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Prefacio

Tomei contacto com a relacdo arquitetura e musica desde o inicio de tudo enquanto ser, se a
musica tocava dentro da arquitetura que me envolvia e preenchia um dos sentidos mais
sensiveis, ao longo do meu crescimento e formacéo, a arquitetura fazia-se notar naquele que
viria a ser um grande objetivo pessoal a cumprir. O contributo da musica que todos os dias
preencheu o meu espaco levou-me a apontar como uma nota relevante no estudo: definir e
enquadrar o tema, relacionando a musica e arquitetura, com base nos elementos estruturais,
na acustica, e na conformacao e tratamentos dos espacos, sempre com base em exemplos
paradigmaticos marcados pela conviccao da existéncia de um relacionamento efetivo entre
ambas as artes. Contudo o ponto que mais me conecta a este trabalho surgiu no preciso
momento em que me apercebo que ao longo destes anos acordava ao som do piano de casa
através do toque de talentosas maos, que a evolucdo musical do aprendiz irradiava
conhecimento e talento e que as condicdes arquitetdnicas nao acompanhavam a eloquéncia
desse som, todos os dias oferecido como uma pequena amostra do que o musico tem para
dar, e cujo potencial que a musica propagada expunha nao seria 0 mesmo que o espaco que a
perdia, era notavel a necessidade de compreender a relacdo da musica e da arquitetura e
cada plano preparado para receber auditivamente o som. O som representa um material de
caracter moldavel porém com um cuidado de uso insaciavel, e cada espago que faz parte as
suas diferentes cativantes, construindo um desafio enorme, e também alguma excitacao até
que decidi construir aprofundar esse sentido que nos limita enquanto arquitetura e enquanto

seres.
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Resumo

A afirmacdo* arquitetura é musica congelada”' teve um dia a seguinte resposta “ Sim, mas a

musica ndo é Arquitetura derretida™

. Quaisquer que sejam as ligacoes entre estas duas
grandes Artes, ambas existem no tempo. As notas musicais s6 se tornam uma sinfonia quando
sdo executadas, um edificio s6 se torna arquitetura quando lhe damos vivéncia. O tema surge
como uma interacao da mdsica e da arquitetura num espectro alongado entre o lugar e o som,
como definidores de um espaco, cujas sequéncias lineares formam transposicdes entre a

arquitetura como instrumento, e instrumento como arquitetura.

As especulacdes sobre a relacdo entre a musica e a arquitetura encontram-se em dois niveis:
o intelectual e o fenomenolodgico. A primeira interpretacao esta ligada aos problemas de
forma e estrutura. O paradigma mais elaborado é a “Teoria das proporcdes harmonicas” Esta
sintese de racionalismo e metafisica é conhecida através de numerosos compositores e
arquitetos que tentaram moldar a musica e a forma arquitetonica com os mesmos principios
numéricos. Na segunda interpretacdo, originaria do relativismo estético visa a qualidade
expressiva da Arte. Aqui a beleza nao surge da estrutura intrinseca, mas sim do seu efeito
estético e poder imersivo. Neste contexto a mUsica e a arquitetura diferem das obras de arte
pela sua capacidade de rodear o Homem inteiramente e pelo facto de ambas lidarem com o
espaco. A relacao que estas criam assume diferentes abordagens em termos de conceitos,
solucbes estruturais e acUsticas, materialidade, forma e a propria funcdo que flui as duas
areas como uma so. Pretende-se analisar os aspetos sensoriais entre a musica e a arquitetura
que levam a concretizacao do espaco em todos os seus configuragdes funcionais e técnicos,
propondo uma analise entre edificios existentes que estabelecem paralelismos e distincoes e

uma nova proposta que integre a analogia mencionada.

Palavras-chave

Musica, Acustica, Espaco, Funcao, Forma.

! Friedrich Von Schelling
2 Maccown, James. Elements in Architecture, colors, Evergreen, 2008
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Abstract

"Architecture is frozen Music"' had one day the following answer Indeed, but music isn't
Architecture melted down™. Any Relations between these two fine Arts, both move along
with time. The musical notes only become a symphony when they're properly executed, a
building only becomes architecture when it gets some life experience. The theme surges with
the interaction between Music and Architecture in an extended specter, where place and
sound, as the space limiters, which linear sequences form transpositions between
Architecture as an instrument, and the instrument as Architecture. The expeculations
between Music and Architecture’s relations can be related on two levels: the intellectual and
the phenomenological. The first interpretation is connected to the form and structure. The
paradigm most worked on is "Teoria das propor¢cdes harmonicas” This logical and metaphysics
synthesis is known through several composers and architects who tried to mold music and
architectural shape into the same basic numbers. In the second interpretation, born form the
aesthetic relations who look over the quality of an art's expression. This way beauty isn't born
from its own structure, but by its own aesthetics and immersive power. In this context, music
and architecture differ from an work of art due to its capacity to fully surround Men and due
to both of them having to work with space. The relation that these two create are several
different takes when it comes to concepts, acoustic and structure solutions, materials, shape
and function who flow between two areas as a single one. The intention is to analyze every
sensorial aspect between music and architecture, who fulfill the creation of spaces in every
functional and technical aspect, suggesting an analysis on the existing buildings who establish
similar conditions and distinction, and a new proposition who will fit with the mentioned

analogy.

Keywords
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Capitulo 1

INTRODUCAO






Capitulo 1 - Introducao

“ A magia criativa do som reside na sua esséncia imaterial. Percebe-se mas ndo se vé nem se
toca. Aproveita a matéria como meio para se transferir mas ndo é matéria. Flutua ondulante
pelo ar, acorda tilintante e transparente, duende saido da caixa de Pandora, cheia de
surpresas, procura deleitar quem espera ser deleitado e no entanto incomoda quando ndo é

desejado. ™

0 interesse na relacao entre misica e arquitetura foi-se despertando durante todo o curso. A
medida que a arquitetura crescia e se revelava, crescia a vontade de a relacionar e ir mais

além na sua condicao que limita e completa outras artes.

O ponto de partida desta dissertacao passa por comparar as ligacées entre arquitetura e
musica, de acordo com uma analise histoérica, cultural, social, psicolégica e cientifica que
compreenda o sentido de audicdo com a arquitetura e se torne relevante a nivel de concecao
e apreciacao do espaco arquitetonico. O desenvolvimento desta relacédo levou a constatar que
é um tema atual no dominio arquitetonico, com abordagens sensoriais feitas de a seculos
passados que apenas se tém vindo a intensificar na atualidade. O som é um (i)material
omnipatente’ e omnipresente no espaco, mental e fisico, de percecdo subjetiva e
imprevisivel, cuja falta de controlo aspira ao desenvolvimento da relacao audicdo e acUstica
que possibilia o entendimento e criacao de ambientes sonoros ideais. Pretende-se entender a
génese conceptual e a esséncia construtiva que criam uma determinada atmosfera-espaco e
tomar uma consciéncia sonora no ato projetual, sempre com o intuito de despertar no
arquiteto a sua sensibilidade, através de translacoes e estratégias que conceptualizem a
relacdo musica e arquitetura, entre corpo e ambiente a partir da qual surge o papel de
criador de qualidade de vida e de emocdes. A falta de atencdao do homem face aos estimulos
sensoriais que a musica e a arquitetura oferecem aliada a sociedade contemporanea leva a
um empobrecimento sensorial da experiéncia espacial e arquitetonica. Todo o musico é um
arquiteto, pois também ele concebe estruturas habitaveis, a musica habita-se e vive-se.
Apenas o tempo e as medicoes diferem, um trabalha os sons o outro o espaco, com a
particularidade de que ambos tém que ter em conta o espago ou a auséncia do mesmo. Em
ambos os casos, é o ser humano que se ocupa dos espacos de forma literal ou metaférica. O
Homem ¢é centro e origem de toda a obra, feita a sua medida, meléomano do lugar, utilizador
intrinseco e inconsciente vive a muUsica e a arquitetura, cujo fluxo sensorial se encarrega de
encaminhar, de acordo com a condicdao humana, essa, forma a arquitetura e misica do modo
que conhecemos porque temos determinadas caracteristicas fisicas e psicologicas,

consicionantes nas questdes de morfometria, como a simetria, harmonia, proporcao, aliadas a

3 HARAU, Hihini. TECTONICA 14, monografias de arquitetura, tecnologia e construcao, ATC Ediciones,
Mgdrid, 2002, p.2
4 A excecéo de pessoas com deficiéncia auditiva



essa condicdo, que sao obtidas por unidades antropomoérficas ou por derivacdes da mesma. As
premissas e conclusdes advém do estudo da complexidade sonora aplicada a ambas as artes,
centralizando também o tema da acustica, tanto na construcdo do espaco como na sua
compreensao. A relacdo audicdo/aclstica fundamenta métodos de intervencdo na fase de
conceptualizacao e utilizacdo que possibilitam uma linha condutora para o desenvolvimento
do espaco sonoro. Através da analise de casos de estudos considerados relevantes para o
entendimento do caracter sonoro e intencional da musica na arquitetura e com base nas
associacbes obtidas propde-se um edificio direcionado para a musica que englobe uma relacao
conceptual com a mesma e que responda através da geometria e espacialidade sonora a
programatica proposta na peculiaridade que é a conjugacdao de ambas as artes no sentido

sensorial e funcional.

1.1 Relevancia da Tematica

Desde sempre que a arquitetura como disciplina polivalente serve de suporte a outras areas,
de forma a integra-las, enaltecé-las ou apenas envolvé-las. No contexto da musica, a
arquitetura é em parte aquela que abriga todas as necessidades materiais e espaciais para

que a muUsica e a sua representacao sejam notaveis e compreendidas.

Com base nesta preocupacao de entender como a arquitetura pode abrigar uma outra arte
com uma linguagem tao diferente e ainda assim relacionarem-se, proporcionando-lhe o
espaco necessario a sua propagacao, surge o interesse em fazer parte dessa polivaléncia com
relevancia sensorial e de concretizacdo. A arquitetura define-se ndo como um “mondlogo”
mas um vasto conjunto , capaz de entender e fluir com outras areas. Com estudo da musica
na arquitetura , os mistérios do som e as técnicas mais eficazes para o seu funcionamento ,
pretende-se contribuir para o melhor funcionamento do mesmo. Entender como o espaco
arquitetonico consegue controlar e delimitar o som ou mesmo liberta-lo. Este estudo
possibilita a experimentacdo e a manipulacdo da arquitetura como requisito para a mdsica,
que incide através de diferentes solucdes construtivas e materiais, nas quais é concebida a

concecdo de uma proposta que transpareca a linguagem arquitetonica com a sonoridade.

1.2 Metodologia

A primeira fase é de pesquisa documental e bibliografica, onde se pretende descrever todo
um vasto numero de analogias e principios que definem a relacdo da musica e da arquitetura,
e de que forma surgem os resultados fisicos. Procurar-se-a entender quais os critérios, e de
que forma o processo de criacdo de edificios direcionados para a musica evolui e se

concretiza.



Numa fase seguinte proceder-se-a a analise de alguns projetos que sejam condutores com
base funcional e técnica para o desenvolvimento de uma proposta criativa, através do estudo

dos autores dos mesmos e da obra em si.

Na ultima fase pretende-se desenvolver uma proposta para um centro de musica, a realizar
na cidade de Chaves, tendo como base os principios e referéncias estudados, onde se deva
aplicar os conhecimentos de arquitetura de acordo com solucdes acUsticas e construtivas
exigidas para esse tipo de edificios. Como apoio para a compreensao da proposta sera
utilizada uma escala do projeto adequada para que sejam notaveis e compreensiveis as
solucdes. Na apresentacao do projeto irdo incluir-se os elementos necessarios fundamentais

para a sua compreensao, desde pecas desenhadas a um modelo tridimensional.

1.3 Estrutura

Esta dissertacao dividir-se-4 em trés partes principais. Numa primeira parte, abordar-se-a e
desenvolver-se-a o enquadramento tedrico da tematica proposta, de forma a compreender a
relacdo entre as duas areas, como se definem quando agrupadas e os principios sensoriais e
materiais que ajudam a definir a sua origem, o contexto, evolucao e funcionalidade. Numa
segunda parte, ira proceder-se a analise de casos praticos de edificios que integram a musica,
em termos de conceitos, materialidade, performance acustica e espacialidade como base
condutora a fase de desenvolvimento pratico. Na terceira parte realizar-se-a uma proposta
original que pretende integrar as exigéncias de edificios direcionados a espetaculos para a

definicao do programa proposto e do local a intervir.






Capitulo 2

A MUSICA E ARQUITETURA






Capitulo 2- A Musica e Arquitetura

2.1 Introducao

As abordagens sensoriais entre o som e a arquitetura, o espaco e nimeros data do sec.Vl a.C.,
através do fundador do ambito musical grego Pitagoras, que defendia teorias de consonancias
musicais baseando-se em relagdes de nimeros invariavelmente fixos, a consonancia € apenas
uma parte da harmonia (esqueleto da musica) de forma que as dissonancias como o
desconstrutivismo/ desconstrucao na arquitetura do final séc. XX, periodo a partir do qual se
tem vindo a intensificar a relacao intima entre ambas as artes até aos dias de hoje, sao
elementos chave da harmonia contemporanea. A mdsica esta presente na arquitetura, e no
seu processo arquiteténico, ao falar da musica pode-se entendé-la como a fundacao
sustentadora da harmonia. Da distribuicao da obra ou partes constituintes, como estrutura,
acabamentos ou arranjos musicais, podem-se inclusive tratar do equipamento (tipologia,
composicao, instrumentos). Por conseguinte surge a inter-relacdo entre musica-som e
arquitetura-espaco, que segundo Wittkower® teve grande relevancia na historia da arquitetura
e onde a mUsica surge atras na proporcdo. Um arquiteto ao realizar um projeto elabora um
processo, concretiza as suas ideias no papel ou computador com medidas e calculos, deve
afinar cada detalhe e eleger os materiais até alcancar a exata definicdao de projeto. Por sua
vez o musico, atua de forma analoga, cujo trabalho criativo consiste em organizar e
estruturar a obra de acordo com uma partitura, também esta em papel ou digital, harmonizar
e dispor o conjunto resultante, a composicao, e deste modo escolher os instrumentos de
acordo com a ideia primogénita e em consonancia com o fim pretendido. Apesar da crescente
adesao entre estas duas disciplinas ao longo dos anos, a verdade é que nao tem sido
devidamente desenvolvida como tema central de obras publicadas, as quais neste contexto

teriam tido uma importancia fundamental.

2.2 A Antiguidade Classica

A alteracao da visao do mundo provocou diferentes percecdes do objeto artistico assumindo
diversos sentidos. O uso e dominio das artes na antiguidade, denotam um conhecimento
prematuro da matematica, geradora de proporcdes harmonicas, em que o Homem ¢é o

referenciador de medidas. No que se refere a geometria, as medidas surgem com o teorema

5 Rudolf Wittkower, historiador de arte alemao do séc. XX, que dedicou parte da sua obra ao estudo de
arquitetura.



de Pitagoras®, escala pitagorica ’

e a seccao durea®, conhecida no antigo Egipto como o
“diminuto espaco”, e considerada recentemente como a medida geral universal da
discrepancia entre o ideal e o real, que se encontra perfeitamente definida no “olho de
Horus” e no “Triangulo Sagrado “. Contudo o nascimento dessa proporcao aurea antecede em
pelo menos 2000 anos Pitagoras, que relaciona a mulsica com aritmética, matematica,
numero, e por isso ambos os saberes se relacionam em harmonia perfeita, o que pressupde
um interesse atemporal do Homem pela mesma quer no dominio matematico, musical ou
arquitetonico. Estabelece-se as trés disciplinas numa relacao direta com a divindade, ou com
o aspeto racional e intelectual da sua omnipresenca. Na antiguidade a estética classica
identificou o principio da beleza com a consonancia das partes entre si e com o todo, desta
forma a beleza resultava na proporcao, e o belo originava-se através de nimeros. A procura
por um fundamento estavel e conciso na arquitetura, utilizava como arquétipo a musica das
esferas relacionada com da beleza divina (harmonia sobrenatural), definindo-se assim os
limites de uma possivel filosofia de arquitetura, a um nivel superior as correntes artisticas, ao

engenho e a manipulacao de artificies, isto €, qualquer uma das esferas de atuacdo humana.

Segundo Wittkower, as notas musicais traduziam-se no espaco,e eram determinadas através
de ligacdes de pequenos nimeros inteiros. Desta forma as consonancias musicais seriam todas
expressas aritmeticamente através dos quocientes dos quatro primeiros ndmeros inteiros.
Esta descoberta entre som e espaco, causou perplexidade aos filésofos gregos, portadores da
chave para a interpretacao de questoes relacionadas com a harmonia do universo, como a
constatacdo de que os planetas produziam uma musica na sua deslocacdo, a “musica das
esferas”, paradigma da organizacao universal e da beleza absoluta, da mesma maneira que

um corpo produz som ao movimentar-se. °

No sistema grego as consonancias musicais correspondem as ditas simples, a oitava, a quinta,
e a quarta, e as componentes: a décima sexta e a décima terceira, que formam a expressao
aritmética 1:2:3:4 (o intervalo musical de oitava ou a relacao 1:2, de quinta ou 2:3, de quarta

ou 4:3 de décima sexta 1:4 e de décima terceira 1:3).

6 A associacao entre nimeros e o conceito de beleza foi enaltecido no séc. IV a.C. por Pitagoras,
considerado o fundador do pensamento grego no dominio musical. DONALD, J. Grout, CLAUDE V. Palisca,
Historia da musica ocidental, traducao de Ana Maria Faria e revisao técnica de Adriana Latino,
Gradiva,1994, p.19

7 Base da atual escala diatonica, e origem dos sistemas de escalas que surgiram posteriormente.
Constitui-se através de uma série de quintas e quartas perfeitas. Todos os valores cujas razoes definem
os seus intervalos em poténcias de 3 ou 2, ja que todos eles sao derivados de quintas 3:2 ou oitavas 2:1.
Co mo o maior nUmero primo presente é 3, diz-se que é um sistema de afinagao natural de limite 3.

8 E uma constante real algébrica irracional denotada pela letra®, a definicao é a seguinte: dadas duas
medidas, a relagdo entre a maior e a menor é igual a relacao entre a soma da duas e a maior, ou seja se
a>b,a:b=(a+b):a

® Inter-relacdo entre o espaco e a musica. WITTKOWER, Rudolf . Los Fundamentos de la Arquitectura en
la Edad del Humanismo, versao espanhola de Adolfo Gomez Cedillo, Madrid: Allianza editoral, 1995,
p.147 e 210.
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A razao musical de base, oitava, representava a harmonia e constituia outros intervalos com

consonancias simples do sistema musical grego, o intervalo de quinta e de quarta.

Estas nocdes foram utilizadas mais tarde por Platdo na sua exposicdo sobre a génese dos
poliedros regulares, apresentada em “Timeu”, obra que descreve a construcao da Alma do
Mundo em trés fases, sendo que na primeira o criador (demiargo) constroi o “arcabouco” da
alma, cujas estacas numeéricas se definem por: 1, 2, 3, 4, 9, 8, 27, a soma dos primeiros

algarismos é igual ao sétimo termo, representando a ‘grande tetraktys’.

2.2.1 Roma

No séc. | a.C., o império romano foi invadido pelos pensamentos e teorias de Vitravio'®, autor
do mais antigo tratado de arquitetura que define a proporcao arquiteténica de 3 formas: a
relacdo das partes entre si; a referéncia de todas as medidas com um mddulo comum; as

proporcdes do corpo humano ou proporcéo antropométrica. '

A musica é referida no capitulo |, do livro primeiro, e faz parte dos requisitos necessarios de
um arquiteto com saber pratico e teoérico, e uma educacao geral da qual facam parte as
habilidades de escrever, o dominio da geometria, astronomia, aritmética, perceber as leis da
otica, da medicina, compreender ornamentos e o seu significado através da historia e até

filosofia.

1

0 arquiteto necessita compreender a musica de forma a poder conhecer a “ proporcdo
canbnica e matemdtica para ligar com precisGo as mdquinas de guerra” e melhor construir

teatros.

Vitravio indicou ainda as proporcdes certas a seguir para cada tipo de obra. Para o forum, a
largura “serd definida de modo a que tenha duas partes das trés em que for dividido o
comprimento.(...) As colunas superiores deverdo ser executadas uma quarta parte menores
que as inferiores porque, para suportarem o peso, as colunas de baixo deverdo ser mais
fortes que as de cima.” Nas basilicas a largura “deve ser determinada de modo a que ndo
seja menor que a terca parte nem maior que metade do respetivo comprimento, salvo se a

natureza do lugar tal impedir e obrigar a fazer a proporcéo de outra maneira (...) a nave

10 Engenheiro militar para uns e arquiteto para outros, autor do mais antigo tratado de arquitetura que
se conhece, De Architectura. Uma alusao as teorias pitagoricas ajuda a auscultar o sentido vitruviano da
proporcao, da simetria do modulo. Alias, os antecedentes gregos estao sempre patentes em toda a
obra”. O livro Quinto do ‘De Architectura’ de Vitruvio, in Miscellanea em homenagem ao Professor
Bairrdo Oleiro, introducao e notas de M.Justino Maciel, Lisboa: Edicoes Colibri, 1996, p. 285-286

"' KRUFT, Walter-Hanno. A History of Architectural Theory: From Vitrivios to the present, New York:
Princeton Architectural Press, 1994, p.27
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coberta central, entre as colunas, tem cento e vinte pés de comprimento por sessenta de
«12

largura” (relacao 1:2)
O conhecimento musical de Vitravio provinha do grego Aristoxeno, autor do tratado dos
elementos de harmonia (c.320 a.C.) que elaborou 7 temas constituintes da teoria musical
grega: notas, intervalos, géneros, sistemas de escalas, tons, modulacdo e composicao
melodica. Os intervalos (tons, semitons e terceiros) combinam-se formando escalas, cujo
bloco fundamental tetracorde, composto por 4 notas com a extensao de uma diatessarom ou

quarta. No livro quinto, Vitravio definia a harmonia como uma “ ciéncia musical, obscura e

[

dificil principalmente para aqueles que sGo versados nas letras gregas”, “ (...) quando a voz
muda nos intervalos de modulacdo, torna-se patente nas inflex6es das notas musicais”.
Existem 3 géneros de modulacdo: harmonica, cromatica e diatonica. Vitravio afirmava ainda
que a lei dos tons, semitons e tetracordes se divide através da natureza'.Este tratado
permaneceu guardado até ao séc. XV, periodo em que Vitravio se torna uma das fontes de

pensamento e proporcéo artistica.

Vitravio teve as suas teorias complementadas no final do império romano por Boécio, filosofo,
estadista e tedlogo, com a sua obra “De Musica”, que o converte no mediador da musica,
geometria e aritmética. Definiu um conceito de firmeza e de imutabilidade das proporcdes,
que entende a beleza, seja esta musical ou arquitetdnica, como a composicdao do tracado
regulador, segundo as proporcoes simples - oitava, quinta e quarta (1:2, 2:3, 4:3
respetivamente), deduzidas na combinacdo dos quatro primeiros numeros. Este conceito
continuou na idade média, serviu de analise a neopitagoricos e neoplatonicos, e esta ainda
identificavel e exposto nas obras dos arquitetos Brunelleschi e Albertu, fundamentando assim

uma das fontes base de espirito intelectual e estético.

2.2.2 ldade média

Na idade média destaca-se Sto. Agostinho de Hipona', segundo a afirmacédo de Simson'™, era
a referéncia para a arte crista. Defendia as ditas artes como irmas porque derivam do
universo dos nUmeros, o qual era na época a chave para interpretar todo o cosmos.” A musica
e arquitetura sdo irmds por quanto ambas sdo filhas do numero, tém igual dignidade, tanto
mais que a arquitetura espalha harmonia eterna, tal como a musica ecoa”'®.Estava dada a

continuidade “pitagorica” transposta para a obra “Timeu” de Platao.

