
em retratar o uso dos espacos ou dar a ver o lugar em que a arquitetura

se inseria, como se o edificio fosse autbnomo em relacéo ao seu contexto.
A produc¢ao das imagens estava menos comprometida com significados
supostamente dados e mais interessada em forjar o préprio sentido da
realidade percebida, ou seja, mais do que um registro objetivo de edificios,
a fotografia tinha a fun¢do de produzir uma nova visao do futuro marcada
pela ideia de convergéncia entre o avango técnica, sensibilidade estética e
transformagao historica.

A cumplicidade entre arquitetos, fotografos e editores, plenamente
consolidada no segundo pés-guerra, foi fundamental para a disseminacéo
e popularizagéo da arquitetura moderna. Cada vez mais instituida,

a fotografia de arquitetura consolidou uma série de convencoes e
esteredtipos n&o apenas orientados pela busca de uma nova viséo de
mundo, mas pela intencéo de seduzir o leitor e prover um tratamento
lisonjeiro as obras. Se as colaboragdes entre grandes arquitetos
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Fotografias. (alto esq/dir) Edificio residencial Sonnerhof, Wil, Suiga, 2011. Projeto Michael Meier Marius Hug Architekten.
Foto: Roman Keller. (abaixo esq/dir) Residéncia estudantil, Genebra, Suica, 2014. Projeto Lacroix Chessex. Foto: Radek
Brunecky. Fonte: www.archdaily.com.
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(alto esqg/dir) Edificio residencial Sonnerhof, Wil, Suiga, 2011. Projeto Michael Meier Marius Hug Architekten.
Foto: Roman Keller. (abaixo esq/dir) Edificio residencial, Cureglia, Sui¢a, 2009. Projeto: Stefano Moor +
Bonetti e Bonetti Architetti. Fotos: Dario Bonetti. Fonte: www.archdaily.com.
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Fotografias. (alto / abaixo esq) Termas de Vals, Suica, 1997, arquiteto Peter Zumthor, fotografias Heléne Binet.
(abaixo dir) Capala Sao Benedito, Summvitg, Suica, 1988, Arquiteto Peter Zumthor, fotografia Hans Danuser.
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e fotografos — como entre Le Corbusier e Lucien Hervé — davam
continuidade as exploracdes plasticas iniciadas com as vanguardas, 0s
periddicos de grande circulacao exigiam também expedientes ajustados
ao grande publico. Sdo convengdes ainda vigentes, tais como retratar as
obras assim que finalizadas, por vezes mesmo antes de sua ocupacéo e
em certos casos arrumando a cena para criar imagens palataveis, embora
ficticias. A fotografia é realizada de preferéncia em horarios com condicées
luminicas favoraveis (no fim da tarde, quando a luz natural € mais quente

e branda, ou no crepusculo, quando a iluminacéo interna e externa se
equivalem). Entre os planos mais comuns estéo a perspectiva de ponto

de vista central (simétrica e equilibrada), a vista externa em angulo de trés
quatros (dinamica) e as vistas frontais de trechos de fachadas. E comum
também usar lentes grande angulares para retratar espagos internos como
se fossem mais amplos e profundos e aparelhos capazes de ajustar as
perspectivas tornando-as mais estaveis (com as linhas do edificio paralelas
as bordas do quadro) ou mais dinamicas (acentuando a inclinacao das
linhas em diregéo aos pontos de figa). A grande profundidade focal

e a iluminacao cristalina por vezes tendem a fazer com que todos os
elementos do espaco aparegcam nitidos e claros na imagem. Os edificios e
elementos do contexto ndo sdo necessariamente eliminados, mas ha sem
duvida uma intencéo de minimizar, ou controlar, a presenca de elementos
mundanos que possam macular a pureza da cena. Tais convengdes

visam dar protagonismo ao edificio e ao ambiente da arquitetura, e n&o a
sua presen¢a no mundo ou ao olhar singular do fotografo. Elas apontam
na direcdo de uma aparente neutralidade, visam preservar a ilusdo de

que se tratam de registros objetivos e ndo mediados do edificio, mas s&o
construgdes ficcionais que dificilmente se afastam dos clichés editoriais ou
ultrapassam o carater lisonjeiro que se espera (HIGGOT e WRAY, 2012).

Existem, é claro, vias alternativas adotadas por arquitetos e editores para
retratar obras de arquitetura. Aldo Van Eyck e Herman Hertzberger, por
exemplo, promoveram registros de seus edificios em uso. Ha também o
trabalho de fotdgrafos que emprestam um olhar mais pessoal e menos
restrito aos clichés do mercado editorial, em certo sentido dando
continuidade as colaboracdes como as de Le Corbusier e Hervé, mas nédo
necessariamente na mesmo estilo. Um exemplo s&o as associagdes entre
o arquiteto suigo Peter Zumthor e fotégrafos como Heléne Binet e Hans
Danuser, que buscaram retratar com sensibilidade aspectos particulares
de suas obras, como a materialidade, as relacbes com o atmosfera do
lugar e a exacerbacado da experiéncia sensorial, sem necessariamente ater-
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Fotografias. (alto) Bernd e Hilla Becher. Torres de Resfriamento, 1973; (abaixo) Thomas Struth. Série Street Photography.
Dusseldorf, 1979; Nova lorque, 1982; Nova lorque, 1982; Weissenfels, 1991. Duisburg, 1985; Napoli, 1989.
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se a uma apresentagéo clara e objetiva do edificio. (ZUMTHOR et BINET,
1999; ZUMTHOR, HAUSER et BINET, 2007; DANUSER, GANTENBEIN et
URSPRUNG, 2009).

E relevante também notar o interesse de artistas contemporaneos que
usam a fotografia como suporte para tratar de temas ligados a arquitetura,
cidade e territério. Se na fotografia comercial de arquitetura as imagens
operam associadas a um discurso definido — o de promover a obra

— na fotografia de arte a arquitetura aparece relacionada a questées
expressivas, sociais, politicas, culturais, conceituais ou pessoais. Neste
universo tao diversificado — que abarca desde enfoques antropolégicos

a construcodes fotograficas de espacos totalmente ficticios — aqui cabe
destacar as vertentes que mobilizam as convengdes da objetividade
documental, pois elas informam diretamente a produgao de fotografias de
modelos das escolas suicas.

Uma via de entrada para caracterizar esta postura de contornos
germanicos é através da obra de Bernd e Hilla Becher e seu esforco de
documentar o legado industrial do século vinte a partir do fim da década
de 1950. As fotografias dos Becher séo fruto de um método rigoroso,
catalografico, invariavelmente apresentando um unico objeto — uma
fornalha, um reservatério de agua, um silo, uma torre de arrefecimento —
centralizado, sem cortes e ocupando o0 espac¢o da imagem quase até os
limites do quadro. Sempre nitidas, desabitadas e sem cores, as imagens
s&o apresentadas em conjuntos organizados tipologicamente, o favorece
a comparagao entre as estruturas e exacerba sua natureza ao mesmo
tempo repetitiva e singular. As fotografias devem sua a potencia visual
ndo a enquadramentos inusitados ou a jogos inventivos de luz e sombra,
mas sim a forma das estruturas retratadas — potentes — e a sobreposigédo
de camadas de significagdo que suscitada pela observagao atenta de
seus atributos aparentes e sugeridos. N&o é o engenho do fotografo que
aparece nas imagens, mas a forga daquilo que ele quis colocar em fronte
aos nossos olhos. A objetividade, segundo Hilla Becher, ndo esté ligada a
qualquer pretenséo de captura ndo mediada do mundo visivel, mas sim da
intenc&o de “deixar que o objeto se expresse por si”.

O rigor metodoldgico dos Becher esté ligado a longa tradicéo alema de
fotografia documental que remete aos retratos de August Sanders no inicio
do século vinte e se estende aos dias atuais principalmente por meio de
fotégrafos que foram seus alunos na Kunstakademie Disseldorf no final
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Fotografias. (alto) Thomas Struth. Ulsan 2, 2010. 159.5 x 323.7cm; (abaixo) Andreas Gursky. Piescina de Ratingen, 1987,
48.4 x 59.4 cm.
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cap 1.2.4

da década de 1970. O grupo (ainda que ndo se organize como tal), é
conhecido como a “escola de Dusseldorf de fotografia” e inclui artistas

de renome como Andreas Gursky, Thomas Struth, Thomas Ruff, Axel

Hutte e Candida Hofer. Séo fotégrafos cujo trabalho pée em evidéncia

as idiossincrasias, a monotonia, 0os ndo-lugares, as instituicdes e outros
espacos que parecem abrigar as complexas engrenagens da civilizacao
contemporanea. Seu método de trabalho, que remete inevitavelmente a
obra dos Becher, é marcado pela repeticdo de procedimentos e produg¢éo
de séries capazes de sustentar construgdes conceituais que extrapolam o
ambito das imagens individuais. Olhar aparentemente neutro e impassivel
que perpassa a obra dos diversos fotdgrafos se apoia na constancia de
determinadas convencdes. No que tange as fotografias de arquiteturas

se pode mencionar o distanciamento da camera, a renuncia ao recorte

e ao plano fechado, os enquadramentos centralizados, a frequente
auséncia de pessoas ou de agdes, a grande profundidade de campo
focal, a luminosidade cristalina e impressées em grandes dimensdes. A
correcéo de perspectiva também costuma ser adotada para manter as
verticais paralelas, mas via-de-regra evita-se distorcer a profundidade das
imagens ou torna-las dindmicas. Ha uma espécie de realismo exacerbado
(ainda que em certas obras de Andreas Gursky as manipulagdes digitais
acentuem o carater ficcional, quase fantastico). Apesar das composicées
rigorosas e equilibradas o vigor das imagens né&o resulta exatamente de
suas qualidade formais, mas da sua capacidade descritiva. Retomando as
colocacgtes de Barthes e Dubois sobre o poder evidenciario da fotografia,
pode-se dizer que imagens dos Becher e da escola de Dusseldorf

devem sua forca a um certa transparéncia e neutralidade ao apresentar o
referente. Ndo € a habilidade do fotégrafo que se faz ver, mas os espacos
retratados, 0s objetos mundanos, os detalhes trazidos na imagem. E
comum que se diga que as estas fotografias exigem uma demora do olhar,
Ccomo se seu potencial expressivo estivesse a espera da contemplagéo
ativa do observador e de sua capacidade de estabelecer relacdes ente
0s elementos da imagem, de agregar camadas de significacéo e tecer
ligagdes com ideias que estdo fora da propria imagem.

Olhar imagens

Pensar sobre a acé&o de observar imagens pde em pauta o problema da
sua significagdo. N&o se trata exatamente da “mensagem” supostamente
transmitida, mas da experiéncia de observa-la e de apreender seus
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Fotografia. Candida Hofer. Biblioteca Narodni, Praga. 2004.
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significados, por mais vagos e difusos que possam ser. Segundo Vilém
Flusser (1983) as imagens elas podem ter seu significados captados num
golpe de vista, pois tendem a se parecer com aquilo que representam. Mas
apenas os significados “superficiais” podem ser acessados deste modo.
Para compreender os significados mais “profundos” de uma imagem é
preciso decodifica-las, uma experiéncia que requer lentidao e que exige
certo esforco de intepretacéo. E necessério vaguear os olhos sobre a
superficie da imagem, o que Flusser chama de scanning. O scanning é

o0 movimento do olhar sem direcéo predefinida, ciclico, que estabelece
relacBes significativas entre os elementos da imagem entrelagando-os

de modo néo linear. No scanning o olhar tende a voltar para contemplar
elementos ja vistos, que passam a ter importancia central na imagem se
tornando os portadores preferenciais do significado. Uma temporalidade
particular se coloca:

O tempo que circula e estabelece relacdes significativas
é muito especifico. tempo de magia. Tempo diferente do
linear, o qual estabelece relagbes causais entre eventos.
No tempo linear o sol é a causa do canto do galo; no
circular, o canto do galo da significado ao nascer do sol

e este da significado ao canto do galo (FLUSSER, pg. 8).

O scanning é o movimento que caracteriza o olhar contemplativo. Seu
vaguear se contrapde ao carater linear da linguagem textual, que opera
por sequéncia de palavras organizadas de modo consecutivo e podendo
se estender indefinidamente. O olhar que se demora sobre a imagem, ao
contréario, permanece no espago contido entre suas bordas. Seu tracado
ndo possui trilhos pré-definidos. Ele segue a estrutura da imagem, mas
também impulsos do observador. “O significado decifrado por este método
resulta de sintese entre duas ‘intencionalidades’: a do emissor e a do
receptor”. (FLUSSER, 1983, Pg.8). A imagem exerce forcas sobre o olhar
do observador através do arranjo dos seus elementos. Costuma ser uma
prerrogativa do fotégrafo ordenar a estrutura da imagem. Ainda assim, o
olhar tem liberdade para transitar, pode escolher o caminho e perscrutar
detalhes, escolher onde se demorar. Livre de amarras, o tracado do
scanning pode também ser guiado pela fala, ser dirigido por interferéncias
que partem de fora da imagem e que séo capazes de interferir no seus
significados.

As imagens ndo sdo denotativas, como as cifras, que possuem significados
inequivocos. Elas sdo conotativas, apresentam qualidades ambiguas
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Fotografias. (alto) Thomas Ruff. Goezte Collection, 1994. 129 x 242,5 cm. Projeto de Herzog & De Meuron;
(abaixo) Thomas Struth. Rua Ulca Truda. Sao Petersburgo, 2005.
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cuja significagdo nao € pré-estabelecida. Portanto, mesmo que seja facil
reconhecer os elementos retratados em uma imagem e mesmo que se
compartilhe das convencgdes que atuam na sua constru¢cédo, uma fotografia
tende a n&o esgotar sua significacdo em proposi¢des logicas. Ao contrario,
as imagens oferecem aos seus preceptores um largo espago interpretativo,
permitem se lhes agreguem significacdes e se teca conexdes de modo
inesgotavel.

Flusser (1983) também alerta para o fato de que as imagens — e em
especial a fotografia — sdo com frequéncia percebidas como se fossem
janelas para mundo, isto é, sem a consciéncia de que s&o apenas
abstracoes, superficies simbdlicas que atuam mediando nossa relagcao
com o0 mundo visivel. A expectativa de equivaléncia entre imagem e

seu referente é certamente exacerbada na fotografia devido a sua
verossimilhanca e poder de evidéncia (DUBOIS, 1990). Esta expectativa,
claro, € insustentavel. A experiéncia de decifrar a imagem fotogréfica
reclama, portanto, pelo reconhecimento de sua condigdo simbdlica e pela
consciéncia de sua ndo identificacdo com o referente.

O discurso sobre a fotografia entre arquitetos é insistente em acusar sua
incapacidade em substituir o referente e apontar suas limitagdes quanto

a eficacia em representar os estimulos n&o visuais, a espacialidade, o
movimento (JONES, 2012). Nao sdo poucos os relatos de arquitetos que
experimentaram certa decepc¢ao ao visitarem edificios que conheciam
previamente através de fotografias. Adolf Loos, por exemplo, se ostentava
o fato de suas obras supostamente ndo gerarem boas fotografias

nem serem capazes de exibir suas qualidades a partir de imagens.
Considerando as recorrentes criticas ao uso da fotografia na supostamente
falaciosa promogé&o da arquitetura moderna e contemporanea em sua
associacdo com as midias impressas e eletronicas, e levando em conta

a forte oposicao direcionadas a cooptacéo da arquitetura pela légica do
espetaculo a servico do marketing urbano (MASSAD et YESTE, 2009), ndo
€ de surpreender que o reconhecimento das limitagcdes da representacéo
se desdobre em uma espécie de ceticismo critico. Philip Ursprung (2008)
argumenta que esta desconfianca talvez tenha afastado a teoria de
arquitetura de uma discussao mais atenta sobre as potencialidades da
imagem — e em especial da fotografia — no pensamento arquiteténico.
Ursprung defende a ideia de que a percepgéo das imagens seja pensada
como uma experiéncias em si e considerada em sua dimensé&o simbdlica,
e ndo em termos de sua capacidade ou incapacidade de representar o
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Fotografia. Thomas Struth. Panteon, Roma, 1990. 197.2 x 233.7cm.

80



edificio e o espaco urbano de modo fidedigno. Pensadas deste modo
as imagens se deslocariam de um papel de substituto do edificio para
uma posicao de articuladoras de ideias e visdes sobre a arquitetura,
agenciadoras do pensamento arquitetonico.

Deste modo, proponho destacar aqui duas potencialidades das imagens
fotograficas que interessam a esta investigacédo. Sdo potencialidade
pertinentes a diferentes tipos de imagens, portanto ndo sé&o exclusivas

das fotografias, mas se prestam a modula¢des particulares quando na
experiéncia com imagens fotograficas (bem como com outras modalidades
de imagens verossimeis). A primeira seria a capacidade de atuam como
signos, evocar experiéncias vividas que agregam camadas de significacdo
as imagens, a segunda seria a capacidade de acolherem uma projecao
imaginativa de nossa presencga no espago da imagem e, assim, de operar
como catalizadoras para a imaginacao da atmosferas de um determinado
lugar.

Ao atuar como signos as imagens se ligam a outras coisas que nao séo
elas mesmas. N&o se trata aqui da ligacdo entre a imagem e seu referente
(o edificio representado na fotografia), mas da atualizacdo da memdria de
experiéncias ja vividas. Para compreender a natureza destas conexdes

€ pertinente evocar as palavras do critico de arquitetura suico Martin
Steinmann em seu artigo intitulado “Imagem” [bilder] (2003). Segundo
Steinmann “a no¢édo de imagem esté relacionada com formas que geram
experiéncias ao se ligarem a experiéncias geradas por outras formas”

(p. 165). A evocacgdo de que fala Steinmann néo esta ligada a simples
assimilacdo das formas percebidas, ao reconhecimento do objeto que
aparece na fotografia. Ao contrario, € como se a memaria de experiéncias
passadas se atualizassem ao percebermos uma imagem contribuisse para
dar assentido a ela. A luz amarelada penetrando um ambiente se torna
calorosa ndo apenas pelo estimulo visual, mas pela sensacéo atribuida
aquela luz por nossas experiéncias passadas. Sdo evocacgdes de carater
conotativo, aproximacao de sensacoes, afetos e recordagdes difusas,
compostas. Elas convergem com outras recordagdes podendo remeter

a sensacodes primarias, que carregamos no corpo desde o tempo da
infancia. O potencial evocativo das imagens se concretiza em experiéncias
bastante pessoais. Considerando que diferentes observadores possuem
diferentes memarias, as imagens sdo experimentadas de modo diferente
por cada individuo. Dito de outro modo, cada um possui experiéncias que
“colorem a compreensdo” da imagem de modo distinto, Ihe emprestando
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(alto esq) Capa do livro de Aldo Rossi Drawings, de Germando Celant e Diane Ghirardo, 2008. (alto dir) Aldo Rossi.
Croqui para o Teatrino Scientifico, 1978. (abaixo) Aldo Rossi. Croqui para o projeto deTeatro e Fonte publica, Zona
Fontivegge, Perugia, 1982-1989. Fonte: www.fondazionealdorossi.org
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conotagdes particulares (STEINMANN, 2003, p. 168). Por outro lado, as
imagens também podem evocar experiéncias que sdo compartilhadas
entre individuos de uma mesma cultura ou grupo social.

A experiéncia a que se faz referéncia aqui ndo esta ligada a um uso
especifico. As imagens de todo tipo podem promover conexdes com
inumeros propodsitos: comunicar experiéncias pretendidas para o edificio,
explorar ideais de projeto, experimentar composi¢cdes entre materiais ou
modos de explorar, determinada familia de formas. O termo usado por
Steinmann para tratar desta aproximagéo € analogia. Referindo-se a Aldo
Rossi, Steinmann afirma que “se o pensamento légico recorre as palavras,
0 pensamento analdgico recorre as imagens” (p.165). A oposicéo aqui é
entre pensamento I6gico e analdgico, e ndo entre palavras e imagens. As
palavras podem guiar o olhar e, assim como todo signos nao visual, ajudar
a expandir o poder evocativo das imagens ao invés de estreita-lo. E uma
experiéncia que tende a se enriquecer com a demora no olhar, com a
perscrutacdo da mirada contemplativa, com uma intencionalidade disposta
a deixar-se afetar pela imagem e produzir conexdes a partir dela. As
recordacdes s&o elas proprias imagens mentais, mas ndo apenas visuais.
Sé&o sensacgbes de uma complexa sinestesia.

Steinmann ainda lembra que os edificios podem eles também operar
como imagem, como signo, na medida em que eles proprios sdo capazes

de evocar experiéncias que tivemos em outros edificios ou espagos.¥
Este principio remete a ideia vigente no classicismo de que a arquitetura
possui carater, é capaz de expressar seu propoésito e ter uma fisionomia
mais ou menos adequada a sua finalidade. Ainda que nao opere pelos
mesmos codigos, a dimensao representacional do edificio nunca deixou
de ser, de um modo ou de outro, uma questéo de projeto. O que interessa
apontar aqui é que ela pode ser acessada indiretamente através das
representacdes bidimensionais e tridimensionais. S4o maneiras de
antecipar a capacidade da arquitetura de operar como signo e de
explora-la durante a concepgéo do projeto. Um célebre exemplo do uso
de imagens com semelhante propodsito sao os croquis de Aldo Rossi,
povoados de estruturas que se originam e remetem a paisagem construida
da Lombardia (com suas torres e arquitetura macica), mas que evoca

4 No préximo capitulo a nogdo de “imagem da arquitetura” sera empregada
em referéncia a esta ideias presentes na critica ao movimento moderno e no
ambiente da ETH.
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Fotografias. (alto) Igreja Sao Carlo de Negrentino, Negrentino, Sui¢a. Foto dos estudantes para pesquisa de referéncias
na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2012. Tema: Denkmal [Monumento]. Fonte: www.caruso.
arch.ethz.ch/archive; (abaixo) Centro de Arte, Cherbourg, Franca, 2006 - 2008. Arquiteto Eric Lapierre. Fonte: www.
ericlapierre.com
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também um universo imaginativo muito particular, povoado por imagens
pessoais do arquiteto.

As representacdes verossimeis — e em especial as imagens fotograficas

— possuem uma vantagem particular relacionada ao universo de evocacdes
possibilitam disparar. Elas atuam como signo ndo s6 em raz&o das figuras
que exibe, mas também por meio das texturas, materiais, cores, efeitos de
luz, brilhos, reflexos, transparéncias e a notavel quantidade de detalhes
que sdo capazes de exibir. Nas fotografias esta capacidade de retratar
minucias do mundo visivel decorre diretamente de sua indexicalidade da
imagem fotografica, sua condicdo de traco do real. Assim representada
permite que o poder evocativo da arquitetura emane também dos seus
materiais e detalhes da construcao, no limite daquilo que a foto consegue
exibir, é claro.

A segunda potencialidade das imagens fotograficas de arquitetura que
proponho apontar € possibilidade de realizarmos uma projecdo imaginativa
no seu interior. Se trata de imaginar a ambiéncia e atmosfera do espago
retratado partindo do que a imagem exibe, mas completando estimulos
faltantes. Aqui também é fundamental a evocacéo de experiéncias
passadas que se agregam a percepcao atual. Contudo, ha uma diferenca
importante. A percepgéo da fotografia tal qual descrita acima, como signo
que dispara multiplas evocacodes, desdobramentos que partem para fora
da imagem, associa¢Oes sem direcao nem definida. Aqui se trata de uma
experiéncia dirigida, interessado em uma espécie de jogo imaginativo
cujo objetivo é colocar-se dentro da imagem, como se 0 observador
assumisse o ponto de vista da camera e experimentasse a sensacéo

de estar no interior do espaco da fotografia. As evocacdes provocadas
pela imagem seguem a intencionalidade do observador engajado neste
jogo. Elas operam “completando” imaginativamente os aspectos que a
imagem né&o carrega, mas que ela é capaz de acolher, pois — sabemos
por experiéncia — sdo compativeis com aquilo que a visdo nos oferece. Se
trata de mobilizar a memoria de experiéncias néo visuais, de experiéncia
tateis, sonoras, de movimentos e passagem do tempo. E assim, por
exemplo, que frente a uma fotografia de uma igreja envolta pela neblina
projetamos imaginativamente a temperatura fria e o siléncio da montanha.
Se nossa experiéncia deste tipo de lugar sugere que ha normalmente
animais, (0 que € comum numa paisagem suica de montanha) entéo
talvez projetemos ruidos e cheiros de animais, enriquecendo assim a
atmosfera imaginada. A percepcéo de um detalhe na imagem — um rio
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Peter Zumthor

Capa da edigéo espanhola de Atmosfera, de Peter Zumthor, Ed. Gustavo Gili, 2006. A fotografia da capa, de autoria de
Hans Baumgarten, é citada no texto: Residéncia de estudantes na Claussiustrasse, Zurique, 1936.
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que passa ao fundo — deflagra outra possibilidade de enriquecimento da
projegdo imaginativa. Em seu livro Atmospheres (2006a), Peter Zumthor
faz mencéo a complexidade de estimulos que atua na experiéncia
arquiteténica, construindo uma argumentacao que se apoia, em parte,

em imagens fotograficas complementadas por narrativas verbais que
exacerbam qualidades néo visuais. O discurso é convincente na medida
em que as imagens séo capazes de acolher as descri¢cdes. Ha fotografias
mais e menos propicias a tal experiéncia. Além de prover a ilusdo de
profundidade para que possamos “penetrar” no seu interior, a imagem
pode conter elementos capazes de evocar nossa experiéncia. Além disso,
a indicacao de densidade atmosférica — neblina, raios de luz, luz projetada
em diferentes pontos do espacgo — tende a tornar a experiéncia imaginativa
mais plena, pois remete a situagdes em que nossa percepgcao costumam
estar agucada e consciente da presenca simultanea dos estimulos.
(PALLASMA, 2013)

Ainda assim, ndo ha relacdo de causa e efeito entre a percepcédo da
imagem e as sensagdes evocadas. Se tratam de projegdes que partem
de fora da imagem, sdo calcadas nas experiéncias individuais e sujeitas
a intencionalidade do observador. Como foi enfatizado ao longo das
passagens acima, apesar do seu poder evidenciario e sua notavel
verossimilhanga, as imagens — mesmo as fotograficas — possuem
autonomia em relacéo a seu referente. Dal a frustracéo e desconfianca
em relacdo a incapacidade da fotografia em retratar de modo fidedigno
a arquitetura. E pertinente lembrar da insisténcia de Ursprung (2009)

de tratarmos a questéo da imagem na arquitetura a partir de uma
experiéncia com a imagem em si, reconhecendo seu carater simbdlico,
representacional, € ndo um substituto da arquitetura, em relacéo a qual ela
sempre estara defasada.
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Mies van der Rohe com o modelo do projeto para o Crown Hall, lllinois Institute of Technology, Chicago, 1956. Foto de
Frank Scherschel para a Time & Life, 1957.
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cap 1.3

MODELOS FiSICOS

O termo “modelo” designa representacgdes tridimensionais da arquitetura,
normalmente reduzidas em escala, também conhecidas como “maquetes”.
A opcéo pelo uso de modelo — em detrimento de maquete ou outros
termos — se justifica pela simples razdo de ser o mais corrente no campo
da arquitetura em diversas linguas. A palavra modelo deriva do latim
modellus diminutivo de modulus, que evoca “nogdes de medida, de norma
(regra), ritmo, método, limite, chegando ao sentido platénico da ‘forma
ideal’, de paradigma, através do qual a existéncia material € governada.”
(CROSSET, 1987). Nas ciéncias, o termo modelo estéa ligado a construgédo
do conhecimento: a representacao de fendmenos (modelos experimentais)
e a elaboracéo de esquemas de informag&o (modelos tedricos). Nas

artes e na arquitetura a palavra modelo esté vinculada ao procedimento
de mimese (a natureza como modelo, por exemplo) estando, portanto,
também ligada a ideia do referente exemplar, do objeto a ser copiado. Ha
portanto sobreposicao de significados. Se o termo modelo refere-se ao
ideal de composicéo artistica, seja ele concreto ou imaginario, também

diz respeito aos artefatos materiais envolvidos no estudo, aprendizagem

e elaboragao do fazer artistico, apontando para uma acepgao mais
operativa e utilitaria, do modelo como representacédo. Na arquitetura o uso
corrente do termo modelo se refere ao objeto que representa o edificio ou
assentamento, retendo um sentido mais instrumental, vinculado a atividade
de conceber, manipular, estudar, testar, apresentar e reproduzir um
artefato arquitetonico. E esta acepgao que interesse na secéo a seguir.

E também digno de nota o uso vocéabulo italiano plastico para nomear
modelos de arquitetura. O substantivo pldstico deriva do adjetivo, por

sua vez derivado do Latim pasticus, proveniente do grego plastikos.
Segundo Nicolé Sardo (2004) este termo tem relacao direta com uma
atividade do tipo escultdrica, a acdo de modelar, remetendo a ideia de
que “o plastico ndo é um objeto fechado, feito de uma vez por todas, mas
mais um processo aberto que se executa por intervencdes sucessivas,
mediante ajustes (ritocchi) e revisdes (ripensamenti)” (Sardo, 2004, pg.10).
Embora a designagéo italiana n&o seja empregada neste trabalho, ela é
util por colocar em evidéncia o carater operacional e transitério do modelo
de arquitetura quando usado como instrumento de experimentacéo e
verificacdo no processo de projeto. Ndo por acaso entre os renascentistas
a palavra modelo frequentemente se sobrepunha a palavra disegno, que
significa desenho, mas também projeto (SARDO, 2004).
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(alto) Aquarela exibindo modelos e imagens dos projeto realizados por John Soane entre 1808 e 1815. Joseph Michael
Gandy, 1820. (abaixo) Sala dos Modelos [model room], no Museu John Soane, abrigado na antiga residéncia e atelier do
arquiteto, para o qual os arquitetos Caruso St John produziram mobiliario e expositores entre 2009 e 2012. Fonte: www.
soane.org.
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cap 1.3.1

Por fim cabe mencionar o uso corrente do termo para referir-se aos modelos
digitais: representagdes tridimensionais elaboradas no computador e
confinadas no seu interior. A coincidéncia dos termos deve-se ao fato de
modelos fisicos e digitais serem dotados de tridimensionalidade, ainda
que no caso do segundo seja uma qualidade apenas virtual, codificada
matematicamente e perceptivel visualmente através de projecdes
bidimensionais na tela plana. O que torna o modelo fisico essencialmente
distinto do digital € sua condicdo material e fisica, de objeto palpavel. Tal
condi¢cao, vale lembrar, assegura um dos tragos distintivos das imagens
examinadas nesta pesquisa. Assim é prudente alertar o leitor que ao longo
deste texto, por uma questao de economia na redacéo, sempre que o termo
modelo for empregado, designara modelos fisicos, ficando o termo “modelos

digitais” reservado para designar seu par virtual.

Modelos, objetos de representacao

Modelos fisicos sdo considerados por muitos arquitetos um dos modos de
representacdo mais fiaveis e diretos. A justificativa costuma ser simples.
Eles compartilham com a arquitetura sua condicéo espacial, fisica e
material. Dispensam a iniciagdo no universo das convencodes graficas

para que sua tridimensionalidade seja compreendida. Deste modo, 0s
modelos sao percebidos como menos abstratos e, por esta raz&o, sao
com frequéncia empregados na comunicagdo com leigos e no ensino da
arquitetura. Mesmo arquitetos experientes os empregam para obter uma
compreensao mais completa e integral do projeto. Entretanto, modelos
n&o sdo meros edificios em miniatura, simples versées reduzidas do objeto
que representam. Qual €, ent&o, a relagéo entre edificio e modelo? Que
parametros ligam a representacéo a seu referente no caso dos modelos de
arquitetura? Estas questdes serdo fundamentais para podermos precisar
como operam os modelos e imagens examinados por esta investigacéo.

Assim como as imagens, os modelos sdo signos que mediam nossa
relacdo com o mundo. Eles se colocam no lugar daquilo que néo esta
presente. Portanto, sdo também abstragdes, duplos imperfeitos e
incompletos daquilo que representam. Para descrever a relacao entre
modelo e o edificio se buscara, na auséncia de uma teoria geral dos
modelos, designar alguns parametros fundamentais que aparecem de
modo recorrentes na bibliografia especifica. Sao eles, o “isomorfismo”, a
“reducéao de tamanho”, a “reducdo esquematica” e a “materialidade”.
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(acima) Foto do modelo do projeto para o edificio Lever House, Nova lorque, 1950-1952. Arquitetos Gordon Bunshaft e
Natalie de Blois, do Skidmore, Owings and Merrill; (abaixo) Fotografia do mesmo angulo.
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Isomorfismo

Isomorfismo é o compartilhamento de estruturas formais por dois corpos,
idealmente através de uma relagdo de 1 para 1. Isso significaria que as
relagdes proporcionais entre as partes do modelo equivalem aquelas do
edificio. Dito de outro modo, cada porcdo do modelo corresponde a uma
porcéo do edificio e 0 tamanho relativo das partes em relacdo ao todo é

0 mesmo em ambos. Em virtude do isomorfismo é possivel, por exemplo,
conhecer e controlar as medidas do projeto através do modelo, quantificar
os elementos, compreender como uma parte se encontra com a outra.

O isomorfismo, que pode também ser entendido como uma relagao
proporciona, € uma espécie de regra geral observada na confecgéo de
todo modelo de arquitetura. Evidentemente modelos e edificios sdo apenas
parcialmente isomorfos — dificilmente ha uma relacdo 1 para 1 entre eles

— pois além de menor, o modelo é dado a simplificacdes formais. Estas
defasagens respondem a uma caracteristica comum nos modelos que
Alexander Schilling (2006) designa como “redugéo” e que tratarei a partir
de duas facetas complementares, a “reducéo de tamanho” e a “redugéo
esquematica”.

Reducéao de tamanho

A reducéo de tamanho se refere a dimenséo diminuta dos modelos.
Embora existam modelos em escala natural, a reducéo caracteriza maioria
porte dos modelos usados por arquitetos, ja que edificios sdo grandes
demais para serem concebidos sem a intermediac&o de representacoes
reduzidas. O tamanho diminuto torna o modelo manejavel, oferece
experiéncia de controle, permite ao arquiteto manipular uma grande
estrutura através de um pequeno objeto. Normalmente a relacéo entre

0 pequeno modelo e o grande edificio é pautada por uma proporcao
numérica: a escala. A rigor € a escala — 1:200, 1:50, 1:20 — que garante

a mensurabilidade das partes do edificio através do modelo, pauta o
dominio das proporgées, assegura o rigor do isomorfismo. Na percepgéo
imediata — isto é, quando ndo ha auxilio da referéncia numérica — a escala
de um modelo costuma ser inferida a partir de referéncias conhecidas,
como elementos arquitetdnicos com tamanhos convencionais — aberturas,
escadas, guarda-corpos — ou elementos mundanos de tamanhos
igualmente conhecidos — figuras humana, veiculos, mobiliario.
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(alto) Garage Museu de Arte Contempranea, Moscow, 2011-1015. Office for Metropolitan Architecture, OMA.; (abaixo)
Edificio de escritério De Rotterdam, Rotterdam, 1997-2013. Office for Metropolitan Architecture, OMA.
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A escolha da escala é uma decis&o significativa. Ela determinara o
tamanho do modelo trazendo diversas implicagdes relevantes: se podera
ser transportado, com que material podera ser construido, se sera capaz
de representar o entorno, que nivel de detalhe comportara, se sera
sélido ou se manteré vazios os espacos internos. E comum que em um
mesmo projeto diferentes modelos sejam empregados em diferentes
escalas definidas em fungao do proposito. A escala também tem impacto
na relacdo de tamanho entre nosso corpo e o0 modelo, podendo afetar

significativamente o modo como o projeto € percebido.

Reducéao de esquematica

A reducao de tamanho, como que por extensdo, soma-se a reducao
esquematica: a simplificacédo das formas e supresséo de detalhes do
modelo. A reducdo esquematica pode ser também entendida como um
aumento no grau de abstracdo (DUNN, 2010). Quanto mais esquematico,
ou mais reduzido, mais abstrato. A reducao esquematica € muitas vezes
imposta por imitagcdes técnicas, que dificultam a realizacao de elementos
diminutos, e costuma néo incorrer em prejuizo significativo para a
compreensao do projeto. Via de regra, quanto menor o modelo, maior a
necessidade de suprimir detalhes e reduzir a complexidade formal. Mas
ndo s6 obstaculos técnicos motivam a esquematizacdo. Como em qualquer
modo de representacao arquiteténica, os modelos pode ser concebidos
com o proposito de colocar em evidéncia determinadas partes ou sistemas
do edificio enquanto suprimem outros. Modelos volumétricos ou modelos
estruturais sdo exemplos de representacées que visam enderecar apenas
certos aspectos do projeto, reduzindo a quantidade de informagdes em
prol de uma representacdo mais direcionada. Uma implicacé&o légica é que
modelos de arquitetura n&o precisam ser realistas para serem operativos.
Entretanto, neste caso a compreensao do significado dos modelos e

de sua relacé&o com o edificio pode ja ndo ser tdo direta, passando a
depender de convencgdes, de outras representaces ou da imaginagao

do observador para “completar” as informacoes faltantes e dar sentido a

representacéo.
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(alto) Sede dos estudios Universal, Los Angeles, 1996. Office for Metropolitan Architecture, OMA.; (abaixo) Pavilhdo Suico
para a feira internacional de Hannover, 2000, Peter Zumthor.
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Materialidade

E importante notar que a esquematismo dos modelos ndo se limita

a aspectos formais, podendo também dizer respeito a supresséo da
representagdo de materiais e cores. Quando isso ocorre — em modelos
monocromaticos, por exemplo — a descricdo formal do edificio prevalece
sobre a intencdo de representar sua aparéncia exterior. A representacéo
cromatica e matérica coloca certos desafios técnicos. Devido a seu
tamanho reduzido o modelo dificiimente sera realizado com os mesmos
materiais que a edificacao, demandando solucdes alternativas para
simular sua materialidade através de coloracéo e textura. Ha casos

em que o proprio material do modelo permite esta simulagédo, como
modelos em concreto e madeira. Com frequéncia, contudo, materiais séo
simulados exclusivamente através de camadas superficiais, com pintura,
revestimentos em papel ou tratamento da prépria superficie, como se o
material fossa uma espécie de imagem aplicada as partes do modelo.

Ha também modelos parciais, que representam apenas fragdo do
edificio e que ndo estdo necessariamente se submetem a reducdes
esquematicas. Um exemplo notdrio sdo modelos de detalhes construtivos,
que tendem a evitar a abstragdo e manter um compromisso com a forma
dos elementos construtivos (podendo ou ndo representar a aparéncia
da sua materialidade). Os modelos usados para gerar as imagens
examinadas por esta pesquisa s&o também modelos parciais. Via-de-
regra ndo representam o edificio completo. Restringem-se as partes que
serdo de fato capturadas pela cAmera e tendem a buscar o maximo de
verossimilhanca visual através de detalhes, cores e representacao de
materiais.

Se o isomorfismo é um regra geral normalmente aplicada todos os
modelos de arquitetura, a reducdo em escala, a reducéo esquematica e
a representacdo do material s&o parametros sobre 0s quais é necessario
tomar decisfes, podendo combinar-se de diferentes maneiras. Com
frequéncia estas escolhas sé&o definidas em func&o do propdsito do
modelo, daquilo que se que quer o modelo dé a ver. Um exemplo que
ilustra a relacéo entre o propdsito e a compleicdo do modelo pode ser
encontrado ja nos tratados renascentistas entre as diferentes posicées
defendidas por seus autores acerca de como conceber modelos. Alberti,
que aborda o tema no segundo livro do seu Re Aedificatoria (1452-
1484), aquele dedicado aos materiais, defende o uso de modelos “nus
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(alto) Modelo para o concurso de projetos para a sacristia da Basilica de Sdo Pedro, Vaticano. Filippo Juvara, 1715.
Fonte: MILLON, 1999. (abaixo esq) Modelo para a cupula e abside do Duomo de Florenga,. Filippo Brunelleschi, década
de 1420. Fonte: MILLON, 1996.
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cap 1.3.2

e simples”, recomendando evitar concessdes ao fascinio de realizagdes
caprichosas, que poderiam “distrair a mente de um ponderado exame
das varias partes do modelo”. (ver lib. Il Cap. 1). O modelo, para Alberti,
€ um instrumento para conhecer as medidas controlaveis do projeto,
quantificar elementos, controlar o orcamento. Esta posicao, mantida entre
os tratadistas que o seguiram, contrasta com a de Vicenzo Scamozzi, que,
seguindo uma tendéncia comum entre os modelos do periodo barroco
defende no seu L’ldea dell’architettura Universale de 1615 a evidenciacao
matérica e cromatica, visando representar de maneira completa cada
parte da construgdo segundo sua aparéncia exterior. Atento aos aspectos
perceptivos, Scamozzi, além defender o uso de ornamentacéo e detalhes,
ainda recomenda ver o modelo a luz natural, caso contrario “ndo se pode
fazer bom juizo do projeto”. (SARDO, 2004, p. 95).

Os modelos que déo origem as imagens abordadas nesta pesquisa, como
veremos a seguir, se aproximam da posicéo defendida por Scamozzi.

Isso é evidente n&o s6 em sua aspiracao pela verossimilhanca visual e na
ambicao de evitar a reducéo esquematica, mas também pela capacidade
de dar a ver os efeitos da luz no interior dos espacos e sobre o conjunto
de elementos que os compdem, ainda que apenas na medida daquilo que

sera captado pela imagem.

Uso de modelos fisicos no projeto de arquitetura

Além das relacdes entre modelo e referente, interessa examinar alguns
aspectos que marcam a experiéncia do uso de modelos e seu significados
na disciplina. A bibliografia é farta de enunciados que comunicam as
vantagens modelos fisicos como meio de representacdo e as motivagdes
dos arquitetos para emprega-los nas suas praticas. Certamente
extrapolam o &mbito da tese. Assim, as consideracdes a seguir ndo
pretendem ser exaustivas e deverao restringir-se a temas pertinentes ao
universo desta pesquisa.

Modelos sao instrumentos muito versateis. Seu emprego na arquitetura
abrange uma ampla gama de situacdes. Karen Moon, em seu abrangente
estudo sobre modelos de arquitetura, Modelling Message (2005) divide

o0 emprego dos modelo em trés grandes categorias: 0 &mbito interno da
concepcédo, a apresentacdo publica do projeto e o0 estudo de precedentes.
Apesar da amplitude e das evidentes sobreposi¢cdes dessa classificacéo,
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(alto) Modelo de trablho para o projeto do terminal TWA, Aeroporto John F. Kennedy, Nova lorque. Eero Saarinen, 1962.
(abaixo) Modelos de trabalho para o projeto da bibioteca Jussieu, Paris, 1992. Office for Metropolitan Architecture, OMA.
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ela seré Util para balizar a discusséo acerca do propésito dos modelos e
imagens examinados nesta investigacao.

Modelos empregados como ferramenta de projeto sdo também conhecidos
como “modelos de trabalho” [working-models]. Eles aparecem em
diferentes fases do processo de concepgao e seu uso tende a ser
interno, restrito aos bastidores da pratica projetual. Normalmente se
tolera imperfeicdes e incompletudes. Tendem a ser representacoes
abertas, sujeitas a ajustes. E comum que sejam pereciveis, descartaveis,
ja que ndo raro sdo construidos com materiais de facil manejo e pouca
durabilidade, que permitam a realizacio rapida e facilitem modificacdes
sucessivas. Durante as etapas iniciais € mais comum que sejam
esquematicos, capazes de sustentar a ambiguidade e a indeterminagao
que caracteriza as primeiras hipoteses de projeto. Embora sejam mais
comuns 0s pequenos estudos volumétricos e as experimentacdes formais
mais ou menos livres, podem ser também modelos maiores, que exibam
espacos interiores. A abstrac&o aparece aqui como um recurso de auxilio
imaginativo. Em fases mais avancadas tendem a ganhar em definicéo

e tamanho, permitindo enderecar partes do edificio ou aspectos mais
especificos do desenvolvimento do projeto. E comum, portanto, que sejam
menos abstratos que os modelos iniciais. Com frequéncia sdo usados
para verificar hipéteses mais consolidadas e testar a validade técnica das
solugdes de projeto (Moon, 2005: 34). Uma ampla variedade de modelos
pode servir a estes propdsitos, modelos de interiores, de fachadas,
detalhes construtivos, testes iluminacao natural, ensaios estruturais, etc.

Os modelos destinados a apresentagéo via-de-regra séo realizados a
posteriori, isto &, representam um projeto ja desenvolvido, uma ideia
suficientemente consistente pra ser apresentada a um publico externo.
Costumam ter uma aspecto de uma produgao “finalizada”, em que se
preza o “bom acabamento”. Habitualmente servem ao propdésito de
persuadir aqueles a quem se exibe, por vezes valendo-se do poder

de encantamento e fascinacdo exercido pelas miniaturas. Embora seja
comum empregar modelos verossimeis, que facilitem a compreensao do
projeto para leigos, n&o é raro se observar em exposicdes publicas de
arquitetura modelos esquematicos, abstratos, que buscam dar a ver a
ideias estruturantes da concepc¢ao do projeto. Modelos de apresentacéo
podem também colaborar para a construgdo de uma argumentagcao em
defesa do projeto, exibindo qualidades que desejam ser realcadas ou
destacando determinadas dimensfes da arquitetura. A propria concepgéo
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(alto) Demonstragéo do corte de papeldo [cardboard]. Fonte: CORBETT, 1922. (abaixo) Modelo empregando chapa de
acrilico. Projeto da para a sede da Ford Foundation, Nova lorque, 1968. Arquitetos Kevin Roche e John Dinkeloo.
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do modelo de apresentacéo — a escolha dos materiais, escala, grau de
abstracéo, informacdes e porcédo do projeto a exibir, etc — converte-se em
um meio para direcionar a leitura que se quer promover do projeto e uma
oportunidade para o arquiteto balizar a posicdo tomada frente ao problema
da projeto.

E importante notar que apresentacées — publicas ou internas — ocorrem
também em fases intermediarias da concepg¢éo, quando o projeto ainda
ndo esta totalmente definido. H4, portanto, uma sobreposicdo de funcdes
entre a apresentacédo de uma solugéo de projeto e a verificagdo de uma
hipétese de trabalho, a submissao de uma proposta e a avaliacédo de uma
conjectura. Esse tipo de situac&o ocorre com frequéncia no ensino da
concepgédo do projeto, especialmente em escolas que seguem a tradicéo
das sec¢0es criticas abertas ao publica conhecidas como “painéis” ou, em
inglés, pin-up crits. As representacdes exibidas nestas etapas podem ser
entendidas como sinteses prévias do projeto, hipdteses ainda sujeitas a
alteracGes e ajustes, cujas modificagGes serdo baseadas principalmente
nas criticas e avaliagcao proporcionada pela exibicdo publica. Como
veremos, este é o caso de muitas das fotografias de modelos examinadas
durante a pesquisa empirica.

Por fim, cabe mencionar o uso de modelos para fins de pesquisa e
documentacgdo, ou seja, como meio de conhecer a arquitetura através de
precedentes. Além da possibilidade de transmisséao de conhecimento,
propiciada pelo registro e apresentacéo de referéncias exemplares,
emerge a possibilidade da construcéo de um saber no ambito individual

a partir do contato estreito daguele que realiza 0 modelo com o projeto a
ser representado. O desafio da traducéo do edificio em modelo exige uma
aproximacé&o com a realidade formal do edificio que pode ser proficua do
ponto de vista da aquisicao de repertério, especialmente se acompanhado
por reflexdes criticas. Aqui se pode também recorrer a reducdes
esquematicas, modelos que expressem esforcos interpretativos na forma
de andlises ou na sintetize dos referentes estudados. O uso do modelo
como meio de investigacdo, veremos adiante, € também uma etapa
fundamental das experiéncia de ensino a serem relatadas na pesquisa
empirica.

Outro aspecto notavel da experiéncia com modelos fisicos diz respeito a

sua realizacdo. Construir modelos demanda certa artesania, um saber-
fazer ligado a destreza manual, ao uso de ferramentas, ao conhecimento
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Modelos de fachada realizados na pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de
primavera de 2012. Tema: The Tall Office Building Artistically Considered [O edificio alto de escritérios considerado
artisticamente]. Foto do autor.
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de materiais, ao planejamento das etapas. Em certo sentido a construgéao
de modelos € analoga a construcao de edificios. Ainda que o processo
de producgéo entre os dois dominios difira em muitos aspectos, se pode
falar em certo ética de construtor que os une. Mas o modelo demanda
uma espécie de projeto proprio, que é diferente do projeto do edificio que
ele representa. E uma imposicao da redugdo de tamanho e exige uma
adaptacao aos materiais e técnicas de confecgcdo. Além disso, o tamanho
reduzido exige atengéo ao tema da preciséo, da exatidao, do cuidado com
detalhes e medidas pequenas. No modelo que sera fotografado, o valor
do bom acabamento se acentua, pois a ampliagcdo da imagem exibe e
exagera eventuais as imperfeicdes do modelo.

O aceso a ferramentas e materiais é outro ponto crucial na elaboracao

de modelos, podendo ser um fator decisivo no modo como modelos séo
empregados. Diversos autores apontam a disponibilidade comercial do
papel cartdo como um fator significativo na propagac¢ao do uso de modelos
entre os arquitetos do século vinte, tornando sua confec¢éo mais agil

e permitindo que fosse realizada em ambientes menos especializados
(DERIU, 2012; MOON, 2005). Ao longo da ultima década e meia 0 acesso
a instrumentos de fabricacéo digital, inclusive em instituicGes de ensino,
também contribuiu para aumentar a producéo de modelos fisicos e ampliou
as possibilidades técnicas devido ndo somente a automatizacédo dos
processos de producdo, mas também a notavel preciséo e a interacéo

com a modelagem digital. No &mbito dos projetos examinados por esta
investigac&do o uso de maquinas de corte a laser acarretou em um notavel
ganho em produtividade e precisdo, abrindo espaco para uma retomada
da ornamenta¢ao da arquitetura e a inser¢cao de elementos mundanos ou
figurativos.

A relagdo com outras representagdes é mais um aspecto relevante do
uso de modelos fisicos na arquitetura. Modelos ndo sdo empregados
autonomamente. Fazem parte de uma ampla gama de representacdes
através das quais o projeto é concebido e apresentado. Elas se
complementam umas as outras, elucidando a complexidade e os
pormenores de um determinado edificio, e se sucedem ao longo do
processo de concepcdo abarcando as transformagdes no projeto.
Neste cenario a relagado entre representacdes planas e tridimensionais —
tradicionalmente, desenhos e modelos — aparece menos como oposicao
€ mais como contiguidade, como extensGes mutuas ou etapas em uma
sequéncia de representacdes que encarnam o projeto. Ainda que seja
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Registros de arquitetos observando modelos fisicos. (esq) Oscar Niemeyer, Le Corbusier e Mies van der Rohe. (dir) Rem
Koolhaas, Eero Saarinen, Mies vand er Rohe.
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cap 1.3.3

possivel usar modelos como instrumento de experimentacéo imediata,
sem o auxilio do desenho (por exemplo, através da modelagem direta
em materiais maleaveis, como a argila ou plasticina) € comum que estes
sucedam as representacoes gréficas. E o traco, a marca sobre uma
superficie, o que normalmente designa o corte das partes, o contorno
das formas, o plano para a elaboracédo do modelo. Desenhar sobre as
superficies do modelos, ou erguer um modelo sobre uma planta, sdo
gestos que fazem parte do processo constru¢gdo de modelos fisicos

e de experimentacao projetual. A relacéo entre a projecao gréfica e a
forma espacial, explicitada ja nos tratados renascentistas quando dos
comentérios sobe modelos fisicos,® se mantém vigente nas praticas
contemporaneas da fabricagdo com auxilio de computador, seja nas
maquinas de corte a laser (que operam sobre materiais planos) seja na
modelagem digital (controlada a partir de proje¢des planas na tela do
computador). A relacéo entre o desenho bidimensional, o plano da chapa
de papeldo e o volume do modelo é, veremos adiante, uma constante
na producao de modelos entre as praticas didaticas examinadas nesta
pesquisa.

