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RESUMO

Esta pesquisa tem como objeto de estudo a arquitetura dos japoneses Kazuyo
Sejima e Ryue Nishizawa, do SANAA, e busca compeender a l6gica presente em sua
experimentacdo em hierarquia espacial, entre 1990 e 2010. Nesse periodo, seus
projetos s&o concebidos a partir da bidimensionalidade de plantas e diagramas, que
se apresentam com complexidade e abstracdo. A pesquisa examina esses projetos
aplicando um protocolo construido a partir da literatura sobre o tema ‘hierarquia’ - da
Teoria da Hierarquia a construgcao do espacgo na arquitetura, de textos criticos sobre a
arquitetura do SANAA, e de entrevistas dos proprios arquitetos Sejima e Nishizawa. A
analise investiga nove dualidades espaciais e conceituais, buscando a sobreposi¢céo
de principios hierarquicos e suas interferéncias, bem como a presenca de valores
estéticos e espaciais tradicionais japoneses, o que reforgaria a compreensao da logica
por tras da organizag&do hierarquica espacial em sua arquitetura. Como resultado,
foram identificados dois mecanismos de desconstrucéo / construcédo de hierarquias,
entre outros que certamente ainda podem ser detectados no vasto e diversificado
trabalho do SANAA.

Palavras-chave: hierarquia espacial, SANAA, Sejima e Nishizawa, complexidade,

estética japonesa, dualidades espaciais e conceituais.



ABSTRACT

This research has as object of study the architecture of the Japanese Kazuyo Sejima
and Ryue Nishizawa, from SANAA, and seeks to understand the logic present in their
experimentation in spatial hierarchy, between 1990 and 2010. In this period, their
projects are conceived from the two-dimensionality of plans and diagrams, which
present themselves with complexity and abstraction. The research examines these
projects by applying a protocol built from the literature on the topic ‘hierarchy’ - from
Hierarchy Theory to the construction of space in architecture, critical texts on SANAA
architecture, and interviews from architects Sejima and Nishizawa themselves. The
analysis investigates nine spatial and conceptual dualities, looking for the overlap of
hierarchical principles and their interferences, as well as the presence of traditional
Japanese aesthetic and spatial values, which would reinforce the understanding of the
logic behind the spatial hierarchical organization in their architecture. As a result, two
mechanisms of deconstruction / construction of hierarchies were identified, among

others that certainly can still be detected in the vast and diverse work of SANAA.

Keywords: spatial hierarchy, SANAA, Sejima and Nishizawa, complexity, Japanese

aesthetics, spatial and conceptual dualities.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

INTRODUCAO

Introdugéo -



A arquitetura do SANAA, dos japoneses Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa,
causou admiragao e espanto desde seus primeiros projetos. A originalidade de suas
propostas era elogiada por muitos e criticada por alguns. De modo geral, na visao
deste autor que vivia e acompanhava as publicagdes no Japdo, as criticas eram
principalmente sobre as solugbes técnicas empregadas, vistas como simplistas e
frageis, chegando suas obras a serem informalmente taxadas de ‘efémeras’. Apenas
trés anos apds a fundacgao do escritério, 0 SANAA foi laureado com o mais importante
prémio da arquitetura japonesa, o Prémio Projeto do Ano 1998 do Instituto de
Arquitetura do Jap&o, com a obra Multimedia Studio. Anos mais tarde, os proprios
arquitetos reconheceram que seus primeiros projetos careciam de experiéncia e
conhecimento, principalmente referente as novas tecnologias e materiais.

Eles, por outro lado, estavam mais preocupados em resolver de maneira criativa
os desafios exigidos pelos programas, e em construir edificios onde a complexidade
das solugdes estruturais nao viesse a ofuscar suas intengdes espaciais arquitetdnicas
(SEJIMA, 1998). Segundo Nishizawa, nos anos 90 eles faziam uma “‘arquitetura de
caixas’, ou em outras palavras, uma ‘arquitetura de programas’™ (NISHIZAWA, 2018,
pg. 8), considerando o projeto de ‘Kanazawa’ o climax desse “todo feito a partir de
uma planta” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2009), e o ‘Rolex’, um outro importante projeto, o
exemplo de quando passaram a pensar mais de maneira tridimensional. O projeto
‘Rolex’ € uma caixa retangular, onde as lajes do piso e cobertura ondulam
paralelamente no eixo vertical. Ou seja, a planta ainda é a protagonista. Também
edificios de multiplos pavimentos sédo tratados como um empilhamento de ‘caixas’,
onde cortes sao usados no processo de criagao de seus projetos, mas apenas como
representacgdes bidimensinais do agrupamento vertical das plantas. Assim, os projetos
do SANAA desta primeira fase, entre 1990 e 2010, caracterizam-se pelo pensamento
criativo bidimensional, desenvolvidos e resolvidos quase que exclusivamente por
plantas. Este é o recorte temporal adotado nesta pesquisa. Acredita-se que exista algo
provocador nas plantas elaboradas pelo SANAA nesse periodo, ideia que se tenta
explorar no decorrer desta dissertacdo a partir da discussdo ao redor do tema
‘hierarquia espacial’.

Experiéncias e reflexdes deste pesquisador sobre os projetos do SANAA s&o os
elementos motivadores e pano de fundo da pesquisa. Na percepgao deste autor, que

vivenciou de perto e em tempo real esse periodo, era grande a ansiedade a cada
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projeto apresentado pelos arquitetos do SANAA no Japao: ‘o que trazem de novo?’ A
apreciacgao por livros e revistas, as visitas a alguns de seus edificios, e a participagao
em palestras ministradas pelos arquitetos Sejima e Nishizawa, sdo experiéncias que
ajudaram a pensar e construir esta pesquisa.

Os arquitetos Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa sao os fundadores e, hoje, os
diretores principais do SANAA. A colaboracdo entre eles teve inicio no projeto
Saishunkan Seiyaku Women Dormitory, de 1990-1991, do escritério de Sejima,
Kazuyo Sejima & Associates. Em 1995, eles fundam o SANAA como parceria, com o
objetivo de participar em grandes projetos e concursos internacionais. Em 1997,
Nishizawa estabelece seu proprio escritério, o Office Ryue Nishizawa. Desde entéo,
os escritérios individuais trabalham basicamente em projetos pequenos, como 0s
residenciais, enquanto os projetos de maiores grandezas, assim como O0s
internacionais, sdo desenvolvidos pelo SANAA. Esta pesquisa aborda os projetos de
Sejima, Nishizawa e do SANAA como um todo, independente da separagao por
escritorios, pois foca nos arquitetos Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa, em seus
pensamentos, métodos e criagoes.

Para uma pequena introducéo ao universo arquitetébnico do SANAA, do periodo

referido, é apresentado aqui imagens de alguns de seus projetos:
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Figura 1 — Planta; Vista externa; B Vista interna do

Dormitério Feminino Saishunkan Seiyaku, Kumamoto, Japao, 1990-1991.
Fonte: GA Architect 18 Sejima+Nishizawa (2005, p.21) ~ Fonte: Shinkenchiku 199110 (1991, p.224) Fonte: JA 35 Sejima+Nishizawa (1999, p.51)

Figura 2 — Planta; Vista externa; Vista interna do

Multimedia Studio, Ogaki, Japao, 1995-1996.
Fonte: JA 28 Yearbook 1997 (1997, p.16-17-19)



A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Figura 3 — Planta; Vista externa; Vista interna do
Stadstheater de Almere, Holanda, 1998-2006.

Fonte: GA Architect 18 (2005, p.98) Fonte: Shinkenchiku 200801 (2008, p.97) Fonte: Shinkenchiku 200801 (2008, p.93)
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Vista externa; Vista interna do

Figura 4 - 'Fi’rlénta;
Museu de Arte Contemporénea do Séc. XXI de Kanazawa, Japao, 1999-2004.
Fonte: GA Architect 18 Sejima+Nishizawa (2005, p.118)

Fonte: AV Monografias 121 SANAA (2006, p.65) Fonte: do autor (2006)
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Figura 5 — Planta; Vista externa; Vista interna do

Pavilhdo do Vidro, Museu de Arte de Toledo, EUA, 2001-2006.
Fonte: do autor (2006) Fonte: do autor (2006)

Fonte: Casa Brutus 82 (2007, p.60)

Vista interna do
Rolex Learning Centre - EPFL de Lausanne, Suica, 2005-2010.

Figura 6 — Planta; Vista externa;
Fonte: Shinkenchiku 201009 (2010, p.78)

Introdugao -

Fonte: Kenchiku Note United Project Files 03 (2009, p.18)  Fonte: Casa Brutus 128 (2010, p.69)




O Dormitério Feminino Saishunkan Seiyaku, 1990-1991 (Figura 1) e o projeto
Rolex Learning Centre - EPFL, 2005-2010 (Figura 6), apontam, respectivamente, o
inicio e o fim do recorte temporal adotado nesta pesquisa, marcado pela exploragao

projetual em planta.

Problema de Pesquisa

O problema desta pesquisa relaciona-se com a experimentag¢ao em hierarquia
espacial na arquitetura do escritéorio SANAA, cuja formulagdo tem origem nas
préprias palavras do arquiteto Nishizawa, quando questionado por Moreno e Grinda,

se 0 SANAA desejaria desaparecer com a hierarquia espacial:

Eu ndo acho que tentamos sempre apagar a hierarquia. Nao estamos
interessados em criar uma nao-hierarquia, mas em criar uma nova, que seja
diferente da hierarquia existente. Achamos que a hierarquia é limitada, uma
espécie de produto finalizado, e esse tipo de resposta pronta nédo é criativa
nem util. Vocé podera descobrir coisas diferentes e novas maneiras de
aborda-las, somente se fizer algo novo. Usar produtos prontos demais, reduz
sua imaginagdo. E usando o mesmo produto por dez ou quinze anos, se
perde a capacidade de reacdo ao encontrar algo novo. Nao estamos
interessados em nao-hierarquia, mas em explorar outras possibilidades,
outras formas, outros tipos de relagbes. Em suma, em inventar novas
hierarquias. (SEJIMA; NISHIZAWA, 2004, p. 25, grifo do autor).

Os termos usados por Nishizawa quando diz querer - “criar” e “inventar novas
hierarquias” - sdo manifestagdes do fendbmeno que impulsionam esta investigagéo, de
modo que explorar os pensamentos implicitos neste dialogo mostra ser fundamental
para a construcado do problema de pesquisa.

O termo ‘hierarquia’ foi apontado anterior e posteriormente a essa entrevista, por
diferentes autores (HASEGAWA, 2000; CORTES, 2007; BLAU, 2011; YANG, 2013)
para apreender a arquitetura do SANAA. E possivel apontar a existéncia de uma
inquietacdo por parte dos criticos quanto a desestabilizagdo de uma hierarquia,
chamada aqui de ‘convencional’. Percebe-se também uma certa imprecisdo no
entendimento da agao e dos adjetivos ao redor do termo ‘hierarquia’, manifestada pela
grande variagdo de expressdes utilizadas: ‘desaparecer’, ‘dissolver’, ‘livrar-se de’,

‘desconstruir hierarquias’, ‘ordens nao-hierarquicas’, ‘novas hierarquias’.

A partir dos dialogos da entrevista de Sejima e Nishizawa, para Moreno e Grinda,
€ possivel extrair constatagdes importantes para a construgdo do problema de
pesquisa. Os entrevistadores questionam a hierarquia na arquitetura do SANAA com
termos como “espacos [...] definidos por ordens fracas” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2004,
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p. 25), a que Nishizawa responde que tanto ele como Sejima estéo interessados numa
hierarquia diferente da existente. Emerge, portanto, a indagacao: A concepgao de
hierarquia convencionada naquele momento era consensual tanto para os arquitetos
quanto para os entrevistadores? Nao se deve arriscar qualquer opinido concludente,
mas levanta-se aqui a premissa de que, se tanto o indagador como o indagado
sequer cogitaram uma confirmacao a respeito do conceito de hierarquia na arquitetura,
€ porque, no minimo, ambas as partes acreditaram existir um consenso quanto a
mesma conceitualizagao. Esta alegagéo é reputada aqui como uma concordancia
implicita nas entrelinhas desse dialogo.

Se as declaragdes dos entrevistadores - “ordens fracas”, e de Nishizawa -
“hierarquia é limitada”, estariam baseadas num consenso do que € hierarquia, isto é
obscuro e nebuloso. Mas tal didlogo reforga a leitura da hierarquia espacial nos
projetos do SANAA como um aspecto importante, ao mesmo tempo em que sugere a
existéncia de uma hierarquia espacial tradicionalmente aceita, seja ela bem ou mal

ajustada, na qual esta pesquisa se apoiara.

Por outro lado, Nishizawa afirma na entrevista querer “inventar novas hierarquias”,
mencionando, talvez inconscientemente, ‘hierarquias’ no plural. Emerge, aqui, outro
aspecto do problema: a conceituagao do termo hierarquia. Esta colocagao no plural
se aproxima dos entendimentos desenvolvidos na Teoria da Hierarquia, area
interdisciplinar surgida nos anos 60. Como explica o pesquisador Wu (2013),
hierarquia se refere as multiplas camadas que propiciam diversas possibilidades de
estruturacdo de um sistema. Em outras palavras, e seguindo esta teoria, existem sim
hierarquias - no plural, o que s6 vem acarretar uma maior complexidade ao
entendimento deste problema revelado pelo dialogo. Outro aspecto importante
discutido por esta teoria é se as hierarquias estdo no objeto ou no sujeito que o vé.
Allen e Starr afirmam que “as hierarquias sao construgdées impostas pelo
observador, que podem ou nao corresponder a realidade” (1982, apud WU, 2013,
p.289). Assim, revela-se mais um outro aspecto relacionado a problematizagdo do
tema, pois a hierarquia dependeria, entre outras coisas, do arcabougo cultural do
observador. Reforga-se aqui a presenga de um fator de subjetividade,
especificamente na possivel diferenga de conceituagado produzidas no Ocidente e

Oriente, uma espécie de confronto, velado, que contém a entrevista em questao.

18



Os entrevistadores e arquitetos Moreno e Grinda usam o termo ‘desaparecer
com a hierarquia’ ao sugerir que os sistemas de organizag¢ao dos espagos projetados
por Sejima e Nishizawa ndo possuem regras de composi¢cdo hierarquica. Os
procedimentos de “apagar e erodir as hierarquias convencionais” sdo apontados por
eles como os responsaveis pelo “surgimento gradual de ordens relacionais nao
hierarquicas” (MORENO; GRINDA, 2004, p. 35). Os espanhois afirmam ainda que
os projetos do SANAA “sao livres das hierarquias usuais entre espacgos e entre
espacos e programas, e sdo configuragdes simples e fracas na pequena escala, que
se tornam um sistema altamente complexo quando examinado no todo”
(MORENO; GRINDA, 2004, p. 35).

Para Hasegawa (2000), outra autora a discursar sobre a relagcao entre hierarquia
e a arquitetura do SANAA, a abordagem dos arquitetos para “se libertar da hierarquia
e de determinados programas € refletida em sua metodologia, ao tratar todos os
elementos igualmente”, por exemplo, ao conceber caminhos e outros espagos como
uma s6 mesma unidade. Hasegawa vé consisténcia na diregdo tomada por Sejima e
Nishizawa, a da “desconstrucao de divisdes e hierarquias convencionais”
(HASEGAWA, 2000, p. 23). De acordo com Cortés, “a abolicdo da hierarquia, ou a
sua liberacdo, é algo que esses arquitetos reiteram como meta prioritaria, [...] €
envolve o estabelecimento de equivaléncias entre os componentes do projeto”
(2007, p. 35). Sejima e Nishizawa, ainda segundo o espanhol, ao tentarem remover
ou ao menos reduzir drasticamente as hierarquias tradicionalmente predominantes,
criam organizagdes espaciais repetitivas, por aglomeracao ou compartimentacgao,
que “possuem um alto grau de aleatoriedade e indeterminagao, além da falta de
principios hierarquicos como centros, eixos e pontos focais” (CORTES, 2007, p. 35).
Ja a professora Blau (2011, p. 1) é enfatica ao proclamar que “o objetivo final dos
arquitetos é a inveng&o de novas hierarquias”, e define os espagos projetados pelo
SANAA como “uma estrutura ndo hierarquica, uma configuragdo de campo que opera
por meio de duas ordens de transparéncia’. Para ela, existe a transparéncia
funcional, que organiza a ldgica programatica da planta esclarecendo padrdes de
movimento — permeabilidade; e a transparéncia visual, a visibilidade que transpde a
l6gica da planta introduzindo “um padrdo Optico contraditério de conexdes e
desconexdes de informagbes visuais, camada sobre camada adicionadas a

informacéo abstrata apresentada na planta” (BLAU, 2011, p. 1). Por outro lado, a
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afirmacao de Nishizawa de querer criar ‘novas’ hierarquias intriga Yang (2013), a
ponto deste questionar: “Arquitetura e Nova Hierarquia?” Sua pesquisa foca a
linguagem arquiteténica do projeto Rolex Learning Centre, de Lausanne, e se organiza
em trés partes: a sintaxe espacial para averiguar sua estrutura espacial; a analise in
loco das atividades nos espacos construidos; e o cruzamento de suas observagdes
com as ideias de Deleuze e Guattari quanto ao espaco ‘liso e estriado’. Yang conclui
que o ‘espacgo livremente programado’ do SANAA produz “uma nova hierarquia, que
€ nova tanto como sistema espacial quanto social, e sdo as atividades dos usuarios a

chave para a ordenacgéo dessa hierarquia” (YANG, 2013, p. 42).

Todas essas incursdes de criticos arquitetonicos levantam variadas e possiveis
relagbes com o tema, tais como os aspectos voltados para a abstragcdo, a
transparéncia e a sociedade da informagao. Por exemplo, ja em 1996, Toyo Ito,
para quem trabalhou a arquiteta, destaca a frescura da arquitetura de Kazuyo Sejima,
capaz de tratar “complicados e contraditérios processos [...] com o maximo de
brevidade” (ITO, 1996, p. 20). Sejima ordena, e por consequéncia hierarquiza as
condi¢gbes funcionais, as sele¢des de materiais, cores, etc., em um diagrama final:
uma ‘Arquitetura Diagrama’ (ITO, 1996). Assim, mesmo que O processo de
investigacao seja longo, o nivel de abstragao no desenvolvimento dos projetos de
Sejima seria “algo que pura e simplesmente se baseia em formas e modelos espaciais
abstratos [...] (um espago) que é fisico e, a0 mesmo tempo, é uma planta abstrata”
(ITO, 1996, p.20). Moreno e Grinda destacam “um espago abstrato em que varios
sistemas com diferentes gamas perceptivas - visuais, sonoras, olfativas, de
movimento - operam simultaneamente, sobrepondo-se de forma complexa” (SEJIMA;
NISHIZAWA, 2004, p. 24). Em diregdo semelhante, Montaner destaca algo essencial
para a hierarquizagao: “valores qualitativos da percepcéo do espaco e das vistas, da
escala, da luz, das texturas, dos reflexos e das atmosferas” (2017, p. 69). Deste modo,
0 problema voltado para a hierarquia espacial pode estar relacionado com a
esquematizacao bidimensional do SANAA e os niveis de abstragdao com diferentes

valores de percepcao.

A conexao é outro aspecto correlacionado com os modos de abstracéo e a

construgao hierarquica no trabalho do SANAA. Os proprios arquitetos manifestam o
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desejo de desconstruir dicotomias espaciais, tais como limites e fronteiras entre o
edificio e a paisagem; entre o interior e o exterior, e também interior e interior; ou ainda,
entre o publico e o privado (SEJIMA; NISHIZAWA, 2005b). Um dos recursos mais
utilizados por eles para conectar, inclusive em “inumeros projetos residenciais criados
pelos arquitetos independentemente” (FERNANDEZ-GALIANO, 2006, P.177), é a
transparéncia, que, como enfatiza Allen, tem a ver “com o atmosférico e uma espécie
de espacgo continuo” (SEJIMA; ALLEN; IDENBURG; OKI, 2010, p. 110). Para o
SANAA, “a transparéncia tem a ver com a fronteira entre privado e publico, entre
interior e exterior, entre o edificio e o ambiente” (RUBIO, 2006, p. 14). A transparéncia
agrega uma nova complexidade ao problema da hierarquia, quando se aproxima das
discussbes sobre a sociedade da informagao atual. Por exemplo, quando Zaera
(SEJIMA; NISHIZAWA; 2000, p. 14) menciona que o trabalho do SANAA entenderia a
transparéncia como algo que procura conectar interior e exterior, revelando
organizagdes, Sejima prontamente argumenta haver ai uma divergéncia de
percepcodes, pois para ela, “transparéncia € um pouco diferente do ser capaz de ver.
A sociedade da informacéao esta relacionada principalmente com o néo ver’ (SEJIMA;
NISHIZAWA; 2000, p. 14). Como observa Wisnik (2018) sobre essa troca de palavras,
para Sejima, a sociedade da informagao esta mais relacionada a opacidade do que
a transparéncia.

A prépria Sejima diz que entre os varios aspectos do contexto que envolvem um
projeto, um dos que mais lhe importa € o mundo midiatizado, pois “embora ela seja
invisivel, quase metade de nossa vida diaria, hoje, é ocupada pela sociedade da
informacéao”. Ela afirma procurar por “uma transparéncia sem necessariamente usar
um material transparente” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2000, p. 15). O SANAA é um
escritério que parece nao temer enfrentar a época atual, pelo contrario, a intencéo &
confronta-la. Assim, se a hierarquizacéo espacial em sua arquitetura esta claramente
relacionada a producéo de conexdes, o entendimento disso precisa ser aprofundado.

A complexidade do problema, deste modo, esta inteiramente relacionada com a
rica ambiguidade da arquitetura de Sejima e Nishizawa. Para Wisnik, as conhecidas
ou ‘convencionais’ hierarquias dissolvidas na arquitetura destes arquitetos rumo a
uma homogeneidade proxima ao imaginario digital, sdo as existentes “entre estrutura
e vedagao, entre espagos de circulacao e de estar, entre fachadas principais e

secundarias, ou entre materiais opacos e transparentes” (WISNIK, 2018, p. 23). Como
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conclui Wisnik, a arquitetura do SANAA:

[...] € um curto-circuito entre visualidade e materialidade por intermédio das
solugcbes espaciais, em que as profundidades rasas e ambiguas dos
ambientes nos causam uma estranha sensacdo de vertigem sem o dado da
altura, tamanho o embaralhamento que produzem em nossa cognigao
perceptiva. (WISNIK, 2018, p. 11).

Por isso, a criacdo do novo, e ndo apenas uma nova hierarquia, parece ser a
grande obstinagdo destes arquitetos. Como explica Sejima (1996, p. 6), o “design é
um processo continuo de descobertas e da criagdo do novo”. No entanto, descobrir,
especificamente, se os arquitetos criaram ou ndo uma nova hierarquia ndo é a
preocupacao principal desta pesquisa. Acredita-se que, por tras desta discussido ao
redor da hierarquia espacial e da arquitetura do SANAA, exista um ponto de partida
importante para esta investigacdo, algo fundamental para entender o papel da
hierarquia no processo de criagao destes arquitetos. A partir do exemplo do SANAA,
acredita-se ser possivel a ampliagdo de discussdes metodoldgicas sobre a criagédo em
arquitetura, desde aspectos mais conceituais e historicos. Além disso, a pesquisa
também faz parte de um debate mais amplo, ao redor da maximizacgao funcional dos
espacos na organizagao espacial da planta e sua relagdo com o programa, e sobre

novos meios de explorar o papel do espaco e sua percepgcao na arquitetura.

Questao de Pesquisa
Quais sao os mecanismos para a desconstrugao / construgao da hierarquia

espacial, empregados pelo SANAA entre 1990 e 20107

Objetivos da Pesquisa

Objetivo principal: Compreender a légica presente na experimentagdo em
hierarquia espacial, nos projetos do SANAA entre 1990 e 2010, identificando os
mecanismos de desconstrugao / construgao de hierarquias em seus projetos.

Como objetivos secundarios:

- Construir um entendimento ao redor de conceitos e possiveis consensos a
respeito de hierarquia espacial em arquitetura;

- Desenvolver um protocolo de analise de hierarquia espacial baseado na
literatura arquitetonica sobre o tema;

- Entender o peso dos conceitos estéticos japoneses nos projetos do SANAA no
periodo entre 1990 e 2010.
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Justificativa de Pesquisa

Os arquitetos Sejima e Nishizawa exploram, ao afirmarem buscar uma ‘nova’
hierarquia espacial, as possibilidades criativas de uma arquitetura proxima a rupturas,
experimentando “o proprio processo de design e a variedade de possibilidades que
se pode descobrir através dele” (SEJIMA, 1996, p. 6). Desse modo, faz-se importante
investigar a contribuicdo de ideias da espacialidade japonesa com a arquitetura
ocidental na reformulagdo compositiva e na desconstrugao / constru¢ao de hierarquias
espaciais, como uma maneira de entender o0s processos criativos na
contemporaneidade arquiteténica.

O interesse na pesquisa se justifica também pelo olhar diferenciado que a
arquitetura contemporanea japonesa propde, especialmente no trabalho do SANAA,
ao aproximar os valores culturais japoneses de convivéncia e a atual sociedade de
interacdo midiatizada, de comunicagédo nao fisica e com novos tipos de navegagao
espacial e mental. O SANAA “navega de espagco em espagco de maneira nao
hierarquica e nao-linear, para encontrar e conectar-se” (IDENBURG, 2010, p. 78-79).

Como diz a arquiteta Kazuyo Sejima:
Como arquiteta criando estruturas, estou constantemente tentando pensar no
que sou capaz de fazer, ndo como alguém que esta fora da sociedade
contemporanea, mas como uma pessoa firmemente plantada dentro dela. Eu
sinto que isso é coerente com a minha abordagem no processo de design.
(SEJIMA, 1996, pg. 10).

Acredita-se, também, ser necessario aprofundar as questdes sobre hierarquia
espacial em arquitetura, pois estas raramente sao exploradas na literatura,
principalmente quando voltadas para o estudo do processo de criacdo. A aproximacao
a este caso japonés pode, por fim, alimentar ainda mais discussbes entre
contemporaneidade e tradicdo cultural na arquitetura, inclusive na brasileira,
promovendo um enriquecimento espacial ao atentar-se mais especificamente para as

conexdes espaciais em arquitetura.

Método de Pesquisa e Estruturacao do Trabalho

O estudo de caso ¢ a estratégia adotada para uma investigagao empirica, focada
nas analises dos projetos do escritorio SANAA, entre 1990 e 2010, buscando explicar
0os elos causais expostos pelas questbes levantadas, a légica subjacente, e a
consequente generalizagdo do método aplicado na andlise e interpretagdo das
constatagdes encontradas (GROAT; WANG, 2013; YIN, 2015).
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A pesquisa € composta por duas agdes metodoldgicas principais: a revisao de
literatura e a investigacao analitica, intermediados pela formulagdo de um protocolo
contendo as pistas para as analises.

Para o entendimento de um tema pouco discutido na arquitetura - ‘hierarquia
espacial’, buscou-se uma aproximacao a outros campos disciplinares, com o intuito
de encontrar novas perspectivas que venham a colaborar na apreensdo do tema.
Assim, principios e conceitos da Teoria da Hierarquia, que s&o indicados para o
entendimento de sistemas e estruturas que se apresentam extremamente complexos,
como na arquitetura, fazem parte da formulagéo do protocolo de analise dos projetos,
entrelacados com conceitos apresentados por autores da ‘Formal Analysis’ e
interpretagcdes contemporaneas a respeito da arquitetura do SANAA. Ao se deparar
com um conflito de ideias, provindas de diferengas entre conceitos ocidentais e
orientais, a pesquisa busca entender se a cultura estética japonesa é responsavel por
nuances ou gradacdes de diferengas de conceituagao ou cognicao.

Assim, a partir de uma revisao e entendimento da condicdo espacial ocidental,
em que a arquitetura produzida pelo SANAA se enquadra, e da exploracio da cultura
estética japonesa, as nove pistas de analise sdo construidas mediante os possiveis
principios de desconstrugao / construgao do espaco hierarquico em seus projetos. Os
resultados s&o oriundos das analises construidas por meio de diagramas
bidimensionais sobre as plantas dos projetos de Sejima e Nishizawa que, como eles

proprios afirmam, constituem seu modo de projetar neste periodo recortado.

Organizacao do documento da dissertagao

O capitulo primeiro, em trés partes, apresenta a base tedrica para a
conceituacao de hierarquia espacial, buscando o entendimento das partes,
‘hierarquia’, ‘espaco’ e ‘hierarquia espacial’:

) Hierarquia: apreender sua definicdo e construgdo, aprofundando-se na
discussado apresentada pela ‘Teoria da Hierarquia’, que propde ver a
hierarquia como um meio capaz de simplificar a compreensao da
complexidade [AHL, ALLEN, 1996; ALLEN, 2001; SIMON, 1962, 1976; WU,
2013];

1)) Espaco: assimilar a condigao de espacialidade a partir do surgimento de

um novo modo de conceitua-la, na arquitetura, por um grupo de
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ii)

pensadores alemaes do final do século XIX - o espago interior como
objeto / substancia a partir das percepg¢des corporais do usuario em
movimento [AGUIAR, 2006; COLLINS, 1998; FRANKL, (1914) 1973;
HILDEBRAND, 1893; MALLGRAVE, IKONOMOU, 1994; SCHMARSOW, 1893;
TRACHANA, 2011; VEN, (1977) 1981]; e a maximizagao funcional do espaco
e 0 ‘nascimento’ do corredor como elemento de conexao e segregagao
[AGUIAR, 2006; EVANS, (1978) 1997; LE CORBUSIER, (1923) 1981];
Hierarquia espacial arquiteténica: contextualizar o entendimento de
‘hierarquia espacial’ no pensamento arquitetdbnico contemporaneo,
mediante a leitura de teorias apresentadas por autores da ‘Formal
Analysis’ pés 1970 [CHING, (1975) 2016; CLARK, PAUSE, (1985) 2012;
UNWIN, (1997) 2014, (2010) 2013]; e outras singulares perspectivas
contemporaneas do espaco arquitetébnico [ALLEN, 2009, 2010; COLOMINA,
2015; CORTES, 2007; HASEGAWA, 2007; JAMESON, 1994; NESBITT, (1996)
2013; SYKES, (2010) 2013; VENTURI, (1966) 2004].

O capitulo segundo apresenta conceitos estéticos e espaciais da cultura

japonesa, a fim de identificar elementos que respaldem a proposigao de que essa

filosofia é forte influéncia na experimentacdo em hierarquia espacial pelo SANAA. O

contraponto oriental a interpretacédo ocidental de ‘hierarquia’ e ‘espaco’ desdobra-se

em duas frentes, uma visdo no geral estético e outra na espacialidade arquiteténica:

V)

Pensamento estético japonés: apropriar-se de suas qualidades, ditas
basicas: insinuagdo, irregularidade, simplicidade e perecibilidade
[CHATWIN, (1992) 2000; HARA, 2019; ISOZAKI, 2011; KATO, (2007) 2012;
KEENE, 1969; KOREN, (1994) 2008, 2015; NAKAGAWA, (2005) 2008; RICHIE,
2007; TANIZAKI, (1933) 2017; UNWIN, (1997) 2014];

Espacialidade ‘MA’: compreender os conceitos e as agdes desse
pensamento estético na construgao do espago arquiteténico [ISOZAKI,
(1990) 2018, 2011; KWINTER, 2008; NITSCHKE, 1966, 1993; OKANO, 2012;
OOSTERLING, 2000, 2005].

O capitulo terceiro apresenta as analise dos projetos, divido em quatro partes:

Vi)

A selegao dos projetos a serem analisados, por meio do levantamento
de caracteristicas encontradas na arquitetura do SANAA (esbogado no
Apéndice-A), por autores que identificam uma manipulagao da hierarquia
em seus projetos [ALLEN, 2010; BLAU, 2011; COLOMINA, 2015; CORTES,

25



2007; HASEGAWA, 2000; IDENBURG, 2010; ITO, 1996; JARAIiZ, 2013;
MORENO, GRINDA, 2004; MOSTAFAVI, 2010; SEJIMA, NISHIZAWA, 1996;
2000; 2002; 2004; 2005a; 2005b; 2006; 2007a; 2007b; 2008; 2010; 2015;
SORIANO, 2015; WIGLEY, 2015; ZAERA, in SEJIMA; NISHIZAWA, 2000]; e a
partir delas eleger os projetos a serem analisados.

vii) Formulagao de um protocolo de analise, fundamentado nos conceitos
e principios de ‘hierarquia’ na arquitetura, segundo a revisao de literatura,
e acrescentado pelas discussdes em Sintaxe Espacial de Hillier e Hanson
(1984), as camadas e subcamadas do sistema hierarquico sado agrupadas
em nove dualidades espaciais e conceituais para serem investigadas na
analise dos projetos selecionados.

vii)  Analise dos projetos, mediante o desmantelamento da complexidade
de seus diagramas bidimensionais — as plantas; e a consequente
assimilagao das relagdes entre as subcamadas estruturais dos projetos
dos arquitetos Sejima e Nishizawa.

iX) Discussao dos resultados: a sintetizacdo do cruzamento dos dados
resultantes da analise das diferentes subcamadas, na busca por padrées
de organizagdo espacial - mecanismos de experimentacdo - em
hierarquia espacial.

