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RESUMO

4 CASAS; 1 PAVILHAO: A POETICA DA CONSTRUCAO NA OBRA DE CARLA JUACABA
(2000-2012)

Priscila Marques Mendes
Orientadora: Prof.2 Dr2. Lais Bronstein

Resumo da Dissertacao de Mestrado submetida ao Programa de Pés-Graduacgao
em Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal
do Rio de Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do
titulo de Mestre em Ciéncias em Arquitetura.

Esta dissertacdo trata de uma leitura em torno dos cinco primeiros projetos
construidos da arquiteta carioca Carla Juagaba (1976), sendo eles: a casa Atelier
(2000/2002), a casa Rio Bonito (2001//2002), a casa Varanda (2005/2007), a casa
Minima (2008) e o pavilhdo Humanidade (2012). Tendo como objetivo identificar
alguns temas recorrentes na produgao desta jovem arquiteta, e apontar possiveis
aproximacdes e afastamentos de suas praticas projetuais com o debate que é
lancado por parte da critica internacional, sobretudo no final do século 20 / inicio
do século 21. Tomamos a questdo construtiva como uma espécie de fio condutor
gue servira de suporte para costurar as praticas projetais da arquiteta analisada aos
debates tedricos aqui colocados. Assim, este trabalho visa estimular a investigacdo
em torno de recentes producdes da arquitetura carioca, através de interpretacées
gue surgem a partir de um olhar mais aprofundado sobre as préprias obras.

Palavras-chaves: Carla Juagaba; arquitetura carioca; projeto; poética da construgcao
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ABSTRACT

4 HOUSES; 1 PAVILION: THE POOETIC OF CONSTRUCTION IN CARLA JUACABA’S
WORK (2000-2012)

Priscila Marques Mendes
Orientadora: Prof.2 Dr2. Lais Bronstein

Abstract da Dissertacdo de Mestrado submetida ao Programa de Pés-Graduagao
em Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal
do Rio de Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessdrios a obtencdo do
titulo de Mestre em Ciéncias em Arquitetura.

This dissertation deals with an examination of the first five projects constructed
by the Carioca architect Carla Juagaba (1976). They are: the house Atelier
(2000/2002), the house Rio Bonito (2001 / 2002), the house Varanda (2005 /2007),
the house Minima (2008) and the Humanidade pavilion (2012). This research aims
to identify some of the recurring themes in the production of this young architect.
It also intends to point out possible similarities and differences from her design
practices with the debate that is launched by international critics, especially at the
end of the 20th century / beginning of the 21st century. We take the constructive
question as a kind of guiding wire that will serve as a support to sew the architect’s
projected analytical practices to the theoretical debates set forth here. Thus, this
work aims to stimulate the investigation around recent productions of the carioca
architecture, through interpretations that arise from a more in-depth look at the
works themselves.

Keywords: Carla Juagaba, carioca architecture; project; poetics of construction

Rio de Janeiro
Margo/2017
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo trata de uma leitura em torno dos cinco
primeiros projetos construidos da arquiteta carioca Carla Jua-
caba (1976), sendo eles: a casa Atelier (2000/2002), a casa Rio
Bonito (2001//2002), a casa Varanda (2005/2007), a casa Mini-
ma (2008) e o pavilhdo Humanidade (2012). Tendo como ob-
jetivo identificar alguns temas recorrentes na producdo desta
jovem arquiteta, e apontar possiveis aproximacdes e afastamen-
tos de suas praticas projetuais com o debate lancado por parte
critica internacional, sobretudo no final do século 20 / inicio do
século 21.

Eric J. E. Hobsbawm (1917/2012), historiador britanico, em Era
dos Extremos: o Breve Século XX 1914-1991 (1994) divide o sécu-
lo 20 em trés grandes partes: A Era da Catdstrofe (1914/1945);
A Era do Ouro (1945/1973); e a terceira, chamada por ele de
O Desmoronamento (1973/1991) configurada por décadas de
grandes incertezas politicas/econdmicas que se iniciam com a
recessao do petrdleo em 1973 e culminam no fracasso do siste-
ma socialista, na queda do muro de Berlim (1989), e no fim da
Unido Soviética (1991). No Brasil, as ultimas décadas do século
20 também sdo marcadas por um cenario impreciso, com o fim
do periodo de Ditatura Militar (1985), e a restaura¢do da demo-

cracia com a promulgacdo da nova Constituicdo Federal (1988).
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Os efeitos de um mundo globalizado, da reinvengao do capita-
lismo nas ideias neoliberais, da aceleracdo dos fluxos, das velo-
cidades mididticas, do crescimento de uma sociedade baseada
Nno consumo e na imagem, comeg¢am a ganhar espaco nos anos
1960/70 e marcam as ultimas décadas do século 20 de forma ex-
tremamente intensa, sobretudo pela consolidacdo de uma nova
era digital. O esvaziamento das grandes narrativas, das verdades
absolutas, da diluicdo de determinados valores, define uma mo-
dernidade que é liquida - mencionando o conceito utilizado por
Bauman (2000). O mundo se torna assim, cada vez mais carente
de sentido e organizado por relagdes que acontecem, em sua

grande maioria, na superficialidade.

Diante desta conjuntura, o século 20 se finda enraizado em uma
trama heterogénea de possibilidades e discursos, um cenario
configurado por inquietagdes, ambiguidades e contradi¢Ges. No
campo arquiteténico, Montaner (2001, p.177; 259) define as
ultimas décadas do século como resultado de um processo de
“dispersdo das posturas arquitetdnicas”, caracterizado por um
“panorama de individualidades” e experimentos hibridos que

apontam para dire¢des cada vez mais diversas.

De fato, uma das caracteristicas do perio-
do pluralista imprecisamente designado
de pds-moderno é a inexisténcia de um
tépico ou de um ponto de vista predomi-
nante. Todas as tendéncias contraditérias
coexistentes no pdés-modernismo mos-
tram claramente um desejo de ultrapas-
sar os limites da teoria modernista. (...)
De modo geral, a teoria pds-moderna da
arquitetura trata de uma crise de sentido
na disciplina. (NESBITT, 2006, p.15)

Interessante apontar que a multiplicidade dos debates arquite-
tonicos erigidos a partir da segunda metade do século 20, ape-
sar de diferengas substanciais, convergem para uma vontade

similar de compreensdo e superagdo das narrativas modernas.



E por linhas distintas de pensamentos, o que surge é um certo
deslocamento dos paradigmas arquitetdnicos a partir de novas
producdes; inUmeros exercicios praticos e tedricos que buscam
identificar outras possibilidades capazes de superar a crise dis-
ciplinar entdo estabelecida. Aldo Rossi em Arquitetura da Cida-
de (1966); Robert Venturi em Complexidade e Contradicdo em
Arquitetura (1966), e Aprendendo com Las Vegas (1972), junto
com Denise Scott Brown e Steven Izenour; ou propostas mais
radicais como as do grupo Archigram; produg¢des conceituais
como as de Peter Eisenman, John Hejduk, e muitos outros ar-
quitetos/escritdrios que poderiam ser citados como figuras im-

portantes para o fomento da critica pés-moderna.

Todas essas producdes, de um modo geral, contribuiram profun-
damente para a formacdo do panorama de diversidade arquite-
tonica que se fabrica no periodo de transicdo entre os séculos
(20/21). Segundo Montaner (2001, p.259) as producgbes a partir
da década de 1990 sdo extremante hibridas e “ndo sdo expli-
caveis através de ideias estritas e Unicas, sendo como sintese

evolutiva de varias tendéncias”.

Mais que corpos tedricos o que encontra-
mos sdo situagdes, propostas de fato que
tem buscado sua consisténcia em condi-
¢cOes particulares de cada acontecimento.
Ndo tem sentido falar de razdes globais
nem raizes profundas. Uma difusa hetero-
geneidade completa o mundo dos objetos
arquitetonicos. Cada obra surge de um
cruzamento de discursos, parciais, frag-
mentarios. (SOLA-MORALES, 1995, p.19)

Critico e tedrico em arquitetura, também com formacdo em fi-
losofia, o cataldo Ignasi de Sola-Morales (1942-2001) redne um
trabalho de contribuicdes bastante relevantes para o enriqueci-
mento do debate no fim do século 20. Em diversos textos, o au-
tor busca reflexdes criticas da arquitetura a partir do cruzamen-
to de multiplos olhares, produzidos através de leituras cruzadas,

parciais, interdisciplinares. Aponta para caminhos trilhados por
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discursos - ainda que provisoérios - arranjados como uma espécie
de carta topogrdfica, quer dizer, capazes de mostrar a toda a
complexidade de um territério, de forma articulada e indiscri-

minada.

Esse tipo de produgdo critica se faz extremamente necessaria,
sobretudo dentro do panorama de imprecisdes no fim do sé-
culo 20, pois nos permite langar um olhar menos limitado para
intensa e tdo diversa producdo arquitetonica que vem sendo
desenvolvida. E na tentativa de interpretagdes mais maduras e
compativeis com a multipla realidade, identificar potencialida-
des perdidas, abafadas por discursos unilaterais. Entender que
existem inlUmeras outras construcdes possiveis, passa a ser visto

como um caminho importante.

Seguindo por este campo de pensamento, alguns autores vao
propor ensaios que estimulam outras formas de leituras, articu-
ladas por pontos especificos de discussdo, por questionamentos
tematicos ou categorias de analise. Uma tentativa de mapear
a diversidade da producdo atual através de chaves interpretati-
vas que possibilitem formas de abordagens mais flexiveis, mais
abertas, estabelecidas a partir de um constante processo de

aperfeicoamento.

Um dos temas identificados em determinadas produgdes arqui-
tetbnicas, e que ganha um olhar interessado por parte da critica
contemporanea, é a questdo construtiva dos objetos arquiteto-
nicos e como essa abordagem se aproxima de alguns paradig-
mas formais abordados no movimento moderno - a neutralida-
de desses objetos, a simplificagdao formal, o destaque dado aos
materiais dentro do processo projetual. S3o propostas arquite-
tonicas contemporaneas que buscam identificar um potencial
ainda latente dentro de alguns temas do Movimento Moderno,
mas que foram sendo progressivamente abafados pelas densas
criticas pés-modernas. No entanto, vale ressaltar que essas pro-
ducles recentes estdo muito distantes de um resgate aos ideais

filoséficos universalistas do inicio do século 20, pelo contrario,



sdo producgbes bastante atentas as complexidades do mundo
atual.

Nesse exercicio de (re)conhecimento das produgdes arquitetd-
nicas tedricos como Kenneth Frampton, Hans lbelings, Josep M.
Montaner, Terence Riley, Daniela Colafranceschi, Rafael Moneo,
entre outros, vdo propor ensaios que estimulam esse tipo de
leitura.

Propomos entdo, para o ambito desta pesquisa, entender como
esses autores desenvolvem seus pensamentos criticos; como a
noc¢dao de uma arquitetura que é legitimada na sua construgao
retorna ao debate no fim do século 20; e como esses tipos de
produgdes refletem como possibilidades de a¢do dentro do ce-
nario que nos encontramos. Para isso, partimos de uma leitura
gue é desenvolvida através da investigacao das obras da arqui-
teta Carla Juagaba, no periodo de 2000-2012.

Carla Juacgaba (1976), nascida no Rio de Janeiro, graduou-se em
Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Santa Ursula (RJ,
Brasil) em 1999. Desde 2000 desenvolve trabalhos de forma in-
dependente e com parcerias variadas. Seus primeiros trabalhos
foram no campo na cenografia, em parceria com a arquiteta Gi-
sela Magalhdes. Entretanto, o primeiro projeto de arquitetura
construido foi sua propria residéncia, a casa Atelier (2000/2002),
em parceria com Mario Fraga. Desde entdo, o trabalho da arqui-
teta vem sendo reconhecido pela critica nacional e internacio-
nal, em especial apds o projeto do pavilhdo Humanidade para

o evento da Organizagdo das Nag¢des Unidas, RIO+20, em 2012.

Entre prémios e mengdes, foi vencedora do 12 prémio CSN em
construgédo civil (2000); Prémio IAB-RJ (2002); Prémio revelagdo
APCA — Associa¢do Paulista de Criticos de Arte (2012); Mengdo
honrosa no concurso do Golfe olimpico — IAB, RJ (2012); 19 Pré-
mio ArcVision — Women and Architecture (2013) — um dos mais
importantes de sua carreira até o momento. Também foi indi-
cada para os prémios Schelling Architecture (2014) e BSI Swiss

Architectural Award (2014). Teve seus trabalhos publicados em
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livros e revistas de reconhecimento internacional, entre eles;
AV Arquitectura Viva, Monographs: Latin America (Espanha);
O’NFD_2 - The University of Texas at Austin (EUA); Revista ARQ-
PUC Santiago (Chile); 1000 x Architecture of Americas (Francga);
A Celebration of Contemporary Brazilian Culture (Ingleterra) e
alguns outros citados na bibliografia. Dentro da cena nacional,
o critico Roberto Segre dedicou alguns valiosos escritos sobre
suas obras, presentes em livros como Casas Brasileiras; Jovens

Arquitetos e revistas como Monolito e Revista AU.

No periodo de 2008 a 2013 colaborou como docente na Ponti-
ficia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro — PUC, RJ, entre as
disciplinas ministradas estava a eletiva “Poéticas da Constru¢do”
junto com o arquiteto Diego Portas. Em 2009 representou o Bra-
sil, junto com o escritério paulistano FGMF, na Bienal de Arqui-
tetura Latino-Americana, na Espanha. Em 2016 atuou como do-
cente visitante em The City College of New York, CCNY, Estados
Unidos. E constantemente Carla Juagaba participa como pales-
trante em workshop, congressos, eventos académicos no ambi-
to nacional e internacional, em instituicdes como por exemplo:
Harvard (GSD); Columbia (GSAPP); Universita luav di Venezia;

Escola da Cidade (Sao Paulo).

Suas obras arquitetonicas se destacam pela simplicidade ado-
tada em cada decisdo de projeto, sdo arquiteturas que buscam
expressividade a partir de questdes comprometidas com a cons-
trucdo e com a materialidade do objeto, ao mesmo tempo, se
mostram extremamente sensiveis as contingéncias e ao contex-

to em que estao inseridas.

Como recorte para esta pesquisa, abordaremos apenas os cin-
co primeiros projetos arquitetonicos construidos de Carla Jua-
caba, o que equivale aproximadamente a sua primeira década
de atuagdo profissional (2000-2012).

Seu primeiro projeto, a casa Atelier (2000/2002), como ja dito,
em parceria com o artista plastico e também arquiteto Mario

Fraga, estd localizada em um terreno de aclive na zona oeste



da cidade do Rio de Janeiro, com aproximadamente 1.123m? e
intensa vegetacdo. A casa é organizada em dois pavimentos que
sdo distribuidos ao longo dos 200m?.

A segunda obra, estd localizada em Nova Friburgo, regido serra-
na do Rio de Janeiro. A casa Rio Bonito (2001/2002) também se
destaca pela forte presenca da natureza, foi construida bem pro-
ximo ao rio que corta o sitio, no nivel mais baixo do terreno de
aproximadamente 5.000m?2. A casa de 70m? e soluc¢des bastante
compactas, se encontra completamente cercada pela paisagem
tipica da Mata Atlantica.

A terceira obra construida, também localizada na zona oeste da
cidade do Rio de Janeiro, é casa Varanda (2005/2007), um pris-
ma de propor¢des retangulares de 140m? inserido em um terre-
no de aproximadamente 1.153m? com topogréfica quase plana

e arborizagao de grande porte.

A quarta é a casa Minima (2008), com apenas 24m?, esta loca-
lizada ho mesmo terreno da casa Rio Bonito, na cota de nivel
superior da topografia. Apesar da aproximag¢do com a casa Rio

Bonito as estratégias adotadas nos dois casos sdao bem distintas.

E por fim, a quinta obra analisada nesta pesquisa é o pavilhdo
Humanidade, projeto em parceria com a cendgrafa e também
arquiteta Bia Lessa, foi construido para abrigar atividades para-
lelas a conferéncia da ONU sobre desenvolvimento sustentavel,
realizado em 2012 na cidade do Rio de Janeiro, também conhe-
cido pelo nome ‘RIO +20". Salas de conferéncias, salas expositi-
vas, auditério, biblioteca, café e um terrago; receberam cerca de
220 mil pessoas em menos de duas semanas, tempo referente
a duracdo do evento e também permanéncia do pavilhdo. Com
aproximadamente 7.000m?, quase 100 vezes maior que a casa
Rio Bonito por exemplo, é interessante notar como inimeras
questdes deste projeto estdo bastante afinadas com atitudes
projetuais tomadas nas quatro primeiras casas.

Como estrutura metodoldgica dividimos o seguinte trabalho em

duas grandes partes: ‘Parte 1 - Leituras Cruzadas: o tema da
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construcdo dentro de uma perspectiva contemporanea’ e ‘Parte
2 - Aproximagdes com as obras de Carla Juagaba’. Na primei-
ra parte foram abordadas bibliografias da critica arquitetonica
produzidas principalmente na década de 1990 e que buscam dar
visibilidade a uma série de produgdes arquiteténicas que traba-
Iham questdes vinculadas a construgao do objeto como possibili-
dade de agdo na atualidade. Ja na segunda parte do texto, foram
exploradas as principais caracteristicas das obras recortadas e
consequentemente da prdpria postura projetual que vem sendo
trabalhada pela arquiteta carioca, buscando mapear pontos que
tangenciam as produgdes analisadas com o debate tedrico ante-

riormente colocado.

E importante ressaltar que, ao optar pela investigacdo de projetos
ainda bastante recentes, esbarramos com a falta de um material
tedrico que abordasse com profundidade as produgdes de Carla
Juacaba. Portanto, adotamos como estratégia metodoldgica iden-
tificar quais debates criticos da atualidade poderiam dar algum
tipo de sustentagdo as analises das obras aqui apresentadas. Por
isso, acreditamos que tdo importante quanto o desenvolvimento
da Parte 2 - de aproximacdo com as obras da arquiteta - também

a Parte 1 se torna peca fundamental desde estudo.

Ao longo da Parte 1 utilizamos alguns trabalhos de criticos como
Kenneth Frampton, Hans lbelings, Josep M. Montaner, Terence
Riley, Daniela Colafranceschi, Rafael Moneo, Ignasi de Sola-Mo-
rales para desenvolver a importancia que vem sendo dada aos
processos construtivos em determinadas producdes arquitetd-
nicas da atualidade e como essas questOes apresentam certas
afinidades com uma estética moderna das primeiras décadas do
século 20.

Ja na Parte 2, em ‘Substratos do Projeto’, tratamos de identificar
algumas chaves fundamentais que, salvo suas diferentes formas
de aplicagdo, se mostram recorrentes nos projetos da arquiteta.
Seriam como substratos, uma espécie de camada mais profunda,

de estrutura interna que aproximam as cinco obras analisadas.



Figura 1: Carla Juagaba. Fonte:
PIN-UP 17, 2014; Crédito: Javier
Agustin Rojas

Ainda na Parte 2, em ‘Tensoes Tectonicas’, buscamos eviden-
ciar em quais momentos do projeto essas arquiteturas atingem
sua dimensdo expressiva. E como essa expressividade, que par-
te substancialmente da questao construtiva, se mostra aberta a
didlogos tanto com o contexto inserido quanto as possibilidades

provocativas de novas sensagdes ao sujeito que as vivencia.

Por fim, em ‘Consideragdes Finais’ retomamos brevemente al-
guns pontos principais desenvolvidos ao longo deste trabalho e
ensaiamos algumas reflexdes que possam servir como estimulo

para novas investigagoes.

Acreditamos que as obras da jovem arquiteta sdo contribuicGes
de suma relevancia para o fomento do debate da critica con-
temporanea (nacional e internacional), sobretudo, um exemplo
gue ndo deve ser diminuido dentro de uma nova geracao de ar-
quitetos cariocas. Por ultimo, gostariamos de ressaltar que as-
sim como Carla Juagaba, que se encontra em pleno exercicio de
sua profissao, passivel de mudancas e novas construcdes; este
trabalho também ndo tem o interesse de se colocar como algo
encerrado, ao contrario, identificamos esta pesquisa como um

estudo ainda em processo, apenas um convite para refletirmos

sobre as questdes aqui colocadas.

[
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PARTE 1
LEITURAS CRUZADAS: O TEMA DA CONSTRUGAO
DENTRO DE UMA PERSPECTIVA CONTEMPORANEA



Ao responder em entrevista a estudantes (2012a) “O que é ar-
quitetura? ”, a arquiteta Carla Juagaba responde em poucas pa-
lavras: “Arquitetura é construcdo. Tem gente que fica somente
no mundo das ideias, mas é preciso concretizar essas ideias.
Arquitetura tem uma rela¢do direta com o fazer. Ndo consigo

imaginar sé pensar sobre arquitetura”®.

* %k

Nesta primeira parte da dissertacdo trataremos de identificar al-
guns discursos lancados por parte da critica arquitetonica inter-
nacional, sobretudo na década de 1990, que tiveram o objetivo
de tentar mapear alguns possiveis caminhos da produgdo arqui-
tetdnica no fim do século 20.

Como ja exposto na ‘Introduc¢do’ esse periodo foi marcado por
um cenario bastante heterogéneo, e ndo pretendemos contra-

por todas essas diversidades tedricas. Por isso gostariamos de

1 Entrevista: ENTRE: Entrevistas com arquitetos por estudantes de
arquitetura. Rio de Janeiro: Viana & Mosley editora, 2012a.
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destacar que os autores aqui selecionados foram os que, dentro
do modesto periodo destinado a esta pesquisa, nos pareceram

bastante pertinentes para abordar a tematica aqui proposta.

A seguir, tentaremos expor relacdes que nos ajudem a melhor
compreender porque a questdo construtiva se volta como ponto
chave de algumas produgdes arquitetonicas e quais sdo os as-

pectos mais relevantes destas arquiteturas recentes.

1.1 KENNETH FRAMPTON E A NOGAO DE TECTONICA

Ainda assim, podemos afirmar que o
construido é, em primeiro lugar e antes de
tudo, uma construgdo. (FRAMPTON, 1995,
p.13)

Uma notavel contribuicdao para critica arquiteténica nos anos
1990 foram os trabalhos do norte-americano Kenneth Framp-
ton sobre o tema da tectonica. Frampton, em trés importantes
obras - Prospects for a Critical Regionalism (1983), Rappel a I'or-
dre. The case for the tectonic (1990); Studies in Tectonic Cultu-
re (1995) - expGe argumentos que defendem a necessidade de
se retomar o debate em torno do conceito da tectbnica. Para
Frampton (1990, p.569), resgatar esses estudos possibilitam
uma saida pela tangente para os rumos desencadeados pelas
correntes pés-modernas. E talvez, uma possibilidade de infle-
xdo na interpretacdo da histéria da arquitetura moderna, me-
nos comprometida com questdes abstratas e mais focada nas
guestdes estruturais e construtivas do objeto. Seria assim, uma
espécie de “contra-histéria marginal”, que busca sua legitimida-

de no potencial expressivo da construgao.

A etimologia da palavra tecténica provém da raiz grega “tékton”,
n u

que significa “construtor”, “carpinteiro”, ou seja, pessoa que tra-

38 balha manualmente sobre materiais duros. Com a utilizagdao do



termo, o sentido de carpinteiro passou a ser diluido em uma
no¢do mais ampla de construtor, que por sua vez, se aproxima
do entendimento de “poiesis” - o ato de criar, revelar, fabricar. A
nocao de “poiesis” também apresenta forte ligacdo com a nogdo
de “tékhne”.

Segundo Wisnik (2012, p.35), o que entendemos modernamen-
te por arte, provém da raiz grega “tékhne” que também é ori-
gem da palavra “técnica”. “Tékhne”, no entendimento grego,
esta vinculado a tomada de consciéncia e dominio sobre as coi-
sas, representando assim, “a capacidade dos homens de prover
a sua subsisténcia e construir o mundo material a sua volta atra-
vés de um artificio”.

Assim, “poiesis” e “tékhne” estdo intimamente ligadas ao con-
ceito de tectOnica ao entendermos tectonica como a capacidade
do arquiteto-artista de se manifestar perante o mundo através
do ato de construir, de modo comprometido com os materiais e

com as relagbes existentes entre eles.

Frampton (1995, p.13) ao defender o conceito de tectobnica
como “poética da construcdao” deixa claro que a relevancia nao
se encontra na questdo puramente mecanica de unir coisas, mas
sim no potencial expressivo existente na construcdo. O sentido
da arquitetura assim, se revela na manipulacdo consciente da
matéria e no dominio das técnicas construtivas, como forma de
desvelar as coisas através das capacidades materiais das pro-
prias coisas. E assim, o arquiteto retoma uma posi¢cao mais ativa
na criacdo dos artificios como figura capaz de proporcionar ex-
periéncias.

Segundo Izabel Amaral (2009, p.151-152), a transicdo da nogdo
de tectonica da Antiguidade classica até o século 18 ainda mere-
ce uma revisao historiografica mais aprofundada. No entanto, é
a partir do século 18, periodo iluminista, que a ideia de tectoni-
ca comega se tornar mais relevante dentro do cendrio europeu,

decorréncia dos adventos nos estudos da engenheira e célculos
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estruturais, os conhecimentos e dominios da técnica construtiva
se desabrocham como uma “nova sensibilidade estética”. E no
século 19 que tedricos como Viollet-le-Duc e Auguste Choisy, na
Franca e Karl Botticher e Gottfried Semper, na Alemanha, vao
desenvolver estudos que serviram como base fundamental para
a compreensdo da arquitetura a partir de sua relagdo com a
construgao.

Em uma de suas mais importantes obras (1843-52), Karl Botti-
cher elabora pela primeira vez uma definigdo do termo tectoéni-
ca mais proxima do sentido moderno, onde utiliza trés nogGes
para interpretar a arquitetura grega; a primeira seria a nogao
de Kernform (forma-nucleo), que significa a forma operacional,
estrutural e indispensavel da arquitetura, no entanto, sem um
comprometimento expressivo; a segunda nogdo seria Kunsform
(forma-artistica), que significa o enriquecimento da arquitetura,
o elemento decorativo, involucro ou revestimento que seria ca-
paz de revelar a esséncia do nucleo; e a terceira seria a nogao de
Tektonik (tectdnica) que se define pela unido das duas primeiras,
e que opera como um sistema completo de todas as partes da
construcdo. No entanto, as definicdes de Botticher se limitam
aos estudos sobre a arquitetura grega e sua relagdo com os or-
namentos. Neste sentido, Gottfried Semper apresenta em sua
teoria uma visdo um pouco mais ampliada da nog¢do de tecto-
nica. (AMARAL, 2009, p.152; FRAMPTON, 1990, p.562; FRAMP-
TON 1995, p.15)

VIER ELEMENTE DER STIL

x technischen und tektonischen Kinsten,
BAUKUNST. .
PRAKTISCHE AESTHETIK.

Bin Handbuch fir Techuiker, Kimstlr und Kunstireunde

Gottfried Semper,

GOTTFRIED SEMPER

Erster Band.
Lo 292
= Textile Kunst

Figura 2: Folha de rosto
primeiro volume da edigdo
1851 de Die vier Elemente
der Baukunst; Fonte: <http://
digitalesammlungen.uni-
weimar.de/>

Figura 3: Folha de rosto
primeiro volume da edigdo
1860 de Der Stil; Fonte: <http://
digitalesammlungen.uni-
weimar.de/>
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Figura 4: Gottfried Semper,
ilustragdo de Der Stil. A
cabana caribenha da Grande
Exposi¢do de 1851. Fonte:
FRAMPTON, 1995, p. 90

Contemporaneo a Botticher, Gottfried Semper, desenvolve em
seus ensaios interpretacdes que buscam compreender a arqui-
tetura a partir de sua relagdo com as técnicas construtivas e ca-
racteristicas fisicas dos materiais, ressaltando os aspectos artisti-
cos intrinsecos a cada tipo de técnica adotada. Em uma de suas
principais obras, Der Stil (1860), Semper defende que os fatores
vinculados a cada material provocam uma justificativa formal dos
objetos artisticos e arquitetonicos. A forma e a expressdo artisti-
ca do objeto arquitetonico seriam consequéncias da manipula-
¢do coerente do material e da sua técnica. Amaral (2009, p.153)
exemplifica essa relagao material-forma como uma “relagdo dire-

ta de causa e efeito”.

Ainda em Der Stil, Semper parte da andlise de quatro técnicas
(artes) tradicionais - o téxtil, a ceramica, a tectonica (carpintaria);
e a estereotdmica (corte de pedras) — para demonstrar como cada
uma dessas técnicas operam de modo distinto e como essas dife-
rencas podem ser rebatidas nas relacdes com a arquitetura. Cada
uma dessas técnicas seriam também resultado do entendimen-
to das propriedades fisicas de um determinado material, assim o
téxtil estaria relacionado ao modo operativo do tecido; a cerami-
ca a argila; a tectonica a madeira; e a estereotémica a pedra.

