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Resumo

Pretende-se examinar a interligacdo entre a percepcdo tactil e o modelo arquitectdni-
co, no reconhecimento espacial, em edificios de exposi¢des. A finalidade do estudo é a de afe-
rir estratégias inclusivas, para uma eficacia espacial, face a preceitos inerentes aos publicos
normovisual, de baixa visdo e cego, como usufruidores de espacos edificados. Recorre-se a
metodologia de observacdo espacial empirica, tendo como ferramenta o modelo tactil de
arquitectura e confina-se o espectro de trabalho, a um publico chave constituido por pessoas
cegas e de baixa visdo, sem conhecimento prévio do espago a avaliar. Argumenta-se que o
espectro referido, pelo facto de ndo usufruir de um dos sentidos, total ou parcialmente, no
contacto com o ambiente construido, encontra-se dotado de maior apuramento dos restantes,
particularmente ao nivel do tacto. Sugerem-se como estudo de caso as zonas destinadas ao
publico, no piso térreo, do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves, no Porto,
desenvolvido pelo Arquitecto Siza Vieira. A escolha justifica-se pela complexidade espacial da
obra e versatilidade dos espacos interiores, prépria de espagos de exposicdo temporaria. A
investigacdo contempla dois ensaios: o primeiro explora a orientagdo espacial do publico com
baixa visdo; e, o segundo explora a orientacdo espacial do publico cego, recorrendo a um
modelo tactil de representagdo arquitectdnica para um conhecimento prévio dos espagos, com
o intuito de optimizar a orientacdo destes na personagem de visitante dos espacos referidos;
em simultdneo examinam-se os diferentes estimulos tacteis para a criagdo de representacgoes
tridimensionais de arquitectura, com o objectivo de definir as melhores formas de producdo
destes modelos de consulta. Deseja-se assim verificar que a maqueta, na figura do modelo
tactil, € uma ferramenta que permite aumentar a autonomia dos individuos cegos no contacto
com espacos de exposi¢cdo, e que a sua produgdo depende de uma ideologia de produgao com
caracter protector do tacto.

Palavras-chave: Arquitectura, espacos temporarios, modelo tactil, sentido tactil e inclusao.
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Abstract

The aim is to examine the link between tactile sense and architectural model, in spatial recog-
nition in buildings for exhibitions. The purpose of the study is to assess inclusive strategies, for
a spatial effectiveness, facing up the inherent precepts of normovisual, blind and low vision
public, as usufructuaries of the built spaces. The methodology is spatial empirical observation,
having as a tool the tactile model of architecture, confining the spectrum of work to a public
key consisted by blind people, without prior knowledge of the area to assess. It is argued that
the spectrum, because of the fact of not enjoying of one of the senses in contact with the built
environment, is endowed with greater clearance of the others, particularly at the touch. It is
suggested as a case of study areas for the public, the Museum of Contemporary Art of Ser-
ralves Foundation in Porto, developed by the Architect Siza Vieira. The choice is justified by the
complexity of the work space and versatility of the interior spaces - spaces of temporary exhi-
bition. The research has two essays: the first one explores the spatial orientation of the public
with low vision; and, the second one the special orientation of the blind public, appealing to an
tactile model of architectonic representation for an previous knowledge of the spaces, with
the intention to making better the orientation of these in the visitor personage of the cited
spaces; simultaneously the different stimulations are examined for the creation of representa-
tions tridimensional of architecture, with the target of defining better ways of production of
these consult models. It is desired verify that the scale model, in the form of the tactile model,
is a tool that allow increase the autonomy of blind people in contact with exposition spaces,
and that its production depends on an ideology of production with protector character of
touch.

Key words: Architecture, temporary spaces, tactile model, tactile sense and inclusion.
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Introdugdo [O ponto de partida...]

“Quando penso na arquitectura, ocorrem-me imagens. Muitas destas imagens estdo
relacionadas com a minha formag¢do e com o meu trabalho como arquitecto [...] Outras ima-
gens tém a ver com a minha infancia. Lembro-me desse tempo em que vivia a arquitectura
sem pensar sobre isso. Ainda consigo sentir na minha mao a macganeta da porta, esta peca de
metal moldada como as costas de uma colher. Tocava nela quando entrava no jardim da
minha tia. Esta macaneta ainda hoje me parece um sinal especial de entrada num mundo de
ambientes e cheiros diversos. Recordo o barulho do seixo sob os meus pés, o brilho suave da
madeira de carvalho encerado nas escadas, oi¢o a porta de entrada pesada cair no trinco, cor-
ro ao longo do corredor sombrio e entro na cozinha, o Unico lugar realmente iluminado nesta
casa.

Apenas esta sala [...] tinha um tecto que ndo desaparecia na penumbra; e as pequenas
pecas hexagonais do chdo [...] opGem-se aos meus passos com uma dureza implacdvel. Do
armdrio de cozinha irradia este estranho cheiro de tinta de éleo.

Tudo nesta cozinha era como nas cozinhas tradicionais costumava ser. Ndo havia nada
especial nela. Mas talvez esteja tdo presente na minha memdaria como sintese de uma cozinha
precisamente por ser de uma forma quase natural apenas cozinha. A atmosfera desta sala

associou-se para sempre a minha imagem de cozinha.”*

! Zumthor, P. (2005). Pensar a arquitectura. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 9.
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Na infancia, o ser humano apresenta uma maior sensibilidade para o conhecimento do
mundo que o rodeia. Tudo é novo e desperta a ansia da obtencdo de saber, de crescimento e
da descoberta do desconhecido. Este é o mundo onde o arquitecto tem uma responsabilidade
acrescida, pois ele é o elemento gerador e modificador dos diversos ambientes que se apre-
sentam a descoberta dos sentidos.

O trabalho arquitecténico deve ser criativo, mas ao mesmo tempo tem que responder
as necessidades dos mais diversos seres humanos, deve captar a atenc¢do e estimular todos os
meios receptores sensoriais de que o homem dispde, desde a visdo a audi¢do, ou, ao tacto,
para que, as imagens presentes na memdria humana possam ser referidas e descritas para
além de uma figura, como transmite a descri¢cdo anterior do arquitecto Peter Zumthor, que se
recorda de aspectos tacteis como o piso hexagonal ou sonoros como o da pesada porta ao cair
no trinco, entre outros aspectos sensoriais.

Com a mente arquitectdnica preocupada com a matéria da inclusdo, surge a necessi-
dade de “avaliar” a funcionalidade dos espacos e, da sua adaptagao a todo o tipo de individuos
portadores, ou ndo, de deficiéncias.

A eleicdo de um museu como meio de estudo, por tratar-se actualmente de um espaco
que pretende albergar um conjunto de distintas valéncias, para além de ser um “contentor de
obras de arte”, é um exemplo de um espaco que deve ser inclusivo, para que possa transmitir
toda a cultura e saber que alberga ao maior nimero de pessoas.

Assim surge o Museu de Arte Contemporanea da Fundagao Serralves, ndo como alvo
de setas ao qual se apontam as flechas dos defeitos, mas sim como obra de um mestre da
arquitectura, Alvaro Siza Vieira, um pdlo de reunido de cultura e de artes, do saber e da troca
de ideias, um espag¢o de comunhdo da arquitectura com a natureza.

Pelo meio, a necessidade de produzir arquitectura, que é definida como um processo
que recorre, preferencialmente para a sua evolugdo, ao uso do desenho e da maqueta. Sendo
esta ultima a ferramenta que melhor permite a antevisdo e avaliagdo do objecto que se pre-
tende desenvolver.

Mas tudo isto tem que ser percebido, ser “visto”, pois como afirma Le Corbusier, “é
preciso dizer sempre aquilo que se vé; sobretudo, e isso é o mais dificil, & preciso ver sempre
aquilo que se v&.”?

De uma forma “facil” encontra-se a visdo, um dos cinco sentidos de que o homem foi
por Deus dotado, no entanto, este é o meio que constitui a imagem menos “sentida”, uma
fotografia sem expressdo que alguém apresenta. E necessdrio dar vida a essa fotografia, atra-
vés do tacto, do olfacto, da audi¢do e do paladar, os meios pelos quais quem nao vé pode ser
impressionado como o mundo que o rodeia.

Com isto, é necessdrio dar a conhecer o processo pelo qual o arquitecto toma contacto
fisico com as imagens que produz em si do que pretende construir e criar. A maqueta como
representacdo e meio de conhecimento e avaliacdo de uma realidade irreal.

Aqui nasce a ideia basilar deste trabalho, a crenga de que a maqueta é uma ferramenta
inclusiva, e de que da mesma forma que transmite uma realidade ao arquitecto pode também

2 Ver: Le Corbusier (2003). Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura. Edigdes Cotovia, Lisboa, pag. 9.
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transmitir uma mesma realidade a um individuo cego ou de baixa visdo através do tacto. E
assim nasce o modelo tactil.

Por fim, o modelo téctil é posto a prova, tal como a base de raciocinio e producdo, que
se descreve ao longo do trabalho, de forma a poder-se aferir os seus pontos positivos e os seus
aspectos negativos no contacto com individuos cegos e no conhecimento dos mesmos do
Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo Serralves. Para que tal como Peter Zumthor,
estes individuos possam recordar-se da temperatura do puxador e do peso da porta de entra-
da do museu, do som da madeira que range ao passear-se pelo piso, do cheiro do éleo das
telas de Paula Rego, ou, do eco das salas brancas do edificio projectado por Siza Vieira, e que
como aqueles que véem, uma pessoa cega possa desfrutar livremente da arquitectura que o
rodeia e assim intimamente construir uma “fotografia” de sentidos aglutinadora do mundo
gue o envolve.
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Capitulo 1.0 [A Arquitectura...]

A arquitectura passa por entender as condi¢Oes sociais que a produzem, destinada a
satisfazer de forma inovadora, imaginativa e criativa as necessidades daqueles que a procu-
ram, no papel do arquitecto. E expressdo do tempo em que mora, imagem da cultura. A arqui-
tectura é vasta e vive de ideias, mutantes, evolutivas, por vezes inatingiveis, que passam pela
reproducao de elementos da natureza ou até pela importante busca da criagdo de espagos que
possam transmitir sensagoes, sentimentos, estados de espirito, entre outros.

Que se enquadre todos os pensamentos da arquitectura na beleza, na forma, na fun-
cionalidade e no lugar, que ndo se deixe de parte todos os conhecimentos até hoje adquiridos,
pois a boa arquitectura que se faz ndo parte de todos os actos do arquitecto, anteriormente
referidos, mas sim deles e da comunhao de todas as dreas envolvidas na construcdo arquitec-
tdnica e urbanistica.

Assim este primeiro capitulo pretende enquadrar o homem, em todos os seus estados,
no mundo funcional, no centro da obra e da arquitectura; realcar o modelo, a par do desenho,
como meio de busca e procura da criatividade arquitectdnica, mas principalmente como meio
de informacdo; destacar o museu contemporaneo como “contentor” de arte e de conhecimen-
to, ponto de encontro de pessoas e culturas, assim como obra arquitecténica, que no presente
trabalho pretende embeber-se, tedrica e experimentalmente no Museu de Arte Contempora-
nea da Fundacdo Serralves.
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1.1 [...e os aspectos funcionais.]

O que é o funcionalismo? A funcionalidade? Ou o que é ser funcional?
Veja-se o0 que nos indica um Dicionario de Lingua Portuguesa comum:

“funcional — adj. 2gén. 1 que diz respeito as fun¢des de um érgdo ou aparelho; 2 que estuda as
fungdes; 3 pratico; utilitario; de facil aplicacdo ou uso; 4 bem adaptado pela configuracdo e
dimensdes a fungao respectiva [...]";

“funcionalidade — s. f. 1 caracter do que é funcional ou pratico; 2 capacidade para a execucdo
de determinada tarefa (De funcional+-i+-dade)”;

“funcionalismo — s. m. [...] 3 maneira como alguma coisa funciona; 4 teoria cientifica que, em
diversos dominios (linguistica, psicologia, sociologia, etc.), concede exclusiva ou predominan-

temente ateng3o aos aspectos funcionais dos fenémenos analisados (De funcional+-ismo)” >

N3o se pretende, neste ponto, evoluir sobre uma teoria do funcionalismo, contudo retém-se,
como base, duas ideias: o “funcionalismo personalizado”, funcionalismo para alguém em con-
creto, que pretende algo para si (ex.: casa unifamiliar); e, o “funcionalismo de massas”, funcio-
nalismo para um cliente que pretende vender ou colocar a disposi¢do de um publico, determi-
nado ou vasto, encontrando-se por isso, a posteriori, sujeito a um maior ou menor grau de
criticismo e aceitacao.

Centre-se entdo a atengdo nas caracteristicas: “bem adaptado pela configuragdo e
dimensdes a funcdo respectiva”, e, “capacidade para a execuc¢do de determinada tarefa”, ante-
riormente apresentadas. Estas ndo eram preocupagdes da arquitectura e do design, “quando
todos os produtos, mobilidrios e até mesmo as habita¢ées eram produzidos de modo artesa-
nal, estudar os limites de altura, peso, alcance em funcdo da etnia, idade, sexo ou habilidades
n3o era exactamente uma das preocupacdes principais dos projectistas”’.

Com a revolugdo industrial surge a produgdo em série, e com ela uma maior necessi-
dade de conhecimento sobre as dimensdes do ser humano, ndo sé para uma melhor adequa-
¢do do produto ao comprador, mas também para a criagdo de maquinas adaptadas ao opera-
rio, como forma de rentabilizar o trabalho e torna-lo mais confortavel.

Surge assim, a antropometria, a ciéncia que estuda os valores métricos globais e parce-
lares do corpo humano, e, as suas inter-relagdes tendo em conta a amplitude dos seus movi-
mentos’.

3 Costa, J., e Melo, A. (2004). Diciondrio da Lingua Portuguesa: Diciondrios Editora. Porto Editora, Porto.

* José Jorge Boueri Filho em “Antropometria aplicada a arquitectura, urbanismo e desenho industrial”, citado por
Maria Elisabete Lopes. Ver: Lopes, M.E. (2005). Metodologia da andlise e implantagéo de acessibilidade para pes-
soas de mobilidade reduzida e dificuldade de comunicagdo. Tese de Doutoramento em Arquitectura, ndo publicada.
Faculdade de Arquitectura e Urbanismo, Sdo Paulo, pag. 47.

> Importa aqui realgar a divisdo tipoldgica da antropometria, em antropometria estatica (no registo de dados estru-
turais) e antropometria dindmica/funcional (no registo de dados funcionais). Ver: Lage, A., e Dias, S. (2003). Desig-
nio — Parte 2: Teoria do Design. Porto Editora, Porto, pag. 54.
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No entanto, a Antiguidade Classica também demonstrou preocupacbes a este nivel.
Marco Vitruvius, nessa época, defendia nos seus dez livros sobra arquitectura, que as constru-
¢Oes deviam ter em conta a harmonia das propor¢des humanas; e que, um homem bem
desenvolvido tenha uma altura similar ao alcance dos seus membros superiores estendidos.

Esta é uma ideia que é retomada no Renascimento por Leonardo Da Vinci, acrescida de
um estudo comparativo das dimensdes do corpo humano com a sec¢do durea e com o triangu-
lo de Pitagoras.

Mais tarde, com Le Corbusier, estas ideias sdo reafirmadas e reiteradas com a criagao
do Modulor, a divisdo harménica do corpo humano determinada por sec¢des dureas, e que o
proprio define: “o Modulor contém as dimensGes humanas aplicaveis universalmente a arqui-

”® Tornando-se assim, e em definitivo, o homem como o centro da produgdo arquitec-

tectura
ténica.

Contudo, a recolha de dados antropométricos é algo dificil de se obter no sector civil,
pois requer pessoal especializado, além dos fundos que sdo necessarios para que a amostra
seja significativa a nivel nacional. Devido a esse aspecto a maioria das investigacdes desenvol-
vem-se no sector militar, que afirma-se como uma alavanca nesta drea da antropometria. A
maior parte das aplicagdes desta disciplina no desenho teve lugar na Segunda Guerra Mundial,
com os estudos da Real Forca Aérea e Marinha Britanica e da Forca Aérea dos Estados Unidos
da América.

Nos dias que correm, a maioria dos estudos que se produzem sobre antropometria
continuam a desenvolver-se nas forcas armadas, que detém programas activos de desenvolvi-
mento desta drea, e frequentemente partilham os seus dados com os profissionais do sector
civil. No entanto, os profissionais de antropometria langam o alerta de que é necessdrio obter
dados antropométricos exactos da populacdo civil, e que existe um défice de informacdo rela-
tiva a grupos especificos como: criangas, idosos e pessoas de mobilidade condicionada.

Com isto podemos entdo distinguir diferentes factores de trabalho da antropometria’,

gue sao:

i. as dimensdes parcelares e totais do corpo humano;
ii. diferencas morfoldgicas quanto ao sexo ou ao nivel etario;
iii. distancias inter-articulares e amplitude de movimentos;
iv. areas anatdmicas implicadas no trabalho;
V. os centros de gravidade das diferentes partes do corpo e o peso;

vi.  forgas estaticas e for¢as dinamicas;
vii. precisdo, rapidez e resisténcia muscular nos movimentos;
viii. caracteristicas da visdo, audicdo e restantes sentidos;

6 Definicdo de Charles-Edouard Jeanneret sobre o Modulor, citado por Maria Elisabete Lopes. Ver: Lopes, M.E.
(2005). Metodologia da andlise e implantagdo de acessibilidade para pessoas de mobilidade reduzida e dificuldade
de comunicagdo. Tese de Doutoramento em Arquitectura, ndo publicada. Faculdade de Arquitectura e Urbanismo,
Sdo Paulo, pag. 50.

7 Definigdo desenvolvida por Alexandra Lage e Suzana Dias. Ver: Lage, A., e Dias, S. (2003). Designio — Parte 2: Teoria

do Design. Porto Editora, Porto, pag. 56.
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iX. caracteristicas biotipoldgicas de cada grupo étnico;
X. capacidade de interpretar informagoes.

O ser humano, na sua volubilidade como sujeito corpdreo, apresenta distintas dimensdes
entre os seus elementos constituintes (a falta de simetria e o facto de um brago corresponder,
por exemplo, as caracteristicas da populacdo mais alta e a perna, dessa mesma pessoa, apre-
sentar uma dimensdo conexa aos valores da populagdo mais baixa). Esta volubilidade analisa-

awsn
|

se no ponto “i” anteriormente determinado.

Entre sexos, as diferencas morfoldgicas sdo dadas, simplificando o exemplo, pela dis-
tincdo da envergadura, peso, resisténcia muscular, que na maioria dos casos & superior no
homem, e que, consequentemente, afecta factores como a distancia inter-articular, amplitude
de movimento, entre outros aspectos.

O mamifero homem encontra-se, também ele, dependente do factor tempo, a idade,
que permite assim determinar trés niveis etarios: o de crianga, o de adulto e o de idoso. Outro
factor variavel, e que condiciona os estudos antropométricos e consequentemente os estudos
de desenvolvimento ergondmico, sdo as caracteristicas biotipoldgicas, um exemplo é o facto
de existir uma diferenga de estatura, na casa dos doze centimetros, entre o povo Japonés e o
povo Sueco.

De maos dadas com a antropometria desenvolve-se um segundo conceito, anterior-
mente mencionado, e em varios aspectos dependente da antropometria, a ergonomia, que
segundo a Ergonomics Research Society “...é o estudo do relacionamento entre o homem e
seu trabalho, equipamento e ambiente, e particularmente a aplicagao dos conhecimentos de
anatomia, fisiologia e psicologia na solugdo dos problemas surgidos desse relacionamento”, ou
que segundo Wisner é “o conjunto de conhecimentos cientificos relativos ao homem e neces-
sarios para conceber utensilios, maquinas e dispositivos que possam ser utilizados com o
méximo de conforto, seguranca e eficacia”®.

Perante estes aspectos pode-se entdo afirmar que a ergonomia tem por objectivos
garantir o bem-estar do trabalhador, a sua seguranca e a sua satisfagao.