12 « 0 Livro Quinto do ‘De Architecture’ de Vitrivio” in Op.cit., p. 298-300

13 %0 Livro Quinto do ‘De Architectura’ de Vitruvio”, in Op.cit., p.290-92

4 Sto. Agostinho de Hipona (354-430)foi 0 autor do pensamento da idade média, que prevaleceu durante
um milénio.

15 SIMSON, Otto von, historiador do séc. XX dedicou-se ao estudo da idade média e renascimento

16 SIMSON, Otto von. A Catedral Gética, traducao de Joao Luiz Gomes, Editorial Presenca, Lisboa, 1991,
p. 42 e 43
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A beleza era vista como forma intrinseca na metafisica, traduzindo as harmonias audiveis e
visiveis como uma imitacdo da harmonia superior, divina. Os icones de proporcao e harmonia
adquiriram um papel relevante na arte ocidental e estabeleceu-se a filosofia de beleza,
através de escolasticos, patristicos, carolingios e visigodos, filosofia esta repleta de
convencionalismos neoplatonicos, a partir dos quais surge uma estranha relacdo da musica e
arquitetura, com representantes da teologia mais aberta e cosmopolita, proxima ao pagao,
como Isidoro de Sevilha, Origenes e Sto. Agostinho de Hipona ja mencionado. Este ultimo
escreveu um livro sobre musica, o Unico que sobreviveu de uma série dedicada as artes . Fez
implicacbes teoldgicas e filoséficas do estudo da muUsica, dos nimeros e proporcdes- simbolos
sonoros a partir dos quais o criador concebeu o universo, contemplacao do Divino. Nesta
época a musica seria uma ciéncia, “a ciéncia da boa modulacdo” dado o caracter matematico
e ldgico que a fundamenta, com intervalos, medicdes e proporcoes. Seguindo ainda a linha de
Simson, o ocidente estaria sob influéncia de Sto. Agostinho, a beleza era concebida em
termos musicais, a arquitetura na sua composicao formal, transmitia nada mais do que

visualizacdes que transcendem o mundo da imaginaria, enaltecendo a harmonia suprema.

No que se refere a artes plasticas a musica era proeminente , pela sua dimensao temporal e
dimensao espacial. Esta arte pelo seu sentido auditivo era vista de forma superior ao visual, a
alma teria acesso a ciéncia e emocdo através da mdsica composta pela poesia,
consequentemente considerada a primeira das artes. No caracter teorico, e no plano sonoro,

a musica tinha ainda um teor moral pois mexia com as disposicdes da alma e caracter.

Com o aparecimento das teorias de Boécio classificava-se a mulsica em 3 categorias: a
primeira como uma forca que atravessa o universo, a musica cdésmica; a segunda como a
muUsica humana, composta pela introspecao intelectual, unificadora do corpo e alma; e por
fim a musica instrumental, produzida através dos instrumentos criados pelo homem. A
arquitetura e a beleza baseiam-se na nocao musical da consonancia, simetria, euritmia
(adequada proporcédo entre as partes de um todo), proporcdo, medida e modulo. Para além
de Boécio, Simson referencia o filosofo Abelardo (1079-1142) como uma das figuras mais
importantes da escola de Chartres, que representava um dos maiores movimentos intelectuais
da época. O mundo platdnico era identificado como espirito santo, dado o seu efeito criador
e ordenador da matéria, concebido em consonancia musical, estabelecia harmonia através do
cosmos representado como composicao musical e artistica, mais especificamente, como uma
obra de arquitetura. A transicdo natural da esfera musical para a arquitetura é feita pela

irmandade ja estabelecida das duas artes.

Abelardo transpde uma imagem musical para a imagem arquitetonica ao relacionar Jerusalém

celeste com o terrestre, isto € o templo construido, por Salomao, o palacio real de Deus.
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Fig. 1 - Templo de Salomao (reconstituicao)

“Estava impregnado pela harmonia divina tal como as esferas celestes” e reproduzia as
proporcdes das consonancias perfeitas'’’. Como exemplo de obras da época consolidadas com
base na musica e na arquitetura surge a abadia Fontenay (1130-1197) igreja cisterciense onde

a relacao de oitava, determina o alcado e a planta. A descricdo é feita da seguinte forma:

“A fachada define um quadrado com 10.88m de largura, o cruzeiro é obtido pela relacdo 1:1
(unisssono), quinta (2:3)“regula a relacdo da largura do cruzeiro e a largura total da nave
mais naves laterais. Finalmente a relacdo de quarta 3:4'® determinava a relacdo entre a
largura total da nave mais as naves laterais e o comprimento do transepto incluindo
capelas.”” Existem diversos exemplos das proporcées musicais, no entanto Simson conclui “
a afinidade entre musica e arquitetura era mais obvia pra o homem medieval do que para
nés”?° A relacdo entre ambas, foi adquirida por muitos teéricos e arquitetos que marcaram a

histdria da arquitetura.

2.2.3 Romanico e Gotico

No periodo romanico surge a fase de analise da arquitetura e musica com as Sete Artes da

221

Idade Média o “trivium” e o “quadrivium”“'. Evidencia-se a “musica especulativa” da idade

média, isto é “ uma disciplina intelectual com forte toque de diletantismo, baseada nas

"7 SIMSON, Otto Von. Op.cit.,p.44,46 e 51

8 As proporgoes de 1:1, 1:2, 2:3 e 3:4 referem-se a escala pitagorica através da relacao dos
comprimentos das cordas, correspondendo respetivamente a oitava, quinta e quarta, e nao as
frequéncias da série referidas anteriormente.

' MOTA, Maria do Céu Aguiar. “Arquitetura, Musica e Acustica no Portugal Contempordneo”, FAUP
Publicacoes, p. 36

20 5IMSON, Otto Von. Op.cit.,p.47, 52-55, 57-59 e notas 69,157,164-165 e 112

2 Representavam um conjunto de disciplinas de estudo aplicadas na idade média que formavam as sete
artes liberais correspondendo o trivium a gramatica, logica e retorica e o quadrivium a aritmética,
geometria, astronomia e musica.
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22 préxima aos ideias pitagoricos

matemdticas e associada com uma especulacdo cosmologica
e neoplatonicos. No goético surge a importancia dos moddulos harmonicos presentes na

arquitetura religiosa e a sua relacdo com a musica, visiveis na Catedral de Chartres.

No caso da abadia romanica de S. Miguel de Hidesheim, a observacdo da planta e alcado
revela a presenca das relacoes perfeitas 1:1, 1:2 e 2:3. Podendo ver-se na figura 2 a
composicao do braco noroeste das galerias dos anjos com duas tribunas sobrepostas sobre a
dupla arcada térrea que abre com quatro das seis arcadas, respetivamente, para o transepto.
As relagdes 1:2:3 tornam-se evidentes, isto € dois arcos no primeiro nivel, quatro no segundo

e seis no terceiro, uma série correspondente a relacdo matematica referida.?

| Com ||

Fig. 2- Abadia de S. Miguel de Hildesheim, transepto noroeste, Galeria dos Anjos.

2.2.4 Renascimento

O primeiro arquiteto e filésofo, a documentar de forma consciente os tratados da antiguidade
foi Leon Battista Alberti, que trabalhou a formula da aplicacdo direta da modulacdo a
arquitetura®. Para Alberti a arquitetura e a musica nutrem-se do mesmo alimento vital: a

harmonia universal que surge da “ musica das esferas” e analisa a correspondéncia entre os

22 GONZALEZ, Gaston Clero. “La Arquitetura es Musica Congelada”, Departamento de Estética e
Composicao, 2003, p. 46

3 MOTA, Maria do Céu Aguiar. “Arquitetura, Musica e Actstica no Portugal Contempordneo”, FAUP
Publicacoes, p. 36

% De re Aedificatoria (1452)
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intervalos musicais e as proporcdes arquitetonicas, introduzindo a teoria da analogia musical,
na qual os arquitetos deveriam adquirir dos muisicos todas as regras para as relagoes

harmonicas.

2.2.5 Barroco e Rococo

Em 1607, Claudio Monteverdi compde a primeira dpera moderna “Orfeo”, considerada um
excelente modelo de estrutura harmonia e musicalidade, contemplando um arranjo
perfeitamente ordenado, que serviu de exemplo a musicos e arquitetos da época e ao
classicismo francés. Este foi o primeiro sucesso do barroco, fundamentado e inspirado nas
teorias neopitagodricas- matematicas. Anos mais tarde aparece uma dualidade irradiada desde
o Concilio de Trento, cujos ideais universais exteriorizam a Contra-Reforma, isto é a teoria é
elaborada pelos catdlicos e é levada a pratica pelos protestantes, nesta época as abobadas
revelam um poder de controlo sonoro excecional como o exemplo da Catedral de S. Marcos
em Veneza “As abobadas, especialmente as abébadas de cupula, sGo muito eficazes do ponto
de vista acustico. Uma cupula pode ser um forte reverberador e criar centros sonoros
especiais. (...) O organista e compositor Giovanni Gabrieli (...) extraiu toda a vantagem que
pbde dessas circunstdncias na musica que compbs para a catedral [de S. Marcos em

Veneza].”?

2.2.6 Século XIX. Rutura

Da-se a rutura com a teoria da analogia musical, onde a proporcdo nao passa de uma
associacao de ideias e sem uma razao abstrata ou a uma sensacao organica. As consonancias
sdo explicadas como a auséncia de vibragdes desagradaveis nos elementos das notas que se
reproduzem em determinada membrana do ouvido, e ndao um fenémeno psicologico,
reconhecimento das relacdes simples pela propria mente, sem motivo para supor uma relacao
entre musica e arquitetura. A demolicao da estrutura da estética classica, foi o resultado de

uma nova concecao, onde a proporcao é do foro da sensibilidade individual de cada qual.

25 RASMUSSEN, Steen Eiler. Viver a Arquitetura, 2007, p. 192
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Fig. 3 - Porta de Saint-Denis, Sistema Fig. 4 - Edificio Bauhaus, Walter Gropius , 1939, em
de nranorcao de Le Corbusier Dessau Alemanha

2.2.7 Século XX. Regresso

No século XX com o interesse de alguns artistas vanguardistas surge o regresso a analogia
musical. Neste periodo aproximaram-se da proporcao, como a obra de cubistas baseada nas
formas geométricas puras. Da-se a unido das artes, como a Bahaus de Walter Gropius, feita
para essa mesma uniao. Le Corbusier surge com o “Modulador”, um novo e importante ponto
de partida, que estabelece um vinculo entre tradicao e um mundo nao euclidiano. Segundo o
escritor Kruft?®, para Le Corbusier o segredo da arquitetura reside na geometria e proporcao,
sendo a Ultima idéntica a seus olhos ao o principio da seccdo de ouro enraizada na natureza.
Retoma a analogia familiar da musica, declarando que a arquitetura emocional surge quando
o trabalho ressoa dentro de nos, em harmonia com o universo, cujas leis que reconhecem, se
adoram e obedecem. Participa ainda com o Pavilhao Philips, obra realizada em conjunto com
o compositor e engenheiro lannis Xenakis, e o compositor Edgar Varése, tornando o pavilhdo
um exemplo crucial entre a relacao da arquitetura e da musica. Alexander Walton elabora em
1934 correspondéncias entre ambas as artes, chamou-lhe “Architecture and Music - A Study in
Reciprocal Values”, cujas ideias principais se encontram no espaco e no tempo “enquanto a
arquitetura é desenhada numa exata quantidade de espaco e teorizada para o tempo, a
composicdo musical é feita numa exata quantidade de tempo e teorizada para todo o
espaco””. Segundo o autor, a mUlsica é usada na arquitetura e outras artes para preencher
uma quantidade definida de espaco e deteta ainda outra semelhanca entre as duas artes com
a luz e sombra, elementos arquitetonicos de contraste cuja correspondéncia musical esta na
acentuacao e volume. A textura de uma nota tem para o autor o mesmo significado que a
textura de um material. Desta forma uma cor corresponderia a uma nota. O tempo é

notavelmente o elemento chave de semelhanca indiscutivel, pois os olhos que contemplam

26 KRUFT, Hanno-Walter. Op. cit., p.46
2 WALTON, Alexander. Architecture and Music. A Study in Reciprocal Values, W. Heffer & Sons,
Cambridge, 1934, p.1
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um edificio pressupdem movimento, mas a mente contempla a matéria e ndao o tempo,
tornando-se essencialmente estatico’®. Na percecdo musical o tempo perde-se pois é
essencialmente difuso, sendo impossivel torna-lo estatico dado o seu teor dinamico e fluente.
Assim como Kruft, no panorama portugués o arquiteto Raul Lino, notorio impulsor da analogia
referida, e o primeiro do séc. XX com um ensaio sobre o tema, refere na sua obra “Quatro
Palavras sobre Arquitetura e MuUsica”, que a afinidade das duas artes tem como base a
tradicao pitagorica, tém em comum os nimeros, e por consequéncia a proporcao € a base da
beleza artistica.” O arquiteto é como o orquestrador que sabe aproveitar os diferentes
timbres musicais em mil combinacbes de ritmos, harmonias e melodia. O arquiteto disp6e
das variadas qualidades de contextura, cor e acabamento dos elementos de construcdo para
com elas estabelecer forma e proporcées da sua obra. (...) Ndo basta saber desenhar ou ter o
que se chama gosto para se poder idear habitacdo capaz. Sobretudo é preciso desconfiar
quando ouvimos dizer de alguém que tem muito gosto; indague-se primeiro se ele é bom ou

mau; quase sempre é desta ultima qualidade.””

28 FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antiguedade hasta el siglo XX, Madrid, Alianza Editorial,
2000, p.168

2 LINO, Raul. Casas Portuguesas, alguns apontamentos sobre o arquitetar das casas simples, Livros
Cotovia
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Capitulo 3 - Ideias geradoras entre Musica e
Arquitetura

3.1 Introdugéao

E através de esquemas, expressdes e diversas analogias que a conexdo entre arquitetura e
musica surge. Pretende-se apontar através de objetivos de ambas quais as ideias geradoras
que dao origem ao processo e a obra. Pode ver-se a associacdo entre as duas disciplinas como
uma membrana moldavel e definidora que se move na translacao de ambas as artes, a qual é
uma ferramenta que vai mais além dos limites fisicos e permite a unido e experimentacao de
translacdes, tornando-se num sistema de composicdo artistica e imaginativa, desenho e
execucdo. Apesar de terem diferentes presencas, a arquitetura e musica mantém uma
organizacdo subjacente das respetivas estruturas formais e coloquialismos semelhantes®®. A
relacdo comeca nas leis fisicas mencionadas no capitulo anterior, tém a luz e a o6tica de um
lado e o0 som e audicao no outro. Rudimentarmente a medida de expressao, notas, metros,
linhas, tons, cores e geometria, € conseguida através da interpretacdo abstrata que relaciona

os elementos.

3.2 Diagramas entre o processo musical e arquiteténico

2 Caminhos
Dados de interaccao

Paradigmas formais

Dados de interaccao A4
Processa a primeira serie Paradigmas Formais
de dados do projecto Abstractos

Inspiracao Subjectiva
ou intuitiva

Figurativos

v

Inspiracao agentes externos
( a musica ou arquitetura

Diagramas Degenerativos
Primeiras Ideias

Desenho / Composicao
Projectual

3 MARTIN, Elizabeth. Architecture as a translaction of music, Princeton Architectural Press, p.16
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Os Diagramas na arquitetura sao expressoes diagramaticas - analise ideografica - entre o
paradigma formal e dados de pratica criativa que podem ser utilizados na musica para a
mesma finalidade, a composicao e conceptualizacdo. Por este caminho o foco do projeto
parte através do desenho, escritura de objetos - programacao de processos de representacao
grafica ou musical, a estratégia de design da composicdo parte pela construcdao de modelos

parametrizados, e pela experimentacao.

3.3 Dimensoes

A dimensao vertical na musica, diz respeito a expressao das possibilidades de estruturacao
musical através de formacdes escalares, ndo apenas as tonais diaténicas, mas novas relagoes
de intervalos, que se desdobram em simultaneidades sonoras inclassificaveis dentro do padrao
tonal.*'

No que se refere a dimensao horizontal, sdao aplicadas: a melodia, o contorno, cinearidade (ou
incidéncia de movimentos angulosos), fluéncia, movimento, direcionamento, relacao
intervalar entre notas, repeticdo, ambito melodico (distancia entre a nota mais grave e a
mais aguda), retorno, sequéncia, inversao (confere a melodia maior ou menor grau de
unidade notéria), padrées ritmicos,” a semelhanca do que acontece na arquitetura que
emprega esta mesma horizontalidade de elementos, existe ainda a aplicacao de novas
estruturas como as formas abertas: Forma momento, forma mobile (movel), em que o
interprete decide a respeito da organizacao formal da peca, forma arco (reflete o interesse
de compositores pela simetria), também esta . A definicdo de timbre e a textura, é
respetivamente a cor sonora, e a relacao entre partes (vozes). O primeiro passo para a
analise é um processo predominantemente descritivo que se reveste gradualmente, de
propriedades analiticas, com base na observacdo dos materiais, na sua inter-relacdo e na
percecdao de fenomenos, os quais atuam na obra de forma alegoérica, como acontece numa
obra arquitetonica, o observador desmonta a obra, observa separadamente os detalhes dos
elementos formadores, verificando a interacdo entre os mesmos e compondo a obra
novamente. Qualquer uma das obras seja na mulsica ou na arquitetura mantém-se intacta,
apenas a percecao por parte de quem a analisou se amplia. Assim como os estudos
arquitetonicos, os musicais também se fundamentam. Com base nas técnicas composicionais
do periodo em que a obra se comp0s, as suas principais fontes e materiais, € mesmo o
conhecimento prévio de técnicas constitutivas de linguagem propria daquele compositor

podendo ser arquiteto ou musico.

3" KOSTKA, Stefan, PAYNE, Dorothy. Tonal Harmony, with an introduction to twentieth century music,
McGraw-Hill Humanities, 2008
32 Relacao de melodia com a estrutura harménica
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“a andlise serve para tomarmos, subjetivamente ou intersubjetivamente, uma posicao sobre
determinada obra” (...) NGo como teoria, mas como uma ac¢Go, como um musical paralelo,
lembrando que, para considerarmos andlise como fazer musical é necessdrio trata-la como
descoberta...como reinvencGo do enunciado que dialoga com os mais diversos planos
e . . 933 ~ .
sensiveis, norteando-se pelos seus mecanismos percetivos.”>” A transformacdo na arquitetura
sO existe quando comprometida com a realidade. O grande impulso é utilizar os dados de uma
fase inicial, que integra a natureza do terreno, o ambiente, o sentido econdémico, o que ela

representa, fatores que permitem a producao de arquitetura, e nao a sua limitacao.

3.4 Conformacao do Objeto

A ldeia de arquitetura de duracdo e resisténcia, plasticidade e comunicacdo confere ao
objeto uma capacidade moldavel ndao traumatica as informacdes extremas de natureza
estética ou programatica. Aqui o visitante ou o ouvinte condicionam-se pelo deslocamento da
ideia de utilizador- sujeito, fruto da funcdo- sujeito em consonancia com o lugar, a
semelhanca do ouvinte que se identifica com a musica e se torna também ele um sujeito

musical fruto e consequéncia do som propagado.

Tanto na muisica como na arquitetura a representacdo é indireta por parte do arquiteto/
compositor e a representacao grafica arquiteténico-musical, € a estrutura processual criativa

e nao o resultado final da obra papel/sonora.

3.5 Conceptualizacao

O processo de conceptualizar o som é extremamente complexo, pois requer multiplos
aspetos, desde a percecao auditiva, da fisiologia, da psicologia, da historia, dos materiais e
dos respetivos métodos de aplicacao na arquitetura, compreensao do contexto e capacidade

de articular o som ao conceito de espaco e a um continuo refinar de ideias.

Além do mais, o préprio entendimento da natureza dos sons na arquitetura consiste na
educacao dos arquitetos, dos quais grande parte nao considera o som como uma integrante
projetual, onde estaria enraizado na fase inicial de conceptualizar o objeto, é antes uma
questao tardia que aparece a meio ou no final do processo, e onde grande parte das vezes o

objeto (obra) se sujeita a ser meramente isolado sem critérios de fundamentacao.

33 WALTON, Alexander. Architecture and Music. A Study in Reciprocal Values, W. Heffer & Sons,
Cambridge, 1934, p.15
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Capitulo 4 - Intersecdes e Associacdes

4.1 Introducao

A relacdo da musica com a arquitetura encontrou uma assimilacdo contemporanea no
trabalho de diversos arquitetos. O Homem, pela sua natureza ambigua interage
multifacetadamente em diversos ambientes, muitos dos quais com uma forte conexao, que no
entanto se torna impercetivel pela eloquéncia subversiva do seu uso, acabando por nao
relacionar cada particula que compde esse mesmo ambiente. A medida que se adapta a
determinadas relacbes espaciais e sensoriais, as interseccoes de elementos como a mdsica e a
arquitetura tornam-se casuais e referem-se a uma associacao quase nula. Desta forma surgem
analises que tentam conceptualizar ambas as areas, apesar de nao apontarem um método
comum e preciso a forma destas, mas sim uma abordagem mais sensorial e pratica do som e
espaco, através dos préprios instrumentos de trabalho, os sentidos e a memoria sensorial,

contribuindo para a criacdo e analises de arquitetura.

4.2 Associacbes

Na musica usamos termos e conceitos retirados da arquitetura, como estruturas, intervalos,
tensoes, pontos de apoio, repousos, textura, construcao, materiais, etc. Entdo na arquitetura
podemos usar os ‘“conceitos” musicais, tais como melodia, modulacdao, harmonia,
contraponto, instrumentacao e orquestracao, e aplica-los ao funcionamento da mesma desde
o inicio do processo conceptual até a sua finalizacdo. Nao de uma forma literal e direta mas
através de possiveis caminhos metodologicos de analise, baseados numa afinidade existente
entre a mUsica e a arquitetura. Ao usarem-se métodos e conceitos retirados da organizacao
espacial na analise de organizacdo temporal, deve-se também tentar o inverso. Associacoes
livres formam esbocos de possiveis relacionamentos entre parametros musicais e
arquitetonicos. As linhas guias podem compor-se através da escala e proporcao, dos cheios e
vazios, padroes e variacoes, utilizados na composicao musical criando uma plasticidade e
forma com principios de harmonia, equilibrio, matéria, espaco e movimento. Contudo, é
importante referir que ha processos produtivos na arquitetura com base em associacdes por
oposicdo, pois a arquitetura tem uma expressao mais concreta e permanente comparada a
musica, pelo facto do seu resultado final ser mais evidente a nivel de materialidade, do que o
de uma orquestra com todas os equipamentos sonoros pode realizar, pois nao revela um
material solido capaz de se impor no meio espacial. Os parametros e fatores de
materialidade, permanéncia e utilidade, incidem diretamente na forma como os processos de

producao sao estruturados, tanto numa arte como na outra.
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Opostamente a arquitetura, a muUsica cativa pelo acontecimento momentaneo que desperta
emocodes instantaneas e onde todos os envolvidos na obra sao mUsicos. O compositor idealiza,
a semelhanca do que o arquiteto faz, e € o 1° intérprete da obra musical, que prepara a sua
execucao através de ensaios, é como um arquiteto que estende o seu olhar mais além do
papel e o prepara com experimentacoes. Ao ensaiar a orquestra, o regente compatibiliza
propostas de todos os grupos instrumentais e o ensaio € como o proprio projeto de execucao,
que sistematiza e detalha as informacdes para o momento de concretizacao. Marca a
lideranca na linha de orquestra e € também ele um mestre de obras. Pode-se neste ponto ver
0 quanto o arquiteto se encontra afastado dos projetos de execucdao na producao da
arquitetura, ou noutro ponto do quanto a arte se afasta da obra em execucao. Esta presente
na criacao e volta quando esta é finalizada. Outro caso é a atuacéo solitaria do musico, no
processo de composicao, cada vez mais o oposto do que acontece no projeto de arquitetura
que por vezes envolve uma equipa ou mais e torna o processo mais complexo. O musico
participa enquanto regente, executor, e até mesmo compositor, e participa no projeto final

permitindo-o analisar de modo imediato.**

4.2.1 Tipos de Associacoes

Repeticao tradicional

Concentra-se em componentes musicais como ritmo, melodia e harmonia. E uma construcao
pré figurada, dramatizada subjacente, com simbolizacao de situacdes e acdes limitadoras.