Em uma publicacdo anterior ao Der Stil, Die vier Elemente der
Baukunst (Quatro elementos da arquitetura), 1851, Semper,
questiona a ideia de cabana primitiva de Laugier como forma
essencial de abrigo e identifica na cabana caribenha (durante a
exposicdo universal de Londres) os quatro elementos basicos da
arquitetura, que seriam: o lar (ou espaco), o podium (ou terra-ple-
no), o telhado e o fechamento. Em Der Stil, Semper expde que as
guatro técnicas primitivas teriam suas origens em cada um desses
elementos: “a arte da ceramica teria se originado do elemento lar,
devido a presenca do fogo e da lareira; a arte da alvenaria e da
construcdo de terragos seria decorrente do podium; a carpintaria
teria se desenvolvido a partir do telhado; e a arte do téxtil a partir
do elemento fechamento”. (AMARAL 2009, p.154)
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No entanto, Semper trabalha também a ideia de que esse cruza-
mento — elementos arquitetonicos, técnicas construtivas, mate-
riais — ndo poderiam ser encarados de modo rigido e inflexivel.
Pelo contrario, a compreensdo de como essas relagdes primarias
operam, permitiria o desenvolvimento de certa complexidade
na arquitetura a partir da proposi¢ao de novas relagdes formais.
Assim, cita o exemplo do cesto, objeto de material téxtil que te-
ria sua inspiracdo na técnica da ceramica, ou os tijolos ceramicos
gue incorporam a légica de empilhamento da técnica estereo-
tomica das pedras. Essa possibilidade multipla de combinagdes,
mais do que a defesa de um estilo propriamente dito (como o
nome do livro sugere) é uma tentativa de identificar uma arqui-
tetura e principios elementares que se fundamentam na légica
construtiva. Como assinala Amaral (2009, p.158): “No caso da
teoria de Semper, o que existe é um esforco de teorizagdo da ar-
quitetura, a fim de tentar compreender os mecanismos internos

a regerem as relacdes entre forma material e forma simbélica”.

Figura 5: Esquema gréfico
resumindo a teoria da
arquitetura apresentada em
Der Stil, em que as quatro
artes técnicas (ao centro) sdo
associadas aos elementos da
arquitetura (ao alto) e aum
material primitivo (embaixo).
As linhas tracejadas mostram as
possibilidades de combinagdes
entre técnicas e materiais.
Fonte: AMARAL. 2009, p.157;
Crédito: AMARAL

Figura 6: Resumo gréfico da
aproximagado de Semper: (1)
decomposigdo dos elementos
arquiteténicos; (2) associagdo
entre os elementos e técnicas
fundamentais; (3) transposi¢do
entre técnicas e elementos.
Fonte: AMARAL, 2010, p. 71;
Crédito: AMARAL




Outra questao importante abordada em Der Stil, é a relevancia
dada aos pontos de encontro dentro de um objeto tectbénico.
Semper identifica no “nd” - jungao — a parte bdsica e mais sig-
nificativa da légica construtiva, ela é a primeira conexdo a partir
do qual o edificio comeca a organizar-se e passa de fato a existir,
torna-se presente. A jun¢do sugere também o instante de transi-
¢do entre materiais, o ponto de conciliagao, ou seja, o nexo que
amarra e sintetiza componentes diferentes em uma unidade.
Assim, a juncdo é carregada de pura tensdo, pois, é através des-
ta que se torna evidente os pontos de transicao, conflitos e am-
bivaléncias do objeto arquitetonico. Ao mesmo tempo em que
une as partes, revela seus opostos. (FRAMPTON, 1990, p.562;
1995, p.91; MONTAGUT, 1998, p.106)

Figura 7: Gottfried Semper,
ilustragdo de Der Stil. Nos
tipicos da fabrica tradicional.
Fonte: FRAMPTON, 1995, p. 91

O termo tectbnica, nos escritos de Der Stil, ainda aparece muito
restrito a arte da carpintaria. No entanto, Semper tenta expor
como a técnica de manipulacdo da madeira pode possuir no¢des
construtivas peculiares e desencadear uma expressividade for-
mal prépria. Esse modo, mesmo que a teoria de Semper tenha
um olhar mais estrito, nos possibilita uma proposta de discussao
mais ampla sobre a relacdo da arquitetura e sua materialidade.

O que Amaral (2009) nos esclarece no trecho abaixo:

Assim, a expressividade da arte da tecto-
nica se origina, por um lado, a partir das
caracteristicas fisicas do material (elasti-
cidade, flexibilidade, leveza, possibilidade
de ser recortado em diferentes formatos),
e, por outro lado, de referéncias estéticas
externas que a prépria técnica pode incor-
porar. De acordo com nossa compreensao,

essa reflexdao, englobando as caracteristi-

43



44

cas fisicas dos materiais e as referéncias
externas, constitui uma verdadeira teoria
da relagdo da arquitetura a sua materiali-
dade. (Amaral 2009, p.158)

No inicio do século 20, o tema da tectOnica passa a ocupar uma
posicao secundaria. A arquitetura passa a ser encarada como o
instrumento capaz de estimular experiéncias ao homem mais
através das percepgdes espaciais que das questdes construtivas.
Importantes contribuicGes tedricas, tanto no campo artistico
como arquitetonico, se dedicaram a entender as novas qualida-
des do espaco influenciadas pela teoria da relatividade de Albert
Einstein e pela assimilacdo da velocidade e do movimento como
fato da vida cotidiana. August Schmarsow (1893/1914), um dos
precursores na defesa da arquitetura como a “arte do espago”,
defendia o “espaco como principio condutor de toda forma
arquitetonica”. Mais a frente, a obra de Sigfried Giedion, Spa-
ce, Time and Architecture (1941), sem duvida, consagrou esse
modo de pensar arquitetura (FRAMPTON, 1995, p. 12; MONTA-
NER, 1998, p.28).

N3o quer dizer que ao pensar sobre a tectonica a discussao es-
pacial devesse ser anulada por completo. Mas sim, ser encara-
da como resultado da prépria poética construtiva. Neste caso,
Frampton (1995, p.13) diz que em primeiro lugar é preciso pen-
sar a arquitetura enquanto construcdo e “s6 depois um discurso
abstrato baseado na superficie, volume e plano, para citar as
“Trés adverténcias aos arquitetos” de Le Corbusier, em Vers une
architecture (1923)".

Na segunda metade do século 20 alguns autores buscaram re-
tomar o tema da tectbnica como alternativa a crise disciplinar
da arquitetura, como por exemplo Eduard Sekler (1965) que de-
fende a relacdo intrinseca entre “expressdo artistica” e a “ldgi-
ca construtiva”. No entanto, sdo os trabalhos desenvolvidos por
Frampton que trazem consisténcia a essa retomada como um

instrumento de fomento critico para o debate contemporaneo,



sobretudo o livro Studies in Tectonic Culture (1995), uma verda-
deira reflexdo sobre as infinitas possibilidades interpretativas da

“poética da construgao”.

Para interpretar a critica langada por Frampton, é importante
entender algumas estratégias adotadas por ele ao discorrer so-
bre o tema. A primeira estratégia a ser compreendida é porque
Frampton retoma a teoria Semperiana como base de seu discur-
S0, e quais seriam os pontos de contato existentes entre tedricos

de conjunturas tao distantes.

Frampton ndo propde a constru¢dao de um discurso que rompa
totalmente com os paradigmas do movimento moderno, mas
sim busca redesenhar a histéria a partir de outro angulo, se-
gundo ele pelas “lentes da téchne” (FRAMPTON, 1990, p.556).
Com isso algumas questdes dentro da arquitetura ganham
maior destaque, outras menos relevancia. Para isso, Frampton
sente a necessidade de retornar a génese do termo, e identifica
nas releituras de Semper a base para seus argumentos a favor
da tectOnica, que se coloca em uma posicdo independente de
guestdes de seu tempo, estilo ou origem.

Montagut (1998, p.110), por exemplo, argumenta que € interes-
sante notar que, de modo paradoxal, Schmarsow — precursor da
leitura arquitetonica como “arte do espaco” —também teve seu
embasamento tedrico na teoria de Semper, quando o mesmo
afirma que “a envolvente é a verdadeira criadora do espago”. E
por isso, faz sentido que Frampton volte exatamente a Semper
como tentativa de, reiniciar do “marco zero” e propor uma outra
leitura da arquitetura construida ao longo do século 20, menos
restrita as interpretacGes espaciais e mais comprometida com

as questdes da sua materialidade.

Tanto Montagut (1998) como Amaral (2009) destacam que os
dois tedricos - Frampton e Semper - retomam a nocgdo de tec-
tonica em momento de “crise disciplinar” e buscam, de certo

modo, uma postura de inflexao aos valores arquiteténicos esta-
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belecidos em cada periodo. Semper, no século 19, faz isso quan-
do questiona a tradigdo vitruviana - utilitas, firmitas e venustas
— e argumenta estar nos “quatro elementos da arquitetura”, a
base reflexiva para avancar em outra discussdo disciplinar. E
Frampton, ja no fim do século 20, volta a tecténica como a cha-
ve de saida tanto para os paradigmas do movimento moderno

guanto para as experiéncias pés-modernas.

Assim, ambos se colocam em uma posi¢ao de recuo, ou seja, re-
tornam ao ponto do que consideram a esséncia da arquitetura,
o componente estrutural como parte irredutivel e inquestiona-
vel. Para que a partir disso, possam avangar e compreender a
arquitetura em sua complexidade e plenitude (tanto na esfera

material, técnica, quanto na esfera simbdlica).

A segunda estratégia adotada por Frampton é a multiplicidade
de sentidos admitidas para o termo tecténica. O que em diver-
sos momentos nos leva a pensar sobre o tema com certa ambi-

valéncia. Rejean Legault descreve essa variedade:

Num primeiro sentido, a palavra tect6nica
descreve geralmente a ideia da ‘constru-
¢do considerada de modo artistico’. Num
segundo sentido, o termo se refere prin-
cipalmente a ossatura leve tencionada
[light tensile skeleton frame], um sentido
derivado da prépria etimologia do termo
tect6nica. Num terceiro sentido, mais ge-
nérico, o termo é utilizado para designar
toda forma construida, incluindo assim a
categoria do ‘estereotdmico’ que remete
aidéia de peso, da compressdo de uma al-
venaria portante. Num quarto caso, tecto-
nica é utilizada para descrever o modo de
trabalhar e de montar um material, como
nas expressoes ‘tectbnica do metal’ ou
‘tectbnica da madeira’. Enfim, num ultimo
caso, Frampton faz uso do termo ‘atecto-
nico’, uma nogdo tomada de empréstimo



a Edward Sekler, e que faz referéncia a um
modo de expressdo no qual a légica estru-
tural de uma obra é escondida ou suprimi-
da. Face a confusdo engendrada pelo uso
do termo, uma clarificagdo semantica da
parte de Frampton serd bem-vinda. (LE-
GAULT, 2005: apud AMARAL 2009, p.161).

Segundo Amaral (2009, p.162), o termo para Frampton “opera
tanto como uma categoria abstrata, comparavel a um instru-
mento de analise, quanto um qualificativo, e, por conseguinte,
um instrumento de descrigao”. Assim, muitas vezes o termo é
empregado na qualidade de substantivo, ora na qualidade de
adjetivo. Amaral (2009, p.162) segue dizendo que “para Framp-
ton a tectdnica se refere, ndo unicamente a estrutura, mas a
pele da construcdo (o envelope), e, assim, ao seu aspecto repre-
sentacional, demonstrando que a construcdo é uma complexa
montagem de elementos diversos”.

Assim, as variagdes semanticas empregadas ao termo, nos per-
mite perceber que a nogdo de tectdnica para Frampton se apro-
xima da sua prdpria concepgao sobre a nocdo de arquitetura.
Onde o material se torna o veiculo de expressdo e experiéncia
do homem na Terra. E a acdo sobre esse material (neste caso
a tectbnica como prépria arquitetura) pode se manifestar em
infinitas formas, técnicas, e se acomodar as mais variadas si-
tuacdes, sejam elas de dimensdes fisicas - pelas relacdes com o
contexto - sejam elas de dimensdes simbdlicas - pelas rela¢cdes

culturais, sociais, antropoldgicas.

Outra questdo relevante na abordagem de Frampton, pode ser
identificada no modo como ele busca estabelecer a nogao tect6-
nica tal como um fio tensionado que necessita constantemente
de forgas inversas para atingir seu equilibrio. Ou seja, é como
se cada elemento do objeto arquiteténico necessitasse do seu
oposto complementar para que de fato este possa atingir sua

dimensdo expressiva. Assim, partes diferentes coexistem for-
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mando um todo, e a tectOnica é revelada na tensao provocada

entre mesmos.

Este pensamento pode ser identificado em algumas de suas ex-
plicacdes sobre o tema, como por exemplo, quando Frampton
(1990, p.560-562; 1995, p.30) contrapdem “tectOnica”, no senti-
do de “imaterialidade da armacdo”, a “estereotébmica”, no senti-
do de “materialidade da massa”, como “opostos gravitacionais”
de peso/leveza; ou quando articula a ideia de que “atectonica” e
“tectdnica” convivem de forma evidente em um mesmo objeto
arquitetonico; mas principalmente, quando define “tecténica”
como a conjungdo de elementos “simbdlicos” (“representacio-

nal”) e “construtivos” (“ontoldgico”).

Apesar dos contrastes semanticos e nas variedades de defini-
cOes sobre o tema, o discurso de Frampton nos serve como base
de extrema relevancia para delinear novas perspectivas de ana-
lise e critica arquiteténica. Uma abordagem onde identifica na
construcdo e na relagdo com a matéria, aberturas possiveis de
didlogo com as questdes do mundo contemporaneo. Uma estra-
tégia muito mais imparcial que é legitimada em primeiro lugar

pelas questdes construtivas do objeto.

1.2 ‘SUPERMODERNISMO’, MIES VAN DER ROHE E A MATERIALIDADE
DO OBIJETO

Além da discussdo acerca da tectdnica no fim do século 20, é
igualmente importante destacarmos um outro debate que tam-
bém ganha forca na década de 1990, e que se aproxima do dis-
curso tectdnico ao identificar uma potencialidade latente em
projetos comprometidos com a materialidade e com o processo
construtivo.

48 Hans Ibelings publica em 1998, o ensaio Supermodernism: Archi-



tecture in the Age of Globalization. Um livro relativamente curto,
mas que nos ajuda a compreender o processo de inflexdao ado-
tado por alguns arquitetos de destaque no cendrio atual, como
por exemplo, Jean Nouvel, Dominique Perrault, Toyo Ito, Herzog
& de Meuron, Peter Zumthor e muitos outros. No entanto, essa
abordagem nao se trata de “engavetar” tais produgGes em mais
um novo “ismo”, mas sim, de perceber que mesmo operando de
modos bastante distintos, esses arquitetos apresentam certas

afinidades que atravessam seus discursos.
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Figura 8: Fundagdo Cartier de
Arte Contemporanea, Paris,
Francga - Jean Nouvel, 1984.
Fonte: < http://en.parisinfo.

com/>; Crédito: Desconhecido

Figura 9: Fundagdo Cartier de
Arte Contemporanea, Paris,
Franga - Jean Nouvel, 1984.

Fonte: < http://luxe.supdepub.
com/>; Crédito: Desconhecido

Ibelings (1998) utiliza como base tedrica quatro publica¢des lan-
cadas entre 1995 e 1996. A primeira publicacdo seria o catalogo
Light Construction de abertura na exposicdo do MOMA (1995)
por Terence Riley; a segunda seria o livro publicado no mesmo
ano da italiana Daniela Colafranceschi, Architettura in superfi-
cie: material, figure e tecnologic dele nuove facciate urbane; a
terceira publicacdo, Monolithic Architecture (1995), langada em
Nova York por Rodolfo Machado e Rodolphe el-Khoury; e por
fim, o catdlogo Less is More: Minimalism in Architecture and the
other Arts (1996) do italiano Vittorio Savi em conjunto com o
cataldo Josep M2 Montaner. Ibelings (1998) associa essas qua-
tro publicacGes que, além de citarem basicamente os mesmos
projetos ou escritdrios, abordam categorias que, de certo modo,
estimulam novas possiveis releituras ao movimento moderno,
sdo elas; transparéncia, materialidade, monolitico e minimalis-
mo. (IBELINGS, 1998, p.57).

Nas quatro publicagdes mencionadas apa-
recem temas similares e se concentram
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nos mesmos escritérios de arquitetura (...)
as chocantes semelhangas sugerem que
os quatro livros estdo enredados na eluci-
dacdo de diferentes aspectos de um mes-
mo fendmeno arquiteténico e da mesma
sensibilidade, que poderia, talvez, deno-
minar-se “supermodernismo”. (...) em ter-
mos mais genéricos pode caracterizar-se
como uma sensibilidade para o neutro, in-
definido, implicito, qualidades que nao se
limitam a substancia arquitetonica e que
sdo também uma poderosa expressdo em
uma nova sensibilidade espacial (IBELIN-
GS, 1998, p.62).

S

FEEFERESEESRERES

A opcdo pela neutralidade do objeto arquitetonico é entendida
como uma reacdo as producdes carregadas de apelo visual, pu-
blicitdrio, estimuladas cada vez mais pela era globalizada e pela
sociedade de consumo. Em um cendrio onde a imagem e a su-
perficialidade das coisas predominam, onde perdeu-se a crenca
em verdades absolutas, essa postura mais “indefinida”, adotada
por esses arquitetos, representa uma outra forma de encarar as
complexidades expostas no mundo de hoje.

Para isso, semelhante a estratégia adotada por Frampton — a
50 proposta de uma releitura da arquitetura moderna através das

il
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Figura 10: Armazém da Ricola,
Laufen, Suica - Hezorg & de
Meuron, 1986/87; Fonte:
<http://afasiaarchzine.com/>;
Crédito: Margherita Spiluttini

Figura 11: Armazém da Ricola,
Laufen, Suica - Hezorg & de
Meuron, 1986/87; Fonte:
<http://afasiaarchzine.com/>;
Crédito: Margherita Spiluttini



Figura 12: kunsthaus

Bregenz (museu de arte
contemporanea), Bregenz,
Austria — Peter Zumthor, 1997.
Fonte: < http://www.archdaily.
com/>; Crédito: Wikimedia
Commons

Figura 13: Biblioteca

Nacional de Franga, Paris,
Franga — Dominique Perrault,
1989/95. Fonte: <http://www.
perraultarchitecture.com>;
Crédito: Desconhecido

lentes da “téchne” — os autores identificam nessas novas pro-
dugBes um “renovado interesse a estética moderna” (IBELINGS,
1998, p.129), sobretudo, aos aspectos da transparéncia, da sim-
plicidade formal, da materializacdo da “caixa neutra” e da ideia

de auto-referéncia do objeto arquitetonico.

= =WE
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Neste caso, arquiteturas como as do mestre Mies van der Rohe
(1886-1969), refutadas em diversos momentos pelos criticos ao
movimento moderno, voltam ao debate contemporaneo como
um potente instrumento reflexivo para o entendimento de uma
nova sensibilidade arquitetonica. Criticos como Sola-Morales
(1994) e Montaner e Savi (1996) por exemplo, e que aborda-
remos mais a frente, partem justamente de uma aproximagao
ao método miesiano para formular outras possiveis leituras no

cenario atual.

N3o sabemos nenhum problema formal,
sé problemas construtivos. A forma nao
€ a meta, mas sim o resultado de nosso
trabalho. A forma, por si mesma, nao exis-
te. A verdadeira plenitude da forma esta
condicionada, esta mesclada, com a pro-
pria tarefa, si, é a expressao elementar de

sua solucgdo.

A forma como meta é formalismo; e isto
rejeitamos. Tampouco buscamos um es-
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tilo. Também a vontade de aspirar a um
estilo, é formalismo. Temos outras preo-
cupagdes. Precisamente nos interessa
liberar a pratica da construcdo dos espe-
culadores estéticos, para que volte a ser
aquilo que unicamente deveria ser, quero
dizer, CONSTRUCAO. (ROHE, 1923 apud
NEUMEYER, 1986, p. 366)

Mies van der Rohe sem sombra de dlvidas, se encontra na lista
dos arquitetos mais influentes do século 20. E esse mérito esta
bastante vinculado a sua capacidade e persisténcia em defen-
der um discurso que o acompanhou ao longo de toda sua vida
profissional, a retdrica de uma arquitetura fundamentada na
sua constru¢do, ou, como muitas vezes denominado por ele, a
arquitetura como a “arte de construir” (baukunst). Suas obras
sao puro reflexo desse discurso, um trabalho exaustivo, e quase
obsessivo, de desvendar a sensualidade latente dos materiais e

provocar tensdes intrinsecas ao ato da construgao.

Ao nos aproximarmos da produg¢do de Mies, é possivel identi-
ficar alguns principios operativos que sdo utilizados como uma
espécie de diretriz para o desenvolvimento do projeto. Entre
eles, a concepcgao formal como consequéncia da ldgica constru-
tiva adotada; a ideia de ordem e rigor como instrumento para a
manipulagdo dos materiais, expondo assim o sentido e as rela-

Figura 14: Mies van der Rohe,
planta da Casa de Campo de
Tijolo, 1923. Fonte: BLASER,
1994, p.20; Crédito: Werner
Blaser

Figura 15: Detalhe de uma
parede de tijolo. Fonte: BLASER,
1994, p.19; Crédito: Werner
Blaser
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¢cOes de cada parte; a busca pelo “significado espiritual” da obra

que estaria vinculado a sua expressdo construtiva.

Esses principios aparecem traduzidos dentro de uma outra forte
caracteristica no trabalho de Mies, que Neumeyer (1986, p.15-16)
definiu como “ldgica irrefutavel”. Cada projeto segue uma légica
interna, que na maioria das vezes tem relacdao com as qualidades
especificas do material utilizado. Essa légica funciona como um
guia, uma intencgao clara, que é desenvolvida e seguida com rigor
ao longo de todo o projeto. Assim, segundo as palavras de Mies
“aarquitetura é sempre a expressao espacial de uma decisao inte-
lectual” (ROHE, 1928 apud NEUMEYER, 1886, p.452).

No entanto, é interessante notar um carater ambiguo em suas
obras. E a partir da utilizacdo dessas praticas motivadas pela
ordem e rigor projetual, que Mies aspira a liberdade de sua ar-
quitetura. Espacos indefinidos, abstratos, autorreferenciais, de-
sapegados de qualquer significagdo externa a sua prépria légica

(construtiva).

Assim cada material possui suas proprias ca-
racteristicas, que ha de conhecer para tra-
balhar com ele. Tudo isso também é valido
para o a¢o e o concreto. Na realidade nao
esperamos nada dos materiais, mas unica-
mente de seu emprego correto.

Tampouco os novos materiais nos assegu-
ram uma superioridade. Um material so
vale a partir do que fazemos com ele. Da
mesma forma que queremos conhecer os
materiais, devemos conhecer a natureza de

nossos fins.

Queremos analisar com clareza, queremos
saber qual é seu contelido. Queremos saber
em que realmente se diferencia uma habi-
tacdo de outra. Queremos saber o que pode

ser, o que deve ser e o que ndo pode ser.
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Portanto, queremos conhecer sua essén-
cia. Desta maneira analisaremos todos
os fins que aparegam e estudaremos seu
carater para converte-lo em um ponto de

partida para a formalizagdo.

Da mesma forma que adquirimos um co-
nhecimento dos materiais — da mesma
forma que queremos conhecer a natureza
e nossos fins — também queremos apro-
ximarmos da situagdo espiritual na qual
nos encontramos (ROHE, 1938 apud NEU-
MEYER, 1886, p.479-481).

A citagdo acima nos ajuda a refletir sobre a profunda influéncia
dos materiais nas obras de Mies, e como o aspecto formal da
arquitetura se torna consequéncia da intencionalidade do arqui-
teto sobre os materiais utilizados. A materialidade arquitetoni-
ca aparece assim, como elemento fundamental na concep¢do
do projeto, no entanto, a questdo construtiva para Mies tam-
bém esta vinculada a questGes subjetivas, ou seja, o arquiteto
defende que, apesar da arquitetura ter sua origem na utilidade
e racionalidade construtiva, existe uma esfera mais ampla, es-
tendida ao “campo dos significados”, onde a arquitetura alcanca
entdo seu sentido. Um sentido que surge a partir as relagdes
de troca entre o sujeito e o construido (SOLA-MORALES, 1994,
p.36; ROHE, 1938 apud NEUMEYER, 1886, p.479)

Figura 16: Detalhe construtivo
da esquina, revestimento do
pilar e perfis de fixagdo dos
vidros. Fonte: BLASER, 1994,
p.142

Figura 17: Detalhe do perfil
metalico e esquadria. Fonte:
http://www.audunhellemo.
com/; Crédito: Studio Hellemo
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Figura 18:Fachada de vidro

e perfis metélicos do edificio
administrativo Seagram, NYC,
EUA — Mies van der Rohe,
1954/58. Fonte: < http://
www.flickriver.com/photos/
scottnorsworthy/>; Crédito:
Scott Norsworthy

Figura 19: Planta baixa do
edificio administrativo Seagram,
NYC, EUA — Mies van der Rohe,
1954/58. Fonte: BLASER, 1994,
p.141

Mies trabalha em um intenso processo de aprofundamento so-
bre a importancia material no objeto arquiteténico, uma pes-
quisa por tentar entender possibilidades de usos adequados,
encontros e encaixes que revelem a consisténcia de cada ele-
mento construtivo, tensdes que evidenciem o que de mais puro
e essencial carrega e produz cada material. Neste limite fragil
entre o poder evocativo do material e o modo como o arquiteto
manipula a matéria - através da técnica e da ordem - que emana

o potencial expressivo de suas arquiteturas.

Deste modo, é a partir da “realidade fisica” (construcdo) dos

materiais que Mies denuncia inten¢des imateriais, e procura re-

IM

velar uma “realidade invisive

|II

, despertado pela experiéncia do individuo com o artificio

(simbdlica), o “significado espiri-
tua
construido (SOLA-MORALES, 1994, p.36).

Criticos como o cataldo Ignasi de Sola-Morales (1994) e Monta-
ner e Savi (1996), ao trazerem o discurso miesiano para o debate
de fim do século 20, identificam algumas aproximacgdes do tra-

balho do arquiteto com o pensamento minimalista. E importan-

55



te destacar, que essas aproximacdes, ndo tentam explicar o mi-
nimalismo a partir do discurso de Mies, muito menos restringir
suas obras dentro de uma corrente especifica. O que esses auto-
res buscam, é demostrar a possibilidade de uma outra leitura do
préprio pensamento moderno, a partir de aproximagdes, menos
determinantes, mais genéricas.

Montaner e Savi (1996, p.12; 19; 108) retomam uma frase bas-
tante difundida no discurso de Mies — no inglés Less is more
(Menos é mais) — e a associa com uma interpretagdao mais ampla
para algumas obras ao longo do século 20. Segundo os autores, a
ideia de Less is more trabalha como uma categoria aberta, gené-
rica e atemporal. Ndo deve ser vista como uma “moda ou nova
tendéncia”, mas sim como um “principio operativo”, uma toma-
da de “posicdo” do arquiteto/artista que se manifesta como um
“valor para a agdo artistica do novo século e do novo milénio”,

uma acao que ganha sentido na prépria poética construtiva.