Ao final, na Conclusao, munido de conceitos tedricos referentes a hierarquia,
espaco e hierarquia espacial, e da cultura estética japonesa que sustenta as incursdes
espaciais dos arquitetos Sejima e Nishizawa, expor as reflexdes sobre a descoberta
e o entendimento de uma logica por tras da experimentagdo do SANAA em hierarquia

espacial na arquitetura.
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A experimentacdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

1. CONCEITUANDO HIERARQUIA ESPACIAL

1. Conceituando hierarquia espacial -



A hierarquia em arquitetura ndo pode ser ingenuamente pensada como algo
recente, uma vez que, por tras de termos como “taxis” e “ordo” em “De Architectura”
de Vitruvius, ja existia, segundo Lefas (2000), o sentido de ordem e, portanto, de
hierarquia. Contudo, quando se busca construir uma conceituagdo consensual e
atual sobre hierarquia espacial, € possivel perceber a auséncia de maiores e novas
discussbes no ambiente disciplinar arquiteténico. Deste modo, propde-se buscar a
definicdo de hierarquia em teorias advindas de areas externas a arquitetura, para
entdo confronta-las com as discussdes arquitetonicas, principalmente nos escritos
relacionados com a ‘Formal Analysis’. Por outro lado, busca-se a constru¢ao da ideia
de espacgo, como também da individualizagcdo e valoragao de sua parte, a partir do
pensamento estético alemao do século XIX em direcao as discussdes da arquitetura
do século XX. Por fim, € proposto uma reflexdo ao redor da complexidade em
arquitetura, tema fundamental para se pensar a hierarquia e, ao mesmo tempo, para

reposiciona-la frente as discussées mais contemporaneas.

1.1. O QUE E HIERARQUIA?

A hierarquia evoluiu, desde sua origem, em um contexto religioso. A palavra tem
sua origem no grego HIERA = ritos sagrados, e ARKHEIN = liderar, governar. Assim,
HIERARKHES era definida como sumo sacerdote, lider dos ritos sagrados
(HIERARQUIA, SignificadosBr..., 2019), e suas conotagdes frequentemente
centradas no ser humano, com um forte senso de autoridade e dominancia. Hoje,
hierarquia é definida como a distribuicdo ordenada dos valores que tem como base
as relagdes entre superiores e subordinados, numa série continua de graus ou
escaldes, em ordem crescente e decrescente (HIERARQUIA, Michaelis..., 2019);
trabalhando em fungéo de critérios de classe, tipologia, categoria ou outro tépico que
permita desenvolver um sistema de classificagdo; e distribuindo-se em diversos
setores, como o social, empresarial, urbano, militar, eclesiastico etc. (HIERARQUIA,
SignificadosBr..., 2019; HIERARQUIA, Michaelis..., 2019).

Entretanto, segundo o pesquisador WU (2013), nenhuma dessas definigdes
capta adequadamente a amplitude do uso moderno do termo que, segundo a Teoria

da Hierarquia, esta relacionada a sistemas ou estruturas complexas. Conforme
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Simon (1962) e Wu (2013), essas estruturas podem ser descritas como um conjunto
ordenado, ou parcialmente ordenado, uma colegdo de partes assimétricas
organizadas dentro de um todo. “Um sistema composto de subsistemas
inter-relacionados, cada um destes sendo, por sua vez, hierarquico em estrutura, até

atingir o nivel mais baixo do subsistema elementar” (SIMON, 1962, p.468).

Herbert A. Simon, pesquisador nos campos da sociologia econbémica, filosofia,
psicologia, informatica e administragao publica, Prémio Nobel de Economia de 1978,
€ considerado o ‘pai’ da chamada Teoria da Hierarquia, emergida no inicio da década
de 1960. Simon observa que “a hierarquia € onipresente nos mundos natural e
artificial” (apud WU, 2013, p. 286) e, ndo por acaso, € dificil pensar em qualquer
sistema complexo criado pelo homem que ndo tenha uma estrutura hierarquica (WU,
2013). Contudo, se as hierarquias realmente melhoram o funcionamento de grupos,
isso pode ser medido nao pela frequéncia da hierarquia, e sim pelo funcionamento,
melhor ou ndo, dos grupos devido a sua presenca. Ou seja, se uma estrutura
hierarquica complexa pode proporcionar o sucesso, também pode conduzir um grupo
ao fracasso, pois a hierarquia ndo necessariamente garante eficiéncia e estabilidade.

Simon (1996, apud WU, 2013) destaca trés ondas temporais de interesse sobre
as hierarquias, das quais as duas primeiras, ocorridas apdés as grandes guerras
mundiais, dedicaram-se ao anti-reducionismo (Holismo e Gestalt) e a ciéncia dos
sistemas (Cibernética), respectivamente. A terceira onda, iniciada no final da década
de 1970, dedicou-se a complexidade (Caos, Fractais e Sistemas Adaptativos), e é
apontada como a fonte de diversos e novos conhecimentos para a construgcao de “um
novo pensamento a respeito de hierarquia, com foco em artificios que criam e
sustentam a complexidade, e em métodos que descrevem e analisam essa
complexidade” (SIMON, 1996, apud WU, 2013, p. 282).

Essa é a interpretacao de hierarquia que, como ferramenta norteadora para a
obtencdo da compreensdao do fendbmeno desta pesquisa, sustenta, com seus
desdobramentos, a formatagdo de um protocolo de analise, consequentemente, as
proprias analises dos projetos arquitetbnicos do SANAA. E para o melhor
entendimento de uma complexa estrutura hierarquica, e de como ela pode vir a trazer
pistas para as analises dos projetos arquitetbnicos, faz-se necessario o

aprofundamento sobre como esse sistema funciona internamente, discutindo suas
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partes e complexidades, e os artificios de analise e compreensao apresentados pela

Teoria da Hierarquia.

1.1.1. Ahierarquia: artificios e suas complexidades

A Teoria da Hierarquia emergiu como parte de um movimento em dire¢do a uma
ciéncia geral da complexidade, para “fornecer uma estrutura que considere as
relacbes entre 0s niveis - sejam elas espaciais, temporais, ou ambas - e sua
ordenacado” (AHL; ALLEN, 1996, p. 85). A hierarquia, neste sentido, € uma alternativa
as abordagens existentes para se entender a complexidade (WU, 2013),
baseando-se na premissa de que “a complexidade frequentemente assume a forma
de hierarquia” (SIMON, 1962, p. 468).

O termo ‘hierarquia’, portanto, ndo pressupde uma estrutura autoritaria vertical,
mas sim “se refere a uma ordenacao parcial, mais parecida com uma arvore do que
uma piramide, que se acredita ser comum a todos os sistemas complexos, quer seja
fisico, quimico, biolégico, social ou artificial” (AHL; ALLEN, 1996, p. 85). A hierarquia
prevalece no mundo artificial porque uma estrutura com essa caracteristica é quase
sempre vantajosa (WU, 2013, p. 287), deduzindo-se, portanto, que € menos provavel
que um sistema nao hierarquico evolua. Alias, segundo Simon (1962, 1973, 1995,
apud WU, 2013, p. 287), um sistema complexo nao hierarquico, se existe, nao pode
ser totalmente descrito; e mesmo que pudesse, dificilmente seria compreensivel.
Sendo assim, um sistema com grande numero de componentes certamente ndo sera
eficiente e estavel se ndo for organizado hierarquicamente. Pattee (1973, apud
ALLEN, 2001) identificou que, a medida que um sistema se torna hierarquicamente
mais profundo e complexo, seu comportamento se torna mais simples.

Simon (1962) examina esta relacdo entre sistemas complexos e suas
descrigcoes, que sdo as representacdes e os entendimentos que permitem ‘ver’ tais
sistemas e suas partes, partindo do principio de que a maioria dos sistemas
complexos tem uma estrutura hierarquica decomponivel, e portanto, a sua descri¢cao
permite observar o quao complexo ou simples € uma estrutura. Ainda segundo o
pesquisador, pode-se dizer que a maioria das estruturas complexas encontradas no
mundo sao bastante redundantes, e que € possivel utilizar-se dessa redundancia
para simplificar as suas descrigdes. Nota-se, no entanto, que para se alcangar essa

simplificacdo é necessario encontrar a representacao correta da complexidade.
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A quase decomposicao segundo a teoria da hierarquia

Baseando-se nos pensamentos de Simon, Wu (2013) explica a Teoria da
Hierarquia como sendo a busca da simplificacdo da complexidade, aproveitando-se
da propriedade fundamental dos sistemas complexos, que € o mecanismo da “quase
decomposi¢cao”. Teoricamente, os sistemas complexos s&o hierarquias em um mundo
no qual a complexidade tinha que evoluir da simplicidade (SIMON, 1962), percebidos
como complexos porque seu grande numero de componentes, com desigualdades
de ordem e grandeza, interage de maneira nao trivial, gerando interagdes suscetiveis
a inumeras diferencas. A estratificacdo em camadas de um sistema complexo
pretende simplificar as interrelagdes, e assim, facilitar sua descricao e compreensao
(WU, 2013, p. 298). Portanto, ciente de que sistemas complexos sdo compostos por
subsistemas, que por sua vez sdo formados por partes ou elementos, onde ‘o todo é
mais do que a simples soma das partes” (SIMON, 1962, p. 468), Simon (1962)
descreve a hierarquia como um sistema complexo decomponivel, ou quase

decomponivel até suas partes mais individuais.

Sistemas hierarquicos e suas complexidades

Na visdo de Simon (1962), hierarquia nao é a simples subdivisdo em partes do
conjunto, mas trata da complexidade das relagdes que as partes mantém entre si,
pois “uma hierarquia deve ser descrita em termos de intensidade de interagao”
(SIMON, 1962, p.469). A Teoria da Hierarquia sugere um equilibrio adequado entre
as restricdes e a persisténcia dos sistemas complexos, de modo que “uma estrutura
dindmica e hierarquica adequada oferece oportunidades de diversidade, flexibilidade
e criatividade, bem como maior eficiéncia e estabilidade, que seriam dificeis de se
obter em sistemas complexos n&o hierarquicos” (WU, 2013, p. 299). Para o
entendimento da estrutura de um sistema hierarquico e seus artificios € necessario
observar que a estruturacdo dependera diretamente da profundidade do sistema.
Como discorre originalmente Simon (1962), a complexidade funciona por meio de um
“sistema estruturado em camadas ou niveis que possuem relagdes assimétricas”

(WU, 2013, p. 285), que tornam, portanto, a estrutura menos equilibrada.

A hierarquia e sua relagao com a realidade

Uma outra questao importante discutida pela Teoria da Hierarquia volta-se para
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a sua relagao com a realidade. Pesquisadores como Allen e Starr (1982, apud WU,
2013, p. 289) sao enfaticos ao afirmarem que “as hierarquias sao construgdes
impostas pelo observador, que podem ou nao corresponder a realidade”. Por outro
lado, Salthe (1985, apud WU, 2013, p. 289) afirma que as hierarquias ndo apenas
sdo reais, como sao essenciais para descrever e compreender as estruturas
existentes. Essas discussdes, no entanto, apenas reforcam as afirmacgdes iniciais de
Simon, de que “a complexidade pode estar na estrutura de um sistema, mas também
nos olhos de quem vé esse sistema” (SIMON, 1976, p. 508), onde o observador
desempenha um papel decisivo no processo de construgdo da hierarquia.
“Hierarquias ndao sédo absolutamente a realidade nem apenas a percepgao do
observador, e sim, produtos das interagdes entre a realidade e o observador” (WU,
2013, p. 290). Deste modo, o grau de ‘realismo’ da hierarquia ndo depende apenas
da natureza do sistema real, mas também das “habilidades do observador, incluindo
0 arcabougo tedrico, os métodos e os dados usados na descoberta da hierarquia”
(WU, 2013, p. 290). Portanto, a hierarquia trata a complexidade com o objetivo de
simplifica-la, utilizando-se do mecanismo da quase decomposicdo de sua estrutura,
visando perceber o todo por meio do entendimento de suas partes e relacdes reais
mais simples.

Essa reflexdo sobre hierarquia €& vista como uma premissa para o
desenvolvimento desta pesquisa, aproximando esse raciocinio a construcdo da
hierarquia espacial em arquitetura, onde o ser humano, corpo e mente, esta centrado
na definicdo de espacgo arquitetbnico enquanto percepcao e intelecto. O individuo
age como vivenciador e observador do espacgo, argumentador e determinado a
descobertas. Assim, a investigacado continua na busca pela definicdo da menor parte
da arquitetura: o espacgo enquanto ‘lugar’ estabelecido e percebido pelo homem, e
sua evolugado no que se refere a valoragdo do espago através de complexidades
advindas de novas realidades.

1.2. A HIERARQUIA ESPACIAL EM ARQUITETURA

Retomando o problema de pesquisa e sua origem extraida do didlogo entre os
arquitetos Sejima e Nishizawa, do SANAA, e os entrevistadores Moreno e Grinda,

pergunta-se: como pensar um possivel consenso entre as partes sobre o que €
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convencional em termos de hierarquia espacial em arquitetura? Levando em
consideragao que o dialogo ocorre entre entrevistados orientais e entrevistadores
ocidentais, numa publicagdo espanhola de alcance mundial, € sugerido a premissa
de que os entrevistados, na palavra de Nishizawa, adequaram sua resposta ao
suposto universo de conhecimento dos arquitetos ocidentais. Em outras
palavras, um tipo de pensamento, cultura e experiéncias que compde 0 universo
consensual, o comum a ser compreendido por ambas as partes.

Propde-se, entdo, o esbo¢co de um senso comum sobre hierarquia espacial
partindo da ideia do espacgo criado pelos ‘ideais da arquitetura moderna’ ocidental,
desde a metade do século XIX, passando pelas discussdes da teoria da arte do
século XX e alcangando debates contemporaneos do século XXI. O objetivo é pensar
‘hierarquia’ a partir do seu propdsito de “simplificar a descricao e, portanto, melhorar

a compreensibilidade da complexidade” (WU, 2013, p. 281).

1.2.1. Espacgo, corpo e movimento: construgao da parte e sua valoragao

Para se avangar na compreensao da hierarquia espacial, € necessario, portanto,
o entendimento da ‘parte’ a ser hierarquizada e valorada: o espago arquitetonico.
Ainda que a ideia de espago tenha sido um tema fundamental desde a antiguidade,
principalmente nos campos da filosofia e ciéncias naturais, na arquitetura ela foi
razoavelmente negligenciada (VEN, 1981), e “até o século XVIII nenhum tratado
arquitetdnico usou a palavra enquanto ideia de espago como qualidade primaria da
composicao arquitetural” (COLLINS, 1998, p. 285). A condi¢do espacial era “uma
protagonista secundaria na teoria da arquitetura, onde tradicionalmente a apreciagao
estética e tecnolégica dos edificios era dominante” (AGUIAR, 2006, p. 1). Uma
apreciacao da arquitetura nao pela sua vivéncia, mas por meio de um objeto sdlido
definido pela estrutura, e que nao implicava o espago do recinto, que era entao
inexistente ou insignificante para discussées (COLLINS, 1998).

“‘Um conceito de espago mais antropolégico” (AGUIAR, 2006, p. 3) emergiu,
justamente na arquitetura, quando o corpo humano se tornou referéncia para a
vivéncia, experimentacao e percepc¢ao do espaco construido. Conceitos de espaco e
espacialidade foram explorados pelos historiadores de arte alemaes da Einfiihlung -
teoria da empatia’, no final do século XIX. Vischer introduziu a ‘empatia’ como a

unido emocional e a comunicagao entre o ser humano e o mundo exterior, permitindo
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a insercao dos sentimentos do artista na obra de arte, acdo que atribuiu a ideia de
espaco, um sentido tridimensional que passou a ser essencial também na arquitetura
(TRACHANA, 2011). A sensibilidade alema sobre o espago arquitetdnico introduziu a
ideia do ‘Raumgestaltung’ - o “desenho espacial das salas -‘raunr’- em oposi¢ao as
superficies soélidas que as circunscrevem” (COLLINS, 1998, p. 286). O melhor
exemplo é Hegel, que em ‘Philosophy of Art’ — da década de 1820, se refere a
edificios como “limitando e enclausurando um espacgo definido” (apud COLLINS,
1998, p. 286). E a nogédo de espacgo, a partir de entdo, foi desenvolvida em maior
extensdo pelo historiador de arte WOlIfflin, cuja teoria formalista argumentava
entender “obra de arte e arquitetura dentro de sistemas formais com leis autbnomas,
das quais as mais importantes eram as leis da percepcao” (TRACHANA, 2011, p.
67-68). A vista disso, a maioria dos arquitetos que se destacaram no inicio do século
XX seguiram as ideias dos alemées (VEN, 1981), em especial de Schmarsow e
Hildebrand, que a partir dos anos 1890 cristalizaram a ideia de ‘espaco’ como
essencial a arquitetura.

Em sua descricdo de espaco arquitetdbnico, Schmarsow introduz o corpo
humano como a pega central, o eixo dominante deste mundo fenomenal, onde sua
principal preocupagado arquitetdonica é o desenvolvimento do envoltério do sujeito, a
profundidade como “a dimensao mais importante para a criagao real do espag¢o”
(MALLGRAVE; IKONOMOU, 1994, p. 61). Projetar € imaginar nossa visao adiante no
espaco em movimento, medindo dimensdes de largura e profundidade, de linhas,
superficies e volumes, prevendo a cinestesia do corpo e dos olhos, e possiveis
sensacodes corporais. Schmarsow apresenta uma abordagem em que a compreensao
plena do significado da arquitetura estaria na percep¢cdo e no entendimento do

interior da construgcao. A histéria da arquitetura torna-se a evolucao do:

...nosso senso de espaco [Raumgefiih]] e imaginagao espacial
[Raumphantasie] que pressionam a criagcdo dos espacgos [Raumgestaltung],
para que estes busquem sua satisfacdo na arte. N6s chamamos essa arte
de arquitetura, [...] a criadora do espago [Raumgestalterin]. (SCHMARSOW,
1893, in MALLGRAVE; IKONOMOU, 1994, p. 287).

O tema principal de Hildebrand, por outro lado, é a relagdo entre forma e
aparéncia, e suas implicagcbes em “como a nocao artistica ou a representacao da
forma (o espaco delimitado) diferem de nossa compreensédo ingénua ou cotidiana de
forma e espago” (MALLGRAVE; IKONOMOU, 1994, p. 36). As aparéncias nunca séo

simples, e sim imagens concebidas pela mente com a ajuda da experiéncia.
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“Hildebrand explica sua teoria mediante uma série de dualidades que enquadram
aspectos da maneira cientifica e artistica de ver’ (MALLGRAVE; IKONOMOU, 1994,
p. 36), sendo a principal delas a distingdo entre percep¢des visuais e
cinestésicas. Nessa concepcido, a percepg¢ao visual ocorre quando o olho do
observador em repouso assume uma ‘visdo distante’, bidimensional; enquanto a
percepgao cinestésica ocorre quando o olho € obrigado a uma série de movimentos a
fim de compreender todo o objeto, ou o espaco. Hildebrand sugere que “o observador
em movimento vai dividir a aparéncia total em muitas impressdes visuais que serao
conectadas pelo movimento dos olhos” (AGUIAR, 2006, p. 4), num tipo de visao
abstrata do espago, que busca uma apreensdo unica. Assim, se a ‘parte’ comeca a
definir-se como uma porgao limitada, a sua ‘valoragcado’ e entendimento passam pelo
movimento do corpo. Em sua explicacdo sobre a percepcao cinestésica, Hildebrand
“‘explora, pela primeira vez na teoria da arquitetura, o tema do ‘vazio’, mais

precisamente, o foco na forma do vazio” (AGUIAR, 2006, p. 5), quando diz que:

Os objetos devem ser usados para construir um espago total e criar o que se
poderia chamar de estrutura cinestésica, que, embora descontinua, sugere
um volume total continuo. Dessa forma, o objeto individual torna-se um
componente estrutural; sua posicdo dentro do vazio é definida pelo
desenvolvimento espacial geral e por sua prépria capacidade de evocar e
estimular nossa ideia de espaco. (HILDEBRAND, 1893, in MALLGRAVE;
IKONOMOU, 1994, p.239).

A partir dos pensamentos de Schmarsow e Hildebrand, a profundidade espacial
torna-se essencial para se entender como funcionam subsistemas hierarquicos,
mostrando, em sua originalidade especulativa, indicagbes de uma emergente
sensibilidade espacial moderna. Sensibilidade que revela o papel do corpo e sua
disposi¢ao cinestésica nos processos de percepcao e cogni¢céo, onde o espago seria
conceituado e avaliado tendo em vista o passeio arquitetébnico (promenade). Como
aponta Aguiar (2006), o conceito de espacialidade se refere ao grau de interagao de
dois elementos, a combinagcdo da forma do espago arquitetdnico (geometria) e o
movimento (topologia) do corpo de quem o experimenta. Nessa perspectiva, na
historia da arte e arquitetura moderna, as percepgdes visuais e espaciais apontam
para transformacgdes radicais na interpretagdo do espaco, do ponto de vista de sua
recepgao pelo sentido da visdo e do corporal: “a simultaneidade futurista, a quarta
dimensao cubista, o espacgo-tempo neoplastico, a ruptura da caixa wrightiana, o
passeio arquitetdnico corbusiano, a fluidez espacial miesiana etc.” (TRACHANA,

2011, p. 66). Todas essas transformagdes estdo, de alguma maneira, relacionadas
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com os pensamentos destes historiadores aleméaes que, consequentemente, vieram
a ser difundidos na arquitetura pés moderna. E certamente também presentes nas
plantas diagramaticas do SANAA, onde a realidade das percepg¢des fisica e mental

do espaco adquirem experimentacdes contemporaneas.

Vinte anos depois de Schmarsow e Hildebrand, os resultados dessa maneira de
pensar a arquitetura ainda apareceriam nas analises espaciais elaboradas por outro
historiador alem&o, Frankl, para quem a descricdo da espacialidade teria como
elemento-chave a noc¢ao de “rede de movimento — network of movement” (Frankl,
(1914) 1973). Na descri¢cao da forma espacial, trabalhando basicamente com plantas,
ele explica a evolugdo dos espacos por meio da polaridade entre dois modos de
composi¢cdo: um baseado na adigdao, e outro na subdivisao de um todo
preconcebido. Duas formas de organizagéo e constituicdo dos sistemas hierarquicos
que, como observa Aguiar (2006), partem de uma base de descricdo espacial

geomeétrica. Nas palavras de Frankl:

Quando o espaco é composto por adicdo, a rede de movimento se
desintegra em pontos estaticos isolados, amarrados silenciosamente ao
longo de eixos intermedidrios. Por outro lado, quando o espago é composto
por diviséo, ele se torna o sistema arterial [...] ou fluxo continuo. (FRANKL,
1973, p. 157).

O movimento sugerido em um espaco, segundo Frankl (1973), tem um duplo
efeito: intuitivo, se 0 movimento é derivado do contraste entre adicao e divisdo; e
intelectual, se 0 movimento é derivado do propdsito, do programa. Aguiar reitera
essa ideia, apontando que a fung¢ao ou atividade se torna espacial na medida em que
se especifica na arquitetura dois componentes, em principio autbhomos, embora
intimamente relacionados: “o fundo (o edificio ou o ambiente urbano) e o evento
(o movimento dos corpos)’ (AGUIAR, 2006, p. 5). Se a necessidade da
compreensao do espaco arquitetbnico esta associada a imposigcao descritiva do
movimento idealizado dos corpos, entdo é o proposito que determina o programa e,
portanto, a forma espacial. Por outro lado, como complementa Frankl, “somente a
intencdo da ao propdsito seu carater artistico” (1973, p. 161). Para descrever a
totalidade dos possiveis movimentos em um espaco, Frankl se detém a dois recursos
hierarquicos existentes dentro de toda rede de movimento, o confronto entre dois
grupos: um servindo e outro sendo servido, onde “ha tensdo e relaxamento”

(FRANKL, 1973, p. 158); e a nogao de axialidade, com os corpos se movendo
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sempre ao longo de eixos (AGUIAR, 2006). Frankl tornou o ‘espago’ o centro do
pensamento criativo, bem como a matéria do ordenamento arquiteténico a partir de
entdo, propiciando novas discussdes a respeito do espaco, como por exemplo, o

entendimento ao redor do tema do corredor, por Evans.

A maximizacao do espaco servidor em um sistema classificatério

De acordo com o historiador inglés Evans ((1978) 1997), a analise da planta
arquitetbnica assume um papel crucial como instrumento de investigacdo dos
segredos que contém o ordinario. Numa planta de uma casa, por exemplo, a primeira
vista é dificil observar qualquer outra coisa senao “a cristalizagcao da fria razédo e
necessidade do 6bvio, o desejo pelo abrigo, privacidade, conforto e independéncia
que uma casa pode prover’ (EVANS, 1997, p. 56). Mas essas ‘coisas ordinarias’
podem esconder muitas coisas sobre as vidas de seus habitantes, ao mesmo tempo
que ocultam o fato de que essa organizagdo espacial tem uma origem e um
proposito.

Se algo é descrito por uma planta arquitetonica, isto é a natureza dos
relacionamentos humanos; visto que os elementos cujos tragos ele registra —
paredes, portas, janelas, escadas — sdo empregados primeiro para dividir, e
entdo, seletivamente, para reunir o espacgo habitado. (EVANS, 1997, p. 56).

Nesse momento, a analise da planta assume um papel crucial como um
instrumento de leitura cultural. Evans vé na planta um “documento de valor
antropoldgico, uma espécie de relato do comportamento das pessoas no espago”
(AGUIAR, 2006, p. 15). Seu trabalho de descrigbes de plantas arquiteténicas, de
textos literarios e cenas de pinturas, revela as transformacbes espaciais que
ocorreram na arquitetura da Italia Renascentista quando exportada para a Inglaterra
dos séculos XVI e XVII. Evans destaca as diferengas ocorridas quanto a distribuicao
espacial mostrando “o que poderia ser chamado de ‘o nascimento do corredor’”
(AGUIAR, 2006, p. 15) no espaco doméstico. Apontando o Palazzo Antonini, Evans
(1997) descreve uma das caracteristicas ordinarias na organizagdo da planta das
Villas italianas: as salas, independentemente do tipo ou de sua grandeza, possuem
mais do que uma porta, onde, comumente, ao menos uma ligava toda e qualquer
sala adjacente. Isto torna a casa uma matriz de salas distintas, completamente
interligadas, permeavel a todos os usuarios da casa, senhores e empregados. Entre
as Villas italianas e as residéncias inglesas houve a inversao de uma simples nogao

de conveniéncia: de muitas portas em um mesmo cdbmodo, para um conveniente
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cébmodo com uma porta ou rota principal. “A mudanga foi importante ndo apenas
porque para isso foi necessario um rearranjo de toda a casa, mas também porque
reformulou radicalmente o padréo da vida doméstica” (EVANS, 1997, p. 64).

O primeiro registro claro do aparecimento do corredor data de 1661 (EVANS,
1997), em Amesbury House, de John Webb, que apresenta dois tipos de circulagao:
o tradicional em que todos os comodos estdo interconectados, mantendo o acesso
direto e sequencial para o circulo familiar; e um corredor que serve toda a casa, para
onde os funcionarios sao limitados a um territério sempre adjacente aos comodos,
nunca passando por eles. Essa ideia introduz uma profunda separagao entre as
classes sociais da casa, produzindo “a divisdo entre uma arquitetura para ser
percebida e uma arquitetura para se ocultar, que dividiu de forma intransponivel,
conforto e prazer, utilidade e beleza, fungao e forma” (EVANS, 1997, p. 74), nas quais
uma hierarquia clara encontrou caminhos para a sua expressdo, mesmo que para

iSSO se exigisse uma maior complexidade.

Com o passar do tempo, a divisdo do corredor como publico e os cémodos
(Raum) como privados passou a ser estabelecida, cada vez mais, como um principio
de projeto, pois a rota e o destino passaram a ser essenciais para o planejamento.
O que foi reforgado pelo também inglés Kerr, que dizia ser “miseravel a
inconveniéncia das salas como passagem, que as tornam inaceitaveis e inatingiveis
quanto a domesticidade e repouso” (EVANS, 1997, p. 63). Kerr retratou “diagramas
que reduziam as plantas das casas a duas categorias, trajetéria e posicao,
propondo que esse arranjo fosse a esséncia sobre a qual a arquitetura e a
domesticidade deveriam ser criadas” (EVANS, 1997, p. 77). Alexander Klein, outro
importante arquiteto e pesquisador moderno, elaborou diagramas que visavam
descrever os movimentos, a maneira como as atividades acontecem. Esses
diagramas vieram demonstrar como 0s encontros casuais, que provocam atrito,
podem ser evitados (AGUIAR, 2006). Como a rota até o banheiro, por exemplo, que
deveria ser cuidadosamente isolada, com os movimentos de servidos e servidores, 0
maximo possivel, separados.

Nos espacos arquitetbnicos, a partir de entdo, “a ordem espacial se afastaria
dos rigores da geometria, procurando orientagdo em uma ordem topologica que

deveria vir do que foi chamado de passeio arquitetdnico” (AGUIAR, 2006, p. 7).
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Assim, o pensamento dos historiadores alemaes que apontaram que a percepgao
essencial dos espacos esta no movimento dos corpos e na nogao da axialidade,
evoluiu para a ideia de Le Corbusier de que, para que as atividades humanas nos
espacos sejam plenamente realizadas, a configuragdo espacial deve estar
relacionada ao movimento do corpo.

O eixo é talvez a primeira manifestacdo humana; é o meio de todo ato
humano. [...] O eixo é o ordenador da arquitetura. Fazer ordem, é comecar
uma obra. A arquitetura se estabelece sobre eixos. [...] A ordenacgado é a

hierarquia dos eixos, logo a hierarquia dos fins, a classificagdo das intencdes.

Logo, o arquiteto confere fins a seus eixos. Esses fins, é a parede ou a luz, o
espaco. (LE CORBUSIER, (1923) 1981, p. 133).

O passeio arquitetonico €, em sua esséncia, criado por eixos e pela gradacao
destes, onde estéo implicitos os conceitos de integragao e segregacao, visibilidade e
acessibilidade. Segundo Aguiar (2006), a gradacdo de eixos e a gradacdo de
intengdes surgem como os elementos-chave na estruturagcéo espacial, exemplificado
na afirmacao de Le Corbusier que, “embora se reconheca as limitacbes da geometria
(a ilusao das plantas), € na manipulagao das plantas que o arquiteto pensa a
espacialidade da arquitetura” (AGUIAR, 2006, p. 8).

Aguiar (2006) observa, de maneira interessante, que a espacialidade € mais
focada no plano / chdo do que na figura: o homem pisa o chao, a superficie plana que
€ o dominio espacial do corpo, onde o0 movimento, as atividades e as fungdes se
desenvolvem. A fungao, atendendo ao programa arquitetdnico, se torna realidade por
meio da espacialidade, especialmente pelo vazio em planta, uma superficie plana
horizontal. Portanto, a relevancia da pesquisa focada na espacialidade esta na
dindmica entre a forma do espaco e o movimento do corpo, na possibilidade do
espaco de ajudar ou impedir o bom desempenho do corpo, segundo principios de

ordem e hierarquia espacial em arquitetura.

1.2.2. O principio da ordem na arquitetura desde o formal analysis po6s 1970

A hierarquia, como afirma Ching ((1975) 2016), € um dos principios
necessarios para a producao de uma arquitetura ordenada, unificada e harmoniosa.
Os sete principios de ordem especificados por ele sdo: eixo — simetria — hierarquia —
ritmo — dado (base) — e transformacao, onde “a ordem sem diversidade pode resultar
em monotonia e enfado; e a diversidade sem ordem pode produzir o caos” (CHING,
2016, p. 350). As composicoes arquitetbnicas devem apresentar, entdo, diferengas

entre formas e espagos, que serdo importantes ao se mostrarem singularmente
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visiveis de um padréao regular. Segundo Ching (2016), a hierarquia se faz presente
na arquitetura na diversidade de uma composi¢cao ordenada, podendo ser
classificada a partir de trés diferengas: (a) pelo tamanho — excepcional, quando
existe um tamanho significativamente diverso, maior ou menor; (b) pela forma —
unica, quando existe um formato claramente diferente, um contraste na forma, uma
mudanca na geometria ou regularidade; e (c) pela localizagao — estratégica, quando
existe um posicionamento para chamar a atengéo a si como elemento importante na
composicao.

Clark e Pause ((1985) 2012), seguindo Ching e a escola da ‘Formal Analysis’,
analisam a hierarquia como uma ideia relacionada a (i) padrao, (ii) escala, (iii)
configuragao, (iv) geometria e (v) articulagao, e cujos indicadores de valoragao
sdo qualidade, riqueza, detalhe, ornamentagcdao e materiais excepcionais. Estes
autores definem a hierarquia na arquitetura como “uma ordem de classificacdo dos
elementos, onde a importancia ou o valor € atribuido de acordo com a presenga ou
auséncia de um determinado atributo, qualidade ou caracteristica” (CLARK; PAUSE,
2012, p. 312). Portanto, a hierarquia se faz presente na mudangca de uma
condigcdo a outra, em que ndo apenas mudangas fisicas, formais e geométricas,
como apontadas por Ching, determinariam uma hierarquia espacial, mas também
outros atributos como: simples ou complexo; publico ou privado; sagrado ou profano;
servido ou servidor; individual ou coletivo.