Fig. 5- Sistemas de composicao a partir da associacao por repeticao tradicional com base numa

partitura musical, cujo desenho musical é analisado e retirado para a arquitetura

3 MARTIN, Elizabeth. Architecture as a translation of music, Princeton Architectural Press, p.18-22

28



Repeticdao minimal

Cria um sentimento de movimento, a pulsacao chama a atencao dos detalhes ao longo de
todo o processo global. A peca musical é literalmente o processo.

Fig. 6 - Sistemas de composicao a partir da associacao por repeticao minimal,

elementos chave como a dinamica da peca formam a pulsacdao do objecto

Planos sobrepostos

Cria camadas de texturas de planos musicais,

misturando diferentes tempos e padroes
ritmicos. Penetra na esséncia interior do som,
resultando tanto em complexidade como em

simplicidade.
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Fig. 7 - Sistemas de composicao através da
sobreposicao de planos, com notas,

intervalos e tempos
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Mudanca de fase

Foca um ciclo repetitivo onde a forma basica é repetida e alterada. Isto é, utilizado uma

parte fixa repete o padrdao basico ao longo da peca enquanto as partes secundarias a
aceleram.
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Fig. 8 - Sistemas de composicao

através de mudanca de fases
Relagao objeto - espaco

Alteracdes repentinas de densidade. Uma figura moduladora é esticada ou contraida através
de um padrao de material sonoro.
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Linear ciclico

Cria mais ciclos de eventos do que sequéncias lineares. A sequéncia linear é similar.

OBJECTO

|

i v T
! kv ¢ Ry

§

LINEAR cicLico LINEAR cictico

Fig. 10 - Associacao a partir de uma forma linear, a atribuicdo de movimento transforma e cria

uma nova composicao.

Musica Grafica

A peca musical grafica visualiza uma comunicacdo minima com a teoria musical. E
graficamente baseada em conjuntos e procedimentos de misica minimal e compde diagramas

num processo nao narrativo e nao teleologico.
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Fig. 11 - Sistemas de composicao através da musica grafica, dimensionamento de elementos
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Num exemplo de uma composicao de misica grafica, um quadrado pode ser igual a um oitavo
de nota, dentro de um intervalo de quarenta e cinco notas e um padrao de duracao; os
simbolos sao atribuidos a varios modos de articulacdo e é criado um conjunto simples de

células ritmicas conectadas por linhas de corda e notas sucessivas que completam a estrutura.

Fig. 12 - Articulacao de sequéncias simples de unidades espaciais,

composicao volumétrica de elementos de arquitetura.

4.2.2 Proporcdes Numéricas

Ao falar-se de proporcoes é fundamental referir a obra O Modulador, sistema introduzido por
Le Corbusier em 1950 como um meio para resolver qualquer problema ou forma, que surge no
ambito da arquitetura como o énfase na importancia das medidas que se tem que utilizar,
tornando-se numa ferramenta essencial para os “compositores” que tentam organizar o
tempo de forma racional. A base no numero de Fibonacci ( 1,2,3,5,8,13...) presente nessa
obra é utilizada por lannis Xenakis através de uma fita magnética com intervalos definidos a
partir da seccdo de ouro o qual assimilou a experiéncia a peca de orquestra “Le Sacrifice”
(1953), construindo todo o edificio musical com base na série de melodias de 8 notas, pelos

primeiros 8 nimeros da série de Fibonacci. O desenvolvimento da peca deriva de uma
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permuta constante de ambos os conjuntos de valores. Contrariamente a musica ocidental
tradicional, onde o batimento de tempo é determinado externamente (elemento fixo), neste
trabalho, varia ao longo de toda a peca, e assim é ligada intimamente com o desenvolvimento
da matéria musical. A simples permutacdao dos dois conjuntos de valores é um sistema

demasiado simples para manter a atencao do ouvido.
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Fig. 13 - lannis Xenakis, Le Sacrifice (1953)

Um exemplo da aplicacdo de proporcao numérica sao as “vidracas onduladas” que cobrem a
fachada da Mosteiro de La Tourette, que apos varias tentativas, a repeticdo dos vaos
primeiramente utilizada era macadora e enfadonha, surgindo novas distancias entre a
cobertura de betao para dar a fachada uma aparéncia assimétrica. Semelhante ao caminho
organizado no desenvolvimento temporal de “Le Sacrifice”, Xenakis experimentou
primeiramente transposicoes de um conjunto de janelas com diferentes larguras com o
objetivo de criar motivos ritmicos. Solucionou a um nivel mais geral, acima dos elementos
individuais, com a substituicdo do conceito de ritmo pelo de densidade (o numero de
acontecimentos por unidade de tempo ou duracao). A articulacao de tempos e intervalos,
momentos de unissonancia e de diferentes compassos, ocorrem numa transacdo sem
interrupcao onde a ideia de continuidade, no sentido de continuo mas (quase) impercetivel
transformacdo entre estados sonicos discretos (Alto- Suave, elevado-baixo, rapido-lento) esta
presente ao longo das fachadas. No caso de Xenakis assim como de muitos outros
compositores e arquitetos a analogia com as proporcdes é feita através do uso de papel
milimétrico no qual emprega a transicao fluente de notas, analogia entre o sistema ortogonal
coordenado e o sistema de notacao musical, que pode ser utilizado tendo o desenho como
uma ferramenta para corrigir ideias, permitindo um constante feedback entre a mao e o
ouvido. Contudo o desenhar musica no papel milimétrico ao longo de dois eixos ortogonais
ndo é mais que uma generalizacdo do sistema de notacdo tradicional da musica: o eixo

vertical representa as notas, enquanto o horizontal representa a fluéncia do tempo. Nao
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obstante, isto gerou um maior passo conceptual: onde tradicionalmente o compositor,
considera apenas intervalos discretos entre os doze tons da escala temperada , desenhar
linhas estreitas entre pontos no papel milimétrico elevou a questao do que poderia acontecer
entre esses doze tons. Xenakis originou uma forma de composicao musical global, claramente
inspirada no seu trabalho como arquiteto. Contrariamente a técnica de composicao organica
tradicional, onde se comeca a partir de uma “célula” (um tema ou linha de base) e a partir
dai se cria a construcao da composicao, trata da forma em geral e dos detalhes mais
minuciosos simultaneamente, acaba com a nocao de forma, como resultado do
desenvolvimento. Como alternativa ao modelo organico, aplicou um principio de colagem e
justaposicao, que explica como muitas das suas composicées consistem em seccées com
aparente conexao. A sua colaboracao no Mosteiro de La Tourette , foi crucial para o respeito
do seu trabalho. Mais do que uma unidade homogénea, a contundéncia da sua construcao
deriva de um contraste expressivo entre as partes. A totalidade do edificio é governada por
um Unico principio formal, O Modulador. lannis Xenakis adotou uma abordagem similar na
peca Metastasis: embora as quatro partes sejam claramente distintas em ambos os macros e
micro niveis, o edificio é unificado pela seccao de ouro. Apesar do seu aspeto volumétrico
complexo, este tipo de superficie deformada pode ser definida por apenas duas familias de
linhas estreitas (dai o nome fachada regrada). Este paradigma foi muito popular nas artes
visuais e na arquitetura da década de 50. Considerada uma alternativa racional as estéticas
formais aridas do estilo internacional, e uma maneira de introduzir a ideia de espago-tempo-
um ingrediente critico na formulacao da arquitetura moderna, e das artes visuais. Metastasis
€ uma interpretacao literal sonora desta ideia. Os “volumes de som” sdo criados com base em
simples linhas retas - glissandi. As fachadas regradas na partitura grafica da podem assim ser
interpretadas como a interpretacao musical de vanguarda. No entanto, a nivel auditivo, ha
uma pequena e notavel diferenca na primeira parte organizado numericamente e nao
geometricamente.®A este respeito a notacao grafica dos tempos € para ser considerado em
primeiro lugar um exercicio formal. Isto revela porém a atitude experimental de lanis Xenakis
relativa a composicdo musical-experimental porque o resultado sonoro do que esta a ser
escrito é dificilmente imaginado de antemao® De acordo com Le Corbusier a musica é ligada
a arquitetura a partir do conceito de movimento e da sucessiva percecdo de volumes e
espacos.”’ Noutras palavras a musicalidade da fachada do Mosteiro de La Tourette reside na
percecdo diacronica que impde ao olho. Salientando o aspeto “ondulante” da fachada,
Xenakis pelo contrario ndo estava tdo interessado na percecao deste aspeto dinamico, mas na

estrutura subjacente.

3 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Ressonance Essays on the intersection of Music and

Architecture, Volume 1, Culicidae Press LLC, 2007, p.31
3 Ibidem
3 |bidem, p.33
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Fig. 14 - lannis Xenakis, tabela com  Fig. 15 - La Tourette (1953-56), Le Corbusier. Vista
progressoes de retangulos, aumento das parcial do alcado sul com os vidros ondulantes

larguras, baseado no Modulador desenhados por lannis Xenakis.

Mais do que no efeito, ele estava interessado na causa, nomeadamente nas variacoes e
densidades. Como conclusao, pode-se dizer que Xenakis tinha levantado a antiga ideia
pitagorica das proporcdes numéricas como um vinculo estrutural entre a arquitetura e a
musica para uma um nivel mais geral aplicando modelos matematicos e cientificos em ambas
as artes. O Modulador e o paradigma das superficies regradas sao apenas dois exemplos de
muitos, e de facto modelos de uma arquitetura natural®. Embora tal método possa parecer
exotico, mistificador ou maneirista, a aplicacao cientifica dde Xenakis foi sempre pragmatica.
O seu interesse nao era na correta técnica de translacdo destes modelos para a musica ou
arquitetura mas sim na sua potencial experiéncia. A introducdo destes conceitos na musica e
arte serviram em primeiro lugar como geradores de criatividade e um caminho para descobrir
novas sonoridades e formas arquitetonicas. O interesse nao era nas correspondéncias
fenomenoldgicas entre a composicdo musical e a construcdao, mas na similaridade dos seus
principios subjacentes de estrutura *. Referir a arquitetura e o urbanismo como ciéncias e a

«

musica como “ a mais abstrata das artes”, torna clara que a sua abordagem de musica e
arquitetura nao deveriam ser tratadas como isoladas mas sim conectadas com as ideias
desenvolvidas nas Artes e ciéncias. A morfologia geral, classificacdo e fundamentacao molda
ao longo das suas aplicacdes e expressoes em diferentes campo de observacao e producao.
Consequentemente o paralelismo que ocorre entre a musica e a arquitetura de Xenakis sdao

apenas exemplos especificos de uma pesquisa geral.

3% MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.34
% Ibidem
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4.3 Processo

A analise musical fornece metodologias que podem orientar até certo ponto a analise
arquitetonica, deve-se considerar a elaboracao de diferentes parametros de producao que se
amplifiquem mais além da analise musical. No processo de arquitetura ocorre a presenca da
arte, num percurso genérico, a concecao nasce a partir do esquico, considerado também ele
arte. Durante a producao de arquitetura esse caracter de arte, perde-se, sendo dificilmente
associado ao processo construtivo, encontrando-o apenas quando a obra esta finalizada. Na
musica essas relacbes acontecem de outra forma, arte e musicalidade acompanham todo o
processo até ao momento da sua concecao e apresentacao final. Como acontece na escala
musical, um edificio deriva de um grupo composto por parametros, do material, de uma
composicao arquitetonica, como a musica de uma composicao musical. E possivel interpretar
a correlacdo entre o musico e arquiteto, onde ambas sdao sequéncias ordenadas por tons,
frequéncias vibratorias de sons, a frequéncia mais baixa para a mais alta, como na
arquitetura o jogo de altimetrias, que determina intervalos, através de cheios e vazios ou até
mesmo do espaco metafdrico O processo leva a uma relacdo de camadas geradas por
interacoes de nuUmeros, ritmos e proporcéo ja referidos. As transferéncias destas propriedades
essenciais de uma arte para a outra criam canais de interpretacdo. Onde a musica tem
materialidade na instrumentacao e som, a arquitetura tenta uma analogia no espaco e na luz.
A Stretto House do arquiteto Steven Holl, foi desenhada em paralelo com a composicao de

Béla Bartok “Music for Strings, Percussion and Celestra”.

3 Pave Kive & Art & Masic

Fig. 16 - A composicao forma-se por quatro movimentos, e tem uma distincao material entre o pesado-
percussao, e o leve - cordas. A stretto House é formada por quatro secgdes, onde cada uma consiste
em dois modos: elementos ortogonais de alvenaria pesada e leve, e metal curvilineo. O plano é

puramente ortogonal, e a seccao curvilinea, a relacdo espacial cria o contraste entre ambas.
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Fig. 17 - Processo através da analise de elementos de dinamica, textura e ritmo de uma partitura de
Brahms, cujo processo compositivo na arquitetura forma uma de fachada com os elementos

retirados a partir da peca musical

4.3.1 Espaco como parametro composicional

A nivel da composicdo e organizacdo ha um paralelo entre ambas as artes, a arquitetura surge

como a geometrizacao do espaco e a musica a geometrizacao do tempo.

A transposicdo direta e linear € um dos pontos de ligacdo entre as duas artes, as ligacdes
abrangem varios cruzamentos e interferéncias, que fazem avancar a procura de ambas as
disciplinas nos aspetos ligados ao cognitivo A arquitetura e a mulsica ndo podem apenas
relacionar-se através de principios matematicos, ambas as artes tém também algo que ver

com o espaco. Dada a predominancia da atividade musical, o papel que o compositor atribui
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ao conceito de espaco na composicdo musical e a difusdo do som é geradora da formalidade
geométrica. A primeira vista, pode-se adotar uma atitude pragmatica em relacao ao espaco
“O espaco em primeiro lugar, tem a tarefa de permitir que o som seja ouvido corretamente.
Por exemplo, se nos sentarmos quatro, cinco, seis musicos executando uma peca de cGmara
perto uns dos outros o som vindo de um ponto é muito carregado/denso/abafado, os
instrumentos ndo se podem diferenciar uns dos outros [..] o som serd muito mais puro se

sentarmos os musicos devidamente afastados“. *

0 espaco ¢ assim chamado com clarificador do discurso musical e serve como proposito de
eficiéncia. Na peca “Gruppen” (1955-57) do compositor alemao KarlHeinz Stockhausen, pos os
musicos agrupados em trés orquestras separadas, na tentativa de articular diferentes estratos
temporais da composicdo no espaco acustico. Neste caso as fontes de som sdo espacialmente
distribuidas de forma a constituir uma estrutura poli temporal de uma composicao percetivel.
No emparelhamento de camadas de tempo independentes,encontra-se uma abordagem
semelhante na relacdo com o espaco onde os musicos estavam sentados entre os ouvintes.
Para obter um efeito de alivio espacial e perspetiva, apresenta-se um movimento de som
continuo, diversas camadas de som sao simultaneamente sobrepostas, cada rotacao em
diferentes direcoes e no seu proprio tempo. O resultado é uma polifonia musical
multifacetada, como se distintos espacos de tempo independentes colidissem na performance
do espaco. A localizacao espacial do som tem aqui menos que ver com a extravagancia ou
eficiéncia do que com a composicdo técnica: ao espaco é dada significancia composicional e
torna-se um parametro expressivo de pleno direito. Assim mais do que usar o espaco como
caminho para domar a complexidade, inversamente, o som torna-se uma maneira de criar

efeitos espaciais e de explorar qualidades acusticas do espaco.

O aparecimento da musica acUstico-elétrica na década de 50, deve ser levado em conta pois
novas tecnologias de som permitem ao compositor nao decidir unicamente quando o som deve
ser produzido, mas também onde. Técnicas similares encontraram logo o seu caminho na
musica acustica, frequentemente num maior complexo de moda do que eletronicamente
realizaveis. Isto seria como se os compositores quisessem provar que a orquestra tradicional
ndo estaria ainda morta. O mesmo é verdade para lannis Xenakis, que aplicou a distribuicao
espacial das fontes de som em primeiro lugar como uma maneira de criar novas experiéncias
auditivas com instrumentos tradicionais. A sua colaboracao no Pavilhao Philips foi decisiva a
este respeito onde teorizou esta experiéncia no seu ensaio intitulado “ Notes sur un geste

“. No seu texto descreve a visio da dindmica e arte visual espacial que

eletronique”
consistiria em luz colorida e musica eletronica. Um aspeto crucial de tal trabalho de arte
totalmente abstrato seria uma grelha acUstica tridimensional. Os altifalantes formariam um

espaco acusticamente homogéneo com sons dispersos através de numerosos pontos

“0'Jannis Xenakis em entrevista a Abdras Balint Varga, MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit,p.35
“ MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.38
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distribuidos no chao, paredes e teto. Assumindo que o ouvido pode fornecer-nos orientacao
espacial tanto como os olhos, esses multiplos altifalantes sdao considerados pontos
geométricos, e que por consequéncia tudo funciona no espaco Euclidiano e pode ser
transposto para o espaco acUstico®”. Consequentemente a morfologia abstrata dos padrdes de
som tal como as formas geométricas e superficies podem ser articuladas no espaco e
reconhecidas pelo ouvido. O som é ndo so6 a Unica expressao musical, mas uma forma de
expandir os limites da arquitetura através da criacdo dos espacos imateriais e dinamicos.
Noutras palavras, a grelha acUstica nao € apenas um sistema de projecao de som altamente
sofisticado mas um estratagema para criar arquiteturas efémeras e espacos virtuais. Para
além de ser uma forma de explorar ou criar espacos, a dispersao dos musicos e das fontes de
som relacionam-se também a maneira como um edificio é entendido® A situacdo de
proximidade que permite ao ouvinte compreender os diversos detalhes do edificio musical e
experienciar o impacto sensual do som. Uma vez Xenakis afirmou que a concecao das salas de
concerto deveria buscar a inspiracao na fina arte de construir instrumentos*. A forma de um
instrumento aclstico ndo tem apenas um impacto fundamental na qualidade do som mas
determina também o timbre e assim, a sua identidade. A forma arquiteténica afeta a
experiéncia do espaco num caminho similar ja que tem a capacidade de ser condicionante. Os
edificios tém uma influéncia no estado mental e no comportamento corporal do visitante

todos os espacos tém um impacto sobre os acontecimentos que acolhem.

Como consequéncia, uma sala de concertos nao tem apenas a ver com acUstica e

funcionalidade, pode também tornar-se um catalisador ou um obstaculo no desenvolvimento

Fig. 18 - Esboco de lannis Xenakis para o Fig. 19 - Maquete da proposta para a Cidade da

concurso Cidade da Musica de La Villete Mdusica De La Villete

“2 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.38
“3 Ibidem, p.39
“ Ibidem,p.40
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de novas experiencias auditivas. A este respeito, a falha ou insuficiéncia arquitetonica pode
por em causa o progresso da musica. A sua curvatura de variacdo constante contribui para
uma reflexao nao polarizada das curvas de som, resultando numa difusao homogénea do som.
Na proposta para a “ Cidade da Misica”, Xenakis transportou esta ideia para além das plantas
assimétricas e nos cortes da sala de concertos: foi concebida como um balde com planta,
localizada como elemento independente debaixo da grande concha de betdao. Enquanto o
pavimento da sala é feito com cubos de um metro de largura de maneira a permitir todos os
tipos de topografias assentos, uma passarela em espiral circunda o perimetro do hall em
diversos tempos. Ambos o0s recursos arquitetéonicos permitem uma distribuicao
verdadeiramente tridimensional da audiéncia, dos musicos e do aparato técnico. Finalmente
0 espaco vazio debaixo da concha é conectado com o hall através de largos vaos, servindo
como camara de ressonancia. A este respeito o conceito surge na geometria organica dos
instrumentos musicais, mas o edificio é simplesmente desenhado para funcionar como um

desses instrumentos.

4.3.2 Relacao abstrata

A relacdao abstrata e conceptual entre musica e arquitetura baseia-se nos modelos
transferidos do mundo das ciéncias e artes, para uma abordagem mais sensual e pratica do
som e espaco, onde o ultimo € chamado para adquirir uma sofisticacdo composicional 6tima,
e o0 som se torna uma forma de criar dinamismos espaciais. Referencia-se ainda a intencao de
desconectar a experiéncia auditiva da presenca fisica da arquitetura, da audiéncia, dos

musicos e dos instrumentos fornecendo um contexto ao ouvinte, apenas pelos ouvidos.

Fig. 20 - Contornos tridimensionais através de superficies continuas e descontinuas podem ser

dinamizados em diferentes caminhos pelo efeito do som e na sua interpretacao espacial por parte

do ouvinte que o idealiza
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Capitulo 5 - Ouvir a Arquitetura - Som e Lugar

5.1 Introdugao

“Oicam! (...) Infelizmente, muitas pessoas hoje jd ndo reparam no som do espaco.”* As pecas
de som no processo criativo da concecao imergem num estudo focado nas nocoes da luz e
espaco, resultando no* despertar sensorial”, o culminar do sentido auditivo e visual, onde a
luz elemento crucial para a sobrevivéncia do homem se relaciona com o lugar e por sua vez
com o espaco. A arquitetura devolve a vida o que nela acontece, através da questao
temporal, da adaptacdo social e sobretudo do proprio caracter que a define e compée. E
importante perceber a relacao dos outros sentidos como a visao e a sua importancia aliados
ao sentido da audicédo e ao seu entendimento, o0 modo como o caracter sonoro cria ambientes
e estimula o ser humano que o usa. A origem desta relacdo de sentidos mergulha nas

componentes psicofisiologicas e dos seus sistemas recetores relativos ao sensorial.

5.2 Ouvir a Arquitetura

Ouvir representa a percecao subjetiva de um som e a sua interpretacao. Dos cinco sentidos, o
auditivo é o mais delicado, pois pode ser suspenso pela forca da concentracdo contrariamente
aos mais densos (do mais delicado para o mais denso encontram-se a audicao, visao, olfato,
paladar e tato®), permite uma elevada flexibilidade mental pois consegue abstrair-se
facilmente de um ruido, acontecendo o fenémeno da abstracao sensorial e o oposto podendo
concentrar-se profundamente num som, habitualmente conseguido através do fechar dos
olhos (negacao do sentido visual para o estimulo auditivo) de modo a intensificar a audicao. O
som interfere na percecdo, de forma difusa e para entendé-lo devemos ir de encontro a
génese da sua formacao, na consciéncia humana e no proprio recetor - o ouvido. A percecao
sensorial é desigual entre os cinco sentidos, estando o da visdo aliado a 80 % da percecao
humana (a excecao de pessoas com deficiéncia visual CVB, onde os 20 % dos restantes quatro
sentidos assumem 100% da percecdao alcancada). As pessoas com deficiéncia visual,
aprimoram em particular o sentido da audicdo, que se torna responsavel por todo o
entendimento espacial e pelo equilibrio do corpo dado pelo ouvido interno e seguidamente
pelo tato”. Em pessoas com capacidade visual normal o funcionamento do nervo coclear
transmite menos informacao que o nervo ocular, os ouvidos informam 1000 vezes menos que
os olhos fazendo com que o campo auditivo seja muito limitado no que diz respeito a

percecao limpa do som, sendo apenas eficaz num raio de 6m, a uma distancia de 400 metros

45 ZUMTHOR, Peter. Atmosferas, 2006, p.29
4 CRAMES, Nuno Miguel R. B. Sentidos Urbanos, 2008, p.8
47 ACAPO, Associacdo dos Cegos e Ambliopes de Portugal
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a barreira sonora é indecifravel, contrariamente a um muro alto na relacdo com o campo

visual®

. O som passa para segundo plano, a propria velocidade do som ¢é inferior a da luz
(340m/s contra 300’000 km/s) assim como as frequéncias da luz sao muito superiores a faixa
de frequéncias de ondas audiveis. Os dois recetores (audicdo e visao) permitem a criacao de
toda a vertente grafica e musical, pondo de lado os outros sentidos, desta forma sao
primordiais no conhecimento humano. “Os dois sistemas de rececdo, visual e auditivo,
diferem portanto, consideravelmente ndo s6 pela quantidade e pela natureza da informagéo
que podem tratar, mas também pela quantidade de espaco que podem controlar de maneira

eficaz”.®
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Fig. 21 - Esquema de frequéncias luminosas e sonoras.

Nos parametros do ouvir € preciso entender a cultura oral, a comunicacdo através da
vocalizacao e audicdo, e a sua posicao perante a cultura visual o “predominio do ouvido [foi

sendo] gradualmente substituido pelo da vista”™.