Assim, Less is more representa a ideia de minimalismo defendi-
da como um instrumento analitico. Um minimalismo que ndo
deve ser confundido e limitado ao movimento da Minimal Art
- iniciado por escultores norte-americanos, na década de 1960.
A Minimal art, tem um papel relevante ao langar o minimalismo
como linha de pensamento, mas esse minimalismo citado pelos
autores, excede a Minimal art e abarca uma dimensdo maior.
(MONTANER; SAVI, 1996, p.108; 109)

Figura 20: Casa Farnsworth,
Illinois, EUA — Mies van der
Rohe, 1945/50. Fonte:<https://
commons.wikimedia.org/>;
Crédito: Wikimedia Commons
(dominio publico)



Figura 21: Crown Hall (1IT)

em construgdo, Chicago,

EUA — Mies van der Rohe,
1950/56. Fonte: < http://
architecturepastebook.co.uk/>;
Crédito: Desconhecido

Figura 22: Fachada Crown Hall
(I1, Chicago, EUA — Mies van der
Rohe, 1950/56. Fonte: <http://
www.plataformaarquitectura.
cl/>; Crédito: Todd Eberle

S3do obras que se aproximam ao identificarem na materialida-
de e no construido seu maior potencial expressivo. Ndo aspiram
resolver questdes substanciais, ndo pretendem nenhum tipo
referéncia simbdlica, tampouco trazem relagdes com o campo
histérico, cultural ou social. Neste aspecto, sdo autorreferenciais
e encontram em uma linguagem de economia de meios - que é
manifestada pela reducdo de elementos, pela simplicidade for-
mal e pela precisdo técnica — seu modo expressivo perante o

mundo.
rf~’ = g

A busca por essa linguagem econémica muitas vezes é expressa-
da através do rigor e da simplicidade trazida pelas tramas geo-
métricas, uma “busca por expressar o maximo de tensao formal
com o minimo de meios, evitando qualquer alusdo ou ilusdo”
(MONTANER; SAVI, 1996, p.15). Outra operacdo bastante pre-
sente, é a pratica da repeticdo de elementos idénticos como es-
tratégia construtiva, segundo os autores, “a repeticdo significa
auséncia de narracdo, de hierarquia, de centro, de monumenta-
lidade”. (MONTANER; SAVI, 1996, p.120)

No entanto, para os autores, o fendmeno do minimalismo deve
ser entendido na sua diversidade, ou seja, sdo obras que apesar
de apresentarem afinidades nas estratégias inicias, podem se
manifestar de maneiras bem variadas. O que permite aos auto-
res, aproximar arquiteturas como Luis Barragan, Antoni Coder-
ch, Paulo Mendes da Rocha, Herzog & de Meuron, por exemplo.
Ou ainda, apresenta-las junto a musica de Philip Glass; a foto-

grafia de Francesc Catala-Roca ou a escultura de Donald Judd.
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Portanto, as raizes e os objetivos destes
minimalismos sdo radicalmente diversos.
Para uns — Kevin Roche em Indianopolis
ou Dominique Perrault na Grande Biblio-
teca de Franga consiste em uma busca
puramente plastica e figurativa; para ou-
tros, como Emilio Ambasz, consiste em
uma poética para intervir no territério;
para outros, como Abalos/Herreros na
Espanha ou Paulo Mendes da Rocha no
Brasil, se trata de uma consequéncia da
precisdo técnica; enquanto que para ou-
tros, como Tadao Ando ou Eduardo Souto
de Moura, é essencialmente uma expres-
sdo da materialidade. Para uns — Donald
Judd ou Tadao Ando -, o minimalismo se
expressa nas qualidades materiais da mas-
sa; para outros — Dan Flavin, Toyo Ito ou
Dominique Perrault -, se alcanga mediante
a transparéncia e a desmaterializacdo do
objeto (MONTANER; SAVI, 1996, p.119).

Assim, os argumentos de Less is more no final do século 20, ain-
da reverberam com intensidade em uma parcela relevante da
producdo arquitetonica. Vale ressaltar que as inten¢des dessas
jovens producdes divergem em inumeros pontos das questdes
almejadas pelo mestre alemao. Diferente de Mies, sdo propos-
tas que nao identificam na construcao e na materialidade do
objeto a chave para um mundo mais ético, tampouco aspiram
a um desejo de universalidade da arquitetura. Montaner e Savi
(1996, p.115), destacam que “dos edificios de Mies aquilo que
se apresenta com maior atualidade é a materialidade abstrata e
geomeétrica, a expressao da gravidade e do peso e dos elemen-
tos construtivos, das tensdes e dos comportamentos estaticos e
das forcas interiores de cada material”.

A poética da construcdo e a proposta de fazer-se ‘mais com me-

nos’ que reverbera no final do século 20, neste aspecto, é mais



sensivel as contingéncias, ao improviso, se articula a partir de si-
tuagdes frageis, momentaneas, ocasionais. Pois, identificam no
desfrute do tempo presente algo fundamental, e a arquitetura
se coloca como uma ferramenta capaz de provocar no observa-
dor o contato e a experiéncia com esse mundo presente, que
é multiplo, ambiguo e contraditério. Ndo se pretende alcangar
a um idealismo utdpico, do mesmo modo que também nao se
aceita reduzir a arquitetura a um banal instrumento do consu-

mo.

Sola-Morales (1994, P.36), em Mies van der Rohe e o Minimalis-
mo, também destaca o papel fundamental que a materialidade
ocupa dentro da producdo de Mies. Segundo o autor cataldo,
Mies ndo parte de conceitos abstratos, como espaco, luz, ou ter-
ritério, mas sim das realidades fisicas da matéria. Esses valores,
ndo aparecem assim como determinantes da arquitetura, mas
sim como um resultado da prépria construcdo. E neste sentido,
gue podemos caracterizar as obras de Mies como autorreferen-

tes, porque partem de uma légica que é interna as elas mesmas.

Ao aproximar o trabalho de Mies ao pensamento minimalista,
Sola-Morales (1994, p.39), salienta justamente que a diferenca
esta no “sentido aberto ou fechado que a autorreferéncia com-
porta em relacdo a outros valores”. Para Mies existia todo um
projeto ético, dentro de um periodo entre guerras, que buscava
encontrar na técnica, na producdo e no rigor, “um composto so-
lido e duradouro” para a arquitetura. Isso perde completamente
o sentido, se transpormos para uma visdo contemporanea. Se-
gundo Sola-Morales (1994, p.39) a obra minimalista se apresen-
ta como “autorreferente porque comega e acaba nela mesma e
sé explica sua materialidade, sua factibilidade, sua evidéncia”,
desse modo se mostra mais sensivel ao dialogo com valores ex-
ternos a propria produgao, como a relagdao com a paisagem e a

experiéncia do sujeito, por exemplo.
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1.3 SOLUCOES MATERICAS

Nos préximos subitens trataremos de abordar o tema da cons-
trucdo a partir de um olhar mais focado em categorias que nos
ajude a melhor compreender algumas ‘pecas-chaves’ do projeto
arquitetonico que tem na relacdao construtiva sua questdo fun-
damental. Para isso, separamos este item em trés categorias:
‘Superficies/texturas’ na qual abordaremos a relagdo constru-
tiva dos invdlucros, do tratamento das peles que dao forma aos
objetos e o didlogo que estes artefatos sdo capazes de produzir
entre o interior e exterior; em ‘Processos’ trataremos de identi-
ficar alguns mecanismos projetuais que estdo por tras de deter-
minados processos construtivos; e por fim, em ‘Contingéncias’
tentaremos tracar uma aproximacao desses objetos com vincu-

los que excedem a questao material da obra.

1.3.1 SUPERFICIES/TEXTURAS

Um dos Quatro elementos da arquitetura (1851) de Semper -
ja mencionados neste trabalho — é o “fechamento”, aquilo que
envolve e da forma ao espaco arquitetonico. Para Semper, o ele-
mento “fechamento” estaria associado a arte do téxtil. Assim
como em um tecido, as superficies sdao formadas por estruturas
trancadas, emaranhadas, envoltérios fabricados pela unido de
pequenos poros que ao mesmo tempo que permitem uma se-
paracdo em dois lados, também estabelecem o contato entre o

dentro e o fora.

Em Architettura in Superficie (1995), a italiana Daniela Colafran-
ceschi identifica nas superficies dos edificios um importante ins-
trumento para o entendimento das transformagdes arquitetoni-
cas ao longo de cada tempo, e foca principalmente, no cendrio
da metrdpole contemporanea. Propde, assim, a partir da anali-
se dos tratamentos de fachadas de alguns projetos de destaque



nas ultimas trés décadas do século 20, um pensamento critico

sobre os desafios a serem enfrentados no fim do século.

‘Invdlucros’, ‘envelopes’, ‘epidermes’, ‘telas’, as fachadas sao es-
sencialmente elementos provocadores de tensdo em um edifi-
cio. Pois, enunciam justamente o ponto de transicdo, entre as
forgas internas e as forgas externas; entre o interior edificado e a
cidade. Colafranceschi (1995, p.16) afirma que independente do
grau de autonomia atribuido as fachadas em relacdo a fungdo
ou a planta do edificio, as mesmas continuam ocupando um pa-
pel significativo, pois se configuram como filtros, definidores de
limites, delimitadores do espago.

Neste aspecto, é possivel notar como as variagées nos tratamen-
tos das superficies interagem, de certo modo, com a prdpria re-
lagdo espacial do objeto arquitetdnico. Segundo Colafrancesci
(1995, p.26), no Movimento Moderno é produzida uma inflexdo
na relacdo interior/exterior modificando radicalmente a per-
cepcdo espacial se comparada as cidades tradicionais. A autora
destaca que a mudanca de pensamento da sociedade moder-
na — pautado em uma visdo progressista - introduz principios
gue nao partem do interior do homem em si, mas sim de uma
crenca nas coisas a sua volta, o valor no que é exterior se torna
prioridade em comparacdo aos valores do que vem de dentro,
empiricos. No campo arquitetdnico, esse impulso langado para
o exterior, essa tentativa de “trazer para dentro” a paisagem ao
redor, é expressado através de fachadas que aspiram a auséncia
desses limites, tendem a uma “desmaterializagdo” dos planos
verticais, através de superficies que se aproveitam da transpa-

réncia e da pureza construtiva.

Se nas cidades tradicionais as fachadas robustas, compostas por
planos definidos, vaos ritmados, cumpriam o papel de frente
definidora do espaco publico, delimitando claramente a transi-
¢do interno/externo, dentro/fora, publico/privado. Nos projetos
modernos iniciados nas primeiras décadas do século 20, essa

relacdo se inverte e a fachada passa a adquirir um carater des-
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vinculado de qualquer compromisso com a definicdo espacial
entre o edificio e cidade. Sdo “planos livres” autorreferenciais
que depositam empenho principalmente nas relacées pertinen-
tes ao proprio objeto arquiteténico, como por exemplo, justapo-
sicdo de planos, composi¢des de elementos, contrastes de luz e
sombra (COLAFRANCESCHI, 1995, p.26-27).

A superficie externa como elemento fisico
se desmaterializa, porém sua imagem é
conservada.

A arquitetura de um edificio, quando ele
nao é mais forcado a ser uma peca de um
prospecto urbano geral, precisa construir
codigos que por continuidade ou decom-
posicdo, por transparéncia ou opacidade
das partes da fachada, possam definir ple-
namente todos os lados em um relaciona-
mento perceptivo e dindmico em torno
disso.

Figura 23: Le Corbusier,
esquema comparativo das
fachadas tradicionais, com
pequenas fenestracoes

(a direita) e das fachadas
modernas, em fita e
desvinculadas da estrutura

(a esquerda). Fonte:
COLAFRANCESCHI, 1995, p.25.



Figura 24: Fachada da rede
Best Products Showroom (BEST
Anti-Sign), Richmond, Virginia,
EUA —SITE, 1978. Fonte: <
http://www.archdaily.com/>;
Crédito: SITE

Figura 25: Projeto inicial
vencedor do concurso para

o Centro de Arte e Midia
(Zentrum fur Kunst und
Medientechnologie), karlsruhe,
Alemanha — Rem Koolhaas
(OMA), 1989. Fonte: < http://
oma.eu/>; Crédito: OMA.

Esta exigéncia contém o inicio de uma
das causas da proliferagdo das linguagens
gue caracterizam a inquietude, mas tam-
bém a riqueza da condicdo moderna até a
contemporaneidade. (COLAFRANCESCHI,
1995, p.27)

Segundo Colafranceschi (1995, p.29), a influéncia crescente da
publicidade e da cultura de consumo dentro do campo arqui-
tetOnico a partir da segunda metade do século 20, modifica
novamente as relacdes estabelecidas entre envoltério/limite
espacial. Neste sentido, o espaco publico tende a um desapare-
cimento gradual, camuflado, cada vez mais, pelo valor simbdlico
e figurativo atribuido as epidermes pds-modernas. As fachadas
se tornam instrumentos de propaganda, focadas na transmissao
de signos, e paulatinamente se reduzem a uma noc¢do bidimen-

sional trazida pelo cultivo das imagen:s.

Mesmo que de modo sucinto, expor essas principais variacoes
atribuidas as fachadas ao longo do século 20, nos serve como
base para entender determinadas praticas referentes ao fim do

século e que seguem aos dias atuais.

A contemporaneidade é marcada pelos impactos trazidos pela
tecnologia digital, pelos meios midiaticos, pela aceleracao das
velocidades, dos fluxos, das redes, pelo encolhimento das dis-
tancias, pelas transmissdes cada vez mais instantaneas, enfim,
pelas diversas afetacdes de um mundo globalizado. Essa “liqui-

dez” da modernidade - utilizando o termo de Zygmunt Bauman
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(2000) - produz um mundo sem forma, diluido, inconstante. E a
percepgao do espaco pelo sujeito também muda, segundo Cola-
franceschi (1995, p.33) ndo é mais possivel entender o espago da
cidade como algo continuo ou geometricamente identificavel.
As fronteiras fisicas perdem em parte seu sentido, no momento
em que o sujeito passa a flutuar em uma dimensdo constante
entre o real e o virtual. Por esse lado, a aparéncia das coisas
se torna extremamente sedutora, o volume é reduzido a uma
bidimensionalidade trazida pela forca das imagens. A superficia-
lidade preenche a auséncia das certezas, e passa a operar como
suporte de informacdo ao individuo. As fachadas passam a tra-
balhar no campo da ambiguidade entre interior/exterior, onde

os sentidos de cada individuo que vai determinar os limites.

Assim, podemos afirmar que a arquitetu-
ra hoje é constituida de duas paredes que
sdo dois capots (invélucro): um interno,
um externo. Entre um e outro acontecem
vdrias coisas. Esta é a interface e toda a
complexidade estda aqui. (COLAFRANCES-
CHI, 1995, p.33)

As superficies da arquitetura contemporanea nao tratam nem
de uma fusdo total entre interior/exterior, como o representado
pelos devassados planos de vidro dos racionalistas modernos;
nem de um mutismo entre publico/privado, como o identificado
nas cidades tradicionais ou na prépria ideia de “galpdes decora-
dos” de Robert Venturi. Os invélucros da arquitetura discutida
no fim do século 20, trabalham justamente com a ideia de dilui-
¢do espacial, que busca separar o dentro/fora, a partir de uma
dissolucdo que se d4d de modo gradativo, através da superposi-
cdo de peles e texturas rigorosamente trabalhadas, filtros capa-
zes de capturar a atengdo do sujeito (como cliques fotograficos).
Essa percepcdo, que é orginalmente fragmentada, é decompos-
ta e recomposta simultaneamente a partir de uma constancia
gue oscila entre o contato fisico e o imaginario gerado pelo in-
dividuo.



Figura 26: Instituto Mundo
Arabe, Paris, Franga — Jean
Nouvel, 1981/1987. Fonte:
<https://www.flickr.com/
photos/simongman/>; Crédito:
Simon Gardiner

Figura 27: Instituto Mundo
Arabe, Paris, Franga — Jean
Nouvel, 1981/1987. Fonte: <
http://www.archdaily.com.br>;
Crédito: Georges Fessy

Nesse sentido, o potencial expressivo dessas peles se encontra
principalmente na sua materialidade, ou seja, nas possibilidades
de manipulacdo dos materiais, na infinidade de texturas possi-
veis de se obter. A materialidade e a técnica empregada se tor-

nam instrumentos da comunicacgdo visual.

E interessante notar que existe uma redugdo do compromisso
por revelar a esséncia ou a verdade construtiva de cada mate-
rial. O que vale é a capacidade de exploragao e investigacao de
novos processos, novas tecnologias, novas texturas. Como sa-
lienta Colafranceschi (1995, p.44): “assim, os materiais, infini-
tamente manipuldveis e componiveis, perdem a sua identidade
cultural profunda. Sua Unica imagem possivel, sua imagem sin-
cera esta junto as infinitas imagens que podem ser concebidas e

projetadas em sua superficie”.

Ainda assim, é possivel notar duas maneiras de manipulagdo
dos materiais empregados nessas novas superficies. Uma delas,
¢ norteada pelo uso sofisticado e pelo dominio da tecnologia
(digital): sdo peles interativas, multimidias, que fazem emprego
de cristais liquidos, luzes de LED, telas de LCD e vdrias outras ino-
vacoes. Neste caso, os materiais sdo manejados como suportes

informativos, difusores de fluxos luminosos, energéticos.

Um outro caminho, e que de fato tem maior relacdo com o de-
senvolvimento dessa pesquisa, sdo projetos que partem de uma

releitura de materiais tradicionais, como tijolos, madeira, fibras,
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metais, vidros etc. E os empregam de modo racional, modulado,
produzido em série, afim de obter desses materiais, outras tes-
situras que possibilitem explorar novas experiéncias. Sao tenta-
tivas que geram superficies extremamente ricas e diversificadas,
variam entre o opaco e o transparente, e trabalham qualidades
que alternam entre o translucido, reflexivo, micro-perfurado,

poroso etc.

Sdo camadas leves, hiperfinas, ordenadas pela légica da repe-
ticdo de pequenos componentes que se tramam como tecidos,
agregando complexidade as superficies. Nesse aspecto, o tipo
de estratégia adotada nesses projetos se aproxima do fen6me-
no minimalista descrito por Montaner e Savi (1996) e da nogdo

“transparéncia” trabalhada no texto de Riley (1995).

Figura 28: Signal Box, Basel,
Suiga - Herzog & de Meuron,
1994. Fonte: <http://www.
archdaily.com.br>; Crédito:
Nelson Garrido

Figura 29: Signal Box, Basel,
Suiga - Herzog & de Meuron,
1994. Fonte: < https://www.
flickr.com/photos/marcteer/>;
Crédito: Marc Teer

Figura 30: kunsthaus

Bregenz (museu de arte
contemporanea), Bregenz,
Austria — Peter Zumthor, 1997.
Fonte: < https://www.flickr.
com/photos/garrettrock/>;
Crédito: Garrett Rock




O trabalho de Terence Riley em Light Construction (1995) é in-
teressante porque reune uma série de projetos recentes que,
segundo o autor, se aproximam por expressarem “uma nova
sensibilidade arquiteténica que ndo sé reflete a distancia de
nossa cultura em referéncia a estética da maquina do inicio do
século 20, mas que também marca uma mudanca de dire¢do
depois de trés décadas nas quais o debate sobre a arquitetura
se concentrou fundamentalmente em quest&es formais” (RILEY,
1995, p.9).

Essa “nova sensibilidade” levantada por Riley (1995) esta vincu-
lada a uma releitura da nogdo “transparéncia” das superficies
arquitetonicas, e como essa releitura propde novas reflexdes
aos aspectos formais e significativos das obras. Sdo projetos que
partem de um mesmo fascinio pela translucidez e uniformidade
das peles de vidro difundidas pelos racionalistas modernos, mas
gue se expressam de modo integralmente distinto.

Ao comparar o efeito de transparéncia do inicio do século 20
com as arquiteturas apresentadas no livro, Riley (1995, p.9-10)
expde como diferenga fundamental, o processo de compreen-
sdo e revelacdo do espaco ao observador. No primeiro caso, a
“transparéncia” das peles de vidro modernas, quase imateriais,
buscavam expressar uma “objetividade visual”, mediante a uma
compreensao clara e direta do espago pelo observador. Ao pas-
so que, “transparéncia” nos projetos contemporaneos, obtida
por sobreposicGes de diversas camadas, membranas transluci-
das, materiais perfurados e inUmeros outros artefatos que em-
bacam mais do que revelam, neste aspecto, o espacgo é iden-
tificado pelo observador a partir de “relagdes mais subjetivas”

produzidas pelo efeito disfarcado das fachadas.

Riley (1995, p.12-15) utiliza a nogdo de “transparéncia literal”

|l'

e “transparéncia fenomenal” desenvolvida pelo arquiteto Colin
Rowe em conjunto com o pintor Robert Slutzky, para melhor
argumentar sobre a diferenca entre os dois efeitos de “trans-

paréncia”. Para Rowe e Slutzky (1963) a ideia de “transparéncia
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literal” esta associada a uma “qualidade inerente da substancia”,

uma translucidez especifica do préprio material, ja a “transpa-

III

réncia fenomenal” esta associada a uma “qualidade inerente da
organiza¢do”, ou seja, uma transparéncia gerada pela abstracdo
do espaco gerado, consequéncia de interpretacées ambiguas da

prépria matéria.

Desse modo, a “nova sensibilidade” dos projetos recentes se
aproximaria da ideia “transparéncia fenomenal” justamente

pela experiéncia visual que é provocada no individuo. Uma es- |

pécie de “tensdo subjetiva entre o observador e o objeto”, ve-
ica i Uci ue su
lada pela sobreposicdo dos filtros translicidos e que sugerem
esejo e sensualidade no processo de desvela-la, segundo Rile
d lidad ded [a-1 do Ril

um certo “carater voyeuristico” (RILEY, 1995, p.9 a 15).

Entre os projetos citados no livro, o concurso da Biblioteca Na-
cional de Franca (1989) do escritério de Rem Koolhaas, parece
um exemplo interessante entre essa tensdo provocada ao obser-
vador a partir de uma transparéncia que é revelada gradualmen-
te. Riley (1995, p.12) cita a defini¢do escrita pelo critico Anthony
Vidler (1992) em The Architectural Uncanny, sobre a concepc¢ao

dessa transparéncia no projeto de Koolhaas.

Como um objeto sélido, ndo como um va-
zio, com os volumes interiores escavados
de um bloco cristalino como se flutuassem
dentro dele, em suspensdo amébica. Estes
volumes sdo representados na superficie
do cubo como uma presenga sombria,
com uma tridimensionalidade ambigua e

Q.w!;.
VT

Figura 31: Imagem comparativa
usada por RILEY: Goetz
Collection, Munich, Germany
— Herzog & de Meuron, 1992 e
Farnsworth House, lllinois, EUA
— Mies van der Rohe, 1945/50.
Fonte: RILEY, 1995, p. 11.

Figura 32: Concurso para
Biblioteca de Franga, Paris,
Franga - Rem Koolhaas (OMA),
1989. Fonte: http://oma.eu/>;
Crédito: OMA

Figura 33: Concurso para
Biblioteca de Franga, Paris,
Franga - Rem Koolhaas (OMA),
1989. Fonte: http://oma.eu/>;
Crédito: OMA



plana. (...) o sujeito fica suspendido em
um momento critico entre o conhecimen-
to e a obstrugdo (VIDLER, 1992 apud RILEY
1995, p.12)

E justamente neste carater de ambiguidade gerado pelo embate
entre o “conhecido” e o “obstruido” que se encontra a poten-
cialidade da nova definicdo de transparéncia de Riley (1995).
Uma transparéncia embacada, misteriosa, imprecisa, de limites
indefinidos, que instiga a compreensdo “demorada”? do objeto
arquitetOnico, oposta a uma compreensdo “acelerada” prove-
niente da légica moderna. Assim, o significado dessas arquite-
turas recentes ndo esta em aspectos formais ou simbdlicos, e
sim na experiéncia sensorial dos espacos, dos materiais e da luz.
Segundo Riley (1995, p.29), sdo arquiteturas que confiam “nos
sentidos e no mundo que revelam os sentidos”.

De outra parte, se a profundidade da ma-
téria parece desaparecer, talvez uma outra
profundidade pode ser procurada. Uma
profundidade que poderia ser comparada
a profundidade de um texto literario: um
livro, no fundo, é um objeto bidimensio-
nal, e as paginas impressas sdo uma forma
particular de tratamento superficial capaz
de comunicar ao leitor sensag¢des de gran-
de intensidade. (COLAFRANCESCHI, 1995,
p.36)

Colafranceschi (1995) e Riley (1995), por narrativas distintas,
discorrem exatamente sobre esse recente caminho tomado por
alguns projetos arquitetonicos do fim de século 20. Projetos que
identificam nas fachadas, nas peles, um novo potencial expressi-
Vo para o objeto arquitetdnico. Que nado pretende defender ne-
nhum tipo de discurso — histérico, ético, cultural - e que também

aceita a condicao de superficialidade e liquidez da esfera con-

2 Terence Riley utiliza o termo “demora no vidro” ao fazer referéncia
a obra de Duchamp, e compara a uma “potencial demora na arquitetura”.
(RILEY, 1996, p.15)
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temporanea. A partir disso, vislumbram nos instrumentos rela-
tivos a construcdo e a materialidade, o ponto de contato entre
o individuo e a obra. De modo ambiguo, através dos trabalhos

das superficies, se busca uma maior profundidade das relacGes.

Rafael Moneo (1999), no artigo Paradigmas fin de siglo, nos
aponta uma linha de pensamento sobre alguns interesses que
tomaram destaque no final do século 20 e inicio do século 21.
Frente ao panorama de um mundo cada vez mais heterogéneo,
multifacetado, desprendido das verdades unilaterais e respal-
dado pelas multiplas conexdes, Moneo (1999, p.17) argumenta
gue a arquitetura contemporanea caminhou por uma saida de
dupla possibilidade frente a realidade lancada. A primeira possi-
bilidade se aproximaria do conceito de “fragmentacao” formal,
ou seja, sdo arquiteturas que privilegiam organiza¢des rompi-
das, descontinuas, justapostas, estratificadas, uma espécie de
“metafora” ao caos instaurado. A segunda possibilidade estaria
vinculada a uma estratégia diametralmente oposta, a de “um
mundo sem forma”, materializadas em arquiteturas que ndo
buscam reproduzir o caos, mas sim instaurar certa neutralidade

ao que é inapreensivel, instavel e impreciso.

Este novo modo de ver as coisas é na ver-
dade caracteristico de estes ultimos anos,
quando a comunicacdo eletronica, a infor-
macado global e a imagem virtual parecem
haver eliminado o interesse das pessoas
pelas formas e sua representagdo. A for-
ma sugere algo congelado, estatico, uma
ordem estabelecida que limita nossa con-
duta; dai que seja inutil e autoritaria. O
mundo de hoje reclama “agdo” (...)

1.3.2 PROCESSOS



Figura 34: Fitness Center,
Barcelona, Espanha - Carlos
Ferrater (OAB), 1993/96. Fonte:
<http://www.ferrater.com/>;
Crédito: Lluis Casals

Figura 35: Biblioteca Municipal
de Vila Real, Valencia, Espanha -
Carlos Ferrater (OAB), 2009/11.

Fonte: <http://www.ferrater.
com/>; Crédito: Alejo Bagué

O processo de globalizagdo trouxe consigo
a perda do valor de aquilo que até agora
chamamos de “o especifico”. A indiferen-
¢a e a disponibilidade prevalecem. Viver
é hoje a experiéncia continua da eleigdo.
A forma, pelo contrario, estd relaciona-
da com o permanente, obstaculizando o
potencial que contém o futuro; dai que
tenha caido em desgraga (MONEO, 1999,
p.20).

Segundo Moneo (1999), para esses arquitetos, a consolidagdo
de uma forma pré-estabelecida, arbitraria, sugere uma arquite-
tura estatica, controladora e, muitas vezes, autoritdria. A tenta-
tiva de diluir esses limites formais se mostraria como uma possi-
bilidade de dialogar com o que de fato ndo se pode controlar e
nem definir. A importancia da “agdao”, mencionada acima (e que
retomaremos mais a frente) estd vinculada a uma certa liberda-

de de apropriacao e assimilacdo dos espacos.

Para isto, essa arquitetura de limites imprecisos se estabelece na
metrépole como estruturas diluidas na paisagem. Seja através
de arquiteturas que buscam recriar topografias artificiais, plata-
formas de suporte, e que muitas vezes se tornam imperceptiveis
dentro desta mesma paisagem; seja através de arquiteturas que
buscam um amparo na materialidade, no método de constru-
¢do, sdo arquiteturas que priorizam um esvaziamento formal
em beneficio das superficies como instrumentos de estimulo
sensorial (MONEO, 1999). O “mundo sem forma” exposto por
Moneo (1999), de certo modo, se mostra alinhado a tendéncia
de “supermodernismo” colocada por lbelings (1998), no sentido
em que ambos tratam de projetos que se aproximam de uma
“estética de vanguarda”, onde o exercicio formal é subordinado
a volumetrias simples, geométricas, abstratas, e o valor arquite-
tonico é conquistado pelas provocacgGes perceptivas e sensoriais
dos materiais (PASSARO, 2008, p.94-95).
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Andrés Passaro (2008, p.95) salienta que umas das caracteris-
ticas fundamentais dessas arquiteturas é que a questdo for-
mal ndo estd colocada mais em um papel de destaque dentro
do processo projetual, o valor ndo se encontra na forma ou na
composicdo do objeto, mas sim, no tema construtivo. O proces-
so projetual ganha entdo reconhecimento a partir do método
de construgao aplicado, a partir da sua légica de montagem, da
relagdo entre os materiais, da resolucao dos encaixes, dos en-
contros. A forma se torna “ausente” em resigno das superficies,
das texturas, e as complexas fachadas sdo resolvidas a partir de

suas materialidades.

Estamos falando, fundamentalmente, de
uma teoria da arquitetura que destaca as
fachadas com complexas solu¢ées maté-
ricas, sejam de ordem tecnolégica ou or-
dem artesanal, na qual a questdo do ca-
talogo de materiais é preponderante. Esta
postura nos leva, como produto, a uma
arquitetura de envolventes, o chamado
“envelope” é mais valorizado que a proé-
pria forma.

(...) O envelopamento é destacado em
detalhes, a escala de 1/10 ou 1/5, como
se fosse o catdlogo de um produto de
vendas, e os processos de montagem sdo
mais preponderantes que o préprio obje-
to. Este fato nos leva a uma arquitetura
de desenho de produto, de producdo, de
produktform, cujo o objetivo esta voltado
unicamente para a correta realiza¢do da
montagem (PASSARO, 2008, p.95).