Olhar modelos fisicos

Finalmente, cabe tocar em alguns aspectos relativos ao modo como
modelos sao percebidos e apresentados. O deciframento do significados
dos modelos, assim como na percepg¢ao das imagens, ndo se da em
uma temporalidade linear. O olhar de quem quer compreender o modelo
também vagueia, percorre suas diversas partes, da preferéncia para
algumas, as entrelaga ao construir sentido. Mas o scanning nos modelos
— para evocar o que Flusser diz das imagens — ndo se limita ao movimento
dos olhos, implica também o corpo. E possivel circular ao seu redor,
aproximar-se e afastar-se deles. Se forem pequenos, pode-se gira-los
com as maos. Portanto podem ser observados de diferentes angulos
sucessivamente. Assim o modelo da abertura ao movimento e, portanto,
a uma temporalidade distinta daquela experimentada na observacéo das
imagens fixas. Pode-se evocar a experiéncia de aproximacéo do edificio,
circular ao seu redor, de percorrer 0 espaco da arquitetura, ainda que
em percursos bastante limitados (uma potencialidade que a fotografia ira

5 Em Filarete este aspecto esté enfatizado quando menciona que ergue
seus modelos sobre o plano de uma mesa (SARDO, 2005).
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(esq alto) Modelo em escala 1:24 da Catedral de Saint Paul, Londres, 1675-1710. Arquiteto Christopher Wren; (esq meio)
Modelo do concurso para a Basilica de Sdo Pedro, Vaticano, século 16. Antonio da Sangallo o Jovem. (esq abaixo)
Gerrit Rietveld. (dir alto) Garage Museu de Arte Contempranea, Moscow, 2011-1015. Office for Metropolitan Architecture,
OMA.; (dir meio e abaixo) Projeto para o campus digital da editora Axel Springer, Berlin, 2014. Office for Metropolitan
Architecture, OMA.
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suprimir). A sucessao de perspectivas proporciona também uma grande
versatilidade. O modelos permitem se contrapor diferentes visadas,
descobrir aspectos do projeto a partir de angulos ndo considerados
anteriormente, alternar a percep¢éao do todo e das partes com grande
agilidade, privilegiar determinadas perspectivas em detrimento de outras. A
experiéncia de observar modelos fisicos implica em “tomadas de posicao”,
em assumir perspectivas a partir das quais conhecer e avaliar o projeto.
Portanto, se ha elementos do modelo que serdo portadores preferenciais
do significado (como ocorre nas imagens), também as visadas escolhidas
— ou sequéncia de visadas — tomarao parte na compreenséo do projeto.

Existem, é claro, limitacSes. Uma das mais significativas diz respeito

ao espacos interiores. Muitos modelos ocultam seu interior, seja por
simplesmente ndo portar vazios internos (como 0s modelos volumétricos
macigos) ou por ndo permitirem acesso visual, exceto através das
aberturas. A redugéo de tamanho é um dos grandes entraves (mesmo o0s
espacos externos entre edificacdes, no caso de modelos de conjuntos
urbanos, por vezes nao podem ser penetrados devido as dimensdes
exiguas). Isso significa que, apesar de compartilharem com o edificio sua
espacialidade e tridimensionalidade, modelos muitas vezes impdem eles
proprios obstaculos para a visualizagdo dos espagos que contém.

Ao longo da histéria arquitetos e construtores exploraram diferentes
recursos para lidar com esta limitacdo. Uma solugdo empregada em
projetos de grande importancia era construir modelos suficientemente
grandes para permitir acesso ao seu interior. Um exemplo célebre é

o grande modelo da Catedral de St. Paul, em Londres, 1675-1710, de
Christopher Wren. Construido na escala 1:24 e medindo quase quatro
metros de comprimento, permitia acesso ao seu interior através do piso
removivel. Ainda que esta pratica pareca efetiva e siga vigente, ela tende
a ser limitada a situacdes onde a disponibilidade de recursos é abundante.
Modelos de menor tamanho — mais praticos e menos custosos — exigem
outras solugdes. Um método usual é o desmembramento do modelo em
trechos ou a remocao de partes do involucro externo, como a cobertura
ou paredes. Esta pratica era comum entre os modelos do periodo Barroco
e respondia ao crescente interesse nos espacos internos (MOON,

2005; SARDOQO, 2004). Uma alternativa mais recente € o uso de materiais
transparentes como acrilico ou o vidro na confecgdo de uma ou mais
parede.
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PS PICTURE NEWS

Lilliputian’s-eye viewer puts you inside tiny model

A slender :]]:llt. al tube fitted with 18  scope with an aperture at one side .3 inch

rovides realistic views  from the end. On the floor of a 1:200
5 andsca ||1c'1'-| town plan-  maodel, this corresponds to eye level at the
<", and other scale models. With a cam-  same scale. At other heights, it shows vistas
ern and adapter on the eyepiece, vou get from windows, balconies, and other points,

photos like the circular ones at left. Made by Optec Reactors, Ltd., of Lon-
The British-made Modelscope is a com- 1|m1 II11 unit is Cll\ll’:lhllhll in the U.S, by
bination microscrope, periscope, and tele- H. . Sales Corp.,

(alto) Max Bill com o modelo do Pavilhdo Suigo para a bienal de Veneza, 1951; (esq abaixo) Anuncio publicitario dp
modelscope, instrumento para visualizagéo imersiva de modelos fisicos; (dir abaixo) Ray e Charles Eames fotografando
modelo de trabalho do projeto para a exposicao “Mathematica: A World of Numbers ... and Beyond”, 1960.

110



E importante assinalar a diferenca de perspectiva entre o olhar que avista
o interior do modelo desde fora e compreende 0 espaco como se numa
casa-de-bonecas, do olhar que penetra no edificio assumindo o ponto de
vista de um possivel usuario. Esta espécie de “penetrabilidade imaginativa”
na miniatura aponta para uma certa antecipagao da experiéncia futura.
Este olhar depende de uma certa aproximag¢éo cognitiva, um modo

de perceber que evoque a condicio de estar dentro do espaco. Um

dos grandes desafios para este engajamento imaginativo é lidar com o
tamanho diminuto do modelo. O olhar precisa esquecer, por assim dizer,
que se trata de uma miniatura e percebe-la como se fosse um edificio

em tamanho real. Karen Moon menciona a necessidade de “suprimir

a consciéncia do entorno imediato do modelo” (2005: 66), sugerindo

que a eliminagéo de elementos externos que estejam em descompasso
com a escala do modelo ajuda a enganar nossa percepgédo. Como ja foi
mencionado, a presenca de elementos figurativos — figuras humanas,
mobiliario ou mesmo elementos arquiteténicos cujo tamanho é mais ou
menos constante nos edificios — oferece um valioso auxilio para este fim
(MOON, 2005). Diferentes recursos 6ticos podem ter o mesmo efeito. Ao
longo da histéria diferentes aparatos foram usados para enganar o olhar e
proporcionar a ilusdo de perceber a miniatura como um edificio em escala
real. S4o mediadores cognitivos que vao desde cartbes com um orificio
através do qual se visualiza o modelo (BORING, 1922) até endoscoépios
adaptados capazes de penetrar o interior do espago, conhecidos como
“modelscopes” (DUNN, 2010, pg. 90), passando pelo uso de lentes e
espelhos que permitem ampliar o campo de vis&o e eliminar elementos
incompativeis com a escala do modelo.

Outro aspecto crucial — embora menos dependente da tecnologia - € a ja
mencionada “tomada de posicao”, isto €, a postura de assumir o0 ponto de
vista de uma pessoa teria na escala do modelo. Isso que podemos chamar
de “mirada imersiva” permite evocar um olhar compativel com aquele que
costumamos ter na experiéncia cotidiana com o ambiente construido. Esta
atitude remete ao gesto tao habitual entre arquitetos de elevar o modelo a
altura dos olhos e penetrar imaginativamente no espaco. N&o é por acaso
que nas escolas suicas examinadas neste trabalho — assim como em
muitas outras instituicdes — os pedestais usados para expor modelos em
exposicdes e nas apresentacdes de projeto sédo elevados, permitindo que
se assuma o ponto de vista imersivo com maior facilidade, exigindo apenas
um ajuste de postura ou uma flexdo de joelhos por parte do observador
para que a visada assuma o angulo necessario. Argumento aqui que este
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(alto) Modelo do projeto para o Centrosoyuz, Moscow, 1929, Le Corbusier e Pierre Jeanneret; (meio) Modelo para Casa
em Pound Ridge, 1969. Richard Meier; (abaixo) La Maison de I'’Arbat, 2012. Trabalho do artista Philippe de Gobert:
fotografia de modelo da casa Melnikov, 1929. Fonte:www.philippedegobert.be
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gesto, embora possa ser comum, n&o e trivial. Ao contrario, ele é simboliza
uma tomada de posi¢ao implicita na tentativa de suprimir a escala do
modelo, uma posicdo em que a condicao de objeto do modelo é preterida
em favor de uma condicao de ambiente, de espaco penetravel, como ¢é a
arquitetura.

A camera fotografica aparece com um instrumento chave na construgao
desta postura. Pelo menos no que tange a modalidade de fotografias de
modelos examinadas por esta investigacdo, cujo ponto de vista € imersivo,
as imagens geradas produzidas através do aparelho fotografico séo

uma espécie de encarnacgdo deste olhar, uma espécie de concretizacéo
da tomada de posicéo, o olhar convertido em imagem. Cabe, portanto,
examinar com mais atencéo as implicacées deste cruzamento entre o
modelo e a camera fotografica, buscando delinear aquilo que é particular
da modalidade praticada nas escolas suicas.
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Fotografias de modelos do escritério Caruso St John Architects. (alto) Museu Cantonal de Belas artes, Lausanne, 2011;
(abaixo) Centro Turistico e Cultural em Ascona, Suiga, 2004. Fonte: www.carusostjohn.com.
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cap 1.4

cap 1.4.1

FOTOGRAFIA DE MODELOS FiSICOS

Fotografar modelos fisicos € um modo de produzir imagens. O encontro
entre o modelo e a camera imp0de a representacéo do projeto uma
translacédo de meios com implicacdes relevantes. Reduzido ao plano da
imagem o modelo tem diversas de suas caracteristicas transformadas: sua
espacialidade, sua versatilidade de pontos de vista, sua materialidade,
seu tamanho, sua capacidade de circular e ser reproduzido. O objetivo
do texto a seguir é justamente delinear, no plano tedrico, algumas destas
particularidades, bem como apontar potencialidades e limites destes meio
hibrido na representacao a arquitetura. Visando prover uma aproximacéao
mais ajustada ao objeto desta investigacao, sera dada especial atencao
as imagens verossimeis imersivas, aquelas que adotam o ponto de vista
do observador e buscam retratar o edificio de um modo realista. Apos a
discusséo de cunho mais tedrico, sera apresentado um breve panorama
histérico que busca situar as fotografias de modelos na disciplina da
arquitetura em termos dos avancos técnicos e contextualizar os seus
diferentes usos e modalidades frente a valores vigentes em distintos

periodos.

Translacao de meios

A implicacdo mais 6bvia da fotografia de modelos é a reducao do objeto
tridimensional a sua imagem. Com isso a condigéo fisica do modelo é
abstraida, sucumbe a planaridade da fotografia, em que a profundidade
do espaco é apenas uma ilusdo dirigida a nossa visdo. O objeto que era
versatil, capaz de ser tocado, manipulado com as mé&os e observado sob
diversos angulos se vé na imagem restrito a uma perspectiva Unica, fixa,
escolhida pelo fotégrafo e mediada pelo aparelho. Essas transformacdes
sem duvida implicam em redugdes nas capacidades representacionais
do modelos, mas também abrem novas possibilidades, facilitando uma
exposi¢cdo mais abrangente do projeto e permitindo um adensamento
simbdlico mediante a construcéo cuidadosa da imagem. Como veremos,
a fotografia do modelo contém uma série de ambiguidades que abrem
caminho para um funcionamento ambivalente das imagens enquanto meio
de representacéo e concep¢ao do projeto.

Enquanto o modelo é um objeto de dificil transporte e manutencéo,
sua imagem, ao contrario, pode ser arquivada, ampliada, manipulada,
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Fotografias de modelos de projetos de diversos arquitetos. (alto) Ampliacdo do Museu Serlachius, Gosta Mantta,
Finlandia, 2009. DRDH Architects; (esq abaixo) Museu de Histéria Cultural, Bornholm, 2003. Sergison bates Architects;
(dir abaixo) Ampliagcdo do Museu Plantin-Moretus, Antuérpia, Bélgica. 2008. Witherford Watson Mann Architects.
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distribuida, impressa e reproduzida inUmeras vezes em diferentes
suportes. Assim o alcance do modelo se estende significativamente, como
se entrasse, através da fotografia, em “novo ciclo de vida como imagem”
(DERIU, 2012, p. 164). Como veremos, a capacidade de reprodugéo
técnica da fotografia e sua insercdo nos meios de comunicagdo em massa
foi um dos fatores preponderantes para a consolidacédo do modelo como
uma ferramenta de representacao entre 0s arquitetos no século vinte.
Além de potencializar a circulagado dos modelos, a fotografia também
possibilita uma espécie de direcionamento comunicativo, dependendo de
como o0 modelo é representado na imagem. A versatilidade dos modos

de se conceber modelos se cruza aqui com a versatilidade da fotografia
ao retrata-los. Como ocorre com todos os meios de representacéo,
distintas modalidades de fotografias de modelos foram adotadas ao longo
da histéria enfocando distintos aspectos da arquitetura atendendo a
distintos propdsitos. Aqui, contudo, interessa examinar uma modalidade
especifica, aquela empregada entre as escolas suicas de arquitetura,
fotografias imersivas (internas ou externas) que ambicionam certo grau de
verossimilhanca.

Entre as diversas potencialidades abertas pela fotografia de modelos a
verossimilhanca talvez seja a que tenha sido mais explorada ao longo

da histéria. Se trata a capacidade de simular (com variaveis graus de
acuidade) a visdo do edificio como se construido. Uma das principais
caracteristicas das imagens verossimeis € a supressao da percepg¢ao de
escala. Isso é possivel mediante a atenuacado (quando néo eliminacéo)

de tracos que revelem que a imagem se origina de uma miniatura. Se
penetragdo imaginativa nos modelos fisicos é favorecida por certas
condi¢Ges que operam como facilitadores cognitivo, 0 mesmo se da

com as imagens. Segundo Gombrich (1969), a capacidade das imagens
verossimeis de convencer o olhar esta ligada com poder atender as nossas
expectativas acerca de como o mundo visivel se parece aos nossos olhos.
Assim, o efeito de iluséo da fotografia de modelos é favorecido tanto

pela excluséo de elementos em descompasso com sua escala quanto
pela adogao de um ponto de vista compativel com um observador que
penetra o espaco. Em certas situacdes, a presenca do contexto se faz
necessaria. Essa é talvez o grande desafio das imagens exteriores, em
especial dos projetos inseridos em contextos urbanos. Aqui o recurso

da fotomontagem ou a variante de fotografar o modelo em frente a uma
imagem impressa aparecem COMO recursos potentes para consolidar a
percepcéo de verossimilhanca da imagem. Além disso, a imagem tende a
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Fotografias de modelos de projetos de diversos arquitetos. (alto) Villa 69, Ordos 100, Ordos, Mongédlia, 2009. DRDH
Architects; (meio) Abrigo feminino Aoibhneas, Dublin, Irlanda, 2011. Clancy Moore Architects. (abaixo). Hotel, Tschlin,
Suica, 2000. Peter Zumthor.
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ser mais convincente se estiver ajustada as convencdes as quais estamos
habituados, neste caso especialmente as convencdes das fotografias de
arquitetura. Assim, uma foto em preto e branco, por exemplo, pode ser
suficientemente confiavel em termos de sua verossimilhanca mesmo que
ndo vejamos o mundo em cores, pois se trata de um tipo de representacéo
com profunda penetracéo na cultura. Do mesmo modo a excessiva falta de
nitidez em regides proximas ou distantes da camera pode tornar a imagem
menos convincente por ser um efeito associado as fotos de miniaturas.
Inversamente, uma imagem com total nitidez — 0 que néo ocorre na visao
natural — pode ser convincente por remeter a convencéo de dotar as
fotografias de arquitetura de grande profundidade de campo focal.

E comum que modelos usados para gerar imagens verossimeis sejam
concebidos com este propdésito em mente. Rolf Sachsse (2012) denomina
este categoria “modelos-fotogréaficos”. Sdo modelos que se limitam as
porcdes a serem registradas pela imagem e que néo sao feitos para

durar. De certo modo remetem a cenarios de cinema, construcées
concebidas para atender exclusivamente a geracéo de imagens a partir

de determinados angulos. Quando representam interiores ou de espacos
confinados os modelos favorecem a ilusdo realista na imagem, pois
permitem suprimir elementos do mundo externo com facilidade, ndo raro
imitando da paisagem externa a uma abertura. Normalmente estes modelos
s&o de grande tamanho, pois exigem a penetragdo da camera. A presenca
de detalhes, elementos figurativos e a representagdo dos materiais também
contribuem notavelmente para o efeito de verossimilhanca da imagem. A
questdo do tratamento das superficies tende a receber grande atencao.
Embora o uso de materiais reais, como o concreto e a madeira, ofereca
potencialidades expressivas notaveis, € comum que 0s materiais sejam
simulados através de imagens impressas em papel coladas sobre as
superficies do modelo. O critério € baseado na aparéncia que tera na
imagem. O advento das cortadoras a laser e impressoras 3D expandiram o
universo de possibilidades representacionais dos modelos, permitindo que
elementos de tamanho diminuto sejam realizados com grande preciséo

e agilidade. Escadas, balaustradas, trelicas, esquadrias, revestimentos,
mobiliario e mesmo elementos ornamentais fazem parte do repertério de
possibilidades do maquetista. Como no universo da cenografia — ou das
casas-de-bonecas — os elementos figurativos introduzem certo contetddo
narrativo, sugerindo potencialidades de usos e acontecimentos. A
presenca de todos estes detalhes tem um notavel efeito na verossimilhanca
das imagens. Além dos modelos com acabamentos refinados, € comum
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Fotografias de modelos fisicos. Projetos académicos da catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de
2013. Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelacéo / Reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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também que maquetes de estudo, mais esquematicas em sua constituic&o,
sejam fotografados de pontos de vista imersivos com o objetivo de avaliar
conjecturas de projeto. A imagem, que muitas vezes contendo figuras
humanas e outras referéncias de escala, opera como uma espécie de
mediadora do olhar em diregcao ao modelo. A redugéo da arquitetura

as suas formas basicas ndo chega, por si s6, a anular por completo a
possibilidade de uma imagem verossimil. Como ja foi mencionado, nosso
olhar é capaz de considerar suficientemente convincentes imagens que
contenham certo grau de abstracao, bastando algumas caracteristicas
para o reconhecimento e a evocacéo da experiéncia do mundo visivel.
Curiosamente, como veremos na descricdo da pesquisa empirica que
esta estratégia € muitas vezes preterida em diversas catedras em favor de
modelos menos abstratos e com aparéncia mias definida.

E fundamental evocar outro fator que interfere na verossimilhanca das
fotografias de modelos: o correto registro da luz. E proprio fendmeno
luminico nao variar seu comportamento em fungéo da escala desde
que mantida a relagéo proporcional entre os objetos iluminados e a
fonte de luz. Embora a iluminacéo artificial imponha dificuldade técnicas,
a simulagao da iluminacg&o natural no modelo exige apenas expd-lo a

luz do dia.®! Mesmo nos modelos mais esquematicos, o efeito da luz
sobre as superficies contribui decisivamente para que as imagens

sejam convincentes. Alias, € comum que os modelos de estudo sejam
empregados justamente para testar o desempenho do edificio em termos
da iluminacéo natural. No que diz respeito a busca de um maior realismo,
a presenca de detalhes e materiais no modelos tende a potencializar o
registro convincente dos fendémenos luminicos pela fotografia, pois ela é
capaz de reter as sutis relacdes entre luz e sombra, texturas, reflexos e
cores relativas dos objetos.

O realismo das fotografias de modelos néo € integral, absoluto. Com

frequéncia déo a ver sua origem na miniatura, sem que por isso deixem de
ser convincentes ao olhar. Mesmo nas imagens mais bem elaboradas pode
haver pequenas imprecisdes, alguma discrepancia na escala dos materiais

6 E relevante notar que no universo dos modelos digitais a iluminacao
convincente é um dos principais fatores que contribuem para seu realismo.
Softwares que simulam efeitos de “radiosidade” — correspondentes a incidéncia
indireta da luz gerada ela reflexdo nos objetos — sdo operados por parametros
complexos e demandam extensos calculos, por suas vez responsaveis pelo longo
tempo de processamento na finalizagdo das imagens [renderizag&o]..
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Fotografias de modelos fisicos. Projetos académicos da catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de
2013. Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelagéo / Reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.

122



ou a incongruéncia de certos detalhes do edificio que podem revelar o
modelo ao olhar atento. Essa consciéncia € muitas vezes apreciada. O
modelo, como foi visto, pode exercer certo fascinio fetichista ou remeter
aos mundo imaginarios da infancia. Quando € realizado com destreza

e precisao ele é um signo da artesania, da habilidade, da competéncia
técnica. Ha também uma certa autoridade que advém da percepc¢éo, na
imagem, da fisicalidade do modelo, da condicdo material que compartilha
com a realidade do edificio. Sao recorrentes as afirmacoes alegando
que a fotografia do modelo “parece mais real”, que ela permite uma
“aproximacé&o com o edificio real” [get close to the real building], que se
refere & “coisa fisica, material da arquitetura”.l’? O poder da fotografia

em reter esta materialidade na imagem se explica por daquilo que
Roland Barthes (1980) designou como a “presenca inalienavel do corpo
do objeto fotografado”, a “coisa necessariamente real que foi colocada
diante da objetiva sem a qual n&o haveria fotografia” (1980, p. 132). Com
foi colocado acima, na sua condigdo de signo indiciario a fotografia é
uma espécie de trago do real, resulta da conex&o fisica entre o signo
(aimagem) e seu referente (o modelo). Se tata de poder perceber, na
imagem, algo que a liga com o mundo concreto, material.

Ha, portanto, uma espécie de ambiguidade inerente a fotografia verossimil
do modelo. Ela é, por um lado, uma simulagéo realista da fotografia de um
edificio construido e, por outro, o testemunho da existéncia de um objeto
fisico, possivelmente uma miniatura, que possui existéncia concreta no
mundo. E como se ela oscilasse entre o esquecimento e a lembranca de
que representa um modelo. Enquanto a iluséo se efetiva suprimindo a
percepcdo de sua condi¢cdo de miniatura, eliminando a consciéncia
sobre o tamanho diminuto, parte de sua forca reside justamente na
evidéncia de que é esta miniatura que Ihe d& origem. E neste sentido que
aponta a afirmacé&o do professor assistente da catedra de Adam Caruso
na ETH, Oliver LUtjens, para quem a principal qualidade da fotografia era
“mostrar a realidade, mas a realidade do modelo”.

A origem fisica da imagem alimenta uma ideia que é recorrente no
entorno das fotografias de modelos: a de que ha uma relagcao de causa
e efeito entre 0 modelo e sua imagem. Esta ideia esta baseada no

7 O termo “real” aparece com frequéncia como um adjetivo que qualificar
o0s modelos fisicos, empregado por diversos professore e alunos que os empregam
como meio de visualizagéo e surge relacionado com a fisicalidade e tangibilidade do
modelo enquanto objeto fisico.
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Fotografias de modelos fisicos. (alto) Ampliacdo do Museu Serlachius, Gosta Mantté, Finlandia, 2009. DRDH Architects.
(abaixo) Garage Museu de Arte Contemprénea, Moscow, 2011-1015. Office for Metropolitan Architecture, OMA.
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cruzamento entre a forga evidenciaria da fotografia e a realidade
material do modelo. No desenho ou na pintura a imagem depende da
mao do artista e das inUmeras convenc¢oes e artificios com os quais

ele opera para gerar a ilusdo. Na simulacéo digital a imagem é funcéo
de algoritmos pré-concebidos, embutidos no software e em grande
parte controlados indiretamente através de paradmetros numéricos. A
fotografia do modelo, por sua vez, se baseia em uma relacao fisica,
direta, automatica. Ainda que o manejo do aparelho fotografico também
implique o uso de parametros numéricos — velocidade do obturador,
abertura do diafragma — é a presenca do objeto fisico postado em
frente a lente que produz a imagem, substanciando assim a percepgao
que esta possui certo “valor de verdade” (DERIU, 2012). O registro

do comportamento da luz natural, especialmente no interior do modelo,

€ talvez o aspecto onde este valor de verdade seja mais contundente.

Isso ndo se deve apenas porque a imagem é verossimil (no sentido de se
parecer com a realidade do edificio), mas porque o fenébmeno luminico de
fato se comporta fisicamente no modelo tal como se comportaria no edificio
construido.

A percepgéo da relagéo de causa e efeito faz com que a fotografia

do modelo seja vista como um meio confiavel para antecipar certas
implicacdes do projeto. Manuais técnicos de modelos afirmam que
fotografias de interiores, além meios de comunicacéo eficiente,

sdo instrumentos de teste, verificagcdo e controle usadas em fases
avancadas de projeto. O célebre Architecture Models (1968) editado

por Rolf Janke, professor de maquetes da ETH Zurique nas décadas

de 1960-70, traz consideracdes consistentes em linhas gerais com a
bibliografia contemporanea (KNOLL et HECHINGER, 1992; MORRIS,
2006; SCHILLING, 2006; MOON, 2005; DUNN, 2010). Janke compara
uma fotografia da maquete da biblioteca de Berlin de Hans Scharoun
com uma imagem do edificio construido — muito semelhantes entre si —
demonstrando a acuidade da simulagéo. Mais do que antecipar a viséo da
luz natural, as imagens teriam permitido “elucidar os efeitos tridimensional
dos atributos do projeto”, pois “revelam a quantidade e a origem da luz,
bem como as combinagdes de forma e cor apropriadas ao materiais
especificados e seu balango harménico”. Com isso, segundo Janke, a
imagem “sugere o carater e a atmosfera de um espaco” (1969, pg. 68).

A afirmacao de Janke sobre atmosfera e carater é de fundamental
importancia para esta investigagao, pois sao conceitos evocados ainda
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Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Projeto final de graduagéo,
Moritz Weber, semestre de outono 2012. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive. zvvv
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hoje para descrever as potencialidade das fotografias de modelos no
ambiente das escolas suicas. A nocéo de carater é por vezes empregada
como sinbnimo de atmosfera, mas também possui significados mais
especifico na histéria da arquitetura. Se trata de uma nogéo que remete ao
século dezoito estando ligada a capacidade de um edificio ou ambiente
de expressar seu proposito ou fungéo, portanto aludindo aos significados
compartilhados na cultura (FORTY, 2000). A designacéo do carater de

um edificio com frequéncia € dada na teoria da arquitetura por meio

de adjetivos como “nobre”, “austero”, “elegante”, “viril”. A capacidade
atribuida as fotografias de modelos de sugerir o carater de um determinado
ambiente ou edificio remete ao poder das imagem de atuarem como
signos, de evocarem experiéncias passadas que, por sua vez, contribuem
para sua significacdo. E evocando nossa experiéncia com o universo dos
edificios da cidade que atribuimos a determinada arquitetura — ou sua
representacao através da uma imagem — um carater ou outro. E importante
notar que a percepcao do carater ndo se da de modo determinado,
univoco, através de codigos bem definidos. Ao contrario, ele se da por um
conjunto de signos e é conotativos, portanto impreciso. Inimeros aspectos
de uma arquitetura podem ter potencial significante na determinagdo do
carater, mas sempre se trata de aspectos ligados a sua aparéncia — ou, se
quisermos, sua fisionomia — incluindo materiais, cores, iluminagéo, forma
dos elementos, ornamentos, etc. A capacidade da fotografia do modelo em
sugerir o carater estaria ligada ao fato de poder exibir estas caracteristicas
atuando em conjunto e interagindo umas com as outras na superficie da
imagem.

A ideia de atmosfera vai em uma direcao semelhante. Segundo Gernot
Bdhme (2006), falar de atmosfera é falar da percepgdo do mundo sensivel
em sua complexidade sensorial. Se trata da simultaneidade de estimulos
que preenchem o campo perceptivo e atuam em conjunto em nossa
experiéncia, o que define a ambiéncia de um determinado espacgo. Mas

a nogéo de atmosfera tém contornos difusos, também é empregada para
designar estados subjetivos, compartilhados ou ndo. Se fala, por exemplo,
da atmosfera alegre de uma festa, da atmosfera tensa de um debate

ou da atmosfera melancélica em que nos encontramos. Assim, a nogao
de atmosfera extrapola o ambito perceptivo e ingressa no universo dos
codigos sociais e dos estados psicolégicos, deixando duvidas quanto a
possibilidade de se “construir atmosferas”. Existe consenso, entretanto, de
que a arquitetura contribui efetivamente através dos estimulos sensoriais
que oferece aos nossos sentidos simultaneamente (BOHME, 2013).
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Fotografias de modelos fisicos. (alto) Projeto académicosda Céatedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera
de 2014. Tema: Institution [instituigdo]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive. (abaixo) Projeto académico do

estudio Christ & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de primavera de 2014. Interior de restaurante, estudantes Karin
Niederberger e Sabina Naf. Fonte: www.christ-gantenbein.arch.ethz.ch
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A capacidade da fotografia do modelo de sugerir a atmosfera e o carater
de um espaco ou edificio vem n&o s6 da experiéncia imersiva que imagens
permitem, mas de permitir que diversas dimensdes da arquitetura sejam
percebidas em conjunto. A verossimilhanca tem um papel fundamental
aqui, pois ela se sustenta (pelo menos em parte) na soma de diferentes
dimensdes que compdem a visualidade da arquitetura: as formas dos
elementos e a profundidade do espaco; os materiais, texturas e cores; a
luz, as sombras, os reflexos e as transparéncias; os detalhes do edificio,

a vegetacao, os objetos mundanos e as figuras humanas que habitam

0 espaco. Explorar uma imagens assim, repletas de informacdes, exige

um postura contemplativa marcada por uma espécie de lentiddo. A
temporalidade desta experiéncia, além de dilatada, € marcada pelo
vaguear do scanning, 0 movimento do olhar que perscruta a imagem
circulando por seus elementos. Assim, como a experiéncia de perceber a
atmosfera de um lugar ganha em espessura quando ha uma certa abertura
sensivel por parte de quem esta no espago, a percepgdo da imagem
também é enriquecida com um investimento intencional do observador na

atencéo aos detalhes da imagem.

Por fim é importante lembrar que, apesar da verossimilhanca percebida
nas fotografias de modelos, elas ndo deixam de ser imagens construidas.
Nas escolas suicas é comum que certa desconexdo com a realidade seja
explicita. A propria imagem entrega seu carater ficcional na auséncia de
pessoas, No contexto urbano inexistente ou simplificado, na auséncia

de certos elementos diminutos da construgdo (tomadas, maganetas).
Conforme Adam Caruso, as imagens se aproximam de um certo realismo
pictérico, possuem uma distancia da realidade que é sabida, mas nunca
deixam de buscar uma espécie de coeréncia interna, pois isso as torna
confiaveis. Pode-se dizer que elas exibem aquilo que esta ao alcance

do arquiteto projetar, os limites dos espacos, a estrutura, as passagens

e aberturas, acabamentos e detalhes visiveis da construgdo. Assim, se

por um lado as imagens permitem em certa medida a antecipacao dos
efeitos do projeto, elas sdo mais do que uma representagéo objetiva ou um
instrumento de controle. Também possuem valor simbdlico e operam como
uma espécie de emblema da inten¢&o do projeto ao tornar visivel o carater

e a atmosfera em potencial.
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Fotografia de modelo da Casa para um Artista, 1925, projeto de Theo van Doesburg, Cornelius van Eesteren e Gerrit
Rietveld.
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cap 1.4.2

Breve panorama histérico

Existem relatos esporadicos sobre a histéria da fotografia de modelos
dispersos na bibliografia técnica e tedrica. Dois textos recentes, porém,
oferecem um recorte mais preciso sobre 0 no tema, tornando-se valiosos
para a esta contextualizacao histérica. O primeiro é A Short History of
Architectural Model Photography, de Rolf Sachsse (2012), constante no
catélogo da exposicao Architectural Models, Tool, Fetish, Small Utopia
(ELSER e SCHMAL, 2012), montada no Deutsche Architekturmuseum

em 2012. O segundo € o artigo Transforming Ideas into Pictures: Model
Photography and Modern Architecture, de Davide Deriu (2012), parte

da coletanea de textos Camera Constructs, Photography, Architecture
and the Modern City (HIGGOT e WRAY, 2012). Sachsse aponta distintas
ocorréncias de fotografias do modelo na arquitetura ao longo dos anos.
Seu recorte abarca de registros incidentais a imagens que tiveram grande
importancia histérica. Com isso consegue expor a ampla gama usos a
que esta técnica serviu. O autor ainda descreve o surgimento daquilo que
chama de “photo models”: uma categoria especifica de modelos fisicos
— categoria também presente na classificacdo proposta pelos curadores
da exposicao — cujo proposito Ultimo € justamente a producéo de uma
imagem, o modelo nunca sendo exibido. Sachsse ainda menciona os
suicos Herzog & De Meuron e os ingleses Caruso St John — escritério que
compo®e o recorte desta investigagdo — como escritorios cujo emprego de
fotografias de modelos se destaca no cenario internacional das uUltimas
décadas.

Deriu (2012), por sua vez, foca no uso de fotografias de modelos no
movimento moderno. O texto é fruto do seu trabalho como pesquisador
visitante no Centro Canadense da Arquitetura (CCA) em 2007, onde curou
a exposicdo Modernism In Miniature, Pontis of View, entre 2011 e 2012. Sua
investigacdo toca em questdes ligadas as condi¢des de emergéncia desta
técnicas, ao propdsito a que serviam as imagens e 0 ao significado que
elas possuiram na disciplina ao longo da emergéncia e consolidagédo da
arquitetura moderna. Interessando tanto nas praticas de vanguarda quanto
no universo profissional, sua analise se debruca principalmente sobre
publicacbes impressas. Deriu defende a tese de que a intensificacédo da
producgéo das fotos de modelos esta intimamente vinculada a possibilidade
de reprodugdo técnica da fotografia e sua insergdo nos meios de
comunicacdo em massa. O estudo nos leva até a década de 1970, quando
as imagens verossimeis deram espaco a representa¢cées menos realistas.
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Projeto da Opera de Paris, 1961-1975, Charles Garnier. (alto) Fachada sul. Desenho original apresentado por Garnier
e equipe em 1863. Fonte: www.unav.es/ha/007-TEAT/operas-paris-Monographie.htm. (abaixo) Fotografia do modelo
realizado por Louis Villeminot entre 1862 e 1863. Fonte: Wikipedia Commons.
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Desde a invencéo do aparelho fotografico em meados do século
dezenove houve ocorréncias esporadicas de fotografias de modelos,

na sua maioria registros sem nenhum interesse aparente por questées
arquitetdnicas (SACHSSE, 2012). Em parte a escassez de imagens se
deve ao fato de modelos fisicos serem pouco utilizados em comparagao

a outros periodos, preteridos no século dezenove em favor dos meios
graficos. Essa inclinacéo estava ligada, segundo Deriu (2012, p. 160),

a diversos fatores, tais como: a emergéncia da estética do pitoresco, o
desenvolvimento da geometria descritiva, 0 advento das novas técnicas
de reproducdo como a copia heliografica e, acima de tudo, a énfase dada
ao desenho no sistema académico da Beaux-Arts. Ainda assim, ha casos
notaveis do uso de fotografias de modelos fisicos por arquitetos. Talvez o
exemplo mais célebre seja o do projeto da Opera de Paris (1961-1975), de
Charles Garnier, em que fotos de um modelo com partes intercambiaveis
teriam sido usadas para comparar alternativas de projeto (MOON, 2005).
Ha também relatos de que Owen Jones usou fotomontagens a partir de
imagens do modelos de seu projeto para a National Gallery de Londres.
(MOON, 2005).

Entretanto, foi apenas a partir da década de 1920 que o uso de fotografias
de modelos se tornou frequente entre os arquitetos. Entre as condicdes
que favoreceram esta emergéncia estao o desenvolvimento das cameras
portateis e, acima de tudo, a recuperacao do interesse por modelos fisicos
por parte das vanguardas do movimento moderno. Segundo Deriu o
chamado “model boom” da década de 1920 foi parte de uma mudanca de
maré na escolha dos modos de representacdo que costuma acompanhar
as inflexdes de posicionamento na histéria da disciplina da arquitetura.
Sem duvida o uso de modelos foi facilitado pela disponibilidade de novos
materiais, como o papeldo, mas foi também reflexo da rejeicdo a certos
métodos de trabalho relacionados com a tradicdo Beaux-Arts. Modelos
tinham notéavel compatibilidade com preceitos estéticos que orientavam

a nova arquitetura, como a eliminagdo da ornamentacéo, a redugéo dos
elementos arquitetdnicos a sua forma geométrica basica e a proximidade
com as vertentes construtivas da arte moderna. Miniaturas esquematicas
e de execucéo relativamente facil davam conta de representar as

formas da arquitetura moderna de modo suficientemente verossimil. Esta
compatibilidade abriu espago para o uso de modelos como ferramenta de
experimentacdo formal no processo de concepcgado da arquitetura. Neste
contexto a fotografia era ndo s6 um meio de documentacdo, mas também
um valioso recurso para exibir os modelos em publicacdes impressas
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(alto esq) Projeto de graduacéo de Ivan Leonidov na VKhutemas, Instituto Lénin, 1927; (alto dir) Exercicio académico

do atelier coordenado por Nicolai Ladovskii na VKhutemas entre 1920-1930; (meio dir) Proposta para o concurso do
Palacio dos Sovietes, Moscou, 1931, V. Balikhin, P. Budo, Prokhorov, AM Turkus, R. lodko, F. Sevortyan. Foto Alexander
Rodchenko; (abaixo esq) Modulador Espago-Luz. Obra cinética de Laszlé Moholy-Nagy, 1928-1930; (abaixo dir). Estudo
de equilibrio. Exercicio académico do atelier introdutério de Moholy-Nagy na Bauhaus, 1923-24. Estudante Johannes
Zabel, foto Lucia Moholy.

134



através de imagens persuasivas, contribuindo para o projeto de divulgar e
promover a nova arquitetura ao grande publico.

Uma parte significativa da iconografia que construiu o imaginario da
arquitetura modernas foi formada por fotografias de modelos produzidas
nos escritorios dos arquitetos e dentro das escolas de vanguarda. Este
conjunto, no entanto, era heterogéneo. As fotografias que registravam

a producdo académica na Bauhaus e na VKhutemas, por exemplo,
estavam ligadas a exercicios de concep¢ao da forma e denotam uma forte
preocupacéo em valorizar a qualidade pléastica dos trabalhos. No curso
basico de Nikolai Ladovsky na VKhutemas, por exemplo, fotografias eram
usadas para registrar e avaliar os exercicios de concepcéo espacial em
termos dos efeitos psicolégicos sobre a percepcgao visual. A iluminagao
dos modelos n&o buscava simular a realidade, mas sim realcar a forma
dos volumes e marcar seus contornos. As composicdes eram retratadas
como objetos autbnomos, acentuando a condicdo ambigua dos modelos,
a meio caminho entre escultura e arquitetura (DERIU, 2012). O mesmo
ocorria em etapas mais avancadas do curso, onde a producéo de
modelos ja ndo correspondia a exercicios formais livres, mas a projetos de
arquitetura. O fotografo muitas vezes buscava enquadramentos inusitados,
explorando o espago da imagem como uma espécie de composi¢cao
bidimensional abstrata. Com frequéncia esta postura se estendia para o
dinamismo formal do tratamento grafico das publicacdes, aparentemente
em detrimento da compreensé&o do projeto. Na Bauhaus a fotografia de
modelos tinha um papel semelhante. Os experimentos promovidos por
Laszlé Moholy-Nagy com modelos — ou antes objetos mais préoximos da
escultura — passaram a ser inseparaveis do registro fotografico, ampliando
as possibilidade expressivas da composicéo através do registro da luz,
reflexos e transparéncias, como mostra o seu Do Material a Arquitetura
(1929).

Entre os arquitetos as fotografias de modelos também contribuiam para
valorizar as qualidades plasticas do projetos arquitetébnicos concebidos
segundo 0s novos preceitos estéticos. Um exemplo notavel sdo as imagens
do projeto da Casa para um Artista, de Theo van Doesburg, Cornelis

van Eesteren e Gerrit Rietveld, de 1922. O modelo é retratado como um
objeto autbnomo, uma composicao de formas abstratas, fotografado a
partir de &ngulos inusitados e a uma distancia que permitia manter o
paralelismo das linhas verticais, acentuando assim a clareza da légica
geométrica da sua composicédo. O mesmo pode ser dito das fotografias
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Fotografias de modelos. (esq alto) Projeto para Arranhacéu de Vidro, 1922, Ludwig Mies van der Rohe. Fonte: http://www.
moma.org/collection; (esq meio) Projeto para o conjunto residencial Térten, Dessau, 1926, Walter Gropius; (esq abaixo)
Modelo do Plano Obus, Argel, 1931, Le Corbusier; (dir alto) Projeto para Casa para um Artista, 1925, Theo van Doesburg,
Cornelius van Eesteren e Gerrit Rietveld; (dir meio) Projeto para a sede do Centrosoyus, Moscow, 1930, Le Corbusier e
Pierre Jeanneret. (dir abaixo) Projeto para a casa Dymaxion, 1932, Richard Buckminster Fuller.
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do modelo do Centrosoyuz, projeto de 1929 de Le Corbusier e Jeanneret.
As imagens sdo ambivalentes, ao mesmo tempo que parecem elucidam

0 arranjo volumétrico se sustentam como uma espécie de composi¢cao
visual abstrata. Mas a expressividade formal ndo era o Unico propdsito das
fotografias de modelos entre os pioneiros do movimento moderno. Havia
também fotografias de carater demonstrativo, como as que apresentavam
modelos concebidos como kits-de-partes. E o caso da Dymaxion House de
Buckminster Fuller, publicada em 1932 (DERIU, 2012), ou do projeto das
unidades residenciais para o bairro Térten, em Dessau, de Walter Gropius,
de 1926 (SACHSSE, 2012), cujas imagens davam a ver a concepgao
sistémica e modular dos projetos. Ja nos projetos urbanos, modelos de
pequeno tamanho fotografados em perspectivas de voo-de-passaro
permitiam elucidar sua inserc&o no tecido urbano ou no territério, como
nos planos Voisin de 1925 para Paris ou no plano Obus de 1933 para
Argel, ambos de Le Corbusier. Além disso, fotografias de modelos serviam
também para simular, na apresentacao do projeto, a visdo do edificio
como se construido. Talvez o mais célebre exemplo sejam as fotografias
do projeto de Mies van der Rohe para o Arranha-Céus de Cristal em Berlin,
de 1923, tomadas do ponto de vista do observador e contendo modelos
bastante esquematicos do entorno edificado.

E importante aqui evocar a tese de Beatriz Colomina de que a aproximacao
com 0s meios de comunicacao em massa teria alimentado uma valorizacdo
das qualidades fotogénicas da arquitetura e a objetificacédo do edificio
através em sua representagao fotografica (COLOMINA, 1996). Segundo
Deriu (2012) aponta que essa logica de exacerbacado das qualidades
formais através da representacéo era vigente desde a concepcéao projetual
através da producéao das imagens de modelos.

E curioso que entre estes exemplos sejam raras imagens de espagos
internos. Dois casos merecem atencao pois dédo a ver qualidades

exibidas pelas imagens que interessam a esta pesquisa sendo, em suas
precursoras. O primeiro é o projeto expressionista do arquiteto aleméo Otto
Bartning para a igreja Stern, concebido em de 1920 como um exercicio de
investigacdo sem sitio definido. Bartning produziu diversos modelos em
madeira, gesso e cimento para estudar a solugdo da cobertura, estrutura
e interiores. Fotografia internas para registrar os efeitos da penetragéo

da luz entre as casas de concreto que compunham a cobertura, dando a
ver 0 espléndido jogos de luz e sombra no interior do espaco. O segundo
exemplo séo as fotos do projeto dos arquitetos italianos Carlo Mollino e
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Fotografias de modelos fisicos de interiores. (alto) Projeto para a igreja Stern, 1920, Otto Bartning; (abaixo) Projeto para
edificio a beira mar, San Remo, 1948. Carlo Mollino e Mario Roggero.

138



Mario Roggero para um edificio a beira mar em San Remo em 1948. A vista
interna do apartamento foi fotografada contra a paisagem real. A través da
varanda se vé o mar com morros ao fundo e a luz do sol do fim de tarde
refletindo sobre sua superficie e penetrando no apartamento. A imagem,
possui certa qualidade atmosférica e exibe uma espreguicadeira esculpida
em madeira, que fornece referéncia de escala e alude a experiéncia de
contemplac&o da paisagem propiciada pela arquitetura.

A capacidade de circulacéo das imagens levou a realizagdo de modelos
com 0 exclusivo propdsito de serem capturados pela camera. Ao longo
das décadas seguintes, fotos de modelos de todo tipo figuraram em
publicacbes de arquitetura. Deriu mostra que ja nos anos 1930 na

Europa haviam escritérios especializados na construgdo de modelos que
ofereciam também servigcos fotogréaficos, anunciando suas vantagens em
periddicos especializados em arquitetura. Se as vanguardas modernas
europeias interessava explorar o potencial expressivo dos modelos e
suas imagens, entre os arquitetos da América do Norte a orientacéo era
mais pragmatica. Um texto de 1922 de Harvey Willey Corbett, professor
da Columbia University, € um importante documento sobre a percepc¢éo
das vantagens da confeccéo de modelos em papeléo [cardboard] e seu
registro fotografico explorando diferentes técnicas, como as cameras pin-
hole e fotomontagens, técnica na qual foi pioneiro (CORBETT, 1922). A
abordagem de Corbett, entretanto, era mais préxima do “senso comum”,
isto €, inclinada a simulagéo realista e a persuaséo do publico n&o
especializado, convergindo com interesses do circuito comercial (DERIU,
2012). A partir do segundo pés-guerra a arte da persuaséo através de
fotos de modelos e fotomontagens havia sido incorporada por escritérios
de renome, como Skidmore, Owings and Merrill e Mies van der Rohe. A
técnica também foi incorporada as estratégias de marketing do mercado
imobiliario, passando a figurar em periédicos nao especializados e de
grande circulag&o. Evidenciou-se uma crescente profissionalizacéo na
produgdo de modelos e fotografias, bem como um aprimoramento técnico
mediante o uso de novos materiais, como o acrilico, e de ferramentas
especificas (JACOBS, 1952). Com modelos e imagens cada vez mais
precisos, se consolidou um discurso que atribuia certo “valor de verdade”
a fotografia de modelos, celebrando sua capacidade de antecipagao da
imagem do futuro edificio (DERIU, 2012, p.171).

Paralelamente, fora dos circuitos comerciais, investigacdes envolvendo o
uso de imagens fotograficas e modelos buscavam explorar seu potencial
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Fotografias de modelos de projetos de Oscar Niemeyer. (alto) Fotomontagem do projeto para o Hotel Quitandinha,
Petropolis, 1950; (meio esq) Sede da Empresas Graficas o Cruzeiro, Rio de Janeiro, 1949; (meio dir) Casa de Férias,
Cesaréia, Israel, 1950; (abaixo esq) Museu de Arte Moderna de Caracas, 1954; (abaxo dir) Sede do partido Comunista
Francés, Paris, 1965.
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Uso comercial de fotografias de modelos (alto) Fotoinsercao do projeto para a Bush House, Londres, 1922,
Harvey Wiley Corbett; (esq meio) Sede da Bacardi Y Compania, S. A., Tultitlan de Mariano Escobedo, Mexico,
1957-61, Ludwig Mies van der Rohe; (esq abaixo) Consulado Americano, S&o Paulo, 1957-62, Ludwig Mies
Van Der Rohe; (dir abaixo) Edificio Seagram, Nova lorque, 1958, Ludwig Mies Van Der Rohe.
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(alto esq e dir) Comparacao entre fotografia de modelo fisico e fotografia do espago em escala real usada para
comprovar a eficacia da foto do modelo como meio de simular e avaliar o comprotamento da luz natural nos ambientes
internos. Fonte: Simulating Daylight with Architectural Models; (esq, meio e abaixo) Comparagéo entre fotografia do
modelo para o Crown Hall de Mies van der Rohe e do edifio construido, usada por Arthur Drexler para denunciar as
supostas falsas promessas das fotos de modelos empregadas por arquitetos do movimento moderno; (meio dir) Capa
do catalogo da exposicao Idea as Model, curada por Pter Eisenmann e foto do modelo do “Teatrino Scientifico” de Aldo
Rossi, 1978; (abaixo centro) Perspectiva axonométrica do projeto para a Casa 2-4-6-8, 1978, Morphosis; (abaixo dir)
Perspectiva axonométrica do projeto para a casa Tackbery, Barrington, EUA, 1979, Stanley Tigerman.

142



como instrumento de pesquisa, especialmente no que diz respeito ao
comportamento da luz. Um exemplo curioso é o volume Simulating
Daylight with Architectural Models, organizado pela Daylight Network

of North America no final dos anos 1970 (SCHILLER et DNNA, S/D). O
objetivo era instruir arquitetos e construtores sobre uso de modelos fisicos
como meio de testar a penetracéo de luz natural nos ambientes internos,
um método que seria depois superado por softwares de simulac&o. As
imagens trazidas no manual, adotando ponto de vista imersivo, visavam a
verificacdo empirica do desempenho luminico a partir da percepcéo visual,
dispensando a avaliagédo fotométrica, quantitativa. A validade cientifica
deste método era baseada na combinagao entre o poder de evidéncia da
fotografia — ligado a sua indexicalidade - € a fisicalidade do modelos.

O *“valor de verdade” da fotografia de modelos terminaria por perder

seu vigor na década de 1970. Como ¢é tipico das inflexdes de postura

na histéria da arquitetura, o clima vigente de contestac&o aos preceitos
associados ao movimento moderno atingiria também as escolhas dos
meios de representacdo, fazendo com que as fotografias de modelos
fossem descreditadas em raz&o das “falsas promessas que ajudaram a
vender” (DERIU, 2012. P.131). Esta posicao é clara, por exemplo, nas
criticas de Arthur Drexler aos métodos de trabalho dos arquitetos modernos
apresentadas no catédlogo da exposicédo The Architecture of the Ecole des
Beaux-Arts, montada no Museu de Arte Moderna de Nova York em 1975.
Se apoiando em uma comparacéo entre a fotografia do modelo do Crown
Hall de Mies van der Rohe e a imagem do edificio construido, Drexler
demonstra que as imagens ndo antecipam de fato a realidade visual do
edificio, colocando em questéo a pretensa objetividade deste método

de visualizagdo. (DREXLER, 1979; ELSER, 2012). Além disso, argumenta
que em contraste com os desenhos da Beaux-Arts — que consistiriam em
uma forma de expressao subjetiva, dotada de qualidades “cenogréaficas”
— 0s modelos dos arquitetos modernos estavam presos ao universo dos
fatos, eram instrumentos de uma “arquitetura de engenheiros”, refém do
tecnicismo e do racionalismo pseudo-cientifico (DREXLER, 1979).