Esta transicao reflete um impacto na
consciéncia humana do mundo ocidental, o livro Orality and Literacy de Walter J. Ong,
explica-nos parte dessa alteracao “esta mudanca de linguagem oral para a linguagem escrita
é, na sua esséncia, a transicGo do espaco sonoro para o espaco visual (...) a impressdo

substituiu o persistente predominio do ouvido, no mundo do pensamento e da expressao pelo

“8 HALL, Edward T. A Dimensdo Oculta, 1986, p.58
“ HALL, Edward T. A Dimensdo Oculta, 1986, p.58
0 PALLASMAA, Juani. Los Ojos de la piel, 2006, p.23
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51 ,
7. 0 som é uma constante

dominio da visGo, que teve o0s seus comecos na escrita
centralizada na sociedade, uma indUstria em crescimento que abrange varios espacos de
socializacao, internet, telecomunicacdes e que torna o homem dependente da mesma. O
autor defende uma alteracao na consciéncia, na memdria e na compreensao do espaco devido
a mudanca da cultura oral para a cultura escrita, que tornou o pensamento situacional num
pensamento abstrato. “A acdo centralizadora do ouvido (...) afeta a percecdo que o homem
tem do cosmos. Para as culturas orais, o cosmos é um ciclo progressivo com o homem no

centro. O homem ¢é o umbilicus mundi, o umbigo do mundo. =

0 avango tecnologico
reverteu para uma viragem de relacoes sensoriais, vejamos o exemplo dos auscultadores,
objeto estimulador de autismo espacial e social, que provoca uma distorcao na percecao
sonora do espaco (som “concentrado” sem ligacao espacial). Consequentemente o ambiente
sonoro e espacial perde identidade e compreensao através da consciéncia e da dualidade ao
ouvir o lugar. Ao ouvir o espaco, sensibiliza-se um sentido social, no caso dos auscultadores
da-se um impulso a individualizacdo da audicado tornando o instrumento antissocial, cada
individuo escolhe a sua banda sonora espacial indiferentemente do sitio em que se encontra
como acontece no mundo virtual. Com isto ndo se pretende atribuir a cultura atual uma
reducao de sensibilidade, apenas relacoes repetitivas que reduzem a percecao do espaco, de
ouvir a arquitetura. Paradoxalmente aliciam ao aumento de sensibilidade entre musico e
instrumento, o aumento da coordenacao psico-motora que se reflete no processo de atencao,
maior acuidade visual e reativa dos restantes sentidos. Esta comprovado que o processo
intelectual em ambientes musicais recebe uma elevada estimulacao cerebral, como acontece
cm o desenvolvimento do cérebro de uma crianca (em particular do cortex auditivo) que

responde a exposicdo sonora pela adaptacdo a paisagens sonoras especificas.”

(-

Fig. 22 - Esquema da audicao humana: Ondas sonoras; Timpano; Cdclea; Células recetoras do som;

Espectro de frequéncias da resposta da audicao; Potencial da acdo (estimulo)

> ONG, Walter J. Orality and Literacy, 1982, p.117 e 121
52 ONG, Walter J. Op. cit.,p.73
53 BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth. Spaces speak, are you listening?, 2007, p.362
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O excesso de informacao provoca uma sobrecarga da paisagem sonora e visual, com
consequéncias anestésicas para os sentidos corrompidos pela saturagédo visual e sonora. Somos
submetidos a estimulos constantes, cuja adaptacado inesperada e permanente dos sentidos
percetivos é exigida “o individuo tem tendéncia a perder flexibilidade sensorial e adaptar-se
ao meio envolvente, tornando-se cada vez mais insensivel ou menos reativo ao que se passa a
sua volta” >*

Atualmente o Homem é dependente de mediacdes informativas, que o levam a ter um
estere6tipo e uma concecao pré-concebida do lugar, provocando uma incapacidade de
experimentar e de descobrir, aliada a permanente mediacdo tecnoldgica e econdmica,
postura da sociedade atual na qual reverte a relacao do corpo com a arquitetura e a
sensorialidade aliada ao ambiente sonoro. O livro Viver a Arquitetura do arquiteto
dinamarqués Rasmussen, analisa a relacdo da musica com os edificios, como as grandes
catedrais, cujo caracter acustico € incomparavel as construcées da época, a amplitude
espacial, a pedra material primordial e o misticismo religioso tornam-na numa entoacao Unica
“Nas velhas igrejas, as paredes eram, de facto, poderosos instrumentos que os antigos
aprendiam a tocar”™. A semelhanca desta comparacao de paredes como instrumentos de
caracter sonoro, também no barroco a analogia era feita da musica para o edificio, onde os
compositores compunham musica sacra para um edificio especifico e nao de forma ambigua a
ser tocada em qualquer lado, existia sintonia entre ambas as artes, ouvia-se musica na
arquitetura, e a arquitetura era ouvida musicalmente. E notério atualmente ao se entrar
numa igreja antiga, uma transposicao para um mundo diferente, com ou sem musica, o som
sente-se como um peso sobre o corpo, o ranger da porta, o soalho, a retaliacdo da voz sobre
as paredes, revelam uma imensidao, o som pode transformar completamente o ambiente do
espaco. Exageradamente ao uso do som, surge o exemplo do barulho ou a auséncia do
mesmo, onde ambos os casos podem ser potencialmente stressantes, sobretudo em contextos
visuais e sensorialmente pobres. A atividade cognitiva em espacos sem estimulos comprova
que estes sao redutores da atividade mental e da criatividade “(...) Em termos arquitetodnicos,
as barreiras visuais e a localizacdo no espaco, tal como a forma da sala podem influenciar a

(...) exposicdo a estimulos auditivos.”*

5.2.1 0 Som

Matéria-prima da musica e consequentemente todo o fundamento que a estrutura, produzida
por vibracdes mecanicas de frequéncia compreendida entre certos valores percetiveis. As

principais caracteristicas do som sdo a altura, a intensidade e o timbre®, onde é necessario

> MARTINHO, Claudia. Estimul_accbes, 2002, p.127

55 RASMUSSEN, Steen Eiler, Viver a Arquitectura, 2007, p.191

% SOCZKA, Luis. Contextos Humanos e Psicologia Ambiental, Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisboa,
2005, p. 368

7 E uma componente indissociavel da caracterizacao da paisagem sonora. Em musica, chama-se timbre
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distinguir as caracteristicas fisicas das psicologicas>®0 som fisico, requer uma fonte sonora e a
propagacao do mesmo através do meio (solido, liquido ou gasoso), o psicofisico refere-se a
audicdo desse fenomeno e a sensacdo que provoca em nés.” O som pode ser grave, médio e
agudo, cuja percecao de frequéncia se situa entre os 20 e os 360 Hz, 360 e 1400 Hz, 1400 e

20’000 Hz, respetivamente.
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Fig. 24 - Distribuicao de pressao no espaco de um Fig. 23 - Gama de frequéncias audiveis

som puro

A frequéncia sonora e a amplitude das variacdes de pressao provocam sensacoes diferentes
em cada ouvinte, por exemplo quanto mais alta for a frequéncia, mais o som parece agudo, e
pelo contrario, quanto mais baixa esta for mais grave o som soa. No caso da pressao acUstica
a forca do som baseia-se na elevada pressao que quanto mais alta mais intenso este se

torna®.

Os sons classificam-se em dois grupos: os naturais e os artificiais. O primeiro refere-se a
paisagem sonora e o segundo é conhecido por musica, habitualmente exposta num ambiente

arquitetonico como producdo artistica ou com o intuito de suprir a sua falta de identidade.

a caracteristica sonora que nos permite distinguir sons com a mesma frequéncia, altura e intensidade
mas que foram produzidos por fontes sonoras ou instrumentos diferentes.

%8 Cientificamente esta classificacdo nao é rigorosa porque junta fatores psicologicos como é o caso do
timbre e da altura com fatores fisicos como a intensidade. HENRIQUE, Luis L. Acustica musical,
Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2002, p. 169

% |bidem, p. 6

60 JOSSE, Robert. Notions d’acoustique, 1977, p.42
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Contudo a musica faz-se de sons e siléncios, estes siléncios denotam-se como vazios®'. O som
material imaterial, requer siléncios para a sua compreensao, representando-se através de
pausas, que permitem “respirar” nos momentos certos, sao estas pausas que atribuem
naturalidade e sentido ao discurso musical. A semelhanca da arquitetura que também pode
ser formada através de “pausas” e vazios que lhe ddo um caracter dinamico e limpo, cujos
espacos respiram e se inter-relacionam apos uma determinada pausa espacial, o siléncio surge
justamente quando deixa de haver quem produza som que seja retribuido pecas componentes
fisicas do espaco. A premissa fundamental deste papel apela por uma total experiéncia
sensorial do espaco da arquitetura; uma experiéncia na qual todos os nossos sentidos,
incluindo a visao, estao envolvidos. A ampla definicao do conceito do lugar e uma percecao
multissensorial, vdo de encontro a explicacdo do som e de ouvir nesse contexto®, em que o
processo arquitetonico o usa como material exclusivo. O som pode facilmente ser
interpretado como um material na arquitetura, dado que é uma realidade incorporada da
mesma. Por essa linha de pensamento, temos a capacidade de ouvir a arquitetura, a forma
como o espaco absorve a vida, o som que o contorna. Ouvimos a natureza, o vento, mas
sobretudo ouvimos a reverberacao do que nos envolve. O ruido € também um tipo de som,
considerado habitualmente como indesejado e inarmonico, que requer a subjetividade
humana, segundo o contexto espacial e psicoldogico em que é captado. Depende das
capacidades recetivas do ouvido humano, do tipo de som, com uma colocacao genericamente
negativa devido ao efeito que provoca no homem, seja de fadiga ou pela producao de
interferéncias na detecdo de outros sons. Este papel foca-se no som do lugar e como tal
preocupa-se essencialmente com os aspetos percetuais. Contudo, persegue a nocao de lugar
que transcende a fisicalidade do local e contexto, um pressuposto que por sua vez resulta na
expansao do dominio da percecdo. A dificuldade em falar de som através do seu caracter
fisico, ignorando o ouvinte, fornece-lhe subjetividade na interpretacdo, como acontece na
classificacdo de som como ruido. O caracter subjetivo do ouvido cria a percecao de
determinados ruidos que ao serem conjugados podem ser interpretados como musica®® “é um
estimulo sensorial intrinseco e normal, que deriva principalmente da sua concecdo de
socializacdo™®.

A ambiguidade e imprecisdo associadas a outras experiéncias sensoriais permitem a
imaginacao sonhar e criar a sua propria versao dessa realidade, ser libertado, inspirado,
assim como generativo. Ao expandir o horizonte percetual, o espaco € sentido, e desta forma
a sensacao de prazer na arquitetura, parte pelo apreciar da capacidade de todos os sentidos e

aprender a sentir o espaco de forma holistica, ndo apenas na confianca exclusiva da percecao

¢ HENRIQUE, Luis L. Op. cit., p. 5

2 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.40, R. Murray Schafer e Bernhard Leitner

3 0 compositor experimentalista John Cage tinha como matéria-prima os sons banais, tudo o que existe
mas que passa desapercebido ao sentimento geral. Elevou, tanto o ruido como o siléncio, ao estatuto de
musica. Ficou ainda conhecido pelo uso de instrumentos nao convencionais e por ser pioneiro na mdsica
eletronica.

% HALL, Edward T. A Dimensdo Oculta, 1986, p.174
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visual. O processo de criacdo deve ser substituido por um reconhecimento do espectro
completo das capacidades do homem. O arquiteto e o musico deveriam seguir o estimulo
sensorial na sua plenitude, isto é aprender a “desenhar” com e para todos os sentidos, tendo
a posicdo auditiva como proeminente de forma a evitar acusticas incorretas que interferem
na percecdo do som, e minimizar as consequéncias nocivas deste. Ao controlar as
caracteristicas aclsticas dos ambientes arquitetonicos favorece-se a qualidade de vida e
produtividade de espacos, possivel através dos conceitos de zoneamento, de isolamento

acustico e limitacao de ruido.

5.2.2 O Lugar e a Paisagem Sonora

Aqui o método de concecao pode ser puramente baseado nos sons do lugar. O objetivo é

sensibilizar o arquiteto para o contexto da paisagem sonora65, este conceito é definido como
“um som ou uma combinac@o de sons que vem ou surge de um ambiente imersivo”®, o som
nem sempre foi interpretado enquanto musica propriamente dita, podendo apenas ser um
elemento independente e com interesse. O termo paisagem sonora, surgiu na década de 60,
estando diretamente ligada aos estudos de Ecologia Acustica®’, a ideia refere-se ao ambiente
acustico natural, consistindo nos sons naturais, como vocalizacdes, sons do clima, sons criados
pelo Homem através da composicao musical, sound design, e outros elementos e atividades
comuns como conversacao, trabalho ou sons resultantes da tecnologia industrial. A figura
principal deste conceito é o musicologo canadiano Raimond Murray Schafer, que formou o
World Soundscape Project®®, numa tentativa de unido entre as areas de sociologia,
planeamento urbano, ecologia, filosofia e artes. O autor ndo vé os sons como uma nhova
muUsica mas sim como uma preocupacao ligada diretamente com a ecologia sonora, propondo
uma escuta pensante que torna menos poluido o ambiente sonoro e que permite ouvir a

paisagem sonora cOmo uma composicao musical®

. O conceito parte por afinar a audicao para
a percecao de sons habitualmente despercebidos com base na ecologia e na paisagem. Ruidos
sociais, que sdo parte integrante da paisagem, impedem a captacdo de frequéncias mais
baixas, sendo classificados como inimigos da percecao auditiva, uma vez que saturam os
ouvidos’. A rececdo de um som é uma experiéncia sensorial, onde cada som remete para
sensacoes guardadas no inconsciente, mudou-se o paradigma de criacdao musical, pois

opostamente ao processo de composicdo musical, a paisagem sonora estad intrinseca no

¢ Traducao do termo inglés SoundSpace
% Retirado e traduzido livremente de http://en.wikipedia.org/wiki/Soundscape
7 Ecologia AcUstica é o estudo da relacao entre organismos vivos e o seu ambiente sonoro
% 0 World Soudscape Project é um estudo pioneiro sobre a relacdo do homem com o seu ambiente
aclstico. Trabalha as questdes de percecao auditiva dirigindo-se a especialistas e a comunidade em
g,geral, aliada a recuperacao do equilibrio entre homem e ambiente sonoro.
SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante, 1977
0 CORREIA, Luisa de Andrade C.B., Corpos Sonoros, 2006, p.204

49



ambiente e por isso exposta a manipulacdes e alteracdes, engloba como ja foi referido sons

fundamentais, marcas sonoras e sinais.

“Os sons fundamentais de uma paisagem sGo os sons criados por sua geografia e clima: dgua,
vento, planicies, pdssaros, insetos e animais. Muitos desses sons podem encerrar um
significado arquétipo, isto é, podem ter-se imprimido tdo profundamente nas pessoas que o0s
ouvem que a vida sem eles seria sentida como um claro empobrecimento. Podem mesmo
afetar o comportamento e o estilo de vida de uma sociedade. Os sinais sdo sons destacados,
ouvidos conscientemente. Qualquer som pode ser ouvido conscientemente e, desse modo,
qualquer som pode tornar-se uma figura ou sinal. NGo raro os sinais sonoros podem ser
organizados dentro de cddigos bastante elaborados, que permitem mensagens de
considerdvel complexidade a serem transmitidas aqueles que podem interpretd-las. E o caso,
por exemplo, da cor de chasse (trompa de caca), ou dos apitos de trem ou navio. O termo
marca sonora deriva de marco e se refere a um som da comunidade que seja unico ou que
possua determinadas qualidades que o tornem especialmente significativo ou notado pelo
povo daquele lugar. Uma vez identificada a marca sonora, é necessdrio protegé-la porqué as
marcas sonoras tornam Unica a vida actstica da comunidade””’.

O ambiente acustico, demonstra uma influéncia no nosso comportamento e como podemos
ser intervenientes nele “queria também que as pessoas percebessem que a paisagem sonora é
dindmica, transformdvel e assim, possivel de ser aperfeicoada”?, culminando numa
consciéncia de todos os aspetos percetuais sensoriais e supra-sensoriais do lugar nao apenas
como fonte de inspiracao e ferramenta para o projetista mas também como um caminho para
criar espacos que por sua vez, exercem plena influéncia nas capacidades percetuais do
utilizador. O ambiente arquitetdnico é ainda uma producéo artistica nos NGo lugares, espacos
que acolhem diferentes individuos, e que geram intervalos de tempo sem significado e
espacos de desconforto social’”’. Este ambiente é complementado pelo conceito de musica
para mobilar’®, onde os sons expostos servem para gerir emocionalmente o percurso dos
visitantes num lugar especifico. Este ambiente sonoro, mesmo que artificial € uma musica de
fundo cujos utilizadores sem consciéncia do que se passa se envolvem numa dimensao
sensorial que lhes atribui ou retira conforto ao dado lugar. Este tipo de musica funciona como

0 ambiente sonoro de um espaco, mas que é intencionalmente escolhida.

" SCHAFER, Murray. A Afinacdo do Mundo. 2.ed., Unesp, Sao Paulo, 2011, p. 26 e 27

2 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.61

3 AUGE, Marc. Ndo Lugares, 1994, Exemplo de nao lugares como elevadores, estacdes de metro ou
supermercados que pelo programa que encerram sao habitualmente espacos de desconforto social
?orém altamente funcionais.

“ Tem o nome convencional de moozak. Quando Erik Satie apresentou pela primeira vez a musica para
mobilar, as pessoas ficaram em siléncio a ouvir e Satie reagiu tempestuosamente dizendo que “aquela
mUsica ndo era para ouvir com atencao, apenas servia para decorar o ar”. CORREIA, Luisa de Andrade
C.B., Op. cit., p.204
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No ambito da arquitetura o som passou a equivaler a imagem, os arquitetos deixam-se levar

na conceptualizacdo pelo proprio espago sonoro “ saber ver a arquitetura é passar a saber

975

ouvi-la””®, neste contexto, quando se ouve um espaco, aprende-se a conhecer, dai o

ambiente acustico de uma sociedade ser revelador de relacdes sociais.

O antagonismo neste processo é o visual. E a dominancia injustificada desse sentido na
cultura de hoje, que tem sido criticada e nao o sentido da visao em si. Mas é importante
salientar no caso da insuficiéncia visual, em pessoas CBV’¢, que o arquiteto pensa em formas
criativas para usar experiéncias sensoriais ndo-visuais como um caminho de encontrar e
orientar ferramentas para a compreensao do espaco “Os estimulos sonoros e,
consequentemente os espacos auditivos, sGo os que demonstram uma maior forca na
comunicacdo entre o homem e a arquitetura, desde que a visdo esteja suspensa™’, para uma
pessoa CVB o sentido auditivo é a par do tactil o mais fiavel e correto para a compreensao do
espaco. Por outro lado, toda a arquitetura de hoje em dia esta sobre influéncia da cultura
dominada pelo estimulo visual, pois a compreensao sensorial também é dada pela luz, que
incide sob determinado lugar, juntamente com o som mostra-nos a sua volumetria,

materialidade e escala.

Ao comparar o som e a luz, a definicao de paisagem sonora do espaco arquitetonico admite
varios pontos comuns cujo paralelismo salienta a supremacia da visdao sobre a audicdo da
historia da arquitetura, pois o conhecimento empirico e sensorial é mais acessivel através da
luz e do seu papel no espaco. Ambos sao energia, compreendida pelo Homem nos seus sentido
e reflexdo sobre o lugar, os conceitos de luz natural podem ainda equivaler a acUstica
passiva, e a luz artificial a acustica ativa. As caracteristicas fisicas sao as responsaveis pela
distincao sonora dos instrumentos e do espaco, a forma como ouvimos os sons influéncia na
percecdo do timbre, que se encontra no estudo da psicoaclstica’®, e que por efeito

sinestésico, a luz e som criam um ambiente sensorial dificilmente isolado.

Ve-se o mundo através do uso simultaneo de todos os sentidos, mas nas sociedades modernas
a percecao visual tem vindo a ser saudavelmente e desproporcionalmente desfavorecida e

este tem sido o custo de nos privarmos da potencialidade de outros sentidos.

> Arquiteto portugués Manuel Tainha (1922-2012), cuja primeira motivacao foi a musica, em TAINHA,
Manuel. Arquitetura em questdo, 2003

75 CVB, pessoa cega ou de baixa visao

7 CORREIA, Luisa de Andrade C.B., Op. cit., p.99

78 Desenvolvido por Harvey Fletcher (1884-1990), pai da psicoacustica, engloba o estudo fisiologico da
audicdo, compreende o processo auditivo, a forma como os sons chegam ao ouvido e como sao
processados, a percecao subjetiva do som desde a intensidade ao tom e ao timbre.
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5.2.3 O Espaco

Sem som o espaco fica sem vida. E também sabido que o efeito da perda de audicao pode ser
tdo traumatico como a perda de visao. “ Com a surdez, a vida parece congelada e o tempo
carece de progress@o. A nossa experiéncia do espaco é muito prolongado pelo sentido

auditivo que fornece informacdo ao mundo mais além do campo visual”” .-

O som aumenta a consciéncia, que inclui areas além da mente as quais nao podem ser vistas.
O espaco auditivo difere muito do visual, no qual se esta constantemente presente, mas esta-
se sempre no centro do espaco auditivo, centro porque se a consciéncia visual é direcionada
“frontalmente” a consciéncia auditiva é centrada, “A vida que acontece num edificio (...) ndo
estd meramente ancorada no espaco mas é sim feita pelo proprio espaco.”®® Para se definir
um espaco, recorre-se por vezes ao efeito ritmico da musica e do som no sentido do espaco e
tempo, transpondo para o processo arquitetéonico uma sensacdo de intemporalidade, sem
espacialidade e a experiéncia de despertar devido a mdsica mistica e ao circulo

indeterminavel de invocagdes acompanhando a sua danca.

0 espaco e tempo podem perder a sua direcdo empurrados pela influéncia do som ritmico.
Cada passo ndo é maior que outro movimento ao longo do caminho estreito para um destino:
em vez disso, esta a passos largos para o espaco aberto e indiferenciado. A ideia de uma meta
precisamente localizada perde relevancia®’. O som pode ainda invocar outras associacdes

sensoriais ou conjugar um sentido de volume ou distancia.

Alguns compositores contemporaneos, interessaram-se pelo som natural de ambientes, como
o caso do compositor norte-americano John Cage, que esteve numa sala anecoica, isto € num
espaco com terminacoes (chao, teto, paredes) que absorve todos os sons nele contidos, é
utilizada em laboratoérios para medicdes de campos de som direto das fontes sonoras “ (...)
para ouvir sons e achou que esta experiéncia determinou o rumo da sua vida. As experiéncias
radicais e poéticas de Cage com o som fizeram a ponte entre o fenomeno musical e os efeitos
psicofisiologicos do som”®.Como complemento, a reverberacdo do som no espaco e a
qualidade do som refletido, sao afetados pela geometria, proporcao, material e pela
arquitetura, que pode e deve enriquecer consideravelmente o sentido de volume e espaco. Se
o arquiteto pode conceptualizar seguindo uma melodia, na qual flui e surge o conceito, até
mesmo parte da formalidade, deve ter em conta que o espaco traduzido através do som, nao
é literalmente definidor do seu contributo entre ambas as artes, pois o som pela sua
complexidade ja define e limita a espacialidade antes mesmo de qualquer aplicacdo musical

ao processo. Ao contrario do compositor, que pode partir de um edificio para formar uma

79 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S., Op.cit.,p.60

8 ALEXANDER, Christopher Cf. BLESSER, Barry, Linda Ruth. Spaces are you listening?, 2007, p.11
8 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S.,0Op.cit.,p.61

82 HOLL, Steven, PALLASMAA, Juahni, PEREZ-GOMEZ, Alberto. Questions of Perception, p.87
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partitura nao estando condicionado pela acUstica que esta lhe provocara, mas sim pela
harmonia e progressividade da sua composicao. Neste caso a arquitetura apesar de usar a
musica como um guia mais dinamico do que no caso inverso, acaba por estar mais
condicionada pela geometria exigida do uso correto do som. A arquitetura define-se através
de componentes inertes e vivas, 0 espaco e a paisagem sonora sao o resultado da percecao

humana a estimulos sonoros aliados ao estado fisico e emocional.