Contudo, o ser humano tem-se desenvolvido desde a Pré-Histdria a vérios niveis, entre
eles o corporal, e continua a evoluir. Em termos de altura, correntemente as actuais geragdes
sdo maiores, e logicamente, as geragoes futuras serdo maiores e terdo mais diferengas corpo-
rais.

Com esta volubilidade do ser humano um arquitecto, assim como qualquer projectista,
ao idealizar algo deve ter em conta: a quem se destina a obra/produto (criangas, pessoas de
mobilidade condicionada, entre outras); se a obra/produto se destina a um grupo maior e de
diferentes faixas etarias (museu, cinema, cadeira de anfiteatro, entre outros); ou se a
obra/produto se destina para uma Unica pessoa (artigo exclusivo ou necessidade de adaptacdo
por problema clinico).

8 Ergonomics Research Society e Wisner citados por Alexandra Lage e Suzana Dias. Ibidem, pags. 39 e 40.
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Torna-se entao fundamental o contributo da antropometria para o desenvolvimento
de qualquer equipamento, espaco ou obra, de forma funcional e adaptada ao ser humano,
centro da criagdo e projeccdo do trabalho arquitectdnico.

Assim, destacam-se alguns dos dados antropométricos mais relevantes para o dimen-
sionamento de espacgos e utensilios, tendo por base o estudo em questdo, nomeadamente
para a criacdo e producgdo de um modelo tactil, nos esquemas 1, 2 e 3. Em anexo 1.0 pode
encontrar-se mais informacgao a este nivel.

Note-se que, dada a complexidade formada pela inter-relacdo das capacidades, neces-
sidades e limitacGes, optou-se por um sistema de comparagdo, em forma de estatistica, entre
o inicio e o termo da globalidade do corpo humano. Surgindo assim na “antropometria a ter-
minologia especifica das medi¢des: o percentil, dominando, regra geral, a totalidade dos dados
antropométricos”’. Por percentil entende-se: qualquer um dos valores de uma série quando a
distribuicdo dos individuos na série é dividida em cem, grupos de igual frequéncia'®, sendo
que, também “expressa a percentagem de pessoas pertencentes a uma populagdo que tem

uma dimens3o corporal de certa medida.”*!

AEE

DimensGes corporais estruturais de adultos, sexo masculino e sexo feminino em centimetros (cm) por
idade e percentis seleccionados.

A B C D E F G
cm cm cm cm cm cm cm

Homem 91,9 120,1 174,2 52,6 69,3 94,0 86,1

95 Mulher 81,3 110,7 162,8 43,2 62,5 94,0 80,5
Homem 78,2 104,9 154,4 44,2 60,2 81,3 76,2

05 Mulher 68,1 98,0 143,0 37,8 53,8 68,6 71,4

Esquema 1 — Dimensdes corporais estruturais variadas.

Como o préprio nome aponta, os valores antropométricos estruturais correspondem as dimensdes estruturais,
habitualmente determinadas entre pontos anatémicos fixos em posi¢des corporais estereotipadas, segundo Julius
Panero e Martin Zelnik™.

? Ibidem, pég. 57.

10 Panero, J., e Zelnik, M. (2002) Dimensionamento humano para espagos interiores. Editorial Gustavo Gili, Barcelo-
na, pag. 314.

™ julius Panero e Martin Zelnik citados por Alexandra Lage e Suzana Dias. Ver: Lage, A., e Dias, S. (2003). Designio —
Parte 2: Teoria do Design. Porto Editora, Porto, pag. 57.

2 ver: Panero, J., e Zelnik, M. (2002) Dimensionamento humano para espagos interiores. Editorial Gustavo Gili,
Barcelona, pag. 98.
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winl

DimensGes corporais estruturais de adultos, sexo masculino e sexo feminino em centimetros (cm) por
idade e percentis seleccionados.

A B c D E F
cm cm cm cm cm cm
Homem 97,3 117,1 131,1 88,9 86,4 224,8
95 Mulher 92,2 1245 124,7 80,5 96,5 213,4
Homem 82,3 100,1 149,9 75,4 73,7 195,1
05 Mulher 75,9 86,4 140,2 67,6 68,6 185,2

Esquema 2 — Dimensdes corporais funcionais.

Dimensoes referentes a distancias de alcance ou de amplitudes executadas em circunstancias “funcionais” ou ope-
rativas, permitindo a execugdo de tarefas de forma confortavel. Neste tipo de dados incluem-se também: valores de
amplitude de movimento das articulagbes e dos membros e forga exercida nas distintas acgGes, segundo Julius
Panero e Martin Zelnik™.

Estimativas antropométricas da mao de adultos com base em dados britanicos e norte-americanos de
diversos autores, em milimetros (mm).

Homens Mulheres

Dimensdo / percentil 05 95 05 95
1 - Comprimento da mao 173 205 159 189
2 — Comprimento da palma da mdo 98 116 89 105
3 — Comprimento do polegar 44 58 40 53
4 — Comprimento do indicador 64 79 60 74
5 — Comprimento do dedo médio 76 90 69 84
6 — Comprimento do dedo anular 65 80 59 73
7 — Comprimento do dedo minimo 48 63 43 57

3 Ibidem, pag. 100.
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8 — Largura do polegar 20 26 17 21
9 — Espessura do polegar 19 24 15 20
10 — Largura do indicador 19 23 16 20
11 - Espessura do indicador 17 21 14 18
12 - Largura da mdo (metacarpica) 78 95 69 83
:)zle—gal_ra)\rgura da mdo (incluindo o 97 114 84 99
14 — Largura minima da mao 44 58 40 50
(1:;5)— Espessura da mdo (metacarpi- 27 38 24 33
:)glegii)pessura da mao (incluindo o a4 58 0 50
17 — Didametro maximo da pega 45 59 43 53
18 — Amplitude maxima (“plamo”) 178 234 165 215
19 — Amplitude maxima funcional 122 162 109 145
20 — Acesso quadrado minimo 56 76 50 67

Esquema 3 — Antropometria da mdo, segundo Pheasant™.

Com esta avaliagdo numérica do corpo humano, o projectista encontra-se munido de uma

ferramenta extremamente importante na busca da funcionalidade, nos termos anteriormente

referidos.

Uma funcionalidade que pretende responder ao maior nimero de pessoas, e que, com

o recurso ao bom senso do projectista e a estes dados estatisticos, permite padronizar algu-

mas situagdes e circunstancias, no mundo da arquitectura, obtendo-se assim, minimos e

maximos, para o dimensionamento de espagos, interiores e exteriores. A busca por um “Pro-

jecto Universal” que, segundo Maria Elisabete Lopes®, deve fundar-se nos seguintes princi-

pios:

i. “uso equitativo — um mesmo meio (ou recurso equivalente) devera atender a todas as

pessoas com seguranga, privacidade e tranquilidade;

ii. flexibilidade de uso — o desenho deve atender a individuos com habilidades e necessi-

dades diferentes, oferecendo opg¢do de escolha quanto ao seu uso, permitindo assim a

adaptacdo ao ritmo do utilizador, dentro dos seus limites de precisdo e acuidade;

iii.  simplicidade no uso — o desenho deve ser de facil compreensao, independentemente

das habilidades fisicas ou capacidades de cognicdo do utilizador, eliminando as com-

plexidades desnecessdrias, oferecendo leituras diferenciadas, organizando informa-

¢Oes de acordo com a sua importancia, de maneira consistente com as expectativas e

intuicdo do utilizador;

Y ver: Lage, A., e Dias, S. (2003). Designio — Parte 2: Teoria do Design. Porto Editora, Porto, pag. 63.
B ver: Lopes, M.E. (2005). Metodologia da andlise e implantagdo de acessibilidade para pessoas de mobilidade
reduzida e dificuldade de comunicag¢do. Tese de Doutoramento em Arquitectura, ndo publicada. Faculdade de
Arquitectura e Urbanismo, Sdo Paulo, pags. 9, 10 e 11.
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iv. informagao perceptivel — o projecto transmite a informagdo necessaria, independen-
temente das condi¢des do ambiente ou da habilidade sensorial do utilizador, utilizan-
do recursos como informacgdo sonora, tactil, simbolos, cores, entre outros. Deve garan-
tir legibilidade, visibilidade e entendimento, além de compatibilidade com técnicas ou
aparelhos utilizados por pessoas com limitagGes sensoriais;

V. prevengdo de erros — o projecto deve minimizar o perigo e as consequéncias adversas
de acg¢des acidentais ou ndo intencionais, por meio da visualizacdo e organizacao dos
elementos mais usados, isolamento e vedagao dos elementos perigosos e sinalizagdo
adequada;

vi. minimizar esforgos — o produto ou ambiente deve ser utilizado de maneira eficiente,
evitando que o utilizador assuma posi¢cdes desconfortdveis, execute acgdes repetitivas
e esforcos prolongados, sem necessidade do uso de forca excessiva para executar a
tarefa;

vii.  espago adequado para utilizagdo — todo o projecto deve considerar dimensdes e
espacos apropriados para aproximacgao, alcance, manipula¢cdao e uso, independente-
mente da compleicdo fisica do utilizador, da sua postura ou mobilidade. Isto significa
levar em conta aspectos como o alcance visual para pessoas de diferentes estaturas,
sentadas ou em pé; alcance para manipulacdo segura; espaco de circulagdo, utilizacdo
e deslocamento suficiente para todas as pessoas, inclusive os utilizadores de ortéteses

- 1
e proteses™”.

O “Projecto Universal” ndo representa uma tendéncia ou movimento, mas sim um desenvol-
vimento permanente de trabalho. N3o se resume a um simples cumprimento de leis e normas,
reflecte sim, desde o principio, uma preocupag¢do com o resultado final, inclusivo e nao discri-
minatdrio, um investimento em projectos arquitecténicos ou urbanisticos, que tém em linha
de conta o ser humano na sua diversidade e nas suas limitagdes. Pode-se entdo falar de um
“Projecto Inclusivo”, uma “Arquitectura Inclusiva”.

Com isto, deve-se ter em linha de conta o grupo composto pelas pessoas de mobilida-
de condicionada, pois em diversos parametros de resposta as necessidades funcionais destes
individuos, desenvolvem-se respostas que se enquadram nas necessidades das restantes
comunidades. Tal como no facto de se ter em conta o percentil das pessoas mais altas, quando
se pretende projectar em altura uma porta, que ao responder as necessidades das pessoas de
maior estatura, ao mesmo tempo, responde as necessidades dos individuos de menor enver-
gadura.

Importa entdo distinguir os individuos que constituem a comunidade das pessoas de
mobilidade condicionada: deficientes fisicos, pessoas obesas e idosas, gravidas, doentes car-
diacos, pessoas de mobilidade fisica reduzida temporariamente, utilizadores de préteses, anal-
fabetos, pessoas que transportam cargas ou carrinhos de bebes, entre outras.

16 Ortétese: dispositivo ortopédico que visa restaurar, proteger ou melhorar uma fungao perdida de um membro ou
parte do corpo. Aplicagdo externa, exemplo: muletas e talas.
Prétese: extensdo artificial do corpo que substitui uma parte do mesmo perdida ou por ma formagdo congénita.
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Como forma de simplificar esta constituicdo, segundo Maria Elisabete Lopes®’, distri-
buem-se estes elementos pelos seguintes grupos:

i ambulantes: pessoas que executam movimentos ou tarefas, com dificuldade, de
caracter permanente ou temporario, podendo ou ndo utilizar ortéteses ou préteses;
ii. utilizadores de cadeira de rodas: pessoas que necessitam de cadeira de rodas para
desenvolver as suas actividades;
iii.  deficientes sensoriais: pessoas que detém dificuldades de percep¢ao e comunicagao
por se encontrarem limitadas nas capacidades da visdo, da audicdo ou da fala.

No entanto, para a obtengdao de um “Projecto Inclusivo”, ndo basta apenas identificar as pes-
soas a quem dar uma boa resposta, é também necessario identificar as suas principais dificul-
dades de vivencia diaria, neste caso, com a arquitectura e o mundo urbano.

Nesse sentido, apontam-se algumas das principais barreiras/dificuldades que um indi-
viduo com mobilidade condicionada pode enfrentar. Assim, um ambulante tera como princi-
pais obstaculos os desniveis, equilibrio corporal, zonas estreitas, percursos longos sem pontos
de descanso, as escadas, os pisos escorregadios, a abertura e o fecho das portas, a manipula-
¢do de objectos, o manuseamento de utensilios que necessitem, para tal, das duas maos ao
mesmo tempo, e entre outros, a maior probabilidade de tropecar em objectos soltos ou pavi-
mentos danificados.

No caso de um utilizador de cadeira de rodas encontram-se os desniveis acentuados e
as escadas, as rampas de elevada inclinacdo, as limitacdes de alcance visual, manual e de
manipulagdo, os espagos de manobra e deslocamento para cadeiras de rodas, a passagem em
portas assim como a abertura e fecho das mesmas, a transposicdo de objectos isolados, os
pisos danificados, entre outros.

Por fim, no caso dos deficientes sensoriais apresentam-se os objectos como dispositi-
vos de comando, a sinalizagdo ou os rétulos; a deteccdo de obstdculos salientes e desniveis; a
determinagdo de direc¢Ges; o acompanhamento de itinerarios; a dificuldade de comunicar e
de obter informagdes, causando sensag¢do de isolamento.

Determinados, genericamente, os principais obstaculos dos grupos de pessoas de
mobilidade condicionada, podia-se aqui elaborar uma enumerag¢do de diversos meios, ferra-
mentas e utensilios para dar resposta a esses mesmos problemas. Contudo, essa seria uma
lista extensa e que em diversos casos estaria dependente, em projecto, do poder econdmico
do cliente ou da entidade promotora da obra.

Mas com esse mesmo intuito pode-se compilar um conjunto de caracteristicas ou
solucBes base, ao nivel da funcionalidade dos edificios e espacos urbanos, que respondem a
necessidade de minimizar e atenuar os problemas anteriormente referidos, e que ndo se
encontram num mundo de dependéncia de vontades e economias, mas sim num mundo legis-
lativo e de obrigatoriedade.

7 ver: Lopes, M.E. (2005). Metodologia da andlise e implantagdo de acessibilidade para pessoas de mobilidade
reduzida e dificuldade de comunicag¢do. Tese de Doutoramento em Arquitectura, ndo publicada. Faculdade de
Arquitectura e Urbanismo, Sdo Paulo, pags. 53, 54 e 55.
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Nesse sentido, observe-se o Decreto-Lei n.2 163/2006 de 8 de Agosto da Legislacdo
Portuguesa. Este documento, promovido pelo Ministério do Trabalho e da Solidariedade
Social, é a base normativa para as questdes de acessibilidade para edificios e espacos urbanos,
gue se encontra intimamente ligada com aspectos funcionais e dimensionamento de espacos,
e, como o préprio documento indica:

“A promocdo da acessibilidade constitui um elemento fundamental na qualidade de
vida das pessoas, sendo um meio imprescindivel para o exercicio dos direitos que sdo conferi-
dos a qualquer membro de uma sociedade democratica, contribuindo decisivamente para um
maior reforco dos lacos sociais, para uma maior participa¢do civica de todos aqueles que a
integram e, consequentemente, para um crescente aprofundamento da solidariedade no Esta-
do social de direito.”*®

O Decreto-Lei n.2 165/2006 assume uma importancia especial na actividade de um
projectista, por incorporar a obrigatoriedade na verificacdo de determinados aspectos de fun-
cionalidade/acessibilidade dos espacos arquitecténicos, produzindo-se assim um conjunto de
limites, que promovem a inclusdo social, e que, podem e devem, ser adoptados em todos os
tipos de producdo arquitecténica. Contudo, é de salientar que estes sdo aspectos minimos e
situagdes que por diversas condicionantes nem sempre se poderao verificar.

Osquadros 1,2,3e 4% gue se seguem pretendem, de forma sistematica, compilar as
informacbes descritas no referido documento, no entanto, e como os autores dos quadros
referem, “muitos quadros poderiam ser feitos, mas, dada a impossibilidade de ser exaustivo
optou-se por sistematizar apenas as figuras mais pertinentes”. Pertinéncia essa, que se detém
com a nogdo da constante utilizacdo destas figuras por parte de quem cria espacos.

Assim, interpdem-se os quadros de rampas e de escadas, como informacgdo de primei-
ra ordem, por apresentarem-se como chaves para o presente estudo, remetendo-se para ane-
xo 2.0 os restantes, referentes: a percursos acessiveis, a ascensores e plataformas elevatdrias,
e, a instalagdes sanitarias.

'8 Decreto-lei n.2 163/2006 de 8 de Agosto. Didrio da Republica, 1.2 série —n.2 152 — 8 de Agosto de 2006. Ministério
do Trabalho e da Solidariedade Social. Lisboa.
¥ 0s quadros referidos, assim como os quadros 8, 9, 10 e 11, apresentados em anexo, sdao quadros adaptados e

redesenhados com base no livro “Guia acessibilidade e mobilidade para todos”. Ver: Secretariado Nacional de Rea-
bilitagdo e Integragdo das Pessoas com Deficiéncia. (2007). Guia acessibilidade e mobilidade para todos: aponta-
mentos para uma melhor interpretacdo do DL 163/2006 de 8 de Agosto. PAIPDI, Lisboa, pags. 195 a 211.