E interessante notar o termo utilizado para caracterizar esse
processo projetual/construtivo: “como se fosse o catdlogo de
um produto de vendas”. Um termo que remete a ldgica indus-

trial, e por consequéncia, a priorizacdo da linha de montagem,



da producdo em série, da estrutura racionalizada. Quer dizer,
uma arquitetura que parte da concepgao de construgdo como
produto, que se aproxima do pensamento racionalista do dese-
nho industrial.

O critico italiano Giulio C. Argan (1951, p.12), ao retomar algu-
mas questdes colocadas no inicio do século 20, destaca Le Cor-
busier (1887-1965) e Walter Gropius (1883-1969) como dois
protagonistas fundamentais dentro da proposta de uma refor-
ma do pensamento arquitetonico europeu. Para Argan (1951,
p.12), ambos arquitetos partem de uma mesma matriz raciona-
lista, mas acabam por tracar caminhos de sentidos conceitual-
mente opostos. Le Corbusier “assume a racionalidade como um
sistema e traca grandes planos, que deveriam eliminar qualquer
problema”; Gropius “assume a racionalidade como um método
gue permite localizar e resolver os problemas que a existéncia

vai continuamente apresentando”.

Mas aqui surge a questdo: essa racionali-
dade, essa certeza formal é um sistema no
qual a vida pratica, com seus problemasin-
finitos, se ordena e se compd&e, ou um mé-
todo que define os problemas apresenta-
dos pela proépria vida, ao desenvolver-se?
No primeiro caso a arte conserva toda a
sua antiga forca de representacao, (...) no
segundo, a mesma critica que destroi toda
histérica Weltanschauung® remete a uma
mera condi¢do de “ser” e “fazer”, indife-
renciavel segundo os conteudos histéricos
da consciéncia. (ARGAN, 1951, p.12)

Para Le Corbusier a solugdo racional funcionaria como um ar-
ticulador, uma estratégia capaz de suavizar as diferengas entre
classes ou os conflitos de interesses. No caso, indicar uma conci-
liacdo pacifica, através de uma linguagem que busca se estabe-

lecer a partir de um “nivel médio das exigéncias”. Nas palavras

”, u

3 “Visdo de mundo”; “cosmovisdo”.
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de Argan (1951, p.13): “ndo é necessario que todos se propo-
nham e resolvam os mesmos problemas, basta todos falarem a
mesma lingua”. Assim, no caminho trabalhado por Le Corbusier,
a racionalidade serve como um instrumento classificatério, or-
ganizador, estruturador, mas principalmente, como um instru-
mento de equilibrio, capaz de prevenir ou conter o desenvol-
vimento de novos problemas. Segundo Argan (1951, p.12-14):
“por isso se aplica o cubismo a arquitetura: ndo se busca nem
mesmo uma razao cientifica, transfere-se para a arquitetura um
sistema formal que se dd por fundamentado por bases generi-

camente cientificas”.

Nesse sentido, as colocagGes de Gropius apontam a uma direcao
menos preocupada em agir sobre a massa ou elevar seu nivel
de cultura e mais voltada a concepgdo de um trabalho de base
gue pudesse isentar a “classe dirigente e produtora” de um pos-
sivel declinio. Para isso, acreditava que o meio de progresso so-
cial dependia de uma reorganizagdo efetiva dentro do proprio
processo produtivo. Quer dizer, o trabalho do homem (refletido
através da arte e do dominio da técnica) deveria se alinhar ao
trabalho da maquina (refletida através da légica industrial), atin-
gindo assim o ponto maior equilibrio de uma sociedade econo-

micamente funcional.

N3o significa, portanto, que Gropius se colocava contra a produ-
cdo artesanal, mas sim, acreditava na capacidade da industria de
absorver e agregar na linha de produgao, todo o questionamen-
to critico, técnico e artistico extraido do artesanal. A criagdo da
Bauhaus (1919, em portugués: “casa de construgdo”), surge en-
tdo justamente como tentativa de assimilar gradualmente essa
transicdo, através de um “processo que converte a experiéncia

individual em experiéncia coletiva”.

Naturalmente, ndo haverd evolugdo e
transformacdo se a industria, em vez de
assimilar o artesanato, vier a esmaga-lo

com o peso da prépria organizagdo me-



canica, por isso a didatica da Bauhaus é
regulada pelo ritmo de um desenvolvi-
mento gradual da ferramenta a maquina.
(ARGAN, 1951, p.18)

Se Le Corbusier e Gropius partem de uma mesma matriz racio-
nalista e, salvo suas diferencas ideoldgicas, também cultivam
a esperanca de uma mudanca social através de um projeto de
modernidade, Le Corbusier desenvolve um caminho onde a ra-
cionalidade é aplicada como um “sistema” formal - através de
composicoes, relagcdes harmonicas das massas e dos espacos li-
vres - ao passo que Gropius descobre um outro caminho, onde a
racionalidade se coloca como um “método” construtivo, possi-

veis de manipular, operar e dominar a matéria.

O projeto da Bauhaus se afirma a partir de duas questdes fun-
damentais, uma de cunho ideoldgico: que busca estabelecer o
contato do “mundo da arte” e o “mundo da produ¢do”; enten-
der a arte como um meio de criacdo da realidade; uma arte que

. , deve ser util e capaz de dar forma ao mundo. E outra de cunho
Figura 36: Esquema do curso

preliminar da Bauhaus. Fonte:  construtivo: que parte de uma didatica industrial alem3 vincu-
<http://www.arkitekturbo.arq. . . .
br/bau_geral_porhtml> lada ao logro maximo da producdo; a capacidade maxima de

multiplicacdo e acumulagdo dos produtos; ao dominio completo
Figura 37: Edificio Bauhaus- s yre 3 fabricagdo de novos artificios que possam vir a substituir

Dessau, Alemanha - Walter

Gropius, 1925; Fonte: <http:// a condi¢do subserviente do homem a natureza para um dominio
www.bauhaus-dessau.de/>;

Crédito: Desconhecido  dO “espirito sobre a matéria” (ARGAN, 1951, p.38-41).
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Neste aspecto a questdo formal, dentro da producdo industrial,
deve partir de uma relagao direta com o material e com das con-
sequéncias de seu processo produtivo, e ndo de uma modela-
gem vinculada a nocdes plasticas pré-estabelecidas ou desvin-
culadas do “fazer”. E essa relacdo é expressada de dois modos;
no primeiro modo, a forma do material tende a se ajustar segun-
do a légica interna de trabalho da industria, ou seja, o material
em estado bruto é modificado e alterado quantas vezes forem
necessarias até se chegar a pecas precisas, exatas, controladas,
matematicamente reproduziveis, a forma segue o processo de
transformacdo da matéria; e no segundo modo, o material deve
ser trabalhado a partir de suas questdes especificas, ou seja, a
partir daquilo que a matéria tem em sua maior exceléncia, per-
feicdo, aquilo que é intransferivel . Nessas condic¢des, a forma
se torna uma categoria inerente a matéria, ou nas palavras de
Argan (1951, p.41) “forma é um grau da matéria, sua qualida-
de”. Assim, a forma arquiteténica concebida a partir do racioci-
nio industrial é caracterizada pela dinamica de ritmos, por arti-
culagdes em série, por capacidades multiplicaveis, modulaveis,
pelo crescimento de dire¢cdes indefinidas, estruturas abertas, e,

sobretudo, pela exposicdo das qualidades de cada material.

E certo que a teoria de Gropius e a pedagogia da Bauhaus devem
ser analisadas através das relacdes com seu tempo, e que a dis-
cussao arquitetdnica que chega ao fim do século 20 apresenta
uma série de questdes e complexidades que estdo muito distan-
tes do contexto colocado no inicio do século. A comegar pelas
questdes ideoldgicas que sustentaram o movimento moderno
e que ndo fazem mais sentido para o mundo contemporaneo
(algumas ja mencionadas neste texto). Outro ponto importante
é que a propria légica de produgdo industrial sofreu mudangas
relevantes. A linha dada pelo modelo “fordista” de producdo -
identificada pelas “esteiras de montagem”, pela fragmentacao
das tarefas, pela producdo em massa e pela estratégia de esto-
1",

cagem - ¢€ revisada para o modelo de “producdo flexivel”. Nesta



nova dindmica, consequéncia da globalizacao, os fluxos sdo mais
intensos, as comunicacdes e trocas sao mais rapidas, a produ-
¢do passa a acontecer de modo diluido e descentralizado, nem a
matéria, nem a produc¢do, nem a montagem e nem a estocagem
estdo mais vinculadas as questdes do territério.

Pensar hoje, em uma arquitetura “de catdlogo” é compreender
um projeto que se langa no inicio do século 20 e que chega ao
final do mesmo modificado pelas mais varidveis dinamicas, de
um século extremamente intenso. Podemos entender a produ-
¢do arquitetdnica que parte do catdlogo como o ponto maximo
do dominio da técnica pela industria, ou seja, é possivel hoje de-
senvolver um projeto arquitetdnico com pegas completamente
industriais, com parametros especificos (cores, tamanhos, ma-
teriais), prontos para serem rapidamente produzidos e entre-
gues no local de montagem. A matéria-prima dessas pecas ou o
seu processo de concepgdo e fabricagdo tampouco necessitam

de um vinculo geografico com o local de montagem.

No entanto, sobre um outro lado da moeda, os arquitetos/arte-
sdos se tornam figuras cada vez mais distantes dessa linha indus-
trial de produgao, subvertendo o projeto social de Gropius. Em
uma ldgica inversa, sdo as grandes empresas, controladoras do
processo industrial que cada vez mais determinam a fabricacdo
das pecas e os materiais de mercado. Ao arquiteto contempora-
neo surge o desafio de projetar através de “especifica¢cdes” de
componentes, o desenho é reduzido a uma mera resolucao de
encontros entre pegas e, por fim, a exceléncia da montagem se
torna o principal meio para agregar valor ao objeto arquitet6ni-

Co.

Partindo do debate sobre as relagbes existentes entre o proces-
so industrial e a pratica projetual arquitetonica, cabe aqui um
olhar mais atento para particularidades, como o caso do Brasil.
Alguns criticos nacionais, como Paulo Bruna, Ana Paula Koury ¢

inimeros outros, ja desenvolveram trabalhos dedicados as in-
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tersecOes entre o industrial e a arquitetura.

A historiadora e critica em arquitetura Ana Luiza Nobre (2008)
aborda como tema central de sua pesquisa de doutorado — Fios
cortantes: Projeto e produto, arquitetura e design no Rio de Ja-
neiro (1950-70) — justamente a possivel influéncia do design na
pratica projetual de alguns arquitetos brasileiros (cariocas) com
pouca repercussao na critica de um modo geral, se comparados
aos mestres da arquitetura carioca como Lucio Costa, Oscar Nie-

meyer e outros.

A pesquisa de Nobre (2008) se torna interessante para as ques-
tGes aqui colocadas, porque trabalha um olhar sobre a arquite-
tura carioca que foge da leitura habitual das notdveis influéncias
de matriz francesa, tidas pelo mestre Le Corbusier; e busca de-
tectar outras influéncias, mais préximas da matriz racionalista
alema de Gropius, de Mies, da Bauhaus, e posteriormente, da

escola de design de Ulm (Hochschule fiir Gestaltung)*.

Nobre (2008) inicia o trabalho destacando o quanto a relacdo
arquitetura-industria no Brasil, principalmente no Rio de Janei-
ro, deve ser tratada como um tema delicado. Primeiro pela dura
resisténcia por partes dos principais arquitetos (Lucio Costa, por
exemplo)® a se engajarem com uma linha de pensamento ar-

4 Escola de design da cidade de Ulm, Alemanha; Fundada em 1953
pelo critico suigo Max Bill (ex-aluno da Bauhaus). Apresentava como base
pedagogia clara semelhanga com os moldes aplicados na Bauhaus. Ana Luiza
Nobre busca identificar as relagdes e contribuigdes da HfG-Ulm com a ESDI
(Escola Superior de Desenho Industrial), inaugurada em 1963 no Rio de Janei-
ro.

5 Entre as inumeras viagens ao Brasil o critico suico Max Bill - pre-
miado pela 12 Bienal de Sdo Paulo (1951) - investe duras criticas a arquitetura
moderna brasileira, em especial as obras de Oscar Niemeymer. Utilizando
termos para descrever suas obras como “supra-sumo da anarquia na cons-
trugdo”; “pilotis de formas barrocas de Niemeyer”. Lucio Costa prontamente,
responde as criticas desqualificando as possiveis praticas arquitetonicas pro-
venientes da logica do desenho industrial. Este momento, se torna um ponto
importante ao se notar o grau de resisténcia a outros métodos projetuais que
pudessem de algum modo questionar ou desestabilizar a linguagem conquis-
tada pela arquitetura moderna brasileira do periodo. Uma linguagem de base
nitidamente corbusiana que ganha expressividade e reconhecimento nas

78  formas livres de Niemeyer. Segundo Nobre a atribui¢do de valor secundario



quitetdnico que se afastasse das bases corbusianas - sobretudo
pela questdo formal - e se aproximasse, de certo modo, de uma
estética caracteristica do design, da légica industrial; segundo,
pela brutal distdncia que existia entre o sistema de producgao in-
dustrial europeu e as, ainda, embrionarias industrias brasileiras.
Uma comparagdo que beira ao absurdo se tomarmos como refe-
réncia as primeiras décadas do século 20 e que ainda se fizeram
evidentes nos anos 1950-60 mesmo com o marco da moderni-

dade e do progresso brasileiro que foi a construcao de Brasilia.

Ao identificar entdo como “fios condutores” toda uma geragao
de arquitetos — iniciada por Lucio Costa - que de fato conquis-
taram uma posi¢do representativa para a arquitetura moderna
brasileira (carioca) dentro na cena internacional, Nobre (2008)
dedica aos “fios cortantes” toda uma producdo arquitetonica
brasileira que existe a margem, com menos interesse por parte
da critica, mas ndo menos importante. Sdo arquitetos que, salvo
suas especificidades e diferencas visiveis, se aproximam de al-
gum modo no método projetual que parte da légica industrial.
Como por exemplo, Henrique Mindlin (1911-1971), Arthur Licio
Pontual (1935-1972), Sergio Bernardes (1919-2002) e outros.

Pode-se dizer que a casa de Lota consti-
tui-se, assim, num projeto-chave, na me-
dida em que denota uma rara procura de
correspondéncia com a légica do sistema
industrial. O ponto maximo de tensdo do
projeto esta no problema que se coloca
com relagdo a técnica moderna. Porque
a opgdo pela logica do sistema industrial,
no caso, ndo pressupde o uso de técnicas
sofisticadas ou elementos pré-fabrica-
dos. Pelo contrario. O que chama aten-
¢do, aqui, é o investimento numa relagédo

nao-literal com a técnica. Nao-literal, sem

ao design por Lucio Costa, tem sua raiz em uma visao ainda presa a concep-
¢do tradicional de Belas-Artes, mas possivelmente também, uma tentativa de
abafar e “desautorizar a arte concreta (da qual Bill era um dos mais destaca-
dos expoentes) ”. (NOBRE, 2008, p. 21-22)
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cerimonia, e quase se poderia dizer mes-
mo desavergonhada. O uso simultdaneo
do sapé, do tijolo, do seixo rolado, por
exemplo, indica sensibilidade as circuns-
tancias locais, ao mesmo tempo em que
passa ao largo de qualquer regionalismo
aneddtico — mesmo em sua versdao mais
candida, tal qual assumida por Lucio Costa
em seu projeto para a Vila Monlevade, em
Minas Gerais (1934). Ao invés de enxer-
gar a técnica como uma chave redentora
—segundo a crenca positiva na civilization
machiniste de certo modo compartilhada
por Corbusier e Costa - Sergio Bernardes
opta por investir numa espécie de desmis-
tificacdo do seu estatuto, em favor de uma
improvisagdo que admite ser constituinte
do préprio ambiente cultural brasileiro.
(NOBRE, 2008, p.137)

leonardo. f

O projeto de Sergio Bernardes para a casa de Lota de Mace-

do (1951-53) é uma importante referéncia para observarmos

alguns aspectos que transitam entre o artesanal-industrial e a

reverberacdo desse tema em uma producdo arquitetonica na-

cional. Além de seu reconhecimento notdvel, sendo premiada

na 22 Bienal de S3o Paulo (1954), com jurados como W. Gropius,
80 A. Alto, J.L. Sert e outros.

Figura 38: Casa Lota de Macedo
Soares, Petrépolis, Brasil —
Sérgio Bernardes, 1951. Fonte:
<www.leonardofinotti.com/>;
Crédito: Leonardo Finotti

Figura 39: Casa Lota de Macedo
Soares, Petrépolis, Brasil —
Sérgio Bernardes, 1951. Fonte:
<http://www.archdaily.com.
br/>; Crédito: AA, n. 90




Figura 40: Casa Eames em
construcao, Califérnia,

EUA - Charles and Ray

Eames, 1949. Fonte: <http://
eamesfoundation.org>; Crédito:
Eames Foundation

Figura 41: Casa Eames detalhe,
Califérnia, EUA - Charles and
Ray Eames, 1949. Fonte:
<https://www.flickr.com/
photos/bwucinich/>; Crédito:
Bre Wucinich

Entre outras questdes possiveis de serem abordadas no estudo
dessa casa, 0 que mais se destaca (sobretudo, ao aproximarmos
com nosso tema) é o modo peculiar como Sergio Bernardes tra-
balha as solu¢bes matéricas, e também o reflexo disso no pré-
prio processo construtivo. E interessante notar como essa casa
se coloca em uma posigao de vanguarda, ao introduzir de modo
pioneiro 0 ago como principal sistema estrutural, mas ao mes-
mo tempo, mantém o uso de materiais tipicamente tradicionais,

como a pedra, tijolos, cobertura de sapé e outros.

Para Nobre (2008), essa “falta de cerimonia” na combinacdo de
diferentes matérias e técnicas, ndo se aproxima nem com um
“jeitinho brasileiro”, como uma postura paliativa para se adap-
tar aos moldes europeus, como faz G. Warchavchik® no inicio
do século 20, e muito menos com questdes de cunho sociais e

valorizagdo da cultura popular, como faz Lina Bo Bardi a partir

¢ dos anos 507. A questdo da casa Lota é “deixar claro que a arqui-

tetura ndo ha de ser reduzida a seus procedimentos técnicos”,
ou seja, a indisponibilidade do material industrializado ndo pode
ser um impeditivo para a arquitetura. E na auséncia, o trabalho

manual, ao invés de ser encarado como negativo, ou atrasado,

. pode ser também “oportunidade de experimentacdo” (NOBRE,

2008, p.137-138).

As vigas trelicadas, por exemplo, sdo o ponto de maior tensdo
entre o industrial e o fazer manual, muito semelhantes as utili-
zadas por Charles e Ray Eames (1949) para o programa de casas
californianas Case Study House. No entanto, frente a indisponi-

bilidade da industria nacional, Bernardes as fabrica uma a uma,

6 Gregori Warchavchik em suas primeiras casas, se via for¢ado a
desenhar e confeccionar portas, janelas, ferragens, moveis, para suprir a
auséncia das industrias brasileiras e tentar se aproximar a qualquer custo da
linguagem racionalista europeia, mesmo que esse processo fosse completa-
mente contra ao pensamento de economia industrial. (NOBRE, 2008, p.137)

7 Lina Bo Bardi apostava em uma concepgao de design que pudesse
trabalhar como fusdo entre a produgéo industrial e a produgdo artistica/ar-
tesanal de modo a estimular uma construgao social que valorizasse a cultural
popular. Ana Luiza Nobre compara que a utilizagdo da cobertura de sapé na
casa Chame-Chame 1958 apresenta um sentido politico-ideoldgico completa-
mente afastado das propostas de Sergio Bernardes. (NOBRE, 2008, p.137)
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no proprio canteiro de obras, em uma combinagdo de verga-

Ihdes dobrados e barras chatas.

No caso das trelicas da coberta, estas sao
formadas por vergalhGes de %” pintados
de branco e barras de %” x 1” pintadas de
preto, de maneira que, no limite, é pos-
sivel, por decomposicdo, apreender todo
0 processo de construcdo da casa — seja
por meio das suas articulagGes, seja por
meio dos materiais aqui e ali empregados.
Logo se percebe, por exemplo, que pedra,
tijolo, vidro, palha, ferro e aluminio equi-
valem-se em termos de importancia, sem
se misturar ou se esconder. Isso porque,
livres das rela¢Oes hierarquicas prescritas
pela arquitetura cldssica, os materiais aqui
sdo pensados na sua relagdo com a estru-
tura e em respeito a sua prépria natureza.
(NOBRE, 2008, p.139)

Assim, o mérito dessa casa ndo se trata de uma vontade arbitra-
ria, e a qualquer custo, de implementar modelos de fabricacdes
industriais em prol de uma visdo de modernidade; tampouco,
dedica-se ao vernaculo por questdes de apegos culturais ou re-
gionalistas. A casa Lota se destaca por fazer uso de um proces-
so projetual que parte da légica do desenho industrial — como
por exemplo, a elementaridade construtiva, resolugdes formais
geométricas, pensamento sistematico e ortogonal das organiza-
¢Oes, a serialidade de elementos, a possibilidade de uma leitura
em decomposicao dos elementos, o que demonstra a clareza
do processo de montagem. Ou seja, Bernardes parte de um ra-
cionalismo como “método”, mas entende, com sensibilidade,
as limita¢Oes e peculiaridades nacionais e locais. Sensibilida-
des expressadas, por exemplo, através de decisGes projetuais
gue levam em conta a relagdo com a paisagem. Um exercicio
de adaptacdo e senso critico constantes que se fazem necessa-
rios a arquitetura brasileira, seja em 1936 no considerado marco

inicial da arquitetura moderna brasileira, o projeto do Edificio



Gustavo Capanema (M.E.C.); seja 1951 no desafio construtivo/
industrial da casa Lota; seja nas mais variadas complexidades

colocadas no cendrio contemporaneo.

Neste aspecto, vale uma aproximacdo com a critica lancada por
Sola-Morales (1987, p.69) sobre o ensaio de Frampton (1982),
Perspectivas para um regionalismo critico. Sola-Morales destaca
como importante o esforco empenhado pelo critico norte-ame-
ricano em tentar construir uma visdo menos fundamentalista e
mais aberta para o debate contemporaneo sobre a tematica ‘glo-
bal x local’ dentro da producdo arquitetonica. No entanto, para
o critico cataldo o ensaio de Frampton ainda peca em defender
a ideia de um regionalismo baseado no conceito heideggeriano,
gue a seu ver soa como “ingénuo” e “desafortunado”, para Sola-
-Morales a ideia de resisténcia, neste caso, é vista como muito

mais atrativa e coerente com os impasses da crise atual.

A nocédo de resisténcia indicada por Frampton (1982) se coloca
como uma espécie de questionamento aos fendmenos da glo-
balizacdo e aos impactos da cultura de massa, principalmente,
sobre paises periféricos aos centros hegemonicos, como o caso

do Brasil por exemplo.

Frampton (1982, p.505-506) defende que apesar do desenvol-
vimento universal afetar diretamente as culturas locais, seria
através da resisténcia e da reinterpretacao da tradigdo das rai-
zes locais que de fato atingiriamos uma “cultura mundial” hibri-
da. Neste sentido, de forma paradoxal, o universal transforma
o local, mas é a partir do local que possivelmente se modifica
o universal, menos hegemodnico, mas hibrido. Pautado da teo-
ria do filosofo Paul Ricoeur (1961), trata-se de uma “fertilizacdo
reciproca entre a cultura de raizes locais, por um lado, e uma

civilizag@o universal, por outro”.

O regionalismo critico desta forma ndo seria nem uma defesa
incontestavel de sistemas vernaculos e nem uma oposic¢do indis-

criminada da influéncia da arquitetura moderna europeia. Mas
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se definiria assim, em uma linha limitrofe entre os dois, identifi-
cadas por Frampton como “intersticios de liberdade”® (FRAMP-
TON, 1982, p.506).

Sola-Morales salienta que, neste sentido, o texto de Frampton
nos ajuda a entender que “ja ndo é possivel um sistema e, por-
tanto, devemos entender a realidade arquiteténica a partir de
uma estratégia policéntrica” (SOLA-MORALES, 1987, P.69).

Assim, se o debate arquitetonico do fim do século 20 se volta
para a discussdao de um “mundo sem forma” onde a materiali-
dade das superficies, assim como imagens, se tornam prepon-
derantes, onde a arquitetura de catdlogo tende a uma redugdo
formal e limitagdo participativa do arquiteto dentro do proces-
so projetual. Ao mesmo tempo que a légica racionalista parece
atender exclusivamente as exigéncias do mundo globalizado, é
possivel identificar fissuras internas ao préprio processo que se
colocam como novas oportunidades. No caso do Brasil, assim
como em outros paises latinos, as limitagdes surgem também
como possibilidades criativas. As adaptacbes passam a serem
traduzidas como especificidades, o que nos permite dentro de
um ciclo de “fertilizagdo reciproca”, partir de métodos e racioci-
nios da escala global, mas também associa-los a questdes locais.
Assim, a partir do local também é possivel modificar o global.
E a proposta de “estratégias policéntricas” se torna entdao uma
ideia mais interessante, uma vez que na auséncia de um ponto
de partida, todos os outros caminhos se tornam possiveis e o
especifico passa a ser construido e desconstruido a cada nova

situacdo enfrentada.

8 Frampton (1982) faz referéncia a expressao “intersticios de liberda-
de” utilizada por Abraham Moles.



1.3.3 CONTINGENCIAS

Aproveitando as consideragdes levantadas acima em torno do
processo projetual arquitetdnico, tomaremos algumas reflexdes
de Sola-Morales para fundamentar esta terceira e uUltima cha-
ve de andlise. Sobretudo, a partir dos textos Arquitetura Débil
(1987) e De la autonomia a lo intempestivo (1991).

Sola-Morales para expor seu pensamento acerca do debate con-
temporaneo, utiliza em inimeros textos o recurso de voltar a
momentos anteriores para, a partir das diferentes situacées e
comparagdes, melhor demonstrar questdes relevantes a critica
atual.

Segundo o autor, o projeto moderno foi projetado a partir de
uma “concepcao linear da histdria como progresso ilimitado da
humanidade”. E esse pensamento linear acabou por desem-
bocar em um sentimento de “ilusdo” - tanto no sentido de ‘es-
peranca’ como no sentido de ‘engano’ — de que seria possivel
trabalhar a partir de um processo visto como um curso unico,
linear, apontando para um fim pré-determinado, fundamenta-
do pela ideia de uma “racionalidade global”. No momento em
gue se compreende a impossibilidade de um “sistema global”, o
projeto moderno entra em crise e o processo projetual arquite-
tonico em questao, por consequéncia, se desdobra em inimeras
outras alternativas. (SOLA-MORALES, 1987, p.64; 1991, p.81)

Sola-Morales (1991, p. 81-83) argumenta que a partir da crise
disciplinar instaurada, abre-se espaco para outras interpreta-
¢Oes da arquitetura, guiadas pela nogdo de um pensamento es-
truturalista. Dentro da visdo estruturalista, o processo é entdo
entendido “como linguagem em si mesmo e, portanto, submeti-
do a interdependéncia entre significante e significado”. Diferen-
te do processo projetual do movimento moderno que se coloca-
va como um meio para se atingir a um objetivo estabelecido, o
processo projetual para os estruturalistas se torna mais impor-
tante que a obra em si, e 0 objeto arquitetonico é visto como
resultado desse proprio processo. O processo é fruto da ideia/

85



86

conceito que existe por tras da obra, é a estrutura profunda que
deve ser lida, interpretada e assimilada para o reconhecimento
dessas arquiteturas. Uma arquitetura que, segundo Sola-Mo-
rales (1991, p. 81-83), é “resultado de uma estrutura, como um
estado sempre provisdrio, que vem de estados anteriores e pos-

sibilita novos niveis de desenvolvimento posterior”.

Ao comparar com o pensamento pos-estruturalista®, Sola-Mo-
rales (1991, p. 94) expdem que a partir dessa visdo é possivel
“pensar o mundo desde a auséncia de fundamento e desde a
decomposicdo do tempo histérico”. O processo neste caso, di-
ferente dos anteriores, é um processo esvaziado de qualquer
pretensdo universal ou de estruturas profundas, é carente de
justificativa, descomprometido com finalidades e por isso é

substancialmente intempestivo, provisorio, fragil.