Fig. 25- Exemplo de sala anecoica
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Capitulo 6

ESTRATEGIAS DE SOM E ARQUITETURA
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Capitulo 6 - Estratégias de som e arquitetura

6.1 Introducao

Anteriormente verificou-se a relacao do homem com o som na arquitetura, ao longo do tempo
e na sociedade atual. Neste capitulo pretende-se verificar se o método de analise musical
pode fornecer principios para a arquitetura como um percurso analitico generalizavel e ao
mesmo tempo compreender a semelhanca de um método utilizado na arquitetura, a sua
relacdo com a mdsica. Através de sugestdoes projetuais que permitam uma melhor
caracterizacao dos espacos sonoros, de que forma a arquitetura tem controlo na paisagem
sonora e quais sdo as suas consequéncias. O processo de arquitetura passa por estratégias de
abordagem que permitem uma consciéncia para a criacdo sonora, desenvolvendo-as como
definidoras da paisagem sonora e do espaco, constituido pela fase de concecdo que diz
respeito a intervencoes fisicas no espago com resultados acUsticos previsiveis - objetivos - e
pela fase de utilizacdo que compreende o lado psicossocial da acustica, como € o caso das
consequéncias da paisagem sonora e do ser humano, fase esta dificilmente controlavel pois
revela cariz subjetivo. Esta linha orientadora tem resultados acUsticos premeditados e

direcionados para uma aplicacao sonora percetivel.

6.2 Conceito de analise - Concecéao objetiva - Conceptualizacao

A introducao de conceitos e procedimentos de analise ocorre como uma estruturacao, cujas
disciplinas no ambito musical se referem a harmonia, contraponto e percecao musical.
Lecionadas através de exercicios composicionais, de indole pratica. As areas de estudo
englobam a teoria da musica, da composicdo, da estética musical, acUstica e performance
musical. Nos fundamentos da arquitetura, surgem a nocao de diversidade e organizacao
espacial, criatividade e temas tanto quanto possivel inéditos ou pouco explorados. As
associacOes entre as duas artes nao pretendem fazer uma traducao literal, ou uma tabela de
correspondéncia, apenas evidenciar o estudo analitico na muUsica em relacdo ao da
arquitetura e entender como ambas se formam. A musica apesar de consolidada, é um
organismo vivo, em constante transformacdo, cujo contexto analitico requer flexibilidade.
Esta fase constitui as ideias, formas e materialidades conseguidas através de estudos fisicos
que premeditam o resultado aclstico “A fase criativa do som é poliédrica, com uma

multiplicidade de facetas que lhe ddo contetdo; e como o predominio de uma sobre as outras
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o resultado serd distinto. Como soard? Esta é a grande pergunta que nos fazemos perante

uma nova forma.”%

6.2.1 Som gerador de espaco e materialidade

Projetar um determinado ambiente ou paisagem sonora requer diferentes métodos projetuais
como o desenho, o som pode ser desenhado de duas formas, como gerador de espaco e de
materialidade ou ainda como gerador do desenho visual. O projeto na arquitetura manipula a
concecéo formal da qual fazem parte leis matematicas e fisicas que estabelecem a silhueta
da imaterialidade sonora. No primeiro caso, temos o exemplo pavilhao Swiss Sound BOX,
projetado por Peter Zumthor no ambito da expo 2000 em Hannover. O edificio feito de
madeira Suica forma-se através de vigas sobrepostas e sustentadas por cabos metalicos
verticais, que compoem um labirinto de paredes e ao mesmo tempo formam um isolante
acustico do ambiente exterior. Foi pensado como uma caixa de ressonancias, que guia o
visitante através do som, a musica transmitida no soundbox foi composta especialmente pelo
compositor suico Daniel Ott.® Este projeto revela uma clara intencdo de definir os resultados
sonoros como a chave geradora da geometria e da materialidade do pavilhao, através deste
fio condutor surgem os auditorios e salas com qualidade acUstica requerida mais rigida do que

a definicdo de acUstica é habitualmente trabalhada

N
N
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INTERIOR VIEW

Fig. 26 - Esquema do Swiss Sound Box Pavillion, Fig. 27 - Vista interior dos corredores do Swiss

Peter Zumthor, Expo 2000 Hamburg Alemanha Sound Box Pavillion, Peter Zumthor, Expo

8 TECTONICA 14, monografias de arquitetura, tecnologia e construcdo, ATC Ediciones, Madrid, 2002,
p.2
8 ZUMTHOR, Peter, Swiss sound box, 2000, p.179
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“A nossa ideia-base para a Swiss Sound Box era antes oferecer aos visitantes da Expo,
cansados de decifrar todas as mensagens em todos os pavilhées dos outros paises, algo de
concreto: hospitalidade, um lugar para descansar, para ser, para degustar e beber
especialidades da Suica, live music, (...) em constante movimento e variacdo do espaco, uma

”8

. 5 . ~ .
atmosfera descontraida””.A intencao de contactar os elementos da natureza através da

permeabilidade da construcdo do vento e da chuva esta intrinseco no pavilhdo as “forcas do
vento sGo um fator determinante na construcdo da Sound Box. Ele penetra através das

pequenas frinchas entre as ripas, introduzindo movimentos ritmicos. %

Fig. 28 - Planta da agua e da Chuva, Planta especifica que mostra onde e como a chuva cai dentro do

pavilhdo, onde é recolhida e como é drenada, em suma as areas que irao estar molhadas e irao

estar secas.

8 Memoria descritiva na exposicao Peter Zumthor: Edificios e Projetos, 1986-2007.
8 ZUMTHOR, Peter. Op. cit., p.267
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6.2.2 O som como gerador de desenho visual

No segundo caso, temos o exemplo do projeto de Le Corbusier do Convento de La Tourette, ja
referido no Capitulo 3, contrariamente ao método projetual do primeiro caso, traduz um
ritmo musical para o desenho. Os préprios caixilhos e a sombra projetada por estes no edificio
revelam uma nocao de ritmo semelhante a musica, ritmos aplicados por lannis Xenakis através
de principios musicais como a harmonia e cadéncia®. Para o desenho da progressdo de
retangulos aplicou a seccao dourada desenhada no Modulador obtendo inter-relacdes entre

musica e arquitetura, este tipo de abordagem revela uma leitura sonora claramente visual.

Fig. 29 - La Tourette, vistas exterior e interior da fachada sul

6.2.3 Funcao Acustica

Para entender o espaco € necessario ver a relacao direta com o que nele se faz, como o caso
do objeto arquitetonico que fornece uma moldura a vida das pessoas, determinando-se pelo
modo como o vivemos e nos movimentamos nele. A adequacao ao espaco parte pela
intencionalidade programatica e a sua adaptacdao a mesma, classificando-a de boa ou ma
acustica consoante o seu grau de adequacéo a funcao. Esta requere uma acustica especifica,
que a faz corresponder a paisagem e ao espaco sonoro. A personalidade sonora esta ligada a
uma funcao social e a uma tradicao “espacos musicais tém a sua tradicdo, tal como espacos
religiosos, politicos e sociais. As suas tradicbes sonoras estdo confinadas por outras tradicoes

"8 A natureza

presentes na cultura e tém uma interdependéncia estdvel e duradoura.
acustica requer programas distintos que se baseiam na acustica passiva e na acUstica ativa. A

acustica passiva refere-se ao som retribuido pelo ambiente, cuja propagacdo produzida pelas

8 Cadéncia, na teoria musical ocidental, é uma série particular de intervalos, ou acordes (progressao de
acordes ou intervalos) que finalizam uma frase, secao ou obra musical.
8 BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth. Op.cit, p.363
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fontes sonoras é alterada. Ha espacos de socializacao e ha espacos que o requerimento base é
o siléncio como o exemplo de bibliotecas, onde a preocupacao acUstica é feita a pensar na
leitura, respondendo com variacdes constantes de medidas e alturas dos espacos, o ambiente
aqui devera ser individualizante. No caso da acUstica ativa, atribuida a auditérios, cinemas,
teatros, estudios de gravacao etc., requer um enorme rigor e controlo do som, que é o fator
central do programa, neste caso a acUstica ativa fundamenta-se na comunicagao, pois trata-
se da chegada do som ao ouvido através das fontes sonoras. A componente musical requer um
elevado tempo de reverberacdo (Tr) adequado sempre a funcdo do espaco, no caso de
auditorios a intensao sonora é trabalhada através do isolamento e condicionamento acUstico e

com materiais de absorcao.

A fase de concecédo esta ligada a objetividade da reverberacao das salas, o seu controlo e
previsdao. Nesta fase englobam-se os parametros objetivos que se referem a comportamentos
fisicos do som, resultantes da sua propagacao em espacos fechados, sdo mediveis e adequam
a funcao da musica e da palavra em espaco fechado. O som tem dois grupos, o incidente e o
refletido que definem duas zonas distintas do espaco, o campo direto e o campo reverberado,
que se forma a partir do encontro de ondas sonoras com obstaculos onde uma parte da
energia incidente é absorvida e a restante refletida, provocando uma perda de energia do
som até ser totalmente anulado. O que causa o campo reverberado € a reverberacao, esta
consiste nas multiplas reflexdes das ondas sonoras numa determinado espaco.® Pode ainda
ser explicada como um eco num curto intervalo de tempo que nao permite distinguir os varios
sons. O aumento da distancia entre o som direto e a reverberacao possibilita diferenciar
varios sons devido a capacidade auditiva de distinguir a partir de uma distancia temporal de
55 milésimos de segundo, o que equivale a uma distancia de 17m entre fonte e recetor, a
velocidade da propagacao sonora no ar é de 340m/s. A reverberacédo existe sempre que a sala

responde a uma excitacao sonora, a maneira como esta amplifica mais ou menos o som.

O tempo de reverberacdo Tr, usa-se na avaliacio da qualidade acustica. E o periodo de
anulacao de um som provocado num espaco, em caso de grande absorcao acustica o tempo de
reverberacao é nulo. Numa definicdo mais concisa é o tempo que a energia de um campo
sonoro reverberante estacionario” leva a cair 60 dB, ou 1/1000 do seu valor inicial, apds a
extincdo da fonte sonora.” O Tr é influenciado pela superficie, materialidade tipo de
mobiliario, niUmero de ocupantes, localizacao das fontes sonoras, espectro de frequéncias do
som irradiado pela fonte sonora, a geometria e volume do espaco. O que permite saber o Tr
mesmo antes do espaco ser construido, é a féormula de Sabine, podendo assim adequa-lo

devidamente a funcdo pretendida. A formula consiste no calculo de tempos, em segundos,

8 HENRIQUE, Luis L., Op. cit., p. 772

0 A designacao estacionaria resulta de nos parecer que a onda sonora se encontra parada, mas no
entanto esta esta limitada a um meio finito. Consiste na existéncia de certos pontos, que aparecem
alternadamente, resultantes da interferéncia construtiva e destrutiva das ondas que se propagam de
forma incidente e refletida.

9 HENRIQUE, Luis L., Op.cit., p. 772
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que o som leva a diminuir 60 dB* através dos dados de volume, da area de cada material de

revestimento e dos respetivos coeficientes de absorcao (CA) do som.

a; € o CA do materal i

Tr =0.161 4 s; € a area do matenial i
%s o N é o nimero de materiais diferentes
i ¥V é o volume do compartimento em m

O primeiro método de trabalhar a aclstica de uma sala consiste no tratamento do
isolamento acUstico. Este baseia-se na interrupcdo de transmissao sonora indesejavel entre
espacos. O segundo método diz respeito ao condicionamento sonoro, que controla e otimiza o
som. O isolamento sonoro consegue-se por exemplo com o0 aumento de massa das paredes, um
grande espacamento entre perfis de ligacdo, eliminacdo de ligacdes fisicas, separacao
maxima entre dois panos de parede, materiais isolantes na caixa-de-ar o e perimetro bem
calafetado. O som caracteriza-se fisicamente pela intensidade sonora medida em decibéis
(dB), forma-se pela poténcia recebida por unidade de area e é praticamente igual ao nivel de
pressdo sonora’, e pela frequéncia, propagacéo das ondas sonoras cuja unidade de medida é
o hertz (Hz), unidade de frequéncia igual a um ciclo por segundo em que sucedem oscilagoes
de pressao acUstica periodica, as frequéncias reconheciveis pelo ouvido humano situam-se

entre os 16 e os 20 000 Hz, os sons baixos sao infrassons e os superiores ultrassons. %4

6.3 Concecao subjetiva - Utilizacao

Nesta fase de utilizacdo o arquiteto tem uma perspetiva da medida em que o projeto ira
influenciar a percecdo do utilizador e os seus comportamentos, através da psicoacuUstica,
antropologia do som e da sociologia. Os acontecimentos fisicos estao ligados indiretamente a
percecdao humana, a interpretacao pela audicdo da-se depois do fendmeno fisico do som “o
nosso cortex auditivo converte estes atributos fisicos em extremidades percetivas, as quais

usamos de seguida para sintetizar uma experiéncia do mundo exterior.”*

%2 60 dB é o tempo necessario para o nivel sonoro diminuir desde um valor normal a um valor baixo de
audibilidade.

9 HENRIQUE, Luis L., Op. cit., p. 247 e 248.

% |bidem, p. 167

% BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth. Op. cit., p.2
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6.3.1 Acustica Subjetiva

Na base da interpretacao sonora, os fenomenos de percecdo incluem a reverberancia, o
envolvimento, a intensidade, a intimidade acustica, espacialidade, o equilibrio timbrico, a
direccionalidade e o ruido de fundo, caracteristicas do espaco sonoro de caracter subjetivo e

de dificil quantificacao.”

Reverberancia, define-se como o sentido de reverberacdo percecionado num espaco ou
gravacao. Depende do tempo de reverberacdo das médias e altas frequéncias, a sala pode ter

pouca reverberacado nas frequéncias graves e continuar a sentir-se uma sala com vida.

Intimidade, € a sensacdo auditiva de estar proximo da fonte sonora, quando um espaco tem
intimidade acUstica, a mUsica soa como se fosse executada numa pequena area, dando-nos a
sensacdo de estar numa sala pequena mesmo que assim nao seja. Esta caracteristica depende
do intervalo de tempo entre o som direto e a primeira reflexdao, mas também

secundariamente do Tr.

Clareza, mede o grau de percecao musical detalhadamente, ou o grau de definicao com que
os sons sao entendidos, como distintos ou claros, dependendo do tipo de superficies refletoras
do som existentes no espaco e por isso esta relacionado com a intimidade. A clareza é ainda a
funcao do tempo de reverberacao, denominada por inteligibilidade que define a clareza com

que se percebem as palavras.

Envolvimento, refere-se a sensacao de estar imerso no som ou rodeado por ele, resulta na
forma como o som reverberante se distribui pelo espaco. Quando ha um bom envolvimento
sonoro o ouvinte tem uma percecao de energia sonora de igual quantidade em todas as
direcdes, relacionando-se com o campo difuso, ou regiao em que a energia sonora surge em

todas as direcoes.

Sensacdo de intensidade, € a intensidade sonora alcancada no local da audicdo. Mistura
diferentes intensidades do som direto e do som reverberante, por vezes possiveis de
distinguir. Em duas salas uma seca e outra reverberante o som soara muito mais intenso na
reverberante, estando a intensidade relacionada com a distancia da fonte sonora ao auditor,

e ainda com maior ou menor absorcao que determinam o campo reverberante.

Espacialidade, faz parte das caracteristicas subjetivas secundarias como as que se seguem, e
representa a largura aparente de uma fonte sonora, sugere que esta tenha mais largura do
que na realidade tem, resulta da diferenca de tempo com que as reflexdes laterais chegam

aos dois ouvidos.

% HENRIQUE, Luis L., Op. cit., p. 790
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Equilibrio timbrico, é a sensacdo de que nao existe desigualdade na rececao de todos os tipos
de som, nomeadamente instrumental e vocal, solistas e orquestra. E resposta comparativa
entre os varios naipes de uma orquestra, entre instrumentos de timbre e diferentes

extensdes, como a voz humana.

No calor, isto €, numa sala quente os sons graves ( 75-350 Hz) sdao mais notaveis, em relacao a
médias frequéncias ( 350-1400 Hz). Um espaco que amplifica muito os graves e atenua muito
os agudos é designada como sala escura pelos musicos. A direccionalidade revela a direcao
como o proprio nome indica em que vemos a fonte sonora. E comum termos a sensacdo do
som ser emitido num ponto diferente daquele em que vemos a fonte sonora. Por fim o ruido
de fundo considera, os ruidos exteriores e interiores, como sistemas de ventilacao, trafego,

ou qualquer som que perturbe a audicio daquilo que se pretende ouvir.”’

6.4 Percec¢des Sonoras

Como ja foi referido no capitulo anterior, para a captacao percetual do mundo existem 3
conceitos, o visual que perceciona o ambiente globalmente, o auditivo que se refere a
percecdo de pormenores, e a quinestésica que se forma com base na experimentacdo. Estas
nocdes tornam-se numa ferramenta espacial, temporal e social. A percecao sonora esta
preparada para captar diferentes sensacoes externas que permitem ao Homem situar-se e
orientar-se num determinado local, pois o espaco sonoro forma-se através da unidao entre o
seu caracter sonoro e o local. O som alcanca um impacto psicoldgico consideravel, porque
somos biologicamente incapazes de fechar os nossos ouvidos, ao contrario do que acontece
com os olhos que conseguem controlar fisicamente o que queremos captar a nivel visual,
estando condenados a ouvir®®, e a ser vulneraveis ao som, que s6 é controlavel através da
abstracao mental. O som influéncia o humor, a memoria, a espontaneidade, a reacao do
estimulo sensorial e mental. Neste ambito surge a psicologia arquitetural, que estuda a
relacdo entre o desenho arquitetonico e o comportamento dos utilizadores, as caracteristicas
ambientais e a sua resposta psicologica contribuindo para um projeto centrado no utilizador,
devendo seguir: O comportamento humano definido pela programatica do espaco; A
hierarquia de prioridades conceptuais; e a relacao entre o comportamento do utilizador e o
ambiente arquiteténico.”” Com base nestes parametros a psicologia arquitetural tem cinco
tipo de percecdo espacial: a social, musical, navegacional, estética e simbolica. As quais se
pode ainda acrescentar a escala de privacidade, que consiste na consciéncia acUstica do

arquiteto e na combinacao harmoénica entre o programa e o que o rodeia. Isto é a pele da

% HENRIQUE, Luis L., Op.cit., p. 790 e 792
% BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth. Op. cit., p.59
9 SOCZKA, Luis. Contextos Humanos e Psicologia ambiental, 2005, p.76
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obra, e tudo que a envolve “ Desenrola-se entdo o jogo entre o individuo e o publico, entre a

privacidade e o publico”’®, tensao entre o interior e exterior.

6.4.1 Percec¢ao espacial

A privacidade espacial relaciona-se com a visao e com a audicdo, pois ambos sentidos
exercem contacto externo e interno entre os utilizadores e o objeto, através da proximidade,
volume, dimensao, escala e amplitude, ou segundo Peter Zumthor no livro Atmosferas através
dos “degraus da intimidade”. A natureza influéncia o conforto acustico de quem habita o
edificio, apresenta uma dicotomia entre o espaco interior e exterior da arquitetura. A
orientacao e o desenho de vaos para um ambiente verde manipula o utilizador para um
contacto auditivo mais direto com o ambiente sonoro exterior, que lhe dara mais tendéncia a
se relacionar com a natureza do que com o ruido urbano, isto pelos tipos de sons como as
melodias da natureza com efeitos positivos na psicoacUstica ou por questoes de privacidade
auditiva e visual. A arquitetura de claustros &€ um exemplo de tipologia que demonstra
vontade de abertura para os sons da natureza, incrementando uma solucao espacial
direcionada para o exterior que é na realidade interior, mas que engloba os elementos
climatéricos com privacidade.'® A relacdo arquitetura e natureza é mais enfatizada pela
cultura oriental que estimula mais modalidades sensoriais, do que pela cultura ocidental,

1% entre o edificio e ambiente exterior. Na arquitetura

através de uma maior permeabilidade
japonesa a relacao auditiva acontece devido as divisorias shdji, tabique de madeira com

tecido esticado, equivalente a parede na cultura ocidental.

No parametro interior- cidade, a relacdo auditiva do homem, assume varias vertentes que

Fig. 30 - Relagbes do edificio com a natureza. Claustro do Mosteiro dos Jerdnimos

100 ZUMTHOR, Peter. Atmosferas, 2006, p.47

10" CARVALHO, Anabela P. de Babo. Caracterizac@o Acustica de Claustros Religiosos Histéricos, 2005,
p.16

102 permeabilidade é o conceito responsavel pela vitalidade do ambiente construido e é representada
pela capacidade que um espaco urbano tem de oferecer as pessoas escolhas de caminhos através dele e
para outros pontos da cidade. A permeabilidade deve estar presente tanto fisicamente quanto
visualmente e depende da forma que o espaco é organizado.
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dependem do tipo do contexto e do ambiente urbano. A criacao de espacos cada vez mais
estanques ao ambiente externo surge pelas necessidades de maximizacao de conforto
acustico e térmico. O processo de segregacdo espacial € consequente da sectorizacao

sensorial, que abrange o conceito de higienismo e conforto.

No caso dos arranha-céus, estes tém uma enorme abertura visual para a paisagem urbana,
que porém se torna um problema para a qualidade de vida e que o arquiteto resolve através
do uso de materiais cada vez mais isolantes. Se o sentido visual isola, o auditivo inclui, um

103" a divergéncia sensorial entre a

contempla o outro tra-lo, o olho alcanca e o ouvido recebe
cidade e o Homem, transforma-a numa tela muda, na qual o transeunte individualiza a
experiéncia e se isola do mundo que o envolve. Retomando o exemplo da arquitetura oriental
o arquiteto Japonés Sou Fujimoto apresenta um conceito espacial que permite relacionar o
espaco interior com o urbano sem perturbar a relacdo de ambos. Na obra a Casa N, ha um
espaco de transicao entre o nlcleo e a rua que serve de filtro sonoro e visual, ha na mesma a
presenca de sons mas de forma controlada e direcionada conforme a localizacao das

aberturas.

Ja na relacdo do espaco interior com a sonoridade espacial, a influéncia direta no
comportamento humano é relevante, pois a paisagem sonora tem influéncia na coesao social,
0s espacos tanto suportam como impedem essa coesao pelas distancias sociais que ordenam
desde o intimo até ao publico.'™ Independentemente do edificio ser ou nao plblico a
necessidade de espacos mais privados no interior do mesmo esta constantemente presente, o
programa publico requer sempre uma escala de privacidade, relacionado com a intimidade
acustica, pouca reverberacdo oferece pouca intimidade pois expde mais a pessoa. Ha a
necessidade de fechar os espacos fisicamente para conferir privacidade, ao se implementar
materiais de absorcdo acustica, mobilia, a reverberacdo é drasticamente reduzida permitindo
privacidade entre varios espacos sem uma separacao fisica concreta. As variacdoes de pé
direito num determinado espaco definem o grau de intimidade, “a altura do pé direito estd
diretamente relacionada com a distdncia social entre as pessoas dentro da sala (...) surge

7105 3 altura da sala vem

para afetar a aparente distdncia das fontes sonoras para o ouvinte
alterar a aparente distancia entre pessoas, na percecdo através da voz, passos, etc. Num pé
direito baixo as fontes sonoras aparentam estar mais proximas do que na realidade, e num pé
direito alto as mesma parecem mais longinquas, desta forma entende-se que os espacos com
maior privacidade requerem pé-direito baixo, e os pUblicos pé-direito alto. As esferas sociais
traduzem distancias dependentes do contexto em que se enquadram: A esfera intima varia
entre 0 e 40 cm de raio e refere-se aos amigos e familiares, a esfera pessoal varia entre 45cm
e 125 cm de raio e refere-se aos conhecidos, a esfera social varia entre 1,20 e 3,60 e é para

intercambio orais como relagdes profissionais ou estranhos, a esfera publica vai de 3,60 m até

103 PALLASMAA, Juani, Los ojos de la piel, 2006, p.50
104 BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth, op. cit.,p.363
105 ALEXANDER, Christopher, ISHIAWA, Sara e SILVERSTEIN, Murray. A Pattern Language, 1977, p.878
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ao horizonte sonoro.'® Estas distancias tém a ver com o desenho e dimensdes espaciais,
tendo em conta o espaco pUblico e a aproximagdo necessarias entre pessoas, o arquiteto tem
que exercer um papel social no espaco e no numero de utilizadores em simultaneo e as suas
movimentacgdes, as distancias influenciam a nivel sonoro, a relacao oral entre utilizadores. O
conceito de proxémia (forma como experienciamos o som com outra pessoa ou espaco nas
devidas distancias) dita o conforto social, tendo em conta a geometria, dimensao espacial e

relacdo interpessoal que o programa requer.