14



ST

‘T 91ed ‘sedwed ap ospenp — T 04peny

EEEEEEEEEEEEEEEENEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEFEEEEEEEIEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEENEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEENI]
)
1)
<
_—— e
TTre—— (%]
wuw.Hun\u (=g
)
>
—
o
o
o
T,
‘21udde(pe %
ojuswiAed O WO 3JUBISEIIUOD JOD 3P 3
2IN31X3} BP 0B5EIDUSII)IP WD sedwel sep
Wiy OuU 3 OIIUl OU SexIe) JIISIXd WanaQg
woz'1< wggn
| —
. =
WG T e ——— m
I (—— 5
wozorll T o %
n
o
:wedeysiies anb sedwed sepezi|in ‘wss
19s wapod ‘sepedjpul ewide sagiiodosd | |ejuoziioy oedosfoud B 3 Wy QS [dAIUSIP O
se wod sedwels ap oedez||ian e walipadwi | 0 3S %8 NO ‘WQOTS |eiuoziioy oeddafosd m
odedses op soQdejiwll Se 95 ‘OBSBAISS | B 9 WQ‘QS [SAUSSP O 95 %9 OWIXeWw ou w
-U0d NO OB3eJD)E Bp SEICGO AP OSEd ON |  |dAISsod Joudw e J3s AP OESeulpUl i =~
e
=
=2
o
Q
(%]
Mo?m wog'T >
-
c
=
m_— =
=
== m
'01091 0 @ edwel ep osid 0 aJ1ud uUsW
-|BJI11ISA BPIPSW JBS 9ASP JAI| BINYR
‘wov'cs
opeJJadua oeu odedss ou aUAl eIy
‘WQQ‘ZS OpeJJadua odedsa ou aJAl| eIy
m_ T CTTTTTomIa- [
S Q
=
oQ
c
= -
& Q
=
=
"Wo60 3p @
ewujw esngie| ewn 433 wapod osindiad
‘w6‘0< 49s apod owsaw o esed sedwes senp WaJSIXd
SIaAR}IqeY SOlusWIedWwOod B 0SS9Je 9p no wg e Jouadns oeu |ejuozuoy oed
‘wOg‘T< eanduen osJ4naJad op aped wedey anb sedweu seN -29foud ewn waJaAl sedwes se opuenp ‘wQz‘1< eanduen
seujasid ap sanb sepe|aAlusap saoad
ealqnd el wa sedwey oejeliqey woe sedwey eAInd wo sedwey $905da2x3 [ZED)
-ue) soe 0ssade ap sedwey 9p wadessed ap sedwey
WOU_h_UQEWQ sose) |9AISSO9O®k 0SINJJ19d

|ELIOSUSS 01USWIdaYu0o)




91

|ELIOSUSS 01USWII8YU0)



LT

*Z 9ued ‘sedweds ap oipenp — ¢ o4pend

‘oe529304d
9p SOjUBWIS SOp wn Jod OBSUIXD ens e
BP0} WD SEepeape| Jas WaAIpP WOT0R a1
-uaoe[pe sosid soe oedejas W SI9AJUSDP
weyual anb osueasap ap sieuoziioy sew
-lojeied se 9 ‘wQT‘0L sajuadelpe sosid
soe 0edejas W SI9AJUSIP weyua) anb 3
WOE‘0< sIanlusap weduan anb sedwed sy

‘Wwp6‘0 @ WSL0
e |IsugaJd ojuawa|d wod oewliod ojdng

"wo6‘0 3 WSL0
e |ISugaJd 0juaWS[d WOod ogwWILI0d ojdnQ

‘wg e Jouadns efas
eingJe| ens e opuenb |eJjusd OBWIIIOD 3
SOpE| SO SOquWe 3P SOBWIII0D 13} WaA3(Q

‘wg e Jouadns oy eundie| ens
e opuenb ‘|esjusd ogwI0d ojdnp wn no
SOpE| SO Soquwe 3P SOBWLLIOD 3} WIAIP
:WQOP‘0X  SIBAlUSIpP  wedusA  opuenp

‘ope|
0S wn ap soewlod seuade 49} wapod
%9 e Jouadns ogdeuljoul ewn weyua)
oeU anb 3 wQy‘QD SO @ WQZQ SO AU
|oAlUsep  wn  weduaa anb sedwes sy

‘soew
-1140d 133 ogu wapod wQz‘ e Jouadns
OBU [9AJUSIP wn weSuaA anb sedwey sy

15603 Y WOG'D

"WIS6'0SYSW06°0

e 0Jino ) wg/osyswoLo
e |IsugaJd ojuawad wn wod ojdnp Jas -
%95 edweu

ep oedeulpul B 35 ‘WGE'0SYSWSE'D
e |Isugaid ojuawa|d wn souaw ojad a3 -
‘edwe. ep osid oe so|9jeJed Jas -
‘saJeweled o

sodue| soLIeA SOp 08UO| OB SONUIIUOD JSS -
‘edwed

ep 0do} ou 3 aseq eu wg‘Q as-4eduojoud -
‘sedweds Sep SOpe| SO SOQIE 3P JIISIXD -
1WA SOBWIIIOD SO

seupdsid ap sanb
-ue} soe ossaoe ap sedwey

sepe[aAluSap sa0ad
9p wadessed ap sedwey

eajignd ein wa sedwey

oejeligey wa sedwey

eAINd wa sedwey

s205dadx3

wes'o %CT
woo'z %0T
woo's %8
woo‘0T %9
“Xe|Al "I0H ‘foid ogdeulpu|

',065 o[ndue wn wod edwel ep ogdda4Ip
ap e3uepnuw B1SIXa BWN SPUO SIBJO| SOU -
‘oeSeuljoul eped esed opedijoadsa

oe Jouadns 9 |ejuoziioy oesdafoud ens e
opuenb edwes ewn ap odo) @ aseq eu -
:0SuUBISap 3P sew.ojele|d J1IsIxa WanaQg

[ZED)

sooil1oadsa sosen

|9AISS9O®k 0S1NdJ49d

|ELIOSUSS 01USWIdaYu0o)

m
D
3
()
=}
—t
o
wv
o
(0]
O
=
o
—t
D
(@]
L@l
an
o
e
o
I
o |8
o —+
S | @
3 =N
o)) @
o =
Q
(%]
)
Q
~+
9
o
=
3
Q
(%]
o
D
o
D
(%]
(@)
Q
>
(%]
o




8T

|ELIOSUSS 01USWII8YU0)



6T

*T 91ed ‘sepedss ap oupenpy — € o4peny

EEEEEEEEEEEEEEEENEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEFEEEEEEEIEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEENEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEEENI]
wis T
A— woo'T< woere |
—
e [ ] o
o
| o
wigp'2<] 3
Q
=
0]
(%]
|
s "wQZ‘I= apepipunjold
‘wOg‘1< eanduen ‘w12 eandue ‘wQz‘1< eandue
win'z
Ll V
-
c
=
l E
'03091 =
0 9 sneJ8ap Sop Oyuld0) O 3JIUS dUdW D
-|E2IMSA BPIPSW JSS DAIP DJAI| BINYjE Y
‘woy'es o
0peJJadUd OeU 05edsa Ou 3JAl| euNyY o
‘WOO0‘ZS Ope.Jadud odedsa ou aJAl| eIy Q)
<
2
e wQg' 1< =5
ws'Is
et WO Te Am— o
— (%]
—
e Q
—
. ~ Qno
=
Q
=
=
(0]
—
S
~
'WOS‘T< eAndue ‘wOO‘T< eandue 'wQg‘T< eanduen
‘93UBISUOD BYUUBW 35 g+YZ anb apsap o5ue| op sneiSap
$3]UB]SAI SOP SIUIIP SIQSUBWIP 433 apod anbuelry ap neidaqg
o o
=— ey =——
= ) wee'n wes'n = m
= w9t ‘0> o | ®
=TT o
o 5
T (%]
woro wep'n Wz 0<
*JO|eA 91S9p SOJ191ul SO|dI}NW NO WS/ ‘0 O+,6¢=0+8C
21uingdas neidap op aseq B @ OYUIDO} "epedsa ep edngie| ep g/z sousw einieAIn> op ofes W Woo epealog Jos w»“vﬁmm_w_w%wmmm“:“
O 9JJU9 OJUBWIA|OAUISIP WN 3 %9S :S|euolIsuaWIp sagielas sajuingas ojad wa ‘wgz‘o ap ewiujw apepipunjoid ‘WY g e 40143dNs J04 J92USA “05ue| epe> ap 03U0| OB S3NUEISUOD
‘W9T‘0S oyjads3 | oedeulpul ewn 49} WaASP snesdsp sO | sep ewn Judwnd waAlIp sneldap SO B BYUD] J0MDG0) O anb Jijuesel as-aA9Q | e |10} [9AlUSIP O 3S Sol0le3lqo OeS e ow%owgowﬂw%usmﬂﬂmnww
|B21143A 0SS30E 3P
i E21gnd edl|gnd eiA wa seliepedsy B L S S A SOAIND SO50. ] $9035d3ox3 eJan
9p suadessed wa sepeds] eIA eu edwed W seluepedsy 1ana el Hep SOIUBUIIIEdIGY €105530EIIBIBPIBS ~ _
sa05e}igey wa sepeas]
|J9AISSO©OkB 0S1NJ.19d

sooy109dsa sose)

|ELIOSUSS 01USWIdaYu0o)




o¢

|ELIOSUSS 01USWII8YU0)



1¢

"¢ 9Med ‘sepedsa ap oJpenD — 7 0JpenD

w0s T<

*9}UBISEIIU0D
JOD 9 9IUBJYP BJINIXD)} OP OIUSWIISINDI
9p |el21BW WN WOI ‘Jold4ul 3 Jouadns
sajeweled sou ‘oeSewixosde ap sexieq

W06 T<

‘os|d @jue3sal o
WO0J 91ULISEIIUOD 40D D DIUIBYIP BINIXD)
9P OJUBWIISIASI 9p |eld1ew wn Jod sep
-In}1suod oedewixoide ap sexie) Jinssod
wanap Jouadns 3 Jouajul saseweled sQ

‘osid op 031534 0 W02 3}
-UBJSEJIUOD JOD D DIUIDYIP BINIXD) BP 0}
-UBWIISDA3J 9p |eldlew Wod Sopejeulsse
SjusWeI.|D JBISD WIAP Ssnelsap $aJ} ap
SOuUaW WO SePEISd NO Sope|os| snedag

*snea3ap sop oyu1oo4 oe oun
SepeJIseaud 3 WyQ‘0< eAnSJe| wWod [ensia
oedezijeuls ap 9 s9juedessaplue sexieq

"wQQ‘9s eUnSie| BWN WEYUd) d WOY'0
9p slew wWe3SusA selepedsa se opuenb
‘lesauad  oewiiod ojdnp win 3 Sope)
SO SOQWE 3P SOBWIIIOD JIISIXd WaA3(Q

‘WOQ‘ES e4ndie| BWN Weyual @ w0
9p Slew weSuan selepedss se opuenb
‘[eJ3uad oewldI0d Ojdnp wn no sope|
SO soquie 3p SOBWIIIOD JIISIX® WaAa(Q

'SepPEISa Sep Sope| SO soquie
ap ‘sodue| solieA sop 08uo| O SoNUIUOD
‘SOBWIIJ0D JINssOd WaASp Wi‘Q B SaJou
-adns s|aAjusap weduaA anb sepedsa sy

W6'05YIWS'0

wog‘T<

‘wOg‘1< eanduen

sepe|aAlusap saoad
9p suadessed wa sepeas]

edl|qnd
e|A eu edwed wa selepedsy

edlgqnd eiA Wa selepedsy

wo)T<
—

‘w12 eandue

|B213J9A 0SS 3P
OI3W SOJINO OPUIISIX3 OBU 3 SI9ARMGRY
sojuawiedwod B 0SS30e WP 35
sagieliqey wa sepedasy

SOAIND S0504]

$903daox3

ZED)

sooi1oadsa sose

I9AISS9O®k 0S1NdJ49d

|ELIOSUSS 01USWIdaYu0o)

el

D

<

(0]

(%]

=

3

D

=}

—+

o

o

D

C,

(%]

o
e
o

I

o |8

o —+

S | @

3 =N

o)) @

o =
Q
(%]

O

Q

=

>

(%]

=

~+

(0]

=S

3

(D~

=3

o

(%]

EERENI]



[44

|ELIOSUSS 01USWII8YU0)



Conhecimento Sensorial

Com a andlise dos quadros obtém-se um conjunto de elementos funcionais que nos
permitem responder a um vasto leque de individuos, ditos normais ou portadores de deficién-
cia, mais ou menos jovens, mais ou menos desenvolvidos. No entanto, as possibilidades de
responder a esta questdo ndo se esgotam aqui, pois existe ainda um futuro rico em desenvol-
vimento.

As respostas aqui salientadas ndo sdo as Unicas, nem as mais eficazes, pede-se no
entanto ao projectista que as utilize e modernize, projectando sempre de forma inclusiva e
nao elitista, com todas as ferramentas que tem ao seu dispor, entre a maqueta que se destaca
em seguida.
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1.2 [...e 0 Modelo.]

Em arquitectura para se falar no modelo, pode-se referenciar Andrea Palladio, Ledoux,
Adolf Loos, Walter Gropius, Mies van der Rohe, Wright e Corbusier, ou até mesmo os arquitec-
tos Norman Foster e Rem Koolhaas. Mas, ndo é de modelos a seguir, que trata este tema, nes-
te tépico o modelo é visto como forma de representagao do objecto, da obra arquitectdnica,
que se pretende criar, desenvolver e construir, na figura da maqueta, e a sua importancia para
a arquitectura e para a produgao de arquitectura.

Ao longo dos tempos, o arquitecto tem vindo a dispor de distintas ferramentas de
representacdo e trabalho, no universo do processo criativo e de producao de arquitectura: o
desenho a mao levantado (croquis), a representag¢do bidimensional (desenho de rigor ou técni-
co), o modelo a escala (maqueta), mais recentemente, o desenho assistido por computador
(CAD?) e a representacio tridimensional (modelo 3D e render).

Mas sdo de facto o desenho, o meio sobre o qual pensa, trabalha e principalmente
sonha o arquitecto, e o modelo, o elemento que acompanha o crescimento dos croquis, as
ferramentas mais antigas e indispensdveis para a producdo de arquitectura. Como se pode
antever nas palavras de Wolfgang Knoll e Martin Hechinger®': “El alumno, asi como el arquitec-
to, deberian adquirir una caligrafia propia e inconfundible, no solo a la hora de dibujar, sino
también al construir maquetas.”

Assim, o projecto arquitectdnico deve desenvolver-se, a par de outras ferramentas, a
partir do desenho e do modelo. Através destes, pode-se entdo construir um processo de for-
malizacdo arquitectdnica. O esbogo, apesar da vantagem que apresenta de facilidade momen-
tanea de resposta, e do seu cardcter espontaneo de formalizagdo de uma ideia, apresenta os
elementos arquitecténicos de uma forma “abstracta”, perceptivel apenas para alguns. No sen-
tido inverso, o modelo, principalmente o modelo conceptual, reflecte de imediato as ideias
sobre um espacgo, de uma determinada realidade, a construir, segundo elementos tectdnicos.”

O modelo que, segundo Lorenzo Consalez”, é “um campo que tradicionalmente se
encarrega de tornar compreensivel as relagdes espaciais, os volumes, os materiais, as cores e,
em geral, as caracteristicas de um espago e de um ambiente que ainda ndo existam ou se
encontrem longe, e portanto ndo sdo acessiveis pela experiencia directa.” No entanto, desem-
penha distintos papéis ao mesmo tempo: o de elemento de estudo, o de objecto de represen-
tacdo e o de resultado formal, auténomo, de um processo arquitecténico criativo, que em
diversos casos, pode sintetizar todos os elementos do projecto idealizados, que o autor procu-
ra.

2 Computer Aided Design (CAD), designagdo inglesa, ou desenho assistido por computador; nome genérico de
sistemas computacionais, software, utilizado pela engenharia, geologia, arquitectura, e design para facilitar o pro-
jecto e desenho técnicos. Ver: http://pt.wikipedia.org/wiki/CAD.

1«0 aluno, assim como o arquitecto, deveriam adquirir uma caligrafia prépria e inconfundivel, ndgo sé no momento
de desenhar, mas também no acto da producdo de maquetas.” Tradugdo prépria ver: Knoll, W., e Hechinger, M.
(1992). Maquetas de arquitectura: técnicas y construccién. Editorial Gustavo Gili, Naucalpan, pag. 6.

2 idem, pag. 7.

2 Consalez, L. (2001). A representagdo do espago no projecto arquitecténico. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag.
IX.
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Entendido o processo arquitecténico, como um processo continuo com diferentes
fases: anteprojecto, projecto e execugdo, impdem-se também distinguir diferentes tipos de
modelos, relacionados com essas mesmas fases de producdo arquitecténica, obtendo-se
assim:

i o modelo conceptual, que pretende transmitir as ideias chave do projecto, fase de
anteprojecto;

ii. o modelo de trabalho, representativa de espagos ou do todo do projecto, onde se tra-

balha forma a evoluir no conceito e no formalismo da obra, tendo sempre em mente
as bases geradas no modelo conceptual, fase de projecto;
(até este momento nenhum modelo impds nenhum aspecto, formal, funcional, entre
outros, apenas apresentou-se como meio de desenvolvimento e avaliagao de diversos
parametros, permitindo diferentes tipos de estudos e discussdes entre os elementos
envolvidos no projecto ou entre estes e o cliente)

iii. o modelo final, autonomo em relagdo aos anteriores, pretende representar o todo do
projecto de forma a ser dado a conhecer como obra arquitecténica, sendo uma repre-
sentacdo fidedigna da realidade a construir, fase de execugao.

“La necesidad de tridimensionalidad y materialidad en los sistemas de representacién ha lle-
vado, en los Ultimos tiempos, a revalorizar especialmente el papel de la elaboracién de maque-
tas, entendido como anticipacidon tridimensional a escala reducida de la propuesta arquitecto-
nica.”**

A ilustrar a crescente importancia da maqueta, referida nas anteriores palavras de
Ragazzo, encontram-se os trabalhos em modelos finais, como pecgas representativas do objec-
to a construir, ou em modelos conceptuais e de trabalho, em casos como o do estidio de
arquitectura Office for Metropolitan Architecture (OMA), o atelié Herzog & de Meuron, o
gabinete SANAA, Zaha Hadid ou o grupo UN Studio.

No caso do estudio OMA, do arquitecto Rem Koolhaas, existe uma reparticao, intitula-
da de AMO, que como o préprio refere:

“Con la fundacion de AMO hemos dividido el area de la arquitectura en dos partes:
una es la parte real y propiamente constructiva [...] la otra es lo virtual, todo lo que tiene ver
con los conceptos y la teoria arquitectdnica pura. La separacidén nos permite liberar la teoria de
la practica arquitecténica. Esto lleva inevitablemente a la cuestion de las tareas de la arquitec-
tura, pero nuestra manera de plantear preguntas ha cambiado: antes lo haciamos construyen-
do edificios, ahora podemos hacerlo gracias a varias actividades tedéricas que son paralelas a la

construccion.””

2E Ragazzo em “Modelli di architetture: disegni e tecniche”, citado por Lorenzo Consalez. “A necessidade de tridi-
mensionalidade e materialidade nos sistemas de representagdo levou, nos ultimos tempos, a revalorizagdo do papel
da produgdo de maquetas, entendidas como antecipagao tridimensional, a escala, da proposta arquitecténica.”
Tradugdo proépria ver: Consalez, L. (2001). A representa¢do do espago no projecto arquitectdnico. Editorial Gustavo
Gili, Barcelona, pag. 3.

> Rem Koolhaas em entrevista a Jennifer Sigler, em “Rem Koolhaas. Verso un’architettura estrema”, citado por Juan
Antonio Cortés no ensaio “Delirio y mds”. “Com a criagdao da AMO dividimos a arquitectura em duas partes: uma é a
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Constata-se entdo aqui a producdo de modelos como apoio a actividade conceptual,
imagem 1, que a par de referéncias graficas como: esquemas, tabelas e desenhos; é o meio de
representacdo final desta seccdo do atelié, apresentando-se assim o mote tedrico para o

desenvolvimento dos projectos a realizar pela secgao OMA.

Imagem 1 — Maquetas do gabinete OMA, Rem Koolhaas, edificio da Residéncia Ascot.

Em exemplos como o do atelié Herzog & de Meuron, as maquetas de trabalho, ima-
gem 2, entre outros aspectos, servem de elemento para a avaliagdao dos materiais, das texturas
que vestem e d3do pele aos edificios.

Imagem 2 — Maquetas do grupo Herzog & de Meuron, edificios Museu de Young, Prada Aoyama e Fundagdo Schau-
lager Laurenz.

No gabinete SANAA, dos arquitectos japoneses Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa, as
maquetas, como se pode ver na imagem 3, acompanham o desenvolvimento dos espagos, dos
volumes, dos circuitos, o controlo da luz e das sombras, entre outros, de forma a estudar o
maior nimero de op¢des possiveis, tal como afirma Nishizawa, quando questionado sobre o
seu gosto em trabalhar com tantas maquetas:

“En el proceso de investigacion hacemos una gran cantidad de maquetas [...] el interés
de este método reside en intentar plantear el mayor nimero de esquemas alternativos para
poder visualizar y evaluar diferentes opciones desde distintas perspectivas. Pedimos a todo el
mundo en la oficina, incluyéndonos a nosotros mismos, que produzca la mayor cantidad posi-

parte real e primordialmente construtiva [...] a outra é o virtual, tudo o que esta ligado ao conceito e a teoria arqui-
tectdnica pura. A reparticdo permite-nos libertar a teoria da pratica arquitectdnica. Isto, inevitavelmente, leva a
questdo das praticas da arquitectura, no entanto a nossa forma de gerar perguntas também se alterou: antes
faziamo-lo ao construir edificios, agora podemos fazé-lo gragas a varias actividades tedricas que sdo paralelas a
construgdo.” Tradugdo propria ver: Cecilia, F., Levene, R. (2006). OMA AMO, Rem Koolhaas 1996-2006 [I] — Delirio y
mds. El Croquis 131/132, pag. 4.
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ble de opciones distintas que se puedan encontrar. Esta es la razén por la que durante el pro-

ceso de investigacion el numero de dibujos y maquetas crece constantemente y se llega a dis-

poner de una cantidad considerable de modelos.”*

Imagem 3 — Maquetas de estudo do atelié SANAA, Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa, edificio Toyota Aizuma.

Maquetas de trabalho que por vezes surgem como modelos finais, delicados, que qua-
se parecem pecas de cristal, que neste caso nao podem ser apontadas como exemplo para um
modelo tactil.