Ja Unwin ((1997) 2014), elege a ‘transi¢ao, hierarquia, coragdao’ como um
dos sete temas para as analises da organizac&o espacial na arquitetura, trazendo ao
tema um novo foco, ao dizer que “ha uma sequéncia ou hierarquia de etapas entre
um espago estatico e outro” (UNWIN, 2014, p. 214). Ou seja, Unwin introduz a
discussao a respeito de hierarquia, a ideia de que experimentar arquitetura envolve
movimento. S&o elementos essenciais do tema: (A) transicao-entre, (B)
publico-exterior, (C) privado-interior, (D) sequéncia-hierarquia, (E)
eventos-experiéncia, e (F) coragao-nucleo. A transi¢ao, apontada por Unwin, € um
elemento essencial para a experiéncia da arquitetura, “importante pois sdo os
espacos de transi¢cao que determinam como os espacgos estaticos se relacionam uns
com os outros, ou como eles sao parte da relagdo entre o espaco e o contexto”
(UNWIN, 2014, p. 214). Assim, pensar a arquitetura ndo significa apenas entender

suas formas, os elementos das fachadas, as colunas e os ornamentos, mas também
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considerar os espacos e 0s vazios que se espalham ritmicamente entre as paredes,
que definem a vitalidade, muitas vezes mais significantes que as proprias paredes. O
autor define a hierarquia como uma sucessao de experiéncias e transigoes,
“que culminam num espaco que é o ‘coracao’ do objeto arquitetébnico” (UNWIN,
2014, p. 214):

A experiéncia de transi¢do e hierarquia no espaco [...] € uma das dimensdes
mais poderosas sobre as quais os arquitetos podem orquestrar a experiéncia
das pessoas. E a dimensdo da memdria final do tempo; é também a
dimensao da emocgao. As transicdes e suas decisdes na arquitetura [...] tém
fortes efeitos sobre como nos sentimos, como nos comportamos e até quem
somos. (UNWIN, 2014, p. 218).

Para Unwin, é a arquitetura que define o tom e a atmosfera apropriados para os
eventos envolvidos, e ela “inclui a pessoa como ingrediente, ndo apenas como
espectador” (UNWIN, 2014, p. 307), estabelecendo e reforgcando as relagbes entre as
pessoas envolvidas. Resgatando a argumentagdo de Simon (1962) de que “a
hierarquia € onipresente nos mundos natural e artificial’, pode-se afirmar que em
todos os principios de ordem eleitos por Ching, por Clark e Pause, bem como nos
temas selecionados por Unwin, a hierarquia se faz presente. Se para Ching (1979) a
hierarquia espacial era um sistema claro de ordenacao, com o passar do tempo ela
foi se tornando cada vez mais complexa e ambigua. Algumas analises de Unwin
(2013) apontam até para a indefinigdo de uma hierarquia, valendo-se de igualdades
espaciais. Observa-se que o entendimento de hierarquia € mutavel conforme o ponto
de vista, dependente das diferentes experiéncias adquiridas por cada um dos
usuarios, aflorando, portanto, a questao do foco quanto a escala ou a camada onde o

investigador se posiciona dentro do todo.

1.2.3 Complexidade e simplicidade na arquitetura

Em ‘Complexidade e Contradicdo em Arquitetura’ de 1966, Venturi ressalta a
definicdo de Simon, de que a hierarquia se refere a um sistema complexo que inclui
um “numero grande de partes que interatuam de um modo néo simples” (SIMON,
1962, apud VENTURI, 2004, p.121). A terceira onda de interesse pela hierarquia,
apontada por Simon e apresentada no subcapitulo 1.1, ocorre exatamente logo apds
a emergéncia da complexidade no campo arquiteténico, manifestada por Venturi em
seu livro de 1966. O autor, ao aceitar a contradicdo na arquitetura e,
consequentemente a complexidade, vislumbra a sua vitalidade. Muitas das

subsequentes transformacdes na arquitetura sdo provenientes da complexidade de
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composicao dos espacgos, que teve que atender a uma sociedade cada vez mais
intrincada. O arquiteto americano reitera que “uma arquitetura valida evoca muitos
niveis de significados e combinag¢des de enfoques” (VENTURI, 2004, p. 2) e, assim,
envolve inter-relacdes de numerosas ordens e de forgas variaveis para produzir “uma
ordem complexa e iluséria do todo dificil” (VENTURI, 2004, p. 147). Conforme Venturi,
uma ordem “acomoda contradi¢gdes circunstanciais de uma realidade complexa. Nao
s6 acomoda, mas também impde. [...] Nao existem leis fixas em arquitetura” (2004, p.
43). Para ele, é preciso absorver que a incorporagao de um raciocinio mais complexo
abre caminho para o reconhecimento de hierarquias espaciais multiplas e
sobrepostas. “Quando as circunstancias desafiam a ordem, a ordem deve ceder:
anomalias e incertezas dao validade a arquitetura” (VENTURI, 2004, p. 44).

Essa complexidade é desenvolvida também nos pensamentos de Allen (2009),
que defende uma arquitetura de um todo unificado, afastando-se da arquitetura
classica, onde regras precisas de axialidade, simetria ou sequéncia formal regem o
principio da distribui¢cao hierarquica das partes dentro do todo. “A forma importa, mas
ndo tanto as formas das coisas, e sim as formas entre as coisas” (ALLEN, 2009, p.
218). Allen defende uma arquitetura “que seja ao mesmo tempo um resultado e uma
reagao as forgas que agem sobre ela” (SYKES, 2013, p. 91), pois o seu entendimento
de arquitetura estd na convergéncia de forgcas circunstantes, uma arquitetura
“‘intrinsecamente expansivel” (ALLEN, apud SYKES, 2013, p. 91). O autor baseia-se
nas ‘condi¢coes de campo’ — tecnologias digitais, redes e sistemas de comunicagéo
e informagédo, e comportamento do usuario, que dardo origem a projetos que
atendam as contingéncias da vida cotidiana. Uma condicdo de campo pode ser
“qualquer matriz formal ou espacial capaz de unificar diversos elementos, ao mesmo
tempo respeitando a identidade de cada um deles” (ALLEN, 2009, p. 218). Contudo,
mais do que uma configuragdo, a ‘condigdo de campo’, para o autor, implica admitir a
mudanca, 0 acaso e a improvisagao, e nao investir na durabilidade, na estabilidade e
na certeza, deixando sempre lacunas para a incerteza, que é uma das geradoras da
criagcdo. As regras, entdo, sao definidas localmente, entre as partes, por condi¢des
simples e precisas, e reverberadas para a formagéo ou organizagao do todo. Um dos
potenciais do ‘campo’ € redefinir a relagdo hierarquica entre figura e fundo,
pensando a figura “ndo como um objeto demarcado, lido sobre um fundo estavel, e

sim como um efeito que emerge do préprio campo” (ALLEN, 2009, p. 231). O
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autor conclui que, examinando mais atentamente as conexdes locais e mantendo
uma certa indiferenga a forma do todo, é possivel imaginar uma relagéo hierarquica

mais intima entre ‘figura’ e ‘campo’ (ALLEN, 2009).

A discussao de Allen abre espaco para uma breve reflexdo sobre os conceitos
de ‘liso’ e ‘estriado’, dos franceses Deleuze e Guattari', em quem se apoia Yang
(2013, p. 39) para identificar um espago segundo uma nova maneira de uso,
denominado por ele de “espacgo livremente programado”. Yang (2013) aponta o
espaco estriado como o programa ja estabilizado de um projeto, uma hierarquia mais
estatica; e por outro lado, o espaco liso € aquele que, dentro de uma condigdo de
campo, contém vetores de diversidades e possibilidades, dominados pelas intengbes
individuais dos usuarios voltados para as diversas leituras do espaco.

Enxames ou bandos operam nessas novas leituras hierarquicas, pois trata-se
de diversidades formais que esses ‘campos’ sugerem, “a dinamica de usos, o
comportamento das multidoes e as geometrias complexas das massas em
movimento” (ALLEN, 2009, p. 238). Assim, Allen (2009) vislumbra a possibilidade de
uma investigacdo, na arquitetura, por meio de uma abordagem mais fluida,
transferindo a atencao das formas de controle tradicionais, de cima para baixo, para
as de baixo para cima. Apontando especificamente o SANAA, e trazendo um novo
ponto de vista sobre o trabalho destes arquitetos, Allen (2010) descreve ver no
projeto do New Museum New York, uma realidade dessa abordagem, associando
seus pensamentos a definigdo de espago do “realismo sujo” de Fredric Jameson:
“um espaco coletivo construido, no qual a oposicao entre interior e exterior € anulada”
(JAMESON, 1994, p. 155). Emprestado de um editorial escrito por Bill Buford?> em

1 Os fildsofos Deleuze e Guattari desenvolvem em - O liso e o estriado (1980) - o pensamento das
passagens e combinagdes, das operagdes de estriagem e de alisamento do espaco; ideia que pode
ser relacionada com a discussdo das condi¢cdes de campo apresentadas pelo arquiteto Stan Allen.
Segundo os filésofos Deleuze e Guattari, 0 espago estriado € dimensional, se caracteriza pela
geometria euclidiana, onde as formas organizam uma matéria, € ocupada por coisas formadas e
percebidas, é sedentario, € um espaco de propriedades, onde se prima os valores de extensao, da
organizagdo e do fechamento. Em oposi¢do, o espago liso é direcional, se caracteriza por uma
geometria intensiva e qualitativa, de distancias, ndo mensuravel, é ocupada por acontecimentos,
intensidades e forcas, onde os afetos circulam sem constrangimentos, um espagco ndémade
caracterizado pela variagdo continua de suas orientacoes e referéncias. “Os dois espacgos s6 existem
de fato gracas as misturas entre si: 0 espaco liso ndao para de ser traduzido, transvertido num espago
estriado; o espago estriado & constantemente revertido, devolvido a um espacgo liso” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 192).

2 Bill Buford em “Dirty Realism: New Writing from America”, editorial para o volume Granta 8, 1983.
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1983, o termo ‘realismo sujo’ € aplicado a arquitetura por Liane Lefaivre® em 1989,
quando usa “esse interessante novo slogan em relagdo a Gehry e Koolhaas”
(JAMESON, 1994, p. 145), fazendo inclusive mencgéo ao filme ‘Blade Runner* e a

cultura “cyberpunk™, que para Jameson parece Ser:

... de fato, um promissor ponto de partida [...] para a busca de uma definicao
de realismo sujo, ndo apenas por que se trata de um filme urbano mas
também porque seus pesadelos estao a ponto de se tornarem celebragdes
de uma nova realidade, uma nova intensificacao da realidade, que néo pode
ser simplesmente tratada como uma reativagao de velhas atitudes culturais e
de classe. (JAMESON, 1994, p.150).

“Totalidade” em oposicao a “parte/elemento/significante”, e “inovagao”
em oposicao a “replicagao”, sao trazidos por Allen (2010) das analises de Jameson
para descrever a transformacdo da ideia do moderno para o pds-moderno. A
conjungéo totalidade e inovagcdo € emblematica do modernismo, enquanto sua
oposicao é discutida pelas diferentes vertentes do pds-modernismo: historicista,
neorracionalismo e regionalismo critico. “Essas praticas repetem aspectos do
passado da arquitetura, mas sempre de forma fragmentaria” (ALLEN, 2010, p. 62),
exemplificando o fragmento como: um mecanismo de distanciamento, por vezes
irbnico, em Venturi, Graves ou Tigerman; ou como um tragico sentimento de perda,
em Rossi. Uma outra corrente, dos arquitetos do desconstrutivismo como Eisenman,
Libeskind e Gehry, ndo querendo se submeter exclusivamente a repeticdo, buscou
por projetos criticos na conjungdao da inovagdo com a parte / elemento /
significante, a valorizacao da parte sobre o todo. No entanto, e acordando com
Jameson, para Allen “o fragmento ndo mais garante sua forga critica; o todo absorve
facilmente a parte, e o sistema global se mantém intacto” (ALLEN, 2010, p. 62). E o
‘realismo sujo”, como conjungdo da replicagdo com a totalidade, ndo é o uso
vernacular de materiais e formas, “mas a maneira como a arquitetura abraca e é
abracada pelas novas totalidades estranhas da vida pds-metropolitana global
(ALLEN, 2010, p. 65). Se Venturi e Gehry ainda se mantém distantes do real através

de colagens, citacbes e fragmentacgdes, Koolhaas e SANAA se submetem totalmente

3 Liane Lefaivre em “Dirty Realism in European Architecture Today: Making the Stone Stony”, Design
Book Review 17 - inverno 1989, p. 17-20.

4 ‘Blade Runner’ é um filme de ficgdo cientifica neo-noir americano de 1982, com diregao de Ridley
Scott, roteiro de Hampton Fancher e David Peoples, baseado no romance ‘Do Androids Dream of
Eletric Sheep?’, de Philip K. Dick.

5 Jameson constroi sua ideia de cyberpunk sob dois aspectos: “como uma sequéncia do naturalismo,
e como uma representacdo sintomatica do fim da sociedade civil’ (1994, p. 150), e nao
necessariamente associada ao visual ‘punk’, ou ‘sujo’, emanado pelo filme ‘Blade Runner’.
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ao extasiante carater da vida contemporanea. “A questdo, entdo, nao é que a
arquitetura em si seja ‘suja’ [...], mas o grau em que a arquitetura se abre para o
caos nao planejado da vida urbana contemporanea” (ALLEN, 2010, p. 65).

Assim, a linguagem hibrida e aparentemente contraditéria do
pos-modernismo era caracterizada pela dispersdo de posturas arquitetonicas e
proliferacdo de experiéncias tedricas e praticas diversas, da fenomenologia, estética,
teoria linguistica (semidtica, estruturalismo, pods-estruturalismo e desconstrugéo),
marxismo e até ao feminismo. E ela “introduziu uma nova forga e um novo grau de
liberdade no mundo do arquiteto, no qual, por décadas, a estagnagao criativa e uma
extraordinaria indoléncia haviam tornado inoperante a heranga do movimento
moderno” (PORTOGHESI, apud NESBITT, 2013, p. 30). Da ‘totalidade’ a ‘parte /
elemento / significante’, da historia a teoria urbana, do sentido de lugar, ao corpo, a
teoria pés-moderna abrange “um rico conjunto de temas arquitetdnicos [...] que
ajudam a iluminar a heterogénea produgéao arquitetonica” (NESBITT, 2013, p. 78) dos
ultimos anos. “As diferengcas entre SANAA e Koolhaas, que sdo consideraveis,
podem ser vistas mais como as diferencas entre os contextos urbano e social em que
trabalham” (ALLEN, 2010, p. 65), mas também porque os arquitetos do SANAA,
embora influenciados por Koolhaas, exploram, explicitamente, principios que os
“vinculam com a arquitetura do Movimento Moderno” (CORTES, 2007, p. 35), em
especial a de Mies van der Rohe, onde se observa uma busca por uma abstragao
marcada por uma aparente simplicidade formal e simbdlica. O SANAA leva a
transparéncia radical “ainda mais longe [...], eles s&o os Miesianos definitivos, indo
além de sua investigacao de transparéncia, para um novo tipo de efeito miragem”
(COLOMINA, 2015, p. 395). Este estabelecimento de equivaléncias entre as partes e
elementos na arquitetura do SANAA ¢é, segundo Cortés, “algo que esta relacionado
com a propriedade espacial da isotropia’ (CORTES, 2007, p. 35) ou
homogeneidade, e que envolve a ‘suposta aboligao’ e liberagdo da hierarquia que
tanto Sejima como Nishizawa persistem.

Certamente, as novas relagbes experimentadas no heterogéneo movimento
pds-moderno ja alteraram, mesmo antes do SANAA, hierarquias espaciais ditadas no
modernismo. Mas, focando no universo dos projetos de Sejima e Nishizawa, e nas
analises de Allen apontando que, no New Museum (Figura 7), “a galeria é trazida

para fora, para a rua, tanto quanto a vida urbana é posta para dentro da galeria”
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(ALLEN, 2010, p. 61), entende-se que o limite entre a cultura de elite de um museu e
a rispidez das ruas € apagado, a hierarquia entre publico e privado, entre exterior e
interior, é alterada. “O SANAA trouxe a interagao entre interior e exterior para
uma nova dimenséo. E em sua capacidade de ‘abrir as coisas’ de maneira criativa
que seus meétodos parecem importantes” (HASEGAWA, 2007, p. 186). Segundo
Sejima:

Eu quero que seja convidativo, acessivel. No fim das contas, espero que o
Bowery mude o New Museum, assim como o New Museum inevitavelmente
mudara o Bowery. (SEJIMA; NISHIZAWA, 2008, p. 36).

Figura 7 — Lobby do New Museum.
Fonte: SHIFT - SANAA and the New Museum (2008, p.98-99)

Allen expbe a visao de Jameson de que o conceito de ‘realismo sujo’ pode ser
até rastreado no espaco urbano de Toéquio, a cidade pds-moderna por exceléncia e
uma representacao futurista como o cenario de Blade Runner, defendendo, por
conseguinte, que essa carga cultural seria trazida pelos arquitetos Sejima e

Nishizawa aos seus projetos:

A fantasia do realismo sujo, de fato, se baseia fortemente na maneira pela
qual, em partes de Toquio, a rua é de certa forma interior, em que a cidade
como um todo, sem perfil, se torna um imenso contéiner amorfo
irrepresentavel, que concretiza a esséncia da cupula geodésica sem a
propria cupula... (JAMESON, 1994, p.156).

Assim, interpretando a afirmagéo de Jameson, Allen (2010, p. 61) identifica o
‘realismo sujo’ nos espacgos contemporaneos do SANAA, ndo pela resisténcia

desesperada a mudancga ou a busca por algo auténtico, mas muito pelo contrario,
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pela simplicidade de aceitar as condicbes do cotidiano em que se insere seus
projetos, traduzido numa arquitetura urbana que evolui com o mundo contemporaneo
midiatizado. O ‘realismo’ é aqui entendido como uma “maneira de refletir com
precisdo — e refigurar — a qualidade abstrata, totalizante e diagramatica da vida
contemporanea” (ALLEN, 2010, p. 65). Contrapondo com a apresentacdo de Ito em
‘Arquitetura Diagrama’ (1996), para Allen, a arquitetura do SANAA “ndo é tanto uma
arquitetura produzida por diagramas, mas uma arquitetura que reflete com precisao o

carater ‘diagramatico’ da vida contemporanea” (ALLEN, 2010, p. 65):

Eles retiram as coisas, ndo para chegar a uma verdade irredutivel ou para
oferecer um corretivo a um mundo imperfeito, mas para construir uma nova
forma de complexidade, uma complexidade verdadeiramente adequada a
estranha realidade artificial do mundo de hoje. (ALLEN, 2010, p. 67).

Dessa visdo contemporanea, define-se o trabalho do SANAA como estrutural e
sintaticamente vinculado a uma nova realidade totalizante e complexa, sem qualquer
intencao de filtra-la através de representagdes convencionais. Os arquitetos Sejima e
Nishizawa propdem uma complexidade pela sobreposi¢céo de elementos, sejam eles
poucos ou muitos, onde as relagdes sociais e programaticas ndo mais permanecem
convencionais, nem mesmo aos conterraneos japoneses, habituados e cumplices de
um mesmo pensamento estético espacial.

Assim, para entender o dialogo entre esta contemporaneidade e a tradigao
trazida pelos arquitetos japoneses em relacdo a hierarquia, propde-se contrapor
Ocidental e Oriental, contemporaneo e tradicional, sublinhando conceitos do
pensamento estético japonés que possam vir a ser identificados na experimentagao
em hierarquia espacial pelo SANAA, em como Sejima e Nishizawa conjugam a

inovagao com a parte / elemento / significante.
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A experimentacdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

2. CONTRAPONTO: O PENSAMENTO ESTETICO JAPONES DE ESPAGO

2. Contraponto: o pensamento estético japonés de espago -



Para o critico de arquitetura Taki, a postura de Sejima implicava em, desde o
inicio de sua carreira, abster-se da histéria e da tradicdo em prol do presente.
Segundo aponta Taki, numa entrevista com a arquiteta, Sejima “consegue quebrar de
maneira clara com esses conceitos (da arquitetura tradicional e preexistente), e
simplesmente os descarta; e isso a distingue bastante dos arquitetos de uma geragao
mais velha” (in SEJIMA, 1996, p. 8). Essa afirmacao coincide com um dos pontos
pelo qual Ito a chama de um novo tipo de arquiteto: “mais que como uma arquiteta,
Kazuyo Sejima trabalha como alguém que vivencia a sociedade contemporanea”
(ITO, 1996, p. 24). No entanto, a interpretacdo destes criticos n&do ignora a
possibilidade de uma abordagem ambigua entre tradicao e contemporaneidade.

Sejima e Nishizawa afirmam que “nunca tentam citar diretamente do passado
japonés” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2007a, p. 13). Por exemplo, quando questionada,
em uma palestra de 2003, sobre a possibilidade de existir em sua arquitetura
referéncias histéricas ou culturais, a arquiteta simplesmente responde: “geralmente,
nao fazemos referéncias” (apud IDENBURG, 2010, p. 73). Sejima (1996, p. 8-9), num
momento anterior, ja explicava que ndo desconsiderava historia e tradigdo, apenas
se recusava a aceita-las como suposicoes fixas e respostas preconcebidas, para
assim poder considerar todos os requisitos postos em cada projeto com cuidado.
Posteriormente, e com um pouco mais de frequéncia, os arquitetos chegam a
esclarecer que muitos conceitos da arquitetura japonesa estédo, sim, presentes em
seus projetos. Sejima (SEJIMA; NISHIZAWA, 2007b, p. 12) aponta a simplicidade do
espaco japonés, apesar de toda a sua diversidade; e a relagéo entre o espaco interior
e exterior, que no espaco tradicional € representada pelo engawa, a varanda
periférica aos espacos interiores que serve como um espaco transitorio, nem
totalmente aberto, nem fechado. Nishizawa (SEJIMA; NISHIZAWA, 2007b), por outro
lado, cita a organizagc&o espacial leve e transparente da casa tradicional japonesa,
onde a estrutura ndo € escondida. Os arquitetos expressam nao poderem evitar de
extrair algumas influéncias da tradi¢cao japonesa, mas ressaltam que isso néo é uma
opg¢ao que possam tomar. Sejima afirma nao crer que sua arquitetura seja
tipicamente japonesa, apesar de que os estrangeiros talvez pensem assim. “Que
construimos no Japao, isso sim € verdade” (in HAGENBERG, 2005, p. 140). E
Nishizawa enfatiza: “somos obviamente influenciados pela cultura japonesa pois
crescemos numa atmosfera japonesa” (SEJIMA, NISHIZAWA, 2007b, p. 11).
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Por um outro prisma, essa leitura inconsciente de tradicao e historia pode ser
reforcada na observagao de diagramas ‘genealdgicos’ da comunidade arquitetdnica
japonesa, apresentados em algumas publicagdes®. A propria elaboragio de tais
diagramas ja evidencia a importancia e o respeito por parte dos arquitetos em relagao
a seus mestres, a cadeia hierarquica académica e profissional em que cada um se
insere. Um desses diagramas (Figura 8) mostra de maneira simplificada uma
sequéncia hierarquica entre mestres e discipulos, a mesma faculdade origem,

vinculos empregaticios, sociais, de sangue, casamentos, parcerias e outros.

WIX2I%0 rerunn Fnspan Rm-ann

= B =K R

Figura 8 — Diagrama: ‘genealogia’ de um grupo de arquitetos japoneses.
(em laranja: 1- Toyo lto; 2- Kazuyo Sejima; 3- Ryue Nishizawa; pelo autor)
Fonte: Kenchiku Note 2006, no.01 — The New Edges of Japanese Architects (2006, pg.114-115)

Uma das correntes aponta Kiyonori Kikutake > Toyo Ito > Sejima > Nishizawa >
Junya Ishigami, cadeia esta que revela uma interessante faceta: a de que todos os
cinco arquitetos sdo graduados em diferentes faculdades, e sendo assim, seus
vinculos foram criados por escolhas e afinidades arquiteténicas, e ndo académicos.
Sejima (1998, pg. 9) conta que, quando crianga, viu a ‘Sky House’ de Kikutake numa
revista, e aquela imagem a marcou fortemente. Mas, somente na faculdade veio a ter
conhecimento de que a casa era uma obra arquitetbnica importante. Ja o seu contato
com lto iniciou-se quando a arquiteta visitou, acompanhando alguns funcionarios do
escritorio de Isozaki, onde ela estagiava, a ‘Casa U’. Conta Sejima (1998, pg. 20) que,

alguns dias depois a visita, ja estava ela trabalhando no atelié de Ito. Anos mais tarde,

6 ‘Kenchiku Note’, 2006, no.01, pgs. 114-115; ‘design adDict’ vol.2 2007, pgs. 94-95-96-97.
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era o jovem Nishizawa quem estagiava no escritorio de Ito quando Sejima veio visitar
seu antigo ambiente de trabalho. Nishizawa (2007, pg. 16) conta que procurou
Sejima pois, ao projetar, queria discutir diretamente com o arquiteto principal, e viu
essa oportunidade num escritorio pequeno como o de Sejima, onde trabalhavam, na
época, apenas trés pessoas. Ja Ishigami, que trabalhou por quatro anos no SANAA,
da continuidade, em sua carreira solo, a mesma linha bidimensional a qual os
arquitetos Sejima e Nishizawa se afastam apds a conclusdo do projeto “Rolex’,
desenvolvendo essa ideia ao extremo.

Nota-se que ha um grande respeito em dar sequéncia as teorias e praticas
desenvolvidas pelos mestres, mas ao mesmo tempo parece haver uma grande
necessidade de gerar novas ideias e conceitos, exatamente para manter essa
sequéncia de pensamentos em continua evolugcido e aprimoramento, pois passado e
futuro sdo igualmente importantes e respeitados. Ha um constante estimulo mutuo
entre as partes, até mesmo uma certa provocagdo. Tomando a ideia de que os
opostos se atraem, e assim a dicotomia sempre se faz presente, a categorica
presenga da hierarquia na sociedade japonesa pode ser a responsavel pela cultura
da coletividade tao enraizada em seu povo. Por outro lado, a necessidade de se livrar,
abolir, de desconstruir hierarquias, pode ser a matriz impulsionadora de um
inconsciente afronte. No caso dos arquitetos discipulos, uma obscura obrigacao de
buscar sua prépria identidade dentro de uma hierarquia hegemonicamente vertical.

Seguindo esse pensamento, ndo se deve desconsiderar uma provavel
influéncia oriental atravessando o tal senso comum a respeito da hierarquia espacial,
na entrevista concedida pelo SANAA para Moreno e Grinda. Neste capitulo sao
apresentadas ideias referentes a construcdo da estética cultural japonesa,
salientando conceitos que trardo suporte para a constatagcdo de sua presenca, e para
a analise de como estas interferem na composicdo hierarquica dos espacos,
revelando-se especialmente, no caso da arquitetura do SANAA, nos esquemas

bidimensionais diagramaticos — as plantas.

2.1. A CULTURA ESTETICA JAPONESA

Um bom principio para este tema seria refletir a seguinte indagacgao: existiria

uma especificidade na arte japonesa que a singularize em relagao a arte ocidental?
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De acordo com Nakagawa (2008, p. 101), que compara uma paisagem de
Cézanne (1839-1906) com uma do pintor japonés Tessai Tomioka (1836-1924), uma
das diferengas fundamentais esta na estruturagdo espacial da paisagem. O quadro
de Cézanne gira em torno de um centro, uma montanha, que proporciona equilibrio e
perspectiva ao conjunto. O quadro de Tessai, por sua vez, ndo apresenta um unico
centro, mas a paisagem composta por cumes, rios, bosques e construgdes, €
estruturada por justaposi¢coes de varias imagens que constroem uma cena que nao
representa uma perspectiva real. Segundo Nakagawa, essa percepg¢ao espacial
abstrata “esta profundamente arraigada ao espirito japonés” (2008, p. 101).

O Japéao é um arquipélago nao muito distante do continente, mas o isolamento
geografico foi e €, certamente, a causa da curiosidade dos japoneses pelas culturas
além-mar. Segundo Nakagawa (2008), o historiador do budismo Masayuki Taira
assinala o fato de que existia no Japao da Idade Média oito seitas budistas, e que
estas estabeleceram como principio a ‘pluralidade dos valores’. Alias, “a tolerancia
e a justaposicao de diversos elementos culturais permanecem como caracteristicas e
tendéncias muito profundas no Japao” (NAKAGAWA, 2008, p.104-105), e as seitas
budistas e xintoistas coexistem pacificamente até os dias de hoje. O gosto do
japonés nao permaneceu congelado, e nem as preferéncias deixaram de ser
afetadas pela sociedade em transformagao, mas ainda “muito do que é considerado
de mais tipico na estética japonesa é derivada do Zen (Budismo). Ou, para ser mais
preciso, coincide com o Zen” (KEENE, 1969, p. 297).

A pluralidade se manifesta também no meio artistico em geral. Por exemplo, a
Opera japonesa — ‘Kabuki’, € a manifestacdo maxima do cultivo da associagao das
mais diversas formas artisticas, da musica ao teatro, da danca a recitacio. A arte do
incenso (kodd), o arranjo floral (kadd), a arte da caligrafia (shodd) e a cerimdnia do
cha (chadd) sao outros exemplos tipicos da arte japonesa que cultivam a
justaposicédo de costumes e significados diversos, “sistemas organizados em si que
sO conseguem expressar-se em sua plenitude quando em parceria com outra pratica
artistica” (NAKAGAWA, 2008, p. 109). Ainda segundo Nakagawa (2008), essa
justaposicao € harmoniosa pois existe uma coexisténcia pacifica de elementos
heterogéneos que promove o enriquecimento do conjunto através da colaboragao
mutua, que € uma unidao, nunca uma fusdo. Ao contrario da Europa, onde “um

elemento artistico sempre quis fazer prevalecer sua superioridade sobre os outros”
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(NAKAGAWA, 2008, p. 110) através de obras de arte perfeitamente estruturadas, que
querem “distinguir o belo do meramente agradavel, ou do meramente moral ou
meramente util” (RICHIE, 2007, p. 19-20), a qualidade estética japonesa € composta
por uma estrutura onde a multiplicidade de tragos, as vezes a qualidade da indecisao,
se baseia na “compreenséo intuitiva e perceptiva, mais que na racional e loégica”
(TENI, 1992, apud RICHIE, 2007, p. 11). Os japoneses evitam o muito légico, o

método logico, rejeitam o muito simétrico e a estrutura linear. Richie afirma que:

Na estética asiatica tradicional, as convengdes de um discurso ocidental —
ordem, progressao logica, simetria — impdem ao sujeito um aspecto que nao
Ihe pertence. Entre outras ideias, a estética oriental sugere que a estrutura
ordenada engana, que a exposic¢ao légica falsifica, e que o argumento linear
e consecutivo, eventualmente, limita. (RICHIE, 2007, p. 11).

Assim sendo, a estética japonesa “esta mais preocupada com o processo do
que com o produto, com a real construgao de si mesma - a autoconstru¢ao, do que

com a auto expressao” (RICHIE, 2007, p. 15).

Das qualidades da estética tradicional japonesa, Keene (1969, p. 294) distingue
como ingredientes basicos: “a insinuagao, a irregularidade, a simplicidade e a
perecibilidade”; observando, no entanto, que ao mesmo tempo “o exagero, a
uniformidade, a profusdo e a durabilidade” ndo estdo de modo algum ausentes no
gosto tradicional japonés. A apresentagdo destas quatro qualidades, e alguns
conceitos afins, apoiara o entendimento da estética tradicional japonesa, assim como

auxiliara nas possiveis correlagdes a arquitetura do SANAA.

A insinuacgao

A primeira das qualidades é encontrada na ambiguidade da linguagem
japonesa, que como sugere Keene, a beleza de suas poesias repousa no “poder de
sugerir insinuagdes nao ditas, [...] de sugerir uma atmosfera e um estado emocional
em nenhum lugar especificamente declarados” (1969, p. 295). Mas, diferente dos
classicos ocidentais, os poetas japoneses devem agradecer a falta de distingdo entre
singular e plural, entre definido e indefinido, ou melhor, a ndao necessidade de uma
distingdo explicita para a constru¢cado das frases no idioma japonés. E tudo isso
contribui para as insinuagcdes que se fazem presentes também nas outras
manifestacbes estéticas, certamente melhor captadas pelo observador ocidental

acostumado a definicdes mais concretas (KEENE, 1969, p. 295-296).
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Outro aspecto a se destacar é a preferéncia pela monocromia. Para os
japoneses, “a variedade de tintas ndo garante necessariamente o desenvolvimento
da expresséo pictorica” (KATO, 2012, p. 200). Keene (1969) n&o nega que existam
magnificos exemplos da arte japonesa que celebram o colorido brilhante, mas a
preferéncia dominante ao monocromatico aponta a ideia de que, para os japoneses,
a beleza reside no seu proprio desaparecimento, ideia que € menos comum aos

ocidentais. O desaparecer das cores é insinuagao:

O uso da cor pode ser brilhante, mas inevitavelmente limita o alcance
sugestivo: quando uma flor é pintada de vermelho, ndo pode ser mais de
outra cor; mas o contorno preto de uma flor em um papel branco nos
permitira imaginar qualquer cor que escolhermos. (KEENE, 1969, p. 297).