Alinhado com o pensamento pds-estruturalista, Sola-Morales
(1991, p. 94) destaca que a realidade contemporanea se aproxi-
ma das ideias de fildsofos como Gilles Deleuze, Michel Foucault,
Jacques Derrida e outros. E aponta como exemplo, o conceito
de “mil plat6s” e de “dobra” — ambos de Deleuze — como fun-
damentos para compreender a cena atual. Segundo o autor ca-
taldo, Deleuze expde a impossibilidade de se perceber o mundo
a partir de uma plataforma, ou seja, uma Unica visao, sustenta-
da por discursos unilaterais, dominantes, opressores. O mundo
contemporaneo deveria entdo ser percebido a partir de mul-
tiplas plataformas, “uma multiplicidade ilimitada de posicdes

desde as quais so é possivel montar construgdes provisérias”.

Seguindo essa linha de pensamento, ndo existe uma Unica es-
trutura ou discurso que sustente a realidade contemporanea.
Mas sim, uma sobreposi¢cdo de infinitos discursos, um cruza-
mento ilimitado de pontos de vistas, percepcdes, experiéncias,
memorias... Dentro dessa desordem instaurada, que também é
inconstante e formada por incessantes mutacdes, ndo cabe a

arquitetura construgGes permanentes ou critérios fixos, apenas

9 Ndo deve ser entendido como algo que é posterior ao estrutura-
lismo, mas sim como algo que é diferente na linha de pensamento. Sintaxe e
semantica ndo sdo necessariamente indissocidveis.




construgdes provisdrias, produzidas intencionalmente para tra-
balhar situagdes especificas. (Sola-Morales, 2003, p.20)

A explicagdo da arquitetura ndo se faz de
maneira arborescente, apresentando-se
como os ramos de uma arvore que cres-
cem de um tronco comum e se alimentam
através de suas raizes em um solo préprio.
A arquitetura ndo é uma arvore, mas sim
um acontecimento resultante do cruza-
mento de forgas capazes de dar lugar a um
objeto, parcialmente significante, contin-
gente. (SOLA-MORALES, 2003, p.20, grifo
Nnosso)

Sola-Morales recorre inimeras vezes ao conceito deleuziano de
acontecimento para iluminar determinadas posturas da arquite-
tura contemporanea. Entre as definicdes adotadas pelo autor;
acontecimento seria algo que se manifesta na desordem global,
gue emerge do caos, um momento casual, repentino, instanta-
neo, carente de sentido ou justificativa, “um acorde harménico,
polifénico em uma situacdo de permanente transicdo”. (SOLA-
-MORALES, 1991, p.94; 1992, p.112)

O acontecimento é uma vibracdo (...). E a
ondulacdo de um elemento que se esten-
de sobre os seguintes estabelecendo no
ar, como uma onda sonora ou luminosa,
um sistema de harmonicos que permane-

cem antes de dissipar-se.

Por sua vez, o acontecimento é também
ponto de encontro, uma conjugagdo em
que linhas de transito ilimitado se entre-
cruzam com outras criando pontos nodais

de uma intensidade emergente.

Finalmente o acontecimento é uma
apreensdo, o resultado da acdo de um
sujeito que no fluir cadtico dos aconteci-
mentos captura o que mais o atrai ou mais

87



88

lhe comove para reté-los. E uma agdo sub-
jetiva. Produz um momento de gozo e de
uma fragil plenitude. (SOLA-MORALES,
1992, p.112)

Assim, o acontecimento seria como um fen6meno que ocorre
a partir da comunhao entre as percepcdes e memorias de cada
sujeito, simultaneamente associadas as a¢Oes desse sujeito pe-
rante o mundo. Sola-Morales (1987, p. 74) esclarece que a nogao
de acontecimento esta intimamente ligada a nogdo de “dobra”
de Deleuze, onde “o objetivo e o subjetivo ndo sdo campos dis-
tantes, opostos, mas sim, como Deleuze os define, constituem

dobras de uma mesma, Unica realidade”.

A realidade contemporanea seria como um “continuo”, uma fita
de Moebius, onde ndo existem campos opostos, dicotdmicos, o
que existe sdo diferencas dentro de algo que é indivisivel. Esse
movimento sincrénico de acdo/percepcdo/imaginacdo, produz
uma constante troca do que é exterior e interior ao sujeito, e
essa troca so se faz possivel no momento instantaneo intrinseco
ao presente.

Segundo Sola-Morales (1987, p.71-73; 1991, p.94), a nogdo de
acontecimento se apresenta como a propria expressao da nocao
de tempo na contemporaneidade. Um tempo que é naturalmen-
te descontinuo, multiplo, alimentado pela justaposicdo indefini-
da de outros tempos, que é cada vez mais individual e singular
ao sujeito. Um tempo que é percebido através da sobreposicao
das “experiéncias de acontecimentos”, das “interpretacdes ins-
tantaneas”. Sola-Morales (1987, p.73) utiliza assim, algumas
obras de artes contemporaneas - como a danga, musica, instala-
¢Oes — para melhor ilustrar a nocdo de temporalidade referente
ao acontecimento. Ouvir de uma musica, ou apreciar uma co-
reografia; sdo como impulsos, intensidades que ocorrem uma
Unica vez, tdo breves e efémeras, e depois, de modo igualmente
inesperado se dissipam dentro do mesmo presente. No entanto,
de modo paradoxal, sdo capturados e conservados - através da
experiéncia - na memoria de cada sujeito. Assim, dentro de um

instante e de modo simultaneo, o acontecimento afeta o sujeito



Figura 42: Casa Plywood.
Bottmingen, Basileia, Suica —
Herzog & de Meuron, 1984/85.
Fonte: MONEO, 2008, p.333

Figura 43: Casa Plywood.
Bottmingen, Basileia, Suica —
Herzog & de Meuron, 1984/85.
Fonte: MONEO, 2008, p.333

e o sujeito ‘reconstréi’ o acontecimento.

Esta diversidade dos tempos dentro do
que quis chamar arquitetura débil é algo
absolutamente central que converte a ex-
periéncia estética da obra de arte e em

particular da arquitetura, em aconteci-

mento. (SOLA-MORALES, 1987, p.73)

Ao trazer para o campo da arquitetura a nocao de acontecimen-
to, Sola-Morales (1987, p.75-76; 1991, p.96) associa a leitura
desse conceito a uma arquitetura chamada por ele de arquitetu-
ra débil*®. A expressdo débil (fraco) ndo se refere a algo incapaz,
insuficiente ou prejudicado; mas sim a uma arquitetura que nao
se coloca como violenta ou dominante, uma arquitetura que
tangéncia sutilmente determinadas questdes, que se coloca em
uma posicao secunddria e imprecisa, por isso, fragil. Mas é justa-

mente nessa elegante fragilidade que reside sua potencialidade.

Uma arquitetura que, na auséncia de fundamentos ou estrutu-
ras profundas, se permite atuar apenas como um afluente para
as “experiéncias de acontecimentos”. Trabalha como uma espé-
cie de elemento impulsor desses acontecimentos, se detém em
argumentos muito especificos, que sé sao passiveis de identifi-
cacdo na aproximacdo da obra com as contingéncias (possibili-

dades) de cada contexto.

Ainda dentro do tema, Sola-Morales (1991, p.95) aproxima o

10 A expressao “débil” faz alusdo ao conceito utilizado pelo filésofo
italiano Gianni Vattimo em “El pensamiento débil”. (SOLA-MORALES, 1987,
p.63)
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processo por tras dessas arquiteturas ao processo adotado pela
minimal art. No momento em que se busca reduzir ao limite
qgualquer relagdo simbdlica, histérica ou estética que possa ser
vinculada a obra de arte, para que a partir desse objeto livre de
qgualquer pretensdo, possa entdo fruir a experiéncia do sujeito

com a obra.

Assim como nas obras minimalistas, a supressao de significado
ao objeto arquiteténico em beneficio de uma maior liberdade
de interpretac¢do do individuo, faz com que esses projetos tra-
balhem justamente a partir dos pontos capazes de estimular es-
sas novas experiéncias sensoriais. A materialidade, as texturas
das superficies, a trama formada pelos elementos construtivos,
a identificacdo de pontos singulares na paisagem ou do sitio, a
sensibilidade com a luz, com elementos do clima, com a geogra-
fia... sdo de certo modo, os instrumentos de projeto utilizados
por parte dessas arquiteturas, algumas mais, outras menos, mas
de modo geral, o que se busca é apegar-se a algum indicio que

seja capaz de afetar a percepc¢do do sujeito.

Sao obras geralmente de gestos sutis, de poucas intenc¢des, que
se dedicam firmemente ao desenho de uma aparente simplicida-
de. Porisso, recursos como a serialidade, a repeticao de elemen-
tos, estruturas rigorosamente ordenadas, sdao habituais, existe
uma base racionalista que se toca em algum momento. No en-
tanto, o rigor e a ldgica racional ndo sdo colocados como ferra-
mentas de um processo linear, progressista, universalista como
ja destacado anteriormente. Mas sim como um mero instru-
mento construtivo para que outras questdes sejam percebidas.
Ao voltarmos a no¢do de “dobra” de Deleuze e que Sola-Morales
utiliza para fundamentar a nocdo de “arquitetura débil”; se a
leitura dicotdbmica, baseada na ideia de opostos nao se sustenta
mais; entdo, simplicidade e complexidade ndo podem ser lidas
como contrarias, e sim como dois pontos diferentes de um todo
que é indivisivel. E é nesse sentido que essas obras buscam tra-
balhar. Se colocam de modo simples, sutil, fragil para que toda a

complexidade existente possa entdo despertar.



Ao aproximarmos esse debate para a cena brasileira é possivel
identificarmos na figura de Paulo Mendes da Rocha relevantes
consideracdes sobre o tema. Uma espécie de elo de transicdo
entre uma geragdo ainda comprometida com questdes afinadas
a um modernismo tardio e o surgimento de uma nova geragao
engajada com questdes mais préximas ao debate contempo-
raneo. Essa transicdo que se aclara principalmente a partir de
uma terceira fase de sua carreira marcada pelo projeto do MUBE
(1986-94)™.

Passaro (2003; 2008 p.96) explica que paises com Suica, Holanda,
Brasil ndo desenvolveram com profundidade questdes contidas
na critica pds-moderna (seja questdes conceituais e linguisticas
fundamentadas no pensamento estruturalista, seja questdes
historicistas, significativas ou semidticas), mantendo assim uma
espécie de “continuidade silenciosa ao Movimento Moderno”.
Em um outro momento, ja no final do século 20, onde se busca
outras leituras e reconsideracdes sobre potencialidades perdi-
das no Movimento Moderno, criticos como os espanhdis Josep
Maria Montaner®? e Hélio Pifidn*® identificam em Mendes da Ro-
cha justamente a peca chave entre a forca latente reconhecida
nos projetos modernos e a imprescindivel sensibilidade frente
as questdes contemporaneas, sobretudo dentro da metrépole

como o caso de S3o Paulo.

Paulo Mendes da Rocha encaixa exata-
mente naquilo que Pifidn estava buscando
desde o inicio de sua carreira, uma mistu-

11 Diversos autores dedicados aos estudos de PMdR apontam uma
sutil transformacgdo no decorrer de seus projetos. Guilherme Wisnik (2016),
por exemplo divide o trabalho de PMdR em trés momentos marcados por
concursos (o Ginasio C.A. Paulistano-1957; o Pavilhdo de Osaka-1969; e o
MUBE-1986) e expressa ser o MUBE uma “obra crucial de reorientagdo de
caminhos” dentro do contexto brasileiro. Maria Alice Junqueira Bastos (2010)
chama por “um interesse renovado” as obras de Mendes da Rocha entre

a segunda metade dos anos 80 e anos 90. Que segundo a autora afasta-se

de uma ideia de “implantagdo genérica” para uma “arquitetura tépica” que
toma como ponto central a questdo da cidade.

12 MONTANER, J. M.; VILLAC, |. Mendes da Rocha. Barcelona: GG,
1996.
13 PINON, H. Paulo Mendes da Rocha. S3o Paulo: Romano Guerra

Editora, 2002.
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ra de modernismo heroico, com pureza
minimalista, uma arquitetura que nos fala,
e que so pode ser apreciada unicamente a
partir de sensacdes. (PASSARO, 2003)

Nao queremos aqui limitar a obra do arquiteto a uma aproxima-
¢do reduzida ao minimalismo, ou enquadra-lo em uma matriz
de pensamento pdés-estruturalista, seria uma postura um tanto
guanto leviana, e com certeza seu trabalho é muito mais com-
plexo e merece toda a dedicacdo de uma critica mais profunda,
gue ndo nos cabe neste texto. Gostariamos apenas de cruzar
algumas das questbes aqui ja colocadas com certas atitudes de
projeto, identificadas especificamente no MUBE, e como o ar-
quiteto as trabalha a partir de uma relacdo quase que insepara-
vel entre construcdo e contingéncias.

O cruzamento entre a Av. Europa e a Rua Alemanha provoca
um ponto de encontro desenhado sobre a forma de um angu-
lo agudo; o terreno, delimitado por essas duas vias, apresen-
ta um declive que entra em direcdo ao bairro e toca a esquina
em um nivel intermediario; no extremo longitudinal a esquina,
um casario radicalmente transformado para abrigar o Museu da
Imagem e do Som nos anos 70; por fim, como pano de fundo,
uma paisagem de vegetacao presente que dilui a silhueta das

st

Figura 44: MUBE, S&o Paulo -
Croquis de Paulo Mendes da

Rocha. Fonte: Revista Projeto,
183, pag. 32




Figura 45: MUBE, S&o Paulo,
Brasil — Paulo Mendes da Rocha,
1986/94. Fonte: <http://www.
revistadiagonal.com>; Crédito:
Hélio Pifion

mansdes do bairro nobre.

As informacgdes acima, muito além do que descri¢cdes banais do
sitio, se tornam pontos fundamentais na concepg¢ao do projeto.
Mendes da Rocha, a partir de gestos muito sutis e ao mesmo
tempo extremamente impactantes, parte desses aspectos em
suma especificos ao local e os funde como parte inseparavel do
projeto, em um ato de gentileza urbana, a arquitetura redese-

nha a paisagem a partir dos elementos da propria paisagem.

O declive do terreno é retrabalhado, numa espécie de nova to-
pografia artificial estratificada por uma sucessdo de planos em
diferentes niveis que, na parte semienterrada abriga o progra-
ma coberto do museu e na parte superior ganha a dimensdo de
uma praca/anfiteatro. Sobre a praca, e transversal aos platés do
terreno, uma viga de 60 metros de vdo pousa sobre a topografia
fabricada e parece completar o ato de fundagdao do museu, ga-
rantindo também uma escala ao edificio. O acesso ao interior do
museu se da proximo a esquina que tem suas linhas rebatidas

dando forma a um prisma triangular de aresta afiada.

O “chdo” e o “pdrtico”; a “caverna” e a “nave”; poderiamos as-
sim sintetizar o MUBE. Arquitetura configurada a partir de uma
extrema simplicidade e reducdo de elementos, mas que ao mes-

mo tempo levanta uma série de questdes ambiguas em sua es-
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séncia. E um museu que abriga uma praga; ou uma praga que se
reconhece como museu ao ar livre? E uma arquitetura pensada
para conter esculturas; ou uma arquitetura que se coloca no li-
mite do que se entende por escultura, tornando assim, ela mes-
ma parte do acervo? Com um programa tao particular — conte-
nedor de esculturas - mas que ao mesmo tempo se aproveita
desse uso para se tornar algo muito maior; um palco de ac¢des;
uma plataforma de acontecimentos, de eventos imprecisos e
manifestacGes aleatdrias, que permite ao individuo transitar li-
vremente e demorar-se em contato com a obra o tempo que lhe
for necessario, porque antes de museu o projeto se converte em
espaco publico.

A fusdo simplicidade/complexidade, além da estratégia adota-
da como concepgdo do projeto, também é visivel no dominio
da materialidade e na construgdo do objeto. O uso primitivo

da matéria, trabalhado minuciosamente para demonstrar ape-

nas as qualidades estritamente necessarias de cada material,

é vinculado a um processo construtivo (tectonico) que a todo
o tempo fabrica pontos de tensdo que capturam a atengao do
sujeito. Como por exemplo, no detalhe dos pontos de apoio da
viga-pértico que parece ndo encostar nos pilares; na aresta viva
do prisma triangular de acesso que parece diluir a sensacdo de
massa edificada; em um dos pilares do pdrtico que se descola
brevemente do edificio e nasce de um estreito espelho d’agua
a um nivel inferior; ou no trabalho dos guarda-corpos, fios de
aco retorcidos que em um desenho aéreo circundam todo o pe-
rimetro do edificio, e inUmeros outros pontos que poderiamos
dedicar um trabalho inteiro. O que gostariamos de colocar aqui,
é como a simplicidade construtiva, tanto na utilizagdo crua dos
materiais como na resolugdo de seus encontros possibilitam
uma abertura interpretativa e sensitiva muito além do que se
pode ver.

A obra do MUBE, para além do que ela representa por si s, se
torna um instrumento importante por parte da critica arquiteto-

nica por demostrar claramente um “interesse renovado” (BAS-

Figura 46: MUBE, Sdo Paulo,
Brasil — Paulo Mendes da Rocha,
1986/94. Fonte: < http://www.
vitruvius.com.br/revistas/
read/arquitextos/02.018/828>;
Crédito: Nelson Kon



Figura 47: Projeto pavilhdo
brasileiro para Expo’92, Sevilha,
Espanha — Bucci, Puntoni,
Villela, 1992. Fonte: <http://
www.gruposp.arg.br/>; Crédito:
Nelson Kon

TOS, 2010) dentro da arquitetura brasileira. Uma arquitetura
gue retira ‘das suas costas’ o peso de um projeto de mudanca
social a partir da disciplina, ou a crenga de um urbanismo utépi-
co capaz de dar ordem ao mundo. Mas por sua vez, se encontra
com a potencialidade latente naquilo que é possivel, no que é

banal, no que se tem as maos.

Jungueira Bastos e Zein (2014) salientam que a ultima década
do século 20 inaugura-se em um cenadrio que é multiplo. E a pro-
ducdo no Brasil (Sdo Paulo, principalmente) caminha para uma
sensibilidade maior da obra com seu local de insercdo. A partir
de estratégias que partem de um compromisso com a simpli-
cidade formal/material, com a economia dos meios e reducio
nas estratégias de acGes, mas que contam com certa liberdade
para novas experimentacGes — técnicas, materiais - que se fun-
damentam em uma base do moderno enquanto tradi¢gao, mas
gue se lancam ativamente frente aos desafios da cidade con-

temporanea que é hibrida por defini¢ao.

Se Paulo Mendes da Rocha pode ser considerado a ‘ponte’ entre
um raciocinio projetual ligado ao movimento moderno para um
raciocinio mais comprometido como os temas atuais. Existe toda
uma geracdo de arquitetos e escritérios paulistas que seguem
desenvolvendo projetos de inquestionavel consisténcia. Talvez o
projeto para a Expo’92 de Sevilha, dos arquitetos Angelo Bucci,
Alvaro Puntoni e Jodo Oswaldo Villela, ainda que bastante preso
a algumas tradicdes do brutalismo paulista, tenha sido o precur-
sor dessa “nova geracdao” que segue engajada com a producdo
de uma arquitetura contemporanea brasileira critica. No entan-

to, para o ambito dessa pesquisa, nos detemos por aqui.**

14 Para o assunto em questdo, a pesquisa de dissertagdo do arqui-
teto Diego Portas (2007) - Estratégias Projetuais Contempordneas: Sobre a
Tecténica na Arquitetura de SGo Paulo - propdem um maior aprofundamento
sobre a produgdo contemporanea da arquitetura paulista a partir de bases
fundamentais identificadas em arquitetos modernos, desde; Le Corbusier,
Mies van der Rohe, a Vilanova Artigas e Paulo Mendes da Rocha.
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PARTE 2
APROXIMACOES COM AS OBRAS DE CARLA JUACABA
(2000-2012)



Nesta segunda parte da pesquisa trataremos de identificar algu-
mas possiveis aproximacdes dos temas abordados na ‘Parte 1’
com as primeiras obras construidas da arquiteta Carla Juacaba,
periodo de 2000 a 2012. N3o se trata, no caso, de limitar a in-
vestigacdo de suas obras aos pontos colocados anteriormente,
pois entendemos que sdo projetos extremamente ricos e que
permitiriam facilmente a articulacdo de inumeras outras estru-

turas de andlise.

No entanto, frente as possibilidades, o que buscamos nessa
pesquisa é trabalhar suas obras a partir das “lentes da téchne”
(FRAMPTON, 1990, p.556), ou seja, a partir do reconhecimento
das intersecdes entre o objeto arquitetonico e seu pensamento
construtivo. E quanto essas arquiteturas, reconhecidas por sua
Iégica interna, também se mostram capazes de dialogar com
qguestdes externas, demonstrando uma profunda sensibilidade
com a paisagem, com as situagdes especificas a cada projeto e
com as capacidades perceptivas do sujeito.
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2.1 SUBSTRATOS DOS PROJETOS

Neste item buscamos identificar algumas chaves fundamentais
gue, salvo suas diferentes formas de aplica¢do, se mostram re-
correntes nos projetos de Carla Juagaba. Seriam como substra-
tos, uma espécie de camada mais profunda, de estrutura inter-

na que aproximam as cinco obras aqui analisadas.

2.1.1 A ESTRATEGIA NA CONSTRUGAO

O primeiro substrato identificado seria entdo ‘a estratégia na
construgdo’, um conjunto de operagdes que tomam questdes
referentes ao tema construtivo como base norteadora de cada
projeto; decisdes que partem principalmente das capacidades
identificadas na materialidade adotada e da ldgica interna en-

contrada no processo de montagem/construgdo.

‘A estratégia na construgdao’ que trataremos de identificar nas
obras de Carla Juacgaba, se acerca em diversos aspectos dos pro-
cedimentos projetuais expostos na ‘Parte 1’, principalmente nos
temas que se aproximam do racionalismo como processo, dos
métodos miesanos, e depois nas suas releituras minimalistas do
debate arquitetonico do fim do século 20.

Operacgbes onde a questdo formal é encarada como uma conse-
guéncia da manipula¢do dos materiais e de sua légica construti-
va, resultando em sua maioria em uma simplificacdo geométrica
da forma; onde o objeto arquitetonico é reconhecido a partir de
seu processo de montagem, o que nos permite a compreensdo
de cada elemento, de cada peca, de cada funcdo exercida; onde
o rigor, a precisdo técnica, a serialidade, a repeti¢do... em diver-
sos momentos, sdo adotados como mecanismos projetuais. De
um modo geral, sdo estratégias que ao levar em considera¢do o

“como fazer”, o “como com-por” buscam explorar um potencial



Figura 48: Casa Atelier. Fonte:
<http://archtendencias.com.br>
Crédito: Fran Parente

Figura 49: Casa Atelier. Fonte:
<http://archtendencias.com.br>
Crédito: Fran Parente

expressivo a partir das tensoes inerentes a propria construcdo,
o valor dessas obras é identificado antes de tudo a partir de si

mesmo.

Assim como Neumeyer (1986, p.452) identificou nas obras de
Mies uma “logica irrefutdvel” que funciona como uma espécie
de guia e que é seguida rigorosamente ao longo de todo o proje-
to, também é possivel identificar postura semelhante nas obras
da arquiteta carioca. Uma clara intencao, um conjunto de regras
tomadas como ponto de partida do projeto e que darao sentido
a todas as outras decisGes. Uma ldgica interna, que comeca e

acaba na prépria obra e que explica sua materialidade, seu pro-

cesso construtivo, sua relagdo com o contexto.

oy

Iniciemos entdo pela primeira obra construida da arquiteta, a
casa Atelier (2000/2002), talvez o projeto que apresente a nar-
rativa mais didatica entre todos os analisados. Didatico no sen-
tido de nos apontar separadamente todos os seus elementos;
o pddio, a estrutura, a cobertura, os fechamentos, todos rece-
bem tratamentos equivalentes em termos de importancia, ndo
se colocam em posigdo hierarquica, pelo contrario, cada parte
exerce uma forca relevante e um grau de complexidade dentro
do projeto. O que nos permite uma leitura serial e completa do

processo de montagem.

Em um terreno de aclive acentuado e vegetagdo presente, o
primeiro gesto é o trabalho de adequacdo da geografia, exer-

99



100

cicio de preparagdo e adaptacdo da topografia para receber o
artificio arquitetonico, também um ato de reconhecimento e
dominio do sitio. Fabrica-se um corte no terreno e dois taludes
amparados por muros de pedras brutas que ddo forma ao dese-

nho do embasamento.

O trabalho topografico permite assim, o pouso da estrutura me-
talica. Cinco pérticos de 6m de largura distribuidos em sequén-
cia a cada 4m, na forma de um pavilhdo levemente elevado do
solo. A modulac¢ao da estrutura funciona como um guia para o
posicionamento do terceiro componente, os fechamentos. Es-
ses envoltérios flexiveis, adaptdveis, sdo painéis que se movem,
que se abrem e fecham, que correm, que pivotam, e, além da
variedade de texturas utilizadas, como palha de bambu tranca-
da, massa corrida, emboco de saibro, vidro, também funcionam
como elementos de delimitagdo e distribuicdo dos usos inter-
nos.

Sobre o pavilhdo metdlico e arrematando o objeto arquiteto-
nico, o coroamento da cobertura que avangca em beirais nas
quatro dire¢des, protegendo todo o conjunto. A cobertura é
formada por um sanduiche de telhas de aluminio galvanizado,
laje de concreto armada sobre as telhas e uma camada de argila
expandida. Na mesma cobertura, um recorte quadrado permite

a entrada de luz zenital na parte de pé direto duplo, o atelier.
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Figura 50: Esquema casa Atelier.
(1) preparagdo do terreno; (2)
malha estrutural; (3) cobertura;
(4) fechamentos. Fonte: A
autora (2017)
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Neste trabalho, os procedimentos projetuais podem ser conta-
dos como uma sequéncia de montagem, no entanto, uma vez
entendido como um conjunto, o que chama a atencdo é a cons-
tante combinagdo de rigor/ordem, como por exemplo a malha
estrutural que amarra uma série de outros elementos, com mo-
mentos em que se é permitido um grau maior de imprecisdo/
experimentacdo, como no caso, o uso das pedras ou do tran-
cado de palha dos painéis. Mais a frente trataremos melhor da

questdo material do projeto.

J4 na casa Varanda, o rigor e a racionalidade se mostram de
modo muito mais evidente. Apesar da vegetacdo também for-
temente presente, o terreno da casa Varanda apresenta uma to-
pografia mais plana, o que possibilita a insercdo de uma forma
pavilhonar mais pura, com o minimo de desvios possivel, visivel
na distribuicdo ritmada da estrutura, no momento em que toca
o solo, na linearidade e continuidade da claraboia, ou na simpli-
cidade da forma geométrica.

o
F—— : e

Figura 51: Casa Varandaem  Neste projeto, é possivel notar como a estrutura toma uma posi-
construgdo. Crédito: Carla

Juacaba ¢do de protagonista. Uma sequéncia de 4 pdrticos metalicos de

6m de largura distanciados a cada 7,8m e duas vigas superiores

longitudinais de 24m que amarram as 4 secées e fabricam uma

fenda de luz no eixo e ao longo de toda a construcdo. Diferente

da casa Atelier, onde os elementos sao lidos de modo um pou-

co mais autdbnomos, nesta casa o desenho da secdo metalica ja

parece amarrar todo o restante do projeto. O prdprio desenho

que faz o pdrtico ja marca a inclinagdo da cobertura, o prolon- 1091
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gamento dos beirais, a abertura da claraboia, a elevagdo do piso
em relagdo ao solo. Um projeto que permite sua leitura, quase

que por completo, apenas com a indicacao do corte transversal.

O projeto da casa Varanda apresenta uma visivel semelhanga
com a casa Farnsworth de Mies van der Rohe, primeiro pela
notavel aproximacdo formal - um pavilhdo de proporcdes re-
tangulares, suspenso do solo por 4 eixos estruturais — também
pelos materiais, a predominancia do a¢o e dos longos planos
de vidro. A nogdo de less is more se faz presente na economia
dos gestos, na simplificacdo do uso dos materiais, nas paletas de
cores, na reducdo de fechamentos, na diminui¢ao dos comparti-
mentos internos etc. No entanto, é interessante notar que Mies,
para atingir a pureza da casa Farnsworth faz uso de sofisticados
detalhes, revestimentos rebuscados, em momentos, opta por
esconder parte do processo construtivo em prol de uma leitu-
ra mais limpa do objeto - como no caso das costelas metalicas
escondidas no sanduiche da cobertura. A casa Varanda trabalha
a nocgdo de less is more ndo apenas na sua relagdo formal, ma-
terial, mas também na solucdo dos detalhes. Os encontros sdo
sempre resolvidos do modo mais simples possivel, independe
de acabamentos ou pecas de revestimentos. Essa postura de
simplificacdo dos detalhes é algo recorrente nas obras de Car-
la Juacaba, e muitas vezes é resumido a tal ponto, que pratica-
mente se dispensam os desenhos, e as solug¢des se confundem
com algo que beira o tosco, no sentido bruto, algo ‘inacabado’,
‘improvisado’.