No atelié da arquitecta iraniana Zaha Hadid o desenvolvimento de formas é estrutura-
do a partir de desenhos e maquetas, imagem 4. Por vezes os avangados softwares informaticos
sdo insuficientes para reter tanta excentricidade e criatividade, como se pode verificar nas
palavras da arquitecta, quando questionada sobre o computador como ferramenta de dese-
nho:

“Nunca lo he utilizado como herramienta de disefio [...] no creo que sea una herra-
mienta atil. La Unica utilidad que le encuentro es la de poder comprobar en tres dimensiones,
y de una manera rdpida, si algo funciona. Pero aulin creo que la mano es mucho mas agil que el
ordenador [...] nosotros utilizamos mucho las maquetas de trabajo [...] debe haber unas cinco
mil maquetas de cartén blanco. Es imposible realizar las maquetas finales partiendo sélo de los

»27

dibujos.

% Ryue Nishizawa em entrevista a Cristina Moreno e Efrén Grinda, intitulada “Fragmentos de una conversacion:
campos de juego liquidos”. “No processo de investigacdo produzimos uma grande quantidade de maquetas [...] o
interesse deste método reside em tentar desenvolver o maior nUmero de esquemas alternativos para poder visuali-
zar e avaliar distintas opgOes desde diferentes perspectivas. Pedimos a todos no estudio, inclusive a ndés préprios,
que produzam a maior quantidade possivel de diferentes opgdes que possam encontrar. Esta é a razdo pela qual
durante o processo de investigagdo o nimero de croquis e maquetas cresce constantemente, chegando a obter-se
uma quantidade consideravel de modelos.” Tradugdo prépria ver: Cecilia, F., Levene, R. (2007e). SANAA [kazuyo
Sejima+Ryue Nishizawa] 1983-2004. El Croquis Editorial, Madrid, pag. 348.

%’ 7aha Hadid em entrevista a Richard Levene e Fernando Cecilia. “Nunca o utilizei como ferramenta de desenho [...]
nao acredito que seja uma ferramenta util. A Unica utilidade que lhe encontro é a de poder comprovar em trés
dimensdes, e de uma forma rapida, se algo funciona. No entanto, ainda acredito que a mdo é muito mais agil que o
computador [...] utilizamos muito a maqueta de trabalho [...] devem existir umas cinco mil maquetas de cartdao
branco. E impossivel realizar as maquetas finais apenas a partir de desenhos.” Tradugdo prépria ver: Cecilia, F.,
Levene, R. (2004). Zaha Hadid 1983-2004. El Croquis Editorial, Madrid, pag. 20.
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Imagem 4 — Maquetas do estudio Zaha Hadid, edificios Centro para o Campus do IIT, Museu Rainha Sofia (amplia-
¢30) e Museu de Artes Islamicas.

O estudio UN Studio, orientado pelo arquitecto Ben van Berkel e a historiadora Caroli-
ne Bos, para além do desenvolvimento de modelos conceptuais — Imagem 5 — trabalha tam-
bém, jd como o arquitecto cataldo Antonio Gaudi fazia com os seus modelos de corddes e
sacos de areia, modelos de desenvolvimento estrutural.

Imagem 5 — Maquetas de ideia do atelié UN Studio, edificio Forum Gronunger.

O Museu Mercedes-Benz, criado por este grupo, € um bom exemplo, no qual, em fase
de projecto, foi desenvolvida uma maqueta a escala, extremamente detalhada, de forma a
testar a estrutura e o funcionamento do nucleo gerador de remoinhos de vento, utilizado, na
realidade, para o combate a incéndios dentro deste edificio de exposi¢cdo de automodveis —
imagem 6.

b o
Imagem 6 — Maquetas de ideia e estudo, assim como resultado final, atelié UN Studio, edificio Museu Mercedes-
Benz.

Tomando em linha de conta este ultimo exemplo, do grupo UN Studio, pode-se ainda
falar de maquetas das especialidades técnicas, que sdo representativas de estruturas e siste-
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mas variados, servindo fundamentalmente para desenvolver testes de funcionamento ou
compatibilidade entre distintas especialidades que sdo necessarias para a producdo de edifi-
cios, nomeadamente edificios de grandes dimensdes, em exemplos como o dos arranha-céus,
é muito frequente desenvolver-se modelos para testar a aerodinamica do edificio.

Contudo, o mais importante para um arquitecto é o auxilio que o modelo oferece na
producdo arquitectdnica, ao processo criativo, dai o modelo final ser aquele que dos trés tipos
referidos terd, neste sentido, menos relevancia.

Os modelos finais, como aqueles que se podem visualizar na imagem 7, sdo aqueles
que divulgam a obra, por outras palavras, que “vendem” o projecto, seja em concursos direc-
tamente ao cliente ou em imobiliarias, devido ao seu grau de aproximagdo com a realidade a
construir, pode-se distinguir: os modelos representativos da realidade, que representam de
uma forma mais sistematica os conteudos da obra, os seus jogos de espacos e volumes (mode-
los de concurso e exposi¢des); e os modelos realistas, que para além das caracteristicas dos
modelos anteriores, representam todos os aspectos relativos a cor e textura dos materiais de
revestimento da obra, da forma mais fidedigna possivel (modelos de imobiliaria).

Imagem 7 — Maquetas de apresentacdo dos ateliés 3XN, BIG e Zaha Hadid, exposigdo 100 salas 100 modelos em
Budapeste.

Outro ponto de distingdo deste tipo de modelo com os modelos de conceito e trabalho
é o facto de se tratar de modelos que podem ser entregues para execug¢ao a terceiros, exterio-
res ao atelié de trabalho, o que ndo pode ocorrer com os restantes modelos, que por fazerem
parte do processo de produc¢do arquitectdnica tém que ser desenvolvidos no nucleo de projec-
to, como explica a arquitecta Kzuyo Sejima para quem o computador é util, mas a maqueta
imprescindivel: “Hacemos dibujos y diagramas en el ordenador simultdneamente, casi desde el
comienzo del proyecto. Quiza haya gente que pueda decidir los distintos aspectos de un pro-
yecto usando sélo documentos digitales pero, desde luego, para mi una maqueta real es el
modo mas facil de decidir o de buscar una solucién a un problema.”*®
O auxilio dos softwares informaticos de desenho, modelagdo, calculo matematico ou

tratamento de imagem, que hoje em dia dispomos como: AutoCAD®, Revit®, ArchiCAD®, 3ds

» Kazuyo Sejima em entrevista a Cristina Moreno e Efrén Grinda, intitulada “Fragmentos de una conversacion:
campos de juego liquidos”. “Fazemos desenhos e diagramas no computador simultaneamente, quase desde o inicio
do projecto. Talvez haja pessoas que podem decidir os diferentes aspectos de um projecto usando apenas docu-
mentos digitais mas, desde logo, para mim uma maqueta real é o modo mais facil de decidir ou de procurar uma
solugdo para um problema.” Tradugdo prépria ver: Cecilia, F., Levene, R. (2007). SANAA [kazuyo Sejima+Ryue Nis-
hizawa] 1983-2004. El Croquis Editorial, Madrid, pag. 350.
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Max®, IBM® Maya®, Catia®, Photoshop®, entre outros, podem, para alguns, substituir o uso do
modelo a escala, e em certos casos até o desenho de croquis, contudo, estas ferramentas
informaticas, fruto da evolugdo dos tempos, e apesar da grande ajuda que prestam para o
desenvolvimento arquitecténico, sdo ferramentas que ndo permitem o mesmo tipo de liber-
dade que o desenho e a maqueta conferem ao arquitecto.

O seu tempo de execucdo é elevado e a sua maleabilidade reduzida, quando se pre-
tende avaliar questdes como a luz, um modelo a escala tem muito mais rigor e realismo que
um modelo digital, que para atingir o mesmo valor requer um trabalho maior.

O interesse pela representacdo tridimensional tem vindo a crescer cada vez mais e a
desenvolver-se, sendo interessante verificar que esse interesse estar intimamente ligado ao
desenvolvimento do CAD, e que nunca se deixou de apoiar no modelo a escala para o seu cres-
cimento e desenvolvimento, ou como por outro lado, surgiu como vitamina para o crescimen-
to de novos tipos de modelos de estudo e trabalho no ramo das especialidades.

“A consequéncia é uma crescente necessidade de instrumentos de representagao e de
sintese, entre os quais a maqueta, que torna imediatamente compreensivel uma leitura do
conjunto. Além disso, o papel da maqueta transcende a simples descri¢do sintética do projecto
que se pretende representar em pelo menos dois aspectos. O primeiro consiste no papel ope-
rativo que a maqueta assume durante o desenvolvimento do projecto: a esséncia, ou seja,
comprovar a solu¢do do projecto que somente a verificacdo tridimensional pode conferir ou
colocar em duvida. A segunda reside na expressividade que caracteriza a maqueta como objec-
to, ou seja, a sua autonomia formal em relacdo com o projecto que representa. O valor do
objecto e a possibilidade imaginaria e ludica — induzidos pela redugao de escalas e pela “possi-
bilidade de instituir pontos de vista irreais e privilegiados” — e sdo componentes insubstituiveis
dentro do ponto de vista do observador. A maqueta deve revelar capacidade de sintese para
conseguir representar a esséncia do projecto na redu¢do da escala. E simultaneamente ter
habilidade técnica para representar “as linguagens indirectas derivadas das multiplas escolhas
operativas sobre materiais, técnicas construtivas, cores, tratamento de superficies, em funcdo
de um conhecimento compositivo”.””

Em suma a vantagem de se poder tocar e sentir, fazer zoom in e zoom out, rodar e
girar, colar e cortar, cortar e colar, construir e destruir, montar e desmontar, tal como uma
crianga faz com o seu jogo Lego®, penetrar e entranhar pelos espacos, fazem da maqueta um
elemento preponderante de criagao, estudo, produgdo e representagao de obras arquitectoni-
cas. Desta forma, este estudo defende que toda a informacdo espacial, que uma maqueta
aporta a uma pessoa comum, pode ser também ela transmitida a um individuo cego ou de
baixa visdao, através da figura do modelo tactil, que a parte dos modelos aqui ilustrados apenas
tem que permitir o contacto fisico pelo toque, transformando-se, a maqueta, numa ferramen-
ta e num meio de inclusdo social, uma mais-valia para a autonomia em edificios publicos deste
tipo de individuos.

» Consalez, L. (2001). A representagdo do espago no projecto arquitectonico. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag.
4.
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1.3 [...e 0 Museu...]

1.3.1 [...museografia contemporanea.]

Na entrada para o século XX, e da mesma forma como ocorreu em todas as artes, as
previsdes dos futuristas exaltavam o caracter obsoleto das instituicdes museoldgicas frente ao
progresso cultural e tecnoldgico. “No Manifesto Futurista de 1909, Filippo Marinetti chamava
os museus e bibliotecas de “cemitérios” e exigia que fossem destruidos; Jean Cocteau qualifi-
cou o Louvre como “depdsito de cadéaveres”.”*® Contudo, os museus obtiveram, ao longo das
ultimas décadas, um desenvolvimento sem igual, potenciado em grande medida pelo cresci-
mento do turismo cultural e de lazer.

Os anos noventa, em particular, aportaram uma notoriedade aos museus enquanto
obras arquitectdnicas, promovendo o debate sobre conceitos, formas e funcionalidade de cada
projecto. Trata-se de uma tematica complexa, visto que, cada arquitecto tem uma interpreta-
¢do distinta de como integrar a sua obra no meio urbano ou natural, ou, de como adequar essa
mesma obra aos constituintes expositivos. Revela-se assim, a diversidade material e estética
que caracteriza a arquitectura contemporanea.

Como refere Helena Silva Barranha®, se em momentos da histéria, como no século
XIX, a criacdo de museus de arte tinha por base um conjunto restrito de marcos tipoldgicos,
repetidos com certas variagbes, como o museu-palacio, a galeria e estruturas mistas de
sequéncias de salas, galerias e rotundas®. A partir do movimento moderno, a paleta de opc¢des
e possibilidades aumenta exponencialmente, muito devido ao surgimento de novos conceitos,
tanto ao nivel artistico como arquitecténico, assim como, resultado do surgimento de novos
materiais (betdo armado, aco, vidro) e técnicas de construgdo (planta livre, estrutura indepen-
dente, parede retractil, cobertura plana). Estas caracteristicas tornam-se evidentes em casos
como o Museu de Crescimento Ilimitado (1931) de Le Corbusier, ou, o Museu de Arte Moderna
de Nova lorque (MoMA) de Edward Durrell Stone e Philip Goodwin em 1939.

Neste periodo encontram-se também exemplos como: o Museu Solomon R. Gugge-
nheim de Nova lorque (1943-59) do arquitecto organicista Frank Lloyd Wright ou a Nova Gale-
ria Nacional de Berlim (1962-68) de Mies van der Rohe.

No ambito europeu, o crescimento e desenvolvimento arquitecténico de museus, nos
tempos mais recentes, centra-se em duas caracteristicas distintas: a recuperacdo/reabilitacdo
de pré-existéncias, como é exemplo a Central Eléctrica de Bankside, em Londres, transformada
pelo grupo Herzog & de Meuron no Tate Gallery of Modern Art (1994-2000); a construcdo de
novas estruturas é a segunda caracteristica que se destaca neste ambito, tendo um bom
exemplar no Centro Galego de Arte Contemporanea (1988-93) da autoria do arquitecto Alvaro
Siza Vieira, em Santiago de Compostela.

* Montaner, J. (2003). Museus para o século XXI. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 9.

* Barranha, H. (2003). Arquitectura de museus de arte moderna e contemporanea. Ver pagina web: ler.letras.up.pt.
2 |dem. Segundo a autora referida, Helena Barranha, ver os modelos identificados por Juan Carlos Rico no texto
“Del palacio al museu” em Balerdi, D. (coord.). Misldnea museoldgica. pag. 20.
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No cendrio apresentado, destacam-se ainda exemplos que contrariamente aos ante-
riores distinguem-se, por serem novas construcées, que nao sao “meros contentores”, despo-
jados de elementos que interferem com a sua fungdo de envolver e preservar obras de arte,
com o intuito de as dar a conhecer ao publico interessado, mas sim, contrariamente, por se
evidenciarem pela sua marca territorial de objecto escultdrico e cenografico, como é exemplo
absolutamente marcante, o Museu Guggenheim de Bilbau (1991-97), uma escultura que
alberga outras esculturas, projectada pelo irreverente e inimitavel arquitecto Frank O. Gehry.

Outros casos distintos sdo aqueles em que existe uma procura pelo didlogo entre
arquitectura, arte e natureza, como a Fundagdo Beyeler (1992-97), na cidade suica de Basileia,
da autoria do arquitecto Renzo Piano.

Ao mesmo tempo existem autores que reinventam os modelos tipo do século XIX, tor-
nando o museu um espaco reconhecivel onde a tradi¢do alia-se as novas tecnologias, nos mais
distintos ambitos, como é disso exemplo o Museu de Arte Moderna de Estocolmo (1989-85) de
Rafael Moneo.

A relacdo entre o conteldo e o contentor, entre obra e museu, é, na maioria das vezes,
a questdo central do projecto arquitecténico de museus. E nesta simbiose destaca-se aquele
que para muitos é o melhor exemplar do género — o Museu de Arte Moderna de Frankfurt
(1991) do arquitecto Hans Hollein.

Numa vista de olhos pelo universo museolégico de arte contemporanea em Portugal,
pode-se destacar casos como: o Museu do Chiado (1988-94), em Lisboa, do arquitecto Jean-
Michael Wilmotte; o Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo, Fundacdo Calouste
Gulbenkian (1979-83), em Lisboa, da co-autoria dos arquitectos Leslie Martin e Ivor Richards; o
Museu de Arte Contempordnea da Fundagdo Serralves (1991-99), no Porto, e da autoria de
Siza Vieira; entre outros e pela sua importancia no panorama cultural de eventos e exposi¢coes
nacionais e internacionais o Centro de Exposi¢des do Centro Cultural de Belém (CCB), em Lis-
boa, onde actualmente se pode encontrar a Colec¢ao Berardo, do empresario portugués José
Berardo, representativa dos principais movimentos e artistas nacionais, europeus e america-
nos do século XX, uma colecgdo de elevada importancia, qualidade e renome internacional, ao
nivel dos espdlios dos melhores museus de arte contemporanea do mundo.

No caso nacional, a quantidade de museus de arte contemporanea ainda é pouco rele-
vante, quando comparada com paises como Espanha, onde cada municipio, ou até localidade,
é detentora de um edificio deste género. A regido de Lisboa e vale do Tejo é a zona que apre-
senta maior nimero de casos, seguida do grande Porto e regido norte, um pouco como ocorre
com as restantes artes, onde existe uma centralidade esmagadora dos eventos nos grandes
centros urbanos.

1.3.2 [...de Arte Contemporanea da Fundagao Serralves.]

Na cidade invicta, o Porto, encontra-se o museu que se propde para trabalho e estudo
nesta Tese de Mestrado, o ja referido Museu de Serralves (Imagem 8).
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Imagem 8 — Perspectiva exterior do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves.

O Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves, “ [...] tem como objectivos
essenciais a constituicdo de uma colecgao representativa da arte contemporanea portuguesa e
internacional, a apresentacdo de uma programacdo de exposicdes temporarias, colectivas e
individuais, que representem um didlogo entre os contextos artisticos nacionais e internacio-
nais, assim como a organiza¢do de programas pedagdgicos que ampliem os publicos interessa-
dos na arte contemporanea e suscitem uma relacdo com a comunidade local.”*

A Coleccao Serralves, entre outros nomes internacionais, apresenta trabalhos de artis-
tas como: Chistian Boltanski, Dan Grahan, Georg Baselitz, Richard Serra e Sigmar Polke. No
ambito nacional, surgem nomes como: Alberto Carneiro, Alvaro Lapa, Ana Hatherly, Ana Vieira,
Angelo de Sousa, Eduardo Batarda, Fernando Calhau, Helena Almeida, Julido Sarmento, Lour-
des Castro e René Bértholo.

Da autoria do conceituado arquitecto portugués Alvaro Joaquim de Melo Siza Vieira,
nascido em 1933 na cidade de Matosinhos, e formado em arquitectura pela Escola Superior de
Belas Artes do Porto, em 1955. Convidado no principio da década de noventa para produzir um
projecto museoldgico, que tomasse em linha de conta as condi¢des especiais do lugar de
implantacdo do edificio e a sua integracdo na paisagem. Os primeiros estudos desta obra
datam de 1991, tendo sido colocada, cinco anos mais tarde, a primeira pedra da construgao,
no dia 27 de Novembro de 1996. A 6 de Junho de 1999 é inaugurado o Museu de Serralves
com a abertura ao publico com a exposi¢cdo “Circa 1968”.

Josep Maria Montaner®, enquadra este edificio numa categoria de museus que se
voltam para si mesmos, mas que tem por base dois conceitos complementares, o de museu
como espaco de didlogo entre arquitectura, arte e natureza, e, o de museu como espago reco-
nhecivel.

Este projecto encontra-se implantado na antiga horta da Quinta de Serralves, que é
composta por varios nucleos de casas rodeadas por bosques, clareiras e jardins, que formaram
parte dos desejos do Conde de Vizela, nos anos trinta, para o seu terreno de habitagdo. A zona
da horta é escolhida para a implantacdo do museu por se tratar de um espaco, que devido as
suas caracteristicas topograficas, com um relevo em rampa com cerca de 5,3% de inclinagdo,
permitiu ao arquitecto ocultar o edificio, com a inten¢do de minimizar o seu impacto sobre a
envolvente, ficando assim, semi-enterrado. Simultaneamente, esta op¢do permitiu a reducao

3 Ver pagina Web da Fundagdo de Serralves em www.serralves.pt.
3% Ver: Montaner, J. (2003). Museus para o século XXI. Editorial Gustavo Gili, Barcelona.
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do numero de arvores que eram necessarias abater e a criagdo de uma nova entrada para o
publico, que se situa na intersec¢do da Rua D. Jodo de Castro com a Avenida Marechal Gomes
da Costa.

Imagem 9 — Plantas do piso 0 e do piso -2 do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves.

Desenvolvido segundo um eixo Norte-Sul, o edificio museoldgico apresenta um corpo
principal de planta assimétrica em “U”, com um patio voltado a Sul, que promove a separacdo
entre os dois bracos produzidos pelo referido desenho. Acoplado pela zona Norte a esse mes-
mo corpo central, encontra-se um segundo elemento formal de planta em “L”, que permite a
criacdo de um segundo patio (Imagem 10), que serve de espaco intermédio de recepc¢do ao
publico entre a entrada para o Parque e o Museu Serralves.