Essa monocromia tem origem na ideia estética do ‘Ydagen’, palavra composta
de dois caracteres com quase o mesmo sentido, cujo objetivo é acentuar e fortificar o
significado original, de ‘mistério’ e ‘profundidade’. No Japao, “o conceito ‘Yigen’
tornou-se o ideal de um efeito artistico, tanto misterioso quanto indescritivel, de um
tom sutil e complexo” (RICHIE, 2007, p. 54), obtido enfatizando-se as conotagdes
nao explicitas e as inspiragcdes artisticas referentes a beleza.

‘Yagen' também se reproduz no espago, como expde Jun’ichiro Tanizaki em
seu ensaio ‘Em Louvor das Sombras’ de 1933, onde “analisa persuasivamente varias
caracteristicas do espago arquiteténico japonés” (ISOZAKI, 2011, p. 90). Para o
escritor, “a beleza sempre se desenvolve em meio a realidade do cotidiano”
(TANIZAKI, 2017, p. 37). Tanizaki lembra que seus antepassados eram obrigados a
habitar ambientes escuros, o0 que nao difere de qualquer outra etnia; mas os
japoneses, a partir de sua especifica visdo de mundo, descobriram a beleza nas
sombras, e aprenderam a usa-las para a obtencédo do belo. “A beleza do aposento
japonés é apenas uma gradacao de sombras, nada mais nada menos” (TANIZAKI,
2017, pg. 37), o belo esta na sobreposi¢cao de camadas e mais camadas de sombras,
que nascem da escuridao que tudo envolve. A luz indireta, imprecisa e ambigua, € o
elemento primordial nesse espacgo - uma claridade embacada e enevoada, onde “a
tonalidade pode variar de aposento para aposento de maneira tao sutil que [...] sua
percepc¢ao dependeria apenas do humor de quem observa. S&o as ténues variagboes
que alteram o tom das sombras” (TANIZAKI, 2017, p. 38). Tanizaki compara a
monocromia dos aposentos japoneses (Figuras 9, 10) a uma pintura a nankin — o
‘sumie’, onde se escureceu “propositalmente um espacgo vazio e conferiu ao mundo

de sombras que ali se formou, profundeza e sutilidade”. (TANIZAKI, 2017, p. 40).
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Figura 9 — Painéis, paredes e estrutura. Figura 10 — Vista de um ‘Tokonoma’.
Fonte: Japanese Architecture - An Exploration of Elements & Forms. LOCHER, Mira (2010, p.104; pg.122)

Isozaki (2011, p. 90) evidencia que as ‘sombras’ a que se refere Tanizaki
compreendem nao sé espago, mas também o tempo, no sentido de mudangas de
percep¢oes devido a dinamicidade da luz: “a beleza inexiste na prépria matéria, ela
€ apenas um jogo de sombras e de claro-escuro surgido entre matérias. [...] A beleza
inexiste sem a sombra” (TANIZAKI, 2017, p. 50). A expressao ‘oriente misterioso’,
titulada pelos ocidentais, talvez expresse esse desconhecido caracterizado pelo
escuro, insinuando que os orientais criam sombras em qualquer lugar. No entanto,
como aponta Keene (1969, p. 297-298), a “insinuagdo como um método estético esta
sempre sujeito a acusacao da decepgao”, pois nem sempre a forca misteriosa da
insinuacao sera compreendida. Mas, se a insinuagao depende da disposi¢cao do
observador de admitir que existem significados que vao além do que pode ser visto
ou descrito, para a estética japonesa, a perfeicéo repele a imaginagéo, uma vez que
a esfera inviolavel ndo permite que haja espaco para sugestdes.

A arquitetura do SANAA, na verdade, parece se utilizar apenas da extremidade
mais clara da escala de sombras para insinuar ambiguidades em seus espagos.
Percebe-se que existe, entre niveis de transparéncia e reflexdo de diferentes
materiais e tratamentos de suas superficies, camadas de sobreposicdo com
gradagdes ténues, que concatenam com uma das qualidades percebidas na estética
japonesa: o poder de sugerir insinuagdées nao ditas. Da monocromia ao mistério, os
projetos do SANAA tratam da profundidade de sutis e delicadas sombras, percebidas
pelos seus usuarios em diferentes incidéncias de luz, em diferentes angulos e

movimentos, em transparéncias e reflexdes.
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Airregularidade

Assim como a nao busca pela perfeigdo, a énfase no processo implica também
numa rejeicdo da regularidade, percebida no fato de que os “japoneses geralmente
tém evitado simetria e regularidade, provavelmente achando que estes sejam
constrangedores e obstrutivos aos poderes da insinuacéo” (KEENE, 1969, p. 299).
Para os japoneses, “em tudo, ndo importa o que seja, a uniformidade é indesejavel.
Deixar algo incompleto significa torna-lo interessante, dando a impressao de que ha
a possibilidade de crescimento” (KENKO, 1967, apud KEENE, 1969, p. 300). A
apreciacado pela irregularidade se manifesta também nas ceramicas ‘imperfeitas’
utilizadas na cerimbnia do cha; nas caligrafias desequilibradas dos ‘kanijis’; e nos
jardins irregulares em suas formas e posi¢des, como as pedras de ‘Rydanji’, de Kyoto
(Figura 11), que nos convida a participar na criagéo do jardim, oferecendo uma nova

perspectiva a cada movimento do observador.
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Figura 11 — Vista do Jardim ‘Ryoanji.
Fonte: Japanese Architecture - An Exploration of Elements & Forms. LOCHER, Mira. (2010, p.6)

Entende-se que a ‘irregularidade’ € proveniente da assimetria. Apontada como
uma das peculiaridades das artes plasticas japonesas, a ‘auséncia da simetria’, ou a
‘énfase na assimetria’, €& vividamente notada na arquitetura, que confronta
radicalmente a simetria radical da sua cultura estética ‘mae’, a chinesa. Uma
explicagdo para essa énfase na assimetria esta, certamente, em uma das
peculiaridades do espacgo arquitetdnico japonés: a forte tendéncia a horizontalidade
(KATO, 2012).

As constru¢gdes em madeira, as condi¢gdes climaticas e os abalos sismicos a
que o pais esta eternamente sujeito, podem explicar as razdes da propensédo ao

horizontal. Segundo Kato (2012, p. 205-206), as construgdes japonesas se
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expandem seguindo duas regras: o ‘0ku’, e o ‘tatemashi’. Na primeira, 0s espagos se
direcionam para os fundos - ‘oku’, desenvolvendo-se em profundidade, num
movimento sequencial e horizontal de planos, contrastando com a verticalidade dos
espacos ocidentais, tipico dos templos goticos, por exemplo. A outra regra, o
‘tatemashi’, ou ampliagao, parte do pressuposto de que as constru¢gdes nascem de
um cébmodo, de uma funcao inicial desejada, a partir do qual as ampliagbes
necessarias sao acrescentadas. O edificio continuara crescendo enquanto houver
necessidades fisicas ou funcionais. “O resultado do ‘tatemashi’ nado €& apenas
complexo, mas pode até mesmo resultar num todo elegante e harmonioso, como é o
caso da Vila Imperial de Katsura” (KATO, 2012, p. 213), do século XVII (Figura 12).

FHEX g
Figura 12 — Planta da Vila Imperial de ‘Katsura’.
Fonte: Japan-ness in Architecture. ISOZAKI, Arata (2011, p.273)

Confrontando novamente as culturas, “no Ocidente, primeiro pensa-se na forma
do todo para dividi-la, e entdo construir espacos menores, cada um com seu objetivo
proéprio; no Japao, enquanto regra, alcanga-se o todo iniciando-se pelas partes”
(KATO, 2012, p. 206). Nao se sabe, a priori, qual sera a forma final da construcgéo.
Deste modo, a assimetria € um resultado, que se tornou habito e escolha, do ato de
comecar pelas partes. O que parece ser a visdao de mundo por detras da estética
assimétrica é a relagao, onipresente, entre as partes e o todo: “as partes sao
prioritarias ao todo, os detalhes independem do todo, e as partes mostram as suas

proprias formas e fungdes” (KATO, 2012, p. 214).
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Os arquitetos do SANAA parecem manipular a relagao entre as partes e o todo
a partir da multiplicacdo das partes. Percebe-se na maioria de seus projetos a forte
presenga de pequenos espagos que, em composi¢cdes geomeétricas, procuram repetir
seguidamente figuras quase semelhantes, mas que conferem um carater assimétrico
ao conjunto do todo. A irregularidade espacial nas plantas dos arquitetos Sejima e
Nishizawa contrapbe-se a regularidade de formas rigidamente geométricas.
Caracteristica que é intercalada por projetos de formas organicas e irregulares, onde
as linhas livres parecem afrontar o uso de materiais industrializados, como o vidro,

cujo aspecto transparente, a principio, ndo reclama por linhas curvas ou organicas.

A simplicidade
Usar os meios mais econdmicos para se obter o efeito desejado € um

ensinamento da filosofia Zen:

Um aspecto dos espagos Zen [...] é a falta de pintura decorativa, interiores e
exteriores deixados em madeira natural. Tal austeridade certamente néo é
de origem chinesa, e sim marca uma escolha deliberada por parte dos
primeiros mestres japoneses [...], 0 espirito da simplicidade inerente aos
ensinamentos Zen. (SOPER Ill, 1942, apud KEENE, 1969, p. 301-302).

A expressdo maxima da devogdo japonesa pela elegéncia discreta é a
cerimbnia do cha, que engloba desde a cerimbénia em si até o espaco fisico. A casa
de cha “é considerada a sintese da expressao ‘do que é japonés™ (KATO, 2012, p.
199). Foi Sen no Rikyl, o mestre do cha e da elegancia, considerado o ‘pai’ da
estética da simplicidade japonesa, que reduziu o tamanho da casa de cha, definindo
também todas as expressdes artisticas afins: da ceramica rudimentar das tigelas, do
caracter ordinario dos ornamentos florais, ao ‘wabi-sabi’ das coisas. A ceriménia do
cha nada mais é que ferver a agua, mergulhar o cha, e bebé-lo. Mas essa
pressuposta simplicidade é complicada pelos inUmeros costumes e regras, pela
meticulosidade de significados por meio dos quais a cerimdnia deve ser conduzida. E
essa complexidade acaba por definir muitos dos aspectos da estética japonesa
(KATO, 2012).

Também a beleza do ‘wabi’, “encontrada na pobreza e na simplicidade, no
refinamento sereno, sébrio e suave” (KATO, 2012, p. 200), se refletird nos conceitos
de uma arquitetura modesta. A ideia de que uma ‘arte pobre’ € mais libertadora e
duradoura do que a ‘arte rica’ expressa a “pobreza voluntaria’ no sentido Zen de que

ser ‘nada’ é possuir o mundo” (CHATWIN, 2000, p. 9). Os espagos de poucos tons e
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poucas linhas exaltam o vazio que, na arquitetura japonesa, ndo € espago vazio,
mas cheio. Para se perceber essa plenitude, sdo necessarios padrdes e disciplinas
mais exigentes. Segundo Hara (2019, pg. 28), o vazio “indica uma condigédo que
provavelmente sera preenchida”; o vazio € potencial, “fornece um espaco dentro do
qual nossa imaginac&o pode se libertar” (HARA, 2019, pg. 45). E importante ressaltar

que a base da estética japonesa nao esta no espago vazio, mas nos significados a

ele atribuidos: “ha ‘vazio’ no branco, e ha também ‘branco’ no vazio” (HARA, 2019, pg.

38). “O branco pode conter principios temporais e espaciais como o ‘MA’ [...]; ou
conceitos abstratos como inexisténcia e zero” (HARA, 2019, pg. 6). O branco esta
cheio de possibilidades criativas de onde afloram mensagens e ideias que emergem
do caos, tornando-se vida. “O caos é o ‘campo’, o branco € a ‘figura’. O processo de
emergéncia da figura do campo é a ‘criacédo” (HARA, 2019, pg. 9).

Keene comenta que, “ao escolherem a insinuagdo e a simplicidade, os
japoneses perderam uma parte dos possiveis efeitos artisticos, mas quando obtém o
sucesso, criam obras de arte de uma beleza que nao serdo afetadas pelas
indecisbes do gosto” (1969, p. 304). A simplificagdo e abstragdo presentes na
arquitetura do SANAA parecem insinuar uma complexidade que evita a perfeicdo, ao
apresentar, por exemplo, nuances de transparéncias e sombras, geometrias
recortadas ou irregulares que criam espacos ‘atmosféricos’ que estdo longe de uma

soO interpretacdo. A arquitetura do SANAA parece nao ter perdido efeitos quaisquer.

A perecibilidade

Se o desejo dos ocidentais, muitas vezes, tem sido o de alcangar a imortalidade
artistica, que pode ser caracterizada pela cultura monumental da pedra, os
japoneses construiram sua estética pela impermanéncia e brevidade. “Além da
preferéncia pela simplicidade e pelas qualidades naturais das coisas, a perecibilidade
talvez seja o ideal estético mais distintamente japonés” (KEENE, 1969, p. 304).
Evidentemente, isso ndo significa que os japoneses tenham sido insensiveis a
pungéncia da passagem do tempo. Pelo contrario, eles expressam pesar pela
fragilidade da beleza, pois “sdo profundamente conscientes de que sem a
mortalidade ndo poderia existir a beleza” (KEENE, 1969, p. 305). Os japoneses
cultuam o efémero, como o ‘sakura’, cuja floragéo é passageira demais; e cultuam a

beleza que emana do ‘sabi’, “porque sem a possibilidade do envelhecimento com o
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tempo e o uso, nao pode existir a beleza real” (KEENE, 1969, p. 305).

‘Wabi e ‘sabi’ sdo as terminologias da estética japonesa tradicional mais
importantes e difundidas no ocidente. ‘Wabi’ € um conceito filoséfico, ndo vinculado a
um determinado objeto, mas preocupado com a maneira e o processo (RICHIE, 2007,
p. 43-44). “Refere-se a um modo de vida, um caminho espiritual; ao interior, ao
subjetivo; a uma construgao filoséfica; a eventos espaciais” (KOREN, 2008, p. 23). O
seu uso associado a estética da ceriménia do cha trouxe a palavra ‘wabi’ “conotagcdes
poéticas associadas a ‘miseravel’, ‘empobrecido’, ‘desolado’, ‘solitarioc’ e
‘desamparado” (KOREN, 2015, p. 15). ““Sabi’ € um termo estético, enraizado na
preocupacao com o tempo e seus efeitos provocados ao produto” (RICHIE, 2007, p.
43). “Refere-se a objetos materiais, arte e literatura; ao exterior, ao objetivo; a um
ideal estético; a eventos temporais” (KOREN, 2008, p. 23). Adotado em quase todas
as expressoes artisticas japonesas, o seu significado inclui “o prazer naquilo que se
tornou velho, desvanecido e solitario’, ‘a beleza das coisas murchas e enfraquecidas’,
‘desgastadas’, ‘incompletas’, ‘imperfeitas’, ‘obscurecidas’, ‘mudas’ e ‘incompativeis™
(KOREN, 2015, p. 13-14). Conforme enfatiza Tanizaki (2017, p. 30), “faz parte da
natureza do oriental valorizar, preservar e glorificar objetos marcados por constante
manipulacdo, fuligem, chuva e vento”. A palavra japonesa ‘mottainar’,
internacionalizada pelo seu significado de desperdicio, possui a ideia, budista, de que
0s objetos tém almas, portanto, té-los ao nosso redor, ou morar em ambientes um
pouco desgastados pelo tempo, representa trazer tranquilidade e serenidade de
espirito ao nos remeter a memoria do conhecido. As coisas sao belas porque
carregam em si as marcas de sua historia, parcelas de sujeira e desasseio, e até
mesmo o brilho do sebo acumulado com o tempo (TANIZAKI, 2017).

Com o passar dos séculos, “a complexidade, talvez até a perversidade, de se
usar dois termos que sdo confundidos como sinénimos, € explicitamente reconhecida”
(KOREN, 2015, p. 35). Passando a serem usadas juntas, ‘Wabi-Sabi’ é, entdo, “a
beleza das coisas imperfeitas, impermanentes e incompletas; € a beleza das coisas
modestas e humildes; € a beleza das coisas ndo convencionais” (KOREN, 2008, p. 7).
Por exemplo, na analise de uma casa de cha em Kyoto, Unwin expde sua leitura do
jardim japonés concebido pelos principios do ‘wabi-sabi’.

Sendo um produto da natureza, o jardim se transforma minuto a minuto, dia
a dia, estacdo a estacdo, ano a ano, século a século. Sendo um produto da
mente, esta sob constante e meticulosa gestdo no interesse do equilibrio,
limpeza, harmonia, beleza ... Nada € permanente; nada dura imutavel; nada
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€ terminado nunca; a perfeicdo € perpetuamente procurada, mas
eternamente elusiva. (UNWIN, 2014, p. 299).

Koren alerta que € preciso manter as qualidades de mistério e imprecisdo do
termo ‘wabi-sabi’, justamente porque a vulnerabilidade é parte de sua especificidade.
‘Wabi-sabi’ € um conceito que nunca pode ser concluido, pois, “na esfera da estética,
a razao € quase sempre subordinada a percepc¢ao” (KOREN, 2008, p. 18).

No entanto, sempre ha contradi¢gdes, o que ndo € diferente na cultura japonesa,
e uma delas pode ser o fato de que existem, no Japao, algumas das construgdes em
madeira mais antigas do mundo, como o templo budista Horyd-ji, em Nara. Nao
obstante, a complexidade da perecibilidade, ou do paradigma da imortalidade, seja
melhor e paradoxalmente representada pelo Santuario xintoista de Ise (RICHIE, 2007,
p. 38). O conjunto de constru¢gbes que compdem o santuario é, admiravelmente,
reconstruido a cada vinte anos, alternadamente em lotes vizinhos. Quando o novo é
construido, idéntico, utilizando-se de técnicas que se mantém por milénios, e
passadas de geragcdo para geragao de carpinteiros especialissimos e unicos
herdeiros dessa tradi¢do, o antigo é destruido, e assim sucessivamente. Em Ise, a
beleza esta no processo pelo qual o santuario é eternizado como uma ambigua e

complexa exteriorizagado do velho imortalizado pelo novo.

Os arquitetos Sejima e Nishizawa parecem confrontar a qualidade estética da
perecibilidade ao usarem materiais altamente industrializados, como o vidro, o aco e
o aluminio. Todos sao materiais muito lisos, que parecem n&o admitir o acumulo de
poeira, ou mesmo o toque. Mas a perecibilidade na arquitetura do SANAA se mostra
evidente na temporalidade da luz, que se revela presente e imprescindivel em todos
0S seus espagos, justamente pela necessidade de revelar os materiais polidos
utilizados. Os arquitetos externam interesse na brevidade de um encontro, de um

evento espago-temporal que provoque transformacoes.

2.2. O CONCEITO DE ESPACIALIDADE ‘MA’

No idioma japonés, ‘tempo’ ‘B[ - jikan', e ‘espago’ ‘%M - kikan’, sdo
expressas em ideogramas compostos, onde fid - MA’ é o segundo caractere comum

as duas palavras, lido como ‘kan’. ‘MA’, por si so, significa tempo e espaco, e pode
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ainda significar intersticio, intervalo, pausa, quarto, sala etc. E o ‘MA’ usado como um
‘sufixo’ ira ainda formar palavras com outras interpretacbes. Esta € uma maneira
simplificada de explicar como palavras japonesas sao criadas ao se associar dois ou
mais ideogramas, com cada caractere agregando a nova palavra seu significado
original.

Como observou Isozaki (2018, p. 48), se o termo ‘MA’ é usado no Japao tanto
para designar espacgo e tempo, isto demonstra que se reconhece pouca diferenga
entre os dois conceitos, e que um sempre depende do outro. Se ‘MA’ era entendido
como ‘lacuna’ ou uma ‘difereng¢a’ imanente das coisas, ou outras extensdes desses
significados, alcangou o sentido comum como ‘espaco intersticial’ e ‘pausa’ apenas
apos a importacao de ideias ocidentais. Sendo que mais tarde, “o termo passou a
significar um ‘vazio marginal’, um uso moderno do ‘MA’ que é dificilmente explicavel”
(ISOZAKI, 2011, p. 95). Para Okano (2012, p. 26), a espacialidade ‘MA’ pressupde
“divisdo e intermediacdo, como também relagdo e conexao, instancias em que a
nocao de fronteira se torna uma constante”; o ‘MA’ como limite, que separa e une
dois elementos por ele intermediado, criando uma zona de coexisténcia, um intervalo
espaco-temporal de conexdo. E importante lembrar que o limite japonés “é a prépria
tensdo em si que relaciona dois lugares ou coisas dentro de um mesmo espacgo”
(KWINTER, 2008, p. 127). Assim, ‘MA’ na arquitetura € um espacgo intervalar que
“ao mesmo tempo separa e ata, aponta a possibilidade de coexisténcia de elementos
distintos e até opostos, como [...] combinagdes entre construcido, natureza e arte”
(OKANO, 2012, p. 126). O pesquisador holandés Oosterling (2005) define ‘MA’ como
um intervalo dinamico, em que “atividade e passividade, agentes e pacientes sao
um e 0 mesmo, ainda que diferentes”, e onde a forga é acionada pelo observador.

Como se percebe, o sentido japonés de espaco difere um pouco da
compreensao ocidental, uma vez que “a histéria do Japao n&o inclui nenhum
desenvolvimento da ciéncia no sentido ocidental, ou conceitos espaciais
relacionados. [...] O sentido japonés de espacgo € o ‘MA” (NITSCHKE, 1966, p. 117).
Discute-se a importancia de um lugar a outro, ou o ‘vazio’ entre um lugar e outro,
dependentes, portanto ndo indiferentes as relagdes de diferencgas entre as partes, ou
a hierarquia dos espacos envolvidos.

Gunter Nitschke, arquiteto e urbanista alemao estudioso da arquitetura classica

e moderna japonesa, foi, segundo Aragliez (2016, p. 89), o primeiro a atentar, por
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uma perspectiva ocidental, para o conceito ‘MA’ como a base da arquitetura

tradicional japonesa, isso na década de 1960. Segundo o arquiteto:

O ‘MA’ tem muitos niveis de significados — estd além e ainda inclui os
conceitos de forma e espaco tridimensionais — tem uma conotagéo de tempo
em que um evento pode servir para definir um lugar — é de natureza
subjetiva, estimulado de fora pela disposicdo de simbolos, sejam formas
tangiveis e espacos visivelmente definidos, ou criados por movimentos e
acontecimentos. (NITSCHKE, 1966, p. 116).

Deste modo, para Nitschke (1966, p. 117), “MA’ € melhor descrito como um
‘senso de lugar’, onde o tempo e o0 espago sdo entendidos como entidades
indivisiveis”. O conceito ‘MA’ € mais subjetivo / imaginativo do que objetivo / fisico, e
a arquitetura é a arte pela qual o ‘MA’ se manifesta em sua forma fisica. O principio
de ‘lugar’ na arquitetura japonesa €, ainda segundo Nitschke, “o desenvolvimento de
uma aparente desordem na criagdo humana, para uma alta sofisticacdo quanto ao
senso de ordem. [...] Na ‘aparente desordem’, os homens agiam intuitiva e
inconscientemente, como uma extensao da natureza” (NITSCHKE, 1966, p. 118).
Num segundo momento, na ‘ordem geométrica’, o homem passou a impor um
conceito intelectual a natureza, onde numero e geometria foram usados como meios
de controle consciente. Numa terceira circunstancia, depois da completa absorcao
pelo homem dos principios da ordem geométrica, a ‘ordem sofisticada’ surge com a
descoberta da ordem de um universo organico em constante transformacao. Nesse
estagio, “a compreensao intuitiva da natureza foi substituida pela percepcéo e pela
aplicacao consciente de seus principios” (NITSCHKE, 1966, p. 118). A evolugao
apresentada por Nitschke pode ser vista como a progressdo partindo de uma
assimetria inconsciente, deslocando-se pela simetria, para alcangar a assimetria
consciente. O conceito de ‘MA’ nas artes e na arquitetura emerge dessa busca por
uma ‘ordem sofisticada’ e, consequentemente, de uma hierarquia onde a dualidade
espaco-tempo nao é simplesmente semantica, mas reflete o fato de que “toda
experiéncia de espago € um processo estruturado no tempo, e toda experiéncia de
tempo é um processo estruturado no espaco” (NITSCHKE, 1993, p. 54).

Nitschke conclui, portanto, que ‘MA’ € um conceito unificador da polaridade e da
interacdo dos opostos da consciéncia japonesa: forma e ndo-forma; objeto e espaco;
som e siléncio; agao e ndo-a¢ao; movimento e descanso; pessoa e sociedade. O ‘MA’
“define a conexao do evento e da experiéncia, da realidade externa e do estado de
espirito interno. [...] E o denominador comum entre distancia, area, espaco, tempo,

pessoa e o mundo” (NITSCHKE, 1993, p. 58). Segundo afirma Kwinter, “os japoneses
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deram o nome de ‘MA’ ao continuo a partir do qual formas e eventos chegam até nés
€ nos quais os encontramos ativamente” (2008, p. 125), e esse continuo animado
Oosterling identifica como um poder espiritual - o ‘k7’, “0 vazio que esta cheio”
(OOSTERLING, 2000, p. 78).

Por outro lado, foi o arquiteto Arata Isozaki, o japonés que melhor divulgou o
conceito ‘MA’ ao Ocidente. Sua exposicao “MA: Space-Time in Japan, Cooper-Hewitt
Museum NY, 1976”, teve grande repercussao ao apresentar o conceito ‘MA’ como “a
palavra-chave para se entender a cultura” (ISOZAKI, 2018, p. 11) e a arquitetura
japonesas, marcando a difusdo da nogao de ‘MA’, como um intervalo espago-tempo,
para o mundo. Isozaki (2018, p. 5-6) sugere que a compreensao do tempo é distinta
no Ocidente e no Japao. O tempo e o0 espacgo sado absolutos, homogéneos e infinitos
no Ocidente, enquanto no Japdo sido onipresentes, mas relativos; de certo modo
separados, mas em permanente estado de reciprocidade; onde o tempo ndo tem um
fluxo homogéneo, mas é tido como uma ocorréncia momentanea. Isozaki define o
espaco japonés como sendo “um complexo de planos bidimensionais, que expressa
a profundidade ao combinar os planos sequencialmente” (2018, p. 10). Em outras
palavras, ‘MA’ é “o resultado dessa captura do espaco flutuante bidimensional e os
eixos temporais” (ISOZAKI, 2018, p. 10), percebido intuitivamente, ndo pelo cérebro,
mas pelos sentidos incontrolaveis do corpo. Por fim, para ele o ‘MA’ é “o vazio, a
distdncia, € o movimento do ponto de vista desse vazio, € o momento da sua
alteragao” (ISOZAKI, 2018, p. 49).

Em sua reflexdo, dez anos depois, Isozaki admite que a exposicdo “MA” foi
mais “um evento que minou a imagem de um Japao exético” (ISOZAKI, 2011, p. 97),
alegando que tanto ‘MA’ e ‘zen’, espiritos intrinsecos a vida cotidiana dos japoneses,
sdo mais discutidos e explorados pelos olhares exageradamente curiosos dos
ocidentais. Ou seja, o ‘MA’ é natural e instintivo na cultura japonesa.

A pesquisadora Okano (2012) aponta dois projetos do SANAA, o Museu de
Kanazawa (Figura 13) e o Marine Station Naoshima (Figura 14), como exemplos da
presenga do ‘MA’ em sua arquitetura, onde a transparéncia e a integracdo com o
meio ambiente produzem, nestes projetos, novas relagbes do edificio com o seu
entorno. Okano (2012, p. 126) elege diferentes formas da aparicdo do ‘MA” a
coexisténcia, a continuidade, a metafora ou a analogia, a ambiguidade, a

memdria, a corporeidade, e a montagem. Mas, especificamente na arquitetura,
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Okano (2012, p. 127) observa a presenca da coexisténcia de dois elementos: uma
‘passagem’ - entre dois espagos, como o0s elementos da tradicional arquitetura
japonesa - ‘engawa’ (varanda), ‘hisashr (beiral) e ‘genkan’ (hall de entrada); e um
‘percurso’, como um elemento que incorpora um intervalo temporal valorizado,
representados no ‘sandd — caminho que precede um templo, ou a dinamica do
‘kaiyashiki’ — uma apreciacgao circulatéria, como por exemplo, a contemplagao de um

jardim japonés.

Figura 13 — Museu de Kanazawa, 2004. Figura 14 — Marine Station Naoshima, 2005.
Fonte: do autor (2006) Fonte: do autor (2014)

Concordando com Oosterling (2005) de que a forgca dindmica do espago-tempo
intervalar é acionada pelo observador, entdo “ha na espacialidade ‘MA’ de passagem
o desenvolvimento de uma construtibilidade que se faz em conjungédo com a agéo
humana” (OKANO, 2012, p. 128), pela participagao e percepgao do corpo para a
obtencdo de uma experiéncia. Assim, a apreensao japonesa de espaco emana da
relacdo homem e natureza, presente em todos os pensamentos da cultura estética

japonesa.

As qualidades da estética tradicional japonesa listadas por Keene (1969) -
insinuacao, irregularidade, simplicidade e perecibilidade, assim como o conceito de
espacialidade ‘MA’, revelam uma cultura que busca a beleza e preza pela
complexidade, evitando precisdes e defini¢cdes, interessando-se pelo ndo estatico,
pela transformagao por meio da sobreposicido de espaco, tempo, e inclusive pela
justaposicado de conceitos. O ‘vazio’, o ndo dito, o simples, o irregular ..., sdo vistos
como poténcias, possibilidades da acao de forcas que as reconstruam, recodifiquem,
ou apenas as complementem. Assim, em meio a essa cultura das sombras, emerge a
importancia da percepg¢ao de uma hierarquia, como complexidade, de dificil leitura de

partes e valores, pois é desprovida de total clareza e definigao.
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2.3. O ESPIRITO ESTETICO JAPONES NO SANAA

A ambiguidade inerente a cultura estética japonesa esta, com certeza, presente
nos projetos de Sejima e Nishizawa. A proposicdo apontada aqui € que, 0s
mecanismos de desconstrugéo / construgao de hierarquia espacial experimentados
pelos arquitetos carregam implicitamente algo de sua formagéao cultural japonesa, e
isto contribui para a originalidade de seus espacgos, atribuindo maior complexidade as
estruturas hierarquicas na arquitetura do SANAA.

Reforgcando o que foi comentado ja no principio deste capitulo, tanto Sejima
quanto Nishizawa parecem relutar que muitos conceitos da arquitetura japonesa
estdo presentes em seus projetos. Nishizawa, por sua vez, afirma que, apesar de nao
fazerem referéncias diretas, “ndo é uma opg¢do que podemos tomar’ (SEJIMA;
NISHIZAWA, 2007a, pg. 13). Essas colocagbes comedidas e nao comprometedoras
parecem refletir a qualidade da insinuagao, que os japoneses tanto consideram, e
acabam por se refletir no senso vago e singular de coletividade que eles constroem.
A intencdo do SANAA de criar espagos que se assemelhem a parques pode ter
origem numa discusséo cultural entre o coletivo e o individual, que nos tempos
contemporaneos parece estar causando perturbagdes desconhecidas.

De acordo com a pesquisadora japonesa de arte Hasegawa (2000), o século
XX foi a era dominada pelo individualismo e pelo materialismo, baseado no
racionalismo, no egoismo - o ‘homem’, o ‘dinheiro’ e o ‘material’. Ja esbo¢cando suas
previsdes quanto ao seéculo XXI, para ela, o novo século sera a era da ‘consciéncia’,
da ‘inteligéncia coletiva’ e da ‘coexisténcia’. “O centro da percep¢do mudaria do corpo
para a consciéncia, para a nao fisicalidade. Isto representa a ideia de inteligéncia
coletiva, que leva a uma maior colaboracdo intelectual e a coexisténcia”
(HASEGAWA, 2000, p. 23). A questao é: como uma pessoa pode, coletivamente,
compartilhar recursos materiais, espirituais e espaciais mantendo a sua
individualidade? Para Hasegawa, “esta € uma questao filoséfica originada de um
pensamento oriental: 0 como alguém pode se separar de seu proprio ego enquanto
mantém o nucleo do seu ‘eu’ individual” (HASEGAWA, 2000, p. 23). Segundo a
pesquisadora, a visdo apresentada por Sejima e Nishizawa é gerada exatamente a
partir desta perspectiva. Uma posicao imprecisa quanto a uma definicdo concreta,

uma ambiguidade entre dualidades opostas: individual e coletivo. Como colocado por
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Ito (1996), a arquitetura de Sejima parece indiferente a dicotomia entre uma
imutabilidade de um sistema social conservador e a realidade infiltrada aos individuos
pelos novos meios de comunicagao. A arquitetura do SANAA foca em discussdes de
relagdes hierarquicas, ou a remog¢ao da hierarquia, manipulando a individualizagao
pela percepgéo do corpo humano como uma ferramenta de instigagdo a consciéncia
do experimentador de maneira abstrata, adaptada a uma nova realidade, como
“androides em um espago onde nem o calor humano, nem o suor, nem o odor
existem” (ITO, 1996, pg. 20). O individual se transfere do corpo para a mente, para
criar novas relagoes.