Em uma direcao distinta, mas que igualmente divergia do uso de imagens
de modelos até entéo vigente, a exposicéo /dea as Model, curada por
Peter Eisenman no mesmo Museu de Arte Moderna de Nova York em 1976,
propunha uma outra abordagem ao uso de modelos de arquitetura. O
argumento central estabelecia que o modelo poderia ter existéncia propria
enguanto ideia, ou seja, como um objeto dotado de carga conceitual. O
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Distintos modos de empregar fotografias de modelos na apresentagdo e promogéo de projetos. (alto esq e dir) Projeto de
Oswald Mathias Ungers para o Deutsche Architekturmuseum, 1978-84; (meio) Ampliagao do Museu Maritimo de flhavo,
2011, ARX Portugal. Diversas versdes do projeto apresentadas em uma Unica imagem; (abaixo esqg) Imagem conceitual
do interior da “mixing chamber”, Biblioteca de Seattle usando foto de modelo e colagem, 2004, Office for Metropolitan
Architecture, OMA; (abaixo dir) Interor do Lounge Norte na sede das Nagdes Unidas, Nova lorque, 2011, Office for
Metropolitan Architecture, OMA, em colaboragdo com designers hoandeses.
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modelo assim concebido ultrapassava seu papel de representagédo do
projeto no sentido tradicional, suprimindo em alguns casos a exigéncia
do isomorfismo, n&o havendo necessidade do modelo parecer nem
corresponder formalmente ao edificio (HUBERT, 1982; 2011). Ambas as
exposi¢cdes mencionadas ilustram um arrefecimento no interesse — pelo
menos Nos circuitos eruditos — por representacdes realistas da arquitetura
e pela objetividade na relacéo entre a representacao e o referente.
Segundo Goldschmit e Klevitsky (2004) essa busca por modos menos
diretos e verossimeis de representar o projeto — entre os quais incluem
o retorno da perspectiva axonométrica — era uma maneira das novas
geracOes desassociarem-se da imagem arquitetura moderna.

Ainda assim, nas praticas onde modelos fisicos eram instrumentos
correntes de trabalho a fotografia seguiu auxiliando na visualizagdo

do projeto, permitindo o registro da sua evolugé&o e a comparagéo de
diferentes solugdes. Além disso, seguiram sendo empregadas como
meio de apresentacdo, porém nao restritas a simulacéo realista. A

partir da década de 1980 inumeras arquitetos passaram a explorar as
qualidades comunicativas e persuasivas dos modelos fisicos através

de imagens altamente significativas. Cabe evocar alguns dos tipos de
imagens que se tornaram recorrentes nos perioddicos e publicacdes
monograficas, sem nenhum pretenséo de categorizacédo determinante.
Um exemplo s&o aquelas que apresentam modelos como uma espécie
de diagrama explicativo. A reducdo esquematica esta aqui a servico

de uma explicitacédo de funcdes ou de componentes da arquitetura: a
estrutura, a distribuicdo espaco-funcional, os circuitos de circulacao, as
estrutura formal. Por vezes os modelos contam com o auxilio de diferentes
materiais, transparéncias, recursos graficos ou cromaticos que remetem
a signos reconheciveis do universo das representacdes do projeto, numa
espécie de codificacdo ad-hoc, concebida caso a caso. Outro exemplo
relevante sdo aquelas as imagens em que modelos reduzidos ilustram
procedimentos formais adotados na concepgéo do projeto. Por vezes

a propria mao do arquiteto aparece operando gestos de montagem,
dobra, corte, etc. Estas imagens com frequéncia s&o organizadas em
sequéncia constituindo uma pequena narrativa visual sobre a génese do
projeto, operando como uma espécie de signo da inteligéncia criativa do
arquiteto. Esta inteligéncia, € importante notar, passa pela sua méo, pela
artesania, pelo contato com a matéria. Uma variacéao relevante séo as
imagens que uma grande quantidade de modelos de estudos realizados
no processo de concepcéo, dispostos lado a lado, como uma espécie de
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Uso contemporaneo de fotografias imersivas de modelos fisicos. (alto esq) Abrigo feminino Aoibhneas, Dublin, Irlanda,
2011. Clancy Moore Architects; (alto dir) Fachstellenhaus, Arenenberg, Suica, 2011, Staufer & Hasler Achitekten; (abaixo
esq) Escola Falkonergéarden, Frederiksberg, Dinamarca, 2011, Sergison Bates Architects; (abaixo dir) Ampliagéo de
espaco para arte contemporanea Z33, Hasselt, Bélgica, 2012, Francesca Torzo, Aldo Bakker e Piet Oudolf.
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colecéo de hipoteses sucessivas de projeto que correspondem as fases
da sua evolugéo. Tais imagens remetem ao esforgo criativo do arquiteto

e sua busca obsessiva pela melhor solucéo possivel. Cabe também
mencionar as imagens de modelos desmontaveis que tem seu espaco
interno habitado por figuras humanas e setorizado segundo categorias de
uso, normalmente por figuragédo (mobiliario) mas também por codificagédo
(cores, materiais). Em certo sentido evocando a experiéncia de mirar

o interior de casas-de-bonecas, estas modelos possuem uma certa
teatralidade, apresentam uma espécie de mise-en-scéne, que aponta para
a capacidade do projeto em favorecer determinado tipo acontecimento.
As figuras humanas sédo aqui mais do que referéncia de escala. Por

vezes pintadas em diferentes cores, aludindo a distintas categorias de
que habitariam os espacos, elas constroem uma espécie de encenacao

— ainda que inerte — dos usos em potencial, dos espacos de deslocamento
e permanéncia, das possibilidade de segregar ou mesclar as diferentes
As imagens referidas acima ndo escondem que sua origem € nos modelos
fisicos, ndo ha tentativa aparente de suprimira a percepcao de que se
tratam de miniaturas. Ao contrario, parecem valer-se do fascinio que estas
exercem sobre o observador ao apresentarem o universo diminuto, ao
exibirem materiais visualmente sedutores e apontarem para o engenho e
destreza manual do realizador. A imagem aparece assim como uma dupla
representacao, exibindo ndo apenas o projeto, mas o objeto “modelo de
arquitetura”.

E em meio a esta diversidade que se observa, no final da década de

1990, uma renovacédo no interesse por fotografias imersivas retratando
espacos internos sob a luz natural. Ha um claro interesse em privilegiar
questdes ligadas as ambiéncias arquitetonicas, ao carater e a atmosfera da
arquitetura. Os modelos que d&do origem a estas imagens sdo de grandes
dimensdes, pois devem permitir que uma camera penetre no seu interior,

e costumam ser desmembraveis ou representar apenas uma parte do
edificio. N&o raro s&o modelos realizados com o propésito especifico de
serem fotografados. E também comum que estes modelos — ou versoes
mais grosseiras deles — fossem também ferramentas de trabalho, usados
para estudar o arranjo dos espacos internos, diretamente ou através das
imagens fotogréficas. Ha preocupacdes em reproduzir a perspectiva do
observador e forjar a ilusdo de que se tratam de espagos construidos,
ainda que o acabamento ou 0 esquematismo dos modelos com frequéncia
entregue imediatamente o truque.
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Fotografias de modelos do projeto de Caruso St John para a Brick Hause [caa de tijolos] de 2005. (alto) Imagem da fase
intermediaria do projeto. (abaixo) Imagem da versao final do projeto.
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Um casos notdrio sdo as fotografias do projeto do arquiteto suico Peter
Zumthor para as Termas de Vals. As imagens foram geradas a partir de
modelos de diferentes versdes do projeto, mostrando a luz penetrando
nos espacgos internos através de rasgos na cobertura formada por lajes
independentes apoiadas em volumes também autbnomos. Uma das
versdes o modelo, contendo agua azulada no interior, foi realizado em
pedra (literalmente blocos da mesma augen gneiss empregada nas
coberturas das casas locais e usada para revestir todas as superficies
do projeto). Um dos pontos de partida do projeto foi justamente explorar
a combinag¢&o mineral entre agua e pedra, evocando ligac&o das termas
com a interioridade da terra e a materialidade que elas ancestralmente
possuem na cultura arquitetdnica. Nas fotografias a luz que nos rasgos é
refletida na superficie da agua e ilumina o interior das piscinas. O carater
labirintico do espaco e a alusdo ao enclave na montanha também podem
ser percebidos. As imagens foram usadas para apresentar o projeto aos
clientes, pois exibiam condicdes atmosféricas que ndo acessiveis através
da simples visualizagdo do modelo. Estas e outras imagens de versées
anteriores do projeto foram usadas em publicacées e apresentadas por
Zumthor inumeras palestras sobre o projeto como testemunho do processo
de concepcéo, com sua crueza revelando que eram de fato ferramentas de
trabalho.

A preferéncia pelo uso de imagens imersivas de modelos fisicos pode
ser observada ainda hoje em determinados circuitos, especialmente
entre arquitetos ingleses e do centro da Europa.l® Seu desenvolvimento
seguiu na direcdo de uma maior verossimilhanca, imagens mais realistas
geradas a partir de modelos mais precisos e detalhados que contém
mais elementos figurativos. Esta tendéncia a imagens com aspectos mais
“finalizado” n&o parece ser apenas uma consequéncia do aprimoramento
técnico possibilitado pelo acesso as maquinas de corte a laser e cameras
digitais, mas talvez seja responda a uma crescente participacao das
fotografias de modelos na composicéo da face publica de determinadas
préaticas. De todo modo, como ja foi sugerido, tal verossimilhanca possui
limites e as imagens tendem a certa ambiguidade entre realismo e ficgao.

8 Entre os britanicos se pode mencionar Caruso St John Architects,
Sergison Bates, Witherford Watson Mann, DRDH, Clancy Moore, entre outros. Na
Franga se destacam Eric Lapierre e Jean-Christof Quinton. Na suica sdo inumeras as
praticas, entre as quais estdo Peter Zumthor, Miller & Maranta, Meili & Peter, Staufer
& Hasler.
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Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013.
Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelacéo / Reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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A preferéncia por esta estratégia de representagdo pode ser interpretada
com uma reacéo a escalada dos renderings digitais. As imagens de
modelos se demarcam tanto dos renderings — incapazes de reproduzir
situagdes luminicas e representar materiais de modo convincente (com
suas “superficies de plastico”, segundo Oliver LUtjens, assistente de
Adam Caruso na ETH, quanto dos renderings hiper-realistas (que “deixam
pouco espacgo para imaginacéo”); quanto das imagens repletas de efeitos
como clarbes, brumas coloridas e reflexos inseridos na pés produgéo (e
“excessivamente ficticios”, segundo o mesmo professor). As fotografias
de modelos, com sua fisicalidade explicita, refletem certa convergéncia
de posturas que marca o universo de praticas que as empregam. Estas
posturas compartilham valores ligados a expressao dos materiais da
arquitetura e suas tradicdes construtivas, o apreco pelo manejo da luz
natural e pela qualidade das ambiéncias, e o interesse pelos espacos
internos da edificacdo. A adocéao de estratégias formais de grande
contencgao, o0 apreco pela continuidade em relagéo a pré-existéncias
ambientais e a valorizac&do de arquitetura consideradas ordinarias, parte do
tecido urbano, apontam também para certa rejeicdo a espetacularizacéo
da arquitetura ou deslumbramento pelos avangos tecnoldgicos em si.

Entre estas praticas merece destaque o nome de Caruso St John
Architects, escritério inglés cujo uso de fotografias de modelos fisicos
chamou atencé&o em circuitos criticos devido a sua qualidade e coeréncia
com o discurso dos arquitetos. Entre os diversos modelos empregados

no escritério, mesmo aqueles concebidos para serem fotografados sao
considerados ferramentas de trabalho, permitindo explorar a forma dos
espacos internos, definir acabamentos e detalhes. Eles séo realizados com
materiais de facil manejo, como o foamboard e os revestimentos em papel
plotado. Além disso, segundo Adam Caruso, os modelos e suas fotos
ajudam a conduzir 0 processo de projeto como uma espécie de busca pela
imagem do projeto”, segundo ele, “uma imagem que ja existe na nossa
mente, mas que precisamos construir’. Adam Caruso coordena uma das
catedras de projeto da ETH Zurique que compdem o recorte da pesquisa
empirica a ser apresentada no préoximo capitulo e suas afirmacdes citadas
acima foram fundamentais para a constru¢cédo do objeto de pesquisa.

Nao é exatamente um acaso que o uso de fotografias de modelos fisicos
como estratégia de representacéo entre as escolas suigas tenha se
fortalecido a partir de uma experiéncia de ensino conduzida em parceria
entre Peter Zumthor e os professores visitantes Peter St John e Adam
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Fotografias de modelos fisicos. (alto) Projeto académico da Céatedra Adam Caruso, ETH Zurique. Projeto final de
graduacao, Andreas Schmid, semestre de outono 2012; (abaixo) Foto de modelo da pesquisa de referéncias na Catedra
Adam Caruso, outono de 2014. Residéncia de Frank Gehry, Los Angeles, 1978. Tema: Apartment. Fonte: www.caruso.
arch.ethz.ch/archive Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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Caruso em um atelier de quarto ano da Academia de Arquitetura de
Mendrisio em 2001. Ainda que esta estratégia nao fosse original, esta foi
uma experiéncia chave para estabelecer uma tendéncia entre diversos
catedras e estudios de ambas as escolas.

153



Fotografias. (alto) Edificio sede da ETH (ETH Hauptgebaude), antiga sede do Polytechnikum, Zurique. (abaixo) Atual
sede da faculdade de arquitetura da ETH Zurique no campus de Honggerberg, Zurique. Foto dos estudantes para
pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau
[tudo é remodelagéo / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.
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capitulo 2

A CULTURA DA ETH-ZURIQUE

A apresentacdo das experiéncias pedagogicas trazida neste capitulo se
daréa mediante quatro narrativas, correspondentes a quatro estudios da
escola de arquitetura da Eidgendssische Technische Hochschule (ETH)
- Instituto Federal de Tecnologia — de Zurique®. Eles nao sdo os Unicos
a adotarem o método aparentemente anacrénico de produzir imagens
através de modelos fisicos. Tampouco sintetizam a pedagogia da escola,
que € por demais heterogénea para ser ver representada por um ndmero
tao limitado e céatedras. O recorte definido para a pesquisa empirica

se justifica por permitir acesso a uma tradicdo de forte penetracéo na
ETH — e, por extenséo, na producéo da arquitetura suica aleméa desde a
década de 1980 - ligada a passagem de Aldo Rossi pela escola nos anos
1970. Através destes estudios tal tradicdo de pensamento arquitetébnico
pode ser considerada mediante um dos seus aspectos mais peculiares:
a valorizagdo da imagem como uma via de acesso a histéria e a cultura
arquitetdnica, mas também a universos de memoarias, atmosferas

e experiéncias pessoais com a arquitetura. Os estudios analisados

— conduzidos pelos arquitetos Dietmar Eberle, Andrea Deplazes,

Adam Caruso e Emanuel Christ & Christoph Gantenbein — se vinculam
explicitamente a esta linhagem do pensamento arquiteténico na ETH e
buscam, de modo consciente, construir um ferramental didatico coerente
com tal posicdo. Assim, o uso sistematico das fotografias de modelos
fisicos nestes estudio ndo s6 possibilita uma andlise clara sobre suas
potencialidades enquanto instrumento didatico, mas também evidencia a
relacdo entre um determinado sistema de valores e uma maneira particular
de ensinar a concepcéao do projeto.

A apresentacéo dos casos sera precedida pela descrigdo do contexto
institucional e cultural provido pela ETH de Zurique e pela exposi¢cao
dos alinhamentos tedricos que situam o0s quatro estudios analisados no
debate arquitetdnico suico. As narrativas a seguir foram baseadas em

9 Além da escola de Zurique, o Instituto Federal Politécnico Suico comporta
outra escola de arquitetura situada em sua sede de Lausanne, mais conhecida pelo
seu nome francés EPFL (Ecole Polytechnique Fédérale de Lausanne). Ainda que em
textos alemées e franceses se faga a distingdo entre ETH Zurique e ETH Lausanne,
ou EPFL e EPFZ, os textos em outras linguas costumam eliminar a referencias as
cidade, distinguindo as duas sedes pelo idioma da sigla, EPFL e ETH.
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Atual sede da faculdade de arquitetura da ETH Zurique no campus de Honggerberg, Zurique. Foto do autor.
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cap 2.1

entrevistas com professores e estudantes, andlises da produgao discente
e observacdes diretas de apresentacdes de trabalhos em sec¢des internas
e publicas. Elas também foram substanciadas por material didatico das
disciplinas e por publica¢ées que relatam as atividades docentes, bem
como por textos sobre a producéo e as posicdes arquitetdbnicas dos
professores.

O PENSAMENTO ARQUITETONICO NA ETH-ZURIQUE

O ensino de arquitetura na Suiga opera em um sistema duall’: h& as
escolas técnicas de nivel superior, ligadas as administracdes dos 13
cantbes, que se ocupam prioritariamente da relagdo entre o projeto € a
construcdo, formando profissionais de grande competéncia para lidar

com as etapas de desenvolvimento e execucdo dos projetos; e ha as
escolas ligadas as universidades (institutos técnicos e escolas de belas
artes), que gozam de grande prestigio social e que acolhem com maior
énfase as dimensdes culturais e tedricas da arquitetura em sua vinculagao
com a concepcédo do projeto. A escola de arquitetura da Eidgendssische
Technische Hochschule (ETH) faz parte da segunda categoria. A ETH —
que até 1913 se chamava Polytechnikum — é uma instituicdo universitaria
publica fundada e mantida pelo governo central suico, que goza de
imenso prestigio na sociedade e a qual coube, desde sua fundacado em
1855, 0 papel de amparar o esforco de modernizacao estratégica do pais.
Sua missé&o institucional € voltada para o avango cientifico e treinamento
técnico, privilegiando portanto a formagao pratica sobre a especulacéo
tedrica. O ensino de arquitetura na ETH teve inicio na década de 1850 com
Gottfried Semper, arquiteto germanico que sempre cultivou uma posigao
intermediaria entre a pratica e a producao tedrica, conferindo protagonismo
a questdes de ordem técnica e construtiva nas suas teses sobre a evolugéo
histérica dos estilos arquiteténicos (MALLGRAVE, 1989). Em termos
organizacionais e didaticos, porém, o modelo de ensino instituido por
Semper era baseado na tradigcdo da Beaux-Arts francesa, com exercicios

10 Nos ultimos anos, como consequéncia do processo de Bolonha, que
regulamentou a equiparacao entre as escolas de arquitetura da Europa, o sistema
dual suigo sofreu um impacto significativo. Conforme relata Andrea Deplazes,

ndo sem certa preocupacéo, muitas escolas técnicas de arquitetura hoje se
voltam para uma formacéo alinhada com as escolas universitarias e renovam seus
quadros docentes com egressos destas escolas, comprometendo a formagéo
prioritariamente técnica dos estudantes (2012).
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Modelos de projetos académicos da catedra Gigon-Guyer, ETH Zurique, fevereiro de 2014. Foto do autor.
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praticos de projeto, discusséo publica dos resultados e participacéo dos
estudantes na pratica profissional do professor (modelo que se reflete na
atual estrutura de catedras da ETH). Em certa medida o pensamento de
Semper serve ainda como referéncia para a orientagdo pedagogica da
escola, que busca aliar reflexdo tedrica a uma soélida formacéo pratica,
assumindo uma vis&o da arquitetura que € vinculada tanto a sua dimenséo
artistica quanto construtiva. Referencias ao fundador séo explicitas nas
publicagcbes que registram e divulgam a producé&o didatica da escola:

Na melhor tradicdo de Semperiana, o ensino no Departamento
de Arquitetura D-ARCH da ETH de Zurique se concentra em um
compromisso com a ‘ciéncia da construcdo’ e — em contraste
com a educacdo arquiteténica oferecida em paises anglo-
saxbes e muitos paises europeus e asiaticos — é fortemente
influenciada pele direto envolvimento de arquitetos com ativa
pratica profissional. Esta abordagem holistica, moldada pela
liberdade das ideias artisticas e pelas limitacoes rigorosas de sua
implementacéo fisica e complementada pelo conhecimento de
disciplinas relacionadas a arquitetura, constituem a base para a
educagdo na ETH. (MENZ et KLUMPER, 2013, pg. 6)

Como muitas escolas europeias, a ETH é organizadas em unidades!'",
catedras responsaveis por areas especificas do saber arquitetdnico
(representagéo, construgéo, teoria e histéria da arquitetura, projeto de
arquitetura, projeto paisagistico, planejamento urbano). Ao todo séo trinta
e seis unidades entre catedras permanentes e estudios temporarios (que
incluem professores visitantes e aspirantes a posicdes definitivas). Além do
ensino, as unidades permanentes — mesmo as responsaveis pelo projeto
—tém o compromisso de desenvolver pesquisas e publicacdes na sua
area de atuacéo. Vinte e duas unidades se dedicam ao ensino de projeto e
sao coordenados por arquitetos de reconhecida competéncia profissional
e capacidade critica, sempre auxiliados por professores assistentes
familiarizados com suas abordagens arquiteténicas. A proximidade dos
professores com a pratica do projeto (a maioria possui escritérios em plena
atividade) atende a aspiracédo da escola de prover uma formacao voltada

11 Nem todas as unidade de ensino correspondem a catedras. As catedras
s&o unidades que comportam praticas de ensino e pesquisa, coordenadas por
professores permanentes do quadro da ETH. Um professor assume uma catedra
depois de um periodo probatdrio, em que também realizam pesquisas e durante

o qual sdo chamados Professores Assistentes [Assitent Professors]. Este é o caso
da unidade coordenada por Emmanuel Christ e Christoph Gantenbein. Além disso,
existem as unidade coordenadas por Professores Visitantes [ Visiting Lecturer], que
permanecem um tempo limitado na escola se dedicando exclusivamente ao ensino,
como foi o caso do arquiteto brasileiro Angelo Bucci entre os anos 2013 e 2014.
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Fotografia do escritério Bearth & Deplazes, Chur, Suiga.Fonte: Davidovici, 2012.
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para a atuagéo profissional, mas que ndo se limita a simples reproducéo de
praticas vigentes. A atuacao docente é vista como uma via de mao dupla:
por uma lado os arquitetos contribuem com seu saber e experiéncia, por
outro, usam o espaco das catedras, onde estéo livres da presséo do dia-
a-dia do escritério, para explorar métodos e abordagens na concepg¢éo do
projeto, desenvolver investigagdes que interessam a sua pratica e exercitar
o discurso sobre suas posturas arquitetdnicas.

Segundo o arquiteto e catedratico Andrea Deplazes, “o sucesso da
arquitetura na Suica decorre do fato de que ha uma conex&o estreita entre
a educacéo tedrica e a aplicagdo na pratica” (2012, pg.1). Esta vinculagao
entre profisséo e ensino se reflete no modo como a profissdo é organizada
no pais: o arquiteto responde pelo projeto da concepgdo a construgéo e
costuma ser uma voz ativa e respeitada no jogo de forcas que permeia

as decisdes fundamentais do projeto. Ele é prestigiado na sociedade por
ser tecnicamente competente, mas também por ser capaz de defender
suas propostas em todas as etapas do processo. A pratica profissional
com frequéncia se sustenta através de um intenso sistemas de concursos
(alguns concebidos para permitir a atuag&o de jovens profissionais)
sempre incluindo arquitetos experientes no juri. A capacidade de
argumentacdo dos arquitetos e sua habilidade para sustentar os valores
que orientam a concepcéao do projeto se converte, assim, em uma
ferramenta relevante para a atuagao profissional.

O arquiteto tem a vantagem de poder criar mais valor atraves
do projeto. Ao contrdrio do empreiteiro, que pode produzir valor
econémico, o arquiteto também possui um papel cultural. A
vantagem do papel do arquiteto é que ele pode ver exatamente
como criar este valor agregado, porque eles tem a ‘expertise’ e
a visdo global de todos os aspectos do projeto. Entao, se vocé
decidir ser um arquiteto ao invés de um banqueiro ou advogado,
entédo vocé tera que [...] lidar com questées reais. (DEPLAZES,
2012, pg. 1)

Conforme aponta Irina Davidovici (2012), em seu abrangente estudo
sobre arquitetura suica alema das décadas de 1980 e 1990, a vinculagao
entre pratica profissional e ensino produz historicamente uma curiosa
ambivaléncia acerca do discurso tedrico na cultura arquitetdénica Suica.
Por um lado, “se pode sentir uma leve impaciéncia com textos densos

e suspeitas quanto a sua aplicabilidade” (p. 44). Por outro, pelo menos
desde os anos 1960 se percebe grande interesse pelo discurso que
sustenta a dimens&o conceitual das obras e que busca esclarecer a os
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Modelos de projetos académicos da catedra Gigon-Guyer, ETH Zurique, fevereiro de 2014. Foto do autor.
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valores subjacentes a uma determinada producgéo. O conteudo tedrico
informa a dimenséo ética — a dimensao do arquiteténico — e é mobilizado
numa espécie de “esforgo por justificar a forma arquiteténica”, como que
para “distinguir entre mero estilo de consisténcia” (DAVIDOVICI, 2012,
p.44). Assim, a teoria, além de reflexdo sobre a pratica, assume um papel
operativo como recurso para amparar o projeto através de uma base
argumentativa.

Neste sistema, as instituicdes de ensino ocupam um lugar privilegiado.
Além de garantir as competéncias praticas ligadas a concep¢éo do
projeto, elas sdo cruciais para a manutencéo da capacidade argumentativa
através da reflexao tedrica. O debate conduzido na ETH de Zurique
alimenta e ¢ alimentado pela produgéo dos professores, contando com

0 aporte critico e técnico das investiga¢des realizadas nos institutos de
pesquisa abrigados pela escola.

Cabe examinar com maior atengéo os atravessamentos teéricos que
interferiram na pedagogia da ETH nas ultimas décadas. N&o é por acaso
que diversos criticos apontam a existéncia de um universo teérico comum,
compartilhado, ligado a pedagogia da ETH e que informa diretamente a
produgédo arquitetdnica da suiga alema e (ainda que indiretamente) das
demais regides do pais. Esta aparente coeséo, que talvez seja melhor
descrita como uma recorréncia tematica (STEINANN, 1991; DAVIDOVICI,
2012), se deve a condi¢des institucionais que favorecem a persisténcia
de discursos e que alimentam uma consciéncia histérica acerca da
prépria escola e dos percursos da arquitetura no pafs. Com seu sistema
de unidades que congrega catedraticos, assistentes e estudantes em
torno de questdes e de obras comuns, o departamento de arquitetura

da ETH “estabeleceu uma rede forte, ainda que difusa, de aliancas entre
geragdes, uma microcultura que é suficientemente estavel para preservar
sua continuidade e permitir a construcdo de um auto-entendimento.”
(DAVIDOVICI, 2012, p.42).

Esta cultura abriga uma diversidade de posicoes e ideias que mantém o
debate aceso e fomenta a manifestacao de posicionamentos e afiliacées
com determinada corrente ou tradicdo arquitetdénica. Assim como na
Beaux-Arts francesa do século dezenove, na ETH de Zurique impera um
ambiente de competicdo saudavel entre as catedras, que alimenta uma
constante busca por exceléncia na producé&o dos estudantes e promove
certa exigéncia de singularizagdo das posturas arquitetdnicas e métodos
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Exercicios académicos do Grundkurs de Berndhard Hoesli. (esq. alto) Configuragéo espacial sem fungéo especifica,
1967. (esq meio / baixo) “Espaco dentro de um espaco”. Elementos em forma de L e U definindo o espaco, 1967-68. (dir)
“Espago dentro de um espago em contexto”. Sistema de trés espagos grandes e dois pequenos em um cubo, 1978-80.
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cap 2.1.1

de trabalho. O ensino de projeto € normalmente conduzido segundo
determinados principios e através de determinados materiais e agendas,
exigindo certa consciéncia sobre as posturas tomadas frente a pratica da
concepgéo.

Lastro conceitual para o projeto

Davidovici (2012) sustenta que o compromisso com um lastro conceitual
para o projeto na ETH de Zurique tém raizes histéricas no célebre
Grundkurs, disciplina de fundamentos da arquitetura coordenada por
Bernhard Hoesli entre 1959 e 1981. Figura dominante na ETH na década
de 1960, Hoesli havia participado da experiéncia da Universidade do Texas
em Austin na década de 1950 ao lado de nomes como Colin Rowe, John
Hejduk e Robert Slutzky, cujo projeto pedagdégico concebeu em conjunto
com Rowe. Hoesli era reconhecido por sua disciplina intelectual e cultivava
entre suas ambig¢des pedagdgicas a construgdo da capacidade reflexiva
dos estudantes: habilidades para compreender e explicitar — visual e
verbalmente — os principios que atuavam em determinado projeto e 0s
procedimentos usados para se chegar a tal solugdo. O desenvolvimento
da individualidade criativa importava menos que a capacidade de tomar
decisdes conscientes e justificadas sobre a forma ou configuragdes
espaciais. Além disso, o curso fundamental assumia um compromisso de
continuidade histérica com a arquitetura moderna através de precedentes
paradigmaticos. Mas seus principios eram desdobrados em regras formais
de carater genérico independentes da referéncias especificas, como os
conhecimentos sobre as leis da percepc¢ao visual via as teorias da Gestalt
ou o entendimento do espaco como um continuo ininterrupto a ser moldado
pela arquitetura. Atuando como uma espécie de rito de passagem para
algumas geracdes de arquitetos, o Grundkurs foi instrumental nas décadas
de 1960 e 1970 para a conservacédo de valores estéticos da arquitetura
moderna ligados aos efeitos psicolégicos das configuracdes visuais e
espaciais. Além disso, a figura de Hoesli foi decisiva para garantir que o
dominio intelectual sobre forma e sobre as acdes de projeto permanecesse
entre as competéncias fundamentais do arquiteto (mesmo no periodo em
que os principios que orientavam sua pedagogia — ligados a arquitetura
moderna — passavam por uma revisao critica no ambito do debate
arquitetdnico local e internacional).
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dlansicht der Fossaocde

(alto) Aldo Rossi. Projeto do conjunto Gallaratese, Galarate, Mildo, 1959. (abaixo) Projeto académico da ETH Zurique,
detalhe da fachada. Conjunto residecial em Lettern, Zurique. Estudante Max Bosshard, 1973.
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cap 2.1.2

Aldo Rossi

A transformacado no conjunto de valores, métodos e ferramentas que
penetraram no ensino de projeto nas céatedras da ETH ocorreu a partir
da década de 1970, estando intimamente ligada as passagens de Aldo
Rossi pela escola e a penetragcédo da ideia de autonomia da arquitetura,
promovida e desdobrada ao longo das década seguintes por um amplo
grupo de arquitetos e professores.

No inicio dos anos 1960 a pedagogia da ETH de Zurique era pautada

por valores vinculados a tradicao moderna, balizada tanto pelos ideias

de Sigfried Giedion, que promovia uma visédo otimista da arquitetura
moderna referenciada pela obra dos grandes mestres, quanto por

uma abordagem tecnicista, ligada a racionalidade da construcdo e as
tradicGes funcionalistas do Neues Bauen germanico incorporado a cultura
arquitetdnica suica. No ensino de projeto personagens como Hoesli e
Alfred Roth (ambos colaboradores de Le Corbusier) eram referéncias
importantes para o corpo docente. Contudo, os impactos das crises

que levaram a dissolucédo dos CIAMs em 1959 encontraram acolhimento
entre estudantes e professores na ETH, terminando por abrir espaco, ao
longo dos anos 1960, para um leque mais amplo de posturas, que iam da
manutencao da posicao de Giedion e Hoesli a uma visdo da arquitetura
informada pelas ciéncias sociais e antropologia. No fim desta década

os desdobramento dos eventos de 1968 terminaram por deflagrar um
processo agudo de conscientizag&o politica e social que conduziu a

uma crescente rejeicdo dos preceitos formais associados a arquitetura
moderna. Se por um lado os aspectos técnicos e econémicos eram vistos
como ainda relevantes — devedores de uma tentativa de recuperacéo

do espirito de transformacéo social que havia na origem do movimento
moderno — por outro, aspectos sociais e politicos, mas também bioldgicos
e antropolégicos, atrafram o interesse de professores e estudantes na ETH.
O registro historiografico mais comum deste periodo é o de uma aparente
dissolucao da arquitetura em disciplinas estrangeiras (DAVIDOVICI, 2012;
STEINMANN, 1991; MORAVANSZKY, 2004, 2012). Conforme relata o critico
Martin Steinmann, ent&do aluno da escola, “nés escreviamos, durante um
breve periodo, mais do que desenhavamos” (1991a, pg. 93).

Foi este ambiente que Aldo Rossi encontrou quando foi convidado para

conduzir um estudio de projeto na ETH entre 1972-74. Rossi foi indicado
pelos entdo estudantes de pds-graduacéo Bruno Reichlin e Fabio
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llustragbes presentes no livro Arquitetura da Cidade, de Aldo Rossi (1966), explicitando estruturas formais subjacentes.
(esq) Pallazo della Ragione. Gravura de Giorgio Fossati. Planta do térreo de 1425 com adigbes do século dezoito.

(dir) Basiléia, transformacéo da érea dos suburbios, comparagéo dos limites das propriedades em 1850, 1920 e 1940.
(segundo H. Bernoulli).
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Reinhart, que seriam seus assistentes e colaboradores profissionais nos
anos seguintes. Sua passagem é tida como um evento transformador
cujos desdobramentos parecem desproporcionais ao tempo em que
permaneceu na escola. O discurso da autonomia da arquitetura promovido
por Rossi representava um contraponto ao clima de ativismo social e

de contaminagdes interdisciplinares ao privilegiar o entendimento de

que a arquitetura nao poderia ter a ambic&do de operar como as outras
disciplinas, devendo ser compreendida no termos de sua prépria tradicao,
construida em torno de problemas que lhes eram especificos. Através do
seu carisma e erudicao, ele foi capaz de “seduzir os estudantes de volta a
prancheta” (MORAVANSZKY, 2013, pg. 19). Segundo relata Bruno Reichlin,
“muitos estudantes compraram sua prancheta e esquadro quando foram
estudar com Rossi” (2010, pg. 78).

Rossi disse ele mesmo que seu ensino teve particular sucesso
na suica, mais do que jamais teve na ltdlia. Isso é porque nos
“tinhamos” os estudantes, porque eles trabalhavam com loucos.
Eles tinham uma vontade enorme de aprender. Na suica, € assim,
deve-se produzir. E por isso também que a ETH foi sempre uma
escola excelente. De inicio os estudantes comecaram a fazer
projeto como Rossi quase tao bem quanto o proprio Rossi.
(Reichlin, 2013, pg. 83)

O ensino no estudio de Rossi no periodo de 1972-72 era baseado nas
posicdes tedricas explicitadas no seu Arquitetura da Cidade, de 1966,
onde propunha as bases de uma “ciéncia urbana” destinada ao estudo de
“fatos urbanos” considerados em sua dimens&o morfoldgica e histérica.
Para Rossi as areas da cidade possufam arquiteturas proéprias, efeito

de transformacgdes ocorridas no passado e vinculadas, portanto, a uma
memaria coletiva. Esta historia latente poderia ser descoberta através

de andlises sistematicas e classificagdes baseadas nas transformacoes

e permanéncias identificadas na morfologia das areas estudadas. Para
Rossi, a tipologia — retomada, através de Argan, de Quatremére de
Quincy e sua conhecida disting&o entre “tipo” e “modelo” — € o modelo
analitico basico para este empreendimento. O “tipo” era entendido como
um principio formal estruturante, uma espécie de raiz comum da forma,
subjacente as variacdes formais que poderiam se desenvolver sobre esta
base e que caracterizariam os distintos “modelos”.

Em suas aulas Rossi introduziu os conceitos de morfologia e
Tipologia. Para explicita-los os estudantes realizaram a primeira
grande planta tipoldgica de Zurique, a maneira de como se
fazia nas universidades italianas. NOs trabalhamos a partir de
microfilmes fornecidos pela prefeitura para reconstituir a planta
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Arquitetura do Ticino. (alto) Casa Kalman, Brione, 1976. Arquiteto: Luig Snozzi (abaixo) Casa Mehr, Flamatt, 1958.
Arquitetos Atelier 5.
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de todos os térreos e primeiros pavimentos do centro historico.
Isso nos permitiu ver como é feita a cidade, ver que atras das
fachadas do século dezoito e dezenove, as plantas datam do
século quatorze, quinze, dezesseis. O impacto deste trabalho
foi importante entre os professores de Zurique. Isto também
conduziu a trabalhos sobre a arquitetura rural do Ticino, que
terminaram sendo publicados em um livro em 1978. Este trabalho
nos permitiu compreender a arquitetura feita ‘sem arquiteto’,
primitiva, também esclareceu as relacbes dimensionais, formais,
estruturais da arquitetura moderna. A planta de Zurique e
os levantamentos do Ticino, em todo caso, forneceram uma
perspectiva para a formagao dos estudantes. Muitos professores
se tornaram rossianos neste momento. (REICHLIN, 2013. pg. 78)

Seguindo as premissas alinhavadas no Arquitetura da Cidade, o processo
de projeto estudio da ETH iniciava com uma detida analise do contexto.
Aspectos morfoldgicos examinados através de uma perspectiva histérica
eram privilegiados, conferindo menor importancia a aspectos subjetivos

e experiéncias pessoais. As andlises eram feitas a partir de comparacao
plantas urbanas de diferentes épocas em busca de repeticdes e estruturas
que permaneciam constantes e que, portanto, seriam capazes de

revelar a raiz tipolégica dos fatos urbanos. Ja a etapa de concepgéo do
projeto, segundo Davidovici (2012), era menos determinista. Esperava-
se que a identificagdo das transformagdes histéricas do contexto urbano
pudesse prover entradas para o projeto, mas nao haviam procedimentos
padronizados. Os partidos consistiam tentativas de prover respostas
criativas as interpretaces das condigdes do lugar: por exemplo, através
de replicacdes de estruturas pré-existentes ou da recuperacéo de tipos
exoticos visando um reordenacao morfoldgica da area. Neste sentido era
instrumental a apresentacéo sistematica de referéncias analisadas por um
viés tipoldgico. Em linhas gerais a colec&o de projetos apresentada por
Rossi era afinada com o repertério valorizado pelo circulo neo-racionalista
italiano, que privilegiava determinadas tradi¢Ges arquitetdnicas: o neo-
clacissismo do século dezenove, o modernismo formativo germanico

da década de 1920, o racionalismo italiano dos anos 1930. Segundo
Steinmann, estas arquiteturas encontravam receptividade ente os
estudantes devido ao “esforco por tornar visiveis suas condi¢gdes na forma’
(19914, pg.95). Em ultima anélise as formas empregadas no estudio

eram baseadas na obra inicial do proprio Rossi, marcada pelo purismo
geomeétrico, pela repeticéo ritmada, pelo emprego de um rol particular

de elementos (pérticos, coberturas piramidais, aberturas quadradas com
esquadrias em cruz, torres de aparéncia sélida, etc.). Este vocabulario foi
adotado como uma espécie de estilo dentro da escola, terminando por
penetrar também na producao de arquitetos ja formados que estavam
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Arquitetura do Ticino. Casa Bianchi, Riva san Vitale, 1971-73. Arquiteto Mario Botta.
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proximos do campo de influéncia do préprio Rossi. Nao tardaria, porém,
para que emergisse certo desconforto acerca dessa apropriagao.

A agenda inicialmente promovida por Rossi foi implementada em maior
escala na ETH por um grupo de arquitetos do cantao Ticino — regido
italiana da Suiga — que incluia nomes como Aurelio Galfetti, Dolf Schnebili,
Luigi Snozzi, Mario Campi, Flora Ruchat e Eraldo Consolascio, além dos
ja citados e Bruno Reichlin e Fabio Reinhardt. A proximidade com a Itélia
havia possibilitado, em paralelo a chegada de Rossi na ETH, o contato
com o Neo-racionalismo italiano e com o movimento que logo viria a ser
conhecido por Tendenza, promovido por arquitetos como Carlo Aymonino,
Massimo Scolari e Votorio Gregotti. Na ETH os arquitetos do Ticino ao
longo dos 1970 e 1980 promoveram publicacdes, exposicdes e atuaram
decisivamente no ensino de projeto, possibilitando a sedimentacao da
presenca das ideias italianas na escola. Além de manter a coeréncia
formal ja arraigada no ideario suico — que seguia sustentando tanto a
racionalidade construtiva e quanto a poténcia visual dos projetos — a
producdo nos estudios da ETH passou a ter seu lastro conceitual amparado
pela explicitacdo dos referencias histéricos e pelo esclarecimento das
respostas contextuais adotadas.

Arquitetura de tendéncia

O contato com a producéo do Ticino — incluindo a dos préprios professores
— foi também fundamental para lidar com um problema cada vez mais
evidente que acompanhava esta aproximacao do ensino da ETH com

os ideias italianos: o discrepéncia entre a apropriagdo do estilo pessoal

de Aldo Rossi e a cultura arquitetonica da suiga Alem&. Um evento
particularmente significativo para a superagao deste desalinho foi a
exposicao Tendenzen — Neuere Architektur im Tessin [Tendéncias — Nova
Arquitetura do Ticino], curada por Martin Steinmann e Thomas Boga e
apresentada na ETH em 1975. Os arquitetos do Ticino haviam entao ja
desenvolvido um modus operandi proprio que lhes permitira acolher os
pressupostos neo-racionalistas da Tendenza e adapta-los as condicées
regionais. Embora abarcasse certa diversidade, a producao selecionada
por Steinmann tinha em comum a postura de conjugar um vocabulario

de formas modernas pertinentes ao seu universo cultural — que abarcava
tanto a obra tardia de Le Corbusier quanto o racionalismo italiano dos anos
1930, de Terragni e Piacentini — com interpretacdes de tipos arquitetonicos
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Arquitetura moderna suiga. (alto) Projeto emblematico do Neuen Bauen suico, Siedlung Neubuhl, Zurique, 1930-31.
Arquitetos: M.E. Haefeli, C. Hubacher & R. Steiger, W. M. Moser & E. Roth, P. Artaria & H. Scmidt. (abaixo) Casas em
madeira, Wintethur, 1934. Arquiteto Franz Scheibler.
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familiares a cultura local, cuja base topoldgica e expressao volumétrica era
marcada por uma notavel simplicidade geométrica. Um exemplo célebre
entre as obras da exposicéo é a Casa Bianchi (Riva San Vitale, 1971) de
Mario Botta. O partido da casa remete a um tipo edilicio recorrente na
regido, o roccolo, pequena torre isolada destinada a caca de passaros
construida em propriedades de campo de familias burguesas. A casa de
Botta, notavel pela simplicidade do volume e pelo rigor geométrico que
organiza a planta quadrada, se ergue como uma torre prismatica sobre

a vegetagéo da encosta — assim como os roccoli — mas nédo faz nenhuma
citacdo figurativa da referéncia além da forma global do edificio.

A possibilidade de operar com variagdes a partir da arquitetura vernacula
local e com referéncia a heranca moderna teve um forte impacto na ETH
apos a exposicdo de 1975. Além da clareza estratégica, a arquitetura do
Ticino apontava um caminho que tinha também uma carga politica em
razdo do envolvimento com a realidade local. A alianga com a tradigédo
regional era associada a uma postura progressiva que presumidamente
resistia as forcas dominantes do capitalismo e a deterioragdo da paisagem
arquitetdnica local. Esta estratégia também parecia ser uma via valida para
enderecar uma das tensdes inerentes a nogdo de autonomia promovida
por Rossi: a de que a forma arquitetébnica deve ser concebida em relagcao
a histdria e a sociedade, mas deve poder ter seus principios lidos nas
proprias obras (STEINMANN, 1976). A ideia de tradicdo era fundamental.
Ocupava uma fungéo deliberadamente referencial, como uma espécie de
lastro cultural comum, amplamente compartilhado:

A tradicdo ndo € uma relagdao que se pode ou ndo se pode ter
com a histéria. A tradicdo € uma categoria epistemologica; um
novo significado s6 pode derivar de um significado familiar, uma
nova norma apenas da norma que ela substitui. (Steinmann,
1976, pg. 250)

Assim, ao perceber que os arquitetos do Ticino haviam sucedido em
construir um olhar coerente com sua tradi¢c&o, na suica alema os arquitetos
e professores da ETH logo tomaram consciéncia da necessidade de uma
histéria que refletisse tradi¢gdes culturais e dialogasse com as condigdes
locais. Conforme afirmaria Steinmann retrospectivamente em 1991:

Os arquitetos da suica alema deveriam escrever a sua historia
antes de poder referirem-se a ela (a histéria ndo é uma acumulagao
imutavel de fatos; cada época os reordena e os torna as balizas
de sua histéria). Ha alguns anos, esta condigao foi conquistada;
ha alguns anos existe na suica alema uma arquitetura capaz

175



(alto) Albergue da Juventude, Fallanden, 1937. Arquiteto: Emil Roth. (abaixo) Siedlung Gwad, Wadenswil, 1943. Arquiteto
Hans Fischli.
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de concretizar os ensinamentos da ‘architettura razionale’ com
suas proprias condicoes culturais, seus tipos e suas imagens: ha
alguns anos a arquitetura suica alema se emancipou (pg. 95).

A construgdo das balizas a que se refere Steinmann foi um
empreendimento que envolveu uma mudanga de foco na historiografia da
arquitetura na Suica, desviando o olhar dos grandes nomes promovidos
por Giedion — Le Corbusier, Mies, Gropius, Frank Lloyd Wright — em favor
da recuperacéo de “arquiteturas de segunda linha”, situadas até entdo “na
periferia da histéria da arquitetura” (STEINMANN, 1989, pg. 180). Ao longo
dos anos 1970 e 1980 investigacdes desenvolvidas no GTA (instituto de
pesquisa em histéria e teoria da ETH) e publicadas na revista Architese,
fundada por Stanislau Von Moos em 1971, resgataram da sombra nomes
de importantes arquitetos da suica e da Europa central. Uma das linhas
privilegiadas foi uma reviséo historiografica da arquitetura dos Siedlungen
— 0s conjuntos habitacionais — ligado a tradicdo da Neues Bauen — a
objetividade arquiteténica dos anos 1920 — que inclufa nomes como Hans
Schmidt e Otto Salvisberg. Também foi recuperada a producéo dos anos
1940 e 1950 (anos de crise econémica e demanda por habitagdo social),
marcada pela austeridade formal e pela estandardizac&o da construcéo
em madeira. Além disso, renovou-se o interesse por arquitetos da transicao
para o moderno, como Heinrich Tessenow e Franz Scheibler, notaveis por
sua obsesséo pela normalidade.

Nas pesquisas iniciais, o universo de referéncias ligado a objetividade dos
anos 1920 promovia arquiteturas que eram ao mesmo tempo socialmente
engajadas (tanto pela via da austeridade econdémica ou pela continuidade
com a tradicao cultural) e coerentes com a base racionalista defendida

por Rossi. Além de renovar o repertério de estratégias de composicao

do projeto — passando a abrigar uma acentuada contengéo formal e

a limitacao de tracos pessoais a elementos secundarios — a pesquisa
histérica permitiu reincorporar um conjunto de valores que havia sido de
certo modo rejeitado na esteira das inquietages do fim da década de
1960. Steinmann (1991a) identifica tragos da objetividade caracteristica do
protestantismo tdo abrangente na cultura da suica alema. O discurso sobre
a forma arquitetonica, por exemplo, se inclinava para uma valorizagéo
daquilo que é normal, simples, do que funciona, valores ligados a questées
praticas, de ordem material e econdmica. O interesse “por uma arquitetura
que satisfazia as necessidades elementares por meios elementares” —
como ocorria na Neues Bauen, mas também nos edificios agricolas e fabris
— “expressa a esperanca de encontrar — ou reencontrar — na necessidade
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archithese

architecture

réalisme €0

Capas dos nimeros da revista Architese dedicados ao realismo. (esq.) Architese no. 13, Realismus ind der Architektur,
1975. A capa mosta uma fotografia da Guild House de Ventru e Rauch, Philadelphia, 1960-63. (dir.) Architese no. 19.
Realsimus, 1976.
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os fundamentos de uma arquitetura racional” (STEINMANN, 1991a, pg.
96). Steinmann ainda enfatiza que, se a “emancipacéo” da arquitetura
suica alema ao longo das décadas de 1980 se orientou em parte pela
recuperacao e afirmacéo desta postura cultural ligada a simplicidade
eficaz, ela o fez fazendo da necessidade uma motivacéo estética e ndo um
imperativo funcional.

Deste modo incorporacéo dos referenciais histéricos n&o implicava

em uma rejeicdo a arquitetura moderna (embora valorizasse versoes
particularizadas da modernidade, versées marcadas por tragos regionais
ou que viabilizam a continuidade de tradigdes precedentes!'?). Conforme
aponta Marcel Meili em referéncia aos anos 1970:

O modernismo néo era percebido como uma época que devesse
ser superada. Ao conirario, era recebida como uma herancga [...].
O fato que essa arquitetura pudesse derivar sua vitalidade em
grande medida de uma intimidade conservada com o Movimento
Moderno pode parecer contraditério. Uma das peculiaridades da
historia deste pais no século vinte é que ele sofreu a ofensiva a
cultura moderna em um grau muito menor do que terras vizinhas.
(1996, pg. 24)

Realismo

Mas havia também outras forcas atuando neste cenario. Paralelamente ao
interesse pelos referenciais histéricos racionalistas e pela tipologia, a ETH
da década de 1970 viu crescer entre seus estudantes a curiosidade pela
pesquisa dita realista de Robert Venturi e Denise Scott Brown que conduziu
a publicacéo de dois numeros tematicos da revista Architese em 1975 e
1976. A pesquisa sobre a cultura popular de Aprendendo de Las Vegas,
de 1972, tinha ressonéncia com o interesse pelo realismo socialmente
consciente da cultura italiana trazido por Rossi e pelos arquitetos do
Ticino. Para os estudantes suicos havia uma critica implicita aos valores
da burguesia neste desvio de olhar dos centros histérico para a periferia.
De certo modo as zonas industriais, conjuntos habitacionais e arrabaldes
das grandes cidades que figuravam nos filmes de Antonioni e Fellini

12 Este resgate de versdes particularizadas da arquitetura moderna, que
incorporam tragos regionais e tradicdes precedentes se firmou como um interesse
assiduo na ETH. Ainda hoje nota-se uma espécie de voracidade pela descoberta
de arquitetos e tendéncias desviantes do canone moderno que, em grande medida,
motiva o sistema de viagens compulsorias de pesquisa internacionais realizadas a
cada semestre, incluindo todas as catedras e corpo discente.
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Casa para um Colecionador de Arte, Therwil, 1985-1986, Herzog & de Meuron.
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correspondiam a paisagem da periferia americana examinada por Venturi
e Scott Brown. Além disso, a ideia de realismo emergiu ndo apenas como
uma questéo tedrica, mas também como um tema pertinente a pratica
profissional, que com frequéncia levava os arquitetos a enfrentarem a
complexidade das zonas de expanséo de Zurique e Basel.

O discurso realista fortaleceu o interesse por arquiteturas ordinarias,
andénimas, contribuindo para que se percebesse o valor dos edificios
simples de zonas urbanas (pavilhdes industriais das periferias da
grandes cidades, galpdes de obra, extensdes residenciais andnimas)

ou rurais (estabulos, armazéns, granjas, casas de fazenda da regido
montanhosa do Graublinden). Segundo Steinmann, essa percep¢ao de
valor decorria de um olhar que “néo se dirigia tanto a forma dos edificios,
mas a sua construgdo” (1991a, pg. 96). Embora houvesse um apreco
pelas solu¢des encontradas para contornar as limitagcdes estabelecidas
por critérios econdmicos, n&o se tratava simplesmente de buscar saidas
para problemas exclusivamente materiais. A motivagdo desse olhar era
sobretudo estética. Os arquitetos visavam encontrar na necessidade
pistas para uma linguagem arquitetonica renovada. Detalhes, solu¢cdes
construtivas e escolha de materiais eram os lugares onde o conhecimento
da tradicdo era explora pela inventividade do arquiteto, se tornando signos
de uma conexdo com a tradicao.