Imagem 10 — Perspectiva do patio norte do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves.

Ao penetrar-se para o interior do edificio, e ja apds se ter percorrido o espacgo focal
que transporta o visitante do portdo de entrada pelo patio Norte até a entrada do museu,
somos recebidos num pequeno hall de acesso e informagdo onde se encontra um enorme
tapete de entrada que serve como meio de aceleracdo de fluxos de movimentos, devido ao
mau estar que proporciona.

Ligado a esse mesmo hall encontra-se o Atrio Principal do museu, em duplo pé direito
a recordar o atrio da Casa de Serralves. O atrio permite uma distribuicdo pelas distintas valén-
cias do edificio: acesso ao piso 1, onde se encontram os sanitarios, o restaurante com vistas
para os jardins através de um terrago, assim como algumas salas polivalentes usadas pelos
servicos educativos da fundagdo; acesso ao piso -1, onde se encontra a biblioteca, o bar do
auditério e consequente comunicacdo com o mesmo; no piso 0, acesso a livraria, ao Bengaleiro
e as salas de exposi¢do principais.
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O atrio é também o primeiro espago que permite ao visitante verificar o desejo do
arquitecto em preservar a memoéria do lugar, segundo linhas visuais que perfuram a arquitec-
tura através dos vaos existentes e petrificam a marca dos caminhos ortogonais da antiga horta

da quinta, sendo nesta ideia que Siza Vieira encontra o mote para a abertura de vaos e organi-
zac¢do do edificio, como demonstra a imagem 11.

Imagem 11 — Perspectiva interior de vaos das salas de exposicdo do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo
Serralves, que marcam um reencontro com os antigos caminhos da horta da Quinta de Serralves.

Ao entrar-se pelos espacos de exposicdo presencia-se um conjunto de salas distribui-
das por duas alas, correspondentes ao “U” descrito pela planta, projectadas de forma a orien-
tar o percurso dos visitantes e unidas por uma galeria central de exposigdo. Estes espagos sdo
também marcados pelas aberturas orientadas, que como em todo o edificio, produzem uma
marca do passado do espacgo e criam auténticos quadros naturais dos jardins e espacgos exte-
riores. No final da Ala Oeste existe um corpo que nos permite alterar inconscientemente o
sentido do percurso de visita, ja no final da Ala Este encontramos umas escadas que conduzem
o visitante ao piso -2 de exposi¢do, marcado pelos enquadramentos exteriores do Patio Sul do
edificio (Imagem 12).

Imagem 12 — Perspectiva do patio sul do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves.

Voltando ao piso 0, e ao inicio da Ala Este encontramos um conjunto de quatro salas,
também de exposi¢dao, com um caracter mais intimista, reflectido nas suas dimensdes meno-
res, tanto em planta como em secgdo, comparativamente com as restantes salas, o que reflec-
te a flexibilidade do edificio para receber distintas obras e instalagdes, numa zona que se pode
denominar como a ala Norte de exposi¢do. O uso de portas de correr ou pivotantes, de enor-
me escala é outro elemento que confere mutabilidade aos espagos de exposi¢do, permitindo
assim diferentes percursos e distintos fluxos.
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A iluminacdo dos espacos é também ela importante, num exemplo como este, produ-
zida por entradas de luz zenital pelas coberturas, quer por sistemas de filtragem por meio de
vidros opacos, quer pelo sistema de mesa invertida, desenvolvido pelo arquitecto Siza no Cen-
tro Galego de Arte Contemporanea e aperfeicoado no caso de Serralves. Ambos os sistemas
referidos aproveitam ao maximo a utilizacdo da luz natural, através de clarabdias nas cobertu-
ras, no entanto, e para condi¢des de luminosidade menos favoraveis encontram-se auxiliados
por um sistema complementar de luz artificial, permitindo assim, ao visitante, desfrutar em
qualguer momento dos espacos limpidos projectados pelo arquitecto.

Os espacos interiores sdo todos eles revestidos com paredes de estuque pintado ou
gesso, existindo também, em alguns momentos o uso do marmore. Relativamente aos pisos
encontram-se dois materiais distintos, a madeira de carvalho nos locais de maior permanéncia,
como as salas de exposicdo e a biblioteca; e, o marmore nas zonas mais frias e de menor per-
manéncia como o Atrio Principal ou a livraria.

Os exteriores sdo todos eles trabalhados com reboco pintado e granito. A paleta de
cores utilizada, para além das cores naturais dos materiais empregues (pedra e madeira), sem-
pre em tons claros, apenas é colmatada pelo ja tradicional branco em Siza Vieira, tal como
afirma Rafael Moneo®: “Porque o Siza pensa sempre em branco”.

Os detalhes sdao outro aspecto extremamente importante a destacar, desde os corri-
mdos em madeira e ferro forjado, que permitem manter imaculado o branco das paredes, os
puxadores ou as sancas de ilumina¢do, numa alusdao muito clara aos elementos do mesmo tipo
presentes na Casa Serralves, ou ndo fosse o autor um arquitecto do detalhe e do pormenor.

Mas o Museu da Fundacgdo Serralves ndo é apenas um espaco de exposicdo. As restan-
tes valéncias: auditério, biblioteca, livraria, loja, oficinas e restaurante, aportam ao museu um
caracter multifuncional de estrema importancia, tanto para a subsisténcia de um espago como
este como para o programa de um museu moderno e contemporaneo. Estas valéncias inde-
pendentes e complementarias ao museu aportam um aumento considerdvel do nimero de
pessoas interessadas em desfrutar destes espagos de cultura e lazer, isto sem se referir o valor
que a assinatura Siza confere ao projecto. Ndo importa visitar Serralves apenas pela obra
arquitectdnica, mas sim, por tudo o que um espago como este pode proporcionar. Um espago
de cultura que deve promover a inclusdo, e para tal, tem que conter e gerar meios que permi-
tam a sua percepgao, como obra arquitectdnica expositiva.

¥ Rafael Moneo, citado pelo arquitecto Eduardo Souto de Moura em entrevista a Alvaro Siza, ver: Milheiro, A.,
Afonso J., e Nunes, J. (2007). Alvaro Siza, Candidatura ao Prémio UIA Golden Medal 2005. Centro Editorial da Ordem
dos Arquitectos, Lisboa, pag. 7.
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Capitulo 2.0 [A percepgao...]

“A forca de um bom projecto encontra-se em nds e na capacidade de perceber o mun-
do racional e emotivamente. Um bom projecto arquitecténico é sensual. Um bom projecto
arquitectdnico é inteligente.

Todos nds vivemos a arquitectura, mesmo antes de sequer conhecer a palavra arqui-
tectura. As raizes do nosso entendimento arquitecténico encontram-se nas nossas primeiras
vivéncias: 0 nosso quarto, a nossa casa, a nossa rua, a nossa aldeia, a nossa cidade, a nossa
paisagem — cedo as experimentamos de forma inconsciente, e mais tarde as comparamos com
as paisagens, cidades e casas que se vieram juntar [...]

Questionamos o que nos tocou, o que nos impressionou, o que foi que na altura gos-
tdmos nesta casa, nesta cidade — e porqué? Como era feito o espaco, a praga, qual era o seu
aspecto, que cheiro se sentia no ar, como soavam 0s meus passos, CoOmo soava a minha voz, de
gue modo senti o chdo por baixo dos meus pés, o puxador na minha mao, como era a luz nas
fachadas, o brilho nas paredes? Havia uma sensagao de estreiteza ou amplitude, de intimidade
ou grandeza?”*®

Nos seus primeiros anos de vida o ser humano apresenta uma sensibilidade fora do
comum para percepcionar o que o rodeia. Tudo o que se apresenta diante de si é novidade,
despertando um incontorndvel desejo de descoberta e de alcance do infinito, do desconheci-
do, uma motiva¢do natural para a descoberta e para o conhecimento do meio que o rodeia.

3 Zumthor, P. (2005a). Pensar a arquitectura. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 53.
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No crescimento da humanidade a figura do arquitecto absorveu uma grande respon-
sabilidade, o cargo de ser criador, de gerar novas energias, novos ambientes. Assim como se
descreve com as anteriores palavras do arquitecto Peter Zumthor, o grande cenario da vida
humana é a arquitectura percepcionada.
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2.1 [...e os mecanismos basicos...]

O conhecimento sobre o mundo fisico é bastante vasto, tal como, o do seu aspecto e
as suas caracteristicas, desde o mais pequeno atomo até um imenso Universo. Observando-se
as teorias do conhecimento surge uma questdo: como se sabe tudo isto?

A resposta encontra-se, certamente, na unido entre a observacdo e o pensamento
I6gico; importa aqui “desconsiderar” os problemas do pensamento logico e permear a atencgado
nos problemas da observagao.

O processo de observagdo pode entdo ser descrito da seguinte forma: um determina-
do tipo de energia fisica, estimulo, chega aos érgaos sensoriais, o olho ou o ouvido, por exem-
plo. A partir desse receptor, um impulso electroquimico, a sensagao, é despoletado e enviado,
por um nervo, ao cérebro. Este impulso da, por fim, lugar a experiéncia de “algo” chamado de
percepcdo®’.

O estudo das sensac¢des e da percepgdo é desenvolvido pela Psicologia, no ramo da
Psicologia da Percep¢do, no entanto importa a arquitectura tomar parte deste conhecimento,
como forma de melhorar a resposta as necessidades dos intervenientes e destinatarios do
trabalho desenvolvido pelo arquitecto.

A percepgado e a sensacgado, geradoras do conhecimento humano, o conhecimento que
cada ser tem do mundo, e que, segundo Sven Hesselgren®, esta dividido em dois tipos, que
importam referir por serem intervenientes no processo perceptivo: o conhecimento conscien-
te e o conhecimento ndo consciente.

Para clarificar estes conceitos, o autor compara o conhecimento a um cone sem base.
Ao vértice do cone corresponde o conhecimento consciente, ou seja, o conhecimento que
cada individuo tem consciéncia de ter, o que realmente conhece, por exemplo o alfabeto e os
numeros. O conhecimento inconsciente é infinito, indeterminado, e, um individuo apenas tem
conhecimento dele quando ele actua sobre si de forma inconsciente, correspondendo no
exemplo a restante parte do cone sem base, por exemplo, ndo hd um conhecimento verdadei-
ro sobre os sentidos e os desejos inconscientes, apenas pode-se aferir conclusdes sobre os
seus efeitos.

3w concepgdo cognitiva moderna de que a percepgdo é um processo activo e criativo que involve mais do que
simples juntar informag3do sensorial nasceu sobretudo pelo desenvolvimento da Escola da Gestalt, na Alemanha.

A palavra gestalt, alem3, significa “forma”. A ideia central dos psicélogos da Gestalt é que o processo de percepgao
conforma actividade, a partir de detalhes de um estimulo, o resultado final que emerge na consciéncia do observa-
dor. Uma imagem vista, ou percebida, ndo é a soma dos elementos perceptuais, como os filésofos empiristas acre-
ditavam; é sim o resultado da combinagdo de alguns elementos que sdo recolhidos, considerados de maior relevo e
transformados num resultado que muitas vezes ultrapassa a soma das partes [...] esta projec¢ao do sistema sobre a
realidade baseia-se em dois vectores fundamentais: o primeiro é a propria estrutura das vias neurais que sustentam
este processamento, e o segundo é a experiéncia prévia.” Com estas considera¢des pode-se aferir, para o ambito
deste trabalho, que a sensagdo produz-se como resposta ao estimulo sensorial, antecedendo a percepgdo. A sensa-
¢do apresenta-se como o resultado da absor¢do de estimulos envolventes através dos aparelhos sensoriais, sem
que dai se possa retirar algum tipo de conhecimento. A percepgao encontra-se na selec¢do, organizagao e interpre-
tacdo dos estimulos captados, dando origem ao conhecimento ou a identificacdo do que se observa. Ver citagdo
em: Caldas, A., (2000). A heran¢a de Franz Joseph Gall: o cerebro ao servico do comportamento humano. Editora
McGraw-Hill de Portugal, Amadora, pag. 109.

B ver: Hesselgren, S. (1973). El lenguaje de la arquitectura. Editorial Universitaria de Buenos Aires, pag. 4.
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No campo do conhecimento fisico ocorre algo semelhante ao que acontece com o
conhecimento inconsciente, ou seja, ndo se tem um conhecimento de algo no sentido literal
da palavra, numa primeira instancia o conhecimento depende do que os meios receptores
transmitem. Apds o primeiro “filtro” adquire-se um maior ou menor conhecimento do estimu-
lo que é transmitido. Assim pode-se referir o detalhe da observacdo, o nivel de experiéncia de
cada individuo, as suas diferentes motivag¢des, a sua cultura e os seus interesses, entre outros.
Estes sdo “filtros” que compdem a memoria e estdo presentes em todos os actos experimen-
tais de conhecimento, ou ndo, do ser humano, podendo mesmo transformar-se numa exten-
sdo da propria experiéncia.

Os estimulos podem ser de diversas naturezas: auditivos, gustativos, olfactivos, tacteis
e visuais, correspondendo aos cinco sentidos aristotélicos (audi¢do, gosto, olfacto, tacto e
visdo). Segundo Edward Hall*®, os estimulos s3o percepcionados por dois tipos de receptores:

i. receptores a distancia, que servem para tomar contacto com objectos afastados do
receptor (nariz, olhos e ouvidos);

ii. receptores imediatos, que exploram o mundo préoximo, ao alcance do receptor, atra-
vés do tacto, gragas as sensagdes que as mucosas 0os musculos e a pele transmitem.

A partir destes dados, e, tendo como principio, que os sentidos sd0 mecanismos agressivos, e
n3o simples receptores passivos de estimulos, James Gibson® reestrutura os diferentes tipos
de sentidos de Aristételes em sistemas: sistema auditivo, sistema gustativo/olfactivo, sistema
tactil, sistema visual, e, sistema de orientagao.

Assim, os mecanismos perceptivos enquadram-se em sistemas inter-dependentes, que
compdem um todo unitario. Pelo que, na falha ou falta de um, existe uma compensacao pro-
duzida pelos restantes de fora a minimizar a falta do sistema deficitdrio. Tal como ocorre com
os individuos cegos e de baixa visdo, objectos de estudo do presente trabalho.

Contudo, deve-se ter em conta, que na falta de um sentido, nenhum dos restantes
“cresce”, o que aumenta é o enfoque da atengdo do ser nos sistemas de que dispde, ou seja, e
por exemplo, o ser humano em geral focaliza a sua atengdo, maioritariamente, no sistema
visual, desvalorizando os restantes sentidos no seu processo de interac¢do com o ambiente.
Com a perda do sistema visual a aten¢do e concentragdo dada aos sistemas em actividade
aumenta, o que anteriormente estava centrado na visao é repartido, dependendo do indivi-
duo, em menor o percentagem pelos sistemas activos.

De facto, todos os seres humanos tém, a partida, o mesmo grau de desenvolvimento
sensorial, caso contrario, uma pessoa, que por infortinio no decorrer da sua vida perde o sis-
tema visual, ndo poderia adaptar-se a sua falta. Independentemente das motivacGes e dos
interesses de cada ser, todos os homens, quando nascem, tém o mesmo tipo de capacidades
para atingir os mesmos graus de sensibilidade perceptiva.

* Ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Reldgio D’Agua Editores, Lisboa, pag. 56.
0 ver: Gibson, J. (1966). The senses considered as perceptual systems. Houghton Mifflin Company, Boston, pags. 47
a 58.
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Com isto, e tendo por base o estudo que se pretende desenvolver com pessoas cegas e
de baixa visdo, com a experimentacdo de um modelo arquitectdnico tactil (maqueta tactil), e
dos espacos de exposicdo do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Serralves, os topi-
cos 2.1.1 e 2.1.2 tratam dos sistemas auditivos e tactil, que se julgam preponderantes para a
execucdo de tais experiéncias, em detrimento dos sistemas visual e gustativo/olfactivo.

Quanto ao sistema de orientagdo, que James Gibson coloca ao nivel dos restantes,
deve-se ter em conta que se refere ao sentido corporal que cada ser tem da sua posic¢do relati-
va ao ambiente onde se insere, dependendo em grande medida da gravidade. Assim, o homem
tem sempre nogao das posicdes cima e baixo, que por mais que se altere a posicao do corpo
humano, estas no¢des permanecem iguais (baixo — Terra e cima — Céu); o que ndo ocorre com
as direccdes: direita/esquerda e frente/tras, que mudam consoante a posicdo relativa da cabe-
ca.

Ainda a propdsito do sistema de orientagdo é necessario referir-se 0 movimento cor-
poral que, geralmente, é desenvolvido segundo eixos ortogonais, como por exemplo: Nor-
te/Sul, Este/Oeste. A diagonal apenas surge quando existe a necessidade de se criar um atalho,
ou, por uma imposicdo fisica a nivel arquitectonico, como se pode constatar na imagem a bai-
X0, que representa um esquema apreendido pelo arquitecto Le Corbusier, num patio em Pra-
ga, na sua viagem ao Oriente, esquema também é assumido no seu projecto para a casa dos
operarios. Assim, o surgimento de uma diagonal ocorre por meio de um estimulo, um corpo ou

uma necessidade que o provoca, como se demonstra na imagem 13.

Imagem 13 — Le Corbusier e a diagonal.

Em tipos normovisuais este tipo de nog¢do inconsciente varia naturalmente sem que
para tal o individuo tenha uma perda de da nog¢do do seu posicionamento relativo, o que ndo
ocorre em pessoas cegas ou de baixa visdo, que necessitam de pontos de referencia para rede-
finir ou reorientar os seus “eixos”, por exemplo sons ou um pano de edificios num meio urba-
no.

2.1.1 [...sistema auditivo.]

“El hombre no siempre ha estado dominado por la vista. De hecho, un pre-dominio
primigenio del oido ha sido gradualmente sustituido por el de la vista. Los textos antropolégi-
cos describen numerosas culturas en las que nuestros sentidos privados — el olfato, el gusto y
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el tacto — siguen teniendo una importancia colectiva e influyendo en el comportamiento y en
la comunicacién.”*

O sentido da audi¢do no ser humano é o sentido que mais subtileza apresenta. O
homem, que outrora dependeu em grande medida do sistema auditivo, tem uma grande capa-
cidade para se abstrair e isolar dos estimulos sonoros que o rodeiam, capacidade que ndo
apresenta nos restantes sentidos com a mesma acuidade.

As envolventes humanas encontram-se munidas de iniUmeras fontes de som e ruido,
mas nem todas sdo percepcionadas pelo ser humano, ou melhor, ndo Ihes é atribuida atencao
por parte deste. O tiquetaque dos reldgios de ponteiros, o som do aparelho de ar condiciona-
do, o som do caminhar dos transeuntes, ou, o ruido dos motores dos veiculos motorizados,
entre outros, focos sonoros e fontes de ruido que pela sua presenga constante sdo como que
anulados pelo cérebro humano, deixando de ser analisados constantemente. A assimilagdo da
presenca destes sons é simples, o homem apenas necessita de se concentrar e verificar a exis-
téncia permanente destes “focos”. A par deste tipo de sons encontram-se também os ruidos
internos do organismo humano, como o bater do coragao ou a respiragao.

A abstracc¢do sensorial é facilmente atingida pelo ser humano, por exemplo, se este se
encontrar distraido ou concentrado numa imagem, as sonoridades a sua volta sdo rapidamen-
te “esquecidas”. Este fendmeno reitera que um estado de concentracdo aumenta a percepc¢ao
visual. Contrariamente, de forma a ampliar a percepc¢do auditiva, € comum interromper-se os
estimulos visuais fechando os olhos. Esta é uma imagem muito frequente em concertos de
musica classica, os espectadores recorrem a este meio de forma a aumentar a sua acuidade
auditiva, logrando assim, de um maior prazer, e, de uma facil identificacdo de todos os com-
ponentes da orquestra.