E preciso lembrar que, ao contrario de muitos outros arquitetos, Sejima e
Nishizawa quase nao possuem publicacbes onde descrevam suas teorias ou
metodologias de projeto, e que suas palavras sdo comumente encontradas na forma
de entrevistas ou textualizacbes de palestras e conferéncias, sempre explicando e
comentando seus projetos de forma simples e direta. Desse modo, eles parecem se
manter firmes na ideia de que seus edificios por si s6 se explicam, cabendo ao
usuario vivenciar a experiéncia fisica e mental de seus espagos construidos, e
formular suas proéprias conclusoes.

Acredita-se que a arquitetura do SANAA possa significar uma nova visao
representativa da prépria tradicdo na arquitetura contemporanea, “sutiimente e talvez
inconscientemente aplicando caracteristicas da arquitetura tradicional japonesa. Uma
estética criada, em todo o caso, por esteredtipos marcados pelo Ocidente e levados
ao presente” (GUZMAN, 2007, p.168), produzindo mecanismos de desconstrucao /
construgcao de hierarquias espaciais, caracterizados pela ambiguidade com que
trabalham os espacos, a arquitetura. Como sintetiza Hasegawa, “a arquitetura do
SANAA abrange complexidades em aparéncias enganosamente simples. As
complexidades surgem de elementos intangiveis e misteriosos, e ndo de estruturas e

temas arquitetdnicos aparentemente complexos” (2007, p. 181).
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3. INVESTIGACAO ANALITICA - ABUSCA POR MECANISMOS EM HIERARQUIA ESPACIAL

3. Investigagao analitica — a busca por mecanismos em hierarquia espacial -



Uma vez discutidos conceitos basicos de hierarquia, espago, e sobre o
pensamento estético japonés, a investigacdo prossegue, agora por meio da analise
dos projetos dos arquitetos do SANAA, Sejima e Nishizawa, onde a hierarquia se
revela ser mais explicitamente discutida. Objetiva-se identificar uma logica projetual
que venha caracterizar a experimentagcao em hierarquia espacial por estes arquitetos,
apontando mecanismos de sua desconstrugdo / construgdo, atendando para a
influéncia da espiritualidade estética japonesa de espago na concepgao desses
mecanismos. A investigagdo propée um mergulho na ferramenta bidimensional
diagramatica de seus projetos, que conforme afirmam os proprios arquitetos do
SANAA, é uma “arquitetura de programas” (NISHIZAWA, 2018, pg. 8) feita “a partir
de uma planta” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2009), que esconde a complexidade de uma
estrutura construida por sobreposicdes.

Segundo Clark e Pause (2012), a hierarquia manifesta-se como uma ordenacao
de valores, ndo apenas das diferengas fisicas, formais e geométricas isoladas, mas
das diversas qualidades que influenciam e sao influenciadas umas as outras, pois
sempre existe a possibilidade de relagdes entre elas. Adotando este pensamento, a
complexa arquitetura do SANAA é apreendida, nesta pesquisa, aplicando-se o
artificio da quase decomposicao da Teoria da Hierarquia (ver item 1.1.1.).

A primeira parte deste capitulo apresenta as etapas metodoldgicas
pré-analise: a selecdo dos projetos e a formulagdo de um protocolo. E a segunda
parte se dedica a analise propriamente dita dos projetos selecionados, baseando-se
no cruzamento das nove dualidades estabelecidas no protocolo, em busca dos
mecanismos definidores e organizacionais do experimento em hierarquia espacial
pelo SANAA.

3.1. OS PROJETOS A SEREM ANALISADOS

A selecao dos projetos para a analise dentro do periodo entre 1990 e 2010, que
no seu numero total passa de uma centena, baseou-se em 13 textos criticos e/ou
entrevistas sobre e com os arquitetos, e em 33 obras referidas. O objetivo foi

identificar os quatro projetos que motivaram maior discussdo a respeito da
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experimentacdo em hierarquia espacial, entre os trabalhos do SANAA. O protocolo,
por sua vez, foi construido a partir da leitura de trés tedricos da Formal Analysis (ver
1.2.2.) e de dez caracteristicas da arquitetura de Sejima e Nishizawa elencadas pelos
mesmos textos criticos e pelos proprios arquitetos. Os projetos apontados e os

respectivos autores sdo cruzados no Quadro 1:
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O quadro contrapbe os autores, acima, € os projetos citados, a esquerda,
apresentando-os em ordem cronolégica a partir do canto superior esquerdo.
Identificam-se em laranja claro (=1pt), os projetos com caracteristicas
correlacionadas a hierarquia espacial; em laranja (=2pts), onde se especifica a
caracteristica ‘hierarquia’; e em marrom (com valores maiores =3pts), os projetos
citados pelos préprios arquitetos do SANAA ao discursarem sobre hierarquia. Como
resultado da soma dos pontos temos assinalados em preto os quatro projetos mais

pontuados onde, portanto, a hierarquia € mais citada ou discutida.

Os quatro projetos a serem analisados (em preto) s&o:

01- Teatro e Centro Cultural ‘De Kunstlinie’. 1998-2006. Aimere, Holanda.

02- Museu de Arte Contemporanea do Séc.XXI. 1999-2004. Kanazawa, Japé&o.
03- Pavilhdo do Vidro — Museu de Arte de Toledo. 2001-2006. Toledo, EUA.
04- Centro de Aprendizagem Rolex. 2005-2009. Lausanne, Suiga.

O quadro também revela quando o tema foi mais discutido, assinalando duas
ondas temporais (em linhas tracejadas): a primeira, em laranja, quando os trés
primeiros projetos, (dos quatro principais quanto a hierarquia espacial) sao
apresentados, construidos ou concluidos; e a segunda, em cinza, quando da
conclusdo do quarto projeto que, segundo os proprios arquitetos, pde fim a sua
arquitetura baseada na investigacdo predominantemente bidimensional, e que

coincide com a nomeacgao do SANAA ao Prémio Pritzker, em 2010.

01. Teatro e Centro Cultural ‘De Kunstlinie’ (Stadstheater Almere), Holanda.

Area do terreno: 15,354.00m2.

Area ocupada: 9,261.00m2.

Area total construida: 19,085.00m2.

Estrutura: Metalica, parte concreto armado.

Construcao: de set 2004 a out 20086.

Projeto: de 1998 a 2006.

Numero de pavimentos: 7 pavimentos superiores + 1 subsolo.
Arquitetos associados: Adviesbureau voor Bouwtechniek bv.

Localizagao
Almere esta aproximadamente a cinquenta quildmetros a leste de Amsterdam.
Este teatro e centro cultural, que é uma parte do projeto de renovagao do centro

urbano da cidade, é edificado em um lago, literalmente, sobre as aguas.
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Figura 15 — Stadstheater Almere: Figura 16 — Stadstheater Almere:
planta situagédo (sem escala). maquete de estudo.
Fonte: JA 72 Yearbook 2008 (2008, p.24) Fonte: GA Architect 18 Sejima+Nishizawa (2005, p.99)

Programa

O edificio € um centro cultural para os moradores locais, cujo programa contém
salas de musica, de pintura, escultura, teatro, danga, arte digital, aléem dos trés
teatros: um grande (1.050), um médio (350), e um pequeno (para 150 pessoas).

Intencdes dos arquitetos

Em Almere, independentemente do tamanho variado das salas, a intengéo foi
organiza-las, todas, de maneira equivalente e homogénea. Para Sejima (2002), um
teatro para mil pessoas deve ter a mesma importancia que uma pequena sala de aula
de piano, por exemplo. Os arquitetos enfatizam a importancia de ‘um’ usuario como
definidor da realidade, ou seja, a homogeneizagéo pelo unitario. Assim, a sucessao
de salas independentes, mas conectadas num mesmo plano, permite uma circulagcéo
livre, onde cada visitante vaga seguindo suas proprias escolhas, instintos e
percepcdes espaciais. A intencao é projetar sem corredores, sem percursos definidos

pela arquitetura, o que pode ser visto como uma nova maneira de organizar o

programa, portanto, de criar novos tipos de espagos e experiéncias.

s

Figura 17 — Almere: entrada principal. Figura 18 — Almere: hall de entrada.
Fonte: JA 72 Yearbook 2008 (2008, p.25) Fonte: Shinkenchiku 200801 (2008, p.95)
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

Figura 19 — Almere: sala de musica. Figura 20 — Almere: foyer das salas de musica.
Fonte: El croquis 139 SANAA Sejima+Nishizawa (2007, p.77) Fonte: Shinkenchiku 200801 (2008, p.96)
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Figura 21 — Stadstheater Almere: planta do térreo (sem escala).
Fonte: JA 72 Yearbook 2008 (2008, p.24)
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

02. Museu de Arte Contemporanea do séc.XXl (21st Century Museum), Kanazawa.

Area do terreno: 26,009.61m2.

Area ocupada: 9,515.66m2.

Area total construida: 17,363.71m2.

Numero de pavimentos: 2 pavimentos superiores + 2 subsolos.
Estrutura: Metalica, concreto armado, parte metalica e concreto armado
Construgao: de margo 2002 a setembro 2004.

Projeto: de 1999 a 2001.

Localizagao

O edificio esta localizado no centro da cidade de Kanazawa, uma das principais
cidades histéricas da costa do Mar do Jap&o, em um terreno que €, naturalmente, um
percurso de ligagao entre importantes pontos turisticos e administrativos da cidade.
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Figura 22 — Museu de Kanazawa: Figura 23 — Museu de Kanazawa:
planta situagéo (sem escala). maquetes de estudo.
Fonte: Architecture Record 02.05 (2005, p. 90) Fonte: El croquis 179/180 SANAA Sejima+Nishizawa (2017, p.10)

Programa

Os proprios arquitetos sugeriram a juncdo de dois programas distintos, um
museu e um centro cultural - com uma biblioteca, um auditério e uma oficina para
criangas, em um edificio unico. E para conciliar esse conflito, pois um é pago-privado
e 0 outro é gratuito-publico, os arquitetos propuseram a flexibilidade dos limites entre

eles, com a area do museu na parte central, e o centro cultural na periférica.

Figura 24 — Kanazawa: hall de entrada. Figura 25 — Kanazawa: corredores1.
Fonte: JA 56 Yearbook 2004 (2004, p.20) Fonte: Shinkenchiku 200411 (2004, front cover)
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

Figura 26 — Kanazawa: vista geral. Figura 27 — Kanazawa: corredores2.
Fonte: GA Architect 18 Sejima+Nishizawa (2005, p.118) Fonte: do autor (2006)

Figura 28 — Museu de Kanazawa: planta do térreo (sem escala).
Fonte: AV Monografias 121 SANAA Sejima & Nishizawa 1990-2007 (2006, p.65)
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Intengoes dos arquitetos

As salas de exibicdo deste museu nao sao convencionais, com 0s grandes
espacos flexiveis arranjados e rearranjados por divisérias temporarias. Segundo
Sejima (2002), eles optaram por construir multiplas salas de tamanhos e volumes
variados, onde sdo as exposi¢coes que se adaptam ao porte e numero de salas
necessarias. Para isso, organizaram inumeras salas equivalentes e homogéneas,
que estdo soltas sobre um fundo, de geometria circular, que é todo espacgo de
circulagdo. A ideia é projetar uma arquitetura repleta de caminhos e conexdes, um
espaco labirintico que propicie ao usuario ndo seguir, necessariamente, percursos

definidos pelos projetistas.

03. Pavilhdo de Vidro — Museu de Toledo (Glass Museum), Toledo.

Area do terreno: 20,320m2.

Area ocupada: 3,510m2.

Area total construida: 7,020m2.

Numero de pavimentos: 1 pavimento superior + 1 subsolo.
Estrutura: Metalica, e concreto armado.

Construcao: de abril 2004 a agosto 2006.

Projeto: de 2001 a 2004.

Arquitetos associados: Kendall / Heaton Associates.

Localizacao

Este pavilhdo € um anexo ao Museu de Arte da Cidade de Toledo, Ohio, EUA.
Edificado num terreno caracterizado por ser uma vistosa area verde local, os
arquitetos optaram por manté-la ao maximo, explorando assim a continuidade e as

relagdes ja existentes do entorno.

Figura 30 — Pavilhdo de Vidro:

maquete de estudo.
Fonte: El croquis 121/122 SANAA Sejima+Nishizawa (2004, p.115)

Figura 29 — Pavilhdo de Vidro:

planta situagéo (sem escala).
Fonte: El croquis 139 SANAA Sgjima+Nishizawa (2007, p.82)
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Programa
O pavilhdo é destinado a apresentacao da arte em vidro, € seu programa
acomoda um estudio para oficinas de producdo de vidros, salas de exibicdo, sala

multiuso para eventos e festas, e um café.
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Figura 31 — Pavilhdo de Vidro de Toledo: planta do térreo (sem escala).
Fonte: GA Architect 18 Sejima+Nishizawa (2005, p.150)

Intencoes dos arquitetos

Como explica Nishizawa (SEJIMA; NISHIZAWA, 2005b), a facilidade local na
fabricac&o do vidro permitiu-lhes apropriarem-se do uso abundante desse material, ja
bastante explorado por eles em sua arquitetura, bem como trouxe a oportunidade da

experimentagdao de novas possibilidades em sua aplicagdo. Em Toledo, cada uma
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das fungdes / partes do programa € envolta em camadas curvas e distorcidas de
vidro transparente, criando espagos independentes e unitarios, mesmo que para isso
tenham que ser alongados e deformados. Por outro lado, o espago dentro das
paredes, que comumente € matéria ou um vazio escuro e escondido, aqui €
totalmente revelado, agindo como buffer zones entre os ambientes, regulando
temperaturas, umidades e sons. O programa foi organizado seguindo uma malha
ortogonal simples, arranjado e rearranjado conforme as necessidades de conferir aos
espacos independéncia e diferenciacdes. A autonomia é fortalecida pelas paredes,
gue aqui sao duas linhas ndo necessariamente paralelas, o que possibilita uma maior
individuacao entre espagos adjacentes, conferindo aos espagos um carater ambiguo

quanto as percepgdes de permeabilidade e visibilidade.

Figura 32 — Toledo: entrada principal. Figura 33 — Toledo: hall de entrada.
Fonte: do autor (2006) Fonte: do autor (2006)

Figura 34 — Toledo: o ‘entre’ paredes. Figura 35 — Toledo: galerias.
Fonte: do autor (2006) Fonte: do autor (2006)
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04. Centro Comunitario Rolex — EPFL (Rolex Learning Centre), Lausanne.

Area do terreno: 88,000m2.

Area ocupada: 20,200m?2.

Area total construida: 37,000m2.

Numero de pavimentos: 1 pavimento superior + 1 subsolo.
Estrutura: Concreto armado e metalica; parte de madeira.
Construcao: de agosto 2007 a dezembro 2009.

Projeto: de 2005 a 2007.

Arquitetos associados: Architram SA.

Localizagao

Este centro de aprendizado esta localizado no campus da Ecole Polytechnique
Fédeérale de Lausanne - EPFL, com vistas do Lago Leman e dos Alpes suigos.

Programa

O programa do Centro Comunitario da Universidade inclui uma biblioteca, um

auditério multiuso, um café, um restaurante e os escritérios administrativos.

Figura 36 — Rolex Learning Centre: Figura 37 — Rolex Learning Centre:
planta situagdo (sem escala). maquete de estudo.
Fonte: GA Architect Sejima Nishizawa 2006-2011 (2011, p.88) Fonte: El croquis 139 SANAA SejimaNishizawa (2007, p.173)

Intencoes dos arquitetos

O programa do ‘Rolex’ é todo pensado como um unico espaco, onde grandes e
pequenos programas sao continuos (NISHIZAWA, 2006). A entrada principal pode
ser alcancada de qualquer direcdo, uma vez que ela esta localizada no centro do
edificio, acessada literalmente por debaixo da laje ondulada que acomoda o
pavimento principal. Os arquitetos conceberam um espago semelhante as colinas e
vales de uma paisagem natural, criando ondulagdes suaves na grande e Unica ‘sala’
do edificio. Essas sinuosidades propiciam um espaco aberto e continuo que,
pontuado por patios internos de tamanhos e formas variados, compdem um ‘todo’ de
qualidades espaciais inconstantes e inusitadas. A intencdo € que cada um encontre o

‘seu lugar’ para se acomodar.
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Figura 38 — Rolex: biblioteca.
Fonte: Shinkenchiku 201009 (2010, p.78)

Figura 39 — Rolex: vista para o patio da entrada.
Fonte: Shinkenchiku 201009 (2010, p.79)

Figura 40 — Rolex: vista do restaurante para o food court.
Fonte: Shinkenchiku 201009 (2010, p.79)
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

A

Figura 41 — Rolex Learning Centre: vista geral.
Fonte: Casa Brutus 128 (2010, p.69)
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Figura 42 — Rolex Learning Centre: planta do térreo (sem escala).
Fonte: Kenchiku Note Extra UNITED Project Files 03 (2009, p.18)
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3.2. AS CAMADAS ESTRUTURAIS E AS PISTAS PARA AS ANALISES

As analises tomaram como base os principios encontrados na literatura de
Ching, Clark e Pause, e Unwin, que tratam a ‘hierarquia’ por meio de diversas
camadas de ordem e organizagao espacial. E a estes principios, foram somadas as
dez caracteristicas levantadas a partir dos 13 textos criticos e/ou entrevistas sobre e
com os arquitetos do SANAA, ja apresentados no Quadro 1. Esta revisdo apontou a
recorréncia de termos voltados para a caracterizagédo da arquitetura do escritério que
podem ser relacionados com hierarquia e ordenamento espacial. Um resumo desta
revisao € encontrado no Apéndice-A.

A sintese destes principios e caracteristicas € mostrada no Quadro 2 a seguir:

‘(31*;';‘5? PAﬁlééR(f:és) UNWIN (1997) em SANAA (diversos)
* padrédo wiranaigaosentie * simplificagdo e abstracado
stamarko » malhas ortogonais
* escala = pﬂblico-exterior » flexibilidade
* limites

* configuragao
* forma + atmosfera

* sequéncia-hierarquia

+ dissolugao da estrutura

* geometria . * equivaléncias topologicas
* eventos-experiencia

L % * agrupamento,
* localizagao compartimentalizag&o e repeti¢do

* articulagao * corag@o-niicleo

* relagdes hierarquicas

Quadro 2 - Principios que definem ‘hierarquia’, segundo autores.
Fonte: do autor

A formulagao do protocolo

Estes principios encontrados foram entdo sintetizados em cinco grupos,
definindo as camadas do sistema hierarquico propostas para as analises espaciais
dos projetos. Numa camada inferior, sdo agrupadas as dualidades espaciais ou
conceituais que constituem algumas das subcamadas da estrutura hierarquica nas

plantas diagramaticas do SANAA. Estes grupos e subcamadas (dualidades) sao
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selecionados dentro de uma enorme gama de possibilidades existentes e,
evidentemente, de modo direcionado com o caso dos arquitetos Sejima e Nishizawa
e sua experimentacido espacial em hierarquia, como apresentado no Quadro 3. As
subcamadas, ou partes, possuem conexdes com uma, duas ou mais das demais

dualidades, o que vem a caracterizar a complexidade na arquitetura do SANAA.

Camadas: Principics de Ordem Subcamadas: Dualidades espaciais e conceituais
PARTE e TODO
Hierarquia pelo TAMANHO
FIGURA e FUNDO
Hierarquia pela FORMA, TRANSPARENCIA e OPACIDADE
ESTETICA ASSIMETRIA e SIMETRIA
Hierarquia pela POS'GAO, EXTERIOR e INTERIOR
LOCALIZAGAO AGRUPAMENTO e COMPARTIMENTAGAO
Hierarquia pelo PROGRAMA, PUBLICO e PRIVADO
FUNCIONAL SERVIDOS e SERVIDORES
. . DISTANCIAS e PROXIMIDADES
Hlerarql:aclg:a:x %lg; ANCIAS ( Permeabilidade e Visibilidade:
reflexdes procedentes da sintaxe espacial )

Quadro 3 — Camadas e subcamadas dos sistemas hierarquicos.
Fonte: do autor

Seguindo o mecanismo da quase decomposicdo da Teoria da Hierarquia,
procura-se, no entendimento do comportamento das partes e das relacbes entre as
dualidades especificadas, indicacbes de como os arquitetos estruturam a
complexidade em seus projetos e, assim, poder apreender uma ldgica projetual na
identificagdo dos mecanismos em hierarquia espacial experimentados pelo SANAA.
Explora-se também a interferéncia de conceitos japoneses influenciando os
pensamentos, ideias e processos projetuais dos arquitetos nesta experimentacao,
trazendo novos sentidos aos espacos por eles projetados.

Desta forma, as plantas sao analisadas parte por parte, buscando, na
identificacdo das singularidades de cada uma das dualidades que se apresentam, a
sobreposicao de principios e suas interferéncias, os confrontos, subordinagdes ou
ambiguidades detectaveis. Segue o delineamento das dualidades espaciais e

conceituais especificadas:
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Parte e Todo

)
"

Figura 43 — Esquema: Parte e Todo.
Fonte: do autor

Um edificio € a imagem total captada pelo observador, que pode ser construida
do todo para as partes, como das partes para o todo. O todo vem da capacidade de
intuir o objeto, captando a sua individuagdo. Segundo Clark e Pause (2012), edificios
podem compreender uma unica parte, bem como agrupamentos e repeticdes de
partes diferenciadas pelo tamanho e forma, orientagdo e localizagdo, cores e
materiais. Para Ching (2016), um tamanho significativamente diverso de uma parte
torna visivel uma dominancia e uma hierarquia. Assim, a parte se produz por seu
destaque formal, dimensional, de textura ou demais caracteristicas, onde o todo pode,
hierarquicamente, estar submisso & valoracdo das partes ou vice-versa. E a ideacao
do arquiteto que define se as partes sdo discernidas como juntas, separadas ou
sobrepostas, se identificadas ou ndo como elementos formadores do todo. O que
interessa observar é o enfrentamento das partes com relacao ao todo, a
ambiguidade entre submissdao ou confronto hierarquico na composicao

espacial dos projetos do SANAA.

Figura e Fundo

Figura 44 — Esquema: Figura e Fundo.
Fonte: do autor

A relagao figura e fundo nasce da constatacédo de dois opostos, a vontade de se
destacar um elemento em correlagédo a outro, por exemplo, um edificio pode compor
‘a figura’ sobre o terreno ou mesmo a cidade. Nessa relagdo pode existir maior
valoragao da figura pela sua caracteristica formal, pela propor¢céo de area de fundo
frente a area da figura, pelo distanciamento, ou mesmo, pela quantidade de
superficie de tangenciamento. Ja o fundo pode ser hierarquicamente valorizado

quando a figura adquire dimensbes muito pequenas para serem percebidas, ou
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mesmo inexistentes. Outro caso a ser destacado é quando as areas de superficie da
figura e do fundo quase se igualam, produzindo confusdo de leitura. Pretende-se
identificar a casualidade ou nao da composi¢cdao espacial e geométrica das

plantas do SANAA, procurando possiveis singulares hierarquizagoes.

Transparéncia e Opacidade

Figura 45 — Esquema: Transparéncia e Opacidade.
Fonte: do autor

A luz é um elemento essencial pelo qual a forma é percebida, na apreenséao de
seu tamanho, volume, cores, materiais, localizacdo, espacialidade e demais
percepcoes captadas pelo observador para, sé entdo, ser experimentada. Uma forma
pode ser lida através da opacidade de sua superficie, como por exemplo uma caixa
branca, ou pelo reflexo produzido por materiais transparentes, como uma caixa de
vidro, onde a transparéncia em si tem a poténcia de fragilizar a percepgéao da forma.
A valoracdo hierarquica da transparéncia sobre a opacidade sugere um abalo na
percepcao da forma. No entanto, os materiais podem modificar caracteristicas da luz,
produzindo nuances alternativas e efeitos diversos. Objetiva-se discernir o papel
da transparéncia - literal e fenoménica - na construgao do efeito atmosférico

caracteristico nos espagos de Sejima e Nishizawa.

Assimetria (Malhas) e Simetria (Eixos)
/
/
i

Figura 46 — Esquema: Assimetria (Malhas) e Simetria (Eixos).
Fonte: do autor

— .
[t

A assimetria é apontada como uma das peculiaridades da estética japonesa, e
ndo por coincidéncia, os mecanismos bidimensionais diagramaticos do SANAA sao
quase sempre assimétricos. Como explicam Clark e Pause (2012), a modularidade é
uma importante forga estrutural e definidora do espaco. A valoracdo da malha como

elemento orientador do nascimento e posicionamento das partes, produz
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ordenamento frente a aleatoriedade. No entanto, o modo de operar a malha nao
produz necessariamente somente simetrias e organizagdes regulares, e a
pulverizagao das partes condiciona uma fraca hierarquizagado. Propoe-se investigar
como a assimetria e uma possivel pulverizagdo da estrutura agem na
construcao espacial e, consequentemente, reconhecer um espago onde

predomine, ou nao, a fraca hierarquizagao dos espagos em seus projetos.

Exterior e Interior

/60D

Figura 47 — Esquema: Exterior e Interior.
Fonte: do autor

Na arquitetura, as fachadas exercem a funcéo limitrofe entre exterior e interior,
manipuladas pelo arquiteto por meio da definicho de materiais, do grau de
transparéncia, ou mesmo da deformacgao topoldgica. Estes limites definem a
interacdo do edificio com o seu entorno, marcando entradas ou vistas, enfatizando
elementos interiores, revelando areas de circulacao e atividades. Nos diversos casos,
pode haver um destaque hierarquizado do interior frente ao exterior, como também,
uma valorizagdo da diferenciagdo entre interior-exterior frente a sua
desmaterializagdo. As fachadas dos edificios do SANAA, com suas inumeras
possibilidades de acesso, tendem a separar ou a unir exterior e interior? Propdem a
continuidade ou a descontinuidade espacial? A intencao é identificar o quanto os
elementos limitantes entre exterior e interior, e as relagées de dentro e fora
interferem na composicao dos espacos, revelando relagées de igualdade e
diferenga, uniformidade e hierarquia, gradagoes de densidade e ambiguidade,

de centro e periferia, fechamentos e aberturas.

Agrupamento e Compartimentacao

m e @
Figura 48 — Esquema: Agrupamento e Compartimentagao.
Fonte: do autor
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As partes que compdem uma arquitetura podem ser agrupadas, para formarem
um todo, seguindo diretrizes de composi¢géo, como a divisao por linhas (agrupamento
por graus de justaposi¢ao), o agrupamento por atracao (producao de proximidade em
orbitas) ou o agrupamento por aleatoriedade. De acordo com Clark e Pause (2012), a
subdivisdo esta vinculada a dominancia do todo, onde qualquer hierarquizagao
dessas diretrizes implica em maior ou menor leitura desse todo. A dualidade
agrupamento / compartimentagao pode revelar o grau de aleatoriedade e
indeterminagao na organizacao das partes, assim como os tragcos para o
entendimento da homogeneidade ou a pouca hierarquizagao dos espagos nos

projetos de Sejima e Nishizawa.

Publico e Privado

Figura 49 — Esquema: Publico e Privado.
Fonte: do autor

O contraste entre publico e privado, norteado pelo programa, € dado pela
valoragcdo de espagos que exigem autorizagdo para o ingresso (privado) frente aos
espacos livres (publico), ou vice-versa. Essa ordem é essencial para a distribuicao
dos espacgos, pois organizar espagos publicos e privados é, entre outras coisas,
definir percursos, cercear acessos e visibilidades, cabendo aos arquitetos decidirem
como isso vai ou nao interferir na organizagdo espacial e geométrica da planta.
Propoe-se identificar se os elementos limitantes entre publico e privado sao
claros, ambiguos ou mesmo inexistentes e, consequentemente, como esses
limites se organizam espacialmente frente ao programa, hierarquizando os

espacos propostos pelo SANAA.

Servidos e Servidores

Figura 50 — Esquema: Servidos e Servidores.
Fonte: do autor
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Em arquitetura, os espacos podem ser classificados em dois tipos: servidos e
servidores; respectivamente, um onde os eventos - fungdes — acontecem, e outro que
atende ao primeiro - para acesso, para levar infraestrutura etc. A hierarquizagao
destes dois tipos de espaco € fundamental para a elaboragdo de uma planta
arquitetdnica, o que fica claro com o ‘nascimento do corredor’, apresentado por
Evans (1997), onde se destacam os espacos servidos dos servidores, corredores e
salas, publico e privado, exterior e interior. A relagdo entre a estatica dos espagos
servidos, usados para permanéncia, € a dinamica dos espacos servidores pode
definir a ideia essencial de qualquer projeto. Por tras desta definicdo, existe sempre
um usuario a explorar a arquitetura, com rotas estabelecidas ou ndo. Pretende-se
entender, através da configuragdao dos espagos de permanéncia e de fluxo,

como se organizam as plantas criadas por Sejima e Nishizawa.

Distancias e Proximidades:
a topologia e a geometria definindo relagoes.

A By

Figura 51 — Esquema: Distancias e Proximidades.
Fonte: do autor

Distancias e proximidades reais nem sempre equivalem a distancias e
proximidades percebidas. Muitas vezes, dois espacos podem se encontrar muito
préximos pelas suas transparéncias e, ao mesmo tempo, muito distantes pelo acesso
fisico. Esse fenbmeno se torna mais complexo quando as possibilidades de recursos
materiais e conceituais se ampliam para o arquiteto. Sejima e Nishizawa, além do uso
singular de superficies transparentes, translucidas e opacas, fazem de suas plantas
inusitadas criagbes diagramaticas, onde, segundo Cortés (2007), se utilizam da
deformacédo para multiplicar as relagdes espaciais, que tanto pode promover a
complexidade como, pelo contrario, a simplicidade das conexdes. E intengdo o
reconhecimento de imprecisoes e insinuagoes na sobreposicao de distancias e
proximidades que, pela singular equivaléncia espacial, assinalam certa
estranheza aos projetos do SANAA. E para isso, faz-se 0 uso da teoria da Sintaxe

Espacial.
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Permeabilidade e Visibilidade: reflexdes procedentes da Sintaxe Espacial

Permeabilidade e Visibilidade ndo € exposto aqui como adversos, mas como
ramificagcbes afins para o entendimento, segundo a Sintaxe Espacial, das poténcias,
relacbes e conexdes dos espacgos projetados. Em geral, a permeabilidade € definida
pelos acessos, passagens e rotas que definem os niveis de profundidade de uma
configuracdo espacial, que nem sempre corresponde a mesma profundidade
produzida pela transparéncia (visual). A visibilidade € manipulada pelos arquitetos
como um meio de construgdo dos espacos, ao possibilitar longas vistas que
distorcem distancias, pela transparéncia e translucidez dos limites. No caso do
SANAA, seus espacgos sdo embagados — ‘blurring’ (ITO, 1999) pela justaposi¢ao de
elementos imprecisos e ambiguos, pois apropriam-se tanto da transparéncia literal,

assim da transparéncia fenoménica.

I I | ‘ |
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Figura 52 — Esquema: Permeabilidade e Visibilidade.
Fonte: do autor

Segundo a Sintaxe Espacial — Space Syntax, desenvolvido por Hillier, Hanson e
colegas da University College London, os fendmenos espaciais e sociais sao
explicados como a relagdo entre densidades de movimento, arranjo espacial e
interacdo social as estruturas da configuragcdo espacial de um edificio (HILLIER;
HANSON, 2003; HILLIER, 2007). Conceitos e ferramentas desse método de analise
sao utilizados por Araglez e Psarra (2017) para auxiliar as investigagdes quanto aos
graus de permeabilidade e visibilidade encontrados nas plantas dos arquitetos
Sejima e Nishizawa. Como essas autoras concluem, a arquitetura do SANAA se
assemelha, em sua topologia e, em certos casos, em sua geometria, aos sistemas
urbanos evolutivos, apontando praticas e configuragbes espaciais singulares e
inusitadas. Ambiciona-se reconhecer as complexidades espaciais - muitas vezes
associadas aos parques em sua concepgao japonesa, onde todos os usuarios
estariam aptos a escolherem livremente seus préprios caminhos - por meio de
analises em sintaxe espacial direcionadas para a permeabilidade e visibilidade

inerentes ao espacgo projetado.
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A experimentacdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

3.3. ANALISE DOS PROJETOS

3. Investigagao analitica — a busca por mecanismos em hierarquia espacial -



< PARTE TODO >

Nestes projetos, observa-se a valoragao tanto da parte como do todo, sendo que as partes sao importantes internamente, e o todo externamente. Variagées de intensidade sao
diretamente relacionadas ao programa e ao contexto de cada projeto. A dualidade parte e todo é sustentada pela ambiguidade: da parte para o todo / do todo para as partes.