O parametro navegacional, tem a ver com a forma como alguns ouvintes conseguem ver

objetos com os ouvidos, ouvir a geometria espacial'”’

, ouvir atributos espaciais e
movimentarmo-nos com base na audicdo, e criar um espaco inteiramente através desse
sentido como um mapa metal, caso comum em pessoas CVB. Apesar de requer destreza é
possivel percorrer espacos apenas pela audicao, como sentir o pavimento e ter no¢ao quando

se ultrapassa essas matérias, sentir a presenca de alguém, através de reverberagdes sonoras.

CozvwliA

Fig. 31 - Corte da Casa N, Sou Fujimoto, Japao Fig. 32 - Exterior da Casa N, Sou Fujimoto,

Japao

106 HALL, Edward T., Op.cit., p.137 e 144
107 BLESSER, Barry, SALTER, Linda-Ruth. Op. cit., p.37
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A estética sonora relaciona-se aqui, da seguinte forma os ornamentos e texturas nos espacos
visuais podem torna-los atrativos e variados, da mesma forma que se adicionam adornos
auditivos para mudar a acUstica local. De facto, também correspondem caracteristicas
sonoras a maioria dos objetos e geometrias selecionadas para o prazer visual e artistico. Em

dualidade com os elementos visuais decorativos o som assume também ele uma decoracao.

A simbologia sonora, estad ligada a memodria oral, e ao misticismo acUstico de um espaco.
Como as sonoridades de um ato, objeto ou geometria com significado associado a situacoes
especificas. Visualmente os elementos representativos sdao designados de icones,
paralelamente na audicdo podem designar-se de Audio-icones. Le Corbusier desenhou a Igreja
de Ronchecamp com gestos muito fechados em planta mas largos em altura, individualizando
acusticamente os volumes do espaco principal da igreja, cujas celebracoes sao independentes

e sem contaminacdo sonora, e com uma dimensao vertical grandiosa a nivel sonoro e visual.

Ainda dentro das percecbdes espaciais a sonoridade Cultural, engloba as condicoes, os
propositos e significados do contexto cultural, marcado por sinais sensoriais, auditivos neste
contexto, ligados a aspetos fisicos, e organizacionais. A caracterizacdo sonora de ambientes
interiores entre o ocidente nérdico e mediterranico € uma compreensao da indole cultural da
percecdo do som. No sul a arquitetura é mais reverberante, composta sobretudo por pedra e
reboco, mais porosos ao ambiente exterior, relacionando-se com habitos sociais mais

convidativos ao contacto e vivéncia exterior.

Fig. 33 - Vista interior de uma das Fig. 34 - Corte de duas capelas menores de
capelas menores de Ronchecamp, Le Ronchecamp, Le Corbusier
Corbusier
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No caso da arquitetura nordica o préprio clima direciona a uma vivéncia mais interior que
reque maior conforto acustico, sendo comuns usos de madeira e alcatifas e uma maior
separacao do mundo exterior. Os alemaes requerem muros grossos para evitar contacto e
vulnerabilidades, na cultura japonesa a percecao espacial destaca-se, uma das razdes € nao
disporem da palavra intimidade no seu vocabulario, a sensorialidade é ativa na percecao
divergindo com a nocéo ocidental'®

A emotividade sonora, tem a ver com a alma, é um estado psicorganico de tonalidade afetiva
intensa. A emotividade é um meio escapatdrio ao tédio. Pode ser provocada pela arquitetura,
que desperta sentidos, pela experiéncia sensorial, pelo habitar, cabe ao arquiteto
desencadear emocodes e atribuir significado a obra, de forma a que perdure. Esta sensacao
pode ser dada pela estética espacial, espacialidade musical ou simbologia espacial, mas que
dificilmente é manipulada pois funciona pela subjetividade. A sonoridade musical associada a
emotividade tem a ver com os atributos acusticos de um espaco e a sua interferéncia nos
sentimentos de quem o preenche. Um espaco pode receber um caracter de instrumento
musical “Cada espaco funciona como um instrumento grande, coleciona, amplia e transmite
sons”’”. 0 som enche o espaco, perdendo o caracter de mero local de passagem para se

tornar num local de performance.

6.4.2 A experimentacao espacial do Som

A percecao do som varia com o contexto em que se insere, nao estando sujeita a nenhuma
regra universal, dado o seu caracter metamorfico, que é uma constante modificacao e
transposicao tonal. A orientacdo e o alinhamento estrutural permitem articular a incidéncia
sonora, a superficie refletora e a superficie absorvente, consoante as suas caracteristicas e
dimensdes. A textura e a tipologia dependem da necessidade espacial da sala, do
dimensionamento e da distancia da fonte sonora. Ao contrario das superficies lisas, as

superficies texturadas refletem o som difusamente, segundo a distancia e a escala.

6.4.3 Multisensorialidade

A multisensorialidade trabalha a variedade de sentidos, mesmo considerando as estratégias
auditivas ao longo do capitulo, é importante perceber que a focalizacdo na audicdo é
contaminada pelos restantes quatro sentidos. Dai ser necessario aliar a variedade sonora, sem

esquecer todo o leque sensorial. A relacdo mais notavel é com o sentido da visdo onde o som

108 HALL, Edward T. A dimensdo oculta. 1986, p.173 - Os japoneses ddo uma significacao aos diferentes
espacos, através da percecao da forma e da organizacdo dos espagos: aqui entra em jogo o ma, ou
intervalo, que consiste num elemento construtivo fundamental da experiéncia japonesa do espago (ao
contrario do ocidental que olha para o espago entre objetos como vazio).

109 ZUMTHOR, Peter. Atmosferas, 2006, p.29
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e a luz sao energia que incide sobre um espaco, desvendando os nossos sentidos, podendo

gravar a marca multisensorial.

As experiéncias emotivas na arquitetura referem-se a qualidade do espaco, materialidade,
escala, medidas de igual modo pelos olhos, nariz, ouvido, esqueleto e musculo'®. O tema
sensorialidade arquitetonica, € visto atualmente como uma necessidade projetual que
permite obter equilibrio na vivéncia humana. O conceito de hiper-sensorial, advém de um
novo ponto de vista e ndao de um novo estilo arquitetonico, em jeito de reacdo ao
desequilibrio, conceito este introduzido por Juhani Pallasma, visto como uma consciéncia de
movimento registado no tempo, que manifesta e pretende identificar um padrao sensorial
entre o Homem e a arquitetura, sem interagir com a época ou movimento artistico para a sua
concecdo. Desta forma pretende-se contornar a apatia sensorial, notavel através de métodos
de condicionamento sonoro e acUstico que ndo permitem a interacdo com a natureza e
sociedade e que aliciam a individualizacdo e isolamento sensorial e social. O conforto é
atualmente visto pela cultura ocidental como uma privacao que anula estimulos e adormece
os sentidos. A diversidade e variedade de sentidos e o seu uso devera ocupar e curar essa
apatia de modo a que o homem se centre na emotividade sensorial e tire partido para um
melhor estilo de vida e uma melhor percecao do que o envolve e forma enquanto ser e
enquanto objeto universal. A fase da utilizacdo, estad ligado com o timbre, componente

subjetivo indissociavel da paisagem sonora.

10 pPALLASMAA, Juhani. Op.cit., p.104
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Capitulo 7

A ACUSTICA DOS ESPACOS
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Capitulo 7 - A Acustica dos espacos

7.1. Introducéao

A acUstica é o ramo da fisica que estuda os sons. E um conjunto de fenomenos de reflexao e
absorcao sonoras, que compreende fisicamente o funcionamento do espaco de modo a
aperfeicoa-lo ou modifica-lo. No caso da acustica musical relaciona-se em especifico com a
producdo e propagacdo do som para fins musicais.'" Deve distinguir-se a questdo auditiva
com a acUstica, muitas vezes confundidas na analise espacial. Estes dois conceitos devem ser
entendidos de forma complementar, a reflexao sonora e a sua percecao dependem
indubitavelmente das caracteristicas acusticas, que definem as condicdes fisicas de um
espaco. As caracteristicas auditivas sdao as condicdes perspetivas de um certo espaco,
resultam da captacdo pelo ouvido de sons e que consideram tolerancias a erros acusticos,
dependendo do uso do espaco, o tempo de reverberacao muda consequentemente a percecao
humana. ' O objetivo do estudo acistico, pode inserir-se nos seguintes termos: existéncia
maxima de energia sonora, sem perda de inteligibilidade, cujo problema fisico se encontra na
propagacao de ondas e da sua atenuacao nas formas irregulares da sala, nos aspetos
psicoldgicos da percecdo auditiva, e na subjetividade do gosto musical. Pretende-se neste
capitulo entender a evolucao espacial da acUstica na arquitetura, o seu comportamento e

influéncia em espacos fechados.

7.2 Acustica Arquiteténica

No ambito arquiteténico surge a acustica dos espacos/salas, que considera a multiplicidade
de processos pelos quais o homem é afetado pelo som, e que predomina na localizacao,
construcao, organizacao dos espacos de forma a evitar ou minimizar inconvenientes
resultantes de um mau ambiente aclstico a funcao nele desencadeado. O estudo do som na
arquitetura tem um papel muito importante, que aborda questdes mencionadas no capitulo 5,
estuda parametros objetivos e subjetivos que condicionam o tipo e método de abordagem no
espaco e ambiente sonoro, refere-se sobretudo ao campo sonoro complexo em espacos
fechados como salas de concertos. Surge aqui o conceito de acustica arquitetdénica que
abrange a arquitetura das salas, também designada por acustica dos auditérios', e dos
edificios. Estuda a geracdo, propagacéo e transmissao do som em espacos fechados. Debruca-

se sobre o isolamento aclstico na componente interna e externa'". Um dos conceitos

""" HENRIQUE, Luis L. Op. cit., p.6

12 CRAMES, Nuno Miguel Rodrigues Bessa. Sentidos Urbanos, 2008, p.50

"3 Auditério significa literalmente “lugar para ouvir”, enquanto que teatro palavra de origem grega
significa “lugar para ver”.

"4 HENRIQUE, Luis L. Op.cit., p.758
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fundamentais relativos a caracterizacao da acustica das salas € o tempo de reverberacao,
referido anteriormente, considerando-se como sendo o tempo de um som numa sala apods a
fonte sonora se ter extinto. Salas para musica e salas para palavra apresentam exigéncias
diferentes. No caso dos teatros a reverberacdo é curta sendo inadequada para a musica. A
forma e o tamanho da sala sao fundamentais, nao estando a sua performance condicionada
apenas ao tempo de reverberacdao. Além do mais, existe uma enorme variedade de
espetaculos musicais, sejam de jazz, rock, opera, onde o espago que convém a cada um nem
sempre é o melhor para o outro. Atualmente o uso de salas multiusos tem crescido, de tal
forma que se propoem sistemas de acUstica variavel para se conceberem. A acUstica ainda é
um tema complexo de dominio limitado, dado que o som ¢é intangivel e alia diversos fatores

como a proépria interpretacdo humana, a riqueza de sonoridades, desde o siléncio ao ruido.

Tempo de reverberagdo / s

1 1
100 500 1000 5000 10000 50000

Volume da sala / m3

Fig. 35 - Tempos de reverberacao tipicos em funcao do volume da sala, considerados com boa

acustica

Fig. 36 - Intensidades de reverberacao
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7.2.1 A Evolucao das salas

Os primeiros locais de espetaculo dizem respeito a antiguidade classica no periodo entre o
séc. 5 a.C. e 0 séc. 2 d.C., cujos teatros antigos eram espacos abertos, portadores de uma
excelente acUstica como é possivel verificar nos que chegaram até aos dias de hoje. Os
anfiteatros gregos, eram tipicamente construidos numa encosta e consistiam em filas em

degrau ordenadas em semicirculo frontalmente a uma plataforma, a orquestra.

Esta plataforma foi evoluindo para um palco com paredes posteriores e laterais e um pequeno
teto, superficies refletoras que direcionavam as ondas. O teatro de Epidauro, é considerado
um dos mais perfeitos teatros gregos, com capacidade para 12000 pessoas, foi restaurado e
esta em perfeito estado de conservacdo. Uma das suas caracteristicas é a forma me leque
com um angulo total aproximado de 210?, cuja audicdo da palavra é espantosa em quase
todos os lugares a excecdo dos extremos de cada lado também fracos a nivel visual'”. A
eficacia acUstica dos teatros antigos é o resultado de diversos fatores, entre os quais as

dimensoes, distancias e angulos criteriosamente ponderados para o alcance visual e sonoro

ser o mais correto possivel com som direto e refletido em todos os lugares.

Fig. 37 - Teatro de Epidauro, Grécia Fig. 38 - Planta do Teatro de Epidauro,

orquestra, proscénio e cena

"5 HENRIQUE, Luis L. Op.cit., p.763
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Este conceito permaneceu durante um milénio e foi alterado na altura do renascimento, em
que as caracteristicas se alteraram para se adaptarem as representacdes de dpera. Ja no
periodo barroco a musica era executada para palacios e salas, quase sempre retangulares com
paredes duras e ornamentadas. As salas de concertos atuais, com dimensdes para musica
sinfonica surgem no séc. XIX, e privilegiavam a inteligibilidade da palavra, nas igrejas
catolicas procurava-se a busca pela aura sonora, criada por uma grande reverberacdo. A sala
de concerto possui uma sintese acustica das igrejas e teatros''®. A tendéncia atual, implica
diferentes tipos de desenho de auditérios, teatros, salas de conferéncia etc., e converteu-se
num problema complexo na pratica arquitetonica que deve integrar varios requerimentos
estéticos, funcionais, técnicos, artisticos, e econdmicos, para além das condicdes auditivas

conseguidas através da forma, dimensoes, volume e disposicao de superficies.

Fig. 39 - Teatro Alla Scala de Milao, 1780 Italia
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Fig. 40 - Teatro de Bayruth, Wagner. Em forma de cone, coincidente

com a tendéncia atual de liberdade absoluta

16 HENRIQUE, Luis L. Op.cit., p.763
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7.2.2 A geometria do espaco

A geometria do espaco relaciona-se com o comportamento do som num determinado local e
nos seus limites, a energia refletida e transmitida depende das impedancias acusticas''’. O
desenho dos limites fisicos do espaco influéncia o percurso do som determinado pelas ondas
sonoras, que colidem com as superficies e de direcionam consoante o angulo a que o plano se
encontra, dentro de um espaco até desaparecer. O Comportamento do som em superficies e

espacos:

Irregulares, refletem a onda de forma dispersa subdividindo-a e enfraquecendo-a, provocando

a difusao do som.
Convexas, refletem o som em todas as direcoes, difundido o som;
Concavas focalizam o som num ponto, centro da curvatura da superficie;

Planas, sao refletoras para uma determinada direcao.
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Fig. 41 - Esquema de superficies: convexa, concava e irregular

Espaco circular, o som nao se distribui homogeneamente, devido a tendéncia dos raios

sonoros se concentrarem num sé ponto da sala;

Espaco quadrangular, esta sucinto ao fenomeno dos ecos flutuantes pelo paralelismo dos

planos;

Espaco poligonal, o ambiente sonoro torna-se homogéneo, porque os raios sonoros distribuem-
se por todo o espaco de igual forma. Espaco de grandes dimensoes, o tempo de reverberacao

€ maior, porque acontecem todos os tipos de deslocacdo sonora, o som direto, o eco e a

"7 A impedancia acustica reflete o grau de resisténcia que um meio oferece ao movimento, e a
transferéncia de energia mecanica e acustica.
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reverberacdo. Quando a primeira captacao do som diste 17 m da segunda rececdo da-se o
fenomeno do eco. Isto significa que as paredes ou tetos, ao estarem a mais de 17m do

ouvinte, sera ouvido o eco.

Espaco de pequenas dimensdes, ndo ha eco, mas sim reverberacado porque as distancias nao
sdo suficientes para uma distincdo clara entre o som direto e o eco. Espaco com pé-direito

alto as reflexdes sonoras sao tardias. '"®

Fig. 42 - Esquema de Espacos: Circular, paralelepipédico e poligonal

Através da geometria do espaco ja é possivel equalizar um determinado ambiente sonoro. Nas
plantas retangulares com dimensoes inferiores a 8 metros surgem problemas de frequéncias
estacionarias e ressonancias, provocando tons axiais reconheciveis. O pior caso € a sala cubica
visto que os tons axiais, tangenciais e obliquos coincidem exatamente sobre os trés eixos. No
caso de plantas trapezoidais, normalmente indicadas para salas de pequenas conferéncias,
quebram a frequéncia estacionaria habitual de salas retangulares e aproximam o publico ao
palco, na forma trapezoidal a reflexao das paredes laterais afasta o som do centro da sala,

nao sendo recomendada para um grande nimero de pessoas esta geometria.

Fig. 43 - Reflexao do som em salas com painéis Fig. 44 - Reflexao do som para o ouvinte

refletores

"8 HENRIQUE, Luis L. Op.cit., p.764
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No caso das salas de concerto, dentro da forma ha que ter em conta 3 aspetos, o cenario,
retornador do som para o auditorio, o fosso e proscénio, que permitem a transferéncia de
energia sonora para a plateia, e por fim a plateia, onde o publico define os planos inclinados
absorventes'"”. 0 angulo indicado para a reflexao sonora atingir as primeiras filas devera ter
entre 30% a 60% e devera ser conjugado com sistemas de teto aclstico e painéis laterais que

providenciem superficies adequadas para a colocacéo de refletores acUsticos'?.

30°

D max

[ ——

Sala
Cenario

Fonte sonora

Zona de recepgéao

Fig. 45 - Esquemas de geometria espacial

A energia que nao se reflete nas superficies e materiais existentes numa sala, é absorvida e
refratada por eles. E possivel controlar parte desta energia refletida atuando sobre a
absorcdo, por exemplo para obter pouca reverberacdo aumentamos a absorcdo. Esta esta
implicita na conjugacao de materiais, sendo os principais usados num projeto aclstico os
absorsores, a concha acustica, mas € ainda necessario considerar a absorcao do mobiliario, e
das pessoas existentes nesse espaco. Os materiais de dissipacao e absorcao sonora serao

abordados nas secgoes seguintes do capitulo 7.

"9 TECTONICA 14, Op.cit.,p.37
120 Higini, Arau. ABC de la actstica arquitectonica, Ediciones CEAC, Barcelona, 1999,
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Concha acUstica
Som direto
Som refletido

- L]
Fig. 46 - Esquema da reflexao de som com ——
I

uso da concha acUstica

7.2.3 Materialidade

No ambito da acUstica os materiais requerem determinadas caracteristicas de superficie e de
técnicas de aplicagdo para parede, teto, chdo ou suspensdo, que se tornam cruciais na
caracterizacao sonora do espaco, definindo a intensidade do corpo do som, a sua

reverberacao e as suas frequéncias.

Materiais rugosos difundem o som, tornando o ambiente sonoro mais homogéneo. Materiais de
superficie lisa apresentam reflectancia as ondas sonoras, permitindo direcionar o som para

um determinado ponto do espaco. Opcao habitualmente usada em tetos de auditérios.

Os difusores podem aplicar-se conforme a distribuicao de irregularidades nas superficies das
paredes, tendo em conta que a difusdo € correta num reduzido espectro de frequéncias, pelo
efeito, os difusores quebram o som sempre nas ondas de menor energia sonora. Quando
colocado, o material difusor deve ter uma altura igual a um quinto da longitude da onda. Os
difusores policilindricos de superficies lisas convexas, usualmente de madeira devem dispor-se
sequencialmente e com um raio de curvatura inferior a 5 metros, evitando o som refletido

sobre uma zona reduzida e fazendo-o difundir pela maior area."" Os refletores que geram as

2! TECTONICA 14, Op.cit., p.13
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primeiras reflexdes do espaco sao compostos por materiais rigidos lisos e ndo porosos como a

madeira ou metal.

Materiais fibrosos ou porosos, funcionam como absorsores e sao eficazes para altas
frequéncias (1600 a 6400 HZ), permitem difundir o som de forma a que o ambiente seja
menos agressivo. Obtém tempos de reverberacdo adequados, eliminam ecos e reduzem o

nivel do campo de reverberante.

Ao mencionar materiais absorsores é necessario definir as suas caracteristicas, pois cada
material tem o prdprio coeficiente de absorcao 0 (CA), que corresponde a razao entre a
energia sonora absorvida e a energia sonora incidente. Quanto maior for o coeficiente de

absorcdo maior € a absorcao sonora, e pelo inverso quanto menor for o CA maior é a

reflectancia sonora. '

Materiais ressoadores, sdo eficazes para médias frequéncias (400 a 1600 Hz), estes extraem a
energia do campo acustico de forma seletiva, numa determinada banda de frequéncias
geralmente abaixo dos 500 Hz. A frequéncia que o material ressoador elimina é tanto mais
alta quanto menor for a seccao se abertura, maior a profundidade do gargalo e maior o

volume, como acontece nos painéis de gesso cartonado e nos de corticite.

No grupo dos ressoadores existem ainda os de membrana, compostos por uma placa flexivel
separada da base através de apoios, que se empregam no tratamento de baixas frequéncias
(100 a 400 HZ), pois ao vibrar reflete as médias e altas frequéncias e reduz ou elimina as

baixas.'?

Materiais mistos, conjugam materiais absorventes com sistemas que permitem absorver uma
gama de frequéncias mais alargada rentabilizando custos associados ao isolamento acUstico e
ao térmico. O arquiteto Steven Holl projetou em 2000 a ampliagdo de um antigo armazém na
Holanda e usou um material absorvente inserido nas bandejas metalicas furadas que

configuram os paramentos, integrando deste modo dos mecanismos de absorcao.

A absorcao variavel, aplicada para espacos polivalentes, consiste a semelhanca dos materiais
mistos na conjugacdo de varias solucbes com mas com a diferenca de serem alternaveis

conforme o efeito acUstico pretendido para o espaco.

'22 HENRIQUE, Luis L. Op.cit., p.766
22 TECTONICA 14, Op.cit., p.10 e 11
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7.2.4 Dinamismos

0 som como transformador do espaco, torna a arquitetura audivel e inteligivel, através de
reflexos sonoros, como se a arquitetura fosse um espelho sonoro portador da materialidade e
geometria espacial que forma o caracter sonoro do espaco. O dinamismo interfere
diretamente com o ambiente sonoro, composto por materiais cuja geometria subtrai mais ou
menos volume. Na combinacao dinamica incluem-se elementos de decoracao e mobiliario que
alteram e condicionam o campo acUstico, pois podem funcionar como difusores ressoadores
ou absorventes. A aplicacdo de azulejos no espaco arquitetdnico torna o som mais amplo e a
voz mais projetada, sendo artificialmente potente. O azulejo reflete aproximadamente 98 %
da energia sonora incidente, funcionando o espaco como uma camara reverberante onde o
som é reforcado em certas frequéncias correspondente a trés dimensdes a largura,
comprimento e altura. Na juncao da materialidade e geometria surge o timbre do espaco.
Este conceito em arquitetura compara o espaco e o instrumento musical cujo timbre é uma
caracteristica propria, ambos funcionam acusticamente da mesma forma, estdo ligados ndo
apenas metaforicamente mas também pelo espaco concreto. Cada edificio pode ser visto
como um instrumento musical que amplia, coleciona e transmite o som, relacionado com a
forma e superficie dos materiais e a maneira como se fixam, cuja performance atribui

qualidade espacial muitas vezes transcendente e imaterial.

Fig. 47 - Esquema de curva de visibilidade
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Capitulo 8

CASOS DE ESTUDO
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Capitulo 8 - Casos de estudo

8.1 Introducao

A musica é segundo Le Corbusier nao um fenomeno sincronizado mas sim sucessivo, feito de
espetaculos que se sucedem no tempo e no espaco. Esta circunstancia esta implicita em toda
a arquitetura, que tem a necessidade de expressar termos que ja estdo no vocabulario da
musica, como a tensdo e regula-la como uma ferramenta de projeto, onde se distinguem

duracoes e ciclos.