E neste espirito que se pode situar a producao inicial de arquitetos como
Marianne Burkhalter, Michel Alder e Jaques Herzog & Pierre de Meuron

na primeira metade da década de 1980. Os projetos para residéncias de
Herzog e De Meuron como a Casa Azul (Oberwil, 1979-1980), a Casa de
Compensado [Plywood House] (Bottmingen, 1984-1985) e a Casa para
um Colecionador de Arte (Therwil, 1985-1986), se tornariam emblematicos
da estratégia baseada em interpretacdes e adaptac¢6es de arquiteturas
ordinérias. Versdes distorcidas de elementos triviais como telhados,
janelas, beirais situavam estas arquiteturas ligeiramente a margem da
banalidade. Nao se tratavam de citagdes baseadas exclusivamente no
aspecto figurativo dos elementos, como foi tipico da arquitetura historicista
anglo-saxa no mesmo periodo. Embora as referéncias visuais fossem
claras, interessavam os aspectos ligados as escolhas construtivas, a
aparéncia dos materiais, a engenhosidade dos detalhes, sempre baseadas
em solucdes prosaicas validadas pela eficacia da tradicdo, mas que
ganhavam seu valor estético através da ressignificacdo dos elementos
arquiteténicos.
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Casa Azul, Oberwil, 1979-1980, Herzog & de Meuron.
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Signos

O interesse pela explicitacao dos referenciais tradicionais na arquitetura
deste periodo revela outro aspecto relevante do pensamento que se
instalava na ETH: o crescente uso da semiologia pelos discursos da
critica e teoria como uma via para interpretar a percepc¢éo das formas,
objetos e obras de arquitetura. Reverberando o argumento tipico da teoria
da arquitetura dos anos 1960 de considerar a arquitetura como uma
linguagem!™®, o enfoque semidtico refletia 0 ambiente intelectual vigente na
Europa, onde a presenca de autores como Umberto Eco e Roland Barthes
contaminava diferentes campos. Na ETH os jovens professores Bruno
Reichlin e Martin Steinmann foram os principais agentes da disseminagao
deste enfoque, argumentando que a semiologia era um instrumento
tedrico valioso para pensar a arquitetura ante um horizonte de referéncias
historicas, permitindo esmiucar distintas maneiras de estabelecer ligagdes

com arquiteturas do passado.

Eu penso (o menos é o caso hoje em dia) que o debate sobre a
semiologia constituiu a outra face do debate sobre a histéria, uma
necessidade se desejamos evitar ter uma relagao ingénua com o
que existe. (STEINMAN, 1989, pg. 179)

O viés semioldgico convergia com a critica a arquitetura moderna e o
crescente desconforto com a ruptura cultural que ela teria provocado nas
cidades europeias. Entender formas e materiais como signos era uma via
para estabelecer ligagdes com tradigdes culturais regionais sem perder o
poder de atuar na experiéncia presente. Adotar a perspectiva semidtica
implicava em rever o primado do entendimento da percepcéo a partir dos
efeitos psicoldgicos imediatos, concepcdo que permeou os discursos da
modernidade na forma da psicologia da percepcéo e das leis da Gestalt.
O interesse pela percepg¢ao visual, ou mais precisamente, pela imagem e
pela aparéncia da arquitetura persistia. A diferenca € que as interpretacées
se ocupavam das evocagdes e significados associados a arquitetura e néo
do efeitos sensoriais em si.

Entre os desdobramentos desta visdo da arquitetura como linguagem
esta a recuperacao de conceitos em grande medida preteridos pelo

13 Como lembra Moravanszky (2013), os estudos de John Summerson,
Bruno Zevi e Charles Jenks — que tratavam respectivamente das linguagens
“Classica”, “Moderna” e “Pés-Moderna” da arquitetura sédo emblematicos desta

abordagem.
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Casa de Compensado [plywood house], Bottmingen, 1984-1985, Herzog & de Meuron.
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movimento moderno, como as nogdes de “carater” e “adequacgao”, que
seriam usados como ferramentas para discutir a significagédo da arquitetura
em uma determinada cultura, regido ou cidade. Remetendo a ideia de
“decoro”, presente ja em Vitruvius, a nogdo de adequacgéol' se referia

a relacao entre a expresséo visual do edificio e sua condicdo no mundo.
Esta condicé&o tradicionalmente abarcava trés niveis: a aparéncia do
edificio deveria ser adequada ao seu proposito (sua destinagéo ou fungéo,
em sentido amplo); ao seu sitio (contexto urbano ou rural em que estava
inserido); e a posicéo social do proprietario ou instituicdo que abrigava
(STEINMANN, 1989). Uma expressao visual “adequada” pressupunha
certo grau de inteligibilidade, clareza, evidenciagéo. Portanto pressupunha
uma significacdo baseada em convengdes compartilhadas na cultura. Na
teoria da arquitetura do século 18 esta expresséo visual adequada recebia
0 nome de “caréater”. Se tratava justamente da “fisionomia” do edificio

ou de um espaco: sua caracterizacdo enquanto aparéncia visual. Como

ja foi mencionado, o conceito de carater emergiu e prosperou ao longo

do séculos 18 e 19 em um cenério onde as convengdes arquitetdnicas
passavam por uma crescente complexidade, acompanhando o progressivo
enfraquecimento das codificagdes classicas na arquitetura (FORTY,

2000). Um paralelo com os anos 1970 pdde ser identificado naquilo que
era entendido como um crise de representacéo, na suposta inexisténcia

de codigos claros ou vocabularios amplamente compartilhado na cultura,
efeito da ruptura provocada pela arquitetura moderna e seu abstracionismo
subjacente (REICHLIN, 2001). A atribuigcdo de carater era uma operagao
discutida por meio de adjetivos — nobre, sébrio, austero — cuja relacéo

com a fisionomia do edificio ou espaco era incerta (ao longo do tempo a
teoria da arquitetura passou a entender que tal relacéo era baseada menos
em codigos fixos do que nos efeitos provocados naquele que observava)
(FORTY, 2000).

Entre os criticos suicos que adotavam a semidtica como marco tedrico
havia certo esforco por sublinhar a complexidade das significaces visuais
em arquitetura e sua ligagdo com os referentes. Com isso buscavam
estabelecer certo distanciamento entre a producgéo suica da época e o
pos-modernismo historicista vigente nos paises anglo-sax&os, marcado

14 Em seu texto Legon des Choses (1989) — palestra inaugural como
professor da EPFL (Ecdle Politechnique de Federale de Lausanne) — Martin
Steinmann usa o termo francés convenance, traduzido em aleméo para
angemensenheit, cuja traducéo para o portugués € “adequacgdo”, mais proxima em
sentido do que o termo “conveniéncia”.
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Croquis de Aldo Rossi.
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pelo uso de citagdes diretas. A significagdo da arquitetura, conforme
defendiam Reichlin e Steinmann, se apoiava ndo em convencdes

simples, mas na esfera das memorias pessoais, em lastros culturais (e
regionais) profundos, na “linguagem das experiéncias vividas e concretas”
(STEINMANN, 1989). Ao enfatizar a atuac&o das experiéncias passadas
na percepgéo visual Steinmann néo se referia ao simples reconhecimento
ou assimilagdo, tampouco a decifragdo de um cdédigo, mas sim aos efeitos
provocados, baseados em sensacdes que por vezes eram difusas, que
possuiam conotagdes imprecisas, mas que permitiam evocar sensacoes
semelhantes provocadas por experiéncias passadas.

Além disso, é importante lembrar que as significacdes que interessavam
aos criticos e arquitetos suicos neste contexto também n&o se resumiam a
citacdes de elementos consagrados da arquitetura. Ao contrario, dirigiam-
se para 0 que Rossi chamava, em seu Autobiografia Cientifica (1981)

de “as pequenas coisas”, o universo dos objetos banais, dos edificios
cotidianos, das memoarias de infancia, das arquiteturas andénimas que
povoavam a experiéncia cotidiana dos individuos de uma sociedade.
Deste modo, o interesse pelas as significacées da arquitetura promovido
neste contexto era também um recurso forjado pela critica para atender as
aspiracoes realistas (LUCAN et STEINMANN, 2001).

Se a pesquisa semidtica permitiu explorar as sutilezas da arquitetura como
signo, ela também ofertou um terreno rico para exploragdes intelectuais
elaboradas, intepretacdes sofisticadas que buscavam desvelar as
multiplas camadas de significagdo de um determinado edificio ou espago.
No principio um esforgo restrito a critica, esta atitude terminaria por ser
adotada também por diferentes arquitetos que desejavam sublinhar os
valores realistas que pautavam sua produg¢éo, alimentando descricdes de
projeto repletas de referéncias, associagdes, metaforas e analogias com
elementos do universo cultural que cercava a obra.

O discurso semiolégico terminaria por ser rejeitado enquanto
enquadramento tedrico no sentido estrito, em grande medida por ter sido
empregado em explicacfes consideradas excessivamente racionais
acerca da recepc¢ao da arquitetura e das intengdes supostamente
presentes na concepgao do projeto (REICHLIN, 2001; MORAVANSZKY,
2012). De todo modo, conforme aponta Marcel Meili (2013), a énfase a
dimensé&o de signo da arquitetura permanece arraigada na cultura da ETH
a ponto de sustentar a persisténcia do entendimento da forma arquiteténica
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Fotografia da equipe envolvida na exposigéo Achitettura-Citta na XV Triennale de Mildo, em 1973, coordenada por Aldo
Rossi. Ao fundo, pintura de Arduino Cantéfora, intitulada Arquitetura Anéloga.
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enguanto linguagem. N&o por acaso, ainda hoje € possivel diferenciar
muitas das catedras da ETH com base no vocabulario de formas e
materiais adotados.!"™ A preocupacgéo com a capacidade significativa da
arquitetura, como veremos adiante, foi fundamental para que no contexto
pedagdgico o uso operativo da histéria — isto €, como fornecedora de
referéncias projetuais — se consolidasse em torno de aspectos formais
ligados a expressao visual dos edificios, ou seja, a sua imagem.

Analogia

A via da significac&o oferecia uma chave para abordar a relagéo da
arquitetura com o passado e a histéria distinta daquela promovida pelas
andlises tipoldgicas fomentadas pela difusdo do Arquitetura da Cidade,
que eram mais abstratas por priorizarem as estruturas morfolégicas
subjacentes em detrimento das aparéncias visuais. A preocupagao com a
imagem terminaria por emergir no discurso do proprio Aldo Rossi ao longo
da década de 1970 como parte de um crescente interesse do arquiteto
pelos aspectos subjetivos da criagdo arquiteténica. Conforme descrito em
seu artigo Uma Arquitetura Analdgica, de 1976, as preocupacdes de Rossi
se orientaram para 0s processos mentais ligados as lembrancas, associais
e relagGes com a memodria pessoal e coletiva em niveis profundos. Rossi
recorre a no¢ao de analogia para referir-se justamente as relagdes
imprevistas estabelecidas pela memodria, que considerava inexprimiveis
em termos légicos. Rossi evita aprofundar-se no entendimento sobre a
natureza do pensamento analégico recorrendo a uma definicdo de Jung
que distingue o pensamento légico — “um pensar em palavras” — do
pensamento analdgico — “arcaico”, “imaginado mesmo que silencioso”,
“um mondlogo interior” (ROSSI, 1976, pg. 380). O carater inefavel do
pensamento analdgico condiz com esta valorizagdo do universo interior,
repleto de memodrias pessoais da relagcdo com a arquitetura, recordacdes
de “objetos arquetipicos cujo apelo emocional comum desvenda
preocupacgdes eternas” (1976, pg. 380). Com isso ele transferia autoridade
da historia tipoldgica, objetiva, para a esfera subjetiva da memaria pessoal
do projetista-autor expandindo assim o seu discurso para incluir uma

15 As catedras examinadas nesta pesquisa, lideradas por Adam Caruso

e Emmanuel Christ & Christoph Gantenbein, sdo exemplos claros de praticas
pedagdgicas em que a producdo € deliberadamente inscrita em um determinado
vocabulario que possuem afinidades formais e que estdo inseridas em determinadas
tradicdes visuais e arquitetdnicas.
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dimensé&o poética. Rossi afirma que sua abordagem ao projeto dependia,
entdo, de uma colecao de objetos arquitetébnicos, algo que ele descreve
com estando “entre o inventario e a memoria”.

Creio ter encontrado nesta definicdo um sentido diferente da
histéria concebida ndo somente como fato, mas como uma série
de coisas, objetos afetivos a serem usados pela memoria ou na
concepgao de um projeto. (1976, pg. 380)

O inventério descrito por Rossi incluia ndo apenas as obras elencadas
pela histéria da arquitetura, mas também um vasto universo de arquiteturas
andnimas da Lombardia, edificios banais (celeiros, estabulos, abrigos,
oficinas), elementos que se repetiam na cidade Nessa época emerge no
trabalho de Rossi uma iconografia especifica, formada principalmente por
desenhos, que pode ser associada a este modo de abordar a arquitetura.
Segundo Bruno Reichlin sao “visbes que nédo séo realistas, mas que sdo
sinteses cognitivas. Nem Perspectiva, nem axonométricas, mas uma
espécie de colagem. Ele falava todo o tempo delas.” (REICHLIN, 2013, pg.
82).

A inflexdo das andlises urbanas para a esfera das analogias ja estava em
macha na segunda passagem de Rossi pela ETH, quando participou de
um estudio de desenho urbano ao lado de Bernhard Hoesli e Paul Hofer
em 1977. Rossi, ja um arquiteto de fama internacional, em certo sentido
frustrou as expectativas de Hoesli de ver convergirem a ciéncia urbana

de Rossi, baseada nos estudos tipoldgicos, e sua propria abordagem da
forma da cidade, mais préoxima da no¢&o de colagem de Colin Rowe e seus
mapas de figura-fundo. Foi justamente neste periodo que Rossi prepara
seu Autobiografia Cientifica, publicado em 1981, onde ele aprofunda a
insercédo da ideia de pensamento analégico na esfera subjetiva, dando
destaque as suas experiéncias pessoais com obras particulares, descritas
em termos de sensagdes e percepcdes que ndo eram apenas visuais,
mas hapticas, tateis, corporais. O entendimento sensual promovido nessa
época terminaria por fomentar, a partir da década de 1990, um crescente
interesse pela producéao de atmosferas especificas e cuidadosamente
afinadas através da arquitetura.

Embora contagiante, o discurso de Rossi era nebuloso. Sua no¢éo de

“arquitetura analégica” era refrataria a definicGes claras, o que fazia com
que seus seguidores suicos sentissem a necessidade esclarecerem sua
propria posicdo. Em 1978 Marcel Meili e Miroslav Sik — entéo estudantes
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cap 2.1.7

no estudio de Rossi e Hoesli — organizaram um seminario sobre o tema
Realismus, estruturado em torno de uma ideia presente no artigo que abria
0 numero tematico da v de 1976, escrito por Martin Steinmann e Bruno
Reichlin.

O deslocamento de sua realidade concreta resultou na redugéao
da arquitetura a um ‘item 4til’. Isso resulta de uma tentativa de
separar a vida contemplativa da vida pratica, e limita-la a uma
funcdo compensatdria, consolatoria. [...]. O prazer na arquitetura
é um desses desejos esquecidos. Em nome do Realismo, nés
devemos reivindicar o direito ao prazer na arquitetura. (REICHLIN
e STEINMANN, 1976, p.10)

Em sua reivindicag&o pelo “direito ao prazer”, Reichlin e Steinmann buscam
defender e legitimar um distanciamento do racionalismo do Neues Bauen

e das proclamacoes cientificas de Rossi em direcdo reconhecimento da
natureza sensual da disciplina. Sua posicao era exemplar da rejeicdo ao
funcionalismo estrito. Embora nédo implicasse necessariamente em evitar

as referencias recuperadas do racionalismo moderno, reclamava pelo
questionamento de suas premissas considerando-as ante seu contexto
histérico. A defesa de uma postura “esteticamente contemplativa” de
Reichlin e Steinmann estava alinhada com a virada subjetiva de Rossi e
firmava abertamente o recurso realista na esfera estética, valorizando a

experiéncia sensivel sobre a eficacia e a economia de meios.

Analoge Architektur

Os desdobramentos do interesse de Rossi pela analogia e a consolidacao
da posicao de seus seguidores terminaram ganhando corpo na ETH

com a formacgao do estudio Analoge Architektur, conduzido entre 1983 e
1991 por Fabio Reinhart — assistente e colaborador de Rossi em diversos
projetos — e pelos assistentes Miroslav Sik!'¢l, Santiago Calatrava e Luca
Ortelli. O estudio, articulado sobretudo por Sik, se tornou uma espécie de
escola dentro da escola. A emergéncia do Analoge Architektur na década
de 1980 é descrita por Akos Moravanszky (2013) como uma ‘reacéo
edipiana” a Rossi, rejeitando suas andlises tipoldgicas e adaptando a
sensibilidade poética que movia suas analogias as condi¢des locais

16 Em 1998 Miroslav Sik retornaria & ETH, onde segue até hoje frente a
uma catedra de projeto. Intitulando-se a si préprio um tradicionalista, Sik pode ser
considerado uma espécie de bastido do pensamento Rossiano na ETH.
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Projeto académico de Christian Kerez no Analoge Architektur, 1987. Revenda de carros em Oerlikon, Zurique.
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e ao espirito realista alimentado pelo impacto de Aprendendo de Las
Vegas. Ao contrario do estudio de Rossi, que preferia trabalhar no centro
histérico, os exercicios do Analoge Architektur eram situados na periferias
industriais e bairros proletérios de Zurique e Basel. Tanto a localizagéo
quanto a escolha dos programas — galp8es industriais, habitagc&o social,
revendas de carros — reverberavam o interesse pelas “formas triviais

da vida cotidiana” (MORAVANZKY, 2007, pg.32). Havia uma postura
realista que se manifestava também como uma espécie de deferéncia

as atmosferas locais, 0 que conduzia quase inevitavelmente a busca por
continuidades harménicas com o contexto. A aspiracéo por este tipo de
decoro urbano requeria trabalhar o carater da arquitetura através de meios
que impactassem a aparéncia dos edificios, exigindo que estes fossem
concebidos em conjunto com o ambiente que iriam transformar.

A arquitetura do Analoge Architektur era informada por uma gama de
referéncias. Em linhas gerais a colecéo se afastava do racionalismo dos
anos 1920 e da obra dos grandes mestres e das vanguardas modernas
para incluir arquiteturas menos celebradas, contaminadas por tracos
regionais ou pela continuidade de tradicées pré-modernas. Entre as
referéncias estavam arquitetos suicos dos anos 1920 e 30 cujas obras
conservavam a solidez da arquitetura classica, como Karl Moser e Hans
Bernoulli; mas também o reformismo escandinavo de Kay Fisker, Gunnar
Asplund e Sigur Lewerentz; o Arts and Crafts inglés de Edwin Lutyens e
Philip Webb; o modernismo regionalista de Alvar Aalto, Ignazio Gardella ou
Luigi Caccia Dominioni, entre tantos outros.

A ideia de analogia promovida pelo estudio era obviamente devedora de
Rossi. Correspondia a um procedimento de incorporacao de referencias
histéricas que ambicionava um via alternativa ao principio da colagem de
fragmentos que se tornaria 0 senso comum da arquitetura pés-moderna.

A relacdo que se buscava estabelecer com as referéncias era baseada

em “alusdes sutis”, levemente obscuras, propiciada pelo uso de versdes
distorcidas e adaptagdes inventivas de aspectos presentes nas referéncias
(LUCAN, 2001). Este método permitia certa contaminacédo por arquiteturas
de distintos tempos e lugares, se concentrando principalmente em
aspectos acessiveis ao olhar: a volumetria, a materialidade, as texturas,

os tratamentos formais, os detalhes. Sik mais tarde desenvolveria esta
estratégia e profundaria sua posi¢do ao propor o conceito de Altneu [velho-
novo], que sintetizava a ideia de uma arquitetura que pretendia ser duravel
no contexto urbano por ndo ser “nem nova nem velha” (SIK, 2000). Uma
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Obras citadas como referéncia para as imagens do Analoge Architektur. (alto) Fotografia de Ed Ruscha publicada no
Twentysix Gasoline Stations, 1963. (abaixo) Still do filme Alice nas Cidades [Alice in den Stadten], 1974, Wim Wenders.
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arquitetura que “borrasse o enquadramento social e temporal” respondia
a intenc&o de mediar os conflitos que existiam na paisagem urbana
heterogénea.

O papel das imagens neste contexto era de fundamental importancia no
acesso as referéncias e na criagdo arquitetdnica. Segundo Sik a imagem
era uma ferramenta: o projeto “iniciava e terminava como imagem”

(2000). N&o por acaso uma das marcas mais notaveis do Analoge
Architektur é o sistema de representacdo desenvolvido por Sik. O invés
das axonométricas empregadas no contexto do neo-racionalismo e no
ensino de Rossi, as imagens eram sempre perspectivas com ponto de
fuga, desenhos monocromaticos realizados com crayons e lapiseira

em papel Canson, combinando linhas precisas com preenchimentos
carregados. Os edificios eram invariavelmente representados em seu
entorno imediato e apresentavam texturas, materiais, brilhos, reflexos e
sombras. Se a perspectiva axonométrica favorecia o controle racional
sobre a forma do edificio sem obliterar a representagcdo em planta, aqui as
imagens aspiravam certa verossimilhanca no que diz respeito a atmosfera
da arquitetura, daf a ambigcado de representar a arquitetura em seu clima e
contexto.

Havia, contudo, consciéncia sobre o carater simbdlico desta iconografia.
Segundo Sik, as imagens eram inspiradas nos filmes Alice in der Staten
[Alice nas Cidades] de Wim Wenders, de 1974, e A Permanent Vacation,
de Jim Jarmusch, de 1980, ambos filmados em 16 mm. O primeiro € um
road-movie que traz inUmeros planos de cidades americanas e europeias,
especialmente na regi&o industrial do vale do Ruhr na Alemanh&; o
segundo acompanha as perambulacdes de um jovem pelas ruas do East
Village, exibindo uma Lower Manhattan decadente. Também as fotografias
de Ed Ruscha apresentando postos de gasolina e lojas de conveniéncia
no oeste norte-americano foram referencias importantes na busca por uma
iconografia adequada as preocupacdes realistas com arquiteturas banais,
ordinarias, cotidianas.

Esta estratégia de representacdo — ou variacdes dela — foi adotada por
diferentes professores da ETH nos anos 1980, como Mario Campi, Arthur
Ruegg e Dolf Schnebli. As perspectivas do Analoge Architektur ainda hoje
s&o identificadas como precedentes diretos das fotografias de modelos
empregadas nas escolas suicas desde a década de 2000. Neste sentido,
dois aspectos sdo dignos de nota acerca das qualidades ambicionadas
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Desenho de Heinrich Tessenow. Interior de residéncia projetada para trabalhadores da fabrica de méveis
Deutsche Werkstétten em Hellerau, Alemanha, 1908.
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pelas imagens. Em primeiro lugar, a ambicao de objetividade evidente
no controle global da perspectiva. Rigor da constru¢cao dos desenhos,
exacerbado pela exatidao do traco, sustenta o poder descritivo das
imagens, sua eficacia em explicitar a realidade fisica da edificagdo. Em
certo sentido eles remetem aos desenhos de Henrich Tessenow e seus
discipulos, especialmente pela presenca das linhas finas dando contorno
preciso aos objetos e pela equivaléncia de valor conferida ao edificio e
seu entorno. Por outro lado os desenhos se distanciam dos de Tessenow
ao evitarem alusdes ao uso e a ocupacao dos espacgos — representados
sempre desabitados — investindo todo seu poder descritivo na
representacdo do elementos tangiveis, concretos, que definem fisicamente
o edificio e seu entorno. Mesmo objetos secundarios — postes, fios de luz,
muros, bueiros e vegetacao — eram representados com verossimilhanca
e precisdo nas perspectivas do Analoge Architektur. Para Sik havia um
sentido pedagdgico neste realismo pictorico:

Ao se debrugar sobre a representacdo do meio fio da calcada
0 estudante termina por exercitar seu olhar para o mundo real e
concreto que os cerca. E isso ajuda a torna-los conscientes de
que a arquitetura é parte do ambiente que ela ira reconfigurar e
ao qual ela deve se adaptar. (Sik, 2013, pg. 45).

Esta aspiracdo de vincular a arquitetura a seu contexto através da imagem
leva ao segundo aspecto a ser destacado: a ambicao de representar a
atmosfera da arquitetura em sua relagdo com o ambiente. A qualidade
atmosférica dos desenhos pode ser atribuida a presenca da luz, das
sombras profundas e das texturas dos materiais nos desenhos (CARUSO,
2009; LUCAN, 2001), mas também a verossimilhanca (o realismo pictérico)
e a completude da cena. Ainda que as perspectivas representem apenas
um recorte seletivo do espaco — cuidadosamente selecionados para
valorizar o projeto — as cenas s&o repletas de pormenores que facilitam a
evocacédo de situacdes concretas (pelo menos no que tange ao ambiente
fisico), podendo remeter as experiéncias cotidianas dos estudantes na
cidade, realcando o sentido qualitativo da relac&o entre o edificio e seu
ambiente.

Numa comparacédo entre as imagens do Analoge Architektur e os desenhos
de Aldo Rossi, fica claro que as perspectivas axonométricas, alcados

e colagens do arquiteto italiano conferem protagonismo ao inventario

de formas e elementos arquitetonicos, deixando em segundo plano a
visualizacdo de qualidades efetivas da relagdo de seus projetos com o
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Projeto académicos do Analoge Architektur (alto e abaixo) Conrad Hurlimann, 1987. Revenda de carros em
Oerlikon, Zurique.
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Projeto académicos do Analoge Architektur (alto) Quintus Miller, 1986. Pavilhdes comericiais em Zurique.
(abaixo) Martin Burhler, 1986. Estagéo de bombeiros em Zurique.
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Projetos académicos do Analoge Architektur (alto) Andreas Hild, 1985-86. Consulado da Alemanha em Zurique.
(abaixo) Christoph Matys, 1987, restaurante no Ticino.
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cap 2.1.8

ambiente construido. N&o obstante, conforme alerta Davidovici (2012),
as imagens do Analogue Architektur, com seus interiores desabitados
e sobras profundas, ndo deixam de ser elas também cenarios oniricos
formados capazes de seduzir pela forga da imagem.

Em 1987 quando a exposi¢cédo Analoge Architektur divulgou o trabalho
promovido pelo estudio, uma nova geracéo de estudantes havia sido
influenciada pelas ideias e métodos gestados ali, incluindo diversos
arquitetos que viriam a ser catedraticos nas mais importantes escolas
suigcas, como Christian Kerez e Andrea Deplazes (ETH) ou Valerio Olgiati,
Quintus Miller e Paola Maranta (Academia de Arquitetura de Mendrisio).
Ainda que isso nao signifique que todos subscrevam aos métodos
propostos por Reinhart e Sik, nem que o Analogue Architektur tenha sido
hegemodnico na escola, a permeabilidade do estudio foi extraordinaria.
Geragoes de arquitetos suigos foram expostos as ferramentas de projeto
forjadas ali. Do mesmo modo pode-se dizer que o estudio reuniu um rol
valores que ainda hoje permeiam, de um modo ou outro, as praticas da
arquitetura suica alema: a conformac&o ao contexto; a busca por uma
carater adequado; a valorizacdo de arquitetura ordinarias; 0 compromisso
com a continuidade cultural; a recuperacao e deformacao de elementos
precedentes como estratégia formal; o privilégio as atmosferas e a
experiéncia sensorial; o uso de imagens realistas para pensar, transmitir e
conceber a arquitetura.

Atmosferas / Stimmung

A posicao consolidada no Analoge Architektur aparece na historiografia
recente como representativa de uma tendéncia mais ampla que permeava
0 cenario suico alemé&o da década de 1980, quando os arquitetos
passaram a empregar com crescente frequéncia os termos “atmosfera” e
“imagem” para referir-se aos seus projetos. Ambos sdo termos chave para
compreender o sistema de valores que permeia 0s processos didaticos
analisados neste trabalho, cabendo portanto compreende-los de modo
mais detido.

O apreco pela ideia de atmosferas entre os arquitetos suigos pode ser
considerado como uma espécie de desdobramento do interesse pela
natureza sensual da arquitetura, a faceta estética do realismo que Reichlin
e Steinmann promoviam ao reivindicarem o “direito ao prazer” (1976).
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Fotografia da Basilica de San Andrea em Mantova, segundo projeto de Leon Battista Alberti, séc 15. Foto Paolo
Monti, 1972. Fonte: Wikipedia Commons.
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Esta posicéo certamente contribuiu para sensibilizar arquitetos e criticos
sufgcos as narrativas de Rossi no Autobiografia Cientifica (1981), que,

nas palavras de Martin Steinmann, € “o mais bonito livro de arquitetura

que conhego” (1989, pg. 180). Os relatos de Rossi sobre seus encontros
com a arquitetura Italiana aproximam sua vertigem frente a histéria a um
arrebatamento por situacées atmosféricas particularmente acentuadas, que
conduzem a estados de espirito elevados.

Parado em frente a San Andrea em Mantua eu tive a primeira
impressdo da relagdo entre tempo, no seu duplo sentido
atmosférico e cronoldgico, e arquitetura, eu vi a bruma penetrar
na basilica, como eu tanto aprecio vé-la penetrar na Galleria e
Mildo: € o elemento imprevisto que modifica e altera, como a
luz e a sombra, como pedras gastas e suavizadas pelos pés e
ma&os de geracbes de homens. Talvez apenas isso era o que
me interessava na arquitetura: eu sabia que a arquitetura era
tornada possivel pela confrontagdo entre uma forma precisa com
o tempo e os elementos, uma confrontagcdo que durava até que
a forma fosse destruida no processo deste combate. Arquitetura
foi um dos meios que a humanidade havia buscado para poder
sobreviver; era uma maneira de expressar a busca fundamental

pela felicidade. (ROSSI, 1981, pg. 5).

O apreco pela nogao de atmosfera no universo suico parece estar em
sintonia com condicdes culturais e geograficas que contribuem para que

a sensibilidade a qualidades atmosféricas dos ambientes seja exercitada

e valorizada. A regido dos alpes favorece a emergéncia de condi¢des
atmosféricas acentuadas através da neblina, do sol rasante, da neve, da
presenca das montanhas no horizonte, etc. N&o é de se menosprezar o
espirito contemplativo associado a cultura suica, onde frequentar termas e
escalar montanhas séo atividades altamente apreciadas. Além disso, pode-
se mencionar o sentimento de pertencimento e de domesticidade como um
valor cultural ao qual o discurso de Rossi apelava. Conforme relata Quintus
Miller,

a relacao com a historia que ensinava Aldo Rossi fez em mim
um eco com em uma nog¢ao suica muito importante, a nocdo de
‘heimat’, que designa ao mesmo tempo o pais onde se nasce, a
cidade onde se cresce, e a casa onde passamos a infancia. [...]
uma nogdo que eu ligo ao sentimento de ‘estar em casa’. (2013,

pg. 97)

A ideia de atmosfera — literalmente a camada de ar que envolve a terra

— esté ligada também a nogéo de clima. Tendemos a classificar como
“atmosféricos” estimulos que preenchem de modo continuo e simultaneo
0 campo perceptivo, como uma sobreposi¢do sons constantes ou um
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Interior da Jacobs Foundation, projeto de restauragao de arquitetura de interiores do escritério Mlller & Maranta
Achitekten, Basel, 2013.
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espaco imerso na neblina, mas também estados de espirito compartilhados
entre as pessoas, como a atmosfera tensa ou apreensiva de uma reunido.
E algo que “esta no ar”.

O filésofo Gernot Bohme (1993) situa a ideia de atmosfera justamente a
meio caminho entre a esfera objetiva — os estimulos sensoriais e aspectos
perceptiveis da arquitetura — e a experiéncia subjetiva — as sensacées
corporais € estados de espirito experimentados pelos individuos na
experiéncia presente. Neste sentido a atmosfera ndo € nem exclusivamente
uma propriedade dos ambiente, nem um exclusivamente uma projecao
da nossa percepcdo. Assim, quando se fale da atmosfera de uma
determinada arquitetura, fala-se de uma experiéncia subjetiva que é
sentida estando-se fisicamente presente em um ambiente especifico.
Segundo Béhme os aspectos objetivos — os estimulos — s&o os “geradores
da atmosferas” (2006, pg. 27). E através deles que os arquitetos operam
para produzir atmosferas na arquitetural’l.

Para Bohme a ideia de atmosfera € uma categoria epistemoldgica, um
conceito filoséfico usado para falar de toda e qualquer experiéncia estética.
Entretanto, é possivel também falar de ambientes onde os estimulos — 0s
geradores de atmosfera — se combinam de tal modo que seu poder de
afeccdo é mais intenso, onde a experiéncia atmosférica pode ser mais
arrebatadora. O interesse dos arquitetos suicos pela nocao de atmosfera
esta ligado a possibilidade de explorar esta orquestragao de estimulos

de modo a produzir experiéncias sensiveis consideradas adequadas a
determinado uso ou situacéo. Esta posicéo se torna clara se considerarmos
0 emprego recorrente de outro termo em referéncia a ideia de atmosfera:

a palavra stimmung, sindnimo de atmosphére no idioma alem&o. Conforme
explica o arquiteto Quintus Miller — professor da Academia de arquitetura
Mendrisio e ex-aluno de Rossi e do Analogue Architektur — o conceito de
stimmung tem um papel chave no seu entendimento da arquitetura:

Stimmung é uma expressao muito proxima da nogao de atmosfera
ou ambiéncia, mas se coloca de uma maneira mais precisa [...].

17 Em um texto posterior The Art of Stage Set as a Paradigm for an
Aesthetics of Atmosphere [A arte da cenografia como paradigma para uma estética
das atmosferas], de 2013 o autor fala de cenografia — em um sentido amplo —

como um paradigma artistico para falar das produgéo intencional de atmosferas.
Bdhme reclama por uma viséo critica do uso dos estimulos por parte de agentes de
marketing com o objetivo de produzir estados de espirito que agreguem valor a uma
determinado produto.
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Atelier Peter Zumthor, Haldenstein, Suiga, 2005. Foto Heléne Binet,

208



i

Em alemao ‘'stimmt’ quer dizer: ‘isto € adequado, justo’ e ‘stimmen
é o trabalho de afinar um instrumento, a busca pela harmonia
entre os sons. Em arquitetura eu afino um espaco até que ele
se torne adequado em relacdo a um determinado uso (MILLLER,

2010. pg. 98).

Quando aplicados ao universo das experiéncias espaciais tanto a
atmosphdre quanto stimmung se referem a fendbmenos multidimensionais

e multisensoriais, que preenchem os ambientes sem necessariamente se
limitarem a percepc¢éo visual. Mas ao contrario da nogéo de atmosfera, que
pode ser empregada para falar da experiéncia estética de modo geral, a
nocéo de stimmung remete a uma qualidade especifica que os ambientes
podem ou ndo possuir: um ambiente dotado de stimmung é “afinado”,
apresenta uma espécie de sintonia interna, uma coeréncia harmonica entre
os diversos estimulos. Considerando sua afinidade semantica com a ideia
de harmonia, pode-se falar que os arquitetos almejam uma espécie de
sensibilidade para compor atmosferas, para “encontrar o tom certo” e o
“arranjo” adequado entre 0s elementos.

O crescimento do interesse pelas atmosferas na arquitetura suica foi
acompanhado de uma diminuicao de referéncias explicitas a arquiteturas
histéricas no discurso de inumeros arquitetos. Esta inflexao na diregcao

de uma arquitetura mais abstrata chegou a ser interpretada como a
manifestacdo de uma retomada pelo apreco, na cultura suica, pelo
minimalismo de Max Bill e pelas vertentes construtivas das artes visuais.
O recurso as formas fortes e elementares, como defende Steinmann

em seu artigo Forme Forte (1991b), conduziu a apari¢cdo recorrente das
“caixas suicas” dos anos 1990. Com volumes simples, espacos internos
sofisticadamente compostos, execugéo precisa e uma notavel presenca
das texturas materiais, estas arquiteturas concentravam sua forca estética
em uma espécie de sensualidade exacerbada que valorizava a presenca
corporal no espago. Emergia neste contexto a ideia de uma “arquitetura
das atmosferas”, cujas espagos cuidadosamente preparados propiciavam
experiéncias sensoriais muitas vezes situadas além da esfera visual.

O nome de Peter Zumthor é emblematico desta posigdo. Em seu livro
Atmosferas (2006) o arquiteto descreve uma série de qualidades que
interessam na producédo da arquitetura: a presenca material das coisas,
0 que chama de “o corpo da arquitetura”; a harmonia entre os materiais
e seus tratamentos; as qualidades acusticas dos espacos, que sdo
pensados como uma espécie de instrumento capaz de captar e ressoar
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Fotografia do Museu Kolumba, Colénia, Alemanha, 2011, Peter Zumthor. Foto Heléne Binet.
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0s sons; a luz e as sombras; os objetos trazidos na ocupacéo do edificio;
ou graus de intimidade da arquitetura; a tens&o entre o exterior e interior.
As descricfes séo repletas de alusdes sinestésicas e referencias as
experiéncias passadas do proprio arquiteto, memaorias que o auxiliam para
operar neste universo de formas, materiais e sensagoes.

Embora o interesse por uma arquitetura das atmosferas persista e se
aprofunde nos dias atuais — como na obra experimental do arquiteto
suico Philip Rahm, que explora o controle de condi¢des climaticas e
meteoroldgicas dentro do espaco — a nova geracéo de arquitetos suicos
vé com certa desconfianca a obsesséo pelos ambientes “finamente
sintonizados e controlados” (MORAVANSZKY, 2013). De fato, as
catedras examinadas por esta pesquisa ndo se engajam de modo
irrestrito a defesa de uma arquitetura com atmosferas ultra-sintonizadas
—no sentido associado aos nomes de Zumthor e Rahm. Ainda assim os
termos atmosfera e stimmung s&o correntes nos estudios para falar das
qualidades sensoriais dos ambientes e de sua adequacgéo a determinado
uso.

O termo atmosfera, no seu uso corrente, é também empregado em
referéncia a significagdo de um edificio. O professor de histéria e teoria

da ETH Akos Moravanszky, em seu elucidativo artigo de 2013, My

Blue Heaven: The Architecture of Atmosphere, aponta uma espécie de
ambiguidade no uso do termo. Moravanszky relata que no debate tedrico
europeu nas ultimas décadas do século 20 o termo atmosfera foi retomado
e se fortaleceu com a crescente resisténcia a postura de considerar a
arquitetura como linguagem. As interpretagdes semidticas para explicar
arecepgao das obras e as intengdes que supostamente orientavam sua
concepcédo passaram a ser consideradas excessivamente racionalistas por
muitos arquitetos, que direcionaram seu interesse pela experiéncia direta
e sensual com a arquitetura. Ao final da década de 1980 a expresséo
“além dos signos” [Jenseit der Zeichen] apareceu de modo recorrente em
textos de criticos e arquitetos suigos germanicos em referéncias — ironiza
Moravanszky — a uma suposta fronteira em nosso mapa cognitivo.

De um lado da fronteira esta o império dos signos - vistoriado por
viajantes ilustres tais como Roland Barthes e Umberto Eco - e para
além dele, o reino da experiéncia imediata, o conhecimento ‘face
a face’, ndo distorcido pelo espelhos da reflexado e interpretagdo
(MORAVANSZKY, 2013, pg. 19).
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Fotografias do hotel La Longeraie, Morges, Suiga, projeto do arquiteto Miroslav Sik, 1995. Foto dos estudantes para
pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de outono de 2012. Tema: Denkmal
[Monumento]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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Em seu artigo Jenseits der Zeichen [Além dos Signos], de 2001, Bruno
Reichlin tenta dar voz a nova geragéo de arquitetos sui¢os e sua busca por
uma arquitetura supostamente mais visceral. Reichlin fala de um interesse
pelo “ventre calido da arquitetura” [the warm belly of architecture], numa
alusédo as sensacdes primordiais, primarias, supostamente almejadas

por estes arquitetos. Mas Reichlin também alertava para tracos de

um anti-intelectualismo nesta postura, argumentando que néo havia
contradic&o inerente entre a nocédo de atmosfera e as intepretacées sobre
a producéo de significados na arquitetura. Concordando com esta posicéo,
Moravanszky aponta que mesmo Zumthor — cujo titulo do primeiro capitulo
do seu Pensar a Arquitetura (1999) fora Além dos Signos — lancava mao

de associacdes diversas e de referéncias histéricas para conceber seus
projetos e promover determinados angulos de intepretacédo sobre a propria
obra e suas atmosferas. Se trata, segundo o critico, de outra chave para a
funcéo simbdlica da arquitetura, e ndo de uma simples supressao de sua
dimens&o significativa.

Conforme destaca Adrian Forty (2004), a ideia de atmosfera foi usada

no discurso de arquitetos do século 18 e 19 como sinbnimo de carater.
Esta acepcgéo sugere que o conjunto de estimulos e a experiéncia
subjetiva de um determinado ambiente termina por “caracteriza-lo” e
portanto pode ser considerada na busca pela “adequagao” ao propdsito
e situacao de determinada obra de arquitetura. O termo atmosfera
sugere uma complexidade maior de estimulos, ndo se restringindo ao
universo visual nem a linguagem formada pelos elementos e materiais da
arquitetura, a qual a ideia de carater costuma estar mais vinculada. Por
isso as atmosferas podem ser entendidas com um modo de significacéo
mais abrangente e, portanto, mais adequada para tratar das sutilezas e
complexidades presentes na experiéncia arquitetonica. Dal o uso frequente
da palavra atmosfera por Peter Zumthor, por exemplo, para discutir a
questao da adequacéo do projeto ao contexto, ou melhor dizendo, a
“atmosfera do lugar” (ZUMTHOR et BINET, 1999). O mesmo se aplica a
tentativas de discutir determinadas tipos de edificios que n&o se ajustam
a categorias precisas. Miroslav Sik emprega o termo ambiéncia — usado
aqui como sindénimo de atmosfera — para tratar justamente da dimensé&o
simbdlica de um edificio ou espaco:

Podemos diferenciar ambiéncias de acordo com diferentes
‘géneros’ assim como de acordo com diferentes lugares. N6s
falamos em ‘género’ porque 0s termos antigos como ‘arquitetura
sacra’ etc., deixaram de oferecer caracterizagbes suficientemente
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(alto) Fotgrafia do edificio de escritérios na Hochstrasse, Basel, arquitetos Diener & Diener, 1985-86 (abaixo) Fotografia
do edificio residencial na Zypressenstrasse, Zurique, Arquitetos Peter & Meili. Foto dos estudantes para pesquisa de
referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau [tudo €
remodelagdo / reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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precisas. As categorias ficaram mais largas, as fronteiras estao
mais fluidas, e a ambiéncia [...] tem um papel importante em
sustentar a fungdo simbdlica, garantindo que determinada
obra seja reconhecida no seu propdsito especifico. Como um
tradicionalista, eu estou interessado em que as coisas sejam
imediatamente reconheciveis. (SIK, 1998, pg. 98, pg. 97)

Uma questdo que emerge com o crescente interesse pelas atmosferas

é o desafio de torna-las presentes, isto €, o problema de representa-las,
de evoca-las na memodria e de falar sobre elas. Curiosamente, o termo
“imagem” surge atrelado ao uso do termo atmosfera no discurso dos
arquitetos suicos desde o final da década de 1970 como uma via através
da qual os arquitetos conseguiriam lidar com as atmosferas da arquitetura.
A despeito de serem vinculadas prioritariamente a esfera da visualidade,
as imagens apareciam como meios de evocar, armazenar, visualizar e
representar atmosferas. Mas para que se compreenda melhor os seus
diferentes registros € preciso desdobrar esta sobreposicéo de significados
e papeis atribuidos as imagens. Ha trés acepcdes fundamentais a se
distinguir: a imagem da arquitetura, entendida como a sua aparéncia
visual, em que pesa sua capacidade de operar como signo; a imagem
mental, ligada a dimensao subjetiva da imaginacédo e da memaria, evocada
no momento presente mas ligada a experiéncias passadas; e por fim a
nogao de imagem como representagéo, as superficies bidimensionais
(desenhos, pinturas, fotografias) através das quais um edificio ou espago
pode ser representado.

cap 2.1.9 Imagem da arquitetura

A ideia de imagem da arquitetura esté vinculada a sua expressao visual,
sua aparéncia. Nesta dimens&o da obra estéd implicada a capacidade de
conexao com outras imagens ou outras experiéncias dos individuos na
percepcéo visual, seja através de semelhancas diretas, seja através de
impressoes ou efeitos mais difusos. Neste contexto, falar da imagem da
arquitetura é falar da sua significac&o, da sua dimensao simbdlica.

A significagdo ndo existe por ela mesma; uma parede deve
parecer solida ndo simplesmente porque é verdadeiramente
solida, mas precisamente para fornecer uma impressdo de
solidez. Neste sentido Boullé escreve que as paredes de uma
cidade ndo devem apenas ser solidas, mas devem também
exprimir ‘a imagem da solidez’. (STEINMANN, 1989, pg. 177)
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Escritério Aldo Rossi, Mildo, Foto Luigi Ghirri
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cap 2.1.10

Para Steinmann entender a arquitetura como imagem é entende-la como
signo, mas néo em termos de ligagdes univocas pautadas por codigos
estritos. Como ja foi colocado, segundo o critico, “a nogc&o de imagem
esta relacionada com formas que geram experiéncias ao se ligarem a
experiéncias geradas por outras formas” (p. 165). A escolha do termo
experiéncia ndo € por acaso: é uma palavras larga o suficiente para
abarcar conexdes tanto culturais quanto sensoriais. As conexdes culturais
tratam de convencgdes compartilhadas, estando vinculada a ideia de que
a arquitetura opera como linguagem, sendo capaz de comunicar, de
estabelecer associacdes inteligiveis a outras arquiteturas que compartilhem
a mesma linguagem. As conexdes sensoriais remetem a ligagdes mais
dificeis de tracar, a sensacdes cuja origem e significacdo seriam menos
claras, mas que, de todo modo, seriam capazes de contribuir para a
funcdo simbodlica da arquitetura. A imagem da arquitetura — assim como
as imagens em geral — permanece aberta a conotagdes, coloracoes
imprecisas mas potencialmente muito significativas. As significacées

das imagens da arquitetura ndo séo fixas nem universais, mas que
podem assumir uma dimensao coletiva na medida em apelam tanto para
convencdes culturais quanto para um dimensdo mais natural da nossa
percepgao.

Imagens mentais

A dimens&o coletiva das imagens da arquitetura esta ligada a ideia de que
construimos nossa relacdo com aquilo que percebemos também através
de imagens que evocamos na memoria. A imagem da arquitetura esta
vinculada a uma dimenséao coletiva através de um imaginario que €, de
certo modo, compartilhado. Segundo Bruno Reichlin, d4 um exemplo desta
ligacéo.

Quando vocé diz biblioteca, o que vocé pensa do caréter, da
experiéncia vivida em uma biblioteca? Que representacdo vocé
tem de uma biblioteca? da ambiéncia interior, do exterior? Os
estudantes devem recordar estas imagens que eles associam
a um imaginario da biblioteca. O que sei de bibliotecas quando
penso em biblioteca? Como ambiéncia e experiéncia. (Reichlin,

2013, pg. 80)

Na esteira de Rossi, diversos arquitetos da suica alema passaram a referir-
se a imagens mentais e a imagens evocadas da memoria para falar da
nossa relagdo com a cidade, com as formas da cultura europeia, com os
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Fotografia do interior da Casa Gugalun, Versam, Suica, arquiteto Peter Zumthor, 1994. Ambas fotos dos estudantes para
pesquisa de referéncias na Catedra Adam Caruso, ETH Zurique, semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist Umbau
[tudo é remodelagéo / reforma). Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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cap 2.1.11

espacos de intimidade e singularidade. As imagens mentais interferem na
nossa percepcao do mundo e € em parte através dela que nossa memoria
da arquitetura se organiza. Ainda que sedimentadas na experiéncia
individual, as imagens mentais, segundo Rossi, s&o um meio de acessar
uma dimens&o arcaica ou arquetipica da arquitetura.

Também por isso elas aparecem investidas de carga emocional, como
uma via de acesso, no projeto, a esta dimenséo afetiva. Diversos arquitetos
passaram, com a emergéncia do interesse pelas atmosferas, a descrever
0 papel das imagens mentais na concep¢ao arquitetbnica indicando

que € através delas que conseguem evocar experiéncias significativas
que eles proprios tiveram com a arquitetura e que desejam, de algum
modo, reproduzir através das obras que concebem. Dito de outro modo,
as imagens mentais aparecem Como um recurso que torna possivel uma
espécie de compartilhamento das sensibilidades. Tal discurso sobre o
papel das imagens mentais € acompanhado, néo raro, por narrativas em
tom proustiano que evocam memorias pessoais, muitas vezes ligadas a
infAncia ou a experiéncias particularmente emotivas com a arquitetura — a
exemplo de Rossi em seu Autobiografia Cientifica. Um exemplo nitido s&o
menc¢des de Zumthor sobre como as imagens evocadas da cozinha da
casa de sua tia contribuiram para formar sua ideia de cozinha.

Tais evocagfes ndo se limitam a dimenséo visual. A frequente alianca
entre as referéncia as imagens mentais e a ideia de atmosfera deve-se a
capacidade da nossa imaginacgdo de estabelecer ligagdes sinestésicas.
As imagens mentais aparecem como uma espécie de agregadora de
experiéncias sensoriais mais complexas.

Imagens sdo meios para criar arquitetura, e no meu caso podem
ser consideradas o principal meio. A memdria é armazenada em
imagens. Ela pode, ¢ claro, ser armazenada em cheiros também,
mas estes cheiros imediatamente se convertem em uma imagem,
a memoria ndo permanece abstrata. Minhas imagens internas
podem ser estimuladas por um filme, por um interior em um filme,
ou por uma foto, ou um livro, ou quando leio um livro em que algo
é descrito o mesmo processo ocorre e é assim que eu trabalho.

(ZUMTHOR, 1998, pg. 90)

Imagem como representacao

Para Zumthor, assim como para outros arquitetos préximos do circuito da
ETH, as imagens mentais ndo se formam exclusivamente das experiéncias
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Fotografias de Bernd e Hilla Becher. Série de silos de gréos.
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diretas com arquitetura, o que nos leva a segunda acepc¢ao do termos
imagem, a imagem como representacdo. A imaginagao ¢ afetada e
alimentada por estimulos de toda natureza, incluindo fotografias, filmes,
desenhos, pinturas. As imagens mentais s&o difusas, vagas, existem

no fluxo do pensamento e, portanto, sdo imprecisas, fugidias. As
representagdes, por sua vez, sdo fixas, existem sobre uma determinada
superficie, e isso permite que retornemos a elas, que as arquivemos

ou as miremos longamente. As imagens enquanto representacdes se
revelam uma ferramenta fundamental, neste contexto, para que os
arquitetos consigam operar com as imagens mentais e com as imagens da
arquitetura. Bruno Reichlin aborda essa contaminacdo mutua ao abordar os
desenhos que Aldo Rossi compunha como se fossem colagens:

As imagens-colagens sdo equivalentes da representacdo que
noés temos dos objetos. Quando os evocamos, ndo retornamos
as visbes da memoria como elas sdo. NOs visualizamos uma
particularidade, ou sua forma sintética, e isso vale mais do que o
proprio objeto. Ou entdo, quando vemos um objeto, nés o vemos
através daquilo que ja conhecemos. Todos os desenhos de Rossi
sao como explicagdes de outros objetos que se refletem sobre o
objeto projetado real. (REICHLIN, 2013, pg. 82)

Mas n&o apenas o desenho € usado para arquivar e operar com

as imagens. Neste trabalho interessa sobretudo destacar o papel

da fotografia, que nos ateliers da ETH tem historicamente um papel
fundamental por propiciar acesso a inimeras obras de arquitetura. E

claro que a presenca e experiéncia direta com a arquitetura era, € €,
considerada insubstituivel pela imagem. Referindo-se a Rossi, Reichlin
recorda que “certos edificios o fascinavam por sua ambiéncia, por seu
clima” e que ele levava seus alunos para ver as obras pessoalmente,
mesmo as que ja conheciam, como o hall da Universidade de Zurique
(2013, pg. 83). Se a presenca ¢ insubstituivel e incapaz de ser registrada
em sua plenitude, o papel da fotografia — sempre um recorte parcial — esta
mais proximo de capturar certas particularidades da arquitetura, de prover
sinteses parciais que ndo necessariamente visavam reproduzir o edificio,
mas dar acesso a uma imagem da sua arquitetura. Sao inquestionaveis,
entretanto, as a existéncia de diversas justificativas praticas para o uso das
imagens como representacédo no ambiente de ensino. Por ter existéncia
fisica e poder ser reproduzida a fotografia era um recurso valioso para
operar com as referencias dentro do atelier. Foi através da colecéo de
slides de Hoesli, por exemplo, que inumeros arquitetos tiveram contato
com o canone da arquitetura moderna.
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Fotos de Thomas Ruff de projetos de Herzog e De Meuron. (alto) Galeria colecdo Goetz, Munique, 1991-92; (abaixo)
Armazém Riccola, Laufen 1987.
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N&o é por acaso o interesse pela fotografia como meio para construir
inventarios e colegcdes de imagens da arquitetura. N&o surpreende a
emergéncia, ja nos anos 1970, em meio ao interesse pela tipologia, uma
crescente curiosidade entre os arquitetos suicos pela obra de Bernd e
Hilla Becher. Sua estratégia de colecionar imagens através de um corte
tipolégico e sua demanda por um olhar lento e observador no contato com
a obra pareciam adequados ao interesse de se aproximar das referéncias
arquitetébnicas por meio da sua expressao visual. Ja ndo se tratava do
edificio em si, mas da sua imagem, tornada presente através de um
registro fotografico dito objetivo, estavel, que abarcava o edificio como um
todo. O mesmo interesse viria a consolidar em relacdo a ja mencionada
escola de Dusseldorf de fotografia, da qual faziam parte os discipulos

dos Becher: Andreas Gursky, Axel Hutte, Thomas Struth, Candida Hofer

e Thomas Ruff, que colaborara com Herzog e de Meuron a partir do final
dos anos 1980. Extrapolando a func&o de mero registro dos edificios, as
imagens de edificios concebidos pelos arquitetos suicos e registradas pelo
fotégrafo aleméao foram compiladas em uma publicacao e expostas na
Gagosian Gallery de Nova lorque. As fotografias do Armazém da Ricola,
(Laufen, 1987) e da galeria para a colecédo Goetz (Munique, 1991-92) por
exemplo, sdo manipuladas digitalmente para abarcarem os edificios por
inteiro. Ao se distanciarem da experiéncia espacial subjetiva, as imagens
acentuam a objetualidade dos edificios, revelando de modo claro a sua
constituicdo formal e sua materialidade, aspectos que contribuem para
construir a imagem da arquitetura.