Stadstheater Almere
O agrupamento das diversas salas dadas pelo
programa é concebido com a intengdo de que
todas, do pequeno estudio ao grande teatro,
tenham valor equivalente na composicéo.
Contudo, sdo diferentes no tamanho devido as
fungdes, pois por exemplo, os teatros demandam
grandes volumes. Assim, a homogeneizagao ou o
desaparecimento do destaque as partes ¢é
enfatizada na repetigdo dos materiais utilizados, e
na repeticdo do tamanho das salas com
equivaléncias funcionais. Em Almere, o todo ¢é
dado pela estruturagdo da malha (tecido) que
define a composicdo das partes, salientado
exteriormente pela laje plana que define a forma
desse todo.

Valorizagao de um todo limitrofe,
cercando partes justapostas, portanto
menos individualizadas, em seu interior:
as partes sao fortemente organizadas pela
malha definidora que nao é apagada.

Figura 53 — Diagramas: Parte e Todo — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
As salas sdo aglomeradas como volumes
independentes, de tamanhos variados,
agrupadas livremente dentro de uma forma
geométrica, um circulo. As alturas das salas
acompanham as propor¢des de suas plantas,
uma vez que a laje plana da cobertura nao limita,
e sim ressalta a sobressaléncia dos volumes. A
composicdo das partes em Kanazawa nos
remete a planta tradicional japonesa, ao
agrupamento segundo a regra do ‘tatemashi’.
Nota-se, no entanto, uma diferenga: a importancia
dada a centralidade, enfatizada pela sala circular
quase ao centro da planta, ao redor da qual as
outras orbitam.

Valorizagao das partes, que sao
individualizadas e agrupadas em prol de
um fundo definido pelo todo, que serve
apenas para limitar o tecido formado
pelas partes. As malhas sofrem processo
de apagamento, mantendo vestigios.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
A forma geométrica retangular da planta de
Toledo ¢ preenchida quase em sua totalidade
pelas partes — parte e fundo tém quase a mesma
superficie. As formas complexas das partes,
distorcidas e alongadas, ndo permitem captar,
numa primeira observacao, definicdes ou
diferenciacdes explicitas. Os cantos das salas, ao
serem arredondadas, destacam as partes ao
ampliarem a superficie do vazio entre elas — o
fundo, que é a forma definida para o todo. As
fungdes sdo, por vezes, subdivididas para se
adaptarem a uma escala menor conferindo
equivaléncia ao tamanho das partes.

Valorizagao de um todo limitrofe,
onde as partes sao individualizadas em
seu interior pelo espaco singular do vazio
das paredes. O arredondamento dos
cantos acentua essa individualizagao, ao
buscar uma menor superficie de contato —
por tangéncias - entre as partes.

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
As partes deste projeto sdo representadas por
figuras organicas, circulares ou elipticas, néo
geometricamente definidas. Elas sdo agrupadas,
mas praticamente soltas dentro de um grande
retdngulo que define os limites do edificio. A
maioria dessas partes s&do patios, bolhas de
espaco exterior que trazem luz e ar fresco a areas
centrais deste grande volume, que compdéem e
definem toda a organizagéo espacial do edificio.
Também em Rolex, as linhas limitrofes entre
exterior e interior, incluindo os patios, sdao meras
linhas-corte transparentes que delineiam o fundo
onde as partes sdo agrupadas.

Valorizagao das partes por meio da
individualizagdao e agrupamento em prol
de um fundo amplo, onde as partes
orbitam de modo mais distantes que os
projetos anteriores. Neste caso, as partes
‘vazias’ (patios externos) preponderam em
relagao as ‘cheias’ (salas).

— Rolex Learning Centre.
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Nestes projetos, observa-se a individualizagao das figuras em prol da valorizagao do fundo, mas algumas vezes o contrario. O fundo é composto por espagos ‘entre’, como o ‘MA’,
vazios que possibilitam novas percepgoes espago-temporais. O fundo aqui é valorizado como elemento arquitetonico a ser percebido, e ndao como simples residuo da figura.

Stadstheater Almere
Figura e fundo nao se evidenciam claramente em
Almere, pois a planta busca uma homogeneidade
na organizagao espacial — o ndo criar corredores
(fundos), por meio de uma composicdo por
justaposic¢ao das figuras. Isso para nao evidenciar
0 grande numero de salas. A intengdo é a
equivaléncia entre as partes, por meio da inibicao
do afloramento de um fundo. No entanto, como
sdo muitas as figuras a serem conectadas,
espacos de circulagao tiveram que ser criados, o
que acarretou poucos, mas marcantes
corredores.

Valorizagao da figura, numa tentativa
de nao criar um fundo (corredores). Assim,
o todo acaba por tornar-se a propria figura,
subdividido em figuras menores que se
destacam apenas pelo uso, sem produzir
um fundo especifico.

Figura 54 — Diagramas: Figura e Fundo — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
As figuras estdo soltas valorizando o fundo -
espaco de circulagdo, assim como sao
valorizadas por estarem soltas sobre um fundo
que permeia e gera todos os espacos ‘entre’. O
fundo emerge com mais forga com o
espagamento maior entre as figuras, em especial
no entorno ao elemento central circular. Em
Kanazawa, o0 agrupamento das figuras,
aparentemente aleatério, se vé cerceado pela
circunferéncia limitrofe que precisa ser
determinada. Assim, as areas periféricas acabam
sendo preenchidas por ‘residuos’ de espacos,
figuras cortadas pela linha limitante que compde a
fachada transparente.

Individualizagao da figura, em prol da
valorizagao do fundo. O fundo é percebido
pela relagao independente das figuras, e o
espagcamento necessario entre elas é
produzido pelos espagos de circulagao,
por atragao ou repulsa.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
O peculiar e original deste projeto é o fato de
paredes metamorfosearem-se no préprio fundo. A
parte a transparéncia, a pouca espessura dessas
paredes dariam pouca margem para que o fundo
se sobressaisse, mas o arredondamento dos
cantos possibilita maiores superficies, portanto,
permite que as figuras ‘flutuem’ um pouco mais
nitidamente sobre o fundo. Como em Kanazawa,
as figuras sao agrupadas segundo relagdes de
atragcdo e repulsa, mas em Toledo, elas sao
suscetiveis a transformagbes, se alongando e
ocupando espacgos vizinhos, diagonalmente.

Valorizagao da figura em prol do
destaque do fundo. Aqui, figura e fundo
possuem quase a mesma superficie, e o
arredondamento dos cantos faz emergir o
fundo. Todavia, a transparéncia quase
total das partes produz um embagamento
do fundo, que é revelado ao mesmo tempo
que fragilizado.

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
Ha dois tipos de figuras organicas em Rolex:
‘vazios’ — patios, e ‘cheios’ — salas. E essas
figuras estéo soltas, aparentemente imprecisas e
informais, como bolhas prestes a escorregar
pelas ondulagbes leves de um imenso fundo, e
valoradas pelas longas distancias. O dominante &
o vasto campo ondulado, o ‘parque’ que os
arquitetos definem como o espaco ideal para o
usuario. E as figuras ‘vazias’ sdo mais ‘exterior’
que os patios de outros projetos, pois elas
perfuram a topografia das lajes, ndo tendo
tampos nem bases.

Valorizagao do fundo. Figura e fundo
sao equivalentes em extensao. Nota-se,
porém, que as figuras ‘vazias’ acarretam
ambiguidade ao se tornarem pegas de um
fundo maior - o entorno exterior,
resultando na distor¢ao das relagoes de
dualidades, como por exemplo, de interior
e exterior.

— Rolex Learning Centre.
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3l TRANSPARENCIA OPACIDADE >

Nestes projetos, observa-se a valorizagao da transparéncia em prol da opacidade das figuras, evidenciando a individualizagao ou nao das partes. A Transparéncia é um mecanismo
nao so6 para integrar dentro e fora, mas também um elemento para distor¢oes visuais e manipulagao de distidncias (muitas vezes pela quase opacidade advinda de sobreposigoes).

Stadstheater Almere

A possibilidade de se apreciar a paisagem do lago,

também através dos espacgos centrais da planta,
define aqui uma regra: a sobreposi¢ao de planos
transparentes do interior ao exterior.
como no espaco tradicional japonés, onde
silhuetas em movimento s&o percebidas do outro
lado do ‘shouji’ se sobrepondo até o ‘engawa’,
essa sobreposicdo cria uma translucidez que
permite ao observador diferentes percepgoes, até
mesmo o captar a atmosfera dos eventos e dos
espagos.

Valorizagao da transparéncia, em
prol da opacidade. Valorizagcao nao pela
superacao ou igualdade quantitativas,
mas pela manipulagcao da transparéncia
para iluminar os espacgos. Ou seja, revelar
a opacidade em seu interior,
homogeneizando os espagos e
interligando-os com o exterior.

=
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Figura 55 — Diagramas: Transparéncia e Opacidade — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

Em Almere,

21st Museum Kanazawa
A transparéncia e a forma circular do elemento
limitrofe sdo decisivas para a concretizagdo de
um edificio totalmente aberto e acessivel a todos,
permitindo o prolongamento da cidade a malha
‘urbana’ interior do edificio, criada do
agrupamento das partes que ndo se tocam. A
iluminacao natural, captada pelos patios internos,
consolida a percepg¢ao dos corredores como ruas
que cruzam toda a planta do edificio, acentuando
seu carater labirintico. Em Kanazawa, interior e
exterior, o edificio e a cidade, se confundem.

Valorizagao da transparéncia, em
prol do destaque das figuras opacas,
agrupadas quase que aleatoriamente no
interior da circunferéncia limitrofe. Limite
que ¢é fragilizado pela transparéncia,
revelando o interior do edificio a cidade. A
transparéncia é uma linha que recorta um
tecido ‘urbano’ continuo.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
Neste projeto, as paredes sdo desconstruidas e
recodificadas. Elas ndo sdo mais apenas matéria
opaca e densa que separam dois espacos. Em
Toledo as paredes sao transparentes e
expandidas. A incerteza e a ambiguidade dos
espacos sao acentuadas pelo ‘vazio’ entre as
duas linhas — o ‘entre’ paredes, que € um espaco
servidor-mecanico. Também é isolamento térmico
entre exterior e interior, entre salas de exibicdo e
hall, entre a oficina de vidro e espacgos vizinhos.
As paredes separam, ao mesmo tempo que
revelam o que esta por detrds. Amortecem,
abafam, mas também conectam.

Valorizagao exacerbada da
transparéncia, buscando-se, por vezes, a
sua quase opacidade pela sobreposicao
de planos que refletem e distorcem
imagens. Transparéncia como recorte de
um tecido continuo também transparente.

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
Também em Rolex, todas as fachadas sao
transparentes, inclusive as bolhas — patios
internos que flutuam, independentes, dentro do
ampliado campo ondulado. A transparéncia é
acentuada pela fluidez espacial existente, o sobe
e desce das lajes que cria zonas visiveis e n&do
visiveis, conforme o movimento do usuario. As
poucas vedagbes opacas propiciam privacidade
aos pequenos espagos de trabalho, reunides e
escritorios.

Valorizagao da transparéncia, para
destacar o espago continuo onde se
inserem as partes. A necessidade de
elementos opacos €é minimizada pelas
ondulagdes do piso e do teto (lajes), que
por si s6 compdéem barreiras visuais.
Transparéncia como recorte de um tecido
continuo ondulado.

— Rolex Learning Centre.
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< ASSIMETRIA (MALHAS)

>

Nestes projetos, observa-se a valorizagdao de uma assimetria escorada em uma malha que, na maioria das vezes, tende a ser apagada. Algumas linhas dessa malha-origem resistem
a composicao quase aleatéria das partes, e sao mantidas como eixos estruturais ou de circulagao. A simetria espacial, no entanto, é praticamente inexistente.

Stadstheater Almere
A planta é reduzida a uma malha geométrica
irregular, onde a justaposicdo de figuras
quadrilateras € organizada para criar uma
multiplicidade de relagdes espaciais, quando
possivel por meio de repeticbes, e ndao de
singularidades. Em Almere, os ‘eixos’ que
cruzam toda a extens&o do retdngulo coincidem
sempre com um dos lados das figuras que
contém os maiores volumes (teatros e estudio).

Valorizagao das malhas assimétricas,
necessarias para ordenar as partes de
tamanhos muito diferentes. Algumas
linhas mais fortes caracterizam-se como
eixos, mas mesmo elas parecem perder a
forca devido a subdivisao e assimetria
das partes.

Figura 56 — Diagramas: Assimetria e Simetria — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
A centralidade geométrica da planta é
evidenciada pela figura circular quase ao centro,
mas a composicdo ndo é radial. A escala da
malha ortogonal que da origem a planta em
Kanazawa é muito pequena, permitindo que o
agrupamento das partes seja percebido como
quase aleatério. Nao fosse a circunferéncia
limitrofe  imposta, esse agrupamento se
expandiria sem fim. Os eixos de circulacdo que
permitem cruzar transversalmente todo o edificio,
coincidentemente, nascem préximos aos cinco
acessos possiveis ao edificio.

Uso de uma malha reticular de
intervalos bem pequenos, em prol da
valorizagao da assimetria por
agrupamento. Com distancias

praticamente irrelevantes se comparadas
a escala do edificio, obtém-se, assim,
liberdade para a organizagao das figuras e,
consequentemente, o seu esvaecimento
apos a definicao das partes.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
Como o projeto de Almere, em Toledo a
subdivisdo da figura geométrica limitrofe segue
uma malha reticular e irregular, criando salas
retangulares. A assimetria é a ordem
organizadora dos espagos que, obedecendo a
estética  japonesa, €  enfatizada pela
complexidade. As irregularidades acabam por
camuflar os eixos originais da malha, pois apenas
alguns sdo mantidos como vestigios. A
dissimulagdo da estrutura, que se apresenta
desprendida das vedacgdes, acentua ainda mais a
autonomia por uma composicao livre e irregular.

Valorizagao de malhas assimétricas,
marcadas para adaptar-se aos tamanhos e
formas desejados. Os vaos nao sao
regulares, pois a individualizagdo das
partes é mais importante que uma
repeticao regular de medidas.

— Pavilhdao de Vidro;

Rolex Learning Centre
Os pilares entre as duas lajes, que nascem da
laje-piso para suportarem a laje-cobertura,
seguem uma malha reticular quase imperceptivel,
uma vez que os pilares, de diametros muito finos,
sao inconstantes e pulverizados dentro do todo.
Essa estrutura é mera coadjuvante, separada das
vedacoes e dissipada no espaco. O que define o
espaco, em Rolex, ndo sao eixos nem simetrias,
mas a superficie ondulada das lajes, que por
vezes toca o solo, os verdadeiros pontos
estruturais do edificio.

Uso de uma malha simétrica, em prol
da valorizagao da assimetria das partes. A
malha estrutural existente é fina, beirando
a pulverizagao, e ela ainda é desbotada
perante a aleatoriedade com que as
figuras organicas estdao dispostas. As
lajes, elementos estruturais horizontais,
ondulam sobre o solo, destacando as
linhas e as superficies que o tocam, sem
qualquer conexao com a malha.
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— Rolex Learning Centre.
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< COMPARTIMENTACAO >

Nestes projetos, observa-se a valorizagdo tanto do agrupamento, quanto da compartimentacao. Diferentes abordagens de agrupamento e compartimentagcao sugerem a
experimentagao espacial por parte dos arquitetos. Ambas as partes buscam individualizar as partes para construir um tecido homogéneo, o que é, no minimo, ambiguo.

Stadstheater Almere
O terreno define a forma da planta retangular, que
€ subdividida em partes menores, conforme o
programa. A logica da compartimentacdo é a
justaposicdo pura, embora se destaque a
definicdo a priori dos teatros, fungdes que, senéo
as principais, as maiores. Assim, a composi¢ao
segue a regra do ‘tatemashi’, com a adigao de
espacos conforme as prioridades, com a
diferenca de que em Almere eles sao inseridos
num todo pré-definido pelo terreno. A intengao de
nao ligar as partes por corredores € por demais
complexa e, como resultado, alguns eixos de
circulacdo revelam compartimentagdo por
tamanho e fungéo, igualados no todo por outros
fatores.

Valorizagao pela compartimentagao
ou divisao, por uma justaposicao simples.
As figuras sao organizadas lado a lado, a
principio com o intuito de nao criar
corredores.

—
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Figura 57 — Diagramas: Agrupamento e Compartimentacao — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
Oposto a Almere, em Kanazawa cada espacgo é
conectado a outro por meio de corredores. Assim,
cada sala tem ‘certa’ independéncia quanto a sua
posicdo, pois o agrupamento das partes €
condicionado a uma néo justaposi¢cao, a uma nao
vizinhanga aleatéria das partes. A regra do
‘tatemashi’ parece ter sido aplicada para valorizar
uma harmonia formal, mais que funcional, das
partes. Desta maneira, as figuras orbitam a partir
do centro e, quando estas encontram o limitrofe
da circunferéncia, sdo deformadas para se
adaptarem as suas necessidades funcionais.

Valorizagao pelo agrupamento, por
meio da orbitagcao das figuras a partir de
um centro nao precisamente definido. A
circunferéncia limitrofe é um recorte
espaco-temporal que da forma ao edificio,
mas o agrupamento pode ser pensado
como indefinido, ou mesmo infinito.
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Glass Pavilion Toledo
A subdivisdo da figura quadricular em Toledo é
orientada segundo eixos de uma malha reticular,
tracada irregularmente. As figuras sé&o
justapostas na malha e conectadas pelos cantos,
curvilineos, para ampliarem seu espaco continuo.
Essa aparente deformacédo é efeito, ndo da
simples alteracdo de um retangulo original que se
adequa ao programa, mas da conexao de figuras
nao vizinhas resultantes da compartimentacao, o
que permite conectar salas e acessos distantes.
Espagos servidores sdo agrupados para
comporem figuras de tamanho equivalentes as
outras, para ndo discordarem com a
proporcionalidade das partes dentro do todo.

Valorizagao da organizagao espacial
pela compartimentacao e justaposigao
simples, e uma posterior deformacgao das
partes - os cantos sao arredondamentos,
algumas partes sao acopladas em uma.

— Museu de Kanazawa;

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
Rolex é um vasto campo indefinido, ondulado,
como um gramado de um parque onde o0s
programas sdo agrupados. E o agrupamento livre
das partes, que abrange a disposi¢ao dos patios
internos, que confere uma organizacao espacial
sem um centro, ou com centralidades, e sem uma
sequéncia espacial de percurso pré-definido. Por
outro lado, destacam-se os ambientes dos
escritorios, que sdo agrupados em pequenas
figuras que, de vedagbes opacas, enfatizam uma
diferenciagdo quanto ao conjunto de figuras
transparentes, que compdem o conjunto de
bolhas dos patios.

Valorizagao pelo agrupamento ou
adicao por meio de uma orbitagcdo nao
centralizada, ou orbitacao de centros
distantes, beirando ao caos.

— Rolex Learning Centre.
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Nestes projetos, observa-se uma nitida valorizagcao do espaco interior, construido para ser uma extensao do urbano, como um parque. O elemento limitrofe prioriza a transparéncia
pura, com a intengao de recortar o tecido continuo obtido, ao mesmo tempo que conecta interior e exterior. As fachadas nao sao para a apreciagao, a ideia é poder ver através delas.

Stadstheater Almere
O terreno deste projeto € uma plataforma artificial
sobre o0 lago, o que limita a diferenciacdo de
acessos. Deste modo, patios internos sao
importantes elementos na composicdo espacial,
criados para introduzir luz e construir as relagdes
entre 0s espacgos por meio das transparéncias. A
localizagdo do teatro de Almere, que se projeta
sobre o lago, é uma importante protagonista. Os
espacos interiores buscam a sua presenga, ou ao
menos sua percepg¢ao, por meio de sequéncias
visuais de grande profundidade, quase ao estilo
dos espagcos japoneses que insinuam pelas
sombras.

Valorizagao do interior como um
labirinto urbano, com um minimo de
ruas-corredores. A distribuicao de patios
pequenos e as diversas vedagoes
transparentes, individualizam as figuras
internas pela sobreposicao de planos.

Figura 58 — Diagramas: Exterior e Interior — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
A fachada circular, Unica e transparente, acentua
e concretiza a intencéo dos arquitetos de criarem
um limite ténue entre exterior e interior em
Kanazawa. O que se verifica, no entanto, é que a
curvatura da fachada de vidro distorce as
paisagens que sao vistas pelo observador;
perdendo-se a transparéncia literal entre dentro e
fora. Em seu interior, a posicdo dos patios
internos é essencial tanto para iluminar a parte
central da planta, como para obter a
homogeneidade do todo por meio do efeito
atmosférico alcangado.

Valorizagao do interior como um
prolongamento do espago urbano,
organizado neste projeto por
ruas-corredores infindaveis. Pretende-se
a homogeneizagao espacial pela
quantidade de luz uniforme que revela o

todo interior.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
Mais uma vez, as fachadas transparentes
revelam o interior ao exterior, e vice versa, e
novamente, os acessos multiplos caracterizam a
diversidade, ou uma desorientagdo de opgdes.
Em Toledo, os patios adquirem novas
caracteristicas: um deles €& criado para
proporcionar passagem a um dos acessos ao
edificio; e outro é um patio escondido logo atras
da fachada de vidro. O acesso direto a um ponto
interior e central da planta € um recurso ja
utilizado pelos arquitetos em outros projetos, mas
aqui é experimentado a passagem por um patio
antes de se alcancar o interior do edificio.

Valorizagao do interior como uma
floresta de transparéncias e reflexos. Os
planos de vidro revelam e refletem o
bosque do entorno, que sao vistos e
percebidos do interior do edificio. Cria-se
um novo interior - o ‘dentro’ das paredes.

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
A relacédo exterior - interior no projeto do Rolex é
singular ao apresentar-se como uma grande
figura retangular, com fachadas transparentes de
vidro, onde ndo ha entradas e saidas. A
‘topografia’ das lajes permite que os acessos
ocorram pelo centro da planta. A nogcdo de
profundidade em relacio aos espacos interiores —
permeabilidade - é desorientada pela atipica
percepcdo de acesso, ja em seus primeiros
passos dentro do edificio. As ondulagbes, com
seus sobes e desces, permitem vistas do lago e
das montanhas, provocando uma experiéncia
topoldgica, corporal e visualmente metaférica.

Valorizagao do interior como uma
paisagem natural exterior, com
ondulagées topograficas que propiciam
vistas as vezes proximas, ora longinquas,
mas enfatizando sempre a imensidao livre
do espago como um todo.
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— Rolex Learning Centre.
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< PUBLICO PRIVADO >

Nestes projetos, observa-se a nitida valorizagao do espago publico, uma vez que os projetos sao construidos para serem apropriados ao maximo pelo usuario, como num parque.
Espacgos publicos (autorizados) e privados (ndo autorizados) originam-se diretamente do programa, mas é possivel perceber um certo apagamento das relagdes entre as partes.

Stadstheater Almere
No centro cultural de Almere, o setor publico se
concentra na parte mais ao fundo do edificio, na
extremidade que avanga sobre o lago. Dessa
forma, é necessaria a criagédo de uma passagem
que conduza os usuarios até as salas e oficinas
mais profundas. Mas ha mais de uma
possibilidade, os caminhos se ramificam, as
conexdes sao diversas e nao lineares. Os teatros
estado localizados nas duas laterais, proximos ao
hall de entrada, pois precisam atender grandes
aglomeragdes de publico.

Valorizagao do publico, por meio da
homogeneizacao das partes. Espagos
semelhantes, seja na forma, tamanho ou
localizagdo, indicam um mesmo carater
publico. Os espagos privados estao
reunidos nas laterais da figura do todo,
criando um funil, uma passagem.

D

Figura 59 — Diagramas: Publico e Privado — Stadstheater Aimere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
O programa se divide em museu, acessado
mediante ingresso, e o centro cultural, que é
gratuito. Em Kanazawa, os espacgos privados
estdo centralizados em planta, mas os limites
entre publico e privado sao flexiveis: o controle é
feito por portas estrategicamente posicionadas
que permitem aumentar ou diminuir as zonas
conforme a necessidade. Ao usuario, no entanto,
sempre € permitido atravessar todo o edificio,
transversalmente, pela zona livre. A borda
(publica) da circunferéncia € uma releitura do
‘engawa’, um espacgo ‘entre’ exterior e interior,
que se propaga ao longo da zona privada.

Valorizagao dos espagos privados,
em prol do publico. O privado é reunido
no centro da figura. Mas os limites entre
publico e privado sado controlados para
serem maleaveis.
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— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
Neste projeto, ndo s6 as fachadas, mas também
as paredes internas sdo quase todas
transparentes. Praticamente tudo o que se vé é
publico e pode ser acessado. Em Toledo, ha uma
ruptura de valores quando se converte em visivel,
0 mais oculto dos ‘espacgos’: a massa interna das
paredes, que se transforma num espaco
mecanico ‘entre’ as salas — um “buffer zone”,
passivel de ser ver dentro, e através dele. As
poucas vedagbes opacas escondem 0s espagos
servidores ndo autorizados, como os depdsitos e
0s acessos ao pavimento do subsolo.

Valorizagao do publico, tanto no que
se refere a permeabilidade - acessos,
quanto a visibilidade — transparéncia. Os
espacgos privados e transparentes ‘entre’
paredes estao espalhados por todo o
edificio.
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— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
O programa - Centro Universitario — por si proprio,
ja confere ao espago um carater essencialmente
publico; e o espago continuo adotado pelos
arquitetos valoriza ao maximo esse aspecto. Nao
ha portas que separam, sé ha caminhos e
conexdes entre 0s espagos publicos, uma
sequéncia de espacgos abertos singularizados por
ondulagdes a serem percebidas e
experimentadas pelo usuario. Os acessos, em
Rolex, nao estao nas fachadas ‘convencionais’, o
que favorece um sentido de embaralhamento
espacial ao visitante.

Valorizagao do publico, organizado
para ser experimentado como se fosse um
s6 espago continuo. E o menos linear dos
projetos, instigando o visitante a explorar
os espagos de maneira bastante aleatoéria.
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— Rolex Learning Centre.
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< SERVIDOS SERVIDORES >

Nestes projetos, observa-se a valorizagao do espacgo servidor, pois por meio de sua manipulagao tenta-se configurar novas relagoes as partes definidas pelo programa — servidos.
Tais como: eliminar ao maximo os corredores; ou ligar tudo por corredores; envolver tudo com espagos servidores; ou criar um grande espag¢o continuo de circulagao.

Stadstheater Almere
O programa em Almere, como acontece na
maioria dos projetos do SANAA, é organizado
basicamente em 1 (um) pavimento, o que facilita
a livre disposicdo dos espacos servidores, que
sao pulverizados pela planta, distribuidos de
acordo com as necessidades e menores
distancias. Os espagos de ligagao (foyers) e
patios também sao concebidos como espacos de
atividades, e ndo apenas de conexéao,
evitando-se longos corredores, e sustentando a
equivaléncia entre todos os espacos.

Valorizagao dos espagos servidores,
por meio de uma distribuicado mais
equilibrada possivel dos espagos
servidos na planta. A dinamica dos
espacos servidores é caracterizada por
longos movimentos lineares.

e

Figura 60 — Diagramas: Servidos e Servidores — Stadstheater Almere;

Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
A distribuicdo dos espacos servidos é quase
aleatdria, seguindo critérios de proximidade e
distancia, concentragdo ou dispersao das salas,
aparentemente sem depender de regras rigidas
de hierarquia. E o0s espagos servidores,
priorizando funcionalidades, sao bem distribuidos
pela planta. Por serem as partes agrupadas sobre
um fundo concebido como corredores, a
localizagdo das portas ganha importancia
estratégica, pois € preciso instigar o usuario a
explorar ao maximo o0s espagos, intencio
fundamental dos arquitetos para Kanazawa.

Valorizagao dos espagos servidos
pela individualizagao das partes, em prol
dos espacos servidores de circulagao,
que salientam o carater labirintico dos
espacos, dos movimentos de zigue-zague.
Os servidos tornam-se ‘ilhas’.

— Museu de Kanazawa;

Glass Pavilion Toledo
No projeto de Toledo, servidos e servidores
alternam transparéncia e opacidade.
Aparentemente ndo ha convengdes a serem
aceitas. Os espacos de fluxo - o foyer que
atravessa de um lado a outro o volume retangular
do edificio - sdo transparentes, e dividem o todo
em trés zonas: uma de exibicao permanente, uma
de exibi¢des temporarias e multiuso, e a outra de
servigcos, com oficinas, café e banheiros.

Valorizagao dos espacgos servidos,
em prol da construgciao dos espacgos
servidores, que sao quase sempre
revelados em sua plenitude pela
transparéncia de seus limites — ‘paredes’.
Os espagos servidos sao como figuras
amorfas que se adaptam ao espaco fluido
- o fundo - composto pelos servidores.

— Pavilhdo de Vidro;

Rolex Learning Centre
Praticamente tudo € publico, tudo é circulagao,
tudo € permanéncia. Nao ha interpretacbes
determinadas. Bancos e mesas sao distribuidos
em toda a extensdo do edificio, mas qualquer
espaco € apropriado tanto a permanéncias
quanto a caminhos de percurso. Em Rolex, todo
e qualquer lugar dentro dessa superficie continua
serve O usuario, isso s6 depende do
entendimento, descontracdo e vontade de cada
um em se apropriar dos espacos.

Valorizagao dos espacos servidores,
como espagos de livre circulagao e,
portanto, de encontros espontaneos. Os
espacgos servidores também sao
importantes espagcos de eventos, nao
apenas de deslocamentos.
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— Rolex Learning Centre.
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< DISTANCIAS >

Aplicando conceitos da sintaxe espacial - PERMEABILIDADE e VISIBILIDADE.

Nestes projetos, observa-se a valorizagao da proximidade, ndo necessariamente de distancias, mas proximidade de relagoes. As distancias sdo tomadas como um aspecto que
auxilia a valorizagao dos espacos servidores de circulagao, que sao os espagos que conectam as partes do programa, conexdes a serem recodificadas. Os arquitetos ndao associam
proximidade a menor distédncia entre as partes, mas procuram a potencialidade funcional dada pelas relacées entre elas. Nos projetos do SANAA, que se caracterizam pelo uso
abundante do vidro, os mapas de visibilidade sao nitidamente mais complexos e rasos que os mapas de permeabilidade.

Stadstheater Almere
O programa possui mais de 120 espacos, e alcangar todos em poucas conexdes - pouca profundidade,
nao é tarefa facil, mesmo utilizando longos espacos de circulacéo. O desafio tracado pelos arquitetos de
nao criarem corredores, parece ter alcangado um resultado relativamente satisfatério, o que pode ser
medido pelos poucos niveis necessarios para se atingir todas as salas. Multiplos acessos, uma
caracteristica comum nos projetos do SANAA, também justificam a simplicidade e horizontalidade dos
graficos de profundidade — J-Graphs, que evidenciam estruturas rasas, € manipulagées complexas de
permeabilidade e visibilidade que as tornam simples. Em Almere, a transparéncia entre espagos cria
percepcoes de proximidade com o lago, mesmo estando a sala na parte central do edificio. A
sobreposicdo de transparéncias objetiva ndo apenas a entrada da iluminagido ou a possibilidade de
vistas, mas também é manipulada como instrumento para acentuar o carater labirintico do edificio. Ao
mesmo tempo que, contraditoriamente, pde a mostra as formas, rotas e as atividades humanas.

Valorizacao das proximidades. Valorizagdao tanto da permeabilidade quanto da
visibilidade. A visibilidade profunda e a luz distribuida uniformemente permitem a
homogeneidade espacial que sustenta a complexa permeabilidade dos espacos.
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Figura 61 — Interagdo dos espagos em planta — Stadstheater Aimere.
Fonte: do autor

21st Museum Kanazawa
A planta é complexa por oferecer varias possibilidades de rotas, instigando ao usuario a necessidade da
compreensao do espaco como um todo, possibilitando, através de uma ‘certa’ liberdade de escolhas, a
experiéncia intensa do edificio. Os corredores sdo os captadores e impulsionadores de todos os
movimentos dos usuarios, € a transparéncia dos vidros de corredores e patios auxiliam as pessoas a
perceberem sua localizagdo, assim como as atividades que se desenvolvem um pouco mais além de
seu alcance fisico. Os diagramas indicam uma forte centralidade das conexdes, consequéncia de sua
forma circular e, principalmente, da orbitacdo das partes ao redor do centro. Uma vez no corredor, o
usuario esta livre para se dirigir a qualquer sala. A distancia entre elas &, por vezes, menor visivelmente
do que fisicamente. Por outro lado, uma sala vizinha e proximamente visivel pode ndo ser alcangada
facilmente, uma vez que a rede de corredores tem carater labirintico. Em Kanazawa, a quase totalidade
dos espacos é alcangada num mesmo nivel de acessibilidade.

Valorizagao das proximidades, em prol das distancias. Valorizagao da
permeabilidade pelo carater exploratério, apoiada na visibilidade de linhas profundas,
definidas pelos caminhos que assemelha o espacgo interior a uma malha urbana.
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Figura 62 — Os niveis de profundidade / Os espagos por numero de conexdes — Almere. — Museu de Kanazawa.
Fonte: do autor
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Figura 63 — J-Graph (gréafico de profundidade) — Stadstheater Almere. — Museu de Kanazawa.
Fonte: do autor
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA - entre 1990 e 2010.
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Figura 65 — Mapa Axial - Visibilidade — Stadstheater Almere. — Museu de Kanazawa.