Os dois proximos projetos, a casa Rio Bonito e o pavilhdo Huma-

Figura 52: Esquema casa
Varanda. Fonte: A autora (2017)

Figura 53: Casa Farnsworth:
Esquema; Fonte: <https://
pt.wikiarquitectura.com/>
Crédito: Desconhecido

Figura 54: Casa Varanda:
Esquema; Fonte: <http://www.
archdaily.com.br/> Crédito:
Carla Juagaba



nidade, apresentam estratégias que em determinados aspectos
se mostram semelhantes. Ambos partem de uma estratégia na
construcdao de gestos muito econdmicos, extremamente sim-
ples, mas ao mesmo tempo muito incisivos, e por isso, de um

potencial expressivo notavel.

Tanto na casa Rio Bonito como no pavilhdo Humanidade, é pos-
sivel notar um compromisso com a estrutura que vai além da
qualidade de sustentag3o. E como se nesses projetos os elemen-
tos estruturais atingissem um patamar de complexidade maior,
ainda que extremamente simples, sdo capazes de fundir-se a
outros componentes, como os envoltdrios, os fechamentos (in-

ternos, externos), as coberturas, as circulagdes etc.

Figura 55: Esquema casa Rio
Bonito. Fonte: A autora (2017)

Figura 56: Esquema pavilhdo
Humanidade. Fonte: A autora
(2017)

Existe uma ldégica interna e esta se mostra vinculada a questdao
estrutural desses projetos. Uma vez definida essa logica, ela
passa a se tornar o préprio projeto porque € a partir dela
gue todas as outras questdes serao resolvidas. Diferente da casa
Atelier que os elementos como um todo sdo trabalhos de for-
ma mais autdnoma ou na casa Varanda que a estrutura € lida
como um esqueleto desnudo e por isso também adquire certa
independéncia. Na casa Rio Bonito e no pavilhdo Humanidade a
estrutura ganha texturas, intensidade, a estrutura se transforma

também nas proprias superficies das obras.
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Na casa Rio Bonito poderiamos dizer que o projeto é definido
pela articulagdo de duas paredes de pedra de 1,10m de espessu-
ra e quatro vigas metalicas de 12m de comprimento. As quatro
vigas, engastadas (1m) de cada lado para o interior das paredes,
dao suporte a dois planos horizontais que funcionam como piso
e cobertura. O plano horizontal inferior se apresenta levemente
deslocado do solo, fazendo ‘“flutuar’ a caixa vazada conformada

pelos planos horizontais e os muros de pedra.

Assim, é possivel notar como essa relacdo de dois planos ver- Figura 57: Casa Rio Bonito.
Fonte: <http://www.archdaily.

ticais e dois planos horizontais ja resolve praticamente todo 0 com.br/>; Crédito: Nelson Kon

projeto. E como existe uma condensacdo da légica estrutural

gue resulta na forma do artificio arquitetonico. Ainda sobre a

potencialidade estrutural inerente ao projeto, vale notar que o

uso combinado do a¢o e da pedra, ambos trabalhados em um

grau similar de importancia, colaboram diretamente na mate-

rializacdo do objeto. E ensaiam uma relacao de contrastes muito

presente em diversos momentos — peso/leveza; transparéncia/

opacidade; industrial/artesanal — que contribui, de certo modo,

como uma das caracteristicas mais ricas desse projeto. Um jogo

de opostos que trabalha todo tempo como partes complemen-

tares, dando equilibrio ao conjunto.

No pavilhdo Humanidade a estratégia na construcdo também
104 parte fundamentalmente da sua relagdo com o elemento estru-



tural, neste caso opta-se pelo uso de torres de andaimes conju-
gadas sequencialmente dando forma a grandes planos verticais
de caracteristica tao leve que se aproximam ao etéreo, parecem
dissolver-se no ar. Eram cinco paredes estruturais de 170m de
comprimento e 20m altura, totalizando um prisma quase retan-
gular de 30m de largura. As paredes metalicas foram travadas
com vigas trelicadas que serviam como apoio para as caixas ex-
positivas fabricadas em placas de OSB. A conjugacdo dessas ‘cai-
xas herméticas’ com as paredes de andaime formava uma trama
estrutural que funcionavam também como sistema de contra-

ventamento dando estabilidade ao objeto.

1_EXPOSITION RGOMS.
2 LIBRARY
3_AUDITORIUM
4_CONFERENCE ROOM
5_COFFE + MINI AUCITORIUM
&_BATHRCOMS.

7_TERRACE

Figura 58: Esquema pavilhio INteressante perceber como um gesto relativamente simples -

Humanidade. Cred'ﬂ‘ﬁaii[,'z a orientacdo de cinco paredes longitudinais, formadas por um

Unico moédulo estrutural (torres de andaime de 1,80 x 1,80m)
Figura 59: Pavilhdo . ., i .
Humanidade. Crédito: Leonardo  repetido ‘n’ vezes — é capaz de definir com clareza todas as ou-

Finotti .~ . T

' tras decisGes de projeto, como: a distribuicdo dos espagos ex-

Figura 60: Pavilhdo Humanidade  ngsitivos; dos sistemas de circulagdes; da prépria orientagdo
em construgdo. Crédito: Carla

Juacaba do percurso de visitacdo (um promenade architecturale que se

inicia no térreo e pela disposicdo alternada de rampas e ‘caixas

expositivas’ chega até o terrago-jardim); da questdo formal e

possiveis outros.
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Vale notar a relacdo de base paradoxal que se constitui essa
estratégia. O projeto se inicia por gestos relativamente simples,
e seguidos com bastante rigor e precisao, poucas sao as possibi-
lidades de inflexdo. No entanto, é essa ‘regra’ inicial que permite
dentro do projeto se trabalhar com certa flexibilidade - a ques-
tdo programatica principalmente. E uma flexibilidade que surge
a partir de uma decisdo seguida com bastante firmeza, e que s6

é possivel porque trabalha dentro da sua propria ordem?.
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Outro ponto que deve ser observado no pavilhdo Humanidade Figura 61: Sequéncia de cortes
Pavilhdo Humanidade, Rio de

é como os desenhos do projeto assumem um papel de coadju- Janeiro, Brasil - Carla Juacaba /
Bia Lessa, 2012. Fonte: <http://
www.archdaily.com.br/>;

contros, os encaixes.... Ndo ha necessidade de um pensamento f;ig;to Carla Juagaba / Bia

vante. A légica (construtiva) adotada repete os detalhes, os en-

laborioso do desenho porque o préprio uso do andaime ja traz
uma série de questdes resolvidas e os desenhos cumprem uma
fungdo muito mais de organizagao de fluxos que qualquer outra

coisa.

Ainda assim, se torna extremamente dificil uma leitura dire-

ta do projeto a partir de uma Unica planta ou um Unico corte

15 Estratégias semelhantes foram utilizadas no projeto para a
Fundagdo do Cancer (2014) e para concurso do IMPA - Instituto Nacional de
Matematica Pura e Aplicada (2015). No entanto, ndo aprofundaremos estes
projetos na referente pesquisa.
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Figura 62: Esquema casa
Minima. Fonte2 A autora (2017)

Figura 63: Casa Minima; Fonte:
O’NFD_2. Crédito: Kevin Alter

Figura 64: Residéncia Sergio
Bernard4es, Sdo Conrado, Rio
de Janeiro — Sergio Bernardes,
1960; Fonte: <http://www.
bernardesarg.com.br/> Crédito:
Desconhecido

(como na casa Varanda por exemplo) porque o projeto é defi-
nido em diferentes niveis, diferentes alturas, combina¢do de
espagos internos e externos constantemente fracionados. S6
€ possivel uma leitura do todo a partir do cruzamento de
uma sequéncia de ‘fatiamentos’ verticais e horizontais do
artificio. O objeto arquitetdnico tende a se diluir (seja pela ma-
terialidade, seja pelos desenhos) dando lugar a uma sucessdo
de leituras fragmentadas ainda que oriundas de uma estratégia

bastante clara e objetiva.

Para concluir, a estratégia na construgdo adotada na casa Mi-
nima (2008) apesar de menos parecida com as demais se
mostra bastante coerente com as decisdes tomadas nos outros
projetos, sobretudo no que diz respeito a importancia dada
as qualidades dos materiais seja na utilizagdo como estrutura,
envolvente ou na fusdo dos dois. Neste caso, apesar da apro-
ximacdo geografica com a casa Rio Bonito (mesmo terreno) a
diferenca topografica propiciou a ado¢do de uma estratégia bem

diferente. Na casa Minima, o que parece guiar de fato o projeto

é a relacdo com a paisagem.




A casa se configura como uma espécie de mirante e para poten-
cializar a vista externa, ao viés de abrir toda a casa com extensos
planos de vidro (como na casa Varanda) a estratégia é concen-
trar as possibilidades de campo de visdo em uma Unica direcdo,
assim, limita-se o campo de visdo periférico fechando as laterais
com duas paredes em ‘L’ de tijolos e no eixo central amplia-se
a visada estendendo-se para um deck de madeira projetado so-
bre ainclinacdo do terreno. Estratégia semelhante de direciona-
mento do campo de visdo foi adotada por Sergio Bernardes em
sua residéncia em S3do Conrado (1960). Esses muros feitos de
tijolos ceramicos macigos sao trabalhados até se alcangar uma

textura que condiciona um carater muito especifico ao projeto.

Nos cincos projetos analisados é possivel perceber uma preocu-
pagdo - que nasce junto com cada projeto — por trabalhar uma
arquitetura que propicie um reconhecimento expressivo através
da construcdo. Se a acdo de construir parte do principio de unir
coisas, materiais, elementos, com consciéncia e fundamentado
na técnica, é justamente a partir dessa ideia que a arquiteta pa-
rece convocar a “poiesis” da sua construgao, da sua arquitetura.
Assim, sdo objetos que levam em consideragao o processo de
montagem, que trabalham a partir da ideia de racionalidade,
gue criam regras internas a construgao e as seguem como uma
espécie de método, que questiona a funcdo de cada elemen-
to construtivo e na busca quase obsessiva pela simplicidade de

cada gesto, acaba por resignificar esses elementos.

As obras de Carla Juagaba ndo sdao obras que logram um
potencial expressivo a partir de grandes feitos tecnoldgicos
ou de um expressionismo estrutural que busca novas formas
através de uma exibicdo das capacidades de resisténcia dos
materiais. Pelo contrdrio, o que suas obras carregam de mais
expressivo é justamente a delicadeza e sutileza de cada gesto,
tdo simples, tdo obvio, que beira o banal. Ndo existe nenhuma
pretensdo de extraordindrio, apenas a sensacdo de uma estraté-
gia correta, acertada. Nesse sentido que suas obras se mostram

108 cada vez mais alinhadas com o pensamento exposto na primeira



parte deste trabalho. Um debate dentro da arquitetura pautado
no desapego a qualquer valor que ndo seja 0 compromisso com
a propria obra (por isso a relevancia dos mecanismos construti-
vos) ou com a capacidade dessas obras de proporcionar novas

sensibilidades, a¢des, acontecimentos.

2.1.2 A RELAGAO COM OS MATERIAIS

O segundo substrato identificado nos projetos, de certo modo
também esta inserido na abordagem anterior que chamamos
por ‘estratégia na construcdo’, pois seria impossivel falar de
qualquer estratégia projetual que parte do pensamento cons-
trutivo sem levar em considerac¢do o didlogo que se inicia na ma-

nipulagao dos materiais.

Identificamos na ‘Parte 1’ como a questdo da materialidade nos
objetos arquiteténicos tomou um papel de destaque no debate
do fim do século 20. Uma materialidade que adquiriu seu valor
muito mais pela capacidade de elabora¢do de tramas, tessituras,
texturas que fazem despertar os sentidos do sujeito. O trabalho
material das superficies, das ‘peles’, se torna mais relevante que
o proéprio trabalho do ‘esqueleto’, da estrutura. Isso porque as
texturas do objeto arquitetdnico se mostram descomprometi-
das com qualquer questdo mais essencial, e funcionam, para

nossa percepc¢ao, semelhante a imagens.

Dessa maneira, a relacdo entre o individuo e a materialidade
opera na superficialidade, na aparéncia, na falta de profun-
didade, o que importa de fato é a capacidade de gerar novas
experiéncias ao sujeito. Neste sentido, é indiferente qual a tec-
nologia, o material empregado ou o processo de montagem
adotado, desde que estes consigam provocar novos interesses.

Assim, é admissivel trabalhar em campos ambivalentes entre 109
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técnicas tradicionais ou inovadoras; de processos industriais ou

artesanais; de materiais sofisticados ou vernaculares.

No caso das obras da arquiteta Carla Juagaba, mesmo que se
aproximem da ideia acima, ou seja, de tratar a materialidade do
objeto arquiteténico como superficies provocativas, é possivel
identificar ainda uma preocupacao grande em determinar o em-
prego dos materiais de modo coerente com suas caracteristicas/
qualidades especificas. Seus trabalhos levam em consideracao
algo que se aproxima de uma verdade construtiva dos materiais,
seria dificil imaginar por exemplo uma proposta da arquiteta uti-
lizando pedras e armagao gabido apenas com a fungao de fecha-
mento, de invélucro, como faz a dupla Herzog & de Meuron no
projeto para a vinicola Dominus (1995). Os feixes de luz fabrica-
dos a partir das membranas de pedras mostram uma vontade
maior dos arquitetos em investigar as possibilidades de textura
da pedra e ndo de revelar as qualidades estruturais do material.

‘O didlogo a partir dos materiais’ analisado nos projetos de Car-
la Juagaba ndo busca responder a qualquer compromisso ético
ou cultural, mas também nao corresponde a usos indiscrimina-
dos dos materiais, onde qualquer experimentacdo é possivel.
Sdo projetos que levam em consideragdo as forcas de resistén-
cia e as diferentes fung¢bes do material dentro do artificio, que
prezam por uma economia dos elementos empregados e que
também priorizam certa otimizacdo a partir de rela¢des identifi-
cadas entre o material e o sitio, como por exemplo, a facilidade

no transporte, no fornecimento ou na mao-de-obra.

Figura 65: Vinicola Dominus,
Califérnia, EUA - Herzog &

de Meuron, 1995/98. Fonte:
<http://www.positive-magazine.
com>; Crédito: Desconhecido

Figura 66: Casa Rio Bonito:
Encontro do muro de pedra,
claraboia e viga metdlica; Fonte:
<http://www.archdaily.com.
br/>; Crédito: Nelson Kon




Figura 67: Casa Atelier. Fonte:
<http://archtendencias.com.br>
Crédito: Fran Parente

Figura 68: Casa Rio Bonito.
Fonte: <http://www.archdaily.
com.br/>; Crédito: Nelson Kon

Iniciemos entdo a analise desta parte pelas casas Atelier e Rio
Bonito, sdo duas casas construidas com materiais muito pareci-
dos; a pedra, o0 aco, o vidro, a madeira, a palha de bambu, o sai-
bro... e que se aproximam pelo constante encontro de técnicas

e materiais que ora se acercam da producdo industrial, ora se

concede a produgdo artesanal.

O projeto da casa Atelier funciona como uma espécie de mos-
trudrio de texturas, entre os cinco projetos analisados é o que

mais explora a combinac¢do entre materiais e técnicas distintas.

No entanto, é possivel identificar no modo como esses materiais
sao utilizados, uma notavel diferenga que tem a ver com sua
funcdo dentro do conjunto. No caso, por exemplo, a aplicacdo
do aco - que é um material pré-fabricado, preciso, padroniza-
do — opera dentro do conjunto mais na condicdo de elementos
estruturadores, organizadores. Estdo presentes assim, no es-
gueleto de perfis metdlicos da casa que organiza os espacos e a
distribuicdo dos fechamentos; na estrutura dos painéis méveis
dando sustentacdo ao trancado de palha de bambu; nas telhas
de acgo galvanizado que servem de férma para a laje de concreto
moldada no local.

J4 os materiais como as pedras, a palha de bambu taquara e
o0 saibro sdo aplicados ora como elementos de fechamentos (o
bambu e o saibro), ora como elemento de acomodacao e prepa-

racdo do terreno (a pedra). S3o materiais que formam texturas
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a partir do trabalho de manuseio, do trabalho artesanal, e por
isso produzem uma materialidade muito mais especifica. Assim,
as pedras, por exemplo, que configuram a cozinha, apresentam
um trabalho de entalhe e de assentamento bastante distinto
das pedras na fachada que da para a rua; o trancado das pa-
Ihas fabrica uma espécie de desenho em losangos concéntricos
que mostram seu processo de amarracao ou o saibro aplicado
como embogo que produz tons distintos que denunciam sua
aplicacdo. Neste projeto, os materiais industriais sdo utilizados
apenas como instrumentos ordenadores e o que de fato ganha
destaque é a riqueza de texturas explorada pela combinacdo de

técnicas diversas.

Ja na casa Rio Bonito, apesar da mesma combinacdo de mate-
riais, a relacdo entre eles acontece de modo distinto. O material
industrial - as 4 vigas metalicas - ndo sdo utilizadas como o ‘es-
gueleto’ da casa. Neste caso, as vigas metalicas sao utilizadas
como pecas do componente estrutural, ou seja, s6 conseguem
exercer sua func¢do estrutural dentro de um conjunto que é for-
mado pela associacdo das 4 vigas com as 2 paredes de pedra. Os
elementos de pedras e as vigas metalicas necessitam igualmen-
te uns dos outros para ganharem sentido dentro da construcdo.

Entdo, diferente da casa Atelier onde os elementos industriais
sdo utilizados mais como estruturadores e os elementos artesa-

nais mais como elementos de texturas, na casa Rio Bonito, aco

Figura 69: Casa Atelier - pedras
da fachada para rua. Fonte: <
http://leonardofinotti.com/>
Crédito: Leonardo Finotti

Figura 70: Casa Atelier - pedras
na cozinha. Fonte: <http://
archtendencias.com.br>
Crédito: Fran Parente

Figura 71: Casa Atelier - paineis
trangados. Fonte: <http://
archtendencias.com.br>
Crédito: Fran Parente



Figura 72: Sequéncia de
imagens construgdo das
paredes casa Rio Bonito. Fonte:
O’NFD_2009 p. 66. Crédito:
Carla Juagaba

e pedra, industrial e artesanal, cumprem a mesma fungdo, sdo
igualmente indispensaveis e juntos formam o corpo estrutural
do projeto e que também resolve boa parte da textura do arti-
ficio.

Os demais materiais - madeira, saibro, palha de bambu - sdo
aplicados como revestimentos para o piso, o teto, e as paredes
secunddrias, completando a materializa¢do do prisma. No en-
tanto, é a utilizacdo do vidro nas esquadrias e nas claraboias que
da o devido destaque a cada elemento. Isso acontece porque o
vidro é utilizado em pontos estratégicos de encontro entre pla-
nos verticais e horizontais o que passa a sensagdo de um leve
descolamento dos planos, e por consequéncia evidencia a dife-

renca de cada materialidade.

Semelhante a casa Atelier, os materiais e técnicas artesanais nar-
ram nas texturas fabricadas seu processo de producdo. Mas na
casa Rio Bonito ndo sdo os painéis de palha de bambu ou as ex-
tensas paredes com emboco de saibro que chamam maior aten-
¢do no conjunto, mais sim os dois muros de pedra de 1,10m de
largura e aproximadamente 4,20m de altura. Os muros parecem
servir como elementos de transicdo entre a paisagem natural do
terreno e o artificio construido, ao mesmo tempo que os muros
celebram toda a forca e potencialidade existente no material em
seu estado bruto (no caso a pedra), eles também revelam um
meticuloso trabalho de dominio e manipulagdo desse material,
perceptivel na precisdo e rigor aplicados, por exemplo, na linea-
ridade do empilhamento, na homogeneidade do entalhe das pe-

¢as, no acabamento das arestas, no recorte da escada externa.




A casa Rio Bonito trata todo o tempo - desde sua légica constru-
tiva, da questdo formal ou da elei¢do e utilizagdo dos materiais -
de relagbes que operam em campos de tensdes: tensdes provo-
cadas entre peso/leveza; transparéncia/opacidade; industrial/
artesanal etc., todavia, desenvolveremos melhor essas relagées

no préximo item - TensGes tectOnicas.

Se por um lado, as casas Atelier e Rio Bonito trabalham uma
relacdo entre técnicas industriais e artesanais de modo mais ba-
lanceada, as casas Minima e Varanda se mostram mais limitadas
neste sentido. No caso da casa Minima é possivel notar que a
maior parte da energia do projeto foi depositada no trabalho

manual de travamento dos tijolos de barro.

Entre as quatro casas, a Minima é a Unica que foi construida di-

retamente em contato com o terreno, as demais sdo levemen-
Figura 73: Casa Minima. Fonte:
O’NFD_2, 2009, p. 70. Crédito:

chdo faz com que as paredes de tijolos se ‘contaminem’ com o KevinAlter

te elevadas do mesmo. Esse gesto de encostar a construg¢do no

barro que sobe do solo, provocando um efeito estereotémico Figura 74: Casa Minima:

~ .. . detalhes parede de tijolos.
de fusdo da casa com o terreno, as paredes de tijolos simulam ¢ ic. o'neD 2, 2009, p.72.

Crédito: Kevin Alter

haver emanado da prépria terra.

Os tijolos de barro se tornam assim protagonistas do projeto,
primeiro pela sensacao provocada de pertencimento do mate-
rial ao terreno, segundo pela narrativa identificada no seu pro-
cesso de empilhamento, contadas a partir do trabalho manual
do artes3o. E interessante notar que mesmo em situacdes onde

114 técnicas artesanais sdo aplicadas com intensidade — como nos



tijolos da casa Minima ou nas paredes de pedras da casa Rio
Bonito — ainda assim a arquiteta preserva certo rigor e precisao
dentro deste processo.

Ja na casa Varanda a relagdo industrial/artesanal é inversa. Nes-
ta casa a investigacdo pela a materializacdo artesanal do objeto
se mostra praticamente ausente, e o que de fato se figura como
relevante é a facilidade e a economia do processo construtivo. O
projeto é praticamente resolvido com a combinagdo de estrutu-
ra em aco, fechamentos de vidro, lajes pré-moldadas, telhas de
aluminio e revestimentos cimentados. Todos, materiais pré-fa-
bricados, com um processo de montagem também pré-definido,
0 que a principio facilita e agiliza a construcdo. Neste caso, esta
ausente a narrativa do trabalho manual do artesdo sobre o ma-
terial, o que narra o processo construtivo é o préprio processo
de montagem do objeto, identificado principalmente na estru-

tura metalica.

Se na casa Atelier o ‘esqueleto’ metdlico é recheado por varia-
dos fechamentos, na casa Varanda a estrutura metdlica se torna
Unica protagonista. A utilizagdo das duas fachadas longitudinais
completamente de vidro (inclusive sem caixilho) e a disposi¢do

Figura 75: Casa Varanda: em das paredes internas transversal aos pérticos, evidenciam cla-
construgdo. Fonte: <https://

mdc.arq.br/> Crédito: Carla ramente a posicdo de destaque dada aos pdrticos estruturais.

Juagaba Assim, a casa toma a forma de um prisma transparente e fluido
Figura 76: Casa Varanda: em (visualmente) sinalizado apenas pela sequéncia das ‘costelas’
construgdo. Crédito: Carla .

Juacaba metalicas.
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Na casa Varanda, é possivel perceber que os materiais ndo sao
trabalhados com o intuido de demostrar suas capacidades en-
quanto massa (estereotdmica) ou enquanto texturas; mas pelo
contrario, sdo pensados justamente com a intencdo de se atin-
gir uma qualidade quase ‘imaterial’, que é conquistada nas suas
transparéncias, na leveza da cobertura e na esbeltez da estru-
tura. E como se a casa se resumisse a um ‘piso’ e um ‘teto’, um
‘galpdo’ aberto, camuflado entre as folhagens do terreno. Por
esse aspecto, é coerente a utilizacdo de materiais e técnicas in-

dustriais que demandem o minimo do trabalho artesanal.

E por fim o pavilhdo Humanidade; sem duvida, entre os cinco, o
projeto de maior reconhecimento por parte da critica. E isso se
deve em grandes proporg¢des a um conjunto de escolhas ‘acerta-
das’ referentes desde a estratégia construtiva adotada, da elei-
¢do do andaime como material principal, da conexao provocada
por esse material em contato com a paisagem, e sobretudo, da
coeréncia de todos esses fatores ao levar em consideracdo o ca-
rater tempordrio do projeto. O projeto para o pavilhdo Huma-
nidade ao mesmo tempo que parte de estratégias relativamen-
te simples, carregam posturas bastante inovadoras, como por

exemplo, o modo peculiar como foram utilizados os andaimes.

CarlaJuagaba (2012b, p.42) ao explicar a escolha pelos andaimes
argumenta que era o Unico material por ela conhecido capaz de
sustentar todo o peso necessdrio a um pavilhdo de exposicGes
e, a0 mesmo tempo, resistir aos fortes ventos tdo particulares
ao sitio (até 120Km/h). Isso devido a sua estrutura vazada que

permitiria o atravessamento dos mesmos.

No entanto, o modo como os andaimes foram utilizados de-
monstra uma profunda sensibilidade com o material que vai
além das questdes referentes as suas resisténcias. As torres de
andaimes muitas vezes possuem um valor secunddrio nas cons-
trugdes, sao utilizadas como suportes para outras construgdes
ou sdo encaradas como estruturas temporarias, sem valor esté-

tico e assim revestidas por lonas ou tecidos.



Em optar pelas torres de andaimes como estrutura principal, a
arquiteta subverteu essa ideia e revelou um potencial expres-
sivo pouco explorado. E ao lidar com uma estrutura encarada
com menos valor arquiteténico de modo tdo eloquente, a arqui-
teta demostra um gesto de profunda maturidade, busca entao,
respostas inovadoras através de uma pesquisa que parte fun-
damentalmente do didlogo com as capacidades especificas do
material escolhido.

Outro ponto que merece ressalva neste projeto é o trabalho de
sintese entre o que seriam os elementos de fechamentos - os
invélucros, as peles - e os elementos estruturais, ambos sao
materializados ho mesmo artefato, o andaime. Assim, as torres
de andaimes além de elementos estruturais também sdo utili-
zadas como superficies que dao forma ao objeto arquitetonico,
ainda que uma forma bastante rarefeita, a sequéncia das cin-
co paredes levantadas pelas torres vazadas e intercaladas pelos
volumes opacos suspensos, gerava uma compreensdo visual do
objeto como volume. No entanto, um volume que é concebi-
do através da sobreposicdo de transparecias e obstrucdes, se
aproximando da leitura de Riley (1995, p.12) sobre uma translu-

Figura 77: Pavilhdao

Humanidade: em construcio.  cidez embagada, indefinida que apreende a percepgdo do sujei-

Crédito: Carla Juagaba e Bia

Lessa to ao tentar desvela-la.

117



Na casa Rio Bonito as paredes estruturais sdao produzidas pela
massa comprimida, pela sensagdo de solidez caracteristicas da
pedra. J4 no pavilhdo Humanidade as paredes estruturais sao
leves, dilatadas, produzidas pela malha metdlica. No entanto,
em ambos casos sdo paredes que cumprem fungdes estruturais,
mas ao mesmo tempo operam como elementos de superficies,
determinam questdes espaciais, formais e também operam na
organizac¢do dos fluxos (neste caso, mais perceptivel no projeto
do pavilhdo). Assim, sdo projetos que buscam responder o ma-
ximo de questOes a partir das capacidades do material empre-
gado, ainda que com gestos bastantes simples e econdmicos.

Se no aspecto da ‘légica interna’ o pavilhdo se aproxima da casa
Rio Bonito; em termos de técnica e materiais empregados o
mesmo se mostra mais proximo da casa Varanda, pois nao cabe

a este projeto um experimento artesanal dos materiais.

3 B

AW /i
YA 7

¥

| Al S
Ao entender a necessidade de montagem e desmontagem Figura 78: Pavilhdo

B . N Humanidade: em construgdo.
em um curto perlodo de tempo, a arquiteta propoe 0 USO eX- Fonte: http://www.archdaily.

com.br/>; Crédito: Carla

clusivo de materiais de facil disponibilidade no mercado. No Juacaba e Bia Lessa

entanto, é interessante notar que o carater temporario desse o
Figura 79: Pavilhdo

projeto é evidenciado principalmente pelos materiais utilizados Humanidade: em construcgo.

. : . . . Fonte: <http://www.
— andaimes, placas de OSB, fitas hellerman etc. Sdo materiais |eonardofinotti.com/>: Crédito:

geralmente adotados dentro de uma obra como elementos pro- -€onarde finott
visdrios, ou seja, apenas como apoio dentro do processo cons-
trutivo, como: barracdes de obra, tapumes, estruturas elevaté-
rias etc. Neste caso, a efemeridade do projeto é narrada pelos
préprios materiais; sdo materiais alugados, de rdpida deterio-

118 racdo quando exposto ao tempo, mas também, sdo materiais



extremamente adaptaveis, praticos de montar e de custo relati-

vamente reduzido.