A audicdo apenas admite estimulos através do seu Unico receptor, os ouvidos, o canal
pelo qual os sons sdo transmitidos ao cérebro humano. Contudo, pode-se falar em indugées
sonoras canalizadas pela visdo através de imagens, partituras e textos, no entanto, o estimulo
sonoro apenas ocorre na presenga de uma fonte sonora.

Assim, e como afirma Edward Hall*, o receptor humano para o som, o ouvido, “...é
muito eficaz num raio maximo de seis metros. A trinta metros, a comunicagao unilateral é ain-
da possivel, a um ritmo sensivelmente mais lento do que o da conversa normal; enquanto que,
na comunicagao bilateral, a conversa se acha consideravelmente perturbada. Para além desta
distancia, os sinais auditivos elaborados pelo homem s3o rapidamente reduzidos a nada [...] A
temperatura de 0° centigrados, ao nivel do mar, a velocidade do som é de 340
metros/segundo, e as ondas sonoras sdo audiveis a frequéncias de 50 a 15000 ciclos por
segundo”. De notar que, contrariamente a luz, o som para se propagar necessita da presenca
de particulas, quer seja ar, através sons aéreos, quer por corpos macigos, sons de precursao.

*1 “0 homem nem sempre esteve “dominado” pela visdo. Com isto, o predominio primario do ouvido foi gradual-
mente substituido pelo da visdo. Existem textos antropométricos que descrevem numerosas culturas nas quais os
nossos sentidos “privados” — o olfacto, o gosto e o tacto - continuam a ter uma importancia colectiva, e interferem
no comportamento e na comunicagdo.” Tradugdo prépria ver: Pallasmaa, J. (2006). Los ojos de la piel: la arquitectu-
ra y los sentidos. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 22.

2 ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Relégio D’Agua Editores, Lisboa, pag. 57.
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Com um espectro de captacdo de frequéncias sonoras pouco abrangente, o ouvido é
um dOrgao que se encontra ligado ao equilibrio fisico do corpo humano, caracteristica que per-
mite ao homem caminhar sobre dois membros e distingui-lo dos restantes seres vivos.

A fala é a reaccdo bioldgica do ser humano ao som. Desde cedo, no momento em que
nasce, o homem é inserido dentro de um mundo de sons que vai tentando imitar e reproduzir,
criando assim a sua fala. Com o decorrer do tempo, todos esses sons apreendidos, conectam-
se com conceitos passando assim cada palavra a ter um significado. O arrepio, manifestacado
epidérmica (tacto), também podera ser considerado uma segunda reac¢do bioldgica do ser
humano ao som.

A audicdo, apesar de ser menos exacta que a visao apoia o ser humano a manter con-
tacto com a envolvente, tanto como complemento da visdo, veja-se o exemplo das bandas
sonoras nas fachas laterais das auto-estradas, quer nos momentos em que ndo se consegue

I** aprendem “...a seleccionar

ver, como no caso dos individuos cegos, que segundo Edward Hal
as altas frequéncias acusticas de modo a localizar os objectos que os rodeiam”. Contudo, para
um ser humano dito normal, os sentidos da audicdo e da visdao encontram-se biologicamente
ligados, apoiando-se mutuamente na percepc¢do dos diferentes espacos, ou seja, o ser humano
compara o estimulo auditivo com o visual para uma percep¢dao mais intensa e inteligivel. Como
afirma Juahani Pallasmaa®: “La vista aisla mientras que el sonido incluye; la vista es direccional
mientras que el sonido es omnidireccional. El sentido de la vista implica exterioridad, pero el
sonido crea una sensacion de interioridad. Contemplo un objeto, pero el sonido me llega; el
ojo alcanza, pero el oido recibe. Los edificios no reaccionan a nuestra mirada, pero nos devuel-
ven nuestros sonidos al oido.”

A visdo e a audi¢do, com o decorrer da histéria da humanidade, apresentaram um per-
curso de evolugdo andlogo. Particularmente com o decorrer do século XX, onde a imagem
apresentou a necessidade de se conectar ao som de forma a produzir uma comunicagao mais
completa e integra da realidade. Com isto, o cinema mudo de Charlin Chaplin absorveu a sono-
ridade dos ambientes, e a Internet passou a caminhar de maos dadas com o som; de forma
contraria, as bandas e grupos musicais passaram a preocupar-se com a sua imagem, quer fisica
quer discogréfica, partindo das capas dos albuns e terminando nas edi¢des especiais de CD’s e
DVD’s com videos e fotos inéditas das bandas.

A Mdsica torna-se entdo a arte do sentido auditivo, surgindo na humanidade através
da vocalizagdao de sons e da precursdo de instrumentos. Uma arte mutante e sem tempo, que
admite a edicdo, a reinterpretacao, a reproducado, a traducdo e a transformacdo, esta mutabi-
lidade da musica, com o decorrer do tempo e da histéria, verifica-se, por exemplo, no surgi-
mento do Metal a partir da Musica Classica, da Pop Music a partir da Musica Erudita, entre
outros, registos musicais que marcam culturas e povos.

43 , .
Ibidem, pag. 58.
44 IV s . a4 . , .- .

A visdo isola, enquanto que a audigdo inclui; a visdo é direccional, enquanto que o som é multi-direccional. O
sentido da visdo implica exterioridade, pelo contrario, o som cria uma sensagao de interioridade. Contemplo um
objecto, no entanto o som atinge-me; o olho alcancga e o ouvido recebe. Os edificios ndo reagem ao nosso olhar,
mas devolvem-nos 0s nossos sons ao ouvido.” Tradugdo proépria ver: Pallasmaa, J. (2006). Los ojos de la piel: la
arquitectura y los sentidos. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 50.
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A musica é também um marco cultural, de identidade de regiGes, paises e povos.
Como exemplo tem-se Portugal, que abriu as portas a uma Europa unida e “agarrou” a moeda
Unica, mas no entanto continua a ter como imagem de povo, pais e cultura, o Fado (do mesmo
modo o portugués), simbolo desta nacdo. O Fado permite também o surgimento de um novo
espaco, a Casa de Fados, uma mistura entre a taberna portuguesa e uma pequena sala de
espectaculos, tipicamente portugués e Unico no panorama mundial da cultura.

O progresso da engenharia acustica tem promovido o entendimento da qualidade
auditiva de determinados espacos de espectaculo disseminados pela crosta terrestre. Os pavi-
Ihes multiusos, construidos na contemporaneidade, sdo experiéncias multifuncionais que
acusticamente podem ser questiondveis. A especificidade dos espacos proporciona estudos
rigorosos e resultados mais satisfatdrios a nivel acustico, assim um Concert Hall esta para a
Musica Classica da mesma forma que uma Casa de Fados esta para o Fado.

Ao falar-se de espacos interiores, na maioria das vezes, os valores auditivos sdo con-
fundidos com as caracteristicas acusticas, quando estes devem ser entendidos como aspectos
complementares. O modo de reflexdo e percep¢do do som no espaco encontram-se, incontes-
tavelmente, dependentes das caracteristicas acusticas, sendo que, a percep¢do auditiva admi-
te tolerancias a “erros” acusticos. Tendo em conta a fungdo do espago, o tempo de reverbera-
¢do altera-se, alterando-se também a percep¢do do utilizador.

A precisdo acustica de um auditério tem que ser maior a de um restaurante. No pri-
meiro caso a fonte sonora, o orador, por exemplo, emite um som que se deve reflectir de for-
ma uniforme, para permitir que todo o publico ouga claramente o som, quanto ao segundo
caso, o surgimento de alguns ecos pode ajudar no conforto acustico do espaco. Ideologica-
mente, os espacos de refeicdes, como os de um restaurante, devem proporcionar caracteristi-
cas acusticas que permitam a comunicagdo verbal entre elementos de uma mesma mesa, sem
gue oucam e entendam as conversas desenvolvidas nas mesas vizinhas.

Edificios como um auditdrio, uma discoteca, um estadio de futebol ou um jardim-de-
infancia, entre outros, sdo aglomerados de espagos que vivem dos sons que emitem. Ao cru-
zar-se com a imagem de algum destes espagos a memadria humana rapidamente reaviva sono-
ridades que complementam tal imagem. De forma contrdria, uma biblioteca ou um museu
procuram o siléncio, uma ressonancia subtil dos passos dos visitantes e dos ruidos dos apare-
Ihos eléctricos, tal como uma catedral que para Sir Basil Spence “...ndo deve apenas possuir a
aparéncia visual, mas também a ressonancia prépria das catedrais.”*

Desta forma, todo o espago apresenta um conforto, que de entre outras caracteristi-
cas, depende das caracteristicas auditivas, como se pode conferir nas palavras de Juhani Pal-
lasmaa*®: “Todo edificio o espacio tiene sus sonidos caracteristicos de intimidad o monumenta-
lidad, invitacién o rechazo, hospitalidad u hostilidad. Un espacio se entiende y aprecia tanto

* Sir Basil Spence citado por Edward Hall. Ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Relégio D’Agua Editores, Lisboa,
pag. 59.

4 “Qualquer edificio ou espago tem os seus sons caracteristicos de intimidade ou monumentalidade, abertura ou
fechamento, hospitalidade ou austeridade. Um espago entende-se e aprecia-se tanto pelo seu eco como pela sua
forma visual, mas a percepgdo acustica normalmente permanece como uma experiéncia de fundo inconsciente.”
Tradugdo propria ver: Pallasmaa, J. (2006). Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos. Editorial Gustavo Gili,
Barcelona, pag. 52.
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por medio de su eco como por su forma visual, pero el precepto acustico normalmente per-
manece como una experiencia inconsciente de fondo.”

No caso especifico da actividade arquitectdnica, as caracteristicas auditivas e a cons-
ciéncia das mesmas sdo um factor de interferéncia no processo criativo da arquitectura. Dessa
forma, e segundo Nuno Cramés® destacam-se os seguintes tdépicos de interferéncia: “a
implantacdo e orientacdo de um edificio; os espagos interiores: organizacdo, relacdo entre
eles, relacdo com o exterior e revestimentos, dimensionamento; e a escolha de materiais [...]".

Por fim, o som é tdao importante para a audicdo como a sua auséncia, o siléncio; um
momento de enorme harmonia ou até a folha branca onde um arquitecto exprime o seu acto
de projectar. Assim como na musica, pausa ou siléncio e ruido, o edificio caracteriza-se por
dicotomias: cheio/vazio, luz/sombra, denso/subtil, fechado/aberto, som/siléncio. Uma sonori-
dade que convida a andar ou a parar, a entrar ou a sair, e que para pessoas com dificuldades
visuais pode servir, dentro destes parametros, como meio de orientacdo e reconhecimento de

espacos.
2.1.2 [...sistema tactil.]

“O sistema tactil é tdo antigo como a prépria vida; a faculdade de reagir aos estimulos
é um dos critérios de base da vida”, afirma Edward Hall*, onde o sentido tactil contrariamente
ao sentido da visdo, que apresenta o seu maior crescimento no momento em que o homem
sente a necessidade de migrar do solo para o cimo das arvores, desenvolve-se desde o primei-
ro momento em que o ser humano ganha vida.

De forma similar o antropdlogo Ashley Montagu® refere: “a pele, como uma roupa-
gem continua e flexivel, envolve-nos por completo. E o mais antigo e sensivel de nossos
drgdos, o primeiro meio de comunica¢do, nosso mais eficiente protector [...] Até mesmo a
cornea transparente de nossos olhos é recoberta por uma camada modificada de pele [...] Na
evolugdo dos sentidos, o tacto foi, sem duvida, o primeiro a surgir. O tacto é a origem de nos-
sos olhos, ouvidos, nariz e boca. Foi o tacto que, como sentido, veio a diferenciar-se dos
demais, facto este que parece estar constatado no antigo adagio “matriz de todos os senti-
dos”.”

Numa sociedade contemporanea, onde a proximidade é produzida por meios digitais e
realidades virtuais, o contacto fisico tem vindo a “perder terreno”, e consequentemente, o
tacto, na figura do toque, tem sido cada vez menos estimulado. Esta caracteristica da socieda-

de aporta a cada individuo o aumento da sua distancia pessoal®®, ou seja, o espago que cada
ser humano necessita para ndo se sentir “invadido” ou “tocado”, sem a existéncia de contacto

fisico.

7 Ver: Cramés, N.M.R.B. (2008). Sentidos urbanos: equaliza¢io sensorial da arquitectura. Tese de Mestrado em
Arquitectura, ndo publicada. Faculdade de Arquitectura e Artes da Universidade Lusiada, Porto, pag. 53.

8 Ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Relégio D’Agua Editores, Lisboa, pag. 56.

“ Ver: Montagu, A. (1988). Tocar: o significado humano da pele. 92 Edicdo, Summus Editorial, Sdo Paulo, pag. 21.

*® Distancia pessoal, determina a distancia fixa que separa os membros de uma espécie sem contacto, ou, pode
ainda ser entendida sobe a forma de um balao protector, criado pelo ser, de forma a isolar-se dos outros. Ver: Hall,
E. (1966). A dimensdo oculta. Relégio D’Agua Editores, Lisboa, pags. 139 a 141.
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A existéncia desses mundos virtuais cria uma série de beneficios, no entanto, o contac-
to real, de “corpo presente”, encontra-se em degradac¢do. O toque é cada vez menos usual, a
distancia usada para conversacdo é progressivamente maior, quando ndo utilizados meios de
comunicagdo a distancia. A demarcacdo da zona de trabalho de cada individuo é cada vez mais
precisa, num encontro com a centralidade e com a soliddo, sem se alvejar ao auto-
conhecimento, mas como forma de alimentar o ego.

A actual comunidade ocidental promove comportamentos de contacto tactil reduzido,
rebolar na relva, abragar pessoas, tocar paredes ou caminhar sem calgado, entre outros, sdo
atitudes pouco aconselhaveis, de conotacGes adversas ou entendidas como ma educacdo, até
o cumprimento fisico do beijo comeca a ser reduzido em nimero, de dois para um beijo.

O quarto torna-se assim, na sociedade actual, o espago onde de forma oculta e para-
digmatica ocorre agquela que é a experiencia sensorial mais sublime e maioritariamente tactil,
0 sexo. Mas como em todos os paradigmas pode-se encontrar rupturas, esta cultura anti-tactil
nao oculta o afecto e o carinho dos pares sexuais através das suas manifestagdes afectivas em
publico, mesmo que por vezes sejam recriminadas’".

O movimento é a reaccdo bioldgica do tacto, que pode ser demonstrado de vdrias for-
mas. Para produzir-se uma percepcao tdctil, de forma a adquirir-se conhecimento de uma tex-
tura>® ou objecto, um individuo, e em particular aquele que n3o dispde da faculdade da viso,
para além do contacto momentaneo através do toque, necessita de percorrer o objecto, desli-
zando as pontas dos dedos, os dedos e as maos por esse corpo, tomando conhecimento de um
todo unitério, da forma e da superficie do que “toca” através do sentido hdptico®*. Do mesmo
modo, o contacto fisico entre duas pessoas promove uma ac¢do de agarre ou afastamento.
Assim, estas reacg¢Bes de causa/efeito tém na sua génese o movimento.

Ao analisar-se os estudos de Antonio Cabaco®, verifica-se que a percepcdo hdptica
pertence ao sistema tdctil, e que ocorre quando se combinam dois meios de sensag¢do tactil
quando o objecto ou o receptor se movem para produzir contacto e quando os musculos, ten-
ddes e articulagOes proporcionam informacdo através do movimento.

Com isto, determina-se o conceito de percepgdo hdptica (do grego hapteshai, tocar)™,
gue ndo se resume apenas ao contacto com a ponta dos dedos, mas estende-se a todo o cor-
po, a todo o d6rgdo pele, que na sua camada epiderme apresenta nervos exteroceptivos, que

> Nota que o “repudio” ao contacto fisico é visto no ambito relacional entre uma sociedade adulta, pois em todo o
momento, e por exemplo, existe uma necessidade de contacto fisico entre um recém-nascido e os seus progenito-
res para o seu bom desenvolvimento.

2 A textura, a aparéncia externa da estrutura dos objectos, segundo Edward Hall “é julgada e apreciada quase
inteiramente pelo tacto, mesmo quando é a vista que se oferece [...] é a recordagdo de experiéncias tacteis que nos
permite apreciar a textura.” Ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Relégio D’Agua Editores, Lisboa, pag. 76.

>3 Segundo Ashley Montagu o termo hdptico é usado para descrever o sentido do tacto na sua extensdao mental,
despoletada perante a experiéncia total de se viver e agir no espago, podendo ser relacionado no portugués ao
termo tigmotactismo (s. m. BIOLOGIA tactismo que tem por estimulo um contacto com um corpo [...]), ndo existin-
do no entanto nenhum consenso. O sentido hdptico, tendo por referéncia o mesmo autor, é adquirido, tal como
ocorre com as lembrancgas oriundas do sentido da visdo, sendo que neste caso o conhecimento e a memdria apli-
cam-se aos objectos ja “vistos” que tenham sido tocados ou usados. Ver: Montagu, A. (1988). Tocar: o significado
humano da pele. 92 Edigdo, Summus Editorial, Sdo Paulo, pags. 31 a 34.

** Ver: Cabaco, A. (2001). Mapas conceptuales de Psicologia de la Atencidn y la Percepcion — una propuesta meto-
doldgica para la convergencia. Demiurgo Ediciones, Salamanca, pag. 94.

> Muga, H. (2005). Psicologia da arquitectura. 22 Edi¢do, Edigdes Gailivro. Vila Nova de Gaia, pag. 56.
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transmitem ao sistema nervoso central as mais variadas sensac¢des tacteis de dor, de pressao,
de rugosidade, de temperatura, de vibracdo, entre outras, permitindo a todos os seres um
contacto, e consequente conhecimento, dos espagos, seus objectos e componentes.

Como exemplo da capacidade hdptica de todo o corpo humano, encontra-se nas pala-
vras de Papanek’® a aptid3o dos esquimds Inuit de que, com os pés revestidos de peles conse-
guirem, ao caminhar sobre a neve, determinar ha quanto tempo nevou e a temperatura a que
se encontrava o ambiente nessa altura.

O movimento esta também presente na experiéncia tactil cinestésica, que se encontra
ligada ao conhecimento que cada ser obtém através do seu movimento corporal. A cinestesia,
“sentido pelo qual se tem a percepcdo dos membros e dos movimentos corporais”®’, recorre
ao tacto para transmitir ao cérebro o posicionamento fisico do corpo e dos seus membros,
permitindo assim ao homem, e juntamente com o aparelho auditivo, manter uma posicao de
equilibrio corporal de forma a desenvolver todas as suas actividades, desde a danga a pratica
desportiva, entre outras.

A experiéncia tactil cinestésica afasta-se assim de um conhecimento através do contac-
to com a pele, gerando um conhecimento a partir do movimento muscular e da sua sensibili-
dade as varia¢des de peso. Desta forma é possivel falar-se de um novo tipo de textura, a “tex-
tura arquitecténica”, que, no caso do tacto, corresponde ao registo mental das variacOes alti-
métricas que os membros, nomeadamente os membros inferiores, registam em todo o tipo de
percursos, que se produzem em meios urbanos ou em interiores de edificios. Um exemplo
desse registo é a memaria que se produz dos percursos da Casa da Musica do Porto, desde o
exterior ondulante, como uma onda do mar, ao degrau da entrada, ao linear “zig-zag” dos
corredores, aos “solucos” dos degraus das escadas em diagonais tridimensionais, a verticalida-
de da subida em elevador, entre outros registos.

A vontade de tocar, o estimulo tdctil, na maioria dos casos é induzida a partir do siste-
ma visual, supremacia que, em casos como o das pessoas cegas e de baixa visdo, deve ser con-
trariada/suprimida pelos estimulos auditivos, visto que até mesmo estes individuos tém ten-
déncia a utilizar as maos apenas quando seja, estritamente, necessario. O que se torna contra-
ditério quando se “olha” para palavras como as de Merleau-Ponty®®, ao citar Decartes nos seus
textos: “Os cegos, diz Decartes, “véem com as maos”. O modelo cartesiano da visdo é o tacto
[...] Das coisas aos olhos e dos olhos a visdao nada ocorre para além do que vai das coisas as
maos do cego e das suas maos ao pensamento.”