Fonte: do autor

Legenda: das linhas mais rasas (vermelhas — maior possibilidade de conexdes) > para > as linhas mais profundas (azuis — menor possibilidade de conexdes).
I | e
Software: DepthmapX, versédo 0.55b OpenSource, UCL Space Syntax Laboratory, 2012.
*O software produz certas distorgdes quanto a linhas curvas, mas essa falha n&o foi considerada para as analises dos resultados.

3. Investigagao analitica — a busca por mecanismos em hierarquia espacial -



Glass Pavilion Toledo
Considerando-se a pequena escala deste edificio em relagdo aos projetos de Almere e Kanazawa, o
grafico apresenta um alto grau (cinco niveis) de profundidade. Talvez isso se deve a transparéncia das
paredes de vidro, que sao profundas em sobreposigdes, propiciando distor¢cdes entre distancias reais e
percepgdes visuais, portanto, uma abordagem diferente dos arquitetos quanto a organizagao espacial.
Em Toledo, a maximizacdo extrema da visibilidade permite uma complexidade maior na permeabilidade
dos espacos. As distancias sao distorcidas, visualmente, pelas linhas curvas do vidro, que refletem e
distorcem imagens e caracteristicas. Ambientes claramente visiveis e, portanto, aparentemente de
rapido acesso, apresentam equivaléncias visuais que podem nao corresponder a distancias percebidas.
Mas o intuito ndo é confundir, todavia apenas incentivar experiéncias que se traduzam em novas
percepcoes espaciais.

Valorizagao das proximidades. Valorizagao extrema da visibilidade, que possibilita
uma permeabilidade complexa e de maior profundidade.
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Figura 66 — Interacdo dos espacos em planta — Pavilhao de Vidro Toledo.
Fonte: do autor

Rolex Learning Centre
Dos quatorze patios internos, dois dao acesso ao hall de entrada, e outros seis possuem acessos
secundarios. A multiplicacdo dos acessos ja € um sinal de que a hierarquizagcado dos espacos internos &,
no minimo, singular, como indica o grafico de profundidade, que apresenta apenas trés niveis.
Praticamente todos os ambientes s&o acessiveis do hall de entrada, através do passeio pelos espagos
de circulacéo ondulados, sem a transposicao por outros espacos. A livre permeabilidade e visibilidade
propicia ao usuario as suas préprias escolhas. As ondulagées ndo sé definem os acessos, mas também
controlam as distancias entre os espagos internos. As ‘colinas’ separam, ao mesmo tempo que
conectam, visual e fisicamente. Tudo é definido pelo caminhar do usuario, pois 0 seu movimento é que
define sua experiéncia espacial. Em Rolex, distancias sdo sugeridas para serem exploradas.

Valorizagao das distancias. Valorizagdao da visibilidade, em prol de uma
permeabilidade exploratéria. Os patios envidragcados sao camuflados, ou anulados pela
transparéncia, parecendo, a uma certa distancia, que tudo é interior. A

tridimensionalidade obtida pelas ondulacdoes das lajes também provoca aspectos
conflitantes e ambiguos quanto as percepgoes de distancias.

L
A‘XW‘

— Rolex Leaming Centre.
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A experimentacdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Figura 67 — Os niveis de profundidade / Os espagos por numero de conexdes — Toledo.

Fonte: do autor
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Figura 68 — J-Graph (grafico de profundidade) — Pavilhdo de Vidro Toledo.

Fonte: do autor
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA - entre 1990 e 2010.
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Figura 69 — Mapa Axial - Permeabilidade — Pavilhdo de Vidro Toledo. — Rolex Learning Centre.
Fonte: do autor

Figura 70 — Mapa Axial - Visibilidade — Pavilhao de Vidro Toledo. — Rolex Learning Centre *(para a produgéo deste mapa nao foram consideradas as ondulagdes do piso).
Fonte: do autor

Legenda: das linhas mais rasas (vermelhas — maior possibilidade de conexdes) > para > as linhas mais profundas (azuis — menor possibilidade de conexdes).
I I
Software: DepthmapX;, versdo 0.55b OpenSource, UCL Space Syntax Laboratory, 2012.
*O software produz certas distorgdes quanto a linhas curvas, mas essa falha n&o foi considerada para as analises dos resultados.

3. Investigagao analitica — a busca por mecanismos em hierarquia espacial




3.4. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Esta parte do trabalho procura sintetizar o cruzamento dos resultados das
analises das diferentes subcamadas, buscando reconhecer padrdes de organizacgao -
mecanismos - por detras dos principios de ordem apresentados. Ao mesmo tempo,
objetiva-se vincular a discussao para os apontamentos feitos na revisao de literatura,

sobre hierarquia, espaco e estética japonesa.

A hierarquia, notadamente na arquitetura do SANAA, se apresenta de maneira
complexa. O cruzamento das relagdes primarias entre as dualidades, que € a menor
relagdo na estrutura hierarquica, extrapola a leitura baseada em binarismos. E das
reflexdes geradas pelas analises e do cruzamento das observagdes de cada uma das
dualidades investigadas, nota-se a experimentagao de uma repetitiva e significativa
valorizagdo na arquitetura de Sejima e Nishizawa: a individualizagao das partes
para a produgcdao de um tecido homogéneo’ — um todo (Figura 71). A
individualizag&o funciona como uma valorizagéo e destaque da parte, que em seguida
€ reproduzida repetidamente, gerando algo como um tecido que passa a ser
percebido como um todo homogéneo. Por fim, estabelece-se um limite geométrico,

uma linha cortante que destaca uma porcéo.

7 Aqui, por homogéneo entende-se semelhante e coeso, onde o todo é percebido harmoniosamente;
diferentemente de uniforme, que traz conota¢des melhor apreendidas como idéntico, igual ou
invariavel.
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‘ A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Figura 71 — Imagem: o tecido homogéneo — Almere; Kanazawa; Toledo,; e Rolex.
Fonte: do autor

Este pensamento parece estar no amago da visdo ambigua dos arquitetos, e na
maneira como Sejima e Nishizawa produzem hierarquias em seus projetos, o que
veio gerar diversas discussbes entre os criticos sobre a criagdo de uma ‘nova

hierarquia’, ou uma ‘n&o hierarquia’. Como insinuam alguns autores, estes arquitetos

3. Investigagdo analitica — a busca por mecanismos em hierarquia espacial -



trabalham com uma abordagem ambigua: na desconstrugdo de hierarquias
(HASEGAWA, 2000); em equivaléncias entre os elementos (CORTES, 2007); em
ordens de transparéncia (BLAU, 2011); num curto-circuito de solugbdes espaciais
(WISNIK, 2018). Esta pesquisa corrobora essa visdo destacando a dificuldade de
separar, pelo menos nos projetos analisados, o papel de cada elemento nas
dualidades. Ou seja, os arquitetos ndo procuram um raciocinio dual légico onde,
necessariamente, um elemento é superior ao outro. Como disse Nishizawa (SEJIMA;
NISHIZAWA, 2004), a hierarquia convencional parece ser uma resposta pronta, que
nem ¢é criativa e nem util. O SANAA procura deformar as menores conexdes da

complexidade estrutural hierarquica para estabelecer aspectos inovadores.

Esse modo de deformar a simetria da estrutura dual apresentados nos
resultados das anadlises, permite estabelecer duas logicas projetuais envolvendo
hierarquia espacial. Estas légicas sao identificadas como mecanismos de
experimentacdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA, e sao apontadas
como as que se mostraram mais claras nesta pesquisa:

M1 - A valorizagdo de um dos elementos da dualidade em prol do outro, e ndo
contra o outro. [Mecanismo encontrado nas subcamadas: Parte e Todo; Figura e
Fundo; Transparéncia e Opacidade; Assimetria e Simetria; Publico e Privado;
Servidos e Servidores]

M2 - A valorizagdo de um dos elementos da dualidade pelo apagamento ou
esvaecimento do outro. [Mecanismo encontrado nas subcamadas: Parte e Todo;
Figura e Fundo; Transparéncia e Opacidade; Assimetria e Simetria; Agrupamento e

Compartimentacéao; Servidos e Servidores]

Explicando os dois mecanismos:

M1 - A valorizacao de um dos elementos da dualidade em prol do outro, e
nao contra o outro.

Este mecanismo esta relacionado com a produgéo do heterogéneo, como a
individualizagédo da parte ou figura com a finalidade de valorizar o seu oposto, ou do
todo ou fundo para produzir uma homogeneidade. Uma relagao hierarquica nitida se
mantém, porém o grau de diferenciagao de valor entre os elementos nao é faciimente

percebido. Numa primeira apreensao, isso parece contraditorio, mas isso € captado
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na analise de seus projetos, independentemente de ser uma agao consciente ou nao,
dos arquitetos.

Este tecido homogéneo, criado por heterogeneidades, pode ser entendido
como o ‘parque’ a que os arquitetos elegem como um espacgo a ser idealizado. Mas
como Sejima e Nishizawa produzem esse tecido?

Zaera (in SEJIMA; NISHIZAWA, 2000) identifica, ja nos primeiros projetos de
Sejima, um carater experimental no seu processo projetual focado no interesse em
proporcionar relagdes perceptuais entre o usuario e o edificio. Sejima e Nishizawa
afirmam sempre comecgarem cada projeto do ‘zero’, sem predominancias entre
principios, sejam relativos a estrutura, dimensdes, atmosfera, estética, detalhes
construtivos, regulamentos ou comodidade interior. E a combinacdo desses
elementos que possibilita a descoberta de opg¢des e possibilidades. Soriano (2015)
enfatiza que a repeticdo incessante, num refinado processo que procura eliminar
redundancias ou gestos supérfluos, caracteriza a arquitetura do SANAA. Percebe-se
nestes apontamentos que, para os arquitetos, nenhum ponto € mais importante que o
outro, 0 que é constatado nas analises dos quatro projetos, quando um mesmo

elemento da dualidade é, por vezes, mais ou menos valorizado.

>>> Uma das maneiras de se produzir o tecido homogéneo por diversidades €
justapondo ou sobrepondo partes valorizadas: por proximidade e individualizagao
das partes.

Para a estética japonesa, valorizar tem a ver com a nao uniformidade - que é
indesejavel, e o incompleto - que permite o crescimento, a sua propria
caracterizagao.

Um dos principios basicos da organizagao espacial nos projetos do SANAA é a
individualizag&o das partes. Assim como para a arquitetura tradicional japonesa, para
Sejima e Nishizawa, as partes s&o os elementos do programa a serem resguardados
na composicao geral de uma arquitetura. As partes sdo concebidas para serem
individualizadas ou personalizadas, ndo para se destacarem dentro do todo, mas
pelo contrario, para serem capazes de se relacionarem com quaisquer outras partes
(espagos). E ambiguo, mas a individualizag&o das partes constréi a homogeneizagéo
do todo. Portanto, para a obtengcédo deste tecido, eles trabalham com proximidades,

acercando as partes para que se relacionem entre elas umas com as outras, e
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produzam conexdes que as tornem uma parte maior, e assim sucessivamente,
produzindo um tecido, um todo. A valorizagdo das proximidades se manifesta em
projetos que prezam, nao pela linearidade, mas pela diversidade de opg¢des de
movimento espacial. Isto é perfeitamente percebido nos projetos de Kanazawa e
Rolex, onde tanto as partes como o todo séo valorizados, tanto a figura como o fundo

sdo exaltados.

>>> Qutra maneira de se produzir esse tecido homogéneo é pelo quase equilibrio:
por semelhanga das partes.

As sombras exaltadas por Tanizaki em 1933, nada mais sdo que uma
monocromia de tons sombrios que no SANAA se manifesta por uma semelhanca de
tons descoloridos, criando espagos monocromaticos.

Quando servidos e servidores sdo semelhantes em suas areas, ou quando
figura e fundo se harmonizam, e ambas as dualidades estdo espalhadas
igualitariamente na planta, produz-se uma homogeneizagao ainda maior do tecido. A
distribuicdo harménica colabora com a construcdo do todo, pois o fundo se torna
parte do todo, no sentido de incorporagéo do fundo como figura. O fundo é valorizado,
mas nao em oposigao a figura, mas num confrontamento harmdnico, onde fundo e
figura se juntam para valorizar um ao outro. Isto € percebido no projeto de Almere,
onde servidos e servidores sdo e estdo proximos, e em Kanazawa, onde figura e

fundo se assemelham.

>>> Uma terceira maneira de produgao desse tecido homogéneo € pela quase
igualdade: por equivaléncia das partes.

A linguagem japonesa é construida por ‘kanjis’ — caracteres que carregam
significados. Algumas palavras, como ‘Wabi-Sabi’, s&o compostas por dois ‘kanijis’ -
de semelhantes significados, que se complementam. O objetivo é reforgar a ideia
explicita em cada um deles separadamente, uma vez que a sobreposi¢cao acentua a
equivaléncia.

Novamente, toma-se figura e fundo como exemplo. Quando a area da figura,
que esta contida sobre um fundo, possui quase a mesma area do fundo, isso quer
dizer que as duas sao quase equivalentes em areas. A sobreposigao da figura sobre

o fundo pode ser considerada uma irregularidade dentro de uma igualdade, pois as
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areas praticamente se equivalem quando as partes sdo comparadas isoladamente,
sem considerar as sobreposi¢gdes. Mas essa € a ideia desta dualidade que se
caracteriza pela justaposi¢céo das partes. Isto é particularmente percebido no projeto

de Toledo, onde figura e fundo tém quase a mesma superficie de area.

Neste primeiro mecanismo, Sejima e Nishizawa valorizam sempre um elemento
da dualidade, em prol do outro elemento. Valorizam, por exemplo, as partes para
compor um tecido, onde a valorizagdo das partes fortalece a apreensdo do todo
como um elemento aglutinador, cujo recorte espago-temporal € definido e carregado
pelo espirito ‘MA’, de pausa, de intervalo, de transformacao infinitamente renovavel.

Em algumas dualidades, observou-se que um elemento prevalece mais sobre a
outra, como na de Transparéncia e Opacidade; Assimetria e Simetria; Exterior e
Interior; e Publico e Privado; onde sdao mais valorizados a Transparéncia, a
Assimetria, o Interior e o Publico. Pode-se concluir que isso se deve ao fato de que,
para os arquitetos Sejima e Nishizawa, esses valores sao vistos como primordiais na
construgdo da organizagao espacial por eles perseguidos, sdo como ferramentas
fixas na composicido de suas plantas, e sido utilizadas para auxiliarem, ou por vezes
acentuarem outras dualidades, trabalhando-as ambiguamente, de maneira

experimental. O que leva esta discussao ao outro mecanismo.

M2 - A valorizagao de um dos elementos da dualidade pelo apagamento ou
esvaecimento do outro.

O segundo mecanismo se apoia no desaparecimento de um dos elementos da
dualidade, em prol do destaque do outro. Neste caso, a relagcédo hierarquica entre o
elemento permanente e o apagado é transformada durante o processo de criagdo. A
homogeneidade € produzida pela presenga — sobrevivéncia — do elemento, de certa
forma dominador, da estrutura binaria. E importante assinalar que o segundo
elemento € apagado depois de cumprida sua atribuigdo e, portanto, vestigios se
mantém.

Segundo Hasegawa (2000), os arquitetos Sejima e Nishizawa estariam
‘apagando’ o programa, primeiramente ao questionarem seu proprio conteudo, no
sentido de embaralhar e igualar fungdes e espacgos, de procurar o verdadeiro sentido

de cada uma das partes, pesando convencionalidades funcionais e possibilidades
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discordantes. Os arquitetos “tentam se libertar da metodologia de interpretacéo dos
programas para criar um espacgo que os apaguem” (HASEGAWA, 2000, p. 25). O
programa € apreciado como um vazio, um ‘MA’ fisico e temporal onde as forgas estao
ansiosas por uma definicdo, um campo embranquecido / alisado pelos arquitetos
para uma ‘nova’ pigmentagdo / estriamento, que procura a homogeneizagéo
hierarquica dos espacos. Por exemplo, 0 SANAA se utiliza de uma gama estreita de
‘sombras’ descoloridas para criar o ar atmosférico em seus projetos. Os arquitetos
questionam tamanhos, formas, posicdes e funcdes, ‘ruminando’ conexdes possiveis
entre os espacos, e entre as partes. Hd4 um desbotamento das relagbes entre as
partes, que se tornam dubias, discutiveis, passiveis de outras leituras e conexdes.
Segundo Nishizawa, “o programa cria o edificio, mas também o edificio cria o
programa”, € uma relagdo dindmica, que dever ser mutua (SEJIMA; NISHIZAWA,
20074a, p. 15). O programa nunca parece ser visto como uma condi¢&o vencida, alias,
nao sO o programa, mas todas as relagdes devem ser discutidas livres de quaisquer

pré-conceitos.

>>> Uma das maneiras encontradas para se produzir o tecido homogéneo, a partir do
apagamento de um dos elementos da dualidade, é a descoloracdo de um frente ao
outro: o desvanecimento de uma das partes.

A qualidade da estética japonesa da insinuagao, assim como a perecibilidade,
enfatizam a importdncia do meio (método), mais que o resultado. Com esse
pensamento, ‘apagar’ ndo é um desperdicio. E Sejima e Nishizawa ndo apagam uma
das partes completamente, eles sempre deixam vestigios dos caminhos percorridos,
a possibilidade de retomar ou explorar novamente o processo construtivo.

O apagar, entdo, ndo destroi por completo uma das partes. Os arquitetos
provocam o desbotamento proposital com o intuito de ‘produzir’ marcas. Ou seja,
num determinado momento do processo projetual, as duas partes coexistem, para
que, posteriormente, uma delas perca seu sentido de presenga. Por exemplo, as
malhas, que nos projetos destes arquitetos sdo elementos organizadores espaciais,
funcionais e estruturais, a partir de um dado momento, perdem a forca para uma
despojada aspiragao por aleatoriedades. Em Almere tentam apagar o fundo, ou ndo
permitir sua emergéncia. Em Rolex, insinuam os limites entre publico e privado, entre

servidos e servidores. O desvanecimento de uma das partes € mais claramente
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percebido em Toledo, onde a opacidade é anulada frente a dominadora
transparéncia do edificio, deixando vestigios de uma parede convencional ao compor
0s espacgos por meio de duas linhas transparentes. Em Kanazawa, o agrupamento
das partes parece seguir um crescimento infinito, ndo fosse seu cerceamento por
meio da imposicdo de uma circunferéncia limitrofe, que recorta as partes

individualizadas deixando, porém, evidéncias que permitem insinuagoes.

>>> Qutra maneira para se produzir o tecido homogéneo, a partir do apagar de uma
das partes da dualidade, é a multiplicagcao excessiva de um elemento frente ao outro:
a pulverizagao de uma das partes.

Segundo a regra das construgdes tradicionais japonesas, 0s espacgos sao
definidos pelas partes, numa ampliacdo de movimento sequencial e horizontal. A
irregularidade, a simplicidade e a insinuagdo constroem juntas a ideia do espago
japonés criado por inumeros pequenos elementos, cujos valores, originalmente
especificos, se confundem frente a pulverizacdo dos elementos dentro de um todo. A
arquitetura do SANAA segue esse conceito estético japonés ao impregnar cada
elemento de significados e especificagdes, insinuando presengas que ela mesma, ao
mesmo tempo, procura camuflar.

Sejima e Nishizawa pulverizam os elementos construtivos de seus espagos,
nao com a simples intencdo do desaparecimento, mas em favor da valorizagao de
uma essencial e minima atribuicdo. Por exemplo, seus projetos apresentam
elementos com espessuras infimas, que privilegia a quantidade de pequenos
elementos, mais que a visualizagao de partes volumosas. Mais precisamente quanto
a pulverizacao dos elementos estruturais, se historicamente as vedacdes vinham
preencher os vaos entre os elementos da estrutura - pilares e vigas, muitas vezes
camuflando-as, na composi¢cao arquitetbnica do SANAA, estrutura e vedacao
desenvolvem-se sobre malhas distintas, sobrepostas e independentes. O
ordenamento da estrutura e vedagao de até entdo € dissolvido pela desagregacao
das partes, permitindo, portanto, que as paredes sejam finas, os pilares quase
imperceptiveis, as aberturas se multipliquem, e os ornamentos inexistam. Isto &
percebido em Almere, onde igualdade e homogeneidade sao obtidas pela
indiferenciagdo dos elementos compositivos dos espacos: paredes, estruturais ou

nado, de espessuras iguais, e pilares de mesmas circunferéncias, que sdo concebidos
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em dimensdes minimas, e aplicados em abundancia quando necessarios. Em
Kanazawa, a pulverizagao de salas de exibicdo em pequenos espagos obriga o
programa a adaptar-se ao espago construido. Em Rolex, a atomizacdo das partes
visa homogeneizar, confundir e intensificar relagbes espaciais e condicbes de campo

protagonizadas sobre uma unica superficie continua.

Almere, Kanazawa, Toledo e Rolex, deste modo, ilustram a realidade de uma
experimentacdo quanto a uma ‘nova’ hierarquia espacial frente as mais “usuais”,
conforme denominam Moreno e Grinda (2004), como também revelam uma
transformagao temporal, muito provavelmente um amadurecimento, projeto a projeto,
quanto a como produzir um espago arquitetdbnico hierarquicamente diferente, que
possibilite novas experiéncias espaciais aos seus usuarios. A complexidade e a
ambiguidade se apresentam obscuramente insinuadas e apresentadas dentro de
uma forma aparentemente simples, como é grande parte da arquitetura do SANAA.
Fato que decorre, provavelmente, do espirito estético japonés que se faz presente
em seus projetos. Por exemplo, ao definirem espagos que ndo seguem a flexibilidade
ocidental, mas que sao construidos a partir das incertezas, indefinicbes e
insinuacdes da ‘cultura mae’ de Sejima e Nishizawa, tdo enigmaticamente iluminada
pelo conceito “MA”. Como afirma Isozaki (2018), o espaco e o tempo sdo dimensdes
equivalentes e conflitantes, que configuram o ‘vazio’ ndo vazio, o vazio cheio de
possibilidades, a espera de uma forca que o movimente e o transforme. Os espacos
de circulagdo e semi-permanéncias, os corredores e halls, as espessuras ou 0O
‘dentro’ das paredes dos projetos do SANAA sao ‘vazios’ cheios de potencialidades,
que se tornam forcas a serem aplicadas sO, e somente, pelo usuario em sua real
vivéncia desses espacos. Esses ‘vazios’ sao por muitas vezes patios e quaisquer ou
quase todos os ambientes, como se observa no projeto Rolex Learning Centre, onde
nenhum espago traz uma certeza, uma resposta verdadeira ou absoluta. O “louvor as
sombras” de Tanizaki - 1933 é correspondente ao “nevoeiro” de Wisnik (2018), pois
ambos sugerem que nenhum conceito deve ser completamente revelado. A estética
oriental trabalha com mecanismos de “auséncia, evasdao e metamorfoses. Uma
possibilidade ilimitada de substituicées, de concatenagdes sem referéncias. [...] com
evidéncias que dispersam a ordem das coisas, a ordem do desejo ... deslocar

ligeiramente as aparéncias para atingir o coragdo vazio e estratégico das coisas”
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(KOOLHAAS, 1995, pg. 1186). Como diz um ditado popular japonés: “...oitenta por
cento é o suficiente”; sempre deve haver ‘espaco’ a especulagdes, dedugdes,
discordancias, interpretacdes, imaginagdes e criagoes.

Os mecanismos aqui apontados trabalham a hierarquia espacial por dualidades,
que sado manipuladas por Sejima e Nishizawa, n&o apenas aceitando hierarquias de
valores convencionais, mas alterando as valoragbes das partes, aproximando-as
quase a equivaléncia, ou mesmo afastando-as quase ao desaparecimento de uma
delas. A experimentacdo em hierarquia espacial pelo SANAA se torna ainda mais
singular porque diversas dualidades, inuUmeras subcamadas se interagem numa
relacdo de influéncias mutuas, criando e possibilitando estruturas hierarquicas -

projetos arquitetdnicos, ainda mais complexos.

Reposicionamento frente as interpretagées dos criticos, encontrados na
literatura, em relagao a hierarquia no SANAA:

Os diversos autores criticos citados na introdugao deste trabalho (HASEGAWA,
2000; MORENO e GRINDA, 2004; CORTES, 2007; BLAU, 2011; YANG, 2013), como
também os proprios arquitetos investigados, apontam variadas interpretagdes da
relacao entre hierarquia e a arquitetura do SANAA.

Deste modo, faz-se aqui alguns apontamentos.

A primeira, sobre a prépria afirmagcéo de Nishizawa (SEJIMA; NISHIZAWA,
2004) sobre o ato de “inventar uma ‘nova’ hierarquia”, implicando uma maior
complexidade do que, a primeira vista, fora percebido. Essa invengao envolve acima
de tudo subjetividades, que como observado, depende da posicdo do observador.
Esta pesquisa aponta que, segundo suas diversas camadas, pode haver muitos
modos de leitura da hierarquia, logo, ndo se pode afirmar com precisao a existéncia,
ou ndo, de uma nova hierarquia especifica. Contudo, o préprio artigo indefinido “uma”,
empregado na tradugdo das palavras do arquiteto, pode sugerir a compreensao
dessa subjetividade, a ideia de que a novidade é diretamente relacionada ao sujeito
que a interpreta.

Discordancias e concordancias dao corpo a esta pesquisa, na certeza de que
os resultados encontrados colaboram no entendimento da logica projetual dos
arquitetos Sejima e Nishizawa, ao experimentarem a hierarquia na arquitetura.

O termo colocado pelos entrevistadores Moreno e Grinda (2004), “desaparecer
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com a hierarquia”, nos parece agora que deve ser reposicionado como um ‘quase’
desaparecimento, pois assim como vimos na citada Teoria, a hierarquia deve sempre
estar presente, dependendo essencialmente do encontro entre o objeto
hierarquizado e o sujeito. Os procedimentos de “apagar e erodir as hierarquias
usuais”, também citados pelos espanhdis, responsabilizam os arquitetos pelo
surgimento de ‘ordens relacionais ndo hierarquicas’. Isto deve ser entendido como
uma desconstru¢cao de uma hierarquia que € imediatamente substituida e construida
por outra. O vazio que pode sugerir uma auséncia de hierarquia, também pode ser
interpretado como o ‘MA’. A arquitetura do SANAA é ‘livre das hierarquias usuais’ por
ser um sistema altamente complexo e ndo compreendido faciimente num todo.

Cortés (2007) também fez suas observacdes entendendo que o SANAA tenta
remover ou reduzir as hierarquias predominantes, mas ao colocar que os arquitetos
geram esses sistemas ndo hierarquicos por aglomeragdo ou compartimentagao, e
pela repeticdo com alto grau de aleatoriedade e indeterminagao, Cortés nos aponta
para uma equivaléncia construida por ambiguidades, desigualdades hierarquicas que
ora tendem a um lado, ora para outro.

A enfatica conclusdo de Blau (2011) de que os arquitetos Sejima e Nishizawa
tém como objetivo a invengdo de novas hierarquias, enfatizando a transparéncia
funcional e visual - “literal e fenomenal” para Rowe (1987), faz emergir uma das
principais ferramentas manipuladas na experimentacdo em hierarquia por estes
arquitetos.

Ao apontar os espacos do SANAA como um ‘espaco livremente programado’,
Yang (2013) aponta para as reflexdes dos arquitetos quanto ao programa. Sejima e
Nishizawa respeitam o programa como uma necessidade pré-definida, mas
reestruturam as relacdes e conexdes entre as partes, recodificadas a partir do ‘vazio’,
do branco, do liso.

Hasegawa (2000) discute a homogeneidade como o meio utilizado pelos
arquitetos para se libertarem de hierarquias, e insiste na definicdo de que a
arquitetura do SANAA tem uma abordagem que pretende e consegue ‘apagar’ o
programa. Esta pesquisa concorda com estas colocagdes, e acredita que elas
apontam para a caracteristica da ambiguidade, oriunda da cultura ‘mae’ dos
arquitetos, e intrinseca em todo o processo construtivo desta experimentagdo em

hierarquia espacial por Sejima e Nishizawa.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

CONCLUSAO

Conclusao -



Esta pesquisa buscou o entendimento da logica por tras da experimentagédo em
hierarquia espacial pelos arquitetos Sejima e Nishizawa, munindo-se primeiramente
de conceitos tedricos referentes a hierarquia, espago e hierarquia espacial, e a
cultura estética japonesa que sustenta as incursdes espaciais dos arquitetos.

Segue as conclusdes relativas aos objetivos propostos por esta pesquisa:

Objetivo principal da pesquisa:

Compreender a légica presente na experimentagao em hierarquia espacial, nos
projetos do SANAA entre 1990 e 2010, identificando os mecanismos de
desconstrugao / construgao de hierarquias em seus projetos.

A légica presente na experimentagdo em hierarquia espacial, nos projetos do
SANAA entre 1990 e 2010, é identificada pela ambiguidade. Os mecanismos
encontrados em sua arquitetura trabalham com ambiguidades, ndo permanecendo
presos aos principios convencionais de hierarquia que operam com a pura e simples
dualidade hierarquica. Um dos mecanismos € o apagamento de um dos elementos
da dualidade, que aponta para a prevaléncia de um sobre o outro. No entanto, o
apagamento sugere a quase anulacdo de uma das partes, 0 que neutraliza a
‘dualidade’. A ambiguidade subsiste, pois 0 apagamento deixa vestigios da existéncia
anterior de seu elemento opositor, quase como um desbotamento e, as vezes, uma
mistura borrada dos diferentes. Os arquitetos ndo desaparecem completamente com
os elementos, deixam marcas para insinuar relacbes antes nao percebidas. Se
sempre ha hierarquias, o estranhamento causado pela arquitetura do SANAA esta na
diferenca do posicionamento entre as dualidades espaciais ou conceituais de sua
arquitetura. Nesta mesma linha de raciocinio, o segundo mecanismo trata de
valorizar um dos elementos em prol do outro. Mesmo com a interferéncia de outras
dualidades da subcamada hierarquica, produzindo relagdes ainda mais complexas,
um dos elementos do par dicotdmico € valorizado em prol do outro, e ndo contra o
outro. Entretanto, € importante ressaltar que uma igualdade n&o sera alcangada, pois

sempre havera algum tipo de hierarquia.
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Objetivos secundarios:
Construir um entendimento ao redor de conceitos e possiveis consensos a
respeito de hierarquia espacial em arquitetura.

Um elemento essencial para a discussao da hierarquia, ou das experiéncias em
hierarquia espacial, diz respeito ao ponto de referéncia espago-temporal em que a
definicdo de hierarquia se produz, onde ela é embasada e, principalmente, se essa
definicdo vai considerar ou ndo a experiéncia do observador, o conhecimento e seu
arcaboucgo tedrico. Nas estruturas hierarquicas complexas (do projeto arquiteténico),
as experiéncias devem ser cuidadosamente observadas. Deste modo, a arquitetura
do SANAA, e toda a discussao levantada na entrevista destes arquitetos japoneses a
respeito de hierarquia espacial, € submetida a essa ampla possibilidade de leitura e
entendimento. Existe sempre uma subjetividade a ser considerada. O que se verifica
€ que, na arquitetura, as estruturas hierarquicas complexas devem ser observadas
em suas camadas e, consequentemente, reduzidas a subcamadas ainda mais
simples, para que se possa observar com clareza as relagdes entre as suas partes,
verificando como elas interferem no todo. O entendimento é obtido a partir da
reducdo, ou da quase decomposi¢cao do sistema hierarquico, e esse processo se

desencadeia a partir da identificacdo de suas subcamadas.

Desenvolver um protocolo de analise de hierarquia espacial baseado na
literatura arquitetonica sobre o tema.

Durante o desenvolvimento da pesquisa nao foi encontrada uma teoria
especifica da hierarquia em arquitetura. Neste campo disciplinar, as discussdes se
restringem basicamente aos principios de ordem apresentados por Ching em 1975.
Isto aponta a relevancia desses principios basicos, mas deve-se atentar que a
hierarquia é estudada também em outras disciplinas. Baseado na Teoria da
Hierarquia, e seu artificio da ‘quase decomposi¢cdo’ para o entendimento das
complexidades, construiu-se um protocolo para ser aplicado na analise das plantas
diagramaticas projetadas pelo SANAA, especificando-se dualidades espaciais e
conceituais para a identificagdo das relagdes hierarquicas na arquitetura destes
arquitetos (algumas podem ser consideradas por demais especificas ou exclusivas).
Esta metodologia exige o cruzamento das dualidades para uma melhor avaliacdo da

hierarquia em arquitetura. O protocolo construido pode ser aplicado também em
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analises de outras obras, adicionando ou subtraindo dualidades em concordancia

com o objeto a ser investigado, de acordo com as suas particularidades.

Entender o peso dos conceitos estéticos japoneses nos projetos do SANAA no
periodo entre 1990 e 2010.