Na musica ocorre algo semelhante com o espaco. Nao € um fenomeno plano mas sim espacial,
que implica, une, e encontra respostas mais no dominio da arquitetura que em qualquer outra
arte. A arquitetura cumpre o papel incidental como faz a muUsica na sua relacdo com o
cinema, ou um uso interdisciplinar onde deseje superar uma relacdo de dependéncia. A forma
da arquitetura dos auditorios e teatros e, em geral das salas de espetaculos nao passa de
requerimentos que derivam da organizacdo da sociedade que consome o espetaculo e as
exigéncias do mesmo. A influéncia de ambos com a historia dos edificios permite explicar a

origem dos modelos que se tém vindo a conceber.'*

Neste capitulo pretende-se estudar a caracterizacdo sonora e arquitetonica do Pavilhdo
Philips concebido por Le Corbusier e lannis Xenakis e A Casa da MuUsica do arquiteto Rem
Koolhaas. O primeiro caso representa um projeto concebido a partir das interseccées musicais
de proporcdo e matéria feito com muisica para a muUsica. O segundo caso representa um
edificio projetado exclusivamente para a musica mas sem associacdo musical no ato de
concecdo, apenas na funcionalidade. Quando Le Corbusier ganhou o concurso do Palacio da
Sociedade das Nacoes de Genebra, apresentou uma sala para 2.600 espectadores com planta
de anfiteatro em forma de leque. O panorama de construcdes de auditorios ja tinha variado
consideravelmente: conhecia-se o resultado das investigacoes de Wallace Clemence Sabine
que precisou em 1889 a importancia do calculo do tempo de reverberacao; o sistema tracado
de curvas Isso acusticas, estabelecido por Rusell Scott em 1838 a partir das ondas visuais
controladas pela cena, que permitia tracar graficamente a pendente dos anfiteatros com
total segurangam, e experimentalmente provou-se a importancia da posicdao de superficies
refletoras, que permitia controlar na fase de projeto através da acustica grafica. A vista do
projeto Le Corbusier pretendia comprovar as vantagens de utilizar um teto parabélico como
superficie refletora'®. O interesse na musica revelou-o como um impulsionador da analogia

entre arquitetura e musica do séc. XX, o qual se prop0s a criar e a participar em projetos cuja

124 MUECKE, Mikesch W., ZACH, Miriam S. Op.cit.,p.36

'25 0 primeiro edificio a aplicar esse tracado foi o Auditorio de Adler e Sullivan em Chicago, 1886-89

126 SORIANO, Susana Moreno. Arquitectura y Musica en el siglo XX, Fundacion Caja de Arquitectos,
Barcelona, 2008, p.21
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relacdo estivesse presente como o caso do Pavilhdo Philips, exemplo exclusivo do séc. XX
neste tipo de analogia. A medida que o estudo da relacdo entre ambas disciplinas se foi
intensificando, as propostas para edificios musicais tém-se alterado, nem sempre ha
associacao para a fase de conceptualizacdao, atualmente a preocupacao reside na
funcionalidade e concecao de espacos corretos acusticamente para a performance e estudo
musical, conjugando-se com os principios do estudo arquitetonico de forma e funcdo. A Casa
da Musica representa esse mesmo parametro, e encontra-se nas 20 melhores salas de
espetaculo do mundo pelas suas caracteristicas formais e acusticas, aliadas a programatica

musical de toda a obra.

8.2 Pavilhao Philips

Conceito- Le Corbusier

Arquitetura- Le Corbusier e lannis Xenakis
Ambientes- Le Corbusier

Filme- Le Corbusier, Philippe Agostoni e Jean Petit
Musica- Edgar Varése e lannis Xenakis
Engenheiros: Vreendenburgh (Delft)
Cliente- Bélgica

Duracao do evento- 8 : 48 minutos
Duracao da exposicao- 200 dias

Promotor- Companhia Philips

Ano de conclusao -1958

Local- Exposicao internacional de Bruxelas

Capacidade- 500 lugares
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“ Como seccionar a continuidade do fendomeno sonoro? Como recortar este som de acordo
com uma regra consensual, mas sobretudo eficaz, isto €, que se caracterize pela sua
flexibilidade, diversidade, subtileza, riqueza, mas que, ao mesmo tempo, fosse simples,
manobravel e acessivel?”'”

Na década de 50, Le Corbusier mostra um grande interesse pela ampliacdao dos limites da
arquitetura mediante a sua elaboracdo como sintese de outras artes. Introduz pessoalmente a
sua pintura e escultura como elementos “ ndao decorativos” da arquitetura. Nesta década, Le
Corbusier produz obras-primas onde se resumem as suas preocupacdes Nnos varios campos
essenciais: o técnico, o artistico e o humanista. Também nesta década, Le Corbusier compde
dois poemas : “Le poeme del angle droit”, em 1955, e o “Poéme életronique”, em 1958. Este
Ultimo é parte do Pavilhdao Philips, que se destaca sobre o resto da sua obra pela
expressividade no plano intimo. Nos primeiros projetos onde incorpora a cor e a imagem como
o caso do Pavilhdo Philips, existe uma intencdo publicitaria. Em 1956, Le Corbusier, é
convidado pela companhia Philips para participar como arquiteto no projeto de um pavilhao
de exposicoes e concebe a ideia de um poema eletronico, uma obra total onde o som, luz, cor
e ritmo seriam os meios expressivos que se desencaixariam no interior de uma garrafa. O
Pavilhao Philips € essa garrafa. Depois da exposicdo, que se prolongou por 200 dias o pavilhao
manteve-se em pé durante uns meses até a sua destruicio em 30 de janeiro de 1959'%. No
entanto, a curta vida do Pavilhdo Philips foi precedida de um periodo de intensa criacdao por

parte de um grupo escolhido de artistas: Le Corbusier, ajudado por Jean Petit, lannis

. 129 o . . . .
Xenakis = o seu principal colaborador neste projeto, o compositor Edgar Varése e o cineasta

Philippe Agostini.

Fig. 48 - Estudo da planta do Pavilhao Fig. 49 - Modelo do primeiro esquema com

Philips, 1958. sugestoes de linhas estreitas que compoem

as superficies regradas.

77 CORBUSIER, LE. O Modulador, traducdo de Marta Sequeira, Orfeu Negro, 1° Edicdo Portuguesa,
Lisboa, 2010, p.32

128 SORIANO, Susana Moreno. Op. cit. p.31

129 Engenheiro e compositor de origem grega chegou exilado a Paris poucos anos antes do Pavilhdo
Philips, trabalhou com Le Corbusier como engenheiro ao mesmo tempo que aprendia composicao.
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Uma vez mais Le Corbusier embarca num projeto com um planeamento inovador e um final
impercetivel. Hoje, meio século mais tarde, o caracter apocaliptico dadaquele poema
eletrénico, a criacdo de algo novo e o desaparecimento do edificio fizeram, o projeto um dos
mais misteriosos do seu autor. A importancia relativa dentro do conjunto da sua obra, que o
proprio arquiteto atribui ao Pavilhao Philips enquanto construcdo e arquitetura, deduz-se da
pequena presenca na publicacdo da sua obra, que o mesmo preparou em vida: o pavilhdo é
brevemente resumido em duas paginas no volume 1953-1964. O documento que, pelo
contrario pode esclarecer a ideia que o autor tinha desta obra e da importancia que se dava a
publicacdo Le Poéme életronique. O Unico documento auténomo original conserva-se junto ao

filme e a musica, estes Ultimos incompletos sem a realidade fisica do Pavilhao.

8.2.1 Poéme Electronique

O Pavilhao Philips ocupava uma pequena area junto ao pavilhdo Holandés na periferia do
conjunto da exposicdo. O seu propdsito era exibir a tecnologia da companhia Philips, cujos
produtos abordavam os campos de luz e som. Philips dirigiu-se a Le Corbusier propondo-lhe o
projeto de um edificio que engloba-se a producao demonstrativa da sua tecnologia. Perante a

proposta Le Corbusier propos algo mais ambicioso que construir um pavilhao: “ Ndo farei uma

- , L. 130
fachada para Philips, mas sim um poema eletrénico”

. Foi-lhe confiado nao apenas o
desenho do edificio mas também o conceito global e a definicdo das imagens e da luz. A

composicao da musica foi encomendada a Edgar Varese e proposta a Le Corbusier.

A excecdo da misica o resto das partes constituintes do poema ficou mas maos do arquiteto e
dos seus colaboradores. O projeto de arquitetura e a realizacao foi integralmente
desenvolvido por lannis Xenakis, tornando-se posteriormente compositor, e autor de um
interlidio de 2 minutos de musica eletronica no pavilhado, intitulado de “Concret Ph”. Le
Corbusier realizou uma selecao de imagens e estabeleceu as pautas de tempo de cada seccao
do poema eletrénico. Juntamente ao trabalho desenvolvido por Jean Petit e Agostini para as
imagens, foi necessario coordenar o resto das partes, que consistiam na projecao, simultanea
com o filme, de ambientes e luz colorida e de figuras abstratas sobre as paredes do pavilhao.
Entre os elementos constituintes da obra, Le Corbusier tinha incluido duas figuras escultoricas
suspensas nos pontos mais altos do pavilhdo, cuja iluminacdo instantanea com a luz
ultravioleta estava incluida dentro do evento, assim como estavam os clardes de flashs de luz

branca. "

130 TREIB, Marc. Space Calculated in seconds
131 SORIANO, Susana Moreno. Op. cit. p.33

88



Fig. 50 - Imagem da projecao do filme no Fig. 51 - Pormenor do teto no interior do Pavilhao

interior do Pavilhao Philips Philips

O poema tinha duracao de 8:48 minutos. Todos os meios audiovisuais empregues atuavam
com a realidade fisica do pavilhdo numa mistura entre partes que faz irrepetivel o poema sem
o pavilhdao. O plano do edificio expressa-se recorrendo as metaforas empregues por Le
Corbusier: uma garrafa, projetada como interior para conter um espetaculo; e um estémago,
um tubo organico que se encaixa no centro com um sentido de circulacdo que permite a
entrada e saida por extremos opostos. Sobre este estomago tracado em planta, o volume da
garrafa realizou-se mediante 8 superficies de paraboloides hiperbolicos intersectados entre si
num volume que topograficamente se identifica através de trés vértices a 13, 18.50 e 20.50
metros de altura e das superficies anticlasticas dos paraboloides de betdao. A capacidade de

publico para cada representacao era de 500 pessoas.

A parte visual do poema estava formada por varios elementos: a dupla projecdo do filme de

Fig. 52 - Esquema de sequéncias de luz

89



imagens fixas, sobre ambos os lados do pavilhdao, a criacao de ambientes de cor mediante a
projecao de luz colorida, em ocasides com apenas uma cor em toda a superficie, e noutros
momentos mediante as diferentes pautas geométricas, a projecdao de formas abstratas
idealizadas por Le Corbusier simultaneamente com o projeto de ambientes, e por Ultimo a
aparicao, mediante a sua iluminagao instantanea, de duas figuras suspensas por dois vértices

do pavilhao (volumes): uma figura poliédrica simboliza o espirito, e uma figura humana, o

corpo de um manequim feminino, simboliza a matéria. '*

Fig. 53 - Diagrama formal e compositivo do Pavilhao Philips

132 SORIANO, Susana Moreno. Op. cit. p.33
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As imagens do filme ilustravam o relato de uma histéria da humanidade (fig.40) e assinalavam
eventos relevantes referentes ao decorrer da civilizacao, os louros e ou fracassos, a natureza
do homem e a sua envolvente, o desenvolvimento da ciéncia e da técnica, expostos através
da composicdo de imagens num sistema simboélico baseado nos contrastes. Os oito minutos
dividiam-se em sete sequéncias que nao tinham correspondéncia e com o programa da
musica, estas eram: Génesis; Matéria e espirito; Da escuridao e da luz; Deuses feitos pelo

homem; Como o tempo molda a civilizacao; Harmonia; A toda a humanidade.

A musica estava automatizada, como o resto do poema. No pavilhdo a musica submeteu-se a
um processo de especializacdao. Utilizaram-se sistemas de reverberacao e efeitos de
estereofonia que levaram a cabo a primeira tentativa da histéria da musica de simulagao de
movimento das fontes sonoras pelo espaco do pavilhao. A realizacao em detalhe do pavilhao
foi responsabilidade de lannis Xenakis, gracas a solida formacao no campo da geometria, é o
responsavel da solucao formal e construtiva do pavilhao, assim como as solugdes construtivas
de parte do conceito estrutural e o seguimento da construcdo do edificio. Os seus
conhecimentos matematicos aplicados a musica e a arquitetura, possuiam um caracter

abstrato que os afastava das licbes sobre uma arquitetura a medida do homem.

Conceptualmente, o pavilhdo era uma tentativa de criar uma arquitetura formulavel
matematicamente, baseava-se em novas formas de dupla curvatura que se comecavam a
aplicar na arquitetura, pode explicar também o seu interesse, nas primeiras etapas do

projeto, por colaborar com o escultor Antoine Pevsner que tinha trabalhado com esta familia

133
de formas.

OSTERRE(CH)

Fig. 54 - O edificio ergue-se como uma tenda. Trés pontas criam as formas hiperbodlicas, o
revestimento exterior é composto por painéis de betao pendurados por cabos de aco criando

uma textura que enfatiza o movimento das formas com as diferentes direcées em cada plano.

'3 Na introducdo que Le Corbusier faz na obra de Antoine Pevsner na Exposicdo de Paris de 1949, viu
possibilidades para um sistema de encofrados de betdo nas superficies do escultor com varetas
metalicas soldadas.
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A dificuldade dos passos no processo de procura da forma do pavilhao, deve-se a necessidade
de preservar a ideia da planta de estomago, proposta por Le Corbusier , e a imagem de

topografia livre que Xenakis procura desde os primeiros esquicos.

Apesar de na época outros autores estarem a utilizar com sucesso as laminas delgadas de
betdo de dupla curvatura, que com condicdes idoneas pela sua forma e pelas suas condigcdes
de apoio e carga desenvolviam basicamente tracdes e compressoes, € raro o caso de uma
complexidade formal tdao grande como a do Pavilhao Philips. Esta implicava um duplo
problema de criar matematicamente a sua geometria e estaticamente o calculo da sua
estrutura. O processo seguido por Xenakis apoiou-se na matematica e na comprovagao com
magquetes para a solucdo geométrica, e em modelos tridimensionais de contraplacado a escala
1/10 para a simulacdao do comportamento estrutural’**. A solucao final baseia-se em 8
superficies com paraboloides hiperbolicos, compostos por pecas de betao pré-fabricado, ao
invés de trabalhar in situ, comprimidas tanto pelo lado exterior como pelo interior, as vigas
de betao de seccao circular, coincidentes com as interseccoes entre superficies e a fundacao
eram pré-esforcas, tinham o apoio de cabos metalicos e sé estabilizavam uma vez na fase
final de tensdo. Para servir de suporte a projecdo, os cabos interiores ficavam ocultos por
uma capa final de revestimento de betdo projetado e exteriormente pelo contrario ficavam

expostos'®,

8.2.2 A integracdo da musica

A diferenca das outras partes do poema em que Le Corbusier teve controlo direto, no caso da
musica deixou inteira liberdade a Varése que quando recebeu o convite para participar no
projeto Philips, nao tinha uma experiéncia pratica, mas tinha teorizado em compor com os
meios eletronicos. Nos primeiros tempos da musica eletrénica estabeleceram-se dois grupos
diferentes de compositores interessados em renovar a mulsica através dos meios tecnologicos
que a época tinha a disposicao. Xenakis, anos mais tarde, revisou o sistema de geracdo de
sons por este meio e cria a chamada musica estocastica®® que se rege com formulacoes

matematicas mais complexas obtendo sons artificias de maior riqueza'’-

134 As maquetes a escala 1/25 e 1/10 e as provas de carga foram levadas a cabo pela firma Strabed.
P}ISZARRO, M? José, RUEDA, Oscar, Le Corbusier. Poema Eletronico, Resumos de construcao, num.3, 1999
1 N

Ibidem
136 MUsica composta através de procedimentos que envolvem a geracao de nimeros aleatorios
137 Xenakis, lannis. Musiques Formelles, 1963

92



'1;73;.,‘\.
X5 PP o -

Fig. 55 - Composicao musical para o projeto do Pavilhao Philips

0 tema é concebido mais em termos de duracdo (segundos) que na tradicional notacao
ritmica. S6 aparecem anotacdes ritmicas no sentido classico, com uma significancia local
estrita, para descrever o caracter interno especifico de um objeto sonoro. As indicacdes
dinamicas expressam-se em dB. Estabelece-se uma escala de equivaléncias dinamicas em que
o compositor introduz uma espécie de ponderacao subjetiva intensificando os graves de
maneira relativa’®. O conhecimento de Varése sobre resto do projeto foi relativamente
escasso. Teve conhecimento das ideias gerais da concecdao que incluiam a possibilidade de
colocar altifalantes em diferentes pontos do edificio. Em Dezembro de 1957 Varése, numa
carta ao seu amigo Vivien, posteriormente seu biografo, relata uma visita ao pavilhao em

obras:

“ Aqui o trabalho continua. No sexto més nds- Philips, Le Corbusier e Xenakis, por quem
tenho um grande afeto e respeito- passamos o dia em Bruxelas, no pavilhdo, salpicando na
lama, metidos em neve suja até as ancas, cheios de frio. Dentro do pavilhdo sofremos um
contra tempo de ventos glaciares: tudo o que é preciso para uma visita memordvel...o
resultado para Le Corbusier...e para mim foi uma terrivel gripe da qual ainda néo recuperei.
De tal forma que ndo pude sair de casa. No entanto o trabalho continua, e acho que por volta

de meados de marco comecaremos a experimentar para finalizar a distribuicGo espacial da

minha partitura. n139

138 SORIANO, Susana Moreno, op. cit. p.47
139 TREIB, Marc. Op. cit., p.197
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Nestas condicoes dificilmente podia ser tomada em consideracdo a aclstica particular do
edificio na hora de compor a musica. Sobre os meios que Philips pos a disposicao de Varése,

Kalf descreve-os da seguinte forma:

“Estes s@o efeitos de som no espaco e por tanto de movimento, de direcéo, de reverberacdo
e ecos, efeitos que até agora ndo tinham sido nunca usados em instalacées eletronicas,
exceto com a finalidade de acentuar o realismo da musica em salas de concertos e teatros,
como a Scala de Mildo. Se lhe fosse possivel utilizar estes efeitos, achamos que a

demonstracdo seria ainda mais interessante e inovadora que com os meios tradicionais de

- ,140
reproducdo.”

Do encontro entre o espago sonoro e o espaco geométrico surge o conceito de especializacao
de som. Conforme a colocacdo das fontes sonoros em varios pontos do espaco, com
determinadas posicées entre elas e a relacao com os ouvintes, produz-se a espacializacao
geométrica da musica. No pavilhao Philips, Varése pée em pratica este conceito colocando
altifalantes sobre as superficies da cobertura e nas arestas de interseccao, define rotas de
movimento do som através do controlo sobre a sua emissao graduada desde os altifalantes. O
resultado que se pretendia alcancar na relacao com a espacializacao do som, era que os
ouvintes tivessem a ilusao de movimento das fontes ao seu redor, subindo e baixando,
aproximando-se e afastando-se, e que 0 espaco parecesse outros espacos maiores, pequenos,

secos ou reverberantes.

Fig. 56 - Modelos de construcao dos Fig. 57 - Parabola definida por pontos convergentes e
glissandi utilizados no desenho do pontos similares
pavilhao

40 TREIB, Marc, Op. cit., p.197
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8.2.3 A intervencao de lannis Xenakis

No periodo de tempo que lannis Xenakis colabora com Le Corbusier, inicia também uma linha
pessoal de composicao. A formacao musical nao se produz pelas causas habituais, e
provavelmente € gracas a falta de formacdo classica que a sua aportacdo a mdsica é
especialmente renovadora. Enlacou a intervencao no desenho do pavilhao Philips com a
atividade musical e arquitetonica na definicdo de um “gesto eletréonico”. Compos as duas
primeiras obras que considera parte da dita investigacao, Pithoprakta e Metastasis, nas quais
aplicava as proporcoes da seccao aurea a relacao entre as duragdes parciais dos fragmentos
em que estrutura toda a obra, numa tentativa de estabelecer um controlo matematico
proporcional sobre o tempo de duracdo da composicao. Sem tratar de explicar a obra,
teoriza-a na origem de que cada uma pode identificar-se uma abordagem teodrica. No caso da
Metastasis e da composicao para o pavilhao Philips, trata-se de um problema de transicao
entre superficies, como considera nos desenhos sobre o processo da procura da forma 6tima

para o pavilhdo, que Le Corbusier introduz na publicacdo de Le Poéme Electronique.'

0 contexto da obra, nao ilustra a relacdo entre a sua musica e a sua arquitetura, mas serve
como preambulo para interiorizar o enunciado de uma teoria musical, cuja base deve ser a
logica. A morfologia geral, involucra a arte, ciéncia e filosofia, toda a expressao artistica é
uma forma de pensamento, uma condensacao de inteligéncia sendo a mdsica a mais abstrata
de todas elas. “ Na arte tudo ocorre no terreno da inferéncia, no sentido restrito légico do
termo.” Junto a inferéncia estd o modo experimental, que para ele é o método de
comprovacdo cientifico e muito mais no terreno artistico. Mas na arte existe um terceiro: a

““

revelacdo. “ [...] Ocorre imediatamente, diretamente, tanto a um ignorante em arte como a

um conoisseur.”'#

1 XENAKIS, lannis Musique Architecture, traducdo de Antoni Bosch,1982
2 XENAKIS, lannis. Art/Sciences, p.4
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Fig. 58 - Extrato do diagrama de Metastasis, 1954, representando as coordenadas cartesianas. Nas
abcissas esta representado o tempo, e nas ordenas as frequéncias sonoras. Cada linha horizontal a
tracejado representa uma oitava. A obra é para cordas, totalmente divissi, O fragmento
corresponde ao tempo 309 -314 (aproximadamente 5 segundos). Representam-se todos os
instrumentos: Contrabaixos Cb, Violoncelos Vc, violas A, Violinos principais VI, violinos secundarios
VL. A partir do tempo 310 os 8 violinos principais executam o glissandi (mais lentos com aumentos

de frequéncia menores).

Sobre o pavilhdo Philips, lannis Xenakis tem uma condicdo revolucionaria, a inovacao do seu
contributo a técnica de construcdo sem cofragem, mediante a elaboracdo de superficies
complexas e o seu transporte a obra por pecas, como se se tratasse de um puzzle, o pré-
fabricado. A arquitetura é definida como volumétrica com uma coeréncia formal em virtude
de uma justificacdo abstrata de base matematica mas imediatamente percetivel pelos

sentidos:

“Quando nos encontramos dentro do pavilhd@o ndo raciocinamos a sua geometria, sentimos a
influéncia das suas curvaturas. Somos sensibilizados até ao ponto de que se, por exemplo,
introduzissemos nas superficies da sua pele por¢ées planas brutais, o resultado seria uma
cacofonia insuportdvel para os olhos e para a pele. O rigor de uma lei abstrata de

comportamento dos volumes percebe-se imediatamente.”'#

43 Xenakis, lannis. Musique, Architecture, 1971, traducao de Antoni Bosch, 1982, p. 126 e 127
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Fig. 59 - Trajetos das superficies parabolodidicas hiperbdlicas, purificacao da forma.

Xenakis relaciona explicitamente a sua partitura Metastasis com o pavilhdo Philips. Em
Metastasis e no pavilhdao ha uma premissa de partida, que é a procura da transicao entre
pontos do espaco geométrico ou entre estados sonoros do espaco musical, sem romper na

continuidade.

“Vivemos rodeados por superficies planas, cilindricas, cénicas [..] o primeiro dominio da

inteligéncia é a definicdo de superficies através de linhas retas. Na musica a linha reta é o

, , - , . .. yl44
glissandi e com ele podem definir-se superficies musicais.”