O sentido do tacto, quando comparado com os restantes quatro sentidos, é aquele
que maior densidade apresenta, aquele que mais dificuldade oferece ao ser humano, para que
este se possa abstrair dele.

A lei de Newton, entenda-se a gravidade, obriga todos os corpos terrestres ao contacto
com a Terra e com a sua superficie, contacto que promove um estimulo sensorial tactil cons-
tante e de dificil abstracg¢ao.

*® ver: Papanek citado por Henrique Muga. lbidem, pag. 56.
>7 Costa, J., e Melo, A. (2004). Diciondrio da Lingua Portuguesa: Diciondrios Editora. Porto Editora, Porto.
®ver: Merleau-Ponty, M. (2006). O olho e o espirito. 62 Edigdo, Veja, Lisboa, pags. 34 a 36.
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A abstraccdo a este estimulo, a esta “sensac¢do”, apenas é dissimulada em momentos
de relaxamento e conforto, em actividades como o dormir, ou, a pratica de actividades de
meditacao.

O tacto surge como um elo de ligacao entre todos os sentidos do ser humano — audi-
¢do, olfacto, paladar e visdo, ou ndo estivessem os receptores destes sentidos revestidos, tam-
bém eles, pela pele, o receptor do tacto.

A chamada “pele de galinha”, uma das reacgGes fisicas aos estimulos tacteis também
ocorre como resultado aos estimulos dos restantes sentidos. Uma melodia, um perfume, um
sabor, uma imagem, podem despoletar sentimentos, desejos e emog¢des que provocam na
pele uma “excitacdo” cutdnea, expressa pela ereccdo dos pelos corporais e uma inflamagdo
dos poros, a mesma reacgao que ocorre na pele com variagdes repentinas de temperatura.

A pele assume um papel importante na interface entre o homem e a arquitectura,
desenvolvendo uma percepcgdo intensa desta arte, através do contacto pelo toque ou pelo
contacto por meio dos restantes sentidos.

A temperatura, a rugosidade e o grao sao aspectos dos materiais de construgao, que o
tacto, através da pele, num primeiro momento, quantifica e num segundo momento recorda
pelos restantes sentidos, ou seja, existe sempre um conhecimento fisico, em primeiro lugar,
gue permite criar um registo mental para num segundo momento nao existir necessidade de
um novo contacto fisico, podendo esse registo ser accionado pelos restantes sentidos.

Assim, dependendo da fungdo arquitecténica, os aspectos referidos controlam varia-
veis da arquitectura como o tempo de permanéncia, a velocidade de fluxos de movimento, o
conforto, a higiene, a proximidade e a distancia, entre outros. A definicdo de arestas, junta-
mente com a sua influéncia na percep¢do de espagos, é também uma caracteristica tactil
importante para este sentido, principalmente para individuos cegos, para quem uma aresta
boleada transmite continuidade espacial, de forma oposta uma aresta “viva” determina os
limites precisos de um espaco.

Com isto, os materiais de revestimento e a definicdo de limites e/ou transi¢des, sdo as
caracteristicas principais para a descricdo do espaco tactil*. O revestimento de uma superficie
vertical determina a distancia a que um individuo interage com esse elemento, a sua maior
rugosidade confere uma maior distancia de interacgdo, e vice-versa. Mas a percep¢do tactil
tem sido alterada com o florescimento de fibras, hologramas, plasmas, plasticos, telas, entre
outros, tanto em meios interiores como exteriores, criando texturas estéreis, repelentes do
contacto fisico. Cidades como Las Vegas, Téquio ou Hong Kong, sdo disso mesmo exemplo,
meios urbanos onde a luz dos painéis em fibra dptica, L.E.D., ou néon penetram na imagética
de cada individuo afastando-o do seu sentido tactil de contacto com o meio.

Ao destacar-se os espacos e ambientes interiores na analise tactil por promoverem um
contacto maior entre homem e arquitectura, a relevancia atribuida ao toque (pelas maos ou
por outra parte do corpo como 0s pés) a temperatura e textura dos materiais é determinante
para a percepcdo espacial. Em exemplos como o de habitacdo, o puxador da uma porta é um

59 YT . .

Espaco tactil, segundo Edward Hall, é o espago que se encontra entre um objecto e o seu observador, enquanto
que, o espaco visual é aquele que separa os objectos uns dos outros. Ver: Hall, E. (1966). A dimensdo oculta. Reldgio
D’Agua Editores, Lisboa, pag. 74.
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componente arquitectonico que se encontra em constante exposicdo ao contac-
to/conhecimento tactil. A forma e definicdo geométrica do puxador, o material, a temperatu-
ra, a posi¢do que assume na porta, a propor¢ao comparativamente com a porta, entre outras
determinantes, sdo algumas das caracteristicas que intervém na percepcdo ao toque. Além da
fungdo, um puxador pode aferir uma hierarquia simbdlica, uma simbologia cénica ao espaco,
especialmente desenvolvida no preambulo militar, religioso e vernacular; ou ainda, identificar
um movimento artistico, desde os adornos da Arte Nova, entre outros, a “auséncia” de puxa-
dor do Minimalismo.

A textura dos materiais e a definicdo das arestas, independentemente do movimento
arquitectdnico, artistico ou do nivel social, sdo, de forma analitica, os elementos mais destaca-
dos para a relagao entre homem e arquitectura.

As caracteristicas dos materiais de construc¢do sdo, do ponto de vista tactil, indispensa-
veis na producdo de arquitectura. A tecnologia caminha na orientacdao que o homem desejar,

III

“tudo é possivel”. A madeira pode adquirir uma textura lisa, luminosa e brilhante como a do
vidro, inversamente o vidro a textura de uma madeira; o betdo corre em busca da transparén-
cia e o vidro da resisténcia do betdo; o mundo ceramico “copia” qualquer realidade textural e
imagética; a pedra adquire variadas texturas (pico grosso ou fino, bujardada, serrada, lisa,
polida), assim como espessuras tdo finas que permitem a filtragem da luz.

Consequentemente, a arquitectura, como confere Pallasmaa®: “De la misma manera,
una obra de arquitectura genera un complejo indivisible de impresiones. El vivo encuentro con
la casa de la cascada de Frank Lloyd Wright entreteje el bosque circundante, los volimenes, las
superficies, las texturas y colores de la casa, e incluso los olores del bosque y los sonidos del
rio, en una experiencia excepcionalmente completa. Una obra de arquitectura no se experi-
menta como una serie de imagenes visuales aisladas, sino en su presencia espiritual y material
completamente encarnada. Una obra de arquitectura incorpora e infunde tanto estructuras
fisicas como mentales. La frontalidad visual del dibujo arquitectdnico se pierde en la experien-
cia real de la arquitectura. La buena arquitectura ofrece formas y superficies moldeadas para
el tacto placentero del ojo. “Contorno y perfil [modénature] son las piedras de toque del arqui-
tecto”, como decia Le Corbusier, revelando un ingrediente tdctil en su, por otro lado, interpre-
tacién ocular de la arquitectura.”

O tacto é, assim, um meio primordial na “absor¢ao” do edificio, da arquitectura, cada
passo que é dado dentro e fora de um edificio € mais uma virgula no conhecimento do espaco.

% “Da mesma forma, uma obra de arquitectura gera um complexo indivisivel de impressdes. O encontro real com a
casa da cascata de Frank Lloyd Wright entretém o bosque circundante, os volumes, as superficies, as texturas e as
cores da casa, e inclusive os aromas do bosque e os sons do rio, numa experiéncia excepcionalmente completa.
Uma obra de arquitectura ndo é vivida com uma série de imagens visuais desconectadas, mas sim na sua presenca
espiritual e material completamente encarnada. Uma obra de arquitectura incorpora e embrulha tanto estruturas
fisicas como mentais. A frontalidade visual do desenho arquitecténico prende-se com a experiéncia real da arqui-
tectura. Uma arquitectura de qualidade oferece formas e superficies trabalhadas para o tacto aprazivel do olho.
“Contorno e perfil [modénature] sdo as pedras de toque do arquitecto”, como afirmava Le Corbusier, revelando um
ingrediente tdctil na sua, por outro lado, interpretagdo ocular da arquitectura.” Tradugdo prépria ver: Pallasmaa, J.
(2006). Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 46.
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2.2 [...em pessoas cegas e de baixa visdo.]

A arquitectura desenvolvida no mundo contemporaneo apresenta, maioritariamente,
um determinante transversal a qualquer estilo, escola ou origem artistica. Um determinante
gue marca a frase: “a importancia da imagem na arquitectura”, e que se encontra no processo
arquitectdnico, assim como, nos processos analitico e perceptivo. A necessidade de comuni-
car-se com 0s seus pares, levou o arquitecto a depositar o seu trabalho em pecas desenhadas:
algcados, cortes e plantas; tal como um compositor deleita a sua arte numa partitura, para que
outros a possam personificar.

Na histdria da arquitectura e a par de outros elementos, o sistema grafico de represen-
tagdo é um marco de grande importancia. Contudo é no Renascimento que ocorre a viragem
mais importante, a sistematizacdo e codificacdo dos estudos sobre a visdo na perspectiva
linear.

A arte torna-se mais realista e a forma de ver e produzir arquitectura altera-se, tor-
nando a imagem o modo de ver, e a visdo o centro do desenvolvimento e produ¢do de arqui-
tectura e arte. Tal como alguém afirmou: “uma imagem vale mais do que mil palavras”, e co-
mo se verifica nas palavras do arquitecto Juhani Pallasmaa®: “la vista ha sido considerada
histéricamente como el mas noble de los sentidos y el propio pensamiento se ha considerado
en términos visuales [...] En el renacimiento se consideraba que los cinco sentidos formaban un
sistema jerarquico, desde el sentido mas elevado de la vista hasta el mas bajo del tacto. El
sistema renacentista de los sentidos estaba relacionado con la imagen del cuerpo césmico; la
visién guardaba correlacién con el fuego vy la luz, el oido con el aire, el olfato con el vapor, el
gusto con el agua y el tacto con la tierra.

La invencion de la representacion en perspectiva hizo del ojo el punto central del
mundo perceptivo, asi como del concepto del yo. La propia representacién en perspectiva se
convirtié en una forma simbdlica que no sélo describe que condiciona la percepcidn.

No cabe duda de que nuestra cultura tecnoldgica ha ordenado y separado los sentidos
aun con mas claridad. La vista y el oido son ahora los sentidos socialmente privilegiados, mien-
tras que se considera a los otros tres como restos sensoriales arcaicos con una funcién mera-
mente privada y, normalmente, son suprimidos por el cddigo de la cultura. Sdlo algunas sensa-
ciones, como el disfrute olfativo de una comida o de la fragancia de las flores y las respuestas

81 «p visso foi historicamente considerada como o sentido mais nobre e até o pensamento foi considerado em
termos visuais [...] No renascimento considerava-se que os cinco sentidos formavam um sistema hierarquico, desde
o sentido mais elevado, a visdo, ao sentido menos elevado, o tacto. O sistema renascentista dos sentidos encontra-
va-se relacionado com a imagem do corpo cdsmico; a visao relacionava-se com o fogo e com a luz, a audigdo com o
ar, o olfacto com o vapor, o paladar com a dgua e o tacto com a terra.

A invencdo da representagdo em perspectiva tornou o olhar, o olho, como o ponto central do mundo perceptivo,
assim como do conceito do Eu. A prépria representagdo em perspectiva converteu-se numa forma simbédlica, ndo s6
descreve como condiciona a percepgao.

Ndo ha duvida de que a nossa cultura tecnoldgica ordenou e separou os sentidos ainda com mais claridade. A visdao
e a audicdo sdo os sentidos mais privilegiados socialmente, considerando-se os restantes como restos sensoriais
arcaicos com fungdes privadas e, normalmente, renegados pelos cédigos da cultura. Apenas algumas sensagoes,
como o prazer olfactivo de uma refeicdo ou da fragrancia das flores e as respostas a temperatura, estdo autorizadas
a surgir perante a consciéncia colectiva no nosso cédigo de cultura ocularcentrista e obsessivamente higiénica.”
Tradugdo prépria ver: Ibidem, pags. 15 e 16.
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ante las temperaturas, estan legitimadas para acceder a la conciencia colectiva en nuestro
codigo de cultura ocularcentrista y obsesivamente higiénico.”

Assim, surge a “obsessdo” pela imagem. Uma imagem, que nem todos alcancam, que
nem todos percepcionam. Um mundo criador e criativo, que exclui aquele que ndo vé, e cega
aquele que o pode fazer. Um caminho que, a propdsito de arquitectura, nas palavras de Peter
Zumthor® deve ser redefinido: “ Uma boa arquitectura deve hospedar o homem, deixa-lo pre-
senciar e habitar, e ndo tentar persuadir.”

A “obsessdao” pela imagem ndo é denominador comum a todo o ser humano, nomea-
damente, para aqueles que ndo usufruem do sistema visual, as pessoas cegas e de baixa
visdo®, gue contrariamente aos normovisuais que percepcionam até as estrelas, tém uma
percepc¢do que varia, segundo Edward Hall, num raio compreendido entre seis e vinte metros,
mas por ndo se encontrarem “embriagados” pelo culto a imagem podem desfrutar dos espa-
¢os que os envolvem de uma forma mais intima.

Um cego ndo congénito, por um dia ja ter usufruido da visdo, apresenta capacidades
mentais imagéticas semelhantes as de um individuo normovisual, o que ndo se pode aferir,
com exactidao total, para um cego congénito ou precoce, que apresenta dificuldades ao nivel
da criacdo e representagao tridimensional, e, consequentemente, ao nivel mental de represen-
tacdo de espacos, dada a auséncia da uma estrutura representativa do seu corpo e da relagdo
gue este estabelece com o ambiente exterior.

Com a falta de um sentido a imagem do mundo perde uma dimensdo, assim, sem o
sistema visual, os conceitos de ambiente fisico sdo também eles distintos. Segundo Lowen-
feld® a cegueira oprime a cognicdo e a percepcdo em trés modos:

i. guanto a quantidade de experiéncias;
ii. quanto a autonomia e capacidade de locomogdo em ambientes nao familiares, pro-
blemas de mobilidade e orienta¢3o®;
iii. guanto a interacgdo com o espaco envolvente.

A falta do sistema visual pode assim tornar-se um dos responsaveis pelo mau desenvolvimento
cognitivo e emocional de um individuo cego ou de baixa visdo, mas, para que tal ndo ocorra,

82 ver: Zumthor, P. (2005a). Pensar a arquitectura. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 28.

8 Um individuo cego é aquele que ndo possui nenhuma espécie de visdo, ou, apenas apresenta percepgao de luz
sem projecgdo, segundo a Organizagcdo Mundial de Saude (OMS) um cego apresenta uma acuidade visual inferior a
0,05% ou inferior a 10° em torno do ponto de fixac3o.

Uma pessoa com baixa visdo é aquela que apresenta um grau de visdo que Ihe permite a percep¢do luminosa e a
percepgao de objectos, permitindo a discriminagdo e o reconhecimento, dentro dos seus limites visuais, de mate-
riais visuais adequados. Segundo a OMS estas pessoas apresentam acuidades visuais compreendidas entre os 0,3%
e 0s 0,05%.

& ver pagina Web: http://deficienciavisual.com.sapo.pt

% Mobilidade — capacidade para deslocar-se no meio envolvente, mantendo a direc¢do pretendida, mantendo, para
tal, a marcha sem desvios de forma a conservar a direcgdo pretendida.

Orientagdo — processo que uma pessoa com problemas visuais utiliza ao focar os sentidos para o estabelecimento
da sua posicdo e relagdo com os objectos e meio envolvente. Implica por esse motivo que a audi¢do e o tacto, assim
como algum residuo visual existente, sejam treinados de modo a fornecerem a informagdo necessaria sobre o local
envolvente e o percurso necessario para atingir um ponto desejado.
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ou pelo menos seja minorado, a resposta deve ser dada pelo estimulo dos restantes sentidos:
audicdo, olfacto e tacto.

A audicdo, a par do olfacto, é um sistema que permite ao cego a apreensdo de estimu-
los a distancia que fornecem informagdo importante sobre o meio envolvente.

Os sons e os odores sdo elementos que permitem ao portador de problemas visuais
determinar a sua distancia relativa ao emissor, assim como, a sua localizagcdo, e que permitem
ainda aferir dados sobre a envolvente, assim como, a definicdo de direc¢Ges e orientagdes para
que o individuo atinja objectos ou lugares desejados. A estimulagdo de recordagbes e a asso-
ciacdo a experiéncias passadas, € também um dado importante para a interacgdo com espacos
desconhecidos, os aromas lado a lado com os sabores sdo os estimulos que mais facilmente
accionam as memorias passadas. Um exemplo pode passar pelos sinais de transito sonoros,
que identificam uma passagem para pedes ou as proximidades de um restaurante onde o tilin-
tar de copos e pratos convidam a entrar e os aromas, que exalam pela chaminé, incentivam o
encontro com este espaco.

Tanto a audigdo como o olfacto sdo dois sistemas que permitem ao portador de defi-
ciéncia visual, no seu dia-a-dia, deslocar-se de forma a responde as suas necessidades, e,
devem ser estimulados desde cedo para despertarem o desejo do contacto com os ambientes
através do tacto, aumentando as experiéncias do individuo, visto que é o tacto o sistema que
permite o maior crescimento do conhecimento em pessoas com este tipo de problemas.

Mesmo que gerando um conhecimento por partes, dado que, excluindo objectos de
escala inferior a da méo, o conhecimento téctil é produzido por um somatério de partes, de
um mesmo objecto, o tacto é o sistema que mais dados criadores de conhecimento produz,
quer seja por tacto passivo (por toque), quer por tacto activo (percepgdo hdptica e cinestési-
ca). Através do reconhecimento tactil vibratério, para além da identificacdo de aspectos como
a presencga de correntes de ar ou de fontes sonoras, entre outros, é permitido a uma pessoa
cega “prolongar” o seu tacto, por exemplo, este é o acontecimento que ocorre com a utiliza-
¢do de uma bengala, por parte destes individuos, para a sua mobilidade e orientagdo, evitando
assim, obstdculos e produzindo um “rastreio” prévio do que o antecede, mesmo que nao
suprimindo na totalidade a inseguranga do contacto com espagos desconhecidos, este é um
meio tactil que contribui para a autonomia destas pessoas.

O tacto é um sentido analitico, que como referido anteriormente, permite o reconhe-
cimento das propriedades dos objectos e dos espagos através do contacto com as maos e cor-
po, pelo movimento e toque, que segundo Antonio Sdnchez Cabaco®, inicia-se com um encer-
ramento das maos sobre um objecto seguido, geralmente, pelo movimento, em seguida avalia-
se o contorno preciso do objecto, quando possivel, produzindo-se assim um conhecimento
sobre o que se estd a tocar. Para este tipo de conhecimento o autor descrimina também uma
série de contactos/movimentos que permitem avaliar determinadas caracteristicas, como se
pode conferir no seguinte quadro de procedimentos exploratdrios estereotipados.

% Ver: Cabaco, A. (2001). Mapas conceptuales de Psicologia de la Atencidn y la Percepcion — una propuesta meto-
doldgica para la convergencia. Demiurgo Ediciones, Salamanca, pag. 98.
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Procedimentos exploratoérios Tipo de reconhecimento
Movimento lateral Textura
Pressao Dureza
Contacto estatico Temperatura
Mantimento em suporte Peso
Encerramento Forma global / Volume
Seguimento do contorno Forma especifica

Quadro 5 — Quadro de reconhecimento manual cinestésico.

Mas é também o recurso ao tacto que permite, as pessoas cegas e de baixa visdao, o
contacto com o conhecimento e com a cultura, pelo recurso ao sistema de escrita grafica Brail-
le, que permite o acesso destas pessoas ao conhecimento, quando se toma em linha de conta
o conhecimento grafico.

As primeiras tentativas de se desenvolver um método de linguagem grafica para cegos
datam dos séculos XVI e XVII, como por exemplo: a gravagdo em metal ou madeira de caracte-
res, sistemas de nds em cordas, caracteres recortados em papel, ou entre outros, almofadas
com alfinetes de distintos tamanhos.