Muitas qualidades da estética tradicional japonesa se fazem presentes na
arquitetura do SANAA: a insinuacao de estranhas percepc¢des de distancias e limites,
a irregularidade da organizagdo espacial de suas plantas que priorizam o
agrupamento das partes, cuja composicao preza pela assimetria e a aleatoriedade; a
simplicidade da personalizacdo do todo em cada projeto, empregando elementos
repetitivos, mas n&o banais; a ambiguidade, dando margens e permitindo percepgdes
individuais do usuario para a experiéncia espacial de sua arquitetura; a imprecisao,
ao priorizar a homogeneizagao de sua estrutura espacial valorizando as partes; e a
obscuridade, ao borrar limites e pulverizar elementos em prol de um ar atmosférico
onde a desorientagao induz descobertas e apropriagdes do espaco.

Essas caracteristicas apontam para a estratégia do desaparecimento, do
desvio e da mutacdo. Pequenas distorcoes, deslocamentos, incertezas e
ambiguidades criam, de modo inesperado, permutacdes formais e espaciais, efeitos
de atmosfera ou de equivaléncia. Essas agbes estdo relacionadas com a ldgica
presente na composigdo e organizagdo espacial na arquitetura do SANAA, pelo
menos entre 1990 e 2010. Nada parece forcar contradicdes, mas tudo parece ser
ambiguo. A busca por uma complexidade diferente parece ser prioritaria, essencial e

incessante na concepgao do espago arquitetdnico por Sejima e Nishizawa.

CONSIDERAGOES FINAIS

A confirmagao de uma experimentacao de mecanismos pelo SANAA.

A pesquisa, a partir das leituras bidimensionais, apontou para a existéncia de
diversas camadas e subcamadas na arquitetura do SANAA, e por detras delas
detectou-se mecanismos de manipulacdo das suas relagdes. A repeticdo dos
mecanismos nos quatro projetos, de maneiras diversificadas, sugere uma

experimentacdo arquitetébnica por parte do SANAA. Em outras palavras, acgdes
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semelhantes de desconstrugcdo e construcdo hierarquica indicam que, durante o

periodo estudado, os arquitetos exercitaram uma investigagéo sobre o tema.

Os ruidos na reducao de sistemas hierarquicos pelo SANAA

A hierarquia na arquitetura é pensada, em geral, como a resultante de uma
discusséo restrita a poucas dualidades. O trabalho do SANAA, no entanto, pode ser
percebido como uma amplitude maior. Os arquitetos trabalham com o apagamento
da hierarquia, assim como procuram associar diversas dualidades de maneira
singular. Esse modo de aplicagdo, um método que muito se conecta a0 mecanismo
da quase decomposicao, gera ruidos ao trabalhar com diferentes hierarquias ao
mesmo tempo. E numa estrutura complexa, como a arquitetura contemporanea do
SANAA, sua pratica produz incongruéncias e divergéncias, pois estes arquitetos
alteram, de maneira inusitada, relacbes entre varias subcamadas da estrutura

hierarquica em seus projetos.

Mas com que objetivo eles fazem uso desses mecanismos?

Ao fazer uso destes mecanismos, a arquitetura do SANAA sugere
espacialidades caracterizadas por variagdes e diversidades, por espacos livres
idealizados pelos préprios arquitetos como um parque. Isto sugere também a
contemporaneidade de um espago que procura responder as exigéncias da
sociedade, de sua globalizacdo e midiatizagdo, demandas ainda sem respostas, mas
que vem apresentando relagdes cada vez mais complexas. O centro da percepc¢ao
humana se deslocaria para a consciéncia, a inteligéncia coletiva, e a coexisténcia,
conforme apontou Hasegawa (2000). Deste modo, a arquitetura do SANAA revela
uma forte homogeneidade: nas formas, repetindo figuras geométricas puras -
quadrados, retangulos e circulos, ou figuras organicas; nos materiais, utilizando-se
de muito vidro e aluminio, priorizando transparéncias e reflexdes; nas cores, onde
predomina a pintura branca de seus elementos opacos; e nos elementos estruturais,
por meio de pilares circulares e esbeltos, que permitem as paredes e demais

vedacgdes se acomodarem relativamente livres.

Por fim, as ideias dos arquitetos Sejima e Nishizawa, concretizadas na

arquitetura do SANAA, sdo capturadas por este autor como provocadoras,
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contestadoras, desconcordantes e desafiadoras perante uma arquitetura que deve
responder as necessidades contemporaneas de uma sociedade em constante
transformagao. Para isso, eles organizam os espagos de seus projetos com o intuito
de obter uma arquitetura onde a hierarquia se faz pouco evidente, aproveitando-se
da complexidade estrutural em sua arquitetura, que se apresenta, aparentemente,
muito simples. Se os arquitetos encontraram uma ‘nova’ ou ‘diferente’ hierarquia,
como ja foi colocado no inicio desta dissertagdo, ndao é foco desta pesquisa. O
primordial para a constru¢ao desta investigacéo € o fato de que Sejima e Nishizawa
estdo a procura de algo ‘novo’. Eles ndo aceitam repetir convengdes que ja nao

trazem nem criatividades, nem utilidades.

Sugestoes para pesquisas futuras

Num primeiro momento, a pesquisa poderia ser ampliada para as analises de
outros projetos do SANAA, deste mesmo periodo, buscando averiguar como
comportam os mecanismos encontrados em outras tipologias funcionais, formais ou
volumétricas. Ou mesmo uma ampliagdo ainda maior, correlacionando com projetos
de outros arquitetos, contemporaneos ou ndo, e assim investigar a condicdo da
hierarquia espacial na arquitetura, que se constatou pouco discutida na literatura.

Embora bastante exclusiva, mas tomando a arquitetura do SANAA como uma
das vertentes na busca por um pensamento contemporaneo que contrapde aos
desgastados conceitos pds-modernos, a investigagdo poderia se expandir na
exploracao de outras correntes pdés-modernas, que discutem diferentes hierarquias
espaciais, como: a discussao do dilema do todo e da parte, como as malhas
sobrepostas de Peter Eisenman, ou as geometrias flutuantes dentro de totalidades
cubicas de Rem Koolhaas; ou a ideia de disjungdo de Bernard Tschumi, discutindo
sobreposigdes e justaposicdes; entre outras que ndo puderam ser desenvolvidas
nesta pesquisa.

Por um outro lado, mas ainda instigado pelas palavras de Nishizawa - “novas
hierarquias”, uma pesquisa focada na ‘criacdo de uma nova estética espacial’ poderia
ser desenvolvida a partir dos conceitos de ‘vazio’ apreendidos nesta pesquisa, como:
0 vazio ‘zen’ japonés; o intervalo ‘MA’ em Nitschke e Isozaki; as ‘sombras’ de
Tanizaki; o ‘branco’ de Hara; o ‘liso e o estriado’ de Deleuze e Guattari; e as

‘condigdes de campo’ de Allen.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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ALGUNS PRINCIPIOS PROJETUAIS DOS ARQUITETOS DO SANAA

Aparentemente antagdnicos, a complexidade e a simplicidade na arquitetura do
SANAA sao criticas frequentes de diversos autores. Alguns evidenciam a
complexidade das solugdes programaticas, espaciais ou estruturais, apresentadas de
forma simples: HASEGAWA (2000), MORENO e GRINDA (2004), ALLEN (2010),
IDENBURG (2010), BLAU (2011), JARAIZ (2013); COLOMINA (2015); enquanto
outros exaltam a simplicidade como os arquitetos solucionam organizagbes e
espacos tdo complexos: ITO (1996), CORTES (2007), KWINTER (2008),
MOSTAFAVI (2010), WIGLEY (2015), SORIANO (2015). Ainda que de forma
estereotipada, Zaera (in SEJIMA; NISHIZAWA, 2000) tenta esclarecer essa dicotomia
categorizando Sejima como a mais interessada numa abordagem experimental e
fenomenoldgica, e Nishizawa voltado a um interesse mais estrutural ou programatico.
Mostafavi (2010) diz que Sejima parece preferir processos e resultados ambiguos, e
Nishizawa processos mais claros e explicitos. Soriano (2015) sugere que Nishizawa
€ um arquiteto mais classico, no sentido de ver o objeto arquitetdbnico de varios
pontos de vista, enquanto Sejima opta por processos mais rapidos e intuitivos.
Interpretacbes como estas sdo decorrentes da forma de trabalho desses arquitetos,
onde duas cabecas se dividem em trés escritorios, e por isso, eles sao
frequentemente questionados sobre qual a contribuigho de cada um no
desenvolvimento dos projetos. Em uma conversa informal com o Grupo P.F.M.8, em
2004, Nishizawa ressaltou: “Sou capaz de transformar qualquer curva desenhada a

mao por Sejima em uma curva geometricamente codificada”.

O programa e a planta
Foi Toyo Ito, para quem trabalhou Sejima entre 1981 a 1987, e onde estagiou

Nishizawa por alguns meses, que "caracterizou, de forma pioneira, a obra de Sejima

8 PFM.: Project Formulation Management. 2000-04. Grupo de arquitetos, da provincia de Gunma,
Japao, reunidos para elaborar e assistir concursos publicos arquitetdnicos, do qual fez parte o autor.
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como essencialmente ‘diagramatica™ (MONTANER, 2017, p. 67). A arquitetura de
Sejima “propde como resultado ndo uma forma definida, mas uma modulagdo. Parte
do programa, que se converte em organograma, e este, por sua vez, converte-se em
um diagrama que se mantém como a base essencial do projeto” (MONTANER, 2009,
p. 198). Segundo Soriano, ‘Diagram Architecture’ (ITO, 1996) e ‘SANAA’s Dirty
Realism’ (ALLEN, 2010), sédo “os dois ensaios que geraram as linhas de analise mais
divergentes do trabalho de Sejima e Nishizawa” (SORIANO, 2015, p. 377). Ito
descreve que a arquitetura de Sejima trata de maneira extremamente breve e direta a
transicdo de uma arquitetura diagrama para a realidade, que de acordo com Sejima,
“‘um edificio é basicamente o equivalente ao diagrama espacial usado para descrever
de maneira abstrata o programa, ou as atividades cotidianas que sido a ele
pressupostos” (ITO, 1996, p. 18). Os processos de design sao curtos, diagramaticos,
gerando resultados altamente abstratos (SORIANO, 2015). Ja o texto de Allen
discute a arquitetura do SANAA relacionando-a ao termo ‘dirty realism’, de Jameson,
pois Sejima e Nishizawa parecem buscar “no realismo a caracteristica que melhor
define a experiéncia real da vida cotidiana ao ar livre, tal como ela é, e trazendo-a
para dentro de seus interiores” (SORIANO, 2015, p. 377). Ou seja, se para Ito a
complexidade do programa gerado por uma sociedade em constante mudanca €
traduzida por Sejima de forma diagramatica, Allen vé a sociedade contemporanea ja
reconfigurada e fragmentada: “uma arquitetura diagrama é aquela que reflete o
carater ‘diagramatico’ da vida cotidiana contemporénea” (ALLEN, 2010, p. 65).
Pode-se dizer que “ambos os textos delineiam duas faces de um mesmo problema,
em alguns pontos complementares, [...] potencialmente coincidentes” (SORIANO,
2015, p. 379).

Uma outra opinido é apresentada por Hasegawa, sugerindo que Sejima e
Nishizawa “tentam se libertar da metodologia de interpretacdo dos programas para
criar um espago que 0s apaguem, assim como a arte contemporanea questiona
constantemente os pontos de vista convencionais na busca por novas perspectivas”
(2000, p. 25). Talvez a realidade buscada pelo SANAA é expressa pela diversidade
obtida pela libertagdo da hierarquia de programas determinados, tratando todos os
elementos igualitariamente. Alias, igualdade é o termo usado por Soriano (2015) para
definir a relagao simples e proxima entre as ideias iniciais providas pelo programa -

diagrama - e o edificio construido, e ndo apenas como fruto de uma imediata e rapida
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tomada de decisao. Sejima (SEJIMA; NISHIZAWA, 2005a) diz ter percebido ja no
projeto do Dormitorio -1990, que criar espagos o melhor era explorar ao maximo o
programa. Para Nishizawa (SEJIMA; NISHIZAWA, 2007a, p. 15), “o programa nao sé
cria o edificio, mas também o edificio cria o programa”, € uma relagdo dinamica, que
dever ser mutua. Sejima discorre ainda que: “consideramos a fungdo, mas também
gostamos de pensar em um grau de liberdade em relagcéo a essa funcao” (SEJIMA;
NISHIZAWA, 2007a, p. 15). Toda essa discussdo pode ser mais bem assimilada ao

se refletir sobre as palavras da propria arquiteta Sejima, que afirma:

A maneira como entendemos o programa é muito abstrata, por isso o
programa ndo pode se tornar uma forma. Ele ndo pode ser transformado em
algo que seja identificavel, porque a abstragdo é demais para o programa ser
tdo bem definido. Entdo, o mais importante € como os relacionamentos
ocorrem. (SEJIMA; NISHIZAWA, 2000, p. 18).

O programa nunca parece ser visto como uma condi¢gao vencida. Alias, nao s6

o programa, mas tudo deve ser discutido livre de quaisquer pré-conceitos.

A organizacgao espacial e o usuario

Além de um “espaco livremente programado” (YANG, 2013), para os arquitetos
do SANAA, parece ser importante deixar clara a ideia do projeto nas proporg¢des e
caracteristicas de cada espago e nas suas relagdes intrinsecas com o programa. “A
busca por uma clareza da organizacdo espacial, € o esforgo para mostra-la
claramente, talvez seja o que melhor explique a arquitetura de Sejima e Nishizawa”
(CORTES, 2007, p. 33). Esta clareza faz seus projetos serem lidos como esquemas
ou diagramas. Se para os arquitetos o programa € o elemento basico para o inicio de
seus projetos, também é verdade que o colocam no centro de sua atengdo ndo como
o programa de fungdes em si, pois consideram este mutavel no tempo e sujeito a
alteragdes durante o processo, mas como relacdes que podem acontecer entre os
espacos a serem elaborados. A qualidade parece estar na transi¢cao entre um espaco
e outro, entre um uso e outro, de modo a organizar o programa tentando obter novas
ou diferentes relagdes espaciais entre esses usos. Mais importante que construir o

edificio é criar o ‘lugar’; como enfatiza Nishizawa:

N&o objetivamos criar edificios faceis de serem usados, e sim espagos que
queiram ser usados. [...] Nas atividades da vida humana ha elementos que
buscam o encantamento e o gosto pela satisfago. [...] E preciso incitar os
usuarios a um novo modo de uso do espago, acompanhado da estimulagao
a curiosidade e a imaginagdo. (NISHIZAWA, apud HASEGAWA, 2010, p.
92).
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Assim, também para Sejima e Nishizawa “a percepg¢ao da profundidade
espacial esta intensamente relacionada a percepcao do outro, a posi¢ado do outro
corpo humano no espago” (MORENO e GRINDA, 2004, p. 39). O SANAA tem
interesse em enfatizar o evento, mais do que a perenidade das coisas. Acima de tudo,
“sua arquitetura é reafirmada como um espaco de interacdo, a redefinicdo dos
aspectos sociais e a conjuncédo de suas conexdes” (MORENO e GRINDA, 2004, p.

39). Sejima define sua arquitetura como um parque:

“Estava interessada em fazer esse tipo de espaco [...], como o conceito
japonés de parque. Um parque permite que varias pessoas possam estar
juntas em um mesmo espago ao mesmo tempo. Diferentes tipos de pessoas
e de diferentes geragdes. Além do mais, num parque vocé pode estar em um
grande grupo, mas ao mesmo tempo alguém pode estar sozinho logo ali a
seu lado, lendo um livro ou bebendo algo. Gosto dessa sensagéo, ou desse
carater de um edificio publico.” (SEJIMA; NISHIZAWA, 2004, p. 23).

Ao elegerem o parque como um modelo espacial a ser alcangado, fica evidente
o interesse dos arquitetos na relagao entre interior e exterior: “um parque como um
espaco onde as esferas do publico e do privado se encontram e sdao vagamente
interligadas” (HASEGAWA, 2000, p. 25). Trata-se de espagos de circulagédo
ambiguos, locais de densidades variadas, com uma menor definicdo de usos, com o
dominio de sobreposi¢des e interferéncias. Esse ‘parque’ somente funciona como
ambiente construido diante das experiéncias adquiridas pelos visitantes. Ou seja, o0s
usuarios sao solicitados a descobrir os espacos, ou mesmo a descobrir e
desenvolver seus proprios programas. Por isso € importante que a arquitetura do
SANAA seja nova, sempre alinhada ao homem contemporéneo e a sua realidade.
Segundo a visao experimental e intuitiva de Sejima (apud HASEGAWA, 2010, p. 95),
“‘nao devemos nos focar somente nas necessidades existentes, e sim pensar nas

necessidades anteriores aos problemas que ainda nao se concretizaram.”

Os arquitetos e o processo projetual

Os primeiros trabalhos de Sejima sao recebidos com espanto quanto a maneira
direta e franca com que se expressa, e quanto ao aspecto estético, ‘leve’, metalico’,
ou ‘transparente’ demais (SEJIMA, 1996). A arquiteta replica que tais inquietagbes
sdo descricdes do produto, a arquitetura concluida, mas o que interessa a ela é o
“processo de design e a variedade de possibilidades que se pode descobrir nesse

processo. Design € um processo continuo de descobertas” (SEJIMA, 1996, p. 6).
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Para Sejima, deve-se organizar os varios elementos de projeto - como os desejos do
cliente, as condi¢des do terreno etc. - sem uma imagem espacial, e avangar tentando
perseguir e desenvolver todas as possibilidades que surjam até conseguir resolver o
tema, para entdo formular uma ideia basica do design. O processo de trabalho do
SANAA se inicia numa completa abstracao.

Por outro lado, Barrie (2003) chama a arquitetura do SANAA de “beleza albina”,
nao apenas por caracterizar o seu processo criativo pela procura por uma ‘mutagao
genética’. Essa ideia se desenvolve diante da constatacdo do numero absurdamente
grande de maquetes de estudo confeccionadas, onde se realiza uma vasta
exploracao de ideias, opgdes e padroes. Para Barrie, a criatividade do SANAA é a do
tipo que nasce da incessante repeticdo, o que Hara (2019, pg. 15) denomina de
‘ruminar’: “o processo repetitivo de considerar e avaliar imagens [...] de controlar
diferengas, pois repetir os mesmos trabalhos repetidamente ensina como é
importante limitar essas diferencas, para entdo manter apenas as que séao
essenciais”. As obras de Sejima e Nishizawa procuram obter um efeito maximo, com
um minimo, mas minucioso e incansavel processo de investigacédo. Para Barrie, este
processo cria possibilidades singulares, como na natureza, onde “transformacdes
excepcionais sdo causadas por defeitos genéticos, a chamada mutacdo. Os
arquitetos do SANAA estao tentando produzir mutagdes, [...] buscam pelo ‘albino”
(BARRIE, 2003).

Zaera (in SEJIMA; NISHIZAWA, 2000) identifica, ja nos primeiros projetos de
Sejima, um carater experimental no seu processo projetual focado no interesse em
proporcionar relagdes perceptuais entre o usuario e o edificio. Sejima e Nishizawa
afirmam sempre comecarem cada projeto do ‘zero’, sem predominancias entre
principios, sejam relativos a estrutura, dimensdes, atmosfera, estética, detalhes
construtivos, regulamentos, ou comodidade interior. “Os arquitetos resistem a terem
uma imagem visual e focam, persistentemente, nas circunstancias dadas”
(MOSTAFAVI, 2010, p. 245), e é essa combinagcdo de elementos que possibilita a
descoberta de opgdes e possibilidades. Soriano (2015) enfatiza que a repeticao
incessante de desenhos e maquetes, num refinado processo que procura eliminar
redundancias ou gestos supérfluos, caracterizam a arquitetura do SANAA “...onde
nenhum ponto € mais importante que outro” (MORENO; GRINDA, 2004, p. 29).
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CARACTERISTICAS ESPACIAIS DE EXPERIMENTAGAO EM HIERARQUIA

Para esta parte da pesquisa sdo identificadas as caracteristicas ligadas ao
problema levantado, a experimentagdo em hierarquia espacial, nos projetos de
Sejima e Nishizawa. Essas caracteristicas podem se relacionar com os préprios
mecanismos utilizados pelos arquitetos na experimentacdo que, consciente ou
inconscientemente, confere aos espacgos projetados esse ar atmosférico que sugere
uma arquitetura que dissimula ou apaga as hierarquias. Para Moreno e Grinda (2004,
p. 35), o SANAA estaria a antecipar a chegada de sistemas organizacionais nos
quais ndo ha uma ordem hierarquicamente superior. Mas quais sdo 0s mecanismos
por tras dessa experimentagao em hierarquia praticados por Sejima e Nishizawa?

Para contribuir na formulagéo do protocolo, sdo apresentadas as caracteristicas
elencadas, entre os aspectos referentes a hierarquia espacial discorridos pelos
autores, acrescentando os nomes dos projetos a eles referidos em seus textos e
imagens. As palavras de Sejima e Nishizawa também terdo um forte peso na
construcao deste capitulo, uma vez que sao manifestagbes das intengbes dos
préprios arquitetos criadores. Sintetizando essas caracteristicas, pretende-se buscar
0S mecanismos que estes arquitetos estariam manipulando na experimentagcdo em

hierarquia espacial em seus projetos.
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Figura 72 - Funabashi Apt., 2000-2004.
Fonte: SANAA Dokuhon-2005 (2005, p.148)

Figura 73 - Louvre Lens, 2005-2012.
Fonte: E/ Croquis 179/180 (2015, p.44)

Figura 74 - Dior Omotesando, 2001-2004.
Fonte: do autor (2007)

Simplificacao e abstracao

Soriano, 2015 - A simplicidade néo é
produzida pela eliminacdo, mas obtida
pela adicdo de novos elementos, na
mesma espessura; a simplicidade é
buscada pela igualdade das partes, e

nao pela redugao delas.

Funabashi Apartment; China House;
21t Century Museum;
Dior Omotesando; Glass Pavilion.

Wigley, 2015 - A complexidade ¢&
absorvida numa inquietante delgadeza,
e a homogeneizagao do todo pretende

camuflar a complexidade.

215t Century Museum; Park Café;
Rolex Learning Center; Serpentine Pavilion;
Louvre Lens; Toyota Aizuma; Dior Omotesando.

Moreno e Grinda, 2004 - Redugao da
linguagem; o acabamento na maioria de
seus projetos é branco, buscando a
abstracdo do todo através de uma

imagem monocromatica.

Dior Omotesando; 21t Century Museum.

Sejima, 2004 - “Queremos que se
reconhegam as relagbes entre as partes,
sem a dominancia de um acabamento.
Muita énfase nos niveis secundarios é

perturbadora”.

Dior Omotesando; 215t Century Museum.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Fonte: JA Space in Detail Il (1998, p.177)

Figura 7
Fonte: El croquis 121/122 (2004, p.153)

Figura 77 - Gifu Kitagata, 1994-2000.
Fonte: JA 49 collective [housing] (2003, p.19)

Figura 75 - Park Caféako;c}a, 199615

Malhas ortogonais

Zaera, 2000 — Preferem a definicao
geométrica, os contornos definidos;
projetos

marcados por  figuras

geomeétricas puras: quadrados,

retangulos e circulos.

Moreno e Grinda, 2004 — A rigidez das
linhas ortogonais € quebrada pela
variagdo da malha por componentes
finos (pilares), com distancias

aparentemente aleatdrias.

Park Café; IVAM; Mercedes.

Cortés, 2007 - A |liberdade de
distribuicdo dos espacos € sacrificada
pela regularidade da malha, ou pela
prioridade da repeticdo de determinado

modulo.
Gifu Kitagata.
Sejima, 2007 — “O mais importante para

mim foi criar um sistema que permita a

combinacéo livre dos médulos”.

Gifu Kitagata.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Figura 78 - Stadstheater, 1998-2006.
Fonte: Shinkenchiku 200801 (2008, p.92)

Figura 79 - Stadstheater, 1998-2006.
Fonte: SANAA Works 1995-2003 (2003, p.s/n)

Figura 80 - House Plum Groove, 2001-2003.
Fonte: JA56 Yearbook 2004 (2004, p.91)
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Figura 81 - 27 Museum, 1998-2004.
Fonte: do autor (2006)
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Flexibilidade

Zaera, 2000 - Para priorizar o programa,
a estrutura se molda a ele, permitindo
uma flexibilidade que ndo esta
diretamente relacionada a organizagéo

dos espacgos.

Stadstheater; Gifu Kitagata.

Hasegawa, 2000 - A arquitetura do
SANAA

hierarquias convencionais.

desconstroi divisoes e

Stadstheater.

Limites
Cortés, 2007 -

fronteiras divisérias entre

Limites ndo como
interior e
exterior, ou entre espacos internos entre
si, mas num sentido topologicamente
oposto, como conexdes continuas -
através de aberturas; ou descontinuas —
por paredes transparentes.
S House; N-Museum; IIT Campus;
21t Century Museum, Stadstheater;

House Plum Groove; Dentist Office;
Rolex Learning Center.
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

Figura 83 - K-Museum, 2007-2011.
Fonte: PLOT 04 Ryue Nishizawa (2013, p.179)

Figura 84 - Novartis, 2003-2006.
Fonte: El croquis 139 (2007, p.127)

Figura 82 - Stastheater, 1998-2006.
Fonte: GA Architect SANAA (2011, p.20)

Transparéncia

Zaera, 2000 - Mais que separar, o vidro
€ um limite para conectar espacos e
revelar organizagdes espaciais.

Hasegawa, 2000 - Nuances de
transparéncia para igualar ambientes,

diminuindo a presenca da forma em si.

Stadstheater.

Mostafavi, 2010 - Leveza e
transparéncia respeitam o modernismo
de Mies, mas diferem ao ressignificar e
questionar relagdes espaciais, materiais
e métodos de construcdo; a
transparéncia transcende a simples

transparéncia visual.

Glass Pavilion; Novartis; K-Museum.

Colomina, 2015 - O SANAAA herdou a
tradicdo miesiana de uma transparéncia

radical.

Glass Pavilion; Novartis;
Dior Omotesando; Louvre Lens.

Sejima, 2000 — “Nesta planta (Gifu),
com corredores continuos ao longo de
cada fachada (transparentes), tentamos
esconder o interior, para garantir alguma

privacidade”.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

Atmosfera

Cortés, 2007; Soriano, 2015 - Uso da
nao transparéncia do vidro, a
translucidez, a reflexao e a justaposicéo
visual de sucessivos limites para dar ao

espaco um efeito de atmosfera -

‘blurring’.
Figura 85 - Onishi Hall, 2003-2005.
Fonte: do autor (2005)

Glass Pavilion; Novartis; Onishi Hall;
" Day Care Yokohama; Dior Omotesando;

Zollverein; Louvre Lens; Flower House.

Nishizawa, 2007 - “Um de nossos

;_» - — ' interesses é como criar atmosfera, uma

|

Figura 86 - Louvre Lens, 2005-2012. paisagem para as pessoas’.
Fonte: SANAA Dokuhon-2013 (2013, p.319)

Colomina, 2015 - ‘Blurring’ — as linhas
das paredes sdo dissolvidas e
evaporadas; as curvas acentuam as
distorcbes das imagens e dos limites;
uma imprecisa continuidade que atenua

a visao do edificio como um todo.

Glass Pavilion.

Figura 87 - Glass Pavilion, 2001-2006.
Fonte: do autor (2006)
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.
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Figura 88 - /IT Campus, 19
Fonte: El croquis 99 (2000, p.171)

Figura 89 - Glass Pavilion, 2001-2006.

Fonte: do autor (2006)

Figura 90 - Zollverein, 2003-2006.
Fonte: JA 64 Yearbook 2006 (2006, p.35)

Dissolucao da estrutura

Zaera, 2000 - Transparéncia
fenomenoldgica, ou imagem desfocada;
‘eliminar’ a estrutura, tornando-a em
uma ‘floresta’ de pilares finos e de pouca

percepgao.

lIT Campus.

Sejima, 2000 - “Quero reduzir a

hierarquia entre divisorias e estrutura”.
Stadstheater.

Moreno e Grinda, 2004 - A dissolucao
da estrutura dos componentes verticais;
0 emagrecimento, a atomizagdo e a
dispersao da estrutura em uma série de
elementos equivalentes.

Park Café; IVAM; Mercedes Benz; Stadstheater;

215t Century Museum; Glass Pavilion;
House Plum Groove; Asahi Building.

Cortés, 2007 - A ‘neutralizacdo’ da
estrutura, multiplicando ou reduzindo
drasticamente os elementos estruturais,
para se aproximar da percepgao de
desaparecimento, e abolir as hierarquias
entre estrutura e paredes.

Park Café; IIT Campus; Naoshima Terminal;
Stadstheater; Zollverein.
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A experimentagdo em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

«

Figura 91
Fonte: Shinkenchiku 199110 (1991, p.220)

Figura 92 - Moriyama House, 2002-2005.
Fonte: do autor (2014)
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Figura 93 - New Museum, 2003-2007.
Fonte: GA Architect SANAA (2011, p.42)

- Saishunkan, 1990-1991.

Agrupamento, compartimentalizacao e repeticao

2000 -

“repeticao de celas de prisao solitarias”;

Hasegawa, Como uma
as ideias derivam da interpretacao da
forma, concebida a partir da dimenséao
bidimensional da planta, ja que o volume

€ o simples retangulo erguido da planta.

Saishunkan.

Cortés, 2007 -

As organizacoes

espaciais sao repetitivas, com um certo

grau de aleatoriedade e indeterminagao,
com o intuito de reduzir hierarquias.

Saishunkan; Gifu Kitagata,; Stadstheater;

215t Century Museum,; Moriyama House;

Towada Museum; New Museum;

Toyota Aizuma; Funabashi Apartments;
Eda Apartments; Glass Pavilion.

Sejima, 2004 — O espaco labirintico
proporciona uma “solucdo em que a
experiéncia de orientagdo € decisiva
para estabelecer a ordem final das

galerias”.

215t Century Museum.
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A experimentagao em hierarquia espacial na arquitetura pelo SANAA — entre 1990 e 2010.

Equivaléncias topoldgicas

Cortés, 2007 - Durante os anos, a geometria dos projetos de Sejima e
Nishizawa foram mudando consideravelmente. De formas simples e figuras regulares
— como cilindros, cubos e prismas — a formas de geometrias livres — amebodides. Mas,
apesar das novas formas geométricas, as experiéncias e os conceitos mantiveram-se
na linha de pensamento, com o foco na multiplicagdo de relagbes espaciais. Cortés
chama este fenbmeno de “‘equivaléncia topoldgica’ entre formas que surgem da
deformacéo (alongamento, contragdo ou torgdo) da forma original. Essas
deformacbes preservam as ‘propriedades qualitativas intrinsecas’ de uma

configuracéo espacial, embora alimentem novas propriedades” (CORTES, 2007).

Villa in Forest; 215t Century Museum; Vitra Factory;
Naoshima Museum; Rolex Learning Center.

Figuras 94 e 95 - Rolex Learning Centre, 2005-2009.
Fonte: JA 80 Yearbook 2010 (2010, p.111)

Mostafavi, 2010 — No Rolex, uma paisagem interna artificial é criada pelas
superficies onduladas continuas. A construgdo dessas zonas topoldgicas, impares,

dentro do edificio produz uma infinidade de caminhos e meios de acesso.

Nishizawa, 2010 - “O movimento neste edificio & realmente natural,

inconsciente”.
Rolex Learning Center.
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A EXPERIMENTAGAO EM HIERARQUIA ESPACIAL NA ARQUITETURA PELO SANAA - ENTRE 1990 E 2010

Relacoes hierarquicas

Moreno e Grinda, 2004 - Os sistemas de organizagdo ndo possuem regras de
composigao, sao livres das hierarquias usuais entre os espacos e entre 0s espagos e
programas. O SANAA elimina relagbes entre diferentes elementos e estimula

relacdes horizontais. Stadstheater; Glass Pavilion; 215 Century Museum.

Cortés, 2007 - Consequéncia do desejo de remover, ou pelo menos reduzir
drasticamente as hierarquias tradicionalmente predominantes na arquitetura, “Sejima
e Nishizawa sempre geram esquemas organizacionais nao hierarquicos, por

aglomeragdo ou compartimentalizacdo” (CORTES, 2007).

Saishunkan; Gifu Kitagata,; Stadstheater; 21t Century Museum;
Moriyama House; Towada Museum; New Museum, Toyota Aizuma;
Funabashi Apartments; Eda Apartments; Glass Pavilion.

Figura 96 - Towada Museum, 2005-2008.
Fonte: El croquis 139 (2007, p.319)

Blau, 2011 - “O objetivo final deles é a invengdo de novas hierarquias”. Em
alguns de seus projetos, nada parece existir em seus proprios termos, ou seja, a
identidade de qualquer parte é dependente de sua relagao fisica com outras. “Para o
SANAA, a invencado de novas hierarquias constitui um compromisso com a cultura
contemporanea, especialmente com o abrandamento dos limites no ‘mundo da

informacao’, fronteiras porosas, e redes invisiveis e onipresentes” (BLAU, 2011).

Stadstheater; Glass Pavilion; 21t Century Museum.

Sejima, 2008 — “Em Almere, ligando as salas com paredes finas de apenas

60mm, a intencao era construir uma arquitetura sem hierarquias”.

Sejima, 2015 - “Acho que o trabalho de um arquiteto, hoje, é entender e

apreciar a diversidade, e criar espagos onde as diferengas possam coexistir”.
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