0 espaco geométrico e o espaco sonoro, cujas variaveis musicais: frequéncia, intensidade,
duracgédo e tom, produzem sensacdes de posicdo (proximidade ou afastamento da muisica) e de
movimento dos sons. E importante salientar que Xenakis ndo menciona o espaco sonoro
aplicando uma convencdo matematica, mas sim um espaco que se pode expressar
matematicamente mas que o ouvinte percebe sem uma informacao prévia. Nesse espaco
sonoro intrinsecamente musical, o “glissandi"m, € a reta para onde se move uma particula
sonora, e por conseguinte pode assemelhar-se tanto pela nocao fisica como pela sensacao
percetiva, a velocidade das ditas particulas. No espaco geométrico, a mUsica escuta-se; na

mUsica, o espaco sonoro sente-se.

A superficie deformada é uma maneira de nao desenvolvimento cuja curvatura em cada ponto

varia de forma continua segundo uma lei: a expressao matematica da superficie.

144 Xenakis, lannis. Musique, Architecture, 1971, traducdo de Antoni Bosch, 1982, p. 126 e 127
%5 0 glissandi é a sucessao continua ascendente ou descendente de sons
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8.2.4 A Musica Distribuida

Relativamente a mdsica, ao por varios grupos diferentes de sons, cada um deles como
conjunto tem uma sonoridade particular, uma cor harménica. Para lannis Xenakis, o meio
para se movimentar no espago sonoro, com variacao continua no plano de frequéncia-tempo
de uma determinada cor harmonica, é possivel mediante o glissandi do mesmo modo que um
ponto se move sobre uma superficie regrada no espaco geométrico. Ambos guardam néo
apenas o paralelismo grafico notério entre o pavilhdo e a partitura, como uma outra
identidade ou similaridade a um nivel superior e que é, a explicacao da familiaridade grafica
da representacdo da partitura e do edificio. A ideia de que se podem definir superficies no
espaco sonoro, de uma sonoridade em especial com um ponto a mover-se de forma continua,
considera o problema de como levar a cabo a transicdo de uma destas superficies a outra, que
somente se pode produzir de maneira abrupta. No pavilhao Philips, no espaco geométrico, a
questao aborda-se nos termos de como conseguir a transicdo continua entre as diferentes
superficies deformadas'*. Esta forma de focar o problema da cobertura do espaco do
pavilhao, leva Xenakis a uma serie de ensaios com conoides e com paraboloides hiperbdlicos

até conseguir a interseccao e transicdo coerente entre umas e outras. Como compositor,
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Fig. 60 - Diagrama preparado por lannis Xenakis para o trajeto do som

146 SORIANO, Susana Moreno. Op. cit. p.57
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8.4 Casa da Musica

Conceito- OMA - Rem Koolhaas
Arquitetura- OMA- Rem Koolhaas
Ambientes- Inside Outside
Engenheiros: ARUP

Area - 22 000m’

Custo - 50 000 000€

Cliente- Camara Municipal do Porto
Ano do concurso - 1999

Ano de concluséao -2005

Local- Porto, Portugal

Capacidade- 1300 lugares

A casa da musica foi definida como resultado de um concurso internacional, concebida para
ser a casa de todas as musicas, integrando-se na renovacao urbana da cidade do Porto, e
numa rede de equipamentos culturais a escala mundial. O projeto assume um papel,
dinamizador do meio musical, em varias areas, desde a musica classica ao jazz, do fado a
eletronica e varios projetos experimentais. Para além de concertos, performances e recitais,
promove ainda encontros de musicos e musicologos. Funciona como um investimento na
educacao musical, enquanto plataforma cultural aberta a interseccdes entre mdsica e outras
areas de criacdo artistica, um espaco a aberto a publicos e criadores. Tenta revigorar a
tradicional sala de concertos através da redefinicdo entre interior sagrado e exterior publico.
A nivel formal tem uma fachada distinta, feita em betdo branco que permanece solida e
compacta. E composta por 10 andares, 7 superiores e 3 subterraneos, o grande auditorio tem
em cada extremidade fachadas em vidro ondulado oferecendo a cidade um pano de fundo
dramatico para performances. Foi concebido como uma massa simples, escavado na forma
solida do edificio. O uso de materiais e cores em todo o edificio foi imperativo, assim como as

paredes de vidro ondulado nas extremidades do auditério, sdao ainda revestidas com madeira

7 A mUsica concreta é o material constituinte do edificio (Concret) por um lado, juntamente com a
geometria matematica dos paraboloides hiperbdlicos (PH) pelo outro. SOLOMIS, Makis. Notas da
gravagdo em CD, em lannis Xenakis: Electronic Music. CD Misica. Electronic Music Foundation,1997,
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de pinho e relevo de ouro pintado a mao. A casa da muisica contém ainda um espaco de
atuacdao menor, mais flexivel e polivalente, uma area educacional, um restaurante, um
terraco modelado com azulejos pretos e brancos, sala VIP com azulejos pintados a mao que
retratam uma cena de pastoricia, administracao, e areas publicas parcialmente revestidas a
aluminio e um parque de estacionamento subterraneo. Deliberadamente nao existe um
grande foyer central, contudo foi feita uma rota publica continua que liga os espacos a volta

do grande auditorio, através de escadas e plataformas.

Fig. 61 - Casa da Musica, vista exterior alcado sul, detalhe da volumetria e escadaria do acesso

principal

Fig. 62- Casa da Musica volumetria final, corte este-oeste, volumetria norte e oeste.
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8.4.1 Sala VIP

Sala é denominada como VIP, mas nao é destinada a pessoas importantes, tem sim o objetivo
de reunir em um espaco mais acolhedor e isolado pequenas reunides e atividades, com
diferentes tematicas. Situa-se no piso 6 é revestida a azulejos (replicas),material tipicamente
portugués, esta direcionada para entrada principal do edificio, tendo a Unica janela nessa
direcdo e o vao mais pequeno da Casa da Musica. Contudo o edificio tem muita luz natural e
com vista sobre a cidade do porto. O espaco tem ainda uma janela interior virada para a sala
principal, o grande auditério. Todas as janelas viradas para o grande auditorio sao ondulas
duplas e simétricas entre si, nao deixam passar o som. Nao é possivel ouvir transferéncias de
sons entre os espacos, acontece musica mas nao se ouve. E possivel ter em cada sala um
grupo a tocar e nao haver transferéncia sonora, uma das preocupag¢des do arquiteto Rem
Koolhass e uma das caracteristicas do edificio. Os vidros tém um espaco largo entre eles,
€spaco em vacuo que nao permite a projecao do som, o som para ser ouvido necessita ar, nao
existindo ar pode-se a falar, fazer muito ruido que nao é notavel noutros espacgos, neste caso
no auditorio principal, sendo apenas possivel ver de um espaco para o outro. A sala VIP sendo
a Unica projetada para a entrada principal é vista do lado de fora e o seu revestimento em

azulejo é notavel.

Fig. 63 - Sala VIP. llustracao da cena pastoricia nos azulejos pintados a méao, detalhe do vidro ondulado
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8.4.2 Sala Gamelao - Terraco

Situados no piso 7, o andar mais a superficie, tem apenas um espaco de circulacdao, um
terraco e um restaurante, o nimero de salas do edificio € muito reduzido pois o grande
auditorio ocupa muita area da Casa da Musica. O espaco de circulacdo deste andar é
preenchido por um instrumento, o gameldo, tipico da Indonésia, o edificio tem este
instrumento ndao apenas como exposicdo mas também para concertos e workshops, com um
formador que ensina pecas tradicionais basicas da Indonésia. Neste espaco € possivel ver

detalhes de encaixe entre a estrutura e usufruir do espaco exterior de explanada.
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Fig. 64 - Vista superior do terrago da Casa da Musica, detalhe do revestimento com azulejos

geométricos

8.4.3 Sala n°2 - Bar suspenso

Existe o Grande auditorio e uma sala “n°® 2” polivalente onde ocorre o ensaio de orquestras.
Situada no piso 5, tem ensaios de danca, ballet teatro entre outras performances, isto porque
o tipo de acUstica adapta-se a qualquer tipo espetaculo. A parede é feita em madeira de
pinho perfurada, 6timo material de absorcdo, a madeira em si ja funciona como absorsora
sonora, se for perfurada melhora ainda mais o seu desempenho aclstico. Nos vidros das
portas existe ar, sdo na mesma duplos, porém ao contrario dos restantes ao longo do edificio
ndo sao ondulados, o que toda a diferenca, sendo possivel ouvir-se parte do som entre os
vidros. A nivel espacial o palco esta todo exposto cabem cerca de 200 pessoas sentadas, ou
350 pessoas de pé, aparentemente parece um espaco limitado mas que tem capacidade para
grandes performances. Neste piso ha ainda o bar suspenso, direcionado para o palco do
grande auditorio onde é possivel detonar-se atividade através do vao que possui. Tem
capacidade para 50 pessoas e € um dos poucos espagos onde é possivel ouvir um concerto do

grande auditorio, por s6 ter um vidro a separar os espagos.
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Fig. 65 - Sala N°2 e bar suspenso

8.4.4 Sala Cybermusica

O edificio tem uma sala Cybermusica (sala verde) no piso 4, cuja materialidade é metade
betdo e outra metade esponja, a funcdo desta sala é tornar notavel com a presenca de dois
materiais com desempenhos acUsticos distintos, a reflexao do betdo e a absorcao da esponja,
e tentar sensibilizar o visitante a nivel auditivo, estimulando a sensorialidade. Neste espaco a
semelhanca das outras salas tem um vao direcionado para o grande auditério e existe, o
espaco tem eco devido ao vidro, a parede de tdo e ao chao que funcionam como refletores e
a parede de esponja que absorve. Funcionalmente serve para apresentacao de concertos e

pequenas conferéncias.

Fig. 66 - Sala Cybermusica, revestimento parcial com betao e esponja, vao em vidro ondulante para o

grande auditorio
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8.4.5 Sala Roxa - Sala Laranja

A sala roxa, espaco dedicado as criancas tem essa cor pelo sentido tranquilizante que
transmite, € um espaco de ludoteca que permite aos pais deixar as criancas enquanto
assistem a um concerto. A sala laranja, em oposicao a sala roxa, € um espaco de atividades
dinamicas para os mais jovens, com opcao de workshops para diferentes idades. Este espaco é

parcialmente revestido com aluminio perfurado que nao permite a transmissao de ruidos

atraveés das colunas de musica, estes espacos encontram-se no piso 5.

Fig. 67- Sala roxa e sala laranja

8.4.6 Sala Suggia- Grande auditério

Situada entre o piso 2 e 4, é a sala principal da Casa da Mdsica. O nome surgiu como
homenagem a uma senhora, de nome Suggia considerada a primeira vioncelista portuguesa no
final do séc. XVIIl inicios do séc. XIX. Tem capacidade para 1238 lugares, 1100 m? de area e é
considerada nas 20 melhores salas de concerto mundiais a nivel de acUstica, onde tudo nesse
espaco foi considerado para ter a aclstica quase perfeita. Existe apenas um material sem
poder para alterar a acUstica da sala, servindo apenas para decoracao: os riscos dourados, em
folha de ouro, extremamente fina ao ponto de nao ser possivel alterar a condi¢ao acustica do
espaco, foram apenas necessarios 2kg de ouro para decorar toda a toda a sala. A sala é
revestida a madeira de pinho, outro material muito importante é o revestimento dos bancos,
um veludo que absorve o som, a semelhanca da pele humana. A sala tem uma magia, estando
vazia ou cheia o tipo de som é o mesmo, tornando-se numa otima caracteristica para os
musicos, que por vezes precisam modificar a forma de tocar consoante o espaco onde se
encontram, nesta sala ndo é o caso pois a forma como tocam nos ensaios € a mesma nos

concertos a aclstica mantém-se intacta, tém nocao da propagacao e projecao sonora. A Unica
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acustica alteravel é a plataforma candpolia ou concha acuUstica que ajuda a refletir o som
para os musicos, conforme o tipo de concertos. Pode baixar ou subir, no caso de orquestras
que tém intensidade forte estaria elevada, no rock pelo volume muito agressivo ela devera
estar quase colada ao teto, no piano a solo devera estar baixa, tudo isso altera a acUstica so
dos musicos, a alteracdo nao prejudica o publico. No auditério é possivel ver-se todas as salas
em redor, acabando por ter bastante estimulo visual. O palco funciona como uma plataforma
que pode ser alterado a nivel de altura, para bailados, orquestras ou outro tipo de
performance conforme as exigéncias do espetaculo. As primeiras quatro filas de bancos estao
ao mesmo nivele, isto para poderem ser retiradas e funcionar o fosso de orquestra, por
exemplo quando ha teatros a orquestra ficara naquele espaco, ou no caso de se ter de
alterar/ aumentar o tamanho do palco. S6 se fazem Operas a partir do periodo romantico, a
sala Suggia ndo esta preparada para oOperas barrocas pelas suas caracteristicas formais. Os
camarotes foram adicionados posteriormente, nos primeiros projetos arquiteto estes nao
existiam, o objetivo era apenas uma sala com lugares direcionados para o placo tornando as
laterais livres para se poder ver todo o espaco em redor do grande auditoério. Contudo por
norma sao necessarios 2 camarotes em espacos deste tamanho, foram adicionados desta
forma 2 camarotes ao projeto original, sem teor VIP. OA sala tem ainda duas caixas de 6rgao,
uma barroca e outra romantica, apenas a caixa, sem o instrumento propriamente dito, estao

posicionados estrategicamente nas laterais nao apenas para embelezar mas também para

melhorar a acUstica do palco."®

Fig. 68 - Sala Suggia, concha aclstica

8 Em visita a Casa da Musica
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Capitulo 9

PROPOSTA - CENTRO DE MUSICA
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Capitulo 9 - Proposta Centro de Musica
9.1 Introducao

Neste capitulo pretende-se apresentar uma proposta para um centro de musica que relacione
e integre principios entre muisica e arquitetura de acordo com a acUstica das salas indicadas
para este tipo de edificios. A proposta surge como uma conclusdo e um dos diversos caminhos
que se pode seguir como analogia as duas artes, partindo conceptualmente de uma associagao
por repeticdo tradicional e por sobreposicao de planos (capitulo 4) e desenvolvendo-se de

acordo com os requisitos acusticos.

9.2 Programa

O centro de musica proposto para a cidade de Chaves, sera situado na freguesia de Santa
Maria Maior, que se estende ao longo de 5,63 km2 de area e com aproximadamente 11788
habitantes, onde ocorrem as atividades mais dinamicas da cidade, com servicos publicos,
culturais e a zona habitacional mais densa.

Esta proposta tem como objetivo dinamizar e enraizar uma area do pais, cuja atividade
musical/ cultural esta em crescimento, contudo que é subestimada e rejeitada. Pretende-se
aumentar as potencialidades da regiao interior-norte, dando oportunidade e valor a talentos,
um espaco ao alcance de qualquer olhar, cuja area se situa estrategicamente num ponto
central, que se permite visualizar através de varios pontos desde a periferia ao centro. Ha
ainda a intencao de referenciar o lugar e a cidade, do ponto de vista arquiteténico, um novo
elemento que se destaca numa cidade de origens remotas e cuja dinamica de arquitetura se
encontra atualmente quase estagnada

A materializacao de espacos, preenchidos ou nao, que formam na sua totalidade um novo
preceito. O objetivo é o tratamento musical/ sonoro, desde os requisitos aclsticos exigidos
neste tipo de programa, como o lado sensorial que a musica engloba e compde. Nao como
uma malha rigida, limitadora de um espaco cheio de exigéncias cujas barreiras sao
incontornaveis, mas como uma proposta fluida que permite mobilidade e plasticidade

espacial, de forma a que o utilizador e observador simultaneamente sintam o espaco.

1. Acessos
- Foyer 750m2
-Plataforma Criativa, area de performance espontanea e livre 20m?2
- Rececao 25m2
- Sanitarios para publico 30m2
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2. Administracao

- Sala de reunides 36m?
- Secretaria 48m?
- Direcéo 12m?
- Sala de espera 12m?
- Sanitarios 12m?
3. Servico Educativo
Estudo e pratica de instrumentos ( no minimo 3.5 m de pé-direito) :
- 5 Salas individuais 5m?
- 4 Salas de 1 a 2 alunos + piano 8m?
- 4 salas grupo de 6 alunos 10m?
- 1 Sala de teoria e educacao musical em anfiteatro ( 25 alunos ) 50m?
- 1 Sala de pratica ( 15 alunos) 40m?
-1 Sala de ensaios orquestra- auditorio ( pé-direito 4,5 a 6 m) 50 alunos 100m?
- 1 Salas de workshop 30m?
- 1 Estudio de gravacédo 15m?
-1 Laboratorio de musica ( 14 alunos) 50m?
- Arrecadacdo 48m? :
- Instrumentos 12m?
- Partituras 9m’
- Aderecos 12m?
- Mobiliario 15m?
-Auditorio :
- 350 lugares sentados 350m?
- Palco 90m?
- Bastidores ( camarins e casas de banho) 100m?
- Cabine técnica 5m?
- Anfiteatro- “palco exterior” 30m?
-Sanitarios 50m?
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4.Area sociocultural

- Médiaroom (comunicacao social) 10m?
- Audioteca 20m?
- Biblioteca 30m?
- Deposito 15m?
- Escritorio bibliotecario 5m?

5. Zona comercial

- Café concerto: 100m?
- Cozinha 25m?
- Bar e arrecadacao 16m?
- Loja de Audio, video e livraria 15m?
Total
Area :
-Total do terreno 10 000m?
- Area de Construcao 6 000m*

Legislacao aplicavel :

- Regulamento Geral das Edificacdes Urbanas _ Decreto-lei n.° 38 382 de 7 de Agosto de 1951
- Regime Juridico da Urbanizacgéo e Edificacao_Lei n.° 60/2007 de 4 de Setembro
- Regulamento contra incéndios _ Decreto-Lei n°220/2008 de 12 de Novembro
Regulamento das Caracteristicas de Comportamento Térmico dos Edificios (RCCTE)_
Decreto-Lei n.° 80/2006 de 4 de Abril
- Regulamento de Requisitos aclsticos dos edificios (RRAE)_ Decreto-Lei n.° 220/2008, de 12
de Novembro
- Guia de acesso e mobilidade para todos _ Decreto-Lei n.° 163/2006 de 8 de Agosto
- Regulamento em parques de estacionamento cobertos _ Decreto-Lei n.° 66/95 de 8 de Abril
- Plano Municipal de Ordenamento do Territério_PMOT
- Plano de Urbanizacao_PU
-Plano Director Municipal_PDM

-Plano de Pormenor_PP
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Capitulo 10

Conclusao
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Capitulo 10

Conclusao

“ No centro da minha composicdo encontra-se a ideia de considerar o som um material no
qual se mergulha, a fim de forjar as suas caracteristicas fisicas e preceptivas: grdos,
espessura, porosidade, densidade de luminosidade e elasticidade. Por isso, é a escultura de
som, e uma deriva constante para as densidades insustentdveis, distor¢cbes e

interferéncias”'®

Ao longo desta dissertacao encontraram-se associacdes/analogias entre musica e arquitetura
provando uma relagdo real entre ambas. Sao essas, que fundamentam a existéncia de um
sentido sensorial que funde a coesao interdisciplinar e permite abranger um estudo mais
direcionado a imaterialidade do som. Partindo-se de diagramas base entre mdsica e
arquitetura, que baseiam principios comuns as duas areas é possivel tracar-se um esquema
que direcione compositor, neste caso misico ou arquiteto, a compor através do som ou para o
som, arquitetura. Os sons da arquitetura conseguem-se precisamente por esses diagramas
base que encaminham e por diversas associacdes, sejam através de objetos que revelam
movimento, através de partituras onde se extrai elementos base como o ritmo a textura ou a
dinamica de um som, seja pelo processo oposto baseado nesses mesmos elementos mas desta
vez aplicados na arquitetura e através dos quais o mdsico consegue compor
arquitetonicamente. Ao falar de associacbes entre muisica e arquitetura, € necessario
salientar que o foco esta no papel do arquiteto e na importancia que o som revela para o seu
trabalho, mas é também necessario perceber que os principios que levam o arquiteto a
projetar em funcdo de uma musica, partitura, ou até mesmo de um som puro, podem ser
também os principios que levam ao processo oposto do musico compor em funciao da
arquitetura que vé analisa e sente. O conceito sensorial do espaco tem vindo a revogar-se no
sentido puramente visual, mas o estimulo auditivo tem um caracter fundamental na percecao
do espaco, pois 0 espaco para se viver deve ser ouvido, € a partir da audicdo que temos a
nocao de dimensionalidade de um determinado espaco ou local. A rejeicao do cidadao atual
pela experimentacdo do espaco e dos sentidos leva a uma abordagem mais ligada a natureza,
ao som, a sua composicdo na paisagem e por fim a elaboracdo do espaco através do som e
dessa relacdo com a paisagem. Para ver o papel do som na arquitetura é necessario entender
0 que é o som, como se forma e quais as suas consequéncias, como interferem no dia-a-dia do
Homem, e de que forma esta sensibilizado para o usar e entender. E ao compreender o som
que percebemos a sua modelagem espacial como o espaco arquitetdnico se forma através das

suas caracteristicas e exigéncias com base em principios acUsticos, um espaco com pouca

49 Compositor Fausto Ronitelli
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capacidade refletora, abafa os ruidos e parece- subtilmente mais acolhedor, mas o eco de um
espaco vazio, amplia o desconforto da sua nudez. O som ou a sua auséncia é algo que
envolve, tem uma percecado que altera a escala do espaco. Ao ouvir determinados barulhos, é
possivel moldar a sua dimensao, & mensuravel e insere-se numa espacialidade compreensivel
e percetivel, desta forma som e o sentido auditivo torna-se parte ativa da realidade,
experienciando todos os sentidos a sua pulsacdo e atribuindo um conceito globalizado de
sensorialidade. A natureza do espaco significa que o som e as palavras possam ser entendidas,
que os ritmos possam permanecer intactos e concisos.

As salas dependendo da programatica a que se destinam revelam um papel muito especifico e
paradoxalmente por vezes também muito polivalente. O arquiteto deve projeta-lo para que
possa estar ao alcance de qualquer um dentro dos tratos aceitaveis da acUstica.

A arquitetura nao é imdvel e a musica algo necessariamente modvel. Afinal ha espacos moveis
e musica gravada em disco que fica imobilizada. A performance musical nao tem um limite
espacial, um tamanho imposto, tem sim principios que orientam o bom funcionamento da
mesma, pode ser tao grande ou tao pequena como se deseje ou a tecnologia utilizada o
permita, “ ndo hd exterior, ndo hd mundo em que a acdo ocorre, sendo o corpo que se cria a
si mesmo através da acdo.”"

As exigéncias e o tipo de experiéncia que se manipula, tém um papel impulsionador na
arquitetura, que se torna configuravel, adaptavel, transformavel e até mesmo efémera na sua
espacialidade e conceptualizacdo da mesma.

“ A atmosfera de um edificio é uma certa classe de sensualidade que parece emitir a sua
forma fisica [...] é o clima de efeitos efémeros que envolvem o habitante. Entrar em um

edificio é penetrar a sua atmosfera.” ™'

A arquitetura esta intrinsecamente unida a atmosfera que por norma, carece de definicao,
todas as tentativas de a projetar a atmosfera deixam de ser atmosféricas. Esta pode ser o
centro da arquitetura mas é um centro que nao pode ser dirigido e controlado. Esta ideia de
espaco atmosférico é substancial a toda a experiéncia auditiva, e por sua vez relaciona-se
com o geometrizacao e sensorialidade do espaco. A fluidez que este provoca e o seu estado
ilimitado e incontrolavel tem sido cada vez mais, alvo de estudo e de relacdo com outras
areas mas ao entender-se o som e 0 espaco € necessario entender ainda que por mais
proximos que sejam tém sempre uma barreira fisica que os separa e que nao permite uma
relacao directa, mas sim, fundamentos e emocdes que transparecem possibilitando uma

interpretacao e criacdo do espaco auditivo, visual e arquitetonico.

30 Spuybroe, arquiteto, autor do pavilhdo agua doce, edificio experimental multimédia, dentro do

projeto delta, no sul de Amesterdao. LOOTSMA, Bar. Auf dem Weg zu einner neuemm Tektonik,
Daidalos, N.° 68 junho de 1998
31 "Mark Wigley, professor da Universidade de arquitetura da Universidade de Princeton
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