Em 1829, surge por fim aquele que hoje em dia é o sistema de representagao grafica
para cegos, o Braille, que é assim denominado a partir de 1878, data que coincide com a morte
do seu criador Louis Braille.”’

Imagem 14 — Alfabeto Braille.

A escrita Braille é composta pela Célula Braille (Imagem 14), determinada por um con-
junto de seis pontos alinhados em trés linhas e duas colunas. Desta forma é possivel produzir
sessenta e trés caracteres em baixo relevo resultantes das diferentes combina¢Ges dos pontos
referidos, que permitem representar as letras do alfabeto, com as respectivas variacdes de
acentuacdo e pontuacdo, entre outras; os algarismos, os simbolos matematicos e quimicos, e
as notas musicais.

7 Louis Braille, de nacionalidade francesa, nasceu em 1809, tendo perdido a visdo aos trés anos de idade. Com
dezasseis anos de vida apresenta ao mundo a primeira estrutura do seu invento de registo grafico para cegos, que é
publicado em 1829, e inspirado num método de comunicagdo secreto do oficial de exército francés Charles Barbier,
que era composto pela combinagdo de doze pontos em relevo.
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Imagem 15 — Algarismos em Braille, combinagdo da célula base.

O Braille é, actualmente, o principal método de ensino de pessoas cegas, a base da
instrugdo, aquisicdo de conhecimentos e cultura em todas as formas, desde a Histdria a
Matematica, respeitando todas as linguas. No entanto nem todas as informac¢des podem ser
transcritas pela escrita, dai este sistema ndo ser suficiente para descrever os aspectos da pers-
pectiva visual. A recta, a curva, a forma geométrica, o contorno de objectos, entre outros, sdo
o exemplo de aspectos que o sistema Braille é incapaz de transcrever. Assim, surge a necessi-
dade da producdo e desenvolvimento de modelos tacteis, que permitam colmatar a necessi-
dade de conhecimento perspectivo, trabalhando de maos dadas com o Braille, de forma a
colmatar todas as necessidades de conhecimento deste tipo de individuos.
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2.3 [...dos estimulos materiais.]

O papel sobre o qual estd impresso este texto, a primeira vista, é totalmente branco,
no entanto, ao efectuar-se uma analise mais detalhada verifica-se que existe um conjunto de
irregularidades quase imperceptiveis. Encontram-se manchas e sombras que permitem afirmar
que o papel tem uma textura. Num papel de boa qualidade, a distdncia a que se desenvolve a
leitura, apenas se distinguem ligeiramente estas varia¢des, que tanto aparecem como desapa-
recem.

A fina textura referida pode ser reconhecida como uma mistura aditiva incompleta de
cor, que quando é percepcionada a uma distancia superior a de leitura ndo permite uma dis-
tingdo das suas irregularidades, dando-se o desaparecimento da textura. Assim, a textura para
poder ser reconhecida a distancia tem que ser mais grossa.

Segundo Sven Hesselgren® no momento de avaliar estes dois extremos é necessario
ter em conta um ou mais dos seguintes factores:

i variagOes relacionadas com distintos atributos da cor (claridade, grau de brilho, inten-
sidade, saturagao, tinta);
ii. caracter variavel das partes, em cardcter, forma e tamanho (por exemplo, contornos
difusos ou definidos);
iii. manchas ordenadas (regulares) ou desordenadas (irregulares).

Obstante de tratar-se de uma textura mais ou menos rugosa/grossa, uma textura desorganiza-
da transforma-se numa mancha mais ou menos irregular, pelo contrario uma textura regular
ganha um aspecto de “desenho”, que com um tamanho adequado é vista como ornamento.

Assim, existe uma superficie continua que passa pela superficie monocromatica a mis-
tura aditiva, da textura ao “desenho” e ornamento.

A parte dos valores visuais que uma textura pode apresentar, desde a cor aos jogos de
sombras, que determinam a maior ou menor profundidade de uma textura, quando uma pes-
soa recebe um objecto para que o toque e tacteie, geralmente, esse contacto é produzido,
como ja foi afirmado, com as pontas dos dedos das maos, mesmo que zonas do corpo como os
labios, a lingua ou os pés usufruam de uma sensibilidade tactil muito grande, transformando-
se desta forma as maos no instrumento primordial para o conhecimento tactil.

A superficie surge assim como o ponto em analise, podendo ser avaliada, quanto: a sua
estrutura, ao seu grio e a sua textura, e, a sua fractura como revela Laszl6 Moholy-Nagy®.

A estrutura remete para a construcdo/constituicdo de um corpo, podendo estar oculta
para os sentidos; é o tipo de construcdo inalteravel da forma do material, assim todos os
materiais tém uma estrutura, por exemplo, os metais tém uma estrutura cristalina, a madeira
uma estrutura fibrosa, entre outros casos.

% ver: Hesselgren, S. (1973). El lenguaje de la arquitectura. Editorial Universitaria de Buenos Aires, pag. 119.
% ver: Moholy-Nagy, L. (2005). Do material a arquitectura. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag. 33.
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A textura, originalmente, remetia-se a formacdo, ao padrdo, dos produtos téxteis, mas
com o decorrer do tempo ganhou expressdo na classificacdao visual e tactil dos materiais. Este
factor determina a estrutura externa aparente de todos os corpos, a sua epiderme.

O grdo é um termo exclusivamente conectado com o tacto e é usado para descrever as
sensacgdes tacteis resultantes do contacto fisico com as superficies. Neste ponto importa des-
tacar que existem dois aspectos, geralmente confundidos e aglutinados no termo textura, o de
grao tactil e o cardacter visual da textura, que sdo aspectos complementares no conhecimento
e reconhecimento de superficies, podendo um gerar o outro através da experiéncia, mas nao
substituir. Assim, e de forma a tornar clara esta ideia, o termo textura é subdividido em duas
partes: a textura visual, resultante da percepcdo visual de superficies, e a textura tactil, até
aqui descrita como grao, que resulta do conhecimento tactil da superficie dos corpos.

A fractura distingue o tipo de fendmeno a que a superficie foi sujeita para, que o seu
estado natural sofresse uma alteracdo no processo de trabalho, quer por meio mecanico quer
por meio natural, por exemplo, uma chapa de madeira pode ser polida, martelada ou corroida
ao longo do tempo, alterando-se com isto o seu estado primario’.

A avaliacdo da textura tactil é o ponto que mais interesse aporta a este estudo, assim
centrando a atencdo neste factor das superficies podem-se, segundo Katz”*, determinar as
formas em que variam os atributos da sensacdo da textura tactil: duro/macio e liso/aspero,
podendo-se também sentir aspectos como o de elasticidade, que varia entre eldstico e plasti-
co; é importante n3o esquecer a temperatura, frio/quente.

Os aspectos duro/macio, liso/aspero e eldstico/plastico podem ser tipificados, gradua-
dos, quer dizer, podem produzir-se escalas que quantifiquem o grau de variagdo entre os seus
extremos. Como exemplo pode-se tomar os estudos preliminares de Laszl6 Moholy-Nagy, pro-
fessor na escola alema Bauhaus, registados no seu livro “Do material a arquitectura”.

No entanto, podem-se aferir alguns aspectos como: a escala de aspero/liso possuir
dois extremos precisos, que podem ser traduzidos como “mais liso”, “granulado” ou “rugoso”;
a escala de duro/macio pode ser transmitida como “mais firme” ou “mais flexivel”; quanto a
escala de elastico/plastico tem como extremos os termos “mais elastico” e “ mais plastico”. A
escala de temperatura é mais ambigua, podendo ser determinada num ponto médio psicologi-
co de valor zero, sendo que, os extremos podem ser determinados num momento em que o
calor ou o frio sejam conotados a um estimulo de dor.

A escala da sensagdo de temperatura difere das restantes por apresentar um ponto de
partida diferente, médio na escala, e que pode variar de situagdo para situagdo. Por exemplo,
um objecto metdlico a uma temperatura elevada é reconhecido como quente, e de forma con-
traria, se estiver a uma temperatura baixa. No entanto, a uma temperatura de vinte e oito,
vinte e nove graus centigrados a sensac¢do de temperatura ndo é percepcionada. Este ponto é
geralmente denominado como ponto zero fisiolégico ou ponto zero psicolégico por se tratar
de uma questdo de percepcao, refira-se que este factor da percepcao de temperatura ndo é

7 |bidem, pags. 33 a 58.
1 D. Katz citado por Sven Hesselgren. Ver: Hesselgren, S. (1973). El lenguaje de la arquitectura. Editorial Universita-
ria de Buenos Aires, pag. 131.
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geral, e que varia dependendo do ambiente em que se encontra o ser receptor e da sua tem-
peratura corporal.

Como ja foi referido, para tomar-se conhecimento total de uma superficie ndo basta
produzir-se um simples contacto fisico (tacto passivo), por meio toque, com um dedo, é neces-
sario realizar-se um movimento para uma boa percep¢ao da textura tactil da superficie (tacto
activo). Katz’? demonstrou, através de varias experiéncias, que o que interfere neste acto de
conhecimento é o sentido vibratério da pele. A velocidade é um aspecto preponderante neste
processo, pois quando é demasiado elevada pode provocar a sensagao de imaterialidade, des-
promovendo o reconhecimento da superficie ou a conexdo errénea com outro material.

Assim, este sentido pertence ao sistema tactil, e permite o reconhecimento de textu-
ras tacteis a distancia, como foi referido com o recurso ao exemplo de locomog¢ao de uma pes-
soa cega com recurso a uma bengala, que promove uma caracteristica que de outra forma o
tacto ndo detinha, a de poder percepcionar informacdo a distancia. Mas, pode-se encontrar
esta caracteristica também no uso de varios utensilios, como os |apis de grafite, que transmi-
tem uma série de informacdo sobre o tipo de suporte a escrita que se esta a utilizar.

O estimulo material da escala liso/aspero é composto pela percep¢do de pequenas
variagdes, irregularidades, que compdem as superficies, sendo registadas pela sensa¢do vibra-
téria da pele, que apresenta um grau de sensibilidade muito elevado para este tipo de estimu-
los, como comprovam os experimentos de Katz,”® que concluiu, entre outros valores, que os
dedos podem distinguir diferengas de profundidade até 0,001 milimetros, ou, determinar dife-
rencas de espessura compreendidas entre 1,0 e 1,3 milimetros.

Quanto as escalas tacteis: duro/macio e elastico/plastico, estas encontram-se relacio-
nadas com a sensac¢do de pressdo, que ocorre no individuo de uma forma natural e impercep-
tivel, dai a sua dificuldade de entendimento, pois em todos os momentos o ser humano esta

Ill

sujeito a tal “experiéncia”, desde a gravidade a pressdo do ar, desta forma, a sensa¢do de pres-
sdo é transmitida por meio de uma forga, que em todo o momento é exercida no contacto, e
no toque em particular de superficies, permitindo assim a avaliagdo das escalas referidas.

A percepcdo da textura tactil pode também promover um controlo da velocidade de
movimentos, assim, e segundo Juan Botella Ausina,”* uma superficie polida e suave promove o
contacto e uma maior permanéncia, ja uma superficie dspera leva a um maior movimento, a
uma menor permanéncia de contacto. Consideragdes que em exemplos como o edificio em
estudo, neste trabalho, sdo desenvolvidas para o controlo dos diferentes espagos que consti-

tuem o Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo Serralves.

72D, Katz citado por Sven Hesselgren. Ibidem, pag. 132.

3 D. Katz citado por Sven Hesselgren. Ibidem, pags. 133 a 141.

" Ver: Munar, E., Rosselld, J., e Sdnchez-Cabaco A. (1999). Atencion y percepcion. Alianza Editorial, Madrid, pags. 82
a 84.
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Capitulo 3.0 [A maqueta...]

“Na representacdo de um projecto de arquitectura, seja a nivel de estudo seja profis-
sional, é cada vez mais necessaria a elaboracdao de objectos tridimensionais que integrem a
descricdo técnica do desenho com aspectos proporcionais, formais e decorativos do préprio
projecto.””

A representacdo tridimensional da arquitectura através da maqueta é o enfoque prin-
cipal deste segundo capitulo. Apds a reflexdo sobre a importancia do modelo na producdo de
arquitectura destaca-se o processo da producdo de maquetas, desde a fase de decisGes para a
producdo de modelos, passando pelos materiais e terminando na descricao da execugdo da
magqueta tactil dos espacos de exposicdo do Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo Ser-
ralves, reflectindo todas as decisdes e técnicas tomadas, com o intuito de criar um meio tactil

de conhecimento de espacos, para individuos visuais, de baixa visao e cegos.

7> Consalez, L. (2001). A representagdo do espago no projecto arquitectonico. Editorial Gustavo Gili, Barcelona.
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3.1 [...como parte de um processo.]

A par do desenho, a maqueta é um meio de criagdo e expressdo da arquitectura, mas
com uma expressividade completamente diferente quando comparada com o desenho, o que
permite transmitir e descrever a ideia de uma obra arquitecténica de uma forma mais concre-
ta e palpavel. A capacidade para representar por meios plasticos a espacialidade de uma
envolvente, e com isso, o cerne de um projecto, afirma-se como uma mais-valia da maqueta
face ao desenho.

A maqueta, para além de apresentar tridimensionalmente os aspectos volumétricos e
espaciais de um projecto, pode aferir outros aspectos como as cores, os materiais, ou entre
outros, as relagbes envolvente/edificio, interior/exterior.

Além da mera representa¢do da obra arquitectdnica, a maqueta pode ainda ser vista
como um elemento formal por si mesmo, com valor préprio, que reflecte fielmente as caracte-
risticas existentes ou que se afasta delas. A expressividade que a este nivel se pretenda atribuir
a maqueta, tem que ser determinada de antemdo, a fim de se poder definir oportunamente,
por exemplo, os materiais de producao.

Ao representar-se uma solugdo isolada, sem se apresentar o seu meio envolvente, tem
que se reflectir sobre a expressdo que se pretende atingir e o efeito que se quer alcancar. E
entdo aconselhavel testar distintos meios de representacdo, de forma sintética e sistematica,
com o intuito de se avaliar os efeitos que o modelo pode retratar.

Assim, pode-se também avaliar de uma maneira mais eficaz as necessidades ao nivel
dos materiais e problemas que podem surgir na fase de producdo/execucdo. Em casos de
representacao isolada, a quantidade de niveis expressivos € menor que no caso de uma solu-
¢do inserida na sua envolvente.

Em primeiro lugar tem que se decidir o que se vai representar — uma solu¢do com a
sua envolvente, apenas a solugdo no seu todo, ou, uma parte desse todo. O segundo passo
serd escolher como construir a maqueta, por meio de planos, elementos lineares, ou com os
dois tipos (menos comum). A definicdo do tipo de construgdo ndo implica uma dependéncia
directa do material com que se cria o modelo, no entanto, define em grande medida o cardacter
do mesmo.

Neste patamar é necessario avaliar o aspecto, o realismo que o modelo deve ter, ou
seja, se a maqueta responde fidedignamente a realidade que pretende atestar ou, por outro
lado tem um caracter mais abstracto, reproduzindo-se assim um ponto de equilibrio ou tensdo
entre os seus elementos. Torna-se também necessario, tomar em linha de conta o destinatario
do modelo, e ainda, a avaliagdo de algumas necessidades ao nivel da representagdo, como por
exemplo, a representacdo do nimero de pisos do, ou dos, edificios.

Estes sdo aspectos que um magquetista deve sempre questionar, antes e durante a
producdo de maquetas.

Quando se pretende desenvolver modelos em que a solucdo se encontra inserida na
sua envolvente, é necessario ter em linha de conta os limites da envolvente que se pretende
representar. Limites esses, que podem ou nao coincidir com os limites também representados
no projecto em desenho.
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A escolha da mancha a representar tem uma influéncia preponderante no caracter da
maqueta que se pretende produzir. Por exemplo, se 0 ambiente envolvente a implanta¢do do
edificio prima pela regularidade ortogonal, insere-se o modelo numa base quadrada, obtendo-
se um marco tranquilo e equilibrado onde situar o edificio a desenvolver, como destacam
Wolfgang Knoll e Martin Hechinger’®. Por outro lado, se o limite da envolvente for constituido
por um perimetro irregular, determinando direc¢bes e linhas de tensdo obtém-se um marco
dinamico e tenso para localizar a solugdo do projecto.

Com a determinagdo destes aspectos da producdao de maquetas, a composi¢do, o
perimetro envolvente, assim como a disposi¢cdo da edificacdo e dos espacos livres, acentuam-
se 0s contrastes que permitem um melhor realce da solucao.

No passo a frente é necessario definir os materiais, a técnica de constru¢do da maque-
ta e a sua cor. Quando se pretende realcar os volumes e a forma pldstica da solucdo deve-se
escolher um material opaco que enfatize a pele exterior da construcdo. Mas, se pelo contrario,
o objectivo é realcar a relagdo entre os espacgos exteriores e 0s espagos interiores, ou seja, a
permeabilidade, a transparéncia e a estrutura espacial, deve-se escolher um material com
valores graficos e de textura, que permitam transmitir os diferentes contrastes entre os distin-
tos espacos.

Estes sdo conselhos para a producdo de maquetas de edificios, modelos de escalas
menores. Para modelos de escala maior, onde se representa, por exemplo, nucleos urbanisti-
cos e naturais, aconselha-se a representacao volumétrica dos edificios e as superficies esque-
matizadas da envolvente.

O tema da escala e do nivel de detalhe, que determinam a relagdo da reduc¢do que
existe entre a realidade e a maqueta que a representa, assumem aqui uma importancia
determinante.

A elei¢do da escala a trabalhar, encontra-se balizada nos seguintes factores:

i. uso de escalas normalizadas — analogamente ao que ocorre com a representagao
bidimensional, também na produgdo de maquetas é aconselhdvel a utiliza¢do de esca-
las normalizadas, como por exemplo: 1:500, 1:200, 1:100, 1:150, entre outras; para
gue o contacto com a maqueta seja mais intuitivo e confortavel, no entanto o uso de
outras escalas ndo se encontra excluido;

ii. a escala do projecto, em consequéncia da tipologia da maqueta que o representa —
no caso de projectos territoriais, que impdem o reconhecimento de estruturas urba-
nisticas é recomendavel o uso de escalas maiores (1:5000, 1:2000, 1:1000), para pro-
jectos urbano ou arquitecténicos escalas intermédias (1:500, 1:200, 1:100, 1:50), as
escalas mais pequenas (1:50, 1:20, 1:10, 1:5, 1:1) sdo as escalas que se utilizam em
modelos de detalhe;

iii. o grau de definigao do projecto — neste ponto, trata-se de produzir-se maquetas ten-
do em conta o desenvolvimento projectual, ndo é benéfico produzir um modelo a

78 Ver: Knoll, W., e Hechinger, M. (1992). Maquetas de arquitectura: técnicas y construccion. Editorial Gustavo Gili,
Naucalpan, pag. 124.
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escala 1:100, quando apenas se estudou a volumetria do edificio, neste caso é mais
prudente e vantajoso desenvolver uma maqueta a escala 1:200, por exemplo;

iv. o objectivo da maqueta — dependendo se se trata de uma maqueta de estudo ou final,
pode-se, para um mesmo projecto, adoptar-se diferentes escalas. Uma maqueta final,
de apresentagdo, pressupde um projecto terminado e estudado exaustivamente na
sua representacao bidimensional, o que permite a utilizacdo de uma escala de detalhe,
para que as pessoas a quem se dirige o modelo, como por exemplo os visitantes de
uma exposi¢cdo em que se encontre o modelo inserido, possam ter um conhecimento
completo do projecto. No oposto encontra-se a maqueta de trabalho, com um nivel de
detalhe inferior e que permite uma comunicacdo entre os projectistas envolvidos no
processo de producdo do projecto, e ndo entre estes e um publico de uma exposi¢do;

V. a escolha do material — por norma a escolha do material ndo invalida o uso de qual-
quer tipo de escala, no entanto, existem materiais, como a pedra ou o betdo, que
devido as suas caracteristicas fisicas sdo menos aconselhdveis de trabalhar em deter