O papel da imagem como meio de conhecimento sobre 0s projetos
terminou ganhando destaque no ambiente da ETH como uma via

valida para abordar a arquitetura sem necessariamente implicar em

um achatamento de sua complexidade. Philip Ursprung, historiador e
catedréatico de Historia da Arte e da Arquitetura na ETH'®, reconhece um
paralelo entre esta valorizagdo do meio fotografico com a chamada “virada
iconica”, inflexao epistemoldgica no campo da historia da arte nos anos
1980 que postulou promoveu a recuperagao do interesses pela iconografia
em reacgéo ao privilegio dado ao discurso na décadas anteriores (2008,
pp. 228-231). Ursprung relata a resisténcia de muitos arquitetos em
considerarem positivamente o potencial das imagens, especialmente

18 Ursprung é frequente colaborador e comentador em publicacdes de
diversos arquitetos ligados a ETH, incluindo Herzog & De Meuron, Peter Zumthor e
Caruso St John.
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Registros fotograficos da exposicdo And Now the Ensable!!! [E Agora o Conjunto!!!], no pavilhdo suico na Bienal
de Veneza, 2011, curadoria de Miroslav Sik em colaboragédo com os arquitetos Miller & Maranta e Knapkiewicz
& Fickert. (alto e centro) Painel com colecédo de imagens. (abaixo) Painel com ampliagéo fotogréafica de colagem
contendo projetos dos curadores.
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as fotografias e renderings, frequentemente condenadas tanto por suas
limitacdes em relacdo ao que retratam quanto pelo associacdo com os
meios de divulgacao e promocédo da arquitetura. Neste sentido ele vé
na postura do dos arquitetos suicos em relagdo as imagens nao apenas
uma atitude desviante, mas uma verdadeira abertura para um campo
de conhecimento que considera particularmente valido para pensar a
disciplina.

Uma evidéncia da persisténcia do apreco pela imagem neste circulo — e
que também atesta para sua adequagado em relagao ao sistema de valores
do Analoge Architektur — foi representagéo suiga na Bienal de arquitetura
de Veneza de 2012, a cargo de Miroslav Sik. A exposicéo And Now the
Ensable!!! [E Agora o Conjunto!!!], realizada em colaborac&o com os
arquitetos Miller & Maranta e Knapkiewicz & Fickert, foi concebida em
resposta ao tema Common Ground [territério comum] [territério comum]
proposto pelo curador David Chipperfield. Na primeira das trés salas da
exposicao haviam livros apresentando as ideias que balizavam a posicao
defendida por Sik, em parte presentes em monografias e livros de histéria
fartamente ilustrados. A segunda sala continha apenas um painel parede
retro-iluminada sobre o qual havia um grande ndimero de imagens de
referéncias arquitetébnicas pertinentes ao universo do Analoge Architektur.
Concebida como uma espécie de biblioteca — ou algo entre “inventario

e memodria”, para citar Rossi (1976) — a colec&o de imagens continha
alguns desenhos e inumeras fotografias apresentando edificios, interiores,
detalhes, elementos, fragmentos de arquiteturas. Algumas eram anénimas
e outras projetadas por arquitetos que, segundo Sik, se preocupavam em
estabelecer continuidades com o contexto histérico, social e urbano dos
lugares onde trabalhavam. Novamente a auséncia dos grandes mestres
dava lugar a uma ampla gama de nomes que ocupam a periferia da
histéria da arquitetura no século 20: Ignazio Gardella, Henrich Heine, Otto
Salvisberg, Bruno Giacometti, Hans Doéllgast, etc. Na Ultima sala, a maior
delas, um grande mural que cobria a totalidade das paredes trazia uma
colagem de diversos edificios projetados pelos curadores. A imagem

era uma colagem algo onirica, remetendo a uma pintura de Canaletto

— pintor do século 18 que criava imagens da paisagem de Veneza como
uma espécie de colecdo de monumentos urbanos — ou um cenario do
filme Metropolis, de Fritz Lang, com sua aglomeracao algo distorcida de
edificios, mas sobretudo a colagem de Arduino Cantafora apresentada
na exposicao de Rossi Achitettura-Citta na XV Triennale de Mildo em
1973. Produzido pelo fotografo Michel Zirn, o painel era literalmente uma
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Adam Caruso and Peter St John
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Adam Caruso and Peter 5t John
4/10

Paginas do livro Imagens de Arquitetos (2013), editado por Valerio Olgiati, contendo imagens selecionadas pelos
arquitetos Peter St John e Adam Caruso. (esq) Casa Standen, east Greenstand, Inglaterra, arquiteto Phillip Webb. (dir)

Abadia Sénanque, Gordes, Franga.
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fotografia gigante gerada a partir de uma projec¢éo luminosa sobre um
reboco impregnado de foto-emuls&o, o que o tornava sensivel a luz.

Esta proeza técnica exacerba a exceléncia da artesania suica e portanto
reafirma um trago identitario relevante. Além disso, realizada como um
afresco, a imagem impregnada na matéria desdobra seu alcance poético.
O mural ampara a posicao de Sik quanto & possibilidade da criacdo de
um conjunto ao mesmo tempo heterogéneo e coerente, em que diferentes
arquitetura estabelecem conexdes mutuas através da suas imagens. O
painel era composto por obras singulares que, de algum modo, remetem a
tradicdes pré-modernas da arquitetura europeia, com sua solidez aparente,
volumes simples, aberturas verticais, coberturas inclinadas, estruturas
porticadas, varandas, loggias, balcdes, calhas, beirais, cornijas, etc.

Outro exemplo do uso de imagens como meio para pensar a arquitetura é o
livro Imagens de Arquitetos, editado em 2013 pelo arquiteto Valerio Olgiati,
ex-aluno de Sik no Analoge Architektur. O livro é formado por 44 colegbes
de imagens, selecionadas por arquitetos ilustres, entre os quais Caruso St
John, Peter Zumthor, Herzog e De Meuron e Miroslav Sik. Ha desenhos,
diagramas, e, principalmente, inimeras fotografias. Diferentemente do
pavilhdo de Veneza, aqui a natureza das imagens e sua variedade tematica
se estende para além das fronteiras disciplinares a arquitetura. Com 424
paginas a disposicéo, Olgiati se limita a escrever dois paragrafos em que
dé a dimenséo do potencial atribuido as imagens:

Solicitei que os arquitetos que enviassem imagens importantes
que mostrassem a base do seu trabalho. Imagens que estdo em
suas mentes quando pensam. Imagens que mostrem a origem
de sua arquitetura. [...] Neste livro encontramos ‘44 museus
imagindrios’ individuais. Os arquitetos mais singulares vivendo
hoje apresentam até 10 imagens para explicar a autobiografica
de sua obra. As imagens séo explicacoes, metaforas, fundacoes,
memodrias e intengoées. Elas sao afirmagodes poéticas e filosdficas.
Elas revelam uma perspectiva sobre o pensamento. Elas
mostram a raiz da arquitetura e expectativas acerca dos projetos.
Conscientes e inconscientes.

Este livro tem o formato de um ‘reader’. Se diz o menos possivel.
As imagens sdo pequenas, legiveis, e interpretaveis como icones.
Como colegbes individuais, elas apresentam visées pessoais de
um mundo individual, enquanto como conjunto elas providenciam
uma visdo universal da origem percebivel da arquitetura
contemporénea. (2013, pg. 1-2)

A diversidade que permeia o conjunto de imagens é notavel e permite uma
comparagéo significativa entre a iconografias selecionadas por arquitetos
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Exemplos de imagens produzidas nos ateliers da ETH Zurique entre meados das décadas de 1980 e 1990. (alto)
Desenho, estudio de Eraldo Consolascio, aluno Harry Gugger, 1989. (centro esq) Desenho, estudio Arthur Ruegg, aluno
Daniel Kohler, 1986-87 (centro dir) Fotografia de modelo, estudio Alexander Heinz, aluno Rolph Aepli, 1985-86 (abaixo)
Fotografia de modelo, estudio Adrian Meyer, 1992. Fonte: ETH Jarbuchs.
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de diferentes posicionamentos e cultural. As imagens v&o de desenhos

de préprio punho (Alvaro Siza e Alejandro Aravena), a diagramas (Ben

van Berkell), a obras de arte (Steven Holl), a retratos de personalidades
(Jacques Herzog e Pierre de Mauron), a inimeras fotografias de edificios.
Sobre a iconografia selecionada pelos arquitetos suicos que interessam a
esta pesquisa, dois aspectos merecem ser destacados. Em primeiro lugar,
as imagens de vinculam prioritariamente ao no universo da arquitetura
construida: sao fotografias de cidades, edificacdes, espagos internos,
pormenores construtivos. Como é de se esperar, S840 na sua maioria
referéncias histéricas que abarcam tanto obras de arquitetos reconhecidos
quanto arquiteturas anénimas, incluindo desde igrejas a pavilhées
industriais e residéncias de campo.

Um traco particularmente relevante das cole¢des dos arquitetos suicos
no livro é a presenca imagens de ambientes com notaveis qualidades
atmosféricas. Sua recorréncia néo é acidental. Elas fazem parte de uma
certa iconografia vinculada as arquiteturas dotadas de stimmung. Se
tratam de imagens fotografica adjetivadas de “atmosféricas” por reunirem
determinadas qualidades: as superficies dos materiais com suas texturas
e cores, as sombras profundas ou suaves, a presenca de poucos e
significativos objetos, a profundidade espacial, além dos ja mencionados
fendbmenos naturais, como a neblina, o sol rasante e a paisagem idilica
vista através de uma abertura. Talvez o trago mais recorrente seja a luz
rasante e amarelada, que desenha sombras no ch&o e atravessa os
ambientes tingindo as paredes opostas. Além disso, iconografia particular
costuma conter alusdes a situacdes que despertam estados de espirito
contemplativos: cadeiras ou espreguicadeiras posicionada em frete a
janela em espagos domésticos, ou retratos de banhos termais com seu

ar denso de vapor tiradas de um ponto de vista préoximo da superficie

da agua. N&o parece ser um exagero dizer que este tipo de imagem se
tornou uma espécie de cliché entre arquitetos as escolas suicas, buscando
apresentar através de signos prontamente reconheciveis, arquiteturas
cuidadosamente sintonizadas.

Os desenhos em perspectiva no contexto do Analoge Architektur podem
ser considerados claros precedentes desta iconografia fotografica

no &mbito do ensino de projeto na ETH, mas n&o os unicos. Também
fotografias produzidas a partir de modelos fisicos foram usadas
principalmente a partir da década de 1990 para visualizar espacos
internos em termos dos efeitos de luz, ainda que esporadicamente. Os
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Referéncia mencionada por Peter Zumthor como sendo “imagens iniciais” do projeto da Termas de Vals; (alto)
Infreaestrutura rodovidria da estrada de acesso a Vals (centro) represa de Zervreila (abaixo esq) anuncio publicitario
referindo-se ao vale de Vals; (abaixo esq) telhados das casas de vals, contruidos com a pedra local augen gneiss.
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Jahrbuchs [livros do ano], publicados desde 1985 compilando anualmente
a producéo discente da escola, fornecem valiosas informacdes. InUmeras
imagens evidenciam o uso de modelos fisicos completos e realizados
com notavel precisdo em diferentes ambitos do ensino, mas s&o poucas
aquelas que adotam o ponto de vista imersivo e buscam de algum

modo representar a arquitetura “em seu clima”. Significativamente os
exemplos mais notaveis provém de professores ligado grupo do cantdo
Ticino, como Eraldo Consolascio e Flora Ruchat, mas também dos suicos
alemaes Adrian Meyer, Benedikt Huber, Ernst Studer e Alexander Henz,
além dos professores visitantes Alberto Campo Baeza e Eduardo Souto
de Moura. Via-de-regra estas imagens eram geradas a partir de modelos
mais esquematicos se comparado aos atuais. Com poucos detalhes,

eles permitiam visualizar principalmente os espagos internos e os efeitos
da luz natural, permitindo a produgéo de imagens que exacerbavam o
comportamento da luz e da sombra no interior dos edificios.

QOutro aspecto relevante sobre 0 uso de imagens como representacéo €
seu papel na concepgao do projeto. A afirmacéao de Olgiati (2013) de que
as imagens podem ser consideradas “a origem da arquitetura”, ou sua
“raiz”, é bastante eloquente acerca do papel atribuido a elas na atividade
da concepcéo arquitetdbnica. Existem relatos significativos no sentido

de descrever esta participacao, como a descricdo de Peter Zumthor da
concepcgédo do projeto das termas de Vals. Zumthor elenca alguns dos
objetivos que pautaram a concepgéo edificio desde seu principio: queria
que o edificio parecesse “ter estado sempre 14", que respondesse a
topografia e a geologia do lugar de modo fazer parte da prépria rocha. Em
seguida, se indaga a existéncia de certas imagens, que teriam ajudado a
definir estas premissas inicias do projeto.

Mas nao havia algo antes disso — ideias, imagens, fragmentadas,
menos conectada do que este breve sumario, escrito de memcria,
das intengdes que embasavam o projeto entdo? Que ideias vieram
antes e como elas adquiriam forma? Houve em algum momento
uma ideia abstrata, sem forma, como eu gostaria de pensar que
houve (...), ou uma imagem inevitavelmente acompanhou cada
ideia? (ZUMTHOR, 2007. pg. 23-24).

Zumthor entdo descreve o que pensa terem sido estas “imagens” iniciais:
as pedras gneiss que abundam na regido, com seus distintos tratamentos
€ seu uso na cobertura de casas locais; uma fotografia da represa de
Zervreila usada em um anuncio publicitério trazendo a seguinte legenda:
“o Vale de Vals 80 milhGes de anos atras”; as obras de engenharia das
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Desenhos dos alunos de Miroslav Sik na EPFL na década de 1990.
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estradas locais e da represa, como catedrais entranhadas na montanha,
capazes de dar a medida da sua forca; uma fotografia das termas de
Rudas em Budepest, com raios de luz penetrando os vidros coloridos
iluminando o vapor do ar. Todas estas imagens apontavam para
qualidades ou situagdes especificas do projeto das termas: os materiais,
a relacao com a topografia, o configuracao espacial interna, etc. No caso
descrito por Zumthor as imagens operam como referéncias primarias,
iniciais, mas nao penetram no projeto de modo literal, isto €, ndo ha
semelhanca visual entre as imagens e o resultado do projeto.

Ha também relatos da participacdo das imagens fotograficas usadas como
ferramentas de experimentagao direta na concepgéo do projeto. Sik relata
0 uso colagens no ensino de projeto no final dos anos 1990, na EPFL de
Lausanne, para descrever como enfrentava o problema pratico de permitir
que seus estudantes articulassem suas imagens mentais e suas intencoes
relacionadas as atmosferas na concepcéo dos projetos

E por isso que usamos as colagens. Se o estudante tivesse que
transformar o que imagina diretamente em plantas e segées, a
imagem estaria perdida. Isso eliminaria muitas coisas que o
estudante ainda ndo € capaz de exprimir em palavras. Tanto eles
quanto eu podemos ver muito mais na colagem, ali conseguimos
ler muito mais. (SIK, 1998, pg. 111)

As afirmacoes de Sik e Zumthor sugerem que uma imagem mental néo é
transformada diretamente em projeto. A colagem, no caso dos alunos de
Sik, dificiimente sera um espelhamento da imagem na mente do estudante.
Ela é feita a partir de imagens fotogréficas que o estudante seleciona a
partir de uma colecao autorizada. Embora a relacéo entre as imagens
mentais e as fotografias da coleg&o n&o seja clara nem evidente, parece
haver um jogo de interferéncia mutua em que, de um lado, a imaginacéo

e a memoria afetam a percepc¢ao e a escolha das fotografias e, de

outro, a colecao alimenta e transforma as imagens mentais presentes na
memoria. Operando como uma espécie de sintese prévia do projeto, algo
que permite colocar 0 processo em movimento, a colagem permite ao
estudante opera diretamente sobre as imagens do edificio, deformando e
adaptando-as a outras situacGes, num processo de experimentacao levado
a cabo no computador:

Os estudantes primeiro apendem a esticar uma imagem que
eles gostam como se estivessem mascando um chiclete. [...]
Eles podem trabalhar em uma imagem por dois ou trés dias até
que descubram que ela € muito pequena, que ela esta bem para
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(alto) Fotografia da Casa Gugalun, Versam, Suica, arquiteto Peter Zumthor, 1994. (abaixo) Fotografia do pavihdo suigo na
Expo 2000 em Hannover, Alemanha, Peter Zumthor.
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uma garagem nos suburbios de uma pequena cidade, mas ndo é
adequada para uma garagem de 360 carros. [...] As imagens nao
podem sobreviver a qualquer escala ou qualquer material; elas
perdem seu significado. [...] Cada pessoa deve experimentar isso

por ela mesma [...].(Sik, 1998, pg. 108)

Com a manipulagéo da colagem o projeto, e a imagem da arquitetura que
resulta dele, conquistam autonomia tanto em relacéo a fotografia inicial
quanto as imagens mentais que estiveram associadas a ela.

[...] eu acredito em Peter Zumthor quando ela conta que, no final,
apenas uma imagem das juntas permanece de uma casa de
pedra que ele viu em algum lugar. Quando se inicia sente-se a
obrigagdo de explicar tudo, de comunicar tudo. Mas depois se
que sequir mais e mais, até que a imagem da referéncia so exista
em pequena alusées, mas permanece perceptivel. (Sik, 1998, pg.
111)

cap 2.1.12 Construcao, fisicalidade e materialidade

Pensar a arquitetura a partir de imagens torna inevitavel lidar com certas
limitacoes deste meio. Um tema de particular relevancia no contexto da
suica aleméa é a relagdo entre as imagens (em todas as suas acepgdes)
e a arquitetura construida. A concepcéo imagética da arquitetura permite
evadir questdes relativas a fisicalidade e a construcéo do edificio. Este
tema se tornou uma questéo entre os arquitetos da ETH apds a segunda
passagem de Aldo Rossi pela escola, entre 1978-79, quando muitos dos
seus seguidores e ex-alunos ja formados se deparavam com problemas
efetivos da realizac&o arquitetdnica, conforme relata Miroslav Sik:

No6s queriamos construir, ndo apenas desenhar e projetar. E
nos queriamos construir coisas que fossem bem feitas, com
bons materiais. Esta qualidade é uma especialidade suica: boa
textura, materiais bem empegados. E nestas condicdes que nés
apreciavamos a arquitetura.

Nos haviamos estado em Berlim e haviamos visto 0s novos
edificios de Rossi, que diferentes arquitetos germanicos haviam
realizado segundo as imagens de Rossi. Era horrivel. Haviam
juntas de silicone por toda a parte... Na ltalia, no edificio residencial
de Gallaratese, haviam fissuras em quase todas as janelas. 1sso
era inaceitavel do ponto de vista suico, que compartilhamos com
0s dinamarqueses e japoneses. Neste momento comecamos a
debater sobre Rossi enquanto um fabricante de imagens mais
do que um arquiteto. Suas imagens sdo magnificas, mas logo
que sdo construidas, elas produzem edificios cheios de erros de
concepcao e muito mal construidos. (Sik, 2013. pg. 43)
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Desenho da Cabana Caribenha apresentada por Gottfried Semper na Grande Exposi¢do de Londres, 1851, em Os
Quatro Elementos da Arquitetura (1851).
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No sistema de valores compartilhado pelos arquitetos suicos, o proposito
de realizar uma boa construcéo se confunde com o proprio sentido

da disciplina. Arquitetura, no universo germanico, € também chamada

de Baukunst — em alemao, arte da construgdo. Na Suica, a qualidade

das construcdes € assegurada n&o so pelas rigidas normas técnicas

e competéncia profissional de alto nivel, mas também pelo modo a
arquitetura é concebida. Construtibilidade e adequagéo entre formas e
materiais sdo premissas irrefutaveis de qualquer projeto.

E importante notar, no entanto, que a dimensao construtiva ndo se limita

a uma mera eficacia tecnicista. Ao contrario, a constru¢&o alcanga uma
dimensé&o expressiva e simbdlica. Dimens&o que, em certa medida,

se concretiza justamente na efetuagdo da imagem da arquitetura. Um
aspectos que evidencia a vinculagao entre a imagem e a esfera fisico-
construtiva na cultura da ETH € o legado tedrico de Gottfried Semper,
primeiro professor da escola. O pensamento de Semper é frequentemente
citado como parte de lastro conceitual que informa o sistema de valores da
ETH no que tange a relagéo entre arquitetura e construgdo. Buscando algar
a dimensao construtiva para além dos critérios eficiéncia, Semper buscou
demonstrar a vinculagdo fundamental entre o carater artistico e simbdlico
da arquitetura, de um lado, e sua dimensé&o técnica e material, de outro.
Em sua primeira obra de expressado, Os Quatro Elementos da Arquitetura
(1851) — cuja origem s&o aulas do periodo em que era professor em
Dresden — o arquiteto e tedrico tenta construir uma espécie de histéria
evolutiva da arquitetura e seus estilos associando a funcéo e a forma

dos elementos aos materiais e procedimentos técnicos empregados em
sua realizacdo. Por exemplo, o elemento estrutura esté ligado a madeira
(material) cortada em pegas longas (forma) que s&o montadas em arranjos
tectdnicos por meio de encaixes (procedimento técnico).

As leituras de Semper feitas na escola rejeitam o estigma de tecnicista que
Ihe foi frequentemente atribuido. Um argumento significativo neste sentido
€ a assidua referéncia feita a sua afirmagéo de que o revestimento € arte
original e instancia primeira da arquitetura. Semper entende que a origem
do elemento parede néo esta no pesado muro de pedra, mas sim na leve
divisoria téxtil que partia o espaco e definia os recintos da cabana némade.
A superficie téxtil € dotada de potencial simbdlico e ornamental. Na
genealogia de Semper o sentido de protegdo do muro possui menor valor
do que o potencial simbdlico atribuido a parede diviséria, capaz de prover
carater a um edificio ou ambiente. Isso se deve justamente a capacidade

237



Producéo dos estudantes do primeiro ano da ETH Zurique na discplina de Consrrugéo, coordenada pela catedra de
Anette Spiro, 2013. Foto do autor.
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da parede de carregar ornamentacao, seja por meio da trama dos tapetes
e tecidos que, segundo Semper, a constituiam originalmente, seja através
da pintura ou dos revestimentos que os vieram substituir (HUCHET, 2005).

Na sua obra posterior Der Stil in den Tecnischen un tektonischen Kdnste,
oder Praktische Aesthetik (1863) [O Estilo nas Artes Técnicas e Tectonicas;
ou Estética Pratica] seu interesse se orienta para a interpretar o sentido
simbdlico e artistico dos estilos através dos residuos visuais que as
operacgdes técnicas impdem a arquitetura (MALLGRAVE, 1989). Semper
termina por valorizar a expressividade simbdlica acima da eficacia técnica.
Entretanto, afirma que o arquiteto deve possuir o dominio das técnicas

e dos materiais para que sua ambic&o artistica possa ser efetivada. E
através deste dominio técnico que o arquiteto consegue fazer o material
desaparecer, dando lugar a expressividade artistica e simbdlica da
superficie.

O pensamento de Semper permeia diversas instancias da producéo e

da formagéo dos arquitetos na ETH no que tange ao enfrentamento das
questdes construtivas. Praticas pedagogicas da disciplina de Construcgéo,
presente no primeiro ano do curso, fornecem evidéncias dessa penetragéo.
Um dos primeiros exercicios visa tornar claras justamente as relagdes entre
materiais, técnicas e a forma dos elementos numa espécie de ilustragédo
do argumento essencial do Quatro Elementos da Arquitetura (1851) de
Semper. No exercicio os estudantes devem conceber trés “abrigos”
através de modelos realizados em trés materiais distintos: barro, madeira e
concreto. Com o barro os eles modelam pequenos blocos que devem ser
empilhados de modo a formar paredes e arcos; com a madeira cortada

na forma de pecas longilineas, devem montar arranjos tectonicos através
de encaixes ou unibes metalicas (alfinetes, por exemplo); com o concreto
devem primeiro conceber a forma através de algum material capaz de

ser esculpido (moldando barro ou desbastando um bloco de poliuretano)
para entdo conceber a forma negativa das férmas em poliuretano e,

ao fim, despejar o concreto a ser moldado. O objetivo é demonstrar —
através da manipulacdo do modelo realizado com materiais € métodos
construtivos bastante proximos dos reais — que existem relacdes estreitas
entre os materiais, as formas e os propdsitos dos diferentes elementos
arquitetdnicos e que a concepgéo da forma néo deve ser alheia a estas
relagcBes. Por fim, os modelos sdo representados graficamente por meio de
desenhos ortograficos com precisdo geométrica, de modo a evidenciar a
capacidade de descric&o técnica e geométrica do desenho de preciséo.
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Fachadas e superficies. (alto dir e esq) Museu Kirchner, Davos, Suiga, arquitetos Gigon & Guyer,1992; (esq centro)
Casa Majolica, Viena, Austria, arquiteto Otto Wagner, 1898-99; (esq abaixo) Edificio Guarantee, Buffalo, Estados Unidos,
arquiteto Louis Sullivan, 1895-96; (abaixo dir) Capela de Sogn Benedetg, Sumvig, Suica, arquiteto Peter Zumthor, 1988.
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Em outro exercicio da mesma disciplina os estudantes examinam
diferentes tipos de rebocos e realizam experiéncia de revestir, no préprio
atelier, superficies com misturas por eles realizadas. E relevante notar
que a alvenaria rebocada é um dos acabamentos mais disseminados

na arquitetura tradicional da Suica alem&, contando com distintos tipos

de agregados. Como destaca Davidovici (2012), também na arquitetura
suica contemporanea a expressao material do edificio se da em grande
medida mediante o tratamento das superficies, seja através do reboco, da
superficie bruta ou de revestimentos aplicados.

O interesse pela superficie e pelos revestimentos remete a posicao

de Semper acerca do valor simbdlico das superficies e do ornamento,
apontando para uma consideragéo dos aspectos construtivos que vai além
da mera necessidade, se aproximando da esfera cultural e expressiva.

E valido notar que o primado do revestimento sobre a sustentagéo

no pensamento de Semper representava no século dezenove uma

via alternativa ao pensamento de Violet-le-Duc e sua valorizagdo da
racionalidade estrutural. A leitura de Semper por arquitetos de origem
germanica e suas diferentes interpretacdes alimentou a valorizac&o da
arte do revestimento e a exploragao de modos inventivos de conceber

a aparéncia externa dos edificios com o avango dos meios técnicos nas
Ultimas décadas do século dezenove e nas primeiras do século vinte.
Este tipo de exploragéo foi proficua, por exemplo, no circulo de Viena

— com Otto Wagner, Joseph Hoffman, Max Fabiani e Adolf Loos — e na
arquitetura dos arranha-céus de Chicago — com Louis Sullivan, Daniel
Burnham, John Wellborn Root, Martin Roche, William Le Baron Jenney —
onde a influéncia de Semper foi trazida por arquitetos de origem germanica
(FANELLI e GARGIANI, 2008). Neste universo de referéncias — que esta
ligado faz parte do campo empirico desta pesquisa, como veremos
adiante — o interesse pelo revestimento se desdobra como uma frente de
pesquisa onde questdes técnico-construtivas convergem com questdes
da aparéncia visual e expresséo simbdlica. Neste registro pode-se afirmar
que a construcdo do edificio e sua dimenséo fisica e material aparecem
vinculadas a concretizac&o da sua imagem ou aparéncia.

As imagens no Analoge Architektur estao em consonancia com esta
perspectiva sobre a aparéncia das edificagdes. Entre outras coisas, elas
buscam dar a ver o potencial simbdlico e expressivo da arquitetura através
das qualidades visuais das superficies e dos matérias — sua textura, seu
brilho, sua opacidade, sua transparéncia — qualidades que contribuem
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(alto) Galeria La Congiunta, Giornico, Suica, arquiteto Peter Markli, 1992; (abaixo) Capela de Sogn Benedetg, Sumvig,
Suica, arquiteto Peter Zumthor, 1988.
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fortemente para a constru¢do do carater e atmosfera. Além disso, a
arquitetura do Analoge Architektur, mais do que simplesmente operar
dentro dos limites das tradi¢bes construtivas, tomava-as como o proprio
meio de expressao arquiteténica. Os desenhos tornam claro o vinculo
entre a arte da construg&o e a producéo da imagem da arquitetura. Ao
estudante cabia explicitar o dominio dos fatos da construgéo através das
linha exatas — que descrevem com precisdo a resolucdo dos detalhes

— e dos diferentes tipos de manchas — que apresentavam os materiais
com sua textura e acabamento. A representagéo verossimil ndo visava
apenas 0 compromisso com a construtibilidade (a perspectiva isométrica
ou axonomeétrica, bem como os modelos fisicos seriam talvez meios mais
adequadas para isso), mas consistia também em uma maneira de fazer
com que os estudantes considerassem os materiais segundo seus efeitos
na percepgéo. Dai o esforgo em encontrar meios graficos para tornar
perceptiveis a suavidade continua das superficies de concreto, a solidez
das bases de pedra, a rugosidade do reboco, a paginacao e as juntas
entre partes dos revestimentos, a leveza das linhas que compunham as
balaustradas de metal.

A preciséo das perspectivas do Analoge Architektur anos mais tarde
terminou cedendo espaco na ETH a modelos fisicos de grande tamanho
capazes de representar a construgdo e a materialidade da arquitetura (e
que se tornariam a base para as fotografias que constituem o objeto desta
pesquisa). Segundo o professor Mihail Amariei (2014) um dos fatores que
contribuiu para a presenca destes modelos foi a simplicidade das formas
arquitetébnicas que marcaram a producéo suica dos anos 1990. Além disso,
0 uso deste tipo de modelo pode ser compreendido a luz do crescente
interesse no final da década de 1980 e ao longo dos 1990, pela ideia de
presenca e corporeidade no contato direto com o “corpo da arquitetura”.
Se trata da consideracéo da experiéncia sensivel para além do ambito
das imagens da arquitetura, isto €, como experiéncia efetiva de estar no
espaco, de mover-se por ele, de perceber sua atmosfera, de poder tocar
e sentir a arquitetura, de escutar a reverberacdo sonora do edificio. Estas
experiéncias dependiam em grande medida das qualidades materiais

do edificio, seu “corpo”, segundo Zumthor (1999). Diversos arquitetos
que consolidaram suas praticas nos final dos 1980 desenvolveram um
dominio sobre as qualidades materiais do edificio através de uma espécie
de poética da materialidade: da delicadeza tecténica do pavilhao de
protecdo as escavacdes arqueolégicas Romanas (Chur, 1986) e da
capela de Sogn Benedetg (Sumvig, 1988), ambos de Peter Zumthor; ao
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Modelos de Peter Zumthor. (alto) Zumthor observando modelo do museu e centro de documentacéo Topografia do
Terror, Berlin, projeto de 1993; (centro) modelos das estruturas do Museu das Minas de Zinco Allmannajuvet, Noruega,
2002-16; (abaixo) modelo do pavih&o suigco na Expo 2000 em Hannover, Alemanha.
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peso latente das paredes de concreto da galeria La Congiunta, de Peter
Markli (Giornico, 1992) ou do Museu Kirchner de Gigon & Guyer (Davos,
1992). A exploracgéo da fisicalidade e da expressividade do material pelo
arquitetos suicos, segundo Davidovich (2012), também foi devedora

uma aproximacgdo com as artes visuais, especialmente com as vertentes
minimalistas!’® dos anos 1970, com Arte Povera italiana e com trabalho de
Joseph Beouys, com quem Herzog e de Meuron haviam colaborado nos

anos 1970.

Neste contexto os modelos fisicos de grande tamanho passaram a atrair
arquitetos como um meio de conceber e desenvolver o projeto. Embora o
uso desta ferramenta nunca tivesse sido abandonado, o que os cativava
agora era tanto a possibilidade de penetragéo imaginativa no espago
quanto a fisicalidade modelo: eram objetos em si mesmos, dotados peso
e presenca material. Herzog e de Meuron, como ja foi mencionado, faziam
intenso uso de modelos que exibiam o espaco interno e que permitiam
alusdes a acontecimentos e situagdes de uso do ambiente. Contudo, é
Peter Zumthor quem ganha maior notoriedade no manejo de modelos de
grande escala como meio para visualizar atmosferas e resolver encontros
construtivos. Para Zumthor o modelo opera como uma construcédo em Ssi
mesma, que oferece uma experiéncia direta. Ele é categérico a respeito de
como considera os modelos quando questionado sobre seu o papel como
representacao.

Isso ndo é representar. Nao é representar. Isso ndo é uma
representacdo (Peter Zumthor aponta para um modelo na sala).
Para mim isso é tudo. [This is it for me]. Isso é para que eu possa
olhar e imaginar, e ver e ler. Ver como a luz entra. Ver como
0s materiais conversam entre si. Ndo é representacdo, € como
Giacometti fazendo uma escultura. Ele ndo esta representando
uma coisa com a primeira escultura, ela é o trabalho, ele so
fica maior e maior e maior! Ele é fisico. E isso que interessa.

(ZUMTHOR, 2010)

O modelo néo é considerado um mediador entre o arquiteto e uma obra
que nao esté presente. Para Zumthor a experiéncia com o modelo ja é

uma experiéncia com a obra que se encontra presente, mas em estagio
preliminar. Por esta razao o isomorfismo do modelo por vezes nao é
suficiente para dar conta da intenc&o de construir atmosferas, fazendo com

19 A Suiga havia sido porta de entrada para Donald Judd, Carl Andre e
Richard Serra na Europa com a exposicdo When Attitudes Become Form, curada por
Harald Szeemann no Kunsthalle de Berna em 1969.
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Imagens do filme da Academia de Arquitetura de Mendrisio publicado no site da escola. Fonte: www.arc.usi.ch/en ou
www.vimeo.com/121226239
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que seja necessario explorar a verossimilhanga dos materiais no modelo,
seja através de superficies aplicadas — como papel plotado com um
determinado acabamento — ou mediante o uso dos materiais propriamente
ditos, como o concreto, madeira ou pedra.

Zumthor adotou esta estratégia em sua pratica docente na Academia

de Arquitetura de Mendrisio, na regido do Ticino. Fundado em 1996

como parte da Universita dela Svizzera italiana, o curso de Mendrisio

foi concebido por Peter Zumthor em conjunto com os arquitetos Aurelio
Galfetti e Mario Botta (que é natural de Mendrisio e mantem la seu
escritério). O Ticino ndo possuia até entdo uma escola de arquitetura
vinculada a universidade (dai a presenca dos alunos da suica italiana na
ETH ao longo da histéria). Honrando a tradicédo da arquitetura da suica
italiana e do raciocinio tipoldgico, os projetos na escola até hoje marcados
pelo emprego de formas simples e pela racionalidade geométrica, pelo
compromisso com a adequacé&o contextual, por uma forte base construtiva
e por um exacerbado interesse na producéo de atmosferas. Desde o
principio, os modelos fisicos foram uma ferramenta importante no ensino
de projeto na Academia. Ao longo dos anos consolidou-se a preferéncia
por modelos de grandes dimensdes, realizados nas escalas 1:33, 1:20,
1:10, que permitem perceber 0 espaco interno, conhecer o comportamento
da luz natural e ver com clareza certos pormenores da construcéo. Até o
final da década de 1990 Zumthor foi responsavel pelo atelier de primeiro
ano, onde os estudantes trabalhavam preferencialmente em escala real
concebendo pecas de mobiliario e intervengdes no espago urbano sem

a intermediacéo de representagdes reduzidas. Quando passou a ensinar
projeto no quarto ano, promoveu a pratica de confeccionar modelos com
materiais de construgao reais: concreto, madeira, gesso, pedra. Diferentes
acabamentos e tratamentos de superficie eram explorados diretamente no
modelo (tingimento, polimento, férmas com texturas, aplicacdo de verniz,
etc.). Segundo Mihail Amariei (2014) os modelos ndo eram simulacées, mas
um modo dos estudantes exercitarem o contato direto com os materiais,
experimentar procedimentos técnicos e agucar a sensibilidade quanto as
texturas, temperaturas, cores, reflexos, etc. Os grande modelos passaram
a ser uma espécie de marca registrada da Academia de Arquitetura de
Mendrisio e se consolidaram como uma ferramenta de representagdo em
diferentes escolas do pafls.

Na ETH de Zurique, embora a énfase na materialidade ndo fosse tdo
acentuada quanto em Mendrisio, os modelos de grande tamanho
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Fotografia e modelo do centro cultural Das Gelbe Haus, Flims, Suica, arquiteto Valerio Olgiati, 2000.
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cap 2.1.13

proliferaram em diferentes estudios, com frequéncia exibindo
verossimilhanca material. Como veremos adiante, ao se tornarem a base
para fotografias, os modelos fisicos, tanto em Mendrisio quanto na ETH

de Zurique, passaram a operar como vinculo entre a fisicalidade da
construcéo e os efeitos percebidos através da foto, tornando-se uma forma
de combater uma indesejada desvinculacao entre a imagem e a natureza
construtiva do edificio.

Forma forte

Um ultimo aspecto a ser destacado é a manutencéo, no ambiente da ETH e
da arquitetura suica em geral, do interesse pelo dominio do projeto através
de uma abordagem que pode ser chamada de formalista, que tem em alta
consideracdo os aspectos compositivos da arquitetura. Se trata de uma
operacéo intelectual devedora de um raciocinio abstrato, mas também de
uma atencéo sensivel aos efeitos perceptivos das formas, cores, texturas,
etc. Como ja foi mencionado, o termo Forme Forte foi proposto por Martin
Steinmann (1991b) para descrever a tendéncia a abstracdo e a busca por
uma Gestalt potente na producgéo dos jovens arquitetos suicos da década
de 1980. Steinmann cita a defesa de Le Corbusier dos volumes simples

e da valorizacdo dos efeitos sensoriais na percepg¢ao da arquitetura:

mais “naturais”, portanto mais universais. A perspectiva formalista € uma
heranca histérica comumente associada as vertentes construtivas das arte
moderna e que marcaram o design suico no século XX através de figuram
como Max Bill, consolidando preceitos como a economia de meios € a
inteligéncia visual no manejo das formas abstratas. No ensino de projeto
na ETH a contribuicao do Grundkurs de Bernhard Hoesli foi importante
para a preservacdo da perspectiva formalista ao longo dos anos 1970,
mas sua recuperacéo na decada de 1980 por parte dos arquitetos deveu-
se também a ja mencionada aproximacdo com o universo minimalista das
artes visuais contemporaneas. Esta aproximacéo contribuia para uma
manutencédo do interesse pela arquitetura moderna que se apoiava tanto
na chave do “direito ao prazer na arquitetura” quanto na busca por uma
identidade cultural suiga. Segundo Reichlin (2013) havia aqui um sentido
de alinhamento com uma tradi¢&o suica da abstracdo que poderia, ela
também, ser pensada como imagem.

A critica releu a modernidade suica a luz do minimalismo
escultural e plastico, isso é claro. Um bom numero de arquitetos,
alunos de Aldo Rossi, estavam muito interessados pela arte
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Torre de sinalizagéo Ferroviéria, [Central Signal Box], Basel, Suica, arquitetos Herzog & De Meuron, 1994-1999.
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contemporénea, que estava nesta época direcionada para o
minimalismo. A arte abstrata e a arte concreta permitiram apontar
outras figuras, outras imagens mais proximas de uma tradigao
modernistas suica e alguns arquitetos tiveram sucesso em
traduzir estes aspectos em arquitetura. Eu penso por exemplo no
posto de controle realizado por Herzog e de Meuron na estacao
ferroviaria da Basiléia que remetem a temas cinéticos e ndo ao
universo dos trens. (REICHLIN, 2013. pg. 81)

Reichlin lembra ainda que a perspectiva formalista sobre a arte e a
arquitetura na suica tem raizes profundas. No sistema educacional suigo é
comum, desde os niveis fundamentais, que os estudantes desenvolvam e
exercitem a capacidade de abstrair figuras, de desenhar a partir de formas
primarias € manejar o pensamento espacial. O formalismo faz parte de uma
espécie de propedéutica construtivista que serve de base para lidar com
diferentes aspectos do conhecimento, extrapolando o &mbito da expresséo
artistica. Na formacéao do arquiteto, por exemplo, o raciocinio formal se
revela importante tanto para o controle de aspectos técnicos da construgcéo
quanto para uma aproximacado com a historia da arte e da arquitetura.
Neste sentido ndo surpreende que a proposta dos arquiteto da italianos

da Tendenza de recuperar a raiz racionalista da arquitetura moderna

e de abordar a histdria da arquitetura e da cidade através de estudos
tipoldgicos calcados em andlises de estruturas formais tenham sido téo
prontamente acolhidas.

No &mbito da criac&o arquitetébnica, conforme aponta Irina Davidovici
(2012), a disciplina formal nunca deixou de pautar, em alguma medida,

a base conceitual dos projetos na ETH. O rigor geométrico, a elegancia
inteligente dos arranjos e a economia de episédios formais s&o
caracteristicas comuns entre os projetos de diferentes catedras ainda hoje.
Arranjos espaciais ‘inteligentes’, mas econdmicos em termos de episodios
formais, visam produzir uma riqueza de situagdes espaciais no interior dos
edificios, sugerindo que o controle formal esté, de certo modo, a servico
da produc¢ao de atmosferas. Reichlin, contudo, aponta para um possivel
problema acarretado por esta quase obsesséo formalista dos estudantes:

Suas plantas sdo com frequéncia impecaveis, pois o minimalismo
suico empurra para uma grande simplificacdo das formas, um
uso estratégico e muito inteligente dos materiais do ponto de vista
formal. Mas isso ndo é necessariamente pertinente do ponto de
visto da conforto ou do uso. Sera que eles dominam o espago,
as dimensoées, a ambiéncias? Isso inspira cuidado. (REICHLIN,

2013. pg 83).
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Apresentacao de projetos do Atelier Christoph & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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cap 2.1.14

De todo modo cabe notar que o dominio das estruturas formais e
espaciais do projeto através da planta se manteve mais como uma
heranca do raciocinio tipolégico do que de um funcionalismo obcecado
pelo dimensionamento e pelo uso. Além disso, é importante sublinhar a
persisténcia de um formalismo estético no ambiente suico que se mantém
vivo na formacé&o dos arquitetos na ETH, onde a busca por composi¢oes
fortes e persuasivas — ainda que sobrias — resiste como critério para a boa
arquitetura, como uma espécie de baliza que ajuda a definir o universo de
solugcdes aceitaveis de projeto no &mbito das composi¢des visuais.

Posicoes

Os topicos apresentados acima definem uma espécie de paisagem de
guestdes e valores arquiteténicos presentes na pedagogia da ETH. E claro
que o cenario formado por um grande numero de catedras que lidam com
diferentes aspectos da disciplina é heterogéneo. No que diz respeito ao
ensino de projeto, a necessidade de singularizacdo das catedras contribui
ainda mais para uma diferenciagéo entre as abordagens de questdes da
construgéo, da forma, das producéo de atmosferas, do uso de referéncias,
etc. Além disso, com insercéo internacional a ETH é, em certa medida,
aberta ao transito de docentes de diferentes culturas e posicées, o que
favorece o contato com outras perspectivas sobre a disciplina.l??!

N&o obstante, na cultura arquitetbnica da suica germénica o transito

de pessoas e ideias entre a pratica profissional, formacao, pesquisa e
publicac6es, contribui para manutencao dos temas e posturas descritos
acima. Passados quase trinta anos da dissolu¢cao do Analoge Architektur
e mais de quarenta da primeira passagem de Rossi, a persisténcia de
destas ideias se manifesta na continua evocacgéo dos seus enunciados

e na existéncia de sustentar um sistema de valores que, embora difuso

e ndo hegemdnico, pauta a concepgao arquitetdnica e a selegao de
meios pedagodgicos. As catedras examinadas nesta pesquisa, embora

20 Um exemplo é a criagdo do Studio Basel da ETH, conduzido por

Marcel Meili, Jacques Herzog, Pierre de Meuron e Roger Diener. Segundo Meili
(2013), o estudio responde a inquietag&o surgida com seu o transito por escolas
internacionais, especialmente as anglo-saxas, como Havard e Architectural
Association, onde o0 papel do arquiteto e da arquitetura na sociedade sdo temas em
constante revisdo. O estudio Basel se dedica a pesquisas sobre as transformacoes
urbanas e as condi¢oes de vida nas cidades contemporaneas da Suica e de outros
paises. << http://www.studio-basel.com/eth-studio-basel.html >>
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Apresentacao de projetos da catedra Tom Emerson, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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nao representem a posicado da escola como um todo, estdo entre aquelas
onde as questdes, valores e ferramentas vinculadas ao nome de Rossi e
do Analoge Architektur persistem de modo mais claro. Este alinhamento

se comprova por inimeras publicacées?!! e manifestagdes pode parte

dos docentes. Além disso, esta explicito em diversos aspectos da sua
pratica pedagodgica: no aprego por arquiteturas andénimas ou ordinarias;

na busca pela adequacdo ao contexto através da imagem da arquitetura;
no interesse pela definicdo do carater e da atmosfera dos ambientes;

na uso de cole¢des de imagens para balizar um determinado universo
arquiteténico; no compromisso com precedentes na concep¢ao de projeto;
no interesse pelas sensacdes e percepcao da forma e espagco como
aspectos fundamentais experiéncia arquiteténica; no apreco dominio das
estruturas formais e tipoldgicas; na rejeicao da vinculagdo necessérias e
definitivas entre espaco e uso; no privilegio dado a aparéncia visual da
construcdo sobre aspectos técnicos e funcionais. Este conjunto amplo

de valores — e isto € a tese que se busca defender — esta diretamente
vinculado com a escolha e o aprimoramento da fotografias de modelos
como ferramenta didatica. Neste sentido, a secdo a seguir deve corroborar
para explicitar tal vinculo apresentando em maior profundidade as
estratégias pedagogicas de alguns estudios de projeto da ETH.

21 Pode-se mencionar o artigo Whatever Happened to Analoge Architektur
(2009), de Adam Caruso, ou o livro Review N°ll - Typology (2012), de Christ &
Gantenbein.
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Fotografias de modelos de projetos de estudantes da ETH Zurique. (alto) Alunos do Atelier Christ & Gantenbein,
semestre de primavera de 2012; (abaixo) Catedra Adam Caruso, outono de 2014.
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capitulo 3

IMAGENS SUICAS

Neste capitulo serdo apresentadas praticas didaticas levadas a cabo em
alguns estudios de projeto da ETH Zurique em que o uso de fotografias
de modelos ocupa um lugar central. A descrigdo destas préticas sera
antecedida de uma explanacéo sobre a estrutura curricular e institucional
da escola e sobre a penetracdo desta estratégia de representacéo ao

longo dos anos.

Os estudos de caso sdo uma peca chave do trabalho, pois eles permitem
expor o modo como as fotografias de modelo integram o processo

de concepcéo. Quatro ateliers seréo abordados. Os dois primeiros —
coordenados as catedras de Andrea Deplazes e Dietmar Eberle — fazem
parte do ciclo basico e serdo descritos mais brevemente. Nestes ateliés
as fotografias de modelos possuem menor destaque. Seu papel pode

ser interpretado como o de uma ferramenta apresentacao e também de
verificagdo, pois permite avaliar e ajustar as solu¢des concebidas.

Os estudios apresentados em seguida, coordenados pelos professores
Adam Caruso e pela dupla Emmanuel Christ & Christoph Gantenbein, se
ocupam dos periodos avancados do curso. E neles que as fotografias

de modelos tem um papel mais proeminente no percurso da concepcao.
Elas integram um processo que Adam Caruso definiu como “uma busca
pela imagem do projeto”. Conforme ja foi apontado na introducéo, nestes
estudios as fotografias de modelos operam como sintese prévia da
concepcéo. Elas participam das etapas iniciais da projeto ja apresentando
detalhes e acabamentos que normalmente sdo percebidos apenas nas
versdes finais. As imagens permitem que os efeitos visuais da arquitetura
sejam contemplados na geracéo do projeto. Dal a nog&o de “projeto por
efeito”, que da titulo a tese. A apresentacdo que segue visa justamente
apresentar estes procedimentos de modo contextualizado e em maior
detalhe, buscando demonstrar que existe uma relagdo estreita entre o
modo como as imagens de modelos sdo usadas e 0s valores que orientam
as posturas de projeto promovidas nos ateliés que as empregam.
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Apresentacao de projetos do Atelier Christoph & Gantenbein (primeiro plano) e catadra Tom Emerson (ao fundo). ETH
Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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cap 3.1

CONTEXTO INSTITUCIONAL

Compreender a insergéo curricular e institucional dos ateliés antes

de proceder com as andlises é fundamental para dar uma visao de
contexto e para colocar em perspectiva o papel assumido pelos meios
de representagdo. A ETH de Zurique segue um sistema semestral com
disciplinas dedicadas a diversas areas do conhecimento arquiteténico.
As vinte e cinco® unidades que operam em regime de atelier (entre

as quais estdo aquelas destinadas especificamente ao ensino projeto)
s&o distribuidas de acordo com as etapas do curso. Nos primeiros anos
0s estudantes possuem pouca ou nenhuma op¢éo de escolha entre as
catedras, mas a partir do sexto semestre cada individuo pode direcionar
sua formacao elegendo, entre as catedras de projeto, aquelas com as
quais tem mais afinidade.

No primeiro ano os estudantes frequentam 3 disciplinas semestrais

de atelier: Projeto de arquitetura | e Il; Construc&o Arquitetonica | e Il;
Principios Béasicos do Design | e Il. As catedras que se ocupam do primeiro
ano se dedicam exclusivamente a esta etapa do curso (desde 2010 o
ensino de projeto esta a cargo do arquiteto Christian Kerez). O mesmo
ocorre no segundo ano, onde as disciplinas de projeto Ill e IV estao a
cargo de trés catedras que alternam o programa entre o semestre de
primavera e o de outono, de modo que o aluno pode seguir na mesma
catedra por dois semestres. (Pelo menos desde 2008 o ensino de projeto
no segundo ano esté a cargo de Wolfgang Schett, Andrea Deplazes e
Dietmar Eberle. As duas Ultimas unidades sera analisado a seguir). Elas
possuem programas pedagogicos semelhantes, promovendo exercicios
individuais que abordam temas fundamentais do projeto de arquitetura.
Ao fim do segundo ano (quarto semestre) os estudantes encerram o
ciclo basico e cumprem um periodo obrigatério de 6 meses de estagio
em escritério de arquitetura (o0 mesmo ocorreré apds o sexto semestre,
consolidando um ano de estagio ao fim dos estudos).

Ao retornarem a escola se considera que possuem habilidade,
conhecimentos e experiéncia suficiente para enfrentar problemas de
projeto com relativa autonomia. Assim, a partir do quinto semestre podem

22 O numero exato de unidades varia conforme o ano, pois ha unidades a
cargo de professores visitantes e catedras que oferecem disciplinas de projeto de
modo intermitente. O nimero de 25 unidades corresponde ao ano de 2013.
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Studienplan

Curriculum

1. 1 First 2. /Second 3. {Third 4. /Fourth 5. Semester / Fifth Semester
Bachelor-Studiengang Bachelor-Studiengang Bachelor-Studiengang Bachelor-Studiengang Bachelor-Studiengang
Bachelor Programme Bachelor Programme Bachelor Programme Bachelor Programme Bachelor Programme
Entwerfen 1 Entwerfen 11 Entwurf 111 Entwurf 1v Entwurf und Integrierte

Architectural Design 1

0 Credit Points

Konstruieren 1
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Introduction to Law for Civil En- Architekturtheorie 1
gineering and Architecture 2] _ 2 Theory of Architecture 1
Technische Installationen 1 Technische Installationen 11
Building Services 1 Building Services 11 b
Landschaftsarchitektur 1
4 4 2 2 Landscape Architecture 1
Baumaterialien 1 Bauphysik1: e i T R Runst- und Architekour:
Building Materials 1 Wirme und Akustik gcs?]iic‘hlzlc o gl g:s::]l:id::lc e g &
ilding Physics1: . . Bauprozess 1
Buil ! History of Art and History of Art and b
S 2 | Heat and Acoustics Arhitetire 121 o Building Process 1
Soziologie 1
Sociclogy 1 2 . 3
SUZED}U@C i Geschichte des Stidtebaus1 | Geschichte des Stadtebaus 11
T [ T A 1| Sociology 11 History of Urban Design 1 History of Urban Design 11 .
geschichte 1 1 o Sem}narwoche
History of Art and Kunst- und Architektur- Bauforschung und Denkmalpflege 1| Bauforschung und Denkmalpflcg Seminar Week 2
Architecture 1 ge_scblchtefn Building Research and Preservation | Building Research and Preservation
H'i;?ry of Art and of Cultural Heritage of Cultural Heritage 11
Architecture 11 - -
= Seminarwoche Seminarwoche
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Mathematisches Denken 1 Economics 11
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~
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Projeto académico da Céatedra Andrea Deplazes, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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eleger entre as diversas unidade de ensino de projeto® (entre as quais
estao os ateliers de Adam Caruso e Christ & Gantenbein). No ano de 2013,
entre as dezoito unidades avancadas, dez se dedicavam a projetos de
edificac&o (enquanto os demais lidavam com temas ligados ao territério
ou a escala urbana). Estudantes do quinto ao nono semestre trabalham
lado a lado, muitas vezes em equipe, e a cada semestre podem escolher
uma unidade diferente, exercendo autonomia para desenhar o percurso
da sua formagé&o. Os catedraticos de projeto, assim como os professores
convidados que coordenam estudios temporarios, séo invariavelmente
arquitetos com reconhecida experiéncia em projeto e constru¢do — néo raro
ainda a frente de escritérios muito ativos — e costumam conduzir o ensino
de acordo com posturas cultivadas na sua pratica pessoal.

Entre as catedras avancadas existe uma espécie de competitividade
saudavel. Este clima se faz evidente nas semanas de apresentacao
publica de projeto, conduzidas duas vezes por semestre nos espacos
coletivos de escola. As catedras mais concorridas recebem os

melhores alunos e podem exibir uma producéo de maior qualidade. Ao
promover a visibilidade da produgao, este sistema também fomenta

uma tendéncia a singularizacdo das unidades em termos da escolha de
temas e abordagens de projeto. Além disso, ele permite um processo

de contaminacao entre os diferentes ateliers: € comum que professores
adotem ferramentas usadas por seus colegas e que estudantes busquem
catedras com posturas afins, levando consigo conhecimentos e valores
adquiridos em outras unidades. A rotatividade dos estudantes e as
apresentagdes publicas de projeto corroboram para consolidagdo de uma
cultura arquiteténica particular da ETH Zurique.

Quanto as estratégias de representacéo, também se observa certa
consisténcia entre as catedras. Tendo passado por um ciclo basico
comum, os estudantes compartilham uma base instrumental mais ou
menos uniforme. De modo geral, esta base se mantém fortemente atrelada
aos meios tradicionais da disciplina. Em termos graficos, ha uma tendéncia
a economia, especialmente quando se trata de projetos de edificagdes
(nos ateliés de desenho urbano e paisagismo o leque de modos de
representagao € significativamente mais amplo). Os desenhos tendem a
ser limpos, realizados com linhas precisas, dispostos sobre o fundo branco
de pranchas sem margens.

23 Nos ultimos anos 0 numero variou entre quinze e dezoito unidades.
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Producéao académica dos estudantes da céatedra Gigon-Guyer, ETH Zurique. Semestre de outono de 2013.
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Além da representacéo grafica, os modelos fisicos ocupam uma posigao
de destaque entre as ferramentas de visualizacdo. Nos estudios,
estantes e mesas de trabalho s&o repletas de modelos que variam de
pequenos volumes em escala 1:200 a grandes modelos em escalas
como 1:33 e 1:20, que exibem espacos internos, normalmente apenas
de parte do edificio. Embora o modelo fisico seja uma ferramenta
presente em muitas escolas, ha aqui fatores culturais que contribuem
para um uso particularmente intenso. A artesania e a manualidade séo
competéncias bastante valorizadas na sociedade suica: a familiaridade
dos estudantes com ferramentas e materiais inicia na educacéo basica,
sendo depois cultivadas numa cultura em que se aprecia a exatidao

e 0 bom acabamento. Nas escolas de arquitetura estas competéncias
s&o aprofundadas principalmente através da realizacdo de modelos.
Os estudantes contam com espaco, equipamentos e instrucéo, além
de possuirem recursos materiais proprios e tempo reservado na grade
curricular para a producéo ligada ao projeto. Sdo condi¢bes que
possibilitam a produgéo de fotografias de modelos, pois permitem a
producdo de miniaturas notavelmente bem acabadas, realizados com
diferentes tipos de materiais e em grandes dimensdes.

Perspectivas do ponto de vista do observador tem presenca saliente nas
apresentagdes, embora ndo costumem ser numerosas. De modo geral
se da preferéncia ao uso de poucas imagens de grande tamanho e boa
qualidade. Nas unidades dedicadas ao projeto de arquitetura existe uma
tendéncia a busca pela verossimilhanga: imagens realistas simulando a
aparéncia real do edificio. Elas se restringem basicamente a renderings
digitais e fotografias de modelos fisicos, isolados ou compondo foto-
insercoes. Perspectivas a mao aparecem apenas no primeiro periodo.

E possivel observar nos anuarios que registram a produc¢é&o do curso de
arquitetura (D-ARCH, 2008, 2009, 2010, 2011, 2012, 2013, 1014) que 0 uso
de fotografias de modelos cresceu significativamente ao longo dos ultimos
anos. Em 2013, as trés catedras do segundo ano empregaram fotografias
de modelos fisicos, o que significa que a totalidade dos estudantes
naquele ano conhecem esta técnica. No mesmo ano, das dez unidades
que se dedicavam a projetos de edificacao, seis usaram fotografias de
modelos: os ateliers coordenados por Gigon & Guyer (a partir do semestre
de outono de 2013), Gion Caminada, Tom Emerson, Peter Markli & Markus
Peter, Adam Caruso e Christ & Gantenbein. Estes nimeros indicam o grau
de penetracao desta técnica de producéo de imagem na escola.
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Fotografias de modelos da ETH Zurique. Semestres de primavera e outono de 2013. (alto esq) Catedra Gigon-Guyer;
(alto dir) Céatedra Spiro, discplina Construgao 1; (centro esq) Atelier Christ & Gantenbein; (centro dir) Catedra Tom
Emerson; (abaixo) Cétedra Andrea Deplazes.
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As fotografias de modelos sao valiosas para constituir a face publica das
catedras ao serem exibidas nos sitios de internet e nos anuarios. A visdo de
conjunto resultante parece contribuir para a constru¢cao de uma identidade
de escola. Valorizando a precisao suica e veiculando arquiteturas com forte
apelo visual, as fotografias de modelos parecer contribuir para a colocagéo
da ETH Zurique no mercado internacional do ensino de arquitetura.

Tal escalada esta em parte relacionada com a disponibilidade de

meios técnicos. A presenca de cortadoras a laser facilita a realizacéo

de pequenas partes com grande preciséo e permite a integracéo entre

a representagéo digital e a fabricagdo do modelo fisico. Nos dias que
antecedem as entregas finais de projeto, o cheiro caracteristico do

papel cortado a laser impregna os estudios, e se pode ver inimeros de
estudantes fotografando seus modelos na luz do fim de tarde nos terracos
da escola. Entretanto, a narrativa mais presente sobre a penetracao destas
fotografias na escola vé os recursos técnicos como um meio que fez
perdurar a tradicdo que remete ao Analogue Architektur e a Aldo Rossi.

O relato do assistente da catedra Caruso, Murat Ekinci, em 2013, oferece
uma visdo sobre a emergéncia desta técnica na escola:

Esta tendéncia de fotografar modelos comegou a ficar mais intensa
ha mais ou menos dez anos. Sempre se fez muitas maquetes na
escola e com a facilidade das cameras digitais se tornou mais facil
criar boas fotos. Eu era aluno nesta época. Em algum momento
elas pareceram ser uma boa alternativa aos renderings, porque
pareciam mais auténticas. [...] Também em Mendrisio passaram
a fezer isso com bons resultados. La se fazia modelos com os
materiais reais. Eram grandes modelos que permitiam a vocé
olhar dentro, e eles também geravam boas imagens. [...] Agora
com as cortadoras a laser ficou mais facil criar modelos muito
precisos que geram imagens muito realistas. [...] Mas vocé sabe,
existe uma tradicdo nesta escola de valorizacao da imagem, da
perspectiva, entdo de certa maneira € s6 um novo meio.

A importancia e o papel das imagens no conjunto de representacdes varia.
Por vezes elas sdo apenas um meio entre outros para apresentar o projeto.
Este € o caso da unidade coordenada pelo arquiteto inglés Tom Emerson,
como destaca o assistente Boris Gusic, em dezembro de 2013:

Eu diria que aqui [nesta catedra] o projeto nao é conduzido pela
imagem, mas pela ideia [it's idea driven]. O estudante apresenta
uma ideia e escolhe o meio mais adequado para apresenta-lo.
Ha ocasibes em que ele tem uma ideia interessante, mas nao
conseguimos saber se ¢ vidavel ou achamos que nao esta bem
representada, entdo falamos: faca um modelo por favor, ou, faca
um corte detalhado da fachada por favor. E claro que alguns

267



Estudantes da ETH Zurique durante a produgéo da entrega final do semestre de outono de 2013. Fotos do autor.

268



alunos produzem fotos de modelos por iniciativa propria porque
ja cursaram projeto com Christ & Gantenbein ou porque fizeram
um modelo grande e agora é so fotografar. Mas nds nao as
empregamos de modo sistematico.

No caso da catedra Gigon-Guyer, que usava fotografias de modelos pela
primeira vez no outono de 2013 (anteriormente eram apenas renderings
digitais) as imagens sdo empregadas para criar foto-insercées no contexto
e para produzir vistas do espaco interior. Entretanto, s&o os modelos, e nao
as imagens, os protagonistas nas apresentacdes. Exibindo a materialidade
que simula os materiais reais de constru¢éo, os modelos séo realizados

na mesma escala que os desenhos — 1:20 — corroborando para a énfase
que o atelier da a dimensé&o construtiva. Inversamente, ha unidades

onde a imagem prevalece e 0s modelos n&o sdo sequer exibidos nas
apresentagdes de projeto, como é o caso dos ateliés Caruso e Christ &
Gantenbein, examinados adiante.

Estas variagdes sugerem que, além das diferengas no estilo dos

modelos, existe entre as catedras distingdes no papel das imagens nos
procedimentos de ensino e concepgao do projeto. Este ponto é crucial
para esta pesquisa, pois € justamente o exame da integragdo das imagens
no processo pedagdgico — mais especificamente do seu papel como
geradoras do projeto — que torna evidente sua vinculagdo com o sistema
de valores arquiteténicos das catedras. Nos ateliés Caruso e Christ &
Gantenbein, como j& foi apontado, as imagens figuram entre as primeiras
representacdes do projeto ja apresentando definicao e acabamentos
normalmente vistos nas versos finais?!. Em outros casos as fotografias
iniciais ttm menos importancia, sendo realizadas com maior cuidado
apenas em etapas avancadas, quando o projeto atinge maior nivel de
definicdo. Este tipo de distingdo no papel das imagens seja mais notavel na
comparagédo entre as unidades avangadas (do quinto ao nono semestre)

e 0s estudios dedicados aos periodos iniciais. Enquanto as unidades
avancadas costumam propor métodos de projeto singulares e forjar
ferramentas de representagéo especificas, nos primeiros anos as imagens
atuam como uma ferramenta de verificagcdo. Compreender esta diferenca
parece importante para colocar em perspectiva 0s casos a serem
analisados posteriormente.

24 Estratégias semelhantes sdo empregadas em estudios da Academia de
Mendrisio, como no Atelier Quintus Miller, Atelier Olgiati e no atelier do professor
Visitante Eric Lapierre.
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Projeto académico da Céatedra Andrea Deplazes, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.

270



cap 3.1.1

Catedras do segundo ano

Como foi comentado, as catedras de projeto do segundo ano fecham o
ciclo de fundamentagéo, cujo propdsito é garantir uma base sélida de
conhecimento gerais sobre a arquitetura e o projeto. Os temas trabalhados
nestas unidade apontam para grandes questdes do projeto: insercdo no
contexto urbano, programa, estrutura, fachadas, relacdes entre espacos
internos, etc. Os exercicios sdo desenhados de modo a priorizar temas
especificos, isto é, o problema de projeto é pré-estruturado para que sua
complexidade seja reduzida. Se tata de compreender a natureza dos
problemas de projeto a partir de seus diferentes aspectos e de conhecer
solucdes consagradas para resolve-los. O uso de meios de representacao
gréfica tradicionais — plantas, cortes, elevagdes — revela um compromisso
com o dominio objetivo da forma do edificio, conforme revela a fala de
Andreas Kohne, assistente da Catedra Deplazes.

Aqui se da privilégio ao edificio. O estudante deve poder
descreve-lo de modo exato. Deve entender que onde cada
linha termina, uma parte do edificio termina. Ndo pode haver
ambiguidade. Nos limitamos basicamente a plantas, cortes e
fachadas. Eventualmente algum diagrama explicando o arranjo
formal. Mas evitamos distragcbes visuais. Deve-se ir direto ao
ponto.

Além dos desenhos precisos, 0s modelos também sdo meios importantes
de representagdo. Como veremos, nas duas catedras a serem examinadas
— coordenadas por Andrea Deplazes e por Dietmar Eberle — se emprega
modelos de diferentes tipos com o objetivo de realcar aspectos especificos
dos projeto. Na maior parte dos casos os modelos sdo registrados
fotograficamente para que possam integrar o conjunto de informacoes
bidimensionais que compdem as apresentacdes de projeto.

Catedra Andrea Deplazes

Andrea Deplazes foi aluno do Analoge Architektur entre 1986-87 e é

socio de Valentin Bearth no escritério Bearth-Deplazes, com sede em

Chur e Zurique. Sua prética profissional possui grande prestigio no
cenario contemporaneo da Suiga, sendo notavel pela exceléncia técnico-
construtiva e pela busca de inovacao tecnolégica dos seus projetos. Além
de participar ativamente de entidades de classe, Deplazes coordena uma
catedra particularmente ativa na ETH. Entre suas realizacdes mais notaveis
esta a construcao do abrigo alpino no Monte Rosa, em 2009, concebido

271



lautiefe 5 m
juilding depth s m
vlatthias Annen

= q

P

| %mjj [
L El=—siy: [FrT

(alto) Capa do manual editado pela catedra de Andrea Deplaze; (dir) Fotografias do exterior e interior do abrigo na
montanha Monte Rosa, Zermatt, Suica, projeto do escritério Bearth-Deplazes em parceria com a catedra Deplazes;
(abaixo) projeto académico da céatedra Deplazes, exercicio “Profundidade do Edificio e Construgéo Residencial”
[Building Depth and Residential Construction].
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pelos estudantes da ETH em parceria com o escritério. Além disso foi
editor do ja célebre manual Constructing Architecture (2005), compéndio
que relaciona técnicas e materiais a questdes ancestrais da arte de
construir.

No ensino de projeto do segundo ano, a catedra de Andrea Deplazes
propde exercicios que tocam em questdes fundamentais ligadas a
edificios urbanos de uso coletivo. A descricdo das etapas iniciais de um
exercicio com duracéo de um semestre permitira que se compreenda

o papel das fotografias de modelos no atelier. O exercicio se chama
“Profundidade do Edificio e Construgédo Residencial” [Building Depth and
Residential Construction] (D-ARCH, 2013) e inicia sem que se defina um
sitio especifico. Isso permite que o estudante se concentre em um rol de
questBes mais administraveis ligadas a organizacao espaco em unidades
residenciais:

Na etapa inicial uma série de regras relacionadas com a estrutura
resistente, estrutura espacial, circulagdo e infraestrutura sao
determinadas de acordo com profundidades que variam de 5 a
30 metros e um apartamento de tamanho médio de 115 metros
quadrados. A partir deste pardmetros, e sem trabalhar com um
sitio especifico, um edlificio idealizado contendo apartamentos
de diferentes tamanhos é desenvolvido. Apenas quando as
regras para este edificio foram sistematicamente determinadas,
o contexto urbano e a fachada sdo incorporadas ao processo de
projeto (D-ARCH, 2013, pg. 29).

A intencéo do exercicio é permitir que o estudante compreenda a relacéo
entre diferentes aspectos do projeto, elencados em cinco temas pelos
professores: luz natural, circulacdo, estrutura resistente, instalacées

e organizacéo espacial. O que interessa destacar aqui séo as fases
iniciais, justamente onde as imagens tem um papel mais significativo. No
langamento do projeto s&o usados principalmente desenhos realizados
no computador e retrabalhados mao. S&o plantas e cortes que permitem
controlar as dimensfes das unidades, sua disposicdo e compartimentagao,
atendendo ao compromisso com as regras estabelecidas. Uma vez que
o arranjo dos apartamentos parece satisfatério, sdo realizados modelos
em escala 1:33 de uma ou mais apartamentos. Construidos com foam-
board (chapas de poliuretano expandido revestidas nas suas duas faces
por papel branco fosco) os modelos iniciais se restringem aos elementos
basicos: paredes, piso, teto, aberturas e fechamentos moveis. O termo
usado para falar deste conjunto de elementos, segundo Andreas Kohne,
€ Gebdudestruktur, que em alemao significa “estrutura do edificio”. Nao
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Projeto académico da Céatedra Andrea Deplazes, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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se tata de sua estrutura resistente, mas sim do corpo da construgéo, as
partes de carater mais permanente que definem e organizam o espago. Os
modelos tém seu teto removivel, podendo ser observados em vista superior
— anéloga a uma planta baixa — permitindo que se siga controlando

o dimensionamento e a distribuicdo dos espacos na representacéo
tridimensional. Ao longo de sua producéo os modelos s&o levados a luz
natural e fotografados desde o ponto de vista do observador, posto que
s&o grandes o suficiente para receber a lente de uma camera reflex no

seu interior. Nas apresentacdes coletivas de projeto sdo as imagens que
aparecem ao lado dos desenhos, e ndo os modelos.

As fotografias internas permitem, acima de tudo, visualizar o
comportamento da luz natural no espaco interno. As presenca de
elementos diminutos comopermitem compreender o tamanho dos espagos
nas imagens, mas n&o é o objetivo do exercicio, pelo menos nesta etapa,
o detalhamento destes elementos enquanto tema de projeto. Do mesmo
modo, qualquer, séo facultativoséelementos estruturantes do espaco
vavaliacdes qualitativas, baseadas na percepc¢ao visual, da natural e
dasque cruzam os diferentes espagos ou se dirigem a os. A fotografia é
claramente um instrumento de verificagdo. Valendo-se da facilidade de
manipulagéo do foam-board, os estudantes entdo realizam ajustes em
resposta ao que foi percebido nas imagens, modificando a altura das
aberturas, a posi¢éo das paredes, a dimenséo dos espacos, a localizagdo
dde sustentacao.

Nas apresentagdes, as imagens fazem parte de um conjunto amplo de
representacdes. O que interessa € justamente estabelecer relacbes

entre os desenhos planimétricos — plantas e cortes cujas medidas s&o
cuidadosamente controlados — e a imagem resultante. Se poderia arriscar
dizer que as imagens permitem que o estudante construa esquemas
cognitivos ligando as composi¢des elaboradas em planta e corte, mais
abstratas, a seus efeitos visuais percebidos através da imagem.

Catedra Dietmar Eberle

O ensino de projeto na catedra de Dietmar Eberle também lida com
temas fundamentais da disciplina elencados em cinco tépicos: lugar,
estrutura, casca, programa e materialidade. Estes topicos se alternam e se
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Céatedra de Dietmar Eberle, ETH Zurique. (alto) Producao do semestre de outono de 2013; As demais imagens sé&o
exemplos de tipos de modelos trazidos no caderno didatico da discplina; (centro esq) Estrutura urbana / Modelo
Rossiano [stadtstruktur | rossimodell]; (centro dir) Modelo Tipolégico [typologiemodell]; (abaixo esq) Modelo Urbano
[stadtmodell]; (abaixo dor) Modelo de estrutura [strukturmodell].
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combinam em uma série de oito exercicios curtos e bastante controlados,
permitindo que o estudante lide com um leque limitado de questbes a cada
exercicio. No que diz respeito aos meios de representacéo, prevalecem
os meios tradicionais. Os desenhos s&0o precisos € se limitam a plantas,
seclOes e elevacgoes, realizados por meio do computador. Os codigos
graficos, informados por um manual didatico, sdo ajustados ao propdésito
e a escala dos desenhos (implantagcao, cortes, detalhes, elevacoes, etc.).
O mesmo manual define os tipos de modelos e de imagens fotograficas

a serem usados em cada exercicio. Contudo, segundo Nora Kuenzi,
assistente da catedra e organizadora do manual, as imagens nio tém
grandes implicagcdes no processo de concepcdo. Diferentemente do
estudio de Andrea Deplazes, onde os estudantes realizam ajustes no
projeto manipulando o modelo em foam-board, aqui as imagens sao
realizadas apos a finalizacdo dos modelos e ilustram o projeto ao lado dos
desenhos nas pranchas.

Contudo, é importante notar que os professores s&o eloguentes acerca

do significado das imagens e dos modelos em termos daquilo que se
espera que representem. Como veremos, estes significados reverberam
os referenciais teéricos que balizam o estudio e que tradicionalmente
permeiam o ambiente da ETH Zurique. Pode-se dizer que os modelos

— e suas imagens — operam em um nivel conceitual consonante com os
discursos sobre o projeto. Um exemplo nitido é o modelo de descricao das
estruturas tipoldgicas da cidade, batizado de Stadtstruktur | Rossimodell
—em traducdo livre “Estrutura da cidade / Modelo Rossiano” — composto
apenas pelo pavimento térreo dos edificios, sem cobertura. Outro exemplo
€ o Typologiemodell, ou Modelo Tipoldgico, que mostra o corpo do edificio
seccionado horizontalmente no ultimo pavimento, revelando assim o
arranjo espacial e sua relacdo com a estrutura resistente. Entretanto séo
os diferentes tipos de fotografias de modelos que interessa examinar com
mais atencao. Pelo menos trés exemplos sdo particularmente eloquentes
ao revelarem o aprecgo pelas atmosferas da arquitetura e sua relacdo com a
materialidade e iluminacao dos espacos.

O primeiro exemplo séo as imagens de modelos usadas o exercicio
dedicado a “casca”, isto €, a fachada, entendida enquanto invélucro do
edificio. O exercicio compreende basicamente construir os primeiros
metros um edificio sem programa, ocupando um terreno urbano situado
entre duas divisas edificadas. Uma montagem fotografica do contexto
em forma de fachada é apresentada no enunciado. A representacéo
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Céatedra de Dietmar Eberle, ETH Zurique. Exercicio com énfase na fachada. Semestre de outono de 2013.
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dos projetos compreende um desenho da fachada de toda a quadra e
cortes e plantas em escala 1:20 dando a ver as definicdes técnicas. Além
disso se realiza um modelo em escala 1:33 ou 1:20 limitado aos primeiros
metros do edificio e representando materiais € acabamentos. As imagens
do modelo levam o nome de Ausdruck und Atmosphére Gebédudehdille
ou “Expresséo e Atmosfera da casca do Edificio”. As fotografias sdo
tomadas sob luz natural exibindo tanto visadas internas em direcao a
fachada — captando a luz que penetra no interior — quanto vistas exteriores
mostrando o sombreamento e a resposta dos materiais a luz incidente. A
vista da fachada ¢ inserida digitalmente na foto do contexto. O exercicio
tém claramente o objetivo de relacionar questdes ligadas a constru¢éo
(materialidade, estrutura, detalhes técnicos) a constituicdo da imagem da
arquitetura. Os aspectos técnicos da construcdo estdo em sintonia com
intencdes ligadas a expressédo visual da arquitetura, incluindo o apreco

a natureza sensual dos materiais e a tentativa de adequar o edificio ao
contexto em termos de sua aparéncia.

O segundo tipo de fotografia cujo significado é relevante para conjunto

de valores destacados pela tese aparece em trés exercicios diferentes.
eles tém em comum tratar da relac&o entre a estrutura resistente e a
estrutura espacial. Os modelos empregado nestes exercicios tém com
acabamento branco e se limitam basicamente aos planos de fechamento
e elementos estruturais, sendo designados pelo termo Gebdudestruktur.
As imagens geradas a partir destes modelos sédo tomadas de espacos
internos aludindo ao ponto de vista do observador e registrando o edificio
no seu clima, pelo menos no que diz respeito a luz natural. Assim como no
atelier Deplazes a fotografia € que permite relacionar o arranjo estrutural-
espacial que define o corpo do edificio com os efeitos visuais e ambientais
percebido no espaco interno. Estas imagens também aqui levam um nome
especifico: Atmosphédre Gebdudestruktur, ou Atmosfera da Estrutura do
Edificio. Significativamente, é a translagdo de meios — 0 modelo em sua
versao fotogréfica, por assim dizer — que inflexiona seu significado da
representacdo acolhendo o termo atmosfera ao nome.

O ultimo tipo de imagem usada na Catedra de Dietmar Eberle que

cabe destacar € empregada no exercicio denominado materialidade.

O exercicio consiste em desenvolver o projeto de uma sequéncia de
espacos internos previamente dada. Se tratam, na verdade, de espacos
concebidos pelo préprio aluno em um exercicio anterior. Estes espacos se
encontram desprovidos de acabamento, ou seja, estao definidos apenas
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Catedra de Dietmar Eberle, ETH Zurique. (alto) Exercicio com énfase na estrutura do edificio [Atmosphére
Gebdudestruktur]; (centro e abaixo) Exercicio com énfase na atmosfera do espaci interior e na materialidade

[Atmosphare Materialitat].
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em termos da Gebdaudestruktur, isto é, da estrutura do edificio, do corpo
da arquitetura. O exercicio compreende dois aspectos. O primeiro & definir
com maior preciséo as reacdes entre 0s espacos estabelecendo que

tipo de fechamento, abertura ou passagem os ligara. Em segundo lugar

se trata de definir os detalhes, revestimento e acabamentos dos pisos
paredes, esquadrias, fechamentos, luminarias, etc. O exercicio é realizado
basicamente através de modelos em escala 1:20 cujas superficies s&o
revestidas com diferentes tipos de papéis ou recebem tratamentos que
simulam materiais reais. Segundo a assistente Nora Kienzi, a questdo aqui
ndo é apenas definir acabamentos, mas encontrar um carater adequado
para o espago. Considerando que ndo ha um programa especifico, a
busca do carater se da em termos de uma coeréncia ou harmonia interna
entre os materiais, uma espécie de busca por sintonia ou, como ela mesmo
diz, stimmung. As imagens geradas por estes modelos sdo chamadas de
Atmosphéare Materialitat, ou a Atmosfera da Materialidade. O significado
das imagens novamente aponta para a relacao entre a aparéncia dos
materiais e a atmosfera ao exibir o ponto de vista do observador (aludindo
a presencga corporal no espaco) e exibindo na imagem um a percepgao
simultanea de distintos aspectos do ambiente visualizados sob a luz
natural.

Assim como no atelier Deplazes, aqui o registro fotografico dos modelos
fisicos sob a luz natural permite inflexionar a apreenséo do modelo,
transladando-o de um objeto em miniatura para uma imagem que alude

a experiéncia efetiva com os ambientes da arquitetura. Se as imagens

nas Catedras de Dietmar Eberle e Andreas Deplazes n&o operam como
geradoras do projeto, elas certamente sdo exploradas em sua capacidade
de realcar qualidades do projeto que estéo vinculadas a percepcéo das
atmosferas e a constituicdo da imagem da arquitetura. Caberéa as analises
que seguem demonstrar como este poder de mediagédo das imagens pode
contribuir para que as atmosferas e a imagem da arquitetura se tornem
questdes privilegiadas na concepc¢éo do projeto.
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Fotografias de modelos de estudios avangados da ETH. (acima) Catedra Adam Caruso, outono de 2014. Tema:
Apartment [apartamento]; (abaixo) Alunos do Atelier Christ & Gantenbein, semestre de primavera de 2010. tema:

Typology Transfer #3.
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cap 3.2

ESTUDOS DE CASO: ESTUDIOS AVANGADOS

A apresentagéo a seguir entraréd em detalhes sobre o uso de imagens
fotograficas em dois estudios avangados de projeto da ETH de Zurique

— a Céatedra de Adam Caruso e o estudio da dupla Christ & Gantenbein.
Embora a énfase recaia sobre fotografias de modelos fisicos, o exame
abordaréa as imagens em um sentido mais amplo — ndo apenas enquanto
fotos de modelos — e destacara pelo menos trés papéis por elas exercidos:
como via de aproximagéo com referéncias arquitetonicas, como ferramenta
de apresentacao do projeto e como veiculo de concepcéo. Estes papéis
estao interligados e corroboram para instituir um método de concepcéo
especifico, baseado na “busca pela imagem do projeto” (FLORIS e TEEDS,
2011).

Conforme ja foi mencionado, as imagens fotograficas de modelos
compdem em ambos estudios as primeiras conjecturas de projeto. Ja
nesta etapa elas apresentam acabamentos e detalhes que normalmente
sa0 percebidas apenas nas versoes finais. A interpretacao proposta

aqui é que as imagens constituem sinteses previas do projeto: solugdes
provisorias que pdem o processo em marcha permitindo confrontar as
condicionantes e compreender as possibilidades de acdo. Se trata de um
movimento arbitrério que responde a apenas algumas partes do problema.
Elas implicam numa espécie de compromisso com certos aspectos do
problema considerados prioritarios segundo os valores e pré-concepcdes
do arquiteto, isto &, s&do informadas pelo que Richard Buchanan chamou de
postura de projeto.

Nas analises a seguir se mostrara que as sintese prévias elaboradas

nos dois ateliés ndo seguem exclusivamente as pré-concepgdes dos
estudantes, mas sdo também orientadas por valores cultivados em cada
catedra. O que se quer demonstrar € que o modo de incutir tais valores
nas sintese de projeto reside justamente na estratégia de representacao
utilizada. Dito de outro modo, condicionando as sintese prévias a
representacdes que privilegiam determinados aspectos do problema de
projeto — as atmosferas e a imagem da arquitetura, para avocar os recém
mencionados — 0s docentes conduzem as posturas.
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(alto) Apresentacao de projeto catedra Adam Caruso, semestre de outono de 2013. Tema: Metropolis; (abaixo)
Parte do acervo de modelos da catedra Caruso produzidos durante a pesquisas de referéncias em diversos
semestres.
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cap 3.2.1

Catedra Caruso

O canadense Adam Caruso cursou histéria da arte antes de se formar

em arquitetura na McGill University em Montreal em 1986. Conheceu seu
sécio Peter St John em Londres enquanto trabalhavam no escritério Arup
Associates. La adquiriram uma base sdélida de conhecimentos sobre
construcéo e gestédo de projetos. Ambos ja haviam trabalhado com o
arquiteto aleméo baseado em Londres Florian Beigel. Adam Caruso e
Peter St John iniciaram suas atividades docentes em meados da década
de 1990 na North London University, onde faziam parte de um grupo
informalmente reunido em torno do arquiteto Tony Fretton, que inclua, entre
outros, Steven Bates e Jonathan Sergison (hoje professor em Mendrisio) e
posteriormente Tom Emerson (hoje também coordenador de uma céatedra
na ETH Zurique). Em linhas gerais este circulo compartilhava um interesse
por aspectos tectonicos alinhados as tradigdes construtivas europeias. O
apreco pela solidez dos edificios urbanos conduzia para um universo de
referéncias arquitetonicas que era alternativo tanto a linhagem do high-tech
e quanto ao historicismo iconografico cultivado entre as tendéncias pos-
modernas das décadas de 1980-90 na Inglaterra.

O contato com o ensino contribuiu decisivamente para que Adam Caruso
e Peter St John adotassem uma abordagem intelectualizada na defesa
de seus projetos e posturas arquitetdnicas. Adam Caruso é autor de
diversos textos onde expde e elabora o0s principios que sustentam a pratica
da dupla® (todos disponibilizados para consulta no site do escritério).
Entre estes principios, se pode mencionar a busca por adequacéo e
continuidade com os contextos de intervencdo, um declarado interesse
“realista” por edificios ordinarios, 0 emprego de referenciais histéricos
Ccomo meio para conceber a arquitetura e uma curiosa predilecéo pela
ornamentacgao e pelo uso de signos arquiteténicos recobrados das
tradicoes pré-modernas.

Neste trabalho o ponto que deve ser destacado € o notério apreco pela
imagem da arquitetura. Para a dupla, a expresséo visual de um edificio

25 Os titulos dos artigos sdo eloquentes ideia acerca dos valores que
promovem Sigurd Lewerentz and a Material Basis for Form (1997); The Tyranny of the
New (1998); Traditions (2005) e The feeling of Things (2008). N&o é por acaso que o
idedrio vocalizado por Adam Caruso se alinha com as premissas do estudio Analoge
Archiektur. Como ja foi comentado, Adam Caruso fez uma defesa da atualizada
deste sistema de valores no artigo Whatever Happened to Analogue Architecture em
2009.

285



Fotografias das Nottinghm Contemporary Art Galeries, Nottingham, Inglaterra, 2005..Caruso St John Architects.
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€ uma questéo chave do projeto. Ela deve ser concebida dentro de um
universo restrito e situado de recursos e referéncias, estando intimamente
ligada aos meios construtivos e aos elementos que se sedimentaram

na cultura a partir das formas de construir. Isso implica, por vezes, no
emprego de ornamentos e tratamentos rebuscados de fachada, que
costumam operar como ligacdo com a cultura arquitetébnica e a paisagem
urbana. Assim, imagem da arquitetura nao deriva simplesmente da
construcdo. Ao contrario, a construcéo € que deve ser concebida a partir
de sua aparéncia. Seus efeitos visuais s80 0 que guiam a concepg¢ao, e
néo sua performance técnica. Esta posigado reverbera uma assumida
admiragéo pela obra tedrica de Gottfried Semper e seus desdobramentos
na producao arquiteténica do centro da Europa, manifesta no interesse
de diversos arquitetos pelas superficies dos espagos, revestimentos,
tratamentos dos materiais e pelas fachadas concebidas enquanto
camadas espessas de construcao capazes de articular significados
latentes na cultura.

No que tange aos interiores, Adam Caruso e Peter St John também
empregam com frequéncia estratégias de projeto que recuperam tradigées
arquitetdbnicas pré-modernas. A casca espessa de seus edificios, que se
contrapde a transparéncia celebrada pelo movimento moderno, possibilita
a separacao nitida entre interior e exterior. A organizagao interna também
se da frequentemente como uma série de espagos independentes. Sao
estratégias que permitem dotar os ambientes de carateres especifico,
condizentes com suas distintas dimensdes e potenciais situacdes de uso.
Caruso também rejeita a necessidade de elevar a racionalidade estrutural
a um principio norteador na definicdo dos partidos. N&o raro a estrutura se
vé submetida a um arranjo espacial definido anteriormente em funcéo de
respostas especificas ao sitio ou ao programa.

Caruso St John consolidaram sua pratica na segunda metade dos

anos 1990 construindo no interior da Inglaterra e realizando reformas e
intervencdes de pequeno porte em Londres. Nos anos 2000 passaram

a realizar projetos na Suica, o que facilitou a sua participacdo como
professores visitantes no atelier de Peter Zumthor na Academia de
Arquitetura de Mendrisio em 2001. Conforme relata em fevereiro de 2014
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Fotografias de modelos de projetos de Caruso St John (alto) Imagem da fase intermediaria do projeto. (abaixo) Projeto
para o Museu cantonal des Belas-Artes, Lausanne, Suica, 2011; (abaixo) Projeto para edificio de escritérios Kings Cross
Central, Londres, 2003.
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o ex-estudante Mihail Amariei (hoje assistente do Atelier Bearth® em
Mendrisio), foi nessa ocasido que eles introduziram na escola a pratica de
fotografar modelos e observar as imagens como meio de discutir o projeto.

Foi Adam Caruso e Peter St John que iniciaram o uso de fotografias
aqui em Mendrisio quando foram professores convidados no
atelier de Zumthor. Eu era estudante nesta ocasido. Na realidade
eram eles quem conduziram o atelier, Zumthor ficava em segundo
plano, os deixou bem a vontade para propor seus metodos. NOs
faziamos os grande modelos e os levavamos para o sol para
fotografa-los contra o bosque, aqui atras do edificio. As cameras
eram analdgicas e nds tinhamos que revelar os filmes para saber
se as imagens tinham dado certo, se haviam ficado em foco. Era
bastante trabalhoso. As imagens tinham grande importancia,
talvez maior até do que os modelos. Elas permitiam cessar as
atmosferas pois mostravam a luz natural no interior do projeto.
Com o modelo vocé podia tocar no material, mover-se ao redor.
Mas era a com a fotografia que vocé imaginava como seria estar
la.

Realizar modelos fisicos com o propdsito de serem fotografados era uma
pratica que Adam Caruso e Peter St John empregavam no escritério e que
compartilham com outros arquitetos britanicos do seu circulo. As imagens
possuem um papel importante na construcao da face publica do escritério,
constituindo uma iconografia distinta que, em certa medida, singulariza
sua pratica em meio a profuséo de renderings digitais e diagramas que
circulam no cenario da arquitetura contemporanea. Entretanto, mais do
que constituir uma marca para o escritério, as fotografias publicadas séo
uma espécie de produto que e a sintese de uma estratégia de projeto.
Para Caruso St John, os modelos e suas imagens séo ferramentas de
trabalho valiosas que integram o processos de concepg¢éao permitindo
visualizar as qualidades espaciais e luminicas no interior do edificio.
Através das fotografias as miradas para o seu interior podem ser fixadas,
comparadas e publicadas. As superficies dos modelos sao revestidas em
papel com impressdes coloridas simulando materiais e texturas que se
tornam particularmente convincentes nas imagens. Com frequéncia sé&o
realizados em foam-board, o que permite que sejam modificados com
relativa facilidade. Todo este aparto é, para Caruso, um meio de conduzir
0 processo de concepgcdo como uma espécie de busca pela imagem do
projeto:

26 Valentin Bearth é professor de um dos ateliés do segundo da Academia
de Arquitetura de Mendrisio e é sécio de Andrea Deplazes — catedratico da ETH — no
escritorio Bearth & Deplazes.
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Fotografias de modelos fisicos de projetos de Caruso St John.
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Os modelos, e as fotografias dos modelos sdo uma maneira
de chegar mais e mais perto de uma imagem que ja existe nas
nossas mentes, envolve articular todas essas qualidades naquela
imagem. Eu aprecio o fato de que em um concurso se pode tentar
comunicar o conceito e a atmosfera de um projeto em um ou duas
dessas imagens. Eu diria que a preocupagdo no escritorio ndo é
a produgdo do modelo, mas encontrar a imagem de um projeto.
(FLORIS e TEEDS, 2011, pg.131).

Na ETH de Zurique a catedra de Adam Caruso usa modelos com
semelhante propdsito. Talvez seja entre as unidades de ensino de

projeto na escola aquela onde as fotografias de modelos fisicos sejam
empregadas de modo mais sistematico. Os modelos sdo produzidos com
0 propdsito especifico de gerar imagens fotograficas: consistindo apenas
de uma porcao de um edificio ou conjunto urbano, eles remetem a cenarios
ou sets de filmagem, constru¢ées que se limitam ao que aparecera na
imagem e onde o nivel de detalhe tende a variar de acordo com a distancia
da cdmera. Ao longo dos anos 0s modelos da catedra se tornaram cada
vez mais realistas, exibindo cores e diferentes tratamentos de materiais. O
fato de serem produzidos em papel cartdo cortado a laser — e ndo foam-
board revestido, como no escritério — abriu espaco para a incorporacéo de
ornamentos e tratamentos de superficie notoriamente sofisticados. O mais
importante, contudo, é que os modelos assumem um papel fundamental

no processo de geracdo do projeto. Para melhor entender este papel €
preciso examinar como o ensino é estruturado na catedral®”.

Pesquisa de Referéncias: colegbes

Segundo Adam Caruso, o atelier adota uma abordagem ao projeto
descrita como “baseada em referéncias” [reference based]. O semestre
¢é dividido em duas etapas: uma fase de pesquisa de referéncias e uma
de concepcao do projeto. A fase inicial consiste em investigar com
profundidade uma série de precedentes arquitetdnicos escolhidos por
sua pertinéncia em relacdo ao problema a ser enfrentado e ao universo
de valores arquitetbnicos vigente no atelier, constituindo uma colegéo de
solucdes exemplares. A cada semestre uma coleg¢do nova de projetos

€ montada, via de regra contendo edificios de diferentes periodos da

27 O relato trazido aqui se refere aos exercicios do ano de 2013. Embora
existam algumas variacdes, as praticas descritas se mantiveram inalteradas em seus
principios nos periodos precedentes e posteriores.
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Pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. (alto) Edificio sede da ETH (ETH Hauptgebaude), antiga sede do
Polytechnikum, Zurique. Semestre de primavera de 2013; (centro esq) Atelier WW Lowenbrau. Semestre de outono 2013.
(dir) Banco de Londres, projeto de John Soane. Semestre de primavera de 2013; (abaixo) Torres Bois-le-PEtre, projeto
Lacaton & Vassal, Semestre de outono 2013.
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histéria da arquitetura. Como veremos, na segunda fase as sinteses de
projeto usadas para dar partida na concepcéo serdo produzidas a partir
desta colegéo de referencias. As analises privilegiam pontos de vista
que destacam partes do problema de projeto que a serdo enfocados

na segunda fase (por exemplo, fachadas). Assim, tanto os modos de
representa-los quanto os discursos criticos sobre os projetos enfocam
tais aspectos. Inversamente, os projetos também servem de ilustragéo
para textos tedricos trazidos para o atelier visando explicitar determinada
questdo ou posicao.

Dois exemplos ajudaréo a compreender. O tema do semestre de primavera
de 2013 (fevereiro a maio) era a reforma dos edificio que abrigaram a
escola de arquitetura da ETH em Zurique: a sede atual, projetada por
Ziegler e Lanter em 1970, e antiga sede do Polytechnikum, da década de
1850, projetado originalmente por Gottfried Semper.?®! O mote do exercicio
foi a expresséo Alles ist Umbau [tudo é remodelagéo/reforma], numa clara
referéncia a no¢ao de que a arquitetura sempre reconfigura um contexto
pré-existente. Os projetos deveriam se concentrar principalmente nos
espacos internos, preservando as estruturas resistentes e, no caso do
edificio de Semper, manter as fachadas intactas. O programa (escola de
arquitetura) foi simplificado®, reduzindo-se basicamente ao universo da
graduacéo (ateliers, escritérios das catedras, auditérios, maquetaria). A
questdo mais importante era estabelecer os arranjos espaciais internos e
construir o carater e atmosferas adequados. As referencias selecionadas
compunham uma colecéo de projetos de remodelacéo e ampliacédo

de estruturas existentes que incluia tanto exemplares de importancia
histérica (como o Banco de Londres de John Soane e a propria sede do
Polytechnikum por Gottfried Semper), quanto arquiteturas mais ordinarias
(como a intervengéo de Lacaton e Vassal na Tour Bois-le-Prétre e
ocupagdes de galpdes industriais andénimos).

As anédlises permitiram conhecer o dimensionamento dos ambientes e
diferentes modos de ordenacéo espacial interna. Os estudantes também

28 O edificio da Polytechnikum projeto por Gottfried Semper em meados do
século dezenove sofreu intervengdes por diversos arquitetos, ente os quais Alfred
Roth, Knapkievicz & Fickert e Peter & Meili.

29 Esta escolha provem da licao de Aldo Rossi acerca da autonomia das
estruturas espaciais em relagdo aos usos especificos. Daf a ideia de ndo submeter a
organizacao espacial aos pormenores do programa.
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Pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos fisicos. Semestre de outono de 2013.

Tema: Metropolis. (alto) Chicago 1985-1910; (abaixo esq) Hamburgo 1913-1927; (abaixo dir) Amsterdam 1900-
1940.
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mapearam as ampliagdes, remodelagens e transformagdes nos usos
ocorridas ao longo dos anos. A colecdo abriu espaco para a compreenséo
da ndo associagdo necessaria entre uso e organizagcao espacial, numa
clara referéncia a critica ao funcionalismo ingénuo de Aldo Rossi (1966).
Além disso, permitiu debater as relacdes entre as definicbes de projeto —
dimensionamento, tipos de relagdes entre espacos contiguos, aberturas

e entradas de luz, revestimentos e acabamentos — e a producéo da
atmosfera e o carater dos espagos internos. Para abordar este Ultimo tema,
como veremos, contava-se com o aporte fundamental da visualizacéo
espacial interna através de imagens fotograficas.

No semestre de outono de 2013 (setembro a dezembro) o tema foi a
construgdo de um conjunto de edificios de uso coletivo em vazios urbanos
proximos da espacao ferroviaria de Zurique. O mote do exercicio era
Metropolis. Com o objetivo de intensificar a urbanidade no centro da
cidade, os projetos deveriam promover densificacdo e construir espacos
adequados para programas de uso misto. Os estudantes também deveriam
enfrentar o desafio de conceber uma imagem para a arquitetura adequada
com aquele contexto. O desafio era prover os edificios de um carater
condizente com o de uma metrépole. A colecéo de referéncias incluia
projetos histéricos de densificacdo ou expansao urbana, normalmente
consistindo de operac¢des de grande envergadura. Além disso, cada
projeto estava relacionado a um periodo histérico determinado: os arranha-
céus de Louis Sullivan na Chicago do final do século dezenove; os projetos
de habitacéo coletiva de Berlage em Amsterdam de 1910 a 1940; o

lote Haussmaniano na Paris da segunda metade do século dezenove; a
arquitetura de tijolo de Hamburgo na década de 1910-1920; a Potsdamer
Platz na Berlim de 1920.

A selec&o dos projetos reverberava interesses que eram cultivados

por Adam Caruso e que ja haviam orientado a construcédo de outras
colecdes em outros semestres. O problema do carater urbano e da
imagem da arquitetura havia sido explorado em pelo menos trés ocasites
anteriormente, em exercicios chamados The Tall Office Building Artisitcally
Considered, Urban Figure e Trebeation. As colecdes eram em grande parte
compostas por exemplares do fim do século dezenove e inicio do século
vinte, além de alguns exemplos do segundo pés-guerra. Eram arquiteturas
que, segundo Caruso, teriam sucedido em congregar, de um lado, a
preocupacao com aspectos pragmaticos — como a racionalidade estrutural
e sistemas construtivos compativeis com a verticalizacéo — €, de outro,
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Pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. Fotografias. Semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist
Umbau [tudo é remodelacéo / reforma]. (alto) Biblioteca no edificio sede da ETH (ETH Hauptgebé&ude), antiga
sede do Polytechnikum, Zurique. (abaixo esq) Ateliers Sittewerk, St Gallen, Suiga; (abaixo centro) Ateliers e
estudios Rote Fabrik, Zurique; (abaixo dir) Atual sede da faculdade de arquitetura da ETH Zurique no campus de
Honggerberg, Zurique.

296



1. legenda das imagens contendo comentarios explicativos que fagam sua ligagdo com o texto. 2. legenda
das imagens contendo comentérios explicativos que fagam sua ligacédo. 3. legenda das imagens contendo
comentarios explicativos. 4. Legenca da imagem, Nome do projeto, autor do projeto, ano do projeto e da
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Pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. Fotografias. Semestre de primavera de 2013. Tema: Alles ist
Umbau [tudo é remodelacéo / reforma]. (alto) Auditério no edificio sede da ETH (ETH Hauptgeb&ude), antiga
sede do Polytechnikum, Zurique; (abaixo dir) Bar e restaurante Les Halles, Zurique.
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a busca por uma imagem com carater adequado, isto €, uma expressao
visual que estabelecesse continuidades culturais através de signos
apropriados para uma arquitetura urbana: solidez, durabilidade, nobreza,
racionalidade construtiva, economia. Deste modo a coleg&o de Caruso
abrangia um leque que ia do edificio Seagram de Mies van Der Rohe aos
arranha-céus ornamentados de Sullivan.

Pesquisa de Referéncias: representagbes

O estudo das referencias na catedra de Adam Caruso também envolve
refazer representacdes dos projetos através de desenhos, modelos e
imagens. Os desenhos incluem plantas, cortes e fachadas realizados com
precisdo, em certos casos incluindo os detalhes construtivos. Através deles
s&o abordadas questdes relativas aos meios construtivos, a organizacao
formal/espacial e a relagdo entre espacos e estrutura. Entretanto, séo as
imagens fotograficas que interessa examinar aqui com maior atencao.

No caso do projeto Alles ist Umbau boa parte das referéncias eram
espacos existentes e acessiveis, 0 que permitiu aos estudantes visitar

e perceber as qualidades ambientais diretamente, mas também gerar
fotografias que pudessem ser compartilhadas no atelier. A producéo das
imagens deveria seguir as convencdes do realismo descritivo da escola

de Dusseldorf, referenciadas especialmente por Thomas Struth e Candida
Hofer: planos abertos, grande profundidade focal, iluminacao abundante,
auséncia de pessoas, composicdes estaveis e centralizadas. Segundo
Oliver LUutjens, professor assistente da catedra, o privilegio dado ao registro
objetivo tinha um propdsito:

NOs precisamos saber o que hd la. Quais sdo as qualidades e
os detalhes de um ambiente que fazem ele ser o que ele é. Vocé
nunca vais capturar a experiéncia com uma foto, mas consegue
registrar certos detalhes, sabe? Texturas, acabamentos, cores.
S&o coisas que estado na foto e que vocé nem lembra, mas que
pode depois olhar com atencao e usar. Pode adaptar para o seu
projeto ou buscar uma solugdo diferente que tenha a mesma
qualidade. Queremos saber quais sao os ingrediente que pedem
fazer uma atmostfera.

Assim, mais do que simplesmente registrar a atmosfera e o carater dos
ambientes (o0 que talvez esteja de fato além do alcance da fotografia),
se tratava de apresentar de modo objetivo o conjunto de fatores que,
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Modelos fisicos. (alto) Fotografia de modelos para a pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. Galeria Uffizi.
(abaixo esq) camadas de papeléo cortados a laser; (abaixo dor) Modelo fisico montado.
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interligados, produziriam estas atmosferas: iluminagdo, acabamentos,
escolha de mobiliario, altura dos ambientes, relacdes entre espacos
adjacentes ou contiguos, posigcédo da estrutura e sua relacédo com os
elementos de definicdo espacial, etc.

Na colecéo de referéncias do projeto Metropolis, por outro lado, os projetos
ndo eram acessiveis. Assim, além de todos os desenhos, era preciso
também produzir imagens. Para tanto os alunos realizaram modelos fisicos
cujo propodsito era ser fotografados, uma estratégia que ha muito € usada
por Adam Caruso no ensino de projeto. Os modelos apresentam notavel
verossimilhanga, evitando a todo custo o esquematismo formal: eram
obsessivamente detalhados contendo esquadrias, frisos, tratamentos

de superficies, ornamentos. A presenca da cortadora a laser no atelier é
fundamental neste sentido. As fachadas dos modelos foram compostas
como uma série de camadas sobrepostas. A paginacao dos revestimentos,
texturas e ornamentos foram desenhados obcessivamente no computador
e recortados pela maquina com a precisado de fragdo de milimetro. As
fotografias, por sua vez, seguiram o mesmo padrio: registrar a arquitetura
sob a luz natural a partir de pontos de vistas imersivos (da altura do
observador ou levemente elevados). Além disso, buscam profundidade
focal quase total, adiando assim a percepc¢éo de que as imagens tinham
origem em miniaturas.

Por se limitarem as fachadas, os modelos remetem a verdadeiras cidades
cenogréficas. Mas isso ndo significa que a arquitetura aqui € desprovida
de fisicalidade. Ao contrario, a imagem possui qualidades que sao
decorréncia direta da corporeidade do modelo, ja que a espessura da
fachada, o tratamento material e a incidéncia da luz correspondem ao

que de fato ocorre na arquitetura (ainda que em escala reduzida). Deste
modo, enquanto o desenho fornece uma descri¢do da anatomia técnico-
construtiva do edificio, 0 modelo favorece a compreensao das relagcdes
volumétricas e micro-volumétricas que constituem a espessura da fachada
e a imagem fotografica, por sua vez, da conta de explicitar os efeitos
visuais do edificio. Colocadas lado a lado, estas representacdes permitiam
vincular a realidade formal e construtiva do projeto aos efeitos produzidos
na percepcao visual do edificio.

No caso do projeto Metropolis, um aspecto singular foi agregado em

relacao a semestres anteriores em que a imagem exterior do edificio foi
trabalhada. Além das questbes mais diretamente ligadas a arquitetura
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Pesquisa de referéncias na catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos fisicos. Semestre de outono de
2013. Tema: Metropolis. (alto) Londres, 1830; (centro) Potzdamer Platz, Berlin, 1910-1930; (abaixo) Docas de
Rotherhithe, Londres, 1990-1995.
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das edificagdes, as imagens produzidas pelos estudantes no semestre
Metropolis buscaram construir “cenas” que remetiam a atmosferas urbanas
especificas. Este esforco em parte respondeu a um aspectos importante
da pesquisa, o retrato do ambiente cultural e histérico ao qual os projetos
estavam vinculados. De certo modo se buscou associar 0s projetos a
retratos da urbanidade que eles supostamente teriam ajudado a fomentar.
Além disso, se tratou aqui de integrar a imagem a atmosfera do lugar no
sentido literal, isto &, suas condi¢des climaticas. Para produzir imagens
com tais qualidades os estudantes usaram técnicas de efeitos especiais
(brumas, luz do entardecer, nuvens cinzentas, céu do crepusculo),
gerando imagens de complexa sinestesia, que apontam para além do
meramente arquitetdnico. Além disso, os modelos trouxeram elementos
figurativos (veiculos ou figuras humanas vestidas a carater) que algcavam
as imagens a uma dimensé&o narrativa capaz de suscitar debates sobre

condi¢cdes sociais e culturais das ambiéncias urbanas.

N&ao se pode deixar de notar que as imagens ndo conseguem (e ndo
parece ser este o0 objetivo) ocultar sua artificialidade. Segundo Caruso
(2015), os estudantes “constroem uma realidade particular com as
imagens, que ja ndo estéa ligada a realidade do edificio estudado”.
S&o representacdes ficcionais que alimentam a imaginacdo com uma
complexidade de elementos realistas que podem suscitar a evocagao
de experiéncias vividas, mas que dependem, em todos os casos, de
projecBes imaginativas e de narrativas que ampliam seu poder de
significagdo para além dos retratos algo fabulosos que constituem.

Ao fim da etapa de pesquisa, que dura duas ou trés semanas,

0s resultados séo apresentados e compilados em um livro que é
compartilhado com toda a turma, gerando assim um acervo comum

de desenhos, imagens, informagdes e narrativas sobre um universo de
referéncias pertinente ao problema de projeto e legitimado pelo crivo da
catedra. Segundo Caruso (2015):

O estudo de projetos de referéncia é uma maneira de construir
uma espécie de cultura dentro do estudio, sobre as coisas
que estamos trabalhando, sobre os temas que gostariamos de
discutir, sobre os critérios que usaremos para julgar se um projeto
é apropriado ou potente em seu lugar. (2015, 18m02s)
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Imagens iniciais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de outono de 2013.
Tema: Metropolis.
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Concepcgéo do projeto: Aimagem como sintese prévia

Na segunda etapa do semestre, uma vez explicitadas as condicionantes
objetivas do problema, se inicia sem demora o0 processo de concepgao.
Conforme descreve Oliver Litjens:

No6s damos a eles uma semana, e entdo eles devem entregar
uma fotografia de um modelos do seu projeto. Com Alles ist
Umbau foi uma imagem de um interior, e agora com Metropolis
foi um exterior. Em uma semana! Eles trabalham mais ou menos
sem pensar. E nos dizemos, veja, vocé ndo precisa usar as
referéncias, mas elas serao muito Uteis se vocé quiser usa-las.
Eles todos terminam usando.

A imagem deve ser realista, conter definicbes que normalmente sao
vistas em etapas avancadas do processo de concepcéo. A tarefa ndo &
considerada facil porque o estudante sabe que um projeto de arquitetura
lida com diversas questées simultaneamente e que o enfrentamento
destas questdes devera ser protelado. E preciso produzir uma sintese
que defina um caminho. Como indica Lutiens, a colec&o de referéncias

€ um recursos importante para enfrentar o desafio. Para compor a sua
imagem o estudante emprega outras imagens. Ele se vé em posicéo de
selecionar, combinar e adaptar as referéncias para formar uma imagem
nova, pertinente a uma situacéo que é especifica. A colecao de referéncias
do atelier fornece material de projeto, solugdes conhecidas e aceitadas
pela catedra.

Lutiens ainda comenta sobre o processo:

Este inicio é imediato. E muito intuitivo. O estudante ndo tem
tempo de ponderar e experimentar muitas ideias. Nos cremos
que ele escolhe entre as referencias, imagens que o toquem
por algum motivo. Esta busca é guiada por algum desejo dele,
alguma curiosidade que ele ndo sabe exatamente o que é.
Depois havera tempo para ajustar e descobrir se sdo escolhas
adequadas, mas com isso ele termina afirmando o desejo de ir
em determinada diregéo.

Segundo Caruso (2015), o que interessa nesta escolha € principalmente

o “contelddo emocional das imagens”. Ela esta ligada aos efeitos que o
estudante quer produzir, e é supostamente em funcé&o de como estes
efeitos os atingem que eles fazer a escolha de suas referencias. Quando
questionado sobre 0 que se espera que as imagens mostrem, o assistente
Murat Ekinci, é categérico: “elas servem para acessar atmosferas.” A
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Imagens iniciais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de outono de 2013.
Tema: Metropolis.
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capacidade da imagem em dar a ver as atmosfera, como foi colocado

no primeiro capitulo, é devedora n&o apenas de seu potencial de
descrever simultaneamente diversos aspectos da realidade visivel, mas
principalmente em seu poder evocativo. As imagens selecionadas entre
as referéncia e aquelas produzidas pelo estudante ganham sentido
quando se ligam a suas experiéncias passadas, quando reverberam
sensacdes e memorias de certo tipo de edificio ou espaco. Neste sentido,
poder perceber os efeitos de luz e perseguir certa qualidade material €
importante para acessar este conteudo emocional. Segundo Lutiens, a
escolha deste modo de representacao se deve principalmente porque “se
pode realmente penetrar na sua realidade, que ¢é a realidade do modelo
[...], mas é uma realidade € fisica, e é essa realidade das coisas concretas
que nos experimentamos na arquitetura”.

As imagens produzidas nesta etapa seguem o padrao das fotografias de
modelos usadas no exercicio de analise: sdo verossimeis, detalhadas,
apresentam um conjunto de diferentes materiais. (O uso da cortadora

a laser aqui é novamente crucial, pois possibilita uma realizacao
suficientemente rapida e precisa.) As imagens dao a ver principalmente
aspectos ligados a aparéncia visual do edificio — solugdes de fachada,
materiais, desenho de esquadrias — mas também podem revelar outros
aspectos, como o arranjo volumétrico, solu¢des para estrutura resistente,
relacdes entre 0os espacos internos e insercdo do edificio com seu entorno.

Os estudantes ja possuem conhecimentos suficientes para saber que
suas imagens devem exibir solucdes passiveis de serem desenvolvida.
O compromisso com as referéncias contribui neste sentido, pois séo
projetos que pertencem ao universo dos edificios da cidade e que
carregam solugdes arquitetdnicas para diferentes aspectos do problema
de concepgéo.

A interpretacdo proposta por esta investigacao, cabe lembrar, € que as
imagens dos modelos operam como sinteses prévias. Elas séo sinteses
justamente por que carregam toda uma gama de solugdes e significados
arquiteténicos em uma Unica representacdo. Uma fachada, por exemplo,
traz implicita também uma solug¢ao estrutural que pode ser o embrido

do sistema da estrutura resistente de todo conjunto. Do mesmo modo
ela aponta para encaminhamentos sobre a definicdo de materiais, para
interface com o espaco publico, para a entrada de luz, etc. A imagem de
um ambiente interno, por sua vez, aponta para relacoes espaciais entre
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Imagens finais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de outono de 2013.
Tema: Metropolis. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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ambientes, meios de iluminag&o natural, interfaces entre espaco interior
e exterior, etc. Mesmo que o estudante nao seja plenamente consciente
destas possibilidades, ele podera explora-las no desenvolvimento do
projeto, etapa em que a direcdo do projeto ja tera sido estabelecida em
funcéo da escolha de uma determinada atmosfera e de uma determinada
referéncia arquitetonica.

Concepcgéo do projeto: fala agregando sentidos

A fotografia do modelo domina a apresentacéo inicial. Mesmo que
desenhos ou outros modelos mais esquematicos tenham sido empregados
para realizé-la — e isso de fato ocorre — eles ndo s&o exibidos. Uma unica
imagem € impressa em grande formato e é exposta na parede para
avaliacdo critica coletiva, onde é examinada com atencéo e debatida
extensamente. O atravessamento dos discursos sobre as imagens contribui
decisivamente para definir a postura privilegiada ao enfrentar o problema
de projeto.

E valido, por esta razdo, rememorar aspectos chave da relagéo entre

a fala e a percepgéo das imagens retomando pontos apresentados no
primeiro capitulo a partir de Flusser (1983). A percepcéo das imagens
(enquanto representagdes bidimensionais fixas) ndo se da de modo linear.
Ao contrario, elas se prestam a um olhar contemplativo que vaga sobre
sua superficie seguindo sua estrutura, mas também a intencionalidade
do observador. Ainda que afetado pelos estimulos da imagem, o olhar é
livre para deslizar sobre ela e eleger os elementos que seré&o portadores
privilegiados da sua significagao. Deste modo a percepgao € capaz

de ser guiada pela fala € o olhar é suscetivel a sugestdes acerca de

onde concentrar a atencéo. Além disso, o0s discursos podem agregar
significados as partes das imagens percebidas pelo olhar. Por serem
conotativas elas oferecem um largo espaco interpretativo, sendo
permeaveis a discursos vindos de fora dela. Mesmo sendo protagonistas
nas apresentacdes de projeto, as imagens ndo operam por si so, elas nao
prescindem do discurso.

Diversos estudantes, ao relatarem as apresentacdes a partir da memoria,

mencionam um mesmo padrao de comunicac&o. Em primeiro lugar eles
explicitam as referencias selecionadas para o projeto (0 que muitas vezes
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Imagens finais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de outono de 2013.
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é plenamente evidente a partir da semelhanca visual) e depois enunciam
verbalmente os aspectos que lhes interessaram na construg¢ao da
imagem (os materiais, 0 arranjo volumétrico). Ao faze-lo € comum que 0s
estudantes empreguem adjetivos para expressar qualidades da imagem,
por vezes aludindo ao seu carater (pesado, grandioso, imponente, bruto,
delicado, excepcional, ordinario, humilde, etc). Com frequéncia as palavras
“atmosfera” e “carater” de fato acompanham esta qualificac&o: “tem

um carater bruto”, “uma atmosfera misteriosa”. Além disso, narrativas

que acompanham as imagens ajudam a situéa-las ante um universo de
referéncias comuns: “nés queriamos uma atmosfera urbana, com um
grande numero de pessoas se movimentando, vindo diferentes direcoes e
se vendo”.

A critica dos professores mobiliza um vocabulario semelhante, mas aqui,
segundo Oliver LUtjens, a alusdo ao carater ou atmosfera da arquitetura é
feita principalmente através de analogias outras arquiteturas conhecidas,
n&o raro referéncias historicas bastante especificas. Algumas falas

de Adam Caruso enunciadas nas apresentacoes finais de projeto sdo
exemplares neste sentido:

Sim, as fachadas apresentam a grandiosidade dos arranha-céus
de Chicago, e elas ja nao estdo tao austeras como no inicio.
Estas aberturas que se projetam para fora da fachada ajudam a
dar dinamismo e contribuem com uma variacdo no conjunto. E o
térreo, é claro, mantém o carater solido que um edificio urbano
tem, ou deveria ter, no meu ponto de vista.

Este patio oferece uma atmosfera protegida e aconchegante como
a das pracas reais de Paris. E algo que Zurique ndo tem, pelo
menos nesta escala. E interessante fazer este tipo de descoberta
quando se passeia por uma cidade. E um lugar assim também se
torna uma referéncia, um ponto de encontro. E é interessante que
tenha essa arquitetura, essa fachada que poderia ter sido feita
por Karl Moser, uma fachada de Zurique.

Me agrada o uso da madeira desse modo, definindo toda uma
superficie. E como nas casas alpinas de Zumhtor [casas Leis e
Gugalun], ou na escola de Paspels [projeto de Valerio Olgiati].
A madeira clara € aconchegante, mas ndo fecha o espaco. Isso
depende nédo s6 do material, mas da luz, vocé sabe. E um bom
lugar para passar o inverno estudando arquitetura.

As referéncias de projeto e a histéria da arquitetura aparecem néo
apenas como um repositério de solugdes, mas como uma maneira de
compreender e falar sobre atmosferas e o carater dos edificios e espacos,
de dar sentido a eles. Na falta de vocabulario ou de adjetivos especificos,

311



Imagens finais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de primavera de 2013.
Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelagao / Reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive
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estas aproximac8es sdo meios de designar qualidades e conotagdes que
parecem poder ser evocadas apenas através de outras imagens.

Poder enunciar tais qualidades — seja através de adjetivo que denotem
carater, seja através da evocacao de outras imagens ou sensacdes — é
importante para delinear quais aspectos do projeto sao de fato relevantes e
potentes no langamento. Dito de outro modo, a interferéncia da fala parece
ser crucial para selar a vinculagdo das imagens com o enquadramento
pretendido para o problema de projeto. O relato do estudante Marco
Caminada, por duas ocasides aluno da catedra Caruso, ilustra esta
importancia.

Ha muito mais ali do que nds conseguimos falar. A imagem é
cheia de aspectos interessantes que ndo nos damos conta,
como se o projeto ja tivesse muitas camadas. Foi importante falar
do que nos interessava em cada referéncia, porque se nao os
professores poderiam ter empurrado o projeto em outra direcdo,
que ndo era o que queriamos. Suponho que as vezes isso n&o
seja ruim, mas se vocé disser o que quer da imagem, eles podem
te ajudar.

Agregadas do discurso que as envolvem, as imagens se consolidam
como geradores primarios da concepcado. S&o conjecturas de projeto que
permitem colocar o processo em movimento privilegiando determinados
aspectos do problema. Arbitrérios e orientados pelas pré-concepgdes do
projetista, os geradores primarios e se antecipam a uma analise exaustiva
de todos os condicionantes. A natureza das imagens do atelier Caruso
fax com que 0s geradores ja possuam compromisso com determinados
aspectos do projeto: a aparéncia do edificio, materiais, aberturas,
iluminacao natural, por exemplo. Dal a interpretacdo de que estas imagens
se tratam de sinteses prévias. Dito de outro modo, por se tratarem de
modelos verossimeis e que remetem a arquiteturas conhecidas, as
imagens contém solugdes latentes para diversas questdes de projeto
mesmo que o estudante ndo seja plenamente consciente delas. Conforme
coloca Oliver Lutjens, a opgao pela imagem é um modo de permitir que

o estudante faca escolhas iniciais de projeto de modo mais intuitivo, mas
ainda assim passiveis de serem desenvolvidas.

O estudante ndo tem que assumir um compromisso estrito com
esta primeira solucéao. Ela simplesmente faz as coisas andarem em
uma determinada direcdo [get things going in a certain direction].
Eu diria que se ha compromisso, ndo é com uma referencia
especifica, mas com algo que ele viu naquela referéncias, um
efeito, uma certa atmosfera. Isso pode ser inconsciente. E ele tera

313



ul!l

Imagens finais de projetos da catedra Adam Caruso. Fotografias de modelos. Semestre de outono de 2013.
Tema: Metropolis. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive

314



cap 3.2.2

que nos convencer [aos professores] que este efeito é potente,
€ apropriado, vale ser explorado mais a fundo. Ele faz isso
produzindo estes efeitos na imagem e nos mostrando como ele a
entende e o que quer dela. Se a ideia for boa, entao tentaremos
ajudar ele a leva-la adiante, ajustando o projeto e preservando
esta intencdo inicial quando ele realizar os desenhos e trabalhar
dos outros aspectos do projeto. As vezes ele ndo tem ideia de
como fazer um edificio de tijolos, mas trouxe uma imagem potente
inspirada em Fritz Héger, entdo ajudaremos a adapta-la ao nosso
tempo, a tecnologia do nosso tempo. E assim que funciona.

Assim, o desenvolvimento do projeto passara a ser pautado, entre outras
coisas, pela busca de meios para construir uma edificagdo que produza
os efeitos trazido na imagem. Através da foto do modelo a materialidade e
a construcéo séo considerada pela sua aparéncia visual, das impressdes
que produzem em quem as observa. Ao fazer com que a imagem tome a
frente do processo de projeto, os professores da Catedra de Adam Caruso
promovem um intrigante inversdo. A imagem n&o € uma consequéncia da
estrutura formal do edificio, como ocorre nas ateliers de Eberle e Deplazes.
Ao contrario, a estrutura formal é concebida enquanto imagem, como se o
projeto fosse concebido através de seus efeitos.

Estudio Christ & Gantenbein

Emanuel Christ e Christoph Gantenbein sdo arquitetos formados pela
ETH de Zurique, tendo feito seu projeto final com Hans Kollhoff em 1998,
quando se tornaram soécios em seu escritério sediado em Basel. Eles
fazem parte de uma geracéo posterior ao Analogue Architektur, mas

que conscientemente busca preservar a tradicdo em que se insere,
como atestam suas afirmacdes acerca da importancia das questées
especificamente arquitetdnicas e seu interesse pelos estudos tipoldgicos
como meio de para investigar e conceber a arquitetura. Assim como
outros arquitetos de sua geracédo, Christ e Gantenbein cultivam o habito
de construir argumentos em defesa dos seus projetos apontando
precedentes relevantes e demonstrando as sutis relacdes pretendidas
com o contexto imediato e com a cidade como um todo. Sua pratica
profissional denota forte aprecgo pela arte da construgdo em termos do
seu potencial expressivo. O compromisso com um repertdério claramente
vinculado ao vocabulario do movimento moderno também aparece sob o
registro da continuidade de uma tradic&o arquiteténica que amadureceu
no segundo pos-guerra € que, acreditam, permanece vélida para a pratica
contemporanea.
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Fotografias de projeto do escritério Christ & Gantenbein. (alto) Ampliagcdo e renovacao de residéncia, Arlesheim, Suica,
2000-2001. Foto: Roman Keller. (abaixo) Museu de Arte de Basel, 2016. Foto: Julian Salinas. Fonte: http://afasiaarchzine.
com
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Desde 2010 Emmanuel Christ e Christoph Gantenbein coordenam em
conjunto um estudio de projeto que atua do quinto ao nono semestre da
escola. Ndo possuem ainda uma catedra definitiva em seu nome, mas
operam de modo semelhante as demais unidades, vinculando o ensino
de concepgéo a investigagédo enfocando questdes que sdo caras a sua
pratica profissional. Desde sua instalacdo o estudio se dedica a uma
agenda clara: buscar caminhos possiveis para arquitetura na cidade
europeia pos-industrial mediante investigagdes tipolégicas e langando
ma&ao de um repertdrio formal fortemente baseado na arquitetura do
movimento moderno. Nos exercicios de projeto se adota um método
batizado de “transferéncia tipolégica” para intervir em areas situadas

em zonas periféricas ou junto vazios urbanos centrais, abordagem que
conta com o suporte de pesquisas gestadas na unidade sobre tipologias
urbanas do século vinte. Uma iconografia especifica singulariza o estudio.
Fotografias em preto e branco de modelos fisicos sempre impressas em
grande formato se consolidaram como uma espécie de marca do atelier no
ambiente da ETH.

Arquiteturas para a cidade pos-industrial

A abordagem de ensino de Christ & Gantenbein emerge como resposta a
um tema de grande interesse para sua pratica profissional: a relacédo entre
objeto arquiteténico e a cidade ou, mais especificamente, a possibilidade
de se produzir arquitetura enquanto fragmento de uma ordem urbana
coerente em zonas de desindustrializagdo ou com potencial para
densificacdo. Os arquitetos enfatizam sua conviccéo de que a relevancia
da arquitetura esta em produzir respostas criativas e poéticas as pressées
da realidade presente e de que sdo os desafios de carater contingente
colocados por demandas desta sorte que tornam imperativos os esfor¢os
de reinvencéo e evolucao da arquitetura. Este discurso, marcado por tons
progressistas, parece menos uma conviccéo ideoldgica adotada a priori
do que uma resposta as dificuldades encontradas pelos arquitetos no
enfrentamento de problemas concretos na pratica profissional. Posturas
adotadas nos projetos do escritério ilustram como estas posi¢des se
concretizam.

Em contextos onde existe uma ordem urbana baseada em um determinado
principio tipoldgico, a abordagem de Christ & Gantenbein pode ser
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Fotografias de projeto do escritério Christ & Gantenbein. Volta Mitte, Basel, 2010.
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descrita como uma busca por continuidades em relagéo as légicas de
ocupacao existentes. Eventuais rupturas e gestos dissonantes podem
surgir para atender a contingéncias do programa ou sitio ou para
produzir experiéncias estéticas significativas, mas é a continuidade que
tem prioridade quando as estruturas pré-existentes sao fortes. Se faz
presente a conviccdo de que a “arquitetura deve ser articulada de modo
compreensivel, e quando tem o propodsito de ser um arquitetura urbana,
sua linguagem formal deve ser simples e clara”. Nao se trata, segundo
0s arquitetos de uma “questéo de moral estética”, mas da valorizacéo
da legibilidade dos edificios e da “afirmac&o da ordem urbana” (CHRIST
& GENTENBEIN, 2012; p.6). Nesta operacéo os arquitetos consideram
fundamental a busca por um principio tipolégico que paute a relagdo
entre o edificio e a cidade — citando como exemplo o bloco de ocupagéo
periférica — bem como a compreenséo do contexto em termos da sua
aparéncia visual — onde pesam questdes como a materialidade das
edificacbes ou o0 desenho das suas fachadas.

Entretanto, nem sempre a cidade apresenta contextos consolidados
regidos por regras claras, suscitando um questionamento acerca das
estratégias a serem empregadas.

E se ndo mais operarmos no centro da cidade, como no caso
do museu de arte, ou em regides de expansao urbana do
século dezenove como no norte de Basel, mas, ao contrario, na
aglomeracédo heterogénea das periferias urbanas que &, como
sugere seu nome, uma mera aglomeragao de edificios? (2012,

pg.6)

Esta condicao é recorrente nas situacdes de projeto que costumam
enfrentar em sua pratica profissional e é ela que pretendem explorar em
suas investigagdes na ETH. Para Christ & Gantenbein este enfrentamento
requer uma “ideia de cidade” com a qual ovperar. “Todos estédo prestando
atencao na cidade — a descrevem, estudam, avaliam estatisticamente.
Mas ninguém sabe com o que ela deve se parecer enquanto arquitetura
construida” (2012, pg. 6). Enquanto consideram importantes as pesquisas
urbanas — mencionando Estudio ETH Basel e as investigacdes de Rem
Koolhaas — apontam que muitos arquitetos que abordam a construgéo

da cidade tratam a arquitetura de modo abstrato, com a expresséo

visual genérica dos volumes semitransparentes, sem definigédo clara,

€ agueles poucos que assumem uma posicao neste sentido tendem a
pautar-se sobre a chamada cidade europeia do século dezenove. Christ &
Gantenbein entendem ser problematica a condicdo de aparentemente ndo
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Fotografias de projeto do escritério Christ & Gantenbein. WorrkWohne, Basel, 2010.
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haver “nenhum modelo arquitetdnico e tipoldgico para a cidade de hoje”
€ apontam que “a inovacao urbana se detém logo antes de enfrentar o
problema do edificio” (2012, p.6).

Esta suposta auséncia de modelos de cidade e de referenciais
tipolégicos é justamente a questao que impele sua pesquisa: “estamos
trabalhando em busca de novos conceitos de arquitetura para a cidade
contemporanea. Nossa preocupagéo € com os edificios. Nos buscamos
tipos e modelos para uma arquitetura urbana de hoje.” Nesta empreitada
Christ & Gantenbein adotam um olhar retrospectivo para operar no
presente. Tal impulso para o passado € inspirado pelas gera¢ées
anteriores de arquitetos suicos. Seu interesse € orientado para producéo
moderna dita "mais humanista” do segundo pds-guerra, que se manteve
“fora do radar” das narrativas predominantes: Otto Rudolf Salvisberg na
suica, Mario Asnago & Claudio Vender, Angelo Mangiarotti e Luigi Caccia-
Dominioni na ltalia, Aris Konstantinidis na Grécia, ou Rudolph Schwarz e
Hans Scharoun na Alemanha (2012, p.8). Como veremos, este universo
tem um papel de fundamental importancia tanto na pratica profissional de
Christ e Gantenbein quanto no seu ensino na ETH.

A pesquisa tipoldgica conduzida no estudio tem entre seus objetivos
coletar material de projeto para ser empregado nas praticas didaticas.
As investigagdes se concentram em cidades que se expandiram ou se
densificaram ao longo do século 20 em razdo de processos locais de
industrializac&o e crescimento populacional, desenvolvendo diferentes
padrdes de ocupacdo em resposta as contingéncias da répida
urbanizag&o, como Hong Kong, Roma, Nova lorque, Buenos Aires, Paris,
Dehli, Sdo Paulo e Atenas. O objetivo da pesquisa ndo é construir uma
compreensao das cidades ou um retrato de sua urbanizagdo, mas formar
uma colegdo, um acervo tipoldgico Util para operar nas cidades suicas em
as zonas de desindustrializacao ou no adensamento das areas centrais,
como aquelas proximas as redes de infraestrutura de transporte.

Conscientes de que a operagao de transferéncia tipoldgica ndo € inédita,
Christ & Gantenbein mencionam a ado¢ao, em cidades ao redor do
mundo, do modelo de urbanizagéo de Paris do século dezenove e sua
quadra de ocupacéo periférica. Esse modelo de densificagédo contribuiu
para a intensificacdo da urbanidade e para a penetracéo de certos habitos
da vida moderna em diferentes culturas. Em certo sentido a catedra opera
com a expectativa de que semelhante processo possa ser ativado na
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cidades da suica alema através de ocupacgdes ajustadas aos contextos
especificos.

A pesquisa compreende o reconhecimento, levantamento e classificagdo
de diferentes padrdes tipoldgicos nas cidades pesquisadas. A cada
semestre se realiza uma viagem visando acrescentar tipos a colegéo. A
selecdo das referéncias conta com o aporte de pesquisas previas, mas

se concretiza a partir do confronto com situacées locais. E um processo
descrito como rigoroso e objetivo por um lado e como intuitivo e subjetivo
por outro, o que significa que ndo ha ambicéo cientifica e que as escolhas
respondem ao interesse dos arquitetos. O levantamento se concentra
tanto no arranjo espacial dos edificios em si quanto na sua relacédo com

a forma urbana, podendo ou néo incluir particularidades programaticas.

A pesquisa ja compreende um amplo acervo de tipos compilado na

forma de um extenso catalogo — intitulado Typology Primer — que fica a
disposicao dos estudantes no estudio e serve de apoio a concepcao do
projeto. Além disso, ja gerou a publicacao dos livros Hong Kong Typology
(2011c) e Review n° Il Typology — Hong Kong, Rome, New York, Buenos
Ayres (2012). Assim como nos catalogos dos séculos dezoito e dezenove,
aqui os exemplares sédo apresentados mediante um numero limitado

de representacfes: uma planta do pavimento tipo, uma perspectiva
axonométrica e um desenho de implantagao muito esquematico, além de
uma fotografia e um texto contextualizando historicamente os exemplares e
tipos.

Imagens

Além do registro tipoldgico, as viagens geram um acervo de fotografias
tiradas por estudantes e professores retratando situacées urbanas e
exemplares arquitetonicos relevantes. O enquadramento das imagens
privilegia um retrato objetivo da arquitetura, com angulos abertos e
correcOes de perspectiva que mantes as linhas verticais do edificio
paralelas as bordas do quadro. Ha também imagens tomadas a distancia,
que abarcam paisagens urbanas complexas e heterogéneas. A fotografia
ndo € aqui mero registro. A producdo das imagens exige que 0s
estudantes se concentrem ao olhar a cidade em busca de peculiaridade
e situagdes potencialmente ricas relacionadas ao espago construido. Se
tata de assumir o olhar de cagador do fotégrafo. Além disso, ao mirar
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Livro Pictures From ltaly (2011b). (alto) Edificio de oficinas WohnWerk, Basel, 2006, projeto de Christ & Gantenbein, e
campo di Rialto, Veneza, Lo Scarpagnino, 1520-25; (abaixo) Capa do livro, sem texto: transepto sul da Basilica de Sao
Pedro em Roma, 1547 Michelangelo Buonaroti. Fotos: Christ & Gantenbein.
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através da lente, eles se veem obrigados a pensar sobre seu ponto de
vista e atentar sobre as qualidade visuais dos espacos, sua largura e
profundidade, o comportamento da luz e da sombra. Para Emmanuel Christ
esta mirada atenta e interessada proporciona uma espécie de educacgéo
do olhar.

Por questbes pedagdgicas, pensamos que para os estudantes
de hoje € uma grande licdo e uma valiosa experiéncia que eles
aprendam este enquadramento e este foco. A imagem lenta. Sim,
a imagem lenta, a ser criada com grande trabalho e que envolve
uma consciéncia acerca de como miramos O espaco ao Nosso
redor e de como ele se apresenta ao nosso olhar.

Nas publicagbes as imagens sdo impressas em grande formato, sangrando
os limites da pégina. E impossivel n&o notar as semelhancas com a

série Street Photography de Thomas Struth, cujos enquadramentos
aparentemente indiferentes e distanciados propiciam ricas meditacdes
sobre a complexidade das cidades e do encontro entre arquiteturas
ordinarias. As fotografias constituem um contraponto ao olhar mais abstrato
que identifica e classifica as estruturas formais em termos tipolégicos. Elas
permitem tocar em questdes ligadas as impressées visuais da arquitetura,
sua materialidade, texturas, além de alimentar a imaginacao acerca de
como a vida transcorre nestes espagos.

O uso da imagem como meio para pensar a arquitetura aparece também
em uma publicacéo da catedra denominada Review n° | - Pictures From
Italy (2011b), onde os arquitetos combinam uma série de fotografias de
uma viagem que realizaram pela lItalia em 1999 com imagens recentes de
seus projetos. E escolha de dispor alternar as imagens e apresenta-las lado
a lado sugere que o grand tour italiano realizado assim que se formaram
alimentou, de algum modo, o imaginario dos arquitetos. As semelhancas
plasticas e materiais entre imagens que distam mais de dez anos remete
as ideias de Rossi (1976) sobre o pensamento analégico como um sendo
um modo de operar por imagens evocadas da memoria.

Este interesse pela imagem se transfere para o uso de fotografias de
modelos no processo de ensino. De todas as unidades da ETH de Zurique,
talvez a de Christ e Gantenbein seja aquela em que a producéo das
imagens é realizada com maior grau de controle e sistematizagéo. Logo
no inicio no semestre o0s estudantes aprendem temas basicos da fotografia
com o fotografo Roman Keller em uma aula de introdugéo ao papel

da representacdo do espaco e da fotografia na histéria da arte. Keller
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Estudio dos professores Emmanuel Christ e Cristoph Gantenbein na ETH de Zurique. A parede ao fundo contém
unumeras fotografias de modelos produzidas pelos alunos da catedra desde o anos de 2010. Foto do autor.
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também contribui abordando questdes técnicas: como usar uma camera,
o que significam as lentes e a ¢tica, luz, composigao, etc. Esta base é
fundamental para construir um padrédo para as imagens na disciplina.l*%

A unidade conta ainda com um estudio situado no interior do atelier e
concebido especificamente para produzir imagens de modelos. O estudio
€ equipado com sistema de iluminacgéo, recursos de informatica e uma
camera digital dotada de lente tilt-shift, capaz de corrigir distorcdes de
perspectivas por meios 6ticos.!

A fotografia de modelos foi adotada como estratégia de representacao
desde a constituicao da catedra em 2008. Em parte é uma reagéo aos
modos de representacao vigentes no cenario arquitetébnico contemporaneo.
Segundo o arquiteto e professor assistente Raoul Sigl, os professores
estavam:

aborrecidos com a estética do rendering, cujo uso hoje é
muito intenso, em especial comercialmente. E a questdo de
como representar arquitetura foi um tdpico importante quando
estavamos refletindo sobre como estruturar o estudio. No6s
gostariamos de escapar de algum modo desta imagem comercial
da arquitetura e poder realmente falar sobre espaco e ficar muito
proximos da arquitetura real. O modelo é o mais préximo que se
pode chegar da realidade. Dai o porqué dos grandes modelos.

A aproximagé&o com a realidade através da imagem naturalista é, segundo
Emmanuel Christ, uma heranga direta da tradicdo que remonta ao estudio
Analogue Architektur e aos métodos de representacao desenvolvidos

por Miroslav Sik nos anos 1980 na ETH. Por outro lado, as fotografias de
modelos geradas no estudio de Christ e Gantenbein preservam certo nivel
de abstrac8o. Pode-se argumentar que este distanciamento da realidade
percebido nas imagens esta relacionada com a base tipoldgica do ensino
de projeto, aparecendo como um meio de promover a percepcao de
qualidades atmosféricas sem perder o foco nas estruturas espaciais e no

30 Roman Keller é fotografo profissional e colaborador do escritério de
Emanuel Christ e Christoph Gantenbein. <romankeller.com.ch>,

31 O equipamento disponivel inclui um laptop, ao qual a camera digital
esté permanentemente conectada e onde esta instalado o software Lightroom,

que permite organizar arquivos e realizar de modo imediato ajustes na imagem em
termos de cor, saturacao, tonalidade, exposicéo, etc, segundo parametros pré-
estabelecidos. O sistema de iluminagdo conta com dois projetores — que simulam
a insolacao direta — um refletor que acendem o plano de fundo azulado (capaz de
produzir o correto tom de cinza) e uma softbox superior que simula a luminosidade
proveniente da calota celeste.
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Projeto académico do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2012. “Typologie Transfer #6.
Learning from Paris”. Fotografias de modelos fisicos com foto-insercao e desenhos. Fonte: www.christ-gantenbein.arch.
ethz.ch
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edificio. No processo de projeto as plantas e as imagens conduzem uma
relacao quase dialética, com a imagem aparecendo como uma espécie de
antitese da estrutura tipoldgica.

Concepcgéo do projeto: Transferéncia Tipoldgica

A ideia de Transferéncia Tipoldgica orienta as propostas pedagoégicas da
unidade desde o principio e liga a pesquisa ao ensino de concepgéo. Os
temas propostos para os exercicios de projeto — a despeito das variacées
e adaptagcdes que sofrem a cada semestre — lidam sempre com contextos
em que héa potencial de compactag¢ao ou renovacéao urbana, normalmente
situados em areas marcadas pela heterogeneidade arquitetdnica e
tipolégica. Os programas ora s&o definidos no enunciado do problema
(edificio de habitacao, por exemplo), ora aparecem em aberto e devem
ser propostos pelo estudante. Desde 2013 os exercicios aparecem sob

a alcunha de heritage [heranca, patrimoénio] e envolvem intervengdes em
estruturas existentes, via de regra arquiteturas ordinérias ou residuos do
processo de desindustrializacdo. O método de ensino, contudo, segue

a mesma abordagem estabelecida em torno da ideia de transferéncia
tipolégica, que compreende as operacdes “transferir, transpor e

traduzir referéncias tipoldgicas exéticas ao contexto suico” (CHRIST et
GANTENBEIN, 2012, pg.8).

O processo de concepcéo possui diferencas e semelhancas em relagédo
a Catedra Adam Caruso. Aqui também se emprega sinteses prévias

de projeto baseadas em referencias presentes em uma colegédo que €
fornecida e autorizada, por assim dizer, pelo estudio. Mas as sinteses no
estudio Christ & Gantenbein ndo sdo imagens e sim desenhos. Embora
a escolha das referéncias de projeto seja baseada em parte baseada
em imagens, s6 em um segundo momento as fotografias de modelos
apareceréo no processo de concepgéo.

O processo se inicia com um reconhecimento do sitio que inclui o
levantamento das pré-existéncias fisicas, a leitura tipoldgica dos edificios
do entorno e a realizacéo de representacdes precisas do contexto
imediato. O lancamento do projeto é alimentado pelo catélogo Typology
Primer: consiste na selecéo de tipos potencialmente pertinentes e na
tentativas de inseri-los no sitio através de desenhos (realizados no
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Projeto académico do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2012. “Typologie Transfer #6.
Learning from Paris”. Fotografias de modelos fisicos com foto-insercao e desenhos. Fonte: www.christ-gantenbein.arch.
ethz.ch
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computador ou a mao) e de modelos em pequeno tamanho (escalas

1:250 a 1:500). Esse procedimento heuristico permite explorar diversos
cenarios “para ver como a situacao reage”, segundo Christ. A transposigcédo
tipoldgica foca no nivel das estruturas formais basicas e dos padrées

de ocupacéo do lote ou parcela urbana. A nocéo de tipo pressupode
justamente um entendimento do edificio a partir de sua estrutura formal
subjacente a forma visivel da arquitetura erguida sobre esta base. O
procedimento consiste em desenhar a planta de um edificio especifico

— buscado no catalogo da disciplina — sobre a representacéo do sitio e
elaborar, a partir dai, ajustes dimensionais e outras compatibilizacées
formais necessérias ao encaixe no contexto. Esta operacao é tratada como
uma espécie de colagem: o termo transfer, transferéncia, ndo s6 remete a
ideia de transposicdo, mas é também uma alusdo ao “decalque”, a figura
colada sobre outra superficie.

Em certo sentido, por ser realizada através da adaptacao de modelos
especificos, a operagao de transferéncia pode ser interpretada como

uma adoc¢ao de sinteses prévias de projeto. As plantas iniciais possuem
estruturas formais que auxiliardo na definicdo subsequente de diversos
aspectos do projeto, como a estrutura resistente, as subdivisdes espaciais
e os sistemas de circulagdo (mesmo que os estudantes ndo sejam
plenamente conscientes destas possibilidades no momento da selecéo
da referéncia). Contudo — e isso é fundamental para entender o método
de projeto promovido aqui — prevalece 0 esquematismo da abordagem
tipolégica. Ha um primado do entendimento mais abstrato do edificio,

que é tratado aqui em termos da sua estrutura formal e espacial basica.

A prépria nogéo tipo aponta nessa direcao por ser desvinculada de
modelos especificos. Assim, a transferéncia tipoldgica implica na adogéo
de determinado principio ou regra de ocupacéao (edificios insulares, blocos
periféricos, edificio galeria), mas ainda néo esta vinculada a uma imagem
determinada.

As questdes priorizadas no langamento do projeto lidam principalmente
com o encaixe do novo edificio no contexto. E como se seu “gerador
primario” estivesse previamente vinculado ao problema da relacéo entre
arquitetura e cidade em termos da forma volumétrica (alinhamentos,
gabarito, composigao visual da paisagem) e das relagdes espaciais
(acessos, permeabilidade entre interior e exterior, transicdes entre espacos
publicos e privados, etc). E através de plantas, cortes e volumetria basicas
que as propostas iniciais sao representadas e debatidas. Os desenhos

331



Projetos académicos do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique. Fotografias de modelos fisicos. Fonte: www.christ-
gantenbein.arch.ethz.ch
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permitem controle sobre as dimensoées e facilitam a rapida apreensao

da estrutura formal. Os modelos volumétricos, por sua vez, facilitam a
percepcéo da espacialidade do entorno e das relagcdes de massa a partir
de diferentes visadas.

Concepcgéo do projeto: Pressdo da imagem

E etapa seguinte do projeto que a imagem aparece. A fala do assistente
Raoul Sigl ilustra bem como se da este processo.

Os alunos haviam trabalhado com a implantagdo e com volumes
basicos. Este projeto € entao criticado e eles tem que fazer
transformacgdes. Mas entdo, antes que eles facam um redesenho
desta implantacdo eles precisam realizar uma imagem que deve
desafiar o tipo. Uma imagem que apresenta um determinada
ideia acerca de como viver no espaco, de ocupacdo da estrutura
em termos de uso. NGo é exatamente o que esta no projeto, mas
0 que podera haver. E isso se faz através de uma imagem que
possui qualidades espaciais, materiais, em termos de ambiéncia,
atmostfera.

A imagem é gerada a partir de um modelo de grande dimensdes.
Dependendo do projeto, pode ser realizado na escala 1:50, se for um
modelo externo de um trecho de fachada, ou na 1:33 ou 1:20, se for um
modelo interno de uma unidade de habitag&o ou trabalho, por exemplo. Os
modelos costumam conter detalhes e definicbes (mesmo que provisorias)
que ddo uma ideia dos materiais e acabamentos. Raoul Sigl descreve o
proposito desta operacao da seguinte maneira: “A ideia € que a imagem
faca pressao no tipo. E entdo a transformagéo do projeto acontece. E s6
entdo que o esquema inicial vai ser redesenhado”.

A imagem, é importante notar, ndo corresponde a uma simples
representagado volumétrica do projeto em escala maior. O arranjo inicial
era desprovido de imagem e o modelo realizado para gerar a fotografia,
embora compativel com o volume inicial, agrega uma série de informacoes
que terminam, como afirma Sigl, por exigir que o tipo seja adaptado,
transformado, pela pressao da imagem.

Assim como no atelier Caruso, a producao desta imagem € rapida,

consome pouco mais de uma semana, o que elimina a possibilidade de
muitas experimentacdes. Deste modo aqui também necessério recorrer

333



Projetos académicos do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique. Fotografias de modelos fisicos. Fonte: www.christ-
gantenbein.arch.ethz.ch

334



a referéncias externas, “solugdes prontas, pré-cozindas”, como afirma
Emmanuel Christ, tomadas do universo de arquiteturas chanceladas pela
unidade.

As fotografias dos modelos, normalmente uma imagem interna e outra
externa, sdo impressas em grande formato e apresentadas em painéis,
sem a presenca do modelo fisico ou de novos desenhos. Em alguns
casos, as imagens de modelos séo inseridas sobre fotografias do sitio de
intervengdo. De certo modo as imagens permitem aprofundar as questées
iniciais ligadas ao encaixe do edificio no contexto. Segundo Raoul Sigl,
através das imagens estas questdes passam enté&o a ser examinadas sob
outros pontos de vista.

Nos discutimos diversos temas que antes ndo eram possivel
ver. E Como se agora estivéssemos mais préximos do edificio
e podemos falar, por exemplo, do ritmo das aberturas, da
posicdo exata dos acessos e de como eles favorecem ou ndo a
permeabilidade do pavimento térreo; a altura desse pavimento
térreo, se vale ou ndo fazem um térreo alto. Que tratamento de
fachada pode diferenciar o volume em relagdo ao contexto,
coisas assim.

Estas questdes exemplificam como o temas das relagcdes contextuais
evolui rapidamente na direcdo de uma maior definicdo dos pormenores
do projeto. O mais relevante para a discussado da tese, porém, é que as
imagens colocam em pauta outros aspectos do problema de concep¢éao
que ndo faziam parte dos esquemas tipoldgicos inicias. Em primeiro lugar,
as imagens exibem espacos interiores ou muito proximos dos edificios e,
portanto, dao a ver suas ambiéncias. Diferente do que ocorre na Catedra
Caruso, aqui as imagens ndo mostram cores e apenas em alguns casos
exibem qualidades de superficies. O mono-cromatismo dos modelos
preserva um carater algo abstrato que, segundo Raoul Sigl, tem o propdsito
de colocar em evidéncia o corpo do edificio, a Gebaudestruktur (Sigl

usa o mesmo termo que Eberle e Deplazes). Assim as imagem priorizam
as qualidades luminicas e espaciais, mostrando como a subdivisdo dos
espacos e as alturas dos interiores podem contribuir para uma riqueza
arquitetonica.® O termo atmosfera, ou atmosferas espaciais [spatial

32 Nos casos em que o paralelismo das paredes é desafiado na
experimentagdo com o modelo, as imagens sao fundamentais para compreender

os efeitos visuais de tal gesto. Este &€ um recurso que Christ e Gantenbein adotam
em diversos de seus projetos do seu escritério, inspirando-se principalmente nos
projetos de Hans Scharoun. Este é o caso, por exemplo, do edificio de apartamentos
Volta Mitte, em Basel, 2005-2010, cuja imagem é apresentada nesta tese.
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atmospheres] € mencionado algumas vezes por estudantes e professores
para designar as qualidades que se quer perceber nas imagens.

Além disso, as imagens por vezes aludem a ocupagado do espago através
de elementos como mobiliario ou objetos mundanos. Embora exista receio
por parte dos professores quanto ao ingresso dos modelos no universo

da casas-de-bonecas, estas situacdes favorecem discussdes sobre uso e
programa em uma chave que néo se restringe a questdes ergonémicas e
dimensionais. Conforme Raoul Sigl comenta, através das imagens deve-
se poder cogitar “o que o edificio abrigard, que tipo de situacdo ele é
capaz de bancar, quais 0os programa que podem ser abrigados por aquela
estrutura”.

QOutro aspectos do problema de projeto que emerge com as fotografias de
modelos sdo questdes ligadas a realidade fisica e construtiva do edificio.
Embora ndo deem a ver a especificidade dos materiais, os modelos
perseguem um isomorfismo acentuado representando desde a primeira
versao esquadrias, peitoris, soleiras, forros, elementos de marcacédo das
aberturas, paginacao dos revestimentos, escadas com corriméos e guarda-
corpos. A recusa a redugéo esquematica na fotografia dos modelos é

sem duvida viabilizada pela precisdo e agilidade do corte a laser. Assim
eles sédo capazes de descri¢cdes notavelmente realista dos pormenores
construtivos, mas o fazem apenas no ambito da forma. Isso aponta — assim
como no atelier de Adam Caruso — para uma preferéncia dada aos efeitos
externos da construgdo sobre a sua constituicdo técnica.

E interessante notar que a apropriacéo de referéncias para realizar

o modelo se déa principalmente através de imagens fotograficas de
referéncias presentes no catalogo da disciplina. O repertério chancelado
pela catedra inclui a produgdo moderna do segundo pds-guerra, mas
também alguns exemplos da arquitetura racionalista pré-moderna, do
Neues Bauen germanico e do racionalismo italiano dos anos 1930. Embora
a materialidade do edificio se veja com frequéncia oculta sob o reboco
pintado, s&o arquiteturas cuja ordem formal esta intimamente ligada com
as premissas da racionalidade estrutural. Com frequéncia os modelos
possibilitam a visualizac@o da estrutura resistente e sua relacdo com as
definicdes espaciais.

N&o por acaso Emmanuel Christ aponta que uma das qualidades
apreciadas nas imagens € seu realismo descritivo:
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Ainda que a imagem esconda muitos e muito aspectos do
projeto, em contraste ela oferece muita precisao e detalhe naquilo
que ela mostra. Isso significa que a imagem enquanto espécie
de representacdo naturalista de uma arquitetura imaginada
forca vocé a pensa-la até o limite, ir até os detalhes. Ela oferece
o suficiente para que vocé se lance neste jogo imaginativo de
desvendar a constituicdo daquilo que sera o edificio enquanto
coisa fisica, real.

Depois de realizada a primeira fotografia de modelos as imagens passam a
fazer parte de todas as etapas de projeto. Na etapa seguinte, os desenhos
retornam em escala maior e o projeto passa a ser exibido através de
diversas representacdes complementares, como € de praxe da disciplina.
Mas as imagens seguem ocupando um lugar de destaque. Conforme
afirma Emmanuel Christ:

N6s nédo tiramos centenas ou milhares de imagens ou fotos, mas
talvez uma ou so algumas. Esse modo quase antiquado, nao
apenas para documentar, mas realmente para podem exibir
através a imagem a intengcdo de projeto, por assim dizer. 1sso
€ algo que valorizamos muito e a que dedicamos algum tempo.

O esforco investido na produgéo destas imagens indica que elas s&o
portadoras de significados especiais do projeto. Mais do que simulagdes
realistas elas parecem ter um papel simbdlico. Raoul Sigl, afirma que sdo
conceituais, na medida em que veiculam as ideias do projeto. Esta ideia
ganha forca quando professores falam abertamente sobre permitirem

que 0s modelos sejam manipulados, e mesmo distorcidos, visando
produzir uma boa foto. Também é relevante lembrar que as fotografias séo
produzidas dentro de um estudio onde nao ha luz natural e sim projetores
e soft-boxes que permitem aos estudantes criar as condicdes luminicas
que mais favorecem a valorizag&o do projeto através da sua imagem. Este
falso realismo carrega uma curiosa ambiguidade: imagens convincentes
ao olhar por parecerem verossimeis em sua capacidade de registrar a

luz e dar a ver a fisicalidade da arquitetura séo de fato criacdes ficticias
que buscam fazer ingressar a percepgéo dos efeitos da arquitetura no
processo de projeto.
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concluséo

PROJETO POR EFEITO

As consideracdes finais deste trabalho se destinam a expor os argumentos
em defesa da tese apresentada sobre o uso didatico de fotografias de
modelos na ETH-Zurique. Cabe, portanto, retomar aqui as questées

que guiaram a pesquisa. A investigacao se dirigiu aos estudios de

Adam Caruso e da dupla Christ & Gantenbein buscando verificar se a
estratégia de representacéo que eles empregavam era informada por

um determinado sistema da valores arquiteténicos e de que modo o uso
destas representagdes no processo de ensino colaborava para integrar tais
valores a construcéo de posturas de projeto.

Através da pesquisa empirica se descobriu que as imagens, sendo
empregadas nas etapas iniciais do processo de projeto, exerciam um
papel de condutoras da concepc¢éo, confirmando a afirmacéo de Adam
Caruso de que as fotografias de modelos serviam a “uma busca pela
imagem do projeto”. O aprofundamento da investigacéo possibilitou
formular uma compreensao mais clara de como se dava esta busca. A
tese a ser defendida é de que as fotografias de modelos integram um
método de concepcdo onde os efeitos da arquitetura exibidos na imagem
assumem o papel de geradores do projeto — daf “projeto por efeito” — e que
¢é através do controle das qualidades destas imagens — daquilo que elas
d&o a ver — que se pode promover posturas alinhadas com as crencas e
valores vigentes nos estudios.

A tese, portanto, aborda o uso didatico das fotografias de modelos a
partir de duas dimensdes: uma que lida com o papel das imagens no
processo de projeto e outra que lida com as suas qualidades enquanto
meio de representacdo. Ou seja, ela afirma que, assumindo determinado
papel e possuindo determinadas qualidades, as fotografias de modelos
contribuem para forjar uma postura de projeto orientada por determinados
valores. A argumentagdo em defesa da tese abordara justamente este
dois aspectos. No que diz respeito ao seu papel no processo de projeto,
sera apontado que as imagens operam como geradores primarios da
concepcédo, contribuindo para estruturar o problema de projeto em torno
de um determinado universo de questdes arquitetdnicas. Se argumentara
ainda que, devido a completude das imagens, ao nivel de detalhe que
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alcangam e ao seu compromisso explicito com referéncias arquitetonicas
especificas, as imagens também operam como sinteses prévias do projeto.
Empregadas deste modo elas servem a uma estratégia pedagdgica que
visa inscrever a concepcao em um determinado universo de questdes
arquiteténicas, o que ¢é possivel devido ao controle das qualidades destas
imagens. Se argumentara entdo que a modalidade de fotos do modelos
examinadas foi forjada especificamente para produzir “imagens confiaveis”
segundo o sistema de valores nos estudios e que para serem confiaveis
elas devem possuir certas caracteristicas: dar a ver a fisicalidade da
arquitetura, evocar qualidades atmosféricas dos espagos, remeter a um
universo de referéncias pertinentes e seduzir o observador pelo olhar.

A seguir, ap6s uma retomada da discussado sobre o papel das imagens na
concepgédo do projeto, cada um destes quatro tragos sera abordado em
uma secgao especifica onde se buscara apontar questdes arquitetonicas
que se instalam a partir das qualidades das fotografias de modelos fisicos
examinadas aqui.
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cap 4.1

A IMAGEM NA GERAGAO DO PROJETO

Como foi exposto no primeiro capitulo, para interpretar a participacao das
imagens no processo de concepgdo se adotou a perspectiva da campo
da metodologia do projeto, cujas ferramentas tedricas foram concebidas
justamente para dar conta de diferentes aspectos da atividade projetual. O
que sera interpretado a luz destes conceitos é 0 emprego das fotografias
de modelos nas fases iniciais do processo de concepgao. Como vimos,

no estudio de Adam Caruso as imagens s&o o primeiro documento
apresentado pelos estudantes, precedendo plantas ou quaisquer outros
desenhos. No caso de Christ & Gantenbein as imagens surgem com o
processo ja em andamento, mas visam “fazer press&o” no diagrama inicial
de implantagdo impondo um salto brusco de escala e inaugurando, com
iss0, uma série de questbes de projeto ndo antecipadas nos primeiros
esquemas. Enquanto no atelier Caruso as imagens “puxam” o projeto,

no de Christ & Gantenbein elas “desafiam” o tragado inicial. Em ambos
casos elas permitem antecipar para as primeiras fases da concepc¢éo
aspectos que normalmente figuram apenas em etapas avangadas, como a
materialidade, a aparéncia visual e detalhes construtivos.

As fotografias de modelos empregadas nestas fases iniciais sdo imagens
notavelmente completas em termos daquilo que déo a ver. Elas exigem
modelos de grande tamanho, bastante elaborados, realizados em escalas
que variam entre 1:50 e 1:20, e reclamam pela adoc&o de solucdes
(ainda que provisorias) para diversos aspectos do projeto. As imagens
apresentam detalhes, materiais, indicam solucées construtivas, mostram
efeitos de iluminagdo e pormenores da composicéo das fachadas ou
dos espacos interiores. Mas elas correspondem a apenas um recorte do
projeto, uma fracdo de um todo muito maior que segue esquematico ou
mesmo indefinido nas porcdes ndo exibidas pelo modelo. Ou seja, as
imagens ndo correspondem a versdes mais elaboradas de um projeto
pré-existente (como € comum nas imagens finais). Elas constituem

as conjecturas iniciais de projeto, aquelas que colocam o processo

em movimento e dao inicio ao percurso heuristico que caracteriza a
concepcgédo do projeto.

Para interpretar o papel das imagens no processo de concepgéo cabe
rememorar algumas das balizas tedricas apresentadas no primeiro
capitulo. A heuristica é o termo usado para designar o processo de
langcamento de conjecturas através do qual o projeto é elaborado. Se trata
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do jogo de tentativa e erro que 0s arquitetos invariavelmente se veem
obrigados a adotar nos processos de solucdo de problemas. Como foi
colocado, isso se deve a natureza dos problemas de concepcéo, cujos
enunciados iniciais se caracterizam — exceto no caso dos problemas
mais elementares — por ndo possuirem elementos suficientes para que se
deduza deles uma solucéo determinada. S6 € possivel avancar na solucéo
do problema de projeto propondo solu¢des provisérias, conjecturas cujas
efetividade nao é conhecida de antemé&o, mas que poderéo ser avaliadas
uma vez que suas implicacdes sejam percebidas. Como n&o é possivel
simplesmente deduzir estas solu¢des do enunciado inicial, &€ necessario
que sejam trazidas de fora. Elas correspondem a um gesto do arquiteto,
um movimento que é em grande media arbitrario. Por exigir uma tomada
de posicao por parte do arquiteto, estes movimentos sdo normalmente
informadas por suas crencas e preconcepc¢des, sao compostas pelo seu
repertério de solucdes projetuais e sdo informadas pelo seu sistema de
valores.

Além de exigirem posturas heuristicas, os problema de concep¢é&o em
arquitetura, de acordo com o modelo tedrico proposto por Horst Rittel
(1972), séo por natureza perniciosos [wicked]. Isso quer dizer que

eles admitem inUmeras solugdes possiveis cuja validade ndo pode ser
determinada a priori nem sentenciadas de modo resoluto como verdadeira
ou falsa. Uma solucéo de projeto pode apenas ser considerada boa

ou ruim, pode ser aceita ou n&o, e esta valoragdo depende de critérios
circunstanciais, por vezes provisorios, estabelecidos pelos atores
envolvidos. Assim, tanto as solucdes propostas quanto o julgamento de
sua validade dependem dos desejos, crencas e preconcepcdes daqueles
envolvidos no processo. Ou seja, 0 projeto é condicionado pelo sistema de
valores vigentes no contexto em que estéa sendo elaborado.

Um conceito Util para compreender um dos modos como estes valores
integram efetivamente a atividade projetual é a no¢ao de “gerador
primario”, proposta por Jane Darke (1979). Como j& foi apontado, o
gerador primario € uma solu¢&o concisa e provisoria que atende apenas
a determinados aspectos do problema de projeto (por exemplo, a
configuracao volumétrica, a distribuicdo espacial, a posicdo do acesso,
etc). O desenvolvimento do projeto, ainda que n&o consista em um
percurso linear, envolve a definicdo gradual de diferentes aspectos,

0 que significa que o numero de solugdes possiveis vai diminuindo
conforme 0 processo avanga. Assim, se a conjectura inicial estabelecida
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pelo gerador primario for aceita, os movimentos subsequentes tenderédo
a estar condicionados as solugdes fixadas nestes esquemas iniciais.

Dai o entendimento de que o gerador primario € uma instancia onde se
estabelece compromisso com certos aspectos do problema de projeto. A
contribuicdo de Darke esta principalmente em evidenciar que a escolha
dos aspectos a serem priorizados pelo gerador primario tem um carater
arbitrario, isto é, responde a desejos e valores dos arquitetos, como se
escolhessem que problema de projeto querem resolver.

Alinhado com esta posicéo, Richard Buchanan (1992) propée que a
construgdo das conjecturas usadas no enfrentamento de um problema
pernicioso esta vinculada ao que ele chama de “placement” (que
designamos aqui como postura). A ideia de postura de Buchanan
compreende justamente o conjunto de valores e principios a partir dos
quais o projetista entende o problema de projeto, propde solucdes e avalia
suas implicacées. Buchanan ainda afirma que os problema de projeto
podem ser considerados perniciosos porque a atividade de concepcéo
ndo possui um “objeto” [subject matter] definido, isto €, ndo ha consenso
absoluto quanto ao escopo dos projetos de arquitetura nem ha definicéo
universalmente aceita do que seja uma boa arquitetura. Assim, “o projetista
deve descobrir ou inventar um objeto particular a partir dos problemas e
questdes de circunstancias especificas” (1992, pg. 16). Ele aponta para a
coincidéncia entre o entendimento do que constitui o “objeto” da disciplina
e as solucdes aceitaveis para solucionar um determinado problema.

Estes conceitos podem ser uteis para pensar o uso das fotografias de
modelos no processo de ensino nos estudios da ETH Zurique. As imagens
usadas para conceber 0 projeto nas fases iniciais operam como 0s
geradores primarios da concepc¢éo. Por terem mais ou menos as mesmas
caracteristicas, elas definem um campo relativamente restrito de questées
de projeto com as quais o0s estudantes do estudio se confrontardo. Além
disso, podemos interpretar as fotos de modelos como sinteses prévias do
projeto. Elas exigem que os estudantes deem resposta a diversos aspectos
da arquitetura em uma Unica representacdo, sem necessariamente ter que
se aprofundar em todas, e que o fagam em uma etapa inicial do processo.

A peculiaridade desta operacao € inverter a sequéncia tradicionalmente
adotada na concepcdo: o0 percurso que normalmente vai do geral para
o particular, ou mais especificamente, do diagrama esquematico para
versdes sucessivamente mais definidas e detalhadas do projeto. O

351



Exercicio inicial de projeto do Atelier Quintus Miller, Academia de Arquitetura de Mendrisio. Projeto de interior de
termas. Fotografias de modelos € esquerda elaboradas em resposta as imagem a sua direita.

352



emblema desta abordagem tradicional € o parti, ou partido, diagrama
gréfico inicial usado na tradicdo da escola de belas artes francesa.
Adam Caruso!" se refere justamente ao parti ao afirmar que a estratégia
de empregar imagens € modelos € uma alternativa a entrada no projeto
através do diagrama abstrato e que busca nédo protelar a visualizagéo da
aparéncia visual do projeto.

Quando eu estava na escola, no inicio dos anos 1980, havia um
retorno do interesse pela Beaux-Arts e pela ideia do parti. Vocé
fazia o parti através de muitos croquis, e tudo viria dele. E eu me
lembro que era muito bom nisso. O curioso é que ao longo dos
anos eu perdi qualquer interesse pela ideia do parti e também me
tornei profundamente cético acerca do croqui do arquiteto (acho
que ha um ndmero muito pequeno de arquitetos cujos croquis
valem examinar). Eu ndo olho para os desenhos dos meus alunos.
Eu digo: isso é assunto privado seu. Eu preciso ver algo que é
tridimensional para poder falar sobre o projeto. [...] No escritdrio
€ uma constante construgdo de grandes modelos porque eles
ddo a ver a imagem do projeto. Quando vocé se preocupa com
parti, vocé tem que achar o melhor partido para entdo prosseguir,
e as vezes vocé perde trés semanas fazendo isso. E com nossos
estudantes — alguns podem n&o gostar porque nés somos brutais
neste sentido — em um certo momento pedimos que em 24 horas
facam um modelos na escala 1:50, por exemplo, e produzam uma
imagem a partir deles. [...] Assim eles comegcam. Porque vocé
tem que comecar, e com algo que vocé possa ver e reconhecer
como arquitetura. (33m26s — 34m32s)

O que Caruso descreve é uma pratica que forga uma tomada de posicéao
por parte dos estudantes logo no inicio do projeto. Evitando protelar o
enfrentamento de determinadas questdes que s6 chegariam mais tarde se
o projeto fosse explorado apenas através de um diagrama abstrato. Aqui
0 compromisso inicial € com os efeitos visuais da arquitetura, assim como
com toda uma gama de questbes envolvidas na producéo destes efeitos.

Posto que a definicdo do modo de representagdo € uma prerrogativa

dos professores, este termina sendo também um modo de inscrever o
pensamento projetual dentro de um universo de problemas e de solucbes
para o projeto que séo aceitaveis dentro do sistema de valores que
compbdem a agenda dos estudios. O controle do modo de representagéo
empregado nas primeiras conjecturas é, portanto, uma estratégia didatica.

1 Esta fala foi apresentada em uma debate promovido por Philip Urpsrung
no Salon Suisse em Veneza durante a Bienal de Arquitetura de 2012 sobre o topico
da imagem na arquitetura. Participavam do debate, além de Caruso e Ursprung,
Miroslav Sik, Barry Bergdoll, a fotégrafa Héléne Binet e Beatriz Colomina. << https://
vimeo.com/50075389 >>
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Projeto académico alunos da Céatedra Miroslav Sik, ETH Zurique.
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Ela esta baseada tanto na no¢&o de que € possivel controlar os geradores
primarios através dos modos de representacédo quanto na premissa de que
pode haver uma conexao de sentidos entre um modo de representacéo e
um sistemas de valores arquitetdnicos.

Para reforcar o argumento de que o controle do modo de representacéo

€ aqui uma estratégia didatica é valido expor o uso de estratégias
semelhantes em outras unidades de ensino de projeto em escolas suicas
que compartilham em certa medida o sistema de valores da cultura

da ETH. Um exemplo ¢é o atelier de Quintus Miller, da Academia de
Arquitetura de Mendrisio, estudio do terceiro ano onde a concepc¢ao dos
espacos interiores tém elevada importancia. A concepg¢ao do projeto
através da imagem aparece de modo claro em um exercicio introdutério
sobre o tema da adequacéao de carater, isto é, da construcdo de uma
imagem apropriada para o espaco levando em consideracao seu sitio e
finalidade. Neste exercicio os estudantes recebem uma imagem de um
determinado contexto arquitetdnico e devem conceber um projeto para um
ambiente interno adjacente ao exibido na imagem. Assim, por exemplo,
ao receber uma foto de uma sala de espetaculos, eles devem conceber

o foyer daquele teatro ou cinema; ao receber uma foto da rua de uma
pequena cidade, devem conceber interior das termas ali localizadas. Os
projetos neste exercicio se resumem a uma imagem gerada através de um
modelo fisico, que n&do deve ser exibido na apresentagéo. Os estudantes
também trabalham com referéncias selecionadas pela unidade e devem
concentrar-se na escolha da linguagem arquiteténica, dos acabamentos e
das atmosferas produzidas pela arquitetura. Segundo o assistente Felipe
Bergental, a questao chave para Miller é o stimmung do espaco, isto é,

a sintonia entre os diversos aspectos perceptiveis e sua adequagao em
relacéo ao proposito e lugar. A afinagdo do stimmung é manejada ndo
apenas através da forma e do espaco ou dos acabamentos do modelos,
mas também através dos efeitos atmosféricos percebidos no interior do
modelo e capturados pela imagem fotografica.

Outro exemplo digno de nota s&o os procedimentos utilizados atualmente
na catedra de Miroslav Sik na ETH Zurique, que seguem a mesma linha
descrita anteriormente acerca do seu ensino na EPFL. Curiosamente

Sik ndo adota modelos fisicos na geragdo das imagens, apenas meios
digitais. O inicio do processo envolve a composi¢cao de colagens através
do Photoshop utilizando fotografias de referéncias arquitetonicas que

s&o distorcidas, cortadas e agrupadas para gerar montagens que

355



Fotografia de modelo fisico. Projeto académico da cétedra Adam Caruso, ETH Zurique. (alto) Semestre de primavera
de 2013. Tema: Alles ist Umbau [Tudo € Remodelagéo / Reforma]. Fonte: www.caruso.arch.ethz.ch/archive.; (abaixo)
Semestre de outono de 2013. Tema: Metropolis. Foto do autor.
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sdo inseridas em imagens do sitio. Assim como no atelier Caruso, as
imagens inauguram o processo de concepcdo. As questdes de projeto
também estéo ligadas a busca pelo carater e atmosferas apropriados,
havendo uma preocupacgao elevada com as operagdes analdgicas na
chave da imagem e com a inser¢&o visual no contexto. A linguagem
arquitetdnica é nitidamente historicista, privilegiando relagdes visuais
reconheciveis com referencias histéricas. Conforme o projeto evolui, os
estudantes realizam desenhos bastante detalhados e modelos digitais
finamente elaborados, alcancando representacdes verossimeis através

de aplicacbes de materiais e iluminacédo com efeitos de radiosidade (que
simulam o comportamento da luz natural). As imagens resultantes seguem
protagonizando as apresentacées nas secdes de criticas ao projeto. Na
apresentacéo final uma série de renderings, sempre inseridos no contexto,
s&o plotados em grande formato, ocupando todos os 90cm de largura das
pranchas. Nestas apresenta¢c6es uma modalidade de representagdo em
particular se destaca: um desenho técnico de um corte em escala 1:20
perspectivado através da insercao em um rendering do edificio que, por
sua vez, € inserido em uma imagem do contexto. Aqui a descric&o técnica
dos pormenores construtivos aparece em continuidade com a imagem da
arquitetura no seu contexto, o que corrobora para explicitar a base fisica e
construtiva dos efeitos percebidos na imagem.

As experiéncia de Sik e Miller constituem variacées no modo de colocar
em pauta certas questdes de projeto através do uso de imagens como
geradores primarios do projeto. Estas questdes, como vimos, estdo sempre
ligadas aos efeitos da arquitetura, percebidos e evocados pela imagem. A
nocéao de “projeto por efeito”, que da nome a tese, segue a pista apontada
por Adam Caruso ao afirmar que a participagao das fotografias de modelos
no processo criativo correspondia a “uma busca pela imagem do projeto”
e estava ligada ao interesse “pelos efeitos emocionais da construcao e
pela superficie material da arquitetura” (FLORIS e TEEDS, 2011, pg.131).
Estes efeitos, aqui, se referem tanto ao poder emotivo da imagem — sua
capacidade de produzir sensacdes e nos afetar emocionalmente — quanto
as qualidades da arquitetura captadas pela fotografia, isto é, efeitos
capturados pela fotografias da constituicao fisica do modelo.

Mas quais sdo exatamente os efeitos que as imagens referidas dao ver
e que tipos de conhecimentos sobre o projeto elas permitem articular?
O que ha em particular nas fotografias de modelos fisicos em termos
das questbes de projeto que permitem instalar? O as diferencia dos
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Elaboracdo de modelos fisicos por alunos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. (alto) Montagem de fachada a
pertir de chapas de papelédo recortadas na cortadora a laser (abaixo) Testes de cor e tratamento de superficies
para fachads.
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renderings digitais elaborados pelos alunos de Sik? Tratar destas questdes
significa enderecar a segunda porgéo da tese a ser defendida, aquela

que diz respeito ao controle das qualidades destas imagens produzidas
através de fotografias de modelos fisico. A tese propde que as imagens
sao percebidas como “imagens confiaveis” segundo o sistema de

valores dos ateliers. Como foi colocado, para que sejam tratadas como
confiaveis as fotografias de modelos devem possuir qualidades que foram
aqui agrupadas em torno de quatro tépicos: dar a ver a fisicalidade da
arquitetura, evocar atmosferas, remeter a um universo de referéncias
pertinentes e seduzir o observador pelo olhar.
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Projetos académicos do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique. Fotografias de modelos fisicos. Fonte: www.christ-
gantenbein.arch.ethz.ch
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cap 4.2

IMAGEM E FISICALIDADE

Uma marca indelével das imagens examinadas nesta pesquisa é sua
origem fisica. Ha sem duvida ganhos que justificam, aos olhos dos
docentes, o laborioso processo de construcédo destes modelos visando
apenas a sua captura fotografica (muitas vezes gerando uma Unica
imagem). A fisicalidade é uma condicao para o tipo de imagem que se
deseja produzir. Esta condic&o nédo exige a dispensa de outros recursos.
Realizados através de cortadoras a laser, os modelos sdo antecedidos

de trabalho com meios digitais. Alguns estudantes realizam modelos
tridimensionais digitais para planejar sua construcdo, mas € principalmente
através de desenhos bidimensionais que os projetos séo elaborados. Na
visdo dos docentes este percurso € contingente, proprio das condigdes
técnicas e materiais disponiveis hoje na escola. O que é mais relevante é o
proposito de alcancar a fisicalidade do modelo e poder gerar, a partir dela,
uma imagem que tenha relagdo com a fisicalidade do edificio. Uma citacdo
de Oliver LUtjens, assistente de Adam Caruso, da uma ideia dos diversos
desdobramentos possibilitados pela fisicalidade dos modelos.

O ensino no nosso estudio lida com a realidade, com a forma
construida da arquitetura. Ndo tratamos de algo abstrato, mas
de algo muito real. E nos gostamos de incentivar os estudantes
a serem o mais precisos o possivel a este respeito: que material
querem usar, em que tipo de atmosfera querem chegar. Vocé
projeta o edificio e o espaco, e os refina com qualidades materiais
e vocé desenvolve isso para chegar a uma arquitetura.

Vocé poderia fazer isso com renderings, eu acho, mas o propdsito
de usar modelos é que eles sdo uma obra fisica que vocé realiza,
tem uma realidade fisica. Além disso vocé pode vé-los por
diferentes dngulos, vocé pode olhar para dentro deles, resolver
detalhes. E pode pensar como farda as imagens, nas condicdes
em que ira mostrar o edificio ou o espago, pensar nas situagées
luminicas que ele permite gerar.

O problema com renderings é que em algum momento vocé vé
uma superficie que parece de plastico, e de certo modo, e isso
nos incomoda muito. Enquanto com as fotografias vocé tem uma
imagem que é uma parte da realidade. E claro que é uma certa
realidade, a realidade do modelo fisico.

A fala de LUtjens traz diversas pistas que apontam para qualidades
desejadas nas imagem geradas por modelos fisicos. Em primeiro lugar
pode-se destacar o contato direto do estudante com o modelo fisico, que
€ uma experiéncia que antecede a geracdo das imagens. Como vimos,
Ldtjens menciona que o modelo pode ser percebido por varios angulos
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Projeto académico alunos da Céatedra Adam Caruso, ETH Zurique. Semestre do outono de 2013. Tema:
Metropolis. (alto esq) Referéncia: Hamburgo 1913-1927. Edificio Chilehaus, projeto Fritz Hoger. (meio esq)
Imagem inicial projeto alunos Estelle Bertholet e Heloise Sierro. (abaixo esq) Imagem final. (dir) Imagens de
projetos de Fritz Hoger.
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e — especialmente pelo grande tamanho — favorece a imerséo imaginativa
no espaco. Em segundo lugar, ele oferece a possibilidade do contato

com uma “realidade fisica”, que é a realidade do modelo, mas que esta
associada a realidade, também fisica, da arquitetura. O modelo de fato
compartilha com a arquitetura sua condic&o espacial, material, prépria do
universo das coisas tateis, que tém presenca concreta no mundo fisico.
Sé&o qualidades valorizadas do ponto de vista pedagoégico por permitirem
o contato fisico e tatil com “a forma construida da arquitetura”, algo que os
meios exclusivamente digitais ndo ofertam.

Quanto aos tragos desta fisicalidade nas imagens, é importante notar a
comparacgéo entre as imagens digitais — que possuem “superficies de
plastico” — e as fotografias de modelos — que sao “parte da realidade”.

O cruzamento entre o objeto modelo e a captura fotogréafica resulta na
percepcédo da presenca fisica do modelo — e por extensdo da arquitetura
—naimagem. Com ja vimos, devido a sua natureza de indice, as imagens
fotograficas podem ser consideradas marcas do real. Elas carregam a
presenca latente do objeto que esteve em frente a camera (DUBOIS, 1990).
Desta operacgéo decorre uma extraordinéria verossimilhanca. A fisicalidade
do modelo convence o olhar, mas, considerando que o préprio modelo é
uma representacdo verossimil de um edificio, é a fisicalidade de arquitetura
que se faz presente por esta via indireta.

A producgéo desta verossimilhanca depende de certos recursos:
detalhamento refinado do modelo, enquadramentos fotograficos que
suprimem a percepcao de escala, captura dos efeitos da luz sobre as
superficies dos objetos e materiais.?! Interessa destacar aqui o esmero
na elaboragdo dos modelos. A correta representagcdo de pormenores da
construcao — esquadrias, frisos, paginagéo de tijolos e revestimentos,
relevos e recessos — sdo fundamentais para que as imagens possam ser
confiaveis do ponto de vista da sua fisicalidade. O registro correto da luz
ndo produziria 0 mesmo efeito se n&o incidisse sobre coisas concretas que
sejam reconheciveis no universo dos edificios. A atenc&o a constituicdo
do modelo — que se exacerba com as possibilidades abertas pelas

2 Nos meios digitais este € justamente um dos pontos mais criticos para a
producao de imagens verossimeis: conseguir simular os efeitos de difuséo e reflexao
dos raios luminosos sobre as superficies materiais. Ndo é por acaso o nome da
tendéncia recente na producao de renderings digitais: Physically-based rendering
(PBR). Se trata de um sistema de célculo de iluminagéo que incorpora qualidades de
difuséo e reflexdo dos raios luminosos sobre as superficies materiais.
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Fotografias de modelos de alunos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Semestre de primavera de 2013.
Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelagéo / Reformal]. (alto) Imagem de etapa intermediaria. (abaixo) Imagens
do projeto na versao final.
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cortadoras a laser — exige que o estudante compreenda a realidade fisica
dos edificios, tanto do ponto de vista formal (como cada parte se relaciona
com a outra, como os elementos se sobrepdem), quanto material. Neste
sentido é importante notar a grande atencédo destinada ao tratamento

das superficies e a representagdo dos materiais. Mesmo no atelier de
Christ & Gantenbein, onde se suprime o uso da cor, ha preocupacéo com
qualidades como brilho, textura, tonalidade, transparéncia, etc. Isso exige
uma busca por meios e materiais que permitam recriar nos modelos os
efeitos visuais dos materiais da construgéo civil.F!

A busca pela percepgéo de verossimil da fisicalidade na imagem,
devemos argumentar, nao é mera obsessao. Ela leva os estudantes a

um conhecimento pormenorizado dos fatos da construcédo, mas ndo em
termos de sua realidade técnica, e sim pela via da aparéncia visual. Ha
claramente um primado dos efeitos sobre as causas, isto €, da busca pela
sensacao, pelo carater ou atmosfera da arquitetura (desde que pertinentes
a um universo de recursos arquitetébnicos conhecidos). Sao estes efeitos
que guiam a busca pela solugéo técnica adequada. Vale, neste sentido,
lembrar as formulacées de Gottfried Semper sobre a superioridade dos
aspectos simbdlicos e estéticos da construcéo sobre os aspectos técnicos.
Esta posicéo reverbera na posicdo de Adam Caruso quando afirma que
em sua pratica a preocupagdo com a constru¢céo na concepg¢éo do projeto
esta menos voltada para o que hé dentro das paredes do que para o que
as reveste. Seu interesse esté nos “efeitos emocionais da construgéo e

na superficie material da arquitetura” (FLORIS e TEEDS, 2011, pg.132).
Produzir uma imagem confiavel significa, aqui, explorar estes efeitos
emocionais da arte da construg&o através da apreenséo visual da sua
fisicalidade.

3 Neste sentido € emblematico o uso de uma base colorida de pastel

seco em po aplicada sobre as superficies de papeldo acentuando a suavidade

da superficie e eliminando qualquer tipo de brilho. O acabamento é usado
principalmente para simular o efeito do reboco, revestimento recorrente na paisagem
urbana de Zurique.
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Orientagéo de projeto usando imagens no atelier Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique.
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cap 4.3

IMAGEM E REFERENCIA

Como parte de uma estratégia de projeto e de ensino baseada no uso

de referéncias, as imagens devem ter lastro na cultura arquitetonica para
serem confiaveis. Nos estudios examinados elas sempre tém origem

em outras imagens. Ha um modus operandi estabelecido que exige a
producdo de uma sintese de projeto em tempo exiguo e que assim lan¢a
os estudantes numa busca por referencias a partir das quais trabalhar. As
referéncias sdo instrumentais para o inicio do processo, pois viabilizam a
concretizagdo das sinteses prévias ja que séo repletas de solugdes para
diferentes aspectos do problema de projeto. A selecao das referéncia
exerce um papel semelhante ao do gerador primario, pois as arquiteturas
selecionadas trazem implicitos posicionamentos acerca dos problemas de
projeto enfrenados.

O recurso a colagem e as “solucdes pré-cozidas”, segundo Emmanuel
Christ, nao é apenas um recurso pratico para dar inicio ao processo, faz
parte daquilo que ele designou como “mecanismos da tradicdo”. S&o
maneiras de fazer com que o estudante conheca solucdes para problemas
tipicos de projeto, mas também para que faca isso dentro de uma cultura
arquitetbnica vasta e aprenda a operar com as amplas possibilidades

que ela oferece. Nao se trata de um universo aleatdrio de referéncias,

mas de inventarios que séo historica, cultural e geograficamente situados.
As colegdes séo formadas por projetos razoaveis do ponto de vista
construtivo, elaboradas a partir da experiéncia de anos de contato com a
histéria da arquitetura através das suas obras. Segundo Adam Caruso, esta
€ uma das bases fundamentais do seu ensino.

Os projetos de referéncia estudados sdo sempre na Europa.
Minha visdo é um pouco eurocéntrica, mas € porque € iSSO O
que eu entendo. E eu ndao acho que vocé pode apropriar uma
referéncia ou modelo que esta muito fora da sua cultura. [...] No
fim, o modo como vocé usa a referéncia é uma decisao subjetiva,
mas € uma decisao de todo modo que requer um conhecimento
largo de arquitetura. Se vocé ndo tém um conhecimento da
historia da arquitetura sua biblioteca de referéncias é pouco
espessa. E eu penso que este € um problema real na educagédo
dos arquitetos atualmente. Hoje ndo é muito legal falar de histdria
e referéncias. Veja, antes dos anos 1920, quando uma educagao
modernista se iniciou em diferentes lugares, a educagdo dos
arquitetos era ligada ao aprendizado da historia da sua disciplina
e ao entendimento de como usar referéncias. Se vocé era um
arquiteto classico, vocé decidiria qual das ordens era relevante
para o edificio que vocé estava projetando. Talvez ddrica se vocé
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(alto) Fotografias de modelo fisico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Semestre de primavera de 2013.
Tema: Alles ist Umbau [Tudo é Remodelacéo / Reforma]. (abaixo) Pintura de Edward Hopper.
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estava projetando um tumulo, talvez corintia se vocé estivesse
fazendo um edificio publico — eu ndo tenho certeza — mas nao
parava ai. Ndo parava com a escolha das ordens. Vocé teria
entdo que decidir que templo vocé iria olhar. Vocé teria que
escolher o tipo de coluna e entablatura corintia que usar... Porque
mesmo dentro das ordens ha uma gama enorme de variagbes
e expressdes. As ordens nunca foram realmente formalizadas,
embora no iluminismo tenha havido tentativas de fazer isso...
Entao penso que se a arquitetura hoje em dia se baseia em
parametricismo, ou estatisticas, ou ciéncias dos materiais, iSSO
estd realmente amputando sua cabeca. Porque se esta querendo
fazer arquitetura do nada. E eu acho que temos sorte de estar em
uma disciplina que possui milhares de anos de histéria [...] Entdo
porque néo fazer referéncia a estas coisas? (2015: 19:58-3m12s)

Mas o uso de referéncias a proposto no ambiente da ETH ¢é alinhado

com as premissas da analogia, pelo menos em ambic&o. Tanto Caruso
quanto Emmanuel Christ alegam que o propdsito ndo é permanecer

ligado diretamente a uma ou outra referéncia através de citagGes diretas.
Como a prética profissional de ambos mostra, se trata de transitar dentro

e uma cultura e adaptar solucdes pertinentes, elas proprias ja adaptadas
de outras referéncias. A deformacao das referéncias e a combinacédo de
diferentes origens € justamente parte do processo analégico que permite a
invencdo dentro da tradicéo, conforme sugere a colocacao de Caruso.

Quando o semestre é satisfatorio, os projetos ndo se parecem
com nenhuma das referéncias. Eles sdo uma verdadeira sintese
das referencias, eles se tornam algo novo, ele se tornam inveng&o.
(2015: 19m41s)

A pesquisa referencias é realizada de diferentes modos. No atelier de
Caruso ha toda uma etapa preparatéria que envolve a construcdo do
projeto de referéncia através de um modelo fisico que gera uma imagem.
Ha também desenhos realizados em diferentes escalas que permitem
compreender o projeto de distintos pontos de vista. Textos criticos s&o
também fundamentais para situar historicamente e mediar a percepc¢ao
dos projetos. Além disso, as fotografias dos projetos possuem um papel
chave quando o rol de questdes abordadas esta ligadas ao valores da
imagem da arquitetura, como sua materialidade, atmosfera e carater.

A aproximacéo das referéncias através das imagens requer um olhar
educado e atento. E necessario um deciframento. Como foi colocado
anteriormente, a apreenséo das imagens n&o se da de modo linear. Ao
contrario, elas se prestam a um olhar contemplativo que vaga sobre sua
superficie seguindo a sua estrutura e também a intencionalidade do
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Projetos académicos do Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique. Fotografias de modelos fisicos. Fonte: www.christ-
gantenbein.arch.ethz.ch
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observador. Ele elege os elementos que serdo portadores privilegiados

de sua significagdo, assim como pode ser conduzido pela fala a se deter
um determinadas partes da imagem. Assim, professor e aluno perscrutam
fotografias de arquiteturas buscando compreender diferentes aspectos da
arquitetura e selecionar elementos pertinentes aos problemas de projeto
enfrentados naquela etapa. Por serem conotativas as imagens oferecem
um largo espaco interpretativo, sendo, portanto, permeaveis aos discursos
dos professores e alunos que lhes agregam significados. N&o se trata de
buscar ver “por tras das aparéncias”, mas sim em focar nas aparéncias
como meio de conhecer e falar de arquitetura.

Existe uma clara vinculagao entre 0 modo como as referencias s&o
observadas e os discursos da autonomia nos anos 1970. A histéria e a
cultura arquitetébnica aparecem ao lado das imagens para dar a ver valores
que orientam a concepgao e para amparar discursos sobre o significado
das solugdes adotadas. Com foi mostrado nos comentarios de Caruso, as
falas que acompanham as imagens fazem referéncia a tipos arquitetoénicos
e a obras especificas para anunciar as qualidades da determinada
imagem. Assim, as imagem produzidas a partir de modelos fisicos sdo
confidveis por sua capacidade de remeter a outras imagens pertinentes a
um universo arquiteténico que interessa aos docentes da escola.
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Fotografias de modelo fisico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. (alto) Semestre de primavera de 2014.
Tema: Institution; (abaixo) Projeto final de graduag&o aluno Tobias Abbeg, semestre de outono 2011.

372



cap 4.4

IMAGEM E ATMOSFERA

Atribuir as fotografias de modelos fisicos o poder de dar acesso as
atmosferas da arquitetura como sugeriu Murat Ekinci, assistente do atelier
Caruso, é uma proposicao arriscada. Segundo Béhme (1993) a ideia

de atmosfera esta articula a esfera objetiva dos estimulos sensoriais e a
experiéncia subjetiva da experiéncia presente. A esfera objetiva abarca
aquilo que ele chama de geradores da atmosfera, e inclui toda uma
simultaneidade de estimulos que preenchem o campo perceptivo e que
atuam em conjunto na experiéncia presente. A rigor, atmosferas n&o séo
exclusivamente visuais e s80 inseparaveis da presenga corporal no espago
e dos estados subjetivos.

Assim, a afirmacéo n&o pode ser tomada ao pé da letra. As imagens sao
representacdes incompletas usadas para mediar nossa relagdo com o
mundo. Neste sentido as fotografia do modelo ddo acesso as atmosfera da
arquitetura através de evocacdes, ao contando com nossas expectativas

e projecdes para construir uma percepcao da atmosfera que vais além do
que € dado na imagem.

Os proprios professores demonstram ter plena consciéncia destes limites,
atribuindo a imaginacdo um papel chave no uso das imagens. Adam
Caruso fala em uma certa distancia do Real. Evocando Edward Hopper,
fala de um realismo um realismo pictérico, onde qualidades atmosféricas
e luminicas notavelmente convincentes se compdes com cenas e espagos
que estao como que SusSpensos no tempo.

Existe uma espécie de traducdo que é ainda necessadria. Um
pouco de fantasia penetra na imagem, projegées acerca de como
0 espaco real poderia ser. Entdo ha uma certa distancia entre
0 que é a realidade e o que é o modelo. E com se a imagens
estivesse entre o que vocé pensa e o que o modelo, espacial,
material, de fato é. E ha ainda flexibilidade, eu diria, vocé poderia
ainda desenvolver o projeto em um edificio real.

Na mesma direcdo, Emmanuel Christ chama atencéo para o carater
abstrato das imagens e a liberdade imaginativa que elas reservam.

Como vocé pode ver, nds optamos por modelos de chapa de
papel sem cores. N6s vemos neles o potencial de serem reais,
fisicos, mas também de atingir certo nivel de abstragdo. Os
renderings de computador, eu penso, foram longe demais,
talvez por terem se tornado hiperrealistas, ou por vocé perder
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Fotografias de modelo fisico da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Semestre de outono de 2014. Tema:
Apartment.
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esta ultima por¢do de liberdade que vocé precisa para ler uma
imagem e também para ter sua propria imaginacao.

Nesta experiéncia do olhar, a percepgao da profundidade do espago e
dos efeitos luminicos apresentados na foto séo ingredientes chave. A luz é
atmosférica por se tratar de algo que “esta no ar”, que atravessa 0s espaco
e contribui para ilusdo mais convincente na imagem. Ela tinge o ambiente
em toda sua extensao, realga o volume dos objetos, apresenta suas
texturas, constroi suas sombras. Essa verossimilhanga sustenta o poder

de evocacéo da imagem. Permite que ela remeta a nossa experiéncia
visual cotidiana, onde a percepc¢ao da incidéncia da luz sobre os objetos e
superficies de um ambiente é constante, ainda que néo esteja sempre no
foco da atencéao.

Aqui € significativo considerar o contexto geografico e urbanistico da
Suica. Em cidades como Zurique, onde a legislagdo urbanistica determina
que nenhum edificio pode projetar sombras sobre outro por mais de duas
horas, a presenca dos raios luminosos alaranjados nos interiores € um
fendbmeno que faz parte da experiéncia de todos. A luz quente que penetra
0 espago nas temperaturas frias promove um efeito sinestésico agradavel,
uma espécie de aquecimento pelo olhar. Reproduzir tais fendmenos
através de fotografias de modelos termina sendo uma maneira de atestar
o poder da arquitetura de gerar atmosferas como estas, resgatando da
memoaria possiveis sentimentos de domesticidade. A qualidade percebida
nas imagens, neste sentido, parece exercer forte poder de afecgéao.

QOutro aspecto significativo € a capacidade da imagem de oferecer uma
percepcédo de conjunto que a imagem oferece. Aqui € o termo stimmung,
sinbnimo de atmosfera, que talvez melhor representa o potencial das
fotografias de modelos em dar a ver as relacdes entre os diversos aspectos
que atuam em conjunto no ambiente. Stimmung designa a acéo de afinar
um instrumento, colocar os diversos sons em sintonia, € no universo

da arquitetura remete a ideia de adequacgao. A frase de Quintus Miller

¢ ilustrativa neste sentido: “Em arquitetura eu afino um espaco até que
ele se torne adequado em relacdo a um determinado uso”. O stimmung
de um determinado ambiente é devedor justamente da sintonia entre os
diferentes estimulos. Além disso, é importante notar que nao ha distingéo
entre aspetos de significacdo e ou de sensacgdes imediatas. A percepcao
das imagens da arquitetura nao constitui esta fronteira. Assim, a nogcéo
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Projeto académico alunos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique. Projeto final de graduacao aluno Baseli
Candrian, semestre de outono 2013.
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de atmosfera se aproxima da de carater. A referéncia de Boullé — a quem
Rossi dedicou uma célebre introdugéo — ao conceito de carater € ilustrativa

desta proximidade.

Consideremos um objeto. Nossa primeira reacdo é, obviamente,
o resultado de como o objeto nos afeta. E o que eu chamo de
carater é o efeito do objeto que tem alguma impressao em nos.
Prover um edlificio de carater é fazer uso criterioso de quaisquer
meios de produzi nenhuma outra sensagcdo além daquelas
relacionadas com seu propédsito. (BOULLEE, pg. 89)

Assim, a producéo de atmosfera pensada na chave do stimmung ou
carater, implica em ajustar os efeitos percebidos na imagem ao propdésito
do ambiente e a seu lugar no mundo. A percepg¢éo da sintonia entre os
elementos tem referéncia na percepgéo da harmonia da natureza.

Em todas as suas diferentes imagens, a natureza retém o carater
individual das coisas de tal modo que nada é contraditorio, nem
impressées, nem formas, ou cores; todas as coisas em todos o0s
aspectos tem relagbes perfeitas, perfeita analogia e harmonia.
(BOULLEE, pg. 90)

Assim, ao exibir distintos aspecto da constituicao visual do edificio

— formas, espacos, materiais, luz — as imagens s&o um meio privilegiado
de discutir estas relacdes por oferecerem uma percepc¢do de conjunto
de um determinado fragmento da arquitetura. E se a imagem néo da a
ver todas as dimensdes que constituem uma atmosfera arquitetonica,
ela definitivamente oferta aos olhos componentes importantes daquilo
que Béhme chama de os “geradores de atmosfera”. De fato os modelos
permitem lidar basicamente com os aspectos que estdo ao alcance

do projeto arquiteténico em termos da constituicdo visual dos edificios:
espaco, formas, materialidade, controle do ingresso da luz no ambiente.
As fotografias de modelos produzem imagens confiaveis no que tange as
atmosferas justamente porque aqui a ideia de atmosfera coincide com a
percepcéao dos efeitos visuais da arquitetura.
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Imagens do projeto do Atelier Bearth na Acadeia de Arquitetura em Mendrisio.
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cap 4.5

IMAGEM E PERSUASAO

Em que pese a verossimilhanca e o detalhamento quase obsessivo,

as fotografias de modelos realizadas nos estudios da ETH, como

qualquer imagem, sdo autbnomas em relacéo ao seu referente. Ha uma
ambiguidade entre a representacao realista e o seu carater eminentemente
simbdlico. As imagens operam a um s6 tempo como ferramentas de
controle e antecipacao durante o processo de concepcédo do edificio

€ como signos de uma intencéo de projeto. De certo modo as imagens
compdem os discursos na apresentacao das propostas, inserindo-se em
um em um enredo argumentativo que justifica e explica o projeto. Mas

as imagens também afetam para além das palavras. O ultimo argumento
em relacdo a confiabilidade das fotografias de modelos é que ela se

deve também a sua capacidade de persuadir o observador pelo olhar,
contribuindo para que seja aceito como uma solugéo cabivel e satisfatéria.

Uma medida do apreco pela autonomia da imagem em relacao a realidade
do projeto e seu compromisso com a persuaséo é dada pelo modo como
as fotografias s&o geradas, conforme comenta Emmanuel Christ:

O modelo deve ser preciso e correto enquanto representacdo
de um edificio que poderia se tornar realidade, que poderia
ser desenvolvido e ser levado a ser uma arquitetura construida.
Entao a imagem tem um lado conceitual, ela tem também o
propdsito de representar a intengao de projeto. Tenho que admitir
que permitimos, e de certa maneira até incentivamos, que 0s
estudantes posicionem as partes dos modelos e as fontes de luz
de uma certa maneira, para que possam gerar uma imagem forte.

E aideia de imagem forte é que interessa sublinhar aqui. N&o se trata

s6 de acolher discursos e ser coerente com posicionamentos tedricos,
nem apenas de comunicar ou informar o observador acerca da possivel
realidade da arquitetura, dos fatos da forma do edificio ou de seu
desempenho luminico. Se trata também de gerar uma imagem que cative
o olho do observador, visualmente forte, sedutora. Isso implica fatores
que vao da qualidade do projeto a boa execucao do modelo, incluindo
aspectos que dizem respeito especificamente a produgédo da imagem.

A fotografia de modelos permite uma espécie de preparacéo de cena,
possibilitando a criacdo de condi¢cdes que favorecam a producéo de
uma imagem forte e persuasiva. Através do controle das qualidades
atmosféricas e dos efeitos luminicos é possivel criar um “clima” para
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Projeto académico alunos Atelier Christ & Gantenbein, ETH Zurique. (alto) Imagem onde a sombra atua como
elementos plastico na composicéo. (abaixo) Construgdo da imagem no estudio fotogréfico do atelier.
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o modelo. Este clima possui um potencial narrativo que pode ser
fortalecido pela presencga de objetos que sugiram usos ou situagées,
favorecendo a producéo de significados que se agregam ao projeto.
Nestes procedimentos é comum, entre as imagens da ETH, recorrer a
clichés que possuem carga simbdlica facilmente reconhecivel: cadeiras
ou espreguicadeiras posicionadas proximas a uma abertura com o peitoril
baixo sugerindo postura de contemplacao ou a luz rasante do inverno
aquecendo o ambiente e trazendo um sentido de domesticidade e
resguardo.

Além da preparacéo da cena, a construgdo imagem se da também na sua
captura com a atencédo a qualidades pléasticas através da composicéo,
dos enquadramentos e do controle luminico. Explorando as leis da Gestalt
€ possivel produzir imagens pregnantes que se tornam persuasivas

na medida em que agradam o olhar. Convengdes da fotografia de
arquitetura comumente aceitas também contribuem sente sentido, muito
embora os enquadramentos centralizados, a camera estavel e a grande
profundidade focal aspirem também certo distanciamento objetivo.

Adam Caruso menciona a preferéncia pelo uso de lentes de 50mm para
evitar o dinamismo excessivamente espetacular que certas fotografias
contemporaneas de arquitetura apresentam. Em ambos os estudios
examinados nesta tese se aponta que a escola de Dusseldorf € uma
referéncia explicita. Ainda assim, a ideia de objetividade ¢é relativizada.

O processo de fotografar o modelo com cameras digitais permite que
inUmeras tentativas e ajustes. A composicao da foto é trabalhada
minuciosamente, contando inclusive com o posicionamento das fontes de
luz em situagdes que favorecem a composicéo da foto, com as linhas de
sombra, por exemplo, atuando como elementos plasticos na composicao
da imagem. Se torna claro aqui que as fotografias de modelos sdo
construgdes visuais que oferecem a oportunidade para o estudante realizar
sua producgdo em sintonia com valores ligados a percepgao visual da forma
através da arquitetura, mas também através das suas representacdes.
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Fotografias de modelos de projetos finais de graduagao de alunos da Catedra Adam Caruso, ETH Zurique,
semestre de primavera de 2013. (alto) Alessandro Bosshard; (abaixo) Nadine Schitz.
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cap 4.6

CONSIDERACOES FINAIS

A guisa de fechamento proponho algumas consideragdes acerca dos
resultados desta pesquisa. A questdo aqui é: que licbes podemos tirar
para o ensino de arquitetura no contexto brasileiro? Como foi colocado na
introducéo, a pesquisa ndo propde uma defesa do uso de fotografias de
modelos nem faz proselitismo em favor do “projeto por efeito”. Defender
a importacao destes métodos acriticamente, sem considerar a variagdo
do contexto, significaria passar ao largo do ponto chave da pesquisa.

E valido lembrar que o propdsito deste trabalho foi examinar a relacao
entre este modo de representagéo e o contexto pedagdgico em que

ele é empregado. O exame das fotografias de modelos aqui € portanto
inseparavel das posturas de projeto que ele ajuda a promover. Por esta
raz&o, entendo que a chave para pensar possiveis licdes é justamente a da
coeréncia entre meios didaticos e objetivos pedagodgicos de cada atelié.
Neste sentido, duas vertentes seréo abordadas sucintamente.

Em primeiro lugar cabe apontar o grande valor operativo que

esta coeréncia possui. Parte-se do principio que a mediagao das
representagdes afeta o entendimento sobre o projeto de arquitetura. Assim
0s modos de representacdo podem auxiliar na gestao do conhecimento
no atelier. DefinicGes como escala, projegdes graficas, materiais, uso

de cores ou ndo, meios fisicos ou digitais, todos estes aspectos podem
ser pensados a luz daquilo que se quer dizer sobre o projeto e daquilo
que se quer que as imagens ou objetos produzidos deem a ver. Por

um lado a padronizacdo dos meios de representacéo pode vista como
modo de direcionar os conteudos, sendo Util em contextos com agendas
de ensino mais especificas. Por outro lado, nos casos onde se deseja
apostar na autonomia das abordagens de projeto, a escolha de meios de
representacdo especificos para cada caso pode constituir um modo de
reforgar a singularidade dos projetos. Cabe também considerar o percurso
inverso, onde a mediacéo das ferramentas interfere no pensamento de
projeto podendo contribuir para a propagacao de agendas ocultas. De
todo modo, se trata de reconhecer a ndo neutralidade dos meios de
representacdo e de usar o seu poder de mediagao a favor das intengdes
pedagdgicas.

A segundo vertente que proponho pensar possiveis licdes da pesquisa

diz respeito a clareza das agendas de projeto. A coeréncia entre meios
didaticos e posturas de projeto depende, antes de tudo, do certo grau
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Atelier Christoph & Gantenbein, ETH Zurique, semestre de outono de 2013. Foto do autor.
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de consciéncia acerca dos valores arquitetébnicos e dos conhecimentos
projetuais que permeiam o ensino, uma tarefa que cabe aos docentes.
Assim como meios de representacado ndo s&o neutros, os procedimentos
de projeto e os discursos sobre ele também n&o s&o. E valido lembrar

que as catedras examinas neste trabalho possuiam, invariavelmente,
agendas pedagodgica claras e explicitas, amparada por bases tedricas
consistente e acompanhadas de colecbes de projetos também coerentes
com seu sistema de valores. Estas bases estavam ligadas a experiéncia
dos docentes no ambito profissional e eram muitas vezes amparadas por
pesquisas desenvolvidas no interior da propria catedra, demonstrando uma
ligac&o entre ensino, pesquisa e atuacéo pratica em projeto. Nos ateliés
examinados estas posturas se faziam presentes através das referéncias
empregadas, dos procedimentos de projeto e dos meios de representacéo,
mas era através dos discursos que elas se tornavam explicitas e
conscientes. Nao é por acaso que Adam Caruso explica que a escrita é

um meio de elaborar melhor as bases que sustentam sua pratica projetual
tanto no ambito profissional quanto docente (CARUSO, 2008). Assim, ndo
surpreende que nos ateliés estudados a leitura e o aporte de conceitos
tedricos sejam aspectos tao relevantes do ensino, operando decisivamente
para um ensino de projeto critico e honesto quanto aos valores que

propaga.

Se estas podem ser consideradas licbes validas, aprendidas de uma

das mais respeitadas escolas de arquitetura do mundo, caberia talvez

aos docentes de nossas escolas colocar em questao seus meios e
objetivos pedagdgicos. Possuimos agendas claras no ensino de projeto?
Reconhecemos as bases das nossas posturas e posicionamentos

frente a concepg¢éo arquitetdnica? Trabalhamos com conceitos que nos
permitem falar sobre estas posturas? Somos capazes de explicita-los de
modo consistente nos ateliés? Ofertamos aos estudantes acesso a estes
conceitos através de textos claros? Possuimos colegdes de referéncias que
sejam compativeis com as posturas de projeto que desejamos promover e
acessiveis aos estudantes? Os meios de representacdo empregados nos
ateliés sdo coerentes em relagc&o aos valores arquitetdnicos que desejamos
ensinar? S&o tecnicamente vidveis e economicamente acessiveis?
Podemos confiar nas imagens que produzimos? Talvez estas perguntas
possam contribuir para instigar-nos a buscar um ensino de projeto mais
consistente e critico nas nossas escolas.
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Paginas do livro Imagens de Arquitetos (2013), editado por Valerio Olgiati, contendo imagens selecionadas pelo arquiteto
Miroslav Sik.
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