Podemos assim identificar nessas cinco obras uma dedicagao
constante da arquiteta em trabalhar seus projetos a partir das
possibilidades identificadas em cada material. No entanto, o
gue mais chama a atencdo, para além da investigacdo das po-
tencialidades dos materiais, é a forma como essas potenciali-
dades sdo expostas. Uma eleicdo constante pela simplicidade,
pela reducdo de gestos, pela economia dos materiais, e isso é
expressado também na fungdo destinada a cada elemento. Téc-
nicas industriais ou artesanais sdao utilizadas meramente como
instrumentos da construcdo, independentemente de qualquer

significado simbdlico.

Ainda assim, mesmo que identificados como projetos autorefe-
renciais, que partem exclusivamente de alguma légica interna a
sua construg¢do ou aos materiais empregados, sdo projetos ex-
tremamente sensiveis as questdes vinculadas a paisagem que o

cerca, e é disso que trataremos a seguir.

2.1.3 0 DIALOGO COM O ESPECIFICO

Existe uma grande semelhanca entre as quatro primeiras obras
da arquiteta no que diz respeito as caracteristicas dos sitios. To-
dos os terrenos sdo marcados por uma forte presenca do meio
natural, abrigam uma intensa vegetacao e praticamente nao
possuem interferéncias de outras construcdes. Mesmo casas
como Atelier ou Varanda, que sao localizadas em regides dentro

do meio urbano, a paisagem natural é o que de fato predomina.

No pavilhdo Humanidade a paisagem natural também estava
inevitavelmente presente, localizado no terreno de um antigo
forte militar, o projeto foi construido sobre um pontal rochoso

gue avanca em direcdo ao mar. Ainda que cercado pelas silhue- 119



tas montanhosas caracteristicas do Rio de Janeiro, existia tam-
bém todo um didlogo com o skyline formado pela massa cons-
truida da cidade.

Assim, salvo as diferencas de cada caso, é possivel perceber que
a paisagem (natural e construida) ocupa um papel de destaque
no contexto das cinco obras. E visto isso, as colocagGes a seguir
buscam entender como a arquiteta abarca essas questdes para
dentro de seus projetos. Neste caso, ndo apenas uma relagao es-
trita com a paisagem enquanto vista, mas também com outros

fatores que se mostram especificos a cada situagdo encontrada.

Nem sequer é preciso preocupar-se com
uma construgdo convencional ja que esta
ha de durar bem pouco. Embora cum-
pram com umas minimas condi¢cdes de
habitabilidade, sua construcdo é um tanto
especial pois os pavilhdes devem apenas
durar poucas semanas ou alguns meses.
(...) O uso fica praticamente restringido a
acomodar o que neles se expde, chegan-
do as vezes a expor somente a si mesmos.
Em alguns casos sdo como espagos vazios:
contém somente o que sdo. (...) peque-
nos edificios como manifestos. (PUENTE,
2000, p.8-9, grifo nosso)

Puente (2000, p.10) na introdugdo do catdlogo Pabellones de
exposicion: 100 afios tenta elencar algumas caracteristicas ti-
picas de um pavilhdo. Para além das particularidades descritas
acima — o uso como abrigo (expositivo) ou o carater temporario
da construgdo - o autor destaca uma outra raiz que tem a ver
com pequenas construgdes encontradas nos jardins de tradicao
oriental, utilizadas segundo o autor como “ornamento supér-
fluo da paisagem”. Esses pavilhdes eram inseridos em pontos de
intensidade especial dentro dos jardins, e tinham como funcao
oferecer “uma pausa e um lugar privilegiado de contemplacdo,
guase sentimental, do que o circunda”. O autor segue explican-

120 do que “a atencdo se detém momentaneamente sobre ele para,



uma vez dentro, voltar a expulsa-la para fora. Seu interior serve
guase somente como marco de observacdo de aquilo que nunca

ocorre em seu interior, mas em outro lugar”.

E se aproximando da descricdo feita por Puentes (2000), que
apontaremos as quatro primeiras casas de Carla Juacaba como
‘pequenos-pavilhdes’ inseridos na paisagem, pois funcionam
como preciosas ‘caixinhas’, trabalhadas minuciosamente com
um objetivo especifico de cortejar a natureza a sua volta.

Arelacdo das quatro casas com o meio natural ndo parte de uma
tentativa de se camuflar ou se disfarcar dentro dessa paisagem,
simulando por exemplo arquiteturas que se revelam como uma
espécie de topografia fabricada®. Também ndo devem ser enca-
radas como ‘corpos estranhos’ pousados no terreno, completa-

mente omissas e desvinculadas das forcas que o cercam.

As casas funcionam como ‘pequenos-pavilhdes’ fabricados a
partir de tomadas de decisdes que levam em consideracdao o
lugar no qual serdo inseridos, e essas decisdes sdao traduzidas
dentro da prdpria estratégia construtiva, da légica interna ado-
tada, ou do vinculo com os materiais utilizados. Ainda que seja
possivel identificar interferéncias externas ao objeto arquitet6-
nico, sobretudo da relagdo com a paisagem, essas interferéncias
ndao chegam a omitir seu carater enquanto artificio, enquanto
construcdo. Construido e existente se estabelecem, assim, em

uma relacdo harmoniosa de coexisténcia.

Entdo, o que percebemos sao casas que assumem as situacoes
especificas que lhe sdo colocadas como mecanismos do préprio
projeto, ou seja, como instrumentos capazes de potencializar
e dar sentido a construcdo proposta. S3o ‘casas-mirantes’, ‘ca-
sas-varandas’, ‘casas-abrigos’ que, assim como os pavilhdes dos
jardins orientais, ao mesmo tempo que revelam e proporcionam
a interagdo com a paisagem ao redor, também se destacam e
ganham expressdo a partir da mesma paisagem.

16 O que Moneo em Paradigmas fin de siglo (1999, p.21) chama por
“arquitetura como paisagem”.
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Na casa Atelier é possivel perceber como a disposi¢cao da im-
plantagdo se mostra vinculada com a caracteristica topografica,
e como isso interfere na resolug¢do do objeto. Ainda que a casa
preserve a forma simples de um prisma retangular e também
seja composta por um sistema estrutural bastante ordenado, o
momento em que esse prisma ‘pousa’ sobre o sitio o mesmo

sofre uma sutil adequacado ao corte fabricado no terreno.

Essa sutil variacao, que é percebida na diferente altura dos dois
ultimos pilares por serem apoiados no trecho mais elevado, pro-
porciona uma variagdo interessante na escala da casa, fazendo
também com que o segundo pavimento se nivele com a parte
mais alta do terreno. Com isso, sdo geradas nas duas fachadas
transversais de situagdes bem diferentes; a fachada para o inte-
rior do terreno, com uma altura mais baixa, provoca a sensagao
de uma casa praticamente escondida dentro da topografia, e a Figura 80: Casa Atelier:

Fachada fundo; Fonte: <http://
fachada de frente para a rua, com uma altura quase quatro ve- iendencias.com.br/>;

zes maior, proporciona uma vista bem mais expressiva. Talvez a Crédito: fran Parente

opgao pelos dois andares da casa Atelier (a Unica entre as qua- Figura 81: Casa Atelier:
. . ., . . . Fachada frente; Fonte: <http://
tro) seja, mais que tudo, um didlogo com as linhas inclinadas do  archtendencias.com.br/>

Crédito: Fran Parente

sitio.

/

Outro ponto interessante nesta casa é o modo como ela permite
ser ‘contaminada’ com elementos lhe sdo externos, reduzindo
em alguns pontos, os filtros que limitam o interior e o exterior.
Como por exemplo, a varanda do segundo andar completamen-
122 te aberta e sem protegdo permitindo assim a entrada de terra,



folhas, ventos, animais etc; a terra batida que invade a cozinha e
na parte inferior da escada; ou os pilares metalicos que ao toca-

rem o solo ficam manchados com seu tom de barro.

Nas casas Varanda e Rio Bonito a questdo topografica ndo se

, , _ manifesta com igual importancia, assim sendo, o que de fato se
Figura 82: Casa Rio Bonito.

Fonte: Fonte: <http://www. faz presente é a densa vegetagéo e as interagc")es visuais com
archdaily.com.br/>; Crédito: . .
Nelson Kon €SSa palsagem. Ambas em terrenos praticamente pIanos, (o

Figura 83: Casa Rio Bonito, PTiSMas retangulares que figuram as duas casas, nestes casos,

Fonte: Fonte: <http://www.  s30 preservados em sua forma, ou seja, diferente da casa Atelier
archdaily.com.br/>; Crédito:

Nelson kon ndo sofrem adaptagGes para se acomodar a topografia.

Sdo casas que abrem suas fachadas longitudinais com planos de
vidro na tentativa de trazer para dentro a vista exterior. Na casa
Rio Bonito isso acontece de modo mais focado, como se a casa
tivesse uma fachada frontal, orientada para a dire¢ao do cérrego
qgue cruza o terreno. Esta fachada é arrematada pela varanda
coberta e embutida ao préprio volume, sem trair assim, a es-
tratégia da forma compacta. E possivel perceber a diferenca de
tratamento entre as duas fachadas longitudinais neste projeto,
como se houvesse de fato uma vontade em direcionar a percep-

¢do do sujeito para aquela diregao.

Ja na casa Varanda essa vontade é trabalhada de modo idéntico
para as duas diregbes, as duas fachadas longitudinais recebem
o mesmo tipo de tratamento. Os planos de vidro aplicados nas
mesmas permitem alcangar visualmente os dois lados do terre-
no que foram seccionados pela implanta¢do do projeto. Assim,
se nas casas Atelier ou Rio Bonito as varandas foram encaradas
como mais um dos elementos da casa, neste projeto a varanda

é a propria casa. O projeto pode ser lido como um simples ‘teto’ 123
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produzido para se abrigar e observar o exterior.

Na casa Rio Bonito, além da condicdo de abrigo e contemplacao
gue o interior proporciona, existe também a possibilidade de
acesso a cobertura através da escada fabricada por subtragées
escalonada das pedras e uma das paredes estruturais. O projeto
para Rio Bonito trata todo tempo de uma casa que explora as
especificidades do lugar e as utiliza como instrumento capaz de
dar sentido aos gestos construtivos, como por exemplo a pro-
posta da cobertura-mirante e como o elemento da escada se

torna expressivo dentro do objeto arquitetonico.

Essa casa, como ja abordamos anteriormente, parte de uma
ideia construtiva bastante forte e bastante amarrada em si mes-
ma, mas é interessante notar que essa estratégia construtiva e
os trabalhos dos materiais sé atingem de fato sua expressao ma-
xima se lidos dentro da paisagem no qual se insere. A constru-

¢do se torna assim, parte irrevogavel do lugar.

Dentro dessa mesma nog¢do, a casa Minima também sé ganha
sentido se lida junto e partir da paisagem da qual faz parte. Se
na casa Rio Bonito o mirante é desenhado pelo acesso a co-
bertura, na casa Minima o mirante toma uma dimensdo muito

maior dentro do projeto.

Figura 84: Casa Minima. Fonte:
Fonte: O’NFD_2009 p. 69.
Crédito: Kevin Alter

Figura 85: Casa Minima. Fonte:
Fonte: O’NFD_2009 p. 75.
Crédito: Kevin Alter




Figura 86: Casa Varanda. Fonte:
<http://www.archdaily.com.
br/>; Crédito: Fran Parente

Figura 87: Casa Atelier. Fonte:
<http://archtendencias.com.
br/>; Crédito: Fran Parente

A decisdo formal da casa, neste caso, esta fundamentalmente
associada a estratégia de se construir uma casa como um mi-
rante. Um artefato que pudesse de algum modo concentrar, e
entdo, potencializar ainda mais a intensidade visual do sitio.
Apesar de situado em um terreno de desnivel, a estratégia utili-
zada é diferente da casa Atelier, ndo esta nas linhas inclinadas da
topografia o ponto mais relevante para o projeto, mas sim na ca-
pacidade de interacdo visual. Por isso, a configuracdo da casa é
pensada como duas ‘mochilas’ de apoio para a formacdo de um
eixo - elemento principal - que se abre para a paisagem na forma

de um ‘portal’ e se projeta sobre a mesma na extensdo do deck.

Além, do didlogo com o campo visual ou com as linhas topografi-

cas dos sitios, outra questdo se mostra recorrente nessas casas.
Salvo suas particularidades, todas elas apresentam uma forte
presenca da luz. Sdo obras que langam de certos mecanismos
para de algum modo incluir o elemento luz como parte impor-

tante dentro do projeto.

Sem duvidas, a casa Varanda é a que explora isso com maior
intensidade, a claraboia que corta a casa ao longo de todo o eixo
central, produz um efeito interessante de movimento da luz ao
longo de todo o dia, a fenda luminosa que entra pelo teto pare-
ce ‘dancar’ no interior da casa. E interessante perceber também
como a claraboia da casa Varanda é resolvida como parte ine-
rente a propria estrutura, um exercicio bastante caracteristico
da arquiteta em tentar resolver o maximo de questdes com o

minimo de gestos.
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O elemento claraboia também estd presente na casa Atelier e na
casa Rio Bonito. Na primeira, a luz aparece como um elemento
central que da destaque a dubla altura do atelier, ja na casa Rio
Bonito esse elemento é fragmentado em fitas de vidro — verti-
cais e horizontais — que provocam a sensac¢do de deslocamento

dos planos que decompdem a ‘caixa compacta’.

J4 a casa Minima ndo possui claraboia, no entanto o elemento
luz, enquanto potencial expressivo e poético, também estd pre-
sente. Desta vez associado ao detalhe fabricado pela disposicao
variada dos tijolos, a textura da parede ganha assim dimensdo e
profundidade a partir do contraste fabricado entre luz e sombra,
também no quadro de luz que é definido pelo portal de acesso
ao deck.

Se as quatro casas se apresentam como ‘pequenos-pavilhdes’
langados sobre uma paisagem natural bastante presente, e por
isso se tornam variagGes de uma mesma proposta que sdo de:
casas como abrigos, casas como varandas, casas como mirantes.
O pavilhdo Humanidade apesar de inUmeras diferencas se com-
parado as condi¢Ges das casas, como por exemplo, a mudanca
de escala do edificio, o uso diferenciado agora de carater coleti-
vo, a mudanca gerada pela insercdo dentro da cidade etc. Mes-
mo com todos os aspectos que, inevitavelmente, diferenciam
o pavilhdo das quatro casas, é possivel ainda assim, encontrar

relagbes que se cruzam.

Roberto Segre (2012b), arquiteto e critico, em notas sobre o
pavilhdo relata como surpreendente “a genialidade de Carla
Juagaba, que soube transformar a sua experiéncia na escala re-
sidencial (...) nesta complexa estrutura de andaimes de 500 to-
neladas totalmente desmontavel”.

Sem duvida, os trabalhos das quatro primeiras casas tiveram um
peso fundamental para o processo projetual do pavilhdo. Mas,
para além do fator experiéncia profissional, o pavilhdo se apro-
xima das quatro casas justamente na ideia de um artificio pen-

sado ‘para’ e ‘a partir’ da paisagem. Uma troca mutua onde as



questoes especificas do lugar interferem diretamente nas estra-
tégias projetuais adotadas e estas, por sua vez, celebram, quase
gue em um gesto de elogio, toda a expressividade da paisagem

carioca.

Podemos entdo observar as cinco obras assim como Puentes
(2000, p.9) tratou de definir a no¢do de pavilhdo — “edificios
como manifestos”. No caso do pavilhdo Humanidade, um mani-
festo sobre a capacidade expressiva do sistema construtivo ado-
tado, mas também, sobre a capacidade expressiva do proprio

lugar.

O prisma é ‘pousado’ sobre a formacdo rochosa e sua forma re-
tangular é praticamente preservada, exceto pelo ultimo eixo es-
trutural que se ‘encolhe’ para melhor se acomodar as curvas de

niveis do terreno. Novamente uma sutil transformacao na forma

Figura 88: Pavilhdao

Humanidade. Fonte: <http:// pyra do prisma que é provocada pelo didlogo com alguma espe-
argfigurinhas.blogspot.com.

br/>; Crédito: Desconhecido ~ Cificidade encontrada no lugar.

As paredes etéreas de andaimes permitem uma interagao muito
forte com todos os campos visuais do terreno, sendo possivel
observar o exterior por quase todos pontos de circulagdo no in-
terior do pavilhdo. No entanto, além da interacdo visual, o fato
da estrutura ser completamente vazada para o exterior permitia
um constante cruzamento de ventos, passando entdao uma sen-
sacdo de realmente ndo haver distin¢cdo entre interior e exterior.
O edificio se colocava assim, na condi¢do de uma estrutura de

apoio; um apoio para a organizacao do intenso fluxo de pessoas 127
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gue visitaram as exposi¢ées, um apoio como abrigo, protecdo,
mas também um apoio para as possibilidades sensoriais provo-
cadas pelo contato intimo com as especificidades do sitio.

Com isso, faz todo sentido que o pavilhdo Humanidade tenha
sido desenvolvido também através da ideia de um edificio-mi-
rante, um mirante que ndo se resume ao ponto mais alto do
edificio, mas que se aproveita do edificio como um todo para
explorar as potencialidades de troca com o entorno, assim o pa-
vilhdo Humanidade convoca o sujeito para um promenade ar-
chitecturale que se inicia no seu térreo e percorre todo o edificio
até seu ponto mais elevado, em um didlogo constante entre a

paisagem, a obra e o observador.

Assim, as cinco obras aqui apresentadas podem ser lidas como
edificios configurados a partir de resolugdes formais bastante
simples, sdo resolvidos em suma a partir da ideia formal do pris-
ma retangular, podendo eventualmente sofrer sutis variagdes

para melhor acomodar o objeto ao meio inserido.

No entanto, o que chama a atengdo nesses objetos ndo é a sua
qguestdo formal - até porque sdo formas simples e bastante au-
tbnomas em relacdo ao meio - mas sim o processo de mate-
rializacdo dessas ‘caixas’, e como esse processo se estabelece a
partir de um vinculo muito intimo com o seu lugar de insergao.
Seja pela a pertinéncia dos materiais e das técnicas utilizados,
seja pela harmonia das cores fabricadas pela unido das texturas
e do ambiente, seja pela capacidade que esses projetos tém em
gerar no sujeito estimulos que partem do contato entre o cons-

truido e a paisagem.

Tanto as casas como o pavilhdo se colocam como artificios den-
tro do meio inserido que buscam captar o potencial expressivo
do exterior, mas ndo anulam em momento algum a chance de
expor suas proprias capacidades expressivas, de se revelar en-

guanto construgcdo, enquanto ‘poética da construgao’.



2.2 TENSOES TECTONICAS

No item ‘Substratos dos Projetos’ buscamos uma leitura das
cinco obras a partir de chaves de interpretagdao que tangenciam
em diversos pontos as obras analisadas. A busca por uma légica
construtiva, a importancia dos materiais como instrumento de
formacdo do objeto, a sensibilidade com o meio inserido; sdo
operagdes recorrentes no processo projetual da arquiteta e que
trabalham as capacidades inerentes a arquitetura enquanto
construcao. No entanto, vale destacar aqui algumas colocac¢des
ja esbocadas na ‘Parte 1’, onde Frampton (1995, p.13) defende
que o valor da arquitetura enquanto construgdo ndo estd ape-
nas no processo mecanico de unir coisas, mas sim no potencial
expressivo que essas unides sao capazes de suscitar. Para o au-
tor a nocdo de tectOnica se aproxima da noc¢do de arquitetura

como “poética da construcdo”.

Esse potencial expressivo pode ser entdo identificado a partir
dos pontos de tensdo existentes em cada obra, ou seja, momen-
tos onde se concentram esforcos, como também, momentos

onde se evidenciam as diferencas.

Assim, esses pontos de tensdao ganham destaque nos encontros
dos materiais, nas ‘juntas’ ou nos ‘nés’ como ja havia destaca-
do Semper (1860) em Der Stil. Além dos encontros, é possivel
também identificar momentos de tensdes que sdo produzidos
a partir de uma combinacdo das caracteristicas fisicas dos ma-
teriais adotados — elasticidade, flexibilidade, peso, leveza, trans-
paréncia, opacidade etc - o modo como essas caracteristicas
sdo trabalhadas e articuladas simultaneamente podem provo-
car sensacOes diversas, como salienta Amaral (2009, p. 158),
as caracteristicas fisicas dos materiais associadas a referéncias
externas de outras técnicas “constitui uma verdadeira teoria da
relacdo da arquitetura a sua materialidade”.

Para além dos pontos colocados acima, buscamos neste item
também expor que as ‘tensdes tectonicas’ encontradas nos ob-

jetos construidos de Carla Juagaba, apesar de adotarem um ca- 129



rater centrado nas suas proéprias leis construtivas, conseguem
operar em um ponto intermediario e se mostram também sensi-
veis ao contexto em que sdo langadas. Neste ponto intermedia-
rio entre o artificio e o meio, é possivel uma ampliacdo dessas
tensGes, que se colocam, por sua vez, para além das questdes
construtivas. Tensdes que sdo produzidas pelo elo que se for-
ma entre “construcdo” e “construido”, ou seja, entre o trabalho
empregado no artificio e a capacidade que esse artificio tem de
provocar em cada individuo diferentes estimulos interpretati-

VOS.

Assim, neste item buscamos identificar em quais momentos se
fazem presentes as ‘TensGes TectOnicas’ das obras analisadas, e
como a arquiteta tratou de trabalhar os encontros; as caracteris-
ticas fisicas dos objetos; e sobretudo, como a expressividade das

obras construidas sdao capazes de afetar os sentidos do sujeito.

2.2.1 DOS ENCONTROS [simplicidade dos detalhes]

Em Estudos sobre a cultura tecténica, Frampton (1995, p.285-
317) atribui um reconhecimento inquestiondvel as obras do ar-
quiteto italiano Carlo Scarpa (1906-1978), sobretudo pelo des-
taque dado aos detalhes em seus projetos. Segundo Frampton,
as obras de Scarpa se tornam particulares pela énfase empe-
nhada aos encontros dentro do objeto arquiteténico, afirma que
“a junta estd considerada como uma espécie de condensagao
tectonica, como uma intersecdo que representa o todo na par-
te”, destaca também o “uso tdo particular da montagem como

estratégia para integrar elementos heterogéneos”.

Marco Frascari (1984), ex-aluno de Scarpa, também ja havia ex-
posto argumentos semelhantes sobre a importancia do detalhe
como potencial expressivo no trabalho do arquiteto italiano. Ao

130 entender o detalhe ndo apenas como um “elemento secunda-



rio” dentro da obra (FRASCARI, 1984, p.539), Frascari defende
os detalhes como “unidades minimas de significagdo na produ-
¢do arquitetonica” (FRASCARI, 1984, p.552). Ou seja, o detalhe
funciona como um processo de “narrativa” dentro de um todo
que seria o “enredo” arquitetdnico (FRASCARI, 1984, p.543). E
através dessas “unidades minimas de producdo” que se narra
a obra, segundo suas palavras “os detalhes em si podem impor
uma ordem ao todo a partir de sua ordem prépria” (FRASCARI,
1984, p.540).

Ao pensar na importancia dos detalhes e encontros dentro do
processo de construcdo do objeto arquiteténico, anterior a Scar-
pa, o arquiteto Mies van der Rohe (1886-1969) além da frase
conceitual mais conhecida, Less is more (menos é mais), tam-
bém recorria ao aforismo God is in the details (Deus esta nos
detalhes). Uma forma de compreender que o processo de signi-
ficacdo do objeto arquitetonico, requer um trabalho dedicado a
resolucdo de seus encontros. Se construir carrega a ideia de unir
coisas, a expressao da arquitetura enquanto construgdo estd es-

pecialmente no trabalho dedicado as unides.

Ainda que o tratamento dado as jungdes nas obras de Carla Jua-
caba ndo tenham o grau de sofisticagdo como nos projetos de
Mies van der Rohe, e tampouco celebrem os ornamentos como
os detalhes de Carlo Scarpa, é possivel identificar um método
que direciona suas obras: um método que trata de identificar
quais sdo os caminhos mais simples como resposta a cada jun-
¢do. Uma simplicidade que ndo é determinada por uma estética
da forma pura, reproduzindo com certa abstracdo o processo
construtivo. No caso de seus projetos, a simplicidade se faz pre-
sente tanto no exercicio de economia dos meios, ou seja, um
esforco em utilizar o minimo de elementos necessarios, como
também, no exercicio de economia no processo de desenho, e
por consequéncia, também no processo de execug¢ao dos deta-

lhes.

E justamente através dessa simplicidade, quase disciplinar, que
se encontra a capacidade expressiva das obras da arquiteta, e 131
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gue é evidenciada no modo como s3o pensados os detalhes em
cada projeto. S3o encontros que partem de técnicas banais, uti-
lizam poucos componentes, menosprezam acabamentos, sdo
detalhes “mal-acabados” (no sentido exiguo da palavra), que
nao pretendem esconder as imperfeicdes do processo construti-
VO, mas sim, permitir que a a¢do do tempo também seja agente
no préprio processo.

Um dos pontos que merece ser destacado tem a ver com o
modo como a arquiteta busca resolver os encontros entre os
edificios e os terrenos. Ndo é comum investir grandes esforcos
na fabrica¢do de ‘pddios’ trabalhados, recortes incisivos ou to-
pografias artificiais, pelo contrario, sdo edificios que pousam
sobre os terrenos de modo bastante claro e direto. Algumas si-
tuacOes, onde esse contato se dd do modo pontual, como na
casa Varanda e até mesmo na casa Atelier, os pilares metdlicos
parecem fincar-se sobre o terreno, ndo existem elementos de
transicdo, os encontros sao bem incisivos. Na casa Rio bonito e
na casa Minima, onde as paredes estruturais de fato tocam com
chdo, o mesmo procedimento se repete. Tanto as pedras como
os tijolos sdo assentados diretamente no terreno, misturando
as cores dos materiais com as préprias cores da terra, como se
a massa estereotébmica houvesse se lancado do préprio chao.
No entanto, é interessante notar que mesmo quando a arqui-
teta utiliza de materiais de compressao — como as pedras ou 0s
tijolos — esses ndo cumprem a Unica funcdo de base fundacional
para o “pouso” da estrutura leve. A ideia de reduzir elementos,
fazem com que esses materiais cumpram outras fungdes den-
tro do projeto para além de um elemento de transi¢cdo entre o
edificio e o terreno - nestes casos sdo simultaneamente: base,
estrutura e fechamento; condensados na figura de um mesmo
elemento.

No pavilhdo Humanidade a estratégia de simplificar o encontro
entre o edificio e o solo chega ao maximo. A opc¢ao pela utili-
zacdo do sistema de andaimes possibilitou descartar qualquer
necessidade de um sistema de fundacao, ou seja, 500 toneladas



Figura 89: Pavilhdo
Humanidade: Detalhe apoio
dos andaimes. Crédito: Carla

Juagaba e Bia Lessa

Figura 90: Casa Atelier:
Estrutura metdlica e materiais.
Fonte: <http://www.
leonardofinotti.com/>; Crédito:
Leonardo Finotti

Figura 91: Pavilhdo de
Barcelona: Detalhe do pilar
cruciforme, Mies van der Rohe.
Fonte: BLASER, 1994, p.30;
Crédito: Desconhecido

de estrutura metalica se encontravam totalmente apoiadas so-
bre a formacado rochosa do forte de Copacabana. Ndo houve ne-
cessidade de furagdes no terreno, e todo o conjunto apoiava-se
em pecas de madeira que ajudavam na nivelagdo das torres. O
contraste entre o tamanho da estrutura e o modo como a mes-

ma tocava o terreno, provocava claramente mais um ponto de

bastante interesse dentro do projeto.

Outro ponto interessante, é observado nos tratamentos dados
aos encontros estruturais, presentes na casa Atelier, Varanda e
Rio Bonito. Diferente da estratégia adotada por Mies na casa
Farnsworth por exemplo, que o arquiteto estabelece uma es-
pécie de hierarquia entre os elementos metalicos ao soldar os
pilares no perimetro externo afirmando assim, os perfis verti-
cais com certo protagonismo no conjunto estrutural. A estra-
tégia adotada pela arquiteta é justamente de resolver esses
encontros do modo mais facil possivel, deste modo, tanto na
casa Atelier, quanto na casa Varanda, os perfis verticais e hori-
zontais estdo soldados no mesmo plano, estabelecendo entdo,
uma malha metdlica de valor uniforme a cada elemento dentro
do conjunto. N3do existe tampouco, a vontade de esconder os
pontos de solda, ou revestir os perfis metdlicos com algum tipo
de acabamento. Em ambas as casas os perfis recebem o trata-
mento em acgo corten, o que elimina a necessidade de pinturas
ou recursos anticorrosivos. As lajes pré-moldadas das casas tam-
bém se aproveitam da base dos perfis metdlicos para apoiarem
as vigotas evitando assim a necessidade de outros elementos
construtivos.

Dentro da mesma ldgica de tentar resolver os encontros do 133



modo mais fécil e simples possivel, foi pensada a juncdo entre as
paredes de pedra e as vigas metalicas na casa Rio Bonito. Carla
Juacaba expdem em palestra a GSD (2015) que, ao apresentar
esse projeto ao critico K. Frampton, ele questionou justamente
o modo como foi resolvido o encontro das vigas com os muros
de pedra. Ou seja, ao entrar 1 metro de cada lado com as vi-
gas metdlicas, e tendo 1,10 metros cada parede, restavam as-
sim 10 cm onde a fungdo ndo era outra que um acabamento
para esconder os topos das vigas, e que isso ndo permitia uma
leitura clara entre a passagem desses materiais. E interessan-
te observar que outras respostas poderiam ter sido dedicadas
a essas jungdes, no entanto, nos parece que mais uma vez, a
busca por solugGes simples, diretas e com o minimo de elemen-

Figura 92: Casa Rio Bonito:

tos possiveis, foi decisiva para este caso. A tentativa de eviden- em construggo. Fonte: Fonte:
. .. . Fonte: Fonte: O’NFD_2009 p.
ciar a passagem dos materiais de outra forma, poderia de certo sg crédito: carla Juacaba

modo, acarretar na diminui¢ao da capacidade expressiva desses Figura 93: Casa Rio Bonito,

dois materiais como partes nao hierdrquicas dentro do mesmo Fonte: Fonte: Fonte: Fonte:
0’NFD_2009 p. 56. Crédito:

conjunto. As vigas passam a sensa¢do de estarem ‘fundidas’ aos nNelson kon

muros de pedra, e esses por sua vez preservam a sensacdo de i, o4 casa rio Bonito.

massa compacta, geometricamente lapidada e com o minimo Fonte: Fonte: Fonte: Fonte:
O’NFD_2009 p. 41. Crédito:

de interferéncias ou conexdes necessarias. Nelson Kon

=

ta uma dimensdo poética pode ser visto no detalhe pensado
para a escada de acesso da propria casa Rio Bonito. Feita toda
em toras de madeira brutas apenas empilhadas em sentidos al-
ternados entre si, sem qualquer outro elemento estruturador,
as toras se tornam os degraus e sua estrutura de sustentagao ao

134 mesmo tempo, e fabricam a sensac¢do de ndo haverem sido se-



quer projetadas para estarem ali. Carregam simultaneamente a
intengdo de um elemento temporario e inacabado, juntamente
com o prestigio de um elemento que é fundamental dentro do

conjunto, pois permite o acesso principal a residéncia.

1L

Figura 95: Casa Rio Bonito: O método construtivo de Carla Juacaba esta refletido no mé-
Detalhe escada. Fonte: Fonte:

Fonte: O’'NFD_2009 p. 60. todo de resolver cada detalhe. Sdo respostas que seguem o
Credito: Nelson Kon pensamento da légica industrial, do productform, da ideia de
gue cada peca cumpre uma funcdo essencial para o conjunto,
e sua importancia esta claramente evidenciada no processo de
montagem. No entanto, assim como alguns projetos de Sergio
Bernardes, como a casa Lota (ja citada neste trabalho), a logica
industrial se faz presente muito mais como estratégia constru-
tiva do que uma valorizacao limitada aos produtos industriais,
essa compreensdo da industrializagdo menos como meio e mais
como processo, faz com esses arquitetos trabalhem os materiais
com maior liberdade, muito mais preocupados com as capaci-
dades expressivas de cada elemento, que por um apelo cultural

ou social.

2.2.2 DOS OBJETOS [qualidades da matéria]
Se os detalhes sdo importantes como representacdo do “todo
na parte”, provocando assim momentos especificos de tensdes
dentro objeto. Existem também tensdes tectOnicas que sdo
anunciadas através de uma leitura em conjunto de todas as suas

partes, ou seja, uma leitura que permite compreender ndo so- 135



mente as relagdes entre caracteristicas fisicas de cada material
empregado, como também as caracteristicas fisicas do objeto

como um todo.

Peso, leveza, transparéncia, opacidade, tracdo, compressao, ri-
gidez, flexibilidade... sdo caracteristicas pertinentes a matéria,
mas que também permitem uma leitura do objeto arquitetoni-
co através dessas qualidades construtivas. Assim, a liberdade no
modo como os materiais sdo escolhidos, trabalhados e combi-
nados possibilitam entdo, uma gama de diferentes interpreta-

¢Oes qualitativas para a obra construida.

As cinco obras analisadas nesta pesquisa, salvo suas diferencas,
sdo dotadas de intenso potencial expressivo, um potencial que
parte fundamentalmente do trabalho de investigacdo das quali-
dades dos materiais e do modo como estes sao cuidadosamente
escolhidos e empregados. Ou seja, é como se dentro do pro-
cesso construtivo, a combinagdo desses elementos tivesse como
finalidade a provoca¢do de momentos de tensdes tectbnicas.

Materiais que transmitem a sensac¢do de peso/opacidade, arti-
culados a materiais que transmitem a sensacdo de leveza/trans-
paréncia; estruturas delgadas organizadas como filtros sobre-
postos que fabricam uma transparéncia difusa, dissimulam os
limites entre interior e exterior; ou casos onde a transparéncia é
literal, precisa, incisiva, denunciando completamente o interior
e destacando a estrutura como um esqueleto desnudo. Ha tam-
bém situacOes onde a massa opaca é predominante, e os exerci-
cios de manipulacdo da matéria, o trabalho narrado através das

texturas, adquirem um valor especial.

Essas tensbes fabricadas pela materialidade da obra podem
acontecer em uma dimensao restrita ao objeto, ou seja, a par-
tir de um didlogo interno entre seus préprios elementos, como
também pode ocorrer em uma dimensdo que extrapola o objeto
e provoca certa tensdo a partir da interacdo da materialidade do

objeto com o que lhe é exterior, com seu contexto.

136 Talvez a casa Rio Bonito seja entre os cinco, o projeto mais exem-



plar neste sentido, pois se trata de um projeto onde as tensdes
tectOnicas sdo constantemente evidenciadas através de repeti-
dos jogos de contrastes que permitem a cada elemento expor
seu valor expressivo a partir da presenca simultanea de seu
oposto. Jogos de peso/leveza; transparéncia/opacidade; indus-
trial/artesanal; natural/artificial... qualidades dos materiais que
sdo expostas nas paredes de pedra bruta em conjunto com as
vigas metalicas; nos planos de vidro que tendem a desmateria-
lizar a ideia de caixa fechada; na sutileza dos planos horizontais
levemente elevados do solo, em contrapartida a robustez dos
planos verticais fincados ao solo... Uma casa que se conforma
também para além dessas tensdes internas, existe uma tensdo
que é provocada pelos limites trabalhados entre o interior e ex-
terior. Ao mesmo tempo que a casa se abre visualmente através
da fachada de vidro, os robustos muros de pedra e os revesti-
mentos internos em madeira, palha, saibro, a lareira, preservam
certo carater de recolhimento para interior. Ao mesmo tempo
que a vista te projeta para fora, a materialidade célida do inte-

rior te traz de volta para dentro.

Essa tensdo entre interior/exterior também é bastante explora-
da nos outros projetos. De maneiras diferentes, mas cada obra
acaba por trabalhar dentro de um mesmo campo de possibili-
dades que colocam o construido e o existente em uma mesma
frequéncia, em um mesmo grau de relevancia, importancia, o
que faz com que ambos sejam compreendidos a partir de um
mesmo valor. As obras precisam do meio como forma de reco-
nhecimento, e por sua vez, as construgdes afetam os meios no

qual foram inseridos, resignificando assim aquele lugar.

O pavilhdo Humanidade produz com bastante intensidade essa
relacdo peculiar, o objeto construido se coloca como um apoio
de contemplacdo do meio onde foi inserido, desfaz constante-
mente os limites reconhecidos entre o interior e exterior. Isso
foi possivel justamente pelas qualidades especificas dos filtros
de andaime — leveza, translucidez — e também pelo trabalho cri-

terioso de articulagdo desse tipo de material sob a forma de um
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objeto arquiteténico. Os filtros metalicos provocavam tensées
na relacdo objeto/cidade, mas também fabricavam tensdes que
sdo internas a composicdo do objeto. A estrutura etérea dos an-
daimes estabelecia certo contraste em conjunto com as caixas
herméticas expositivas. O percurso era uma constante alternan-
cia de ambientes completamente fechados, completamente
alheios a tudo que o cercava e circulagdes tao expostas que pra-
ticamente ndo se podiam definir como parte interior ou exterior
ao objeto arquiteténico. A leveza e translucidez dos filtros me-
talicos, sustentando as inUmeras caixas herméticas, fabricavam
a sensagdo de que o edificio havia se ‘dissolvido’ no ar e suas

partes ‘flutuavam’ sobre o forte militar.

J& nas casas Varanda e Minima a tensdo fabricada entre o arti-
ficio e 0 meio acontece através de estratégias opostas. Na casa
Varanda o potencial expressivo mostra-se através da articulagdo
das duplas fachadas em vidro e do feixe continuo de luz da co-
bertura, a casa se abre completamente para o exterior, e é in-
vadida plenamente pela presenca intensa da luz. Ndo existem
transicGes, o interior se torna praticamente ausente através da

transparéncia literal dos materiais.

Na casa Minima o acontecimento é reverso, o interior é limitado
pela a massa opaca e estriada dos tijolos, existem limites que
sdo claramente desenhados pelas silhuetas das paredes. O ex-
terior ndo se expande para o interior como na casa Varanda, ao
contrario, o interior ‘emoldura’ o exterior, e impdem determina-
dos limites, um certo distanciamento. E a massa estereotomica,
opaca, que potencializa a imensidao da vista, que potencializa a

intensidade da luz natural.

Ja na casa Atelier tudo isso ocorre de maneira distinta, é atri-
buido ao edificio o carater de flexibilidade. Flexibilidade ao to-
car o terreno, respondendo de modo distinto as diferencas de
niveis; flexibilidade na proposta dos fechamentos, painéis que
se abrem, que correm, que pivotam; flexibilidade na interacdo
dos espacos que se ampliam, se reduzem, se enchem de luz, se
138 fecham em si, se abrem para o exterior; flexibilidade no uso dos



Figura 96: Casa experimental
Alvar Alto, 1953. Fonte: <
https://www.flickr.com/
photos/h_ssan>; Crédito:
Hassan Bagheri

Figura 97: Casa Atelier. Fonte:
apresentagdo arc-vision-
prize-2013; Crédito: Carla
Juagaba

materiais, uma mistura audaciosa de texturas, de técnicas, de
processos construtivos. A casa Atelier, talvez por ser a primeira
obra e também por ter sido destinada a sua prépria residéncia,
se revela como um verdadeiro experimento, um experimento

em torno das questdes construtivas.

Faz lembrar o patio da casa experimental Muuratsalo de Alvar
Aalto (1953), uma vontade de testar técnicas, misturar texturas,
tons, conhecer suas resisténcias ao tempo, experimentar suas
materialidades. E certo o que método projetual de Carla Jua-
caba estd distante do empirismo empregado por A. Aalto neste
projeto, mas o que os aproximam é justamente essa vontade
de extrair das combina¢des de diferentes texturas e técnicas o

potencial expressivo da obra.

De um modo geral, nos cinco projetos, é possivel identificar
como o processo de manipulacdo dos materiais se torna funda-
mental tanto na fabricagdo do potencial expressivo do objeto ar-
quiteténico como também na intensidade com que esse objeto

responde ao meio no qual foi inserido.

A expressividade conquistada pela materialidade arquitetdnica
se torna assim, uma espécie de instrumento capaz de despertar
os sentidos do sujeito para as coisas que o cercam, atingindo
assim a dimensdo poética da obra que a distingue de uma mera

construgao.
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2.2.3 DOS SENTIDOS [construgdes imateriais]

Frascari (1984, p.539), ainda em seus estudos sobre a impor-
tancia dos detalhes, recorre a etimologia para destacar a distin-
¢do entre constructing (edificar) e construing (atribuicao de sig-
nificado), o autor destaca a relagdo intrinseca que existe entre
‘construcdo’ e ‘construido’, ou seja, uma relagao que é composta
através do trabalho de ‘producdo’ e ‘percepc¢do’ da obra arquite-
tonica. Ainda que para Frascari (1984) a ideia de ‘construgao’ e
‘construido’ esteja manifestada igualmente no detalhe, ou seja,
limitando o valor simbdlico especificamente ao objeto, as apro-
ximacGes e diferencas entre ‘construcdo’ e ‘construido’ nos pa-

rece igualmente importante.

Sobre outro aspecto, Sola-Morales (1995) propdem em diver-
sos de seus ensaios (e com abordagens multiplas) que existe
uma mudanca substancial, porém bastante sutil, no processo de
significacdo das obras arquitetonicas contemporaneas. Tanto a
arquitetura moderna do inicio do século 20, quanto a arquite-
tura que trabalha criticamente as posturas modernas, em sua
maioria, buscavam estimular a experiéncia do sujeito a partir de
representacoes e significados externos ao préprio sujeito, seja
através de propostas auto-referenciadas, seja através de um “es-
pirito” especifico de cada lugar ou de estruturas conceituais que
extrapolavam a relacdo direta com objeto, a experiéncia provo-
cada ao sujeito continua sendo parte da consequéncia e ndo da
causa da obra arquitetonica.

Ainda segundo o autor, a no¢cdo de tempo na contemporanei-
dade é outra, e essa compreensdo é fundamental no processo
de significacdo do objeto arquitetonico. A no¢do de tempo na
contemporaneidade é entendida como um tempo que ndo pode
ser lido como algo linear, tampouco enrijecido em construcées
permanentes, materializado em simbolos ou monumentos.

Sdo tempos sobrepostos, tempos individuais, especificos as in-

17 Entre os artigos trabalhados; Arquitectura Débil (1987); De la
autonomia a lo intempestivo (1991); Lugar: permanencia o produccion (1992);
140 Diferencia y limite: individualismo en la arquitectura contempordnea (1992).



terpretacGes e memdrias de cada individuo, um tempo que é
construido de modo instantaneo através da nocdo de ‘aconte-
cimentos’ (ja mencionado neste trabalho). Assim, Sola-Morales
reivindica por arquiteturas débeis, frageis, provisérias, ndo em
um sentido efémero puramente ou roto, mas arquiteturas que
sejam capazes de esvaziar-se de significados rigidos, de preten-
soes, de desejos e, permitam assim, que cada individuo seja ca-
paz de construir os proprios significados, através do tempo que

nele se manifesta.

Assim, o valor do objeto ndo se encontra unicamente na sua
construgdo, mas no modo como essa construcdo pode ser ca-
paz de afetar os sentidos do sujeito, provocando um construido
imaterial onde reside de fato a importancia da obra. As tensdes
tectbnicas de uma obra arquitetdnica, seja pela articulacdo de
seus detalhes, seja pelo trabalho das materialidades, sé fazem
sentido dentro da visdo aqui exposta, quando conseguem pro-
vocar no sujeito estimulos sensoriais capazes de produzir outras
relagGes, outros vinculos, seja do individuo com ele mesmo, seja
do individuo com a obra em si, ou, seja do individuo com a obra

e o meio no qual pertencem.

As obras aqui analisadas, apesar de uma simplicidade que é
peculiar ao método projetual identificado nos trabalhos da ar-
quiteta, sdo capazes de despertar sentimentos extremamente
provocativos quando interpretadas de forma mais ampla. No en-
tanto, o que se mostra bastante interessante é que os sentidos
estimulados por cada obra sdo provocados justamente a partir
desses gestos extremamente simples, despretensiosos, criados
unicamente a partir dos mecanismos pertinentes a “téchne”, ou
seja, ndo buscam referéncias a nada além de sua prépria ldgica

construtiva.

Carla Juagaba em uma apresentagdo (2015)* de seus projetos,
ao expor o pavilhdo Humanidade, disse que ndo se tratou de “in-

ventar” um projeto e sim de “encontrar” o projeto, no momento

18 “Perceiving and Working”. Harvard — GSD, Massachusetts, 2015.
Ver nas referéncias bibliograficas.
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em que compreendeu que tudo que precisava ja estava |3, na-
quele sitio, e tudo isso estava vinculado a vontade de se cons-
truir com “quase nada”. Ao final, e em poucas palavras, Carla
Juacgaba dizia que tudo passava pelo anseio pessoal de “ndo ter

feito nada”, um desejo de “ndo ter uma presenca” sobre a obra.

E possivel identificarmos nos projetos analisados que existe um
certo desprezo ao que poderiamos chamar de um tragco comum,
uma espécie de assinatura, de identidade especifica da arqui-
teta. Pelo contrario, o que existe € um constante exercicio de
anonimato do trago do arquiteto perante a obra, um esforgo
grande em fazer parecer que aquele projeto, aquela obra, ndo
foi inventada e sim encontrada, sempre esteve ali, esperando

apenas o seu desvelar.

Essa auséncia marcante de um traco pessoal da arquiteta, agre-
ga certa liberdade a obra, pois uma vez que ndo é o arquiteto
gue imp&em o projeto, e sim as contingéncias que demonstram
novas possibilidades. Essa sensibilidade que parte de uma deci-
sao da arquiteta, reverbera diretamente nos sentidos que a obra
é capaz de despertar no sujeito. Sdo obras modestas, mas sdo
omissas, sdo obras simples e ao mesmo tempo estimulam rela-
cOes complexas, sdo obras que trabalham a materialidade para

afetar aquilo que é imaterial.

E é justamente nessa capacidade em provocar outras experién-
cias que acreditamos habitar o valor de suas obras. S3o obras
‘abertas’, ‘incompletas’, porque estdo todo tempo criando e
recriando novas percepcées; sdo obras ‘anénimas’, porque sao
construidas também pelo conjunto de “a¢bes” e “acontecimen-
tos” de outros sujeitos que por elas fluem; sdo obras ‘anacroéni-
cas’, porque sdo vivenciadas num presente, mas sdo nutridas
por memdrias e expectativas de tempos sobrepostos de cada
sujeito; sdo obras ‘utdpicas’, porque carregam no fundo, um fio
de esperanca em outras realidades possiveis, mais democrati-
cas, mais econOGmicas, seja, no cendrio carioca, brasileiro ou la-

tino-americano.



CONSIDERACOES FINAIS

Hoje, dizem que os arquitetos ndo estu-
dam estrutura, mas o problema é ndo en-
tender os materiais. (...) O material ndo é
uma escolha secundaria, € uma escolha
primeira. Deve-se pensar um projeto a
partir da matéria que vocé escolheu. (JUA-
CABA, 2012a)*

Uma arquitetura que se legitima fundamentalmente em seu
processo de construcdo, e como esses procedimentos projetuais
se mostram cada vez mais afinados com possibilidades de agdo
diante da realidade contemporanea. Esta dissertacdo teve como
finalidade reunir parte deste debate, aproximando o olhar so-
bre algumas obras de Carla Juagaba, ndao apenas pelo trabalho
consistente que a arquiteta vem desenvolvendo, mas também
pela dimensdo representativa de suas produgdes dentro do pa-

norama critico.

19 Entrevista: ENTRE: Entrevistas com arquitetos por estudantes de
arquitetura. Rio de Janeiro: Viana & Mosley editora, 2012a.
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Rafael Moneo (2008, p.325) ao tracar comentarios sobre a obra
para o armazém Ricola da dupla suica Herzog & de Meuron,
construida no final dos anos 1980, relata que o projeto teria
surpreendido completamente a cena arquiteténica na época.
A sutileza das decisGes de projeto, reconhecidas na contencgado
formal do prisma retangular; na neutralidade das superficies;
no respeito ao uso da técnica; na utilizagcdo inteligente dos ma-
teriais; tudo isso foi encarado como uma espécie de “manifes-
to” as novas produgdes contemporaneas. Moneo (2008, p.325)
expdem que “o cansaco produzido pelo pés-modernismo, com
toda a absurda iconografia que tal movimento trouxe consigo,
acabou encontrando o frescor necessario naquela arquitetura
suica que parecia ignorar as discussdes académicas de entdo,
propondo novas metas”. E conclui dizendo que a “busca pela
origem”, perseguida por tantos artistas na segunda metade do
século 20, talvez estivesse contida justamente na possibilidade
de “recomecar”. Por isso o armazém Ricola para Moneo é uma
obra que celebra o material através de suas capacidades mais
substanciais, arcaicas e quase primitivas, um manifesto a pratica
elementar da construcdo, e que ainda assim, é capaz de desa-
brochar com profunda intensidade e o vigor emog¢ao ao indivi-

duo.

Existem diferencgas sdcio/culturais elementares que ndo podem
ser desconsideradas entre a producdo suica e os projetos aqui
apresentados da arquiteta Carla Juagaba. Também n&o é nosso
proposito tracar nenhum tipo de comparacgao superficial basea-
da no resultado estético dessas obras (e isso serve para todas as
demais obras citadas neste trabalho). O que nos interessa aqui
é apontar como arquiteturas que se mostram comprometidas
com estratégias que partem fundamentalmente da sua |06gi-
ca construtiva ganham cada vez mais uma posi¢do importante
na atualidade. A crise vivida tanto no campo disciplinar, como
numa esfera social maior, coloca o sujeito diante de uma irre-
versivel sensacdo de impoténcia. E o papel do arquiteto, frente

144 @ esse mundo que se mostra cada vez mais embagado, parece



sustentar-se unicamente naquilo que alguns arquitetos e criticos
abordados ao longo do texto consideram como o mais elemen-
tar dentro da arquitetura - a sua construgdo. Coloca-se entdo
a inquietante reflexdo: talvez, caminho pela construcdo, ainda

gue o mais primario, seja também o mais honesto a se seguir.

Os projetos aqui apresentados da arquiteta carioca ndo seguem
nenhum tipo de estilo especifico, tampouco buscam dar conti-
nuidade a certa tradicdo formal dos mestres modernos da Es-
cola Carioca; também ndo apresentam tragos autorais que os
marquem como uma espécie de assinatura registrada sobre as
obras. E apesar das quatro casas tratarem de uma escala bas-
tante reduzida se comparada ao pavilhdo Humanidade, os cinco
projetos apresentam a mesma dose de cuidado e responsabili-

dade com as escolhas construtivas.

Sdo obras que estimulam o conhecimento através das quali-
dades fisicas dos materiais, e que ainda se sustentam por uma
linha ténue de ‘verdade construtiva’ no modo como sdo aplica-
dos, quer dizer, a materialidade do objeto vai além da ideia de
reduzir-se a uma imagem sedutora. Sdo também obras que se-
guem até o fim sua prodpria légica; algo que é conduzido por uma
regra inicial e que vai amarrando todas as estratégias do projeto.
Organiza com rigor as repeticdes, as sequéncias, os ritmos, até
se obter uma unidade que é feita pelo conjunto de todas as suas

partes.

Ainda que ndo seja notdvel uma marca registrada da arquiteta
em suas obras, é possivel identificar uma linha de mecanismos
adotados, ou seja, seus projetos sao guiados através um méto-
do projetual que se repete e que tem sua base nas questdes da
construcdo e na relagdao dessa construgao com o meio inserido.
Esse procedimento se torna interessante porque apesar do rigor
gue é naturalmente imposto a um método, isso ndo limita as

possibilidades criativas da obra, pelo contrario, ao seguir esse
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método que pré-estabelecido, permite a arquiteta liberdade
para explorar as infinitas respostas cabiveis ao dado problema.
Isso faz com que surjam solu¢bes bastante diversas construtiva-
mente — como a casa Rio Bonito e o pavilhdo Humanidade, por
exemplo — e ao mesmo tempo tao semelhantes quanto as regras

adotadas.

O exercicio em busca da simplicidade também é algo recorrente
no trabalho de Carla Juacaba, e pode ser identificado como par-
te de um processo continuo que se reafirma a cada nova toma-
da de decisdo, seja na questdo formal, na organizacdo espacial,
na concepgao estrutural, na escolha dos materiais, na resolugdo
dos detalhes. A procura por resolver o projeto com o minimo se
torna algo frequente, o que de certo modo, aproxima seu tra-
balho a no¢do minimalista como um “principio operativo”. Sdo
obras que ndo atingem seus potenciais expressivos através de
representacdes simbdlicas, a expressdao dos objetos parte uni-
camente da sua materialidade e do modo como sao articulados
seus elementos. Neste aspecto, a ideia de minimo nao deve ser
entendida apenas como uma questdo visual, mas principalmen-
te, pela liberdade interpretativa que essas obras sdo capazes de
fabricar. O objeto se esvazia de significado para que, em um ges-
to quase de gentileza, o sujeito se torne o protagonista de suas

préprias interpretacgoes.

S3o essas singelas construcgdes, “frageis”, “débeis”, que nos per-
mitem descobrir valor naquilo que é especifico, naquilo que
acontece unicamente no presente. Tornando possivel assim,
desfrutar aquilo que surge em nds a partir do contato com aqui-

lo que verdadeiramente nos afeta.

Outra questdo importante que foi abordada ao longo deste tra-
balho, é a notdvel afinidade de algumas produg¢des arquitet6-
nicas com uma estética racionalista moderna. Alguns autores
como Passaro (2003; 2008, p.96) e Wisnik (2016d), identificam



que as criticas pds-modernas ndo tiveram muito espago repre-
sentativo dentro do cendrio nacional. E as ultimas décadas do
século 20 teria sido para o Brasil, uma espécie de “continuidade
silenciosa ao Movimento Moderno” (PASSARO, 2008, p.96), o
gue comega a passar por um processo de mudanga a partir dos
anos de 1990.

Esse “atraso” das producdes brasileiras em relagdo a critica in-
ternacional pode ser lido como algo negativo se pensarmos que
pulamos uma etapa fundamental para a compreensao de de-
terminadas questdes. No entanto, podemos também olhar esse
“salto” como algo positivo, se pensarmos que a produgao nacio-
nal seguiu por um profundo caminho investigativo das possibili-
dades de projeto que a influéncia do Movimento Moderno Eu-
ropeu nos deixou. Testando, experimentando, adaptando cada
projeto a partir das vdrias realidades brasileiras. Se hoje alguns
pontos, duramente criticados pela critica pés-moderna, voltam
a aparecer em diversas producdes sobre novas oticas, poderia-
mos pensar que as produgdes brasileiras se colocam em uma

posicdo de vantagem dentro do panorama apontado.

As obras de Carla Juagaba inevitavelmente fazem parte de toda
essa discussdo, pelo modo como foram projetadas, pela sua
localizacdao temporal e geografica. No entanto, assim como as
estratégias adotadas por Sergio Bernardes na casa Lota (1951),
projetar em um pais periférico aos centros hegemonicos, como
no caso do Brasil, ndo se trata de reproduzir indiscriminada-
mente o que vem de fora (uma postura tomada por ele no anos
1950 mas que nos parece ainda bem atual). Pelo contrario, isso
estimula um constante exercicio critico das diferengas entre o
dentro e o fora.

Existe um discernimento muito claro nas obras de Carla Juagaba
ao entender que a produgdo brasileira pode ser formada por

questées quevem de fora, mas estas devem ser coerentes com a
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realidade em que se insere. Essa dualidade que hoje é colocada
através do ‘global x local’ esta presente nas obras de Carla Jua-
¢aba, e a arquiteta carioca as trabalha de forma bastante cons-
ciente. Seus projetos ndao partem de uma valorizagao da cultura
popular especificamente, tampouco operam como instrumen-
tos de propaganda e de consumo de massa. Suas obras estdo
comprometidas com o exercicio da constru¢do, no entanto, uma
construcao que leva em consideragao as realidades das nossas
industrias, das maos-de-obra, da oferta de materiais, do clima
etc. E é através deste exercicio que se justificam as mesclas de
técnicas artesanais e industriais, de elementos pré-fabricados,
elementos ‘pobres’ (como o andaime) ou materiais vernaculos.
Sao verdadeiros experimentos construtivos, abertos as adapta-

¢Oes, em busca de algo que faga sentido a cada realidade.

Quatro casas com menos de 200m? e um pavilhdo que ndo
durou mais de duas semanas. Muito pouco se comparado ao
vasto e tdo valioso acervo de producdes arquitetonicas brasi-
leiras ao longo do século 20. Entretanto, se retomarmos a fita
de Moebius e aos conceitos expostos aqui através dos textos de
Sola-Morales, a simplicidade é também a face que sustenta a
complexidade, como coisas diferentes dentro de algo que nao se
pode dividir. E é assim que notamos o trabalho que vem sendo
feito pela jovem arquiteta Carla Juagaba. Construcdes simples,
singelas, sutis, algumas vezes quase banais. Mas ao mesmo tem-
po se revelam extremamente fortes, potentes, provocativas, nos
intriga e nos desperta inquietacdes. E se questionamos o papel
da arquitetura como parte de um mundo que parece ter perdido
o sentido, deixar emocionar-se pelo quase nada, pode ser um
gesto bastante nobre.

%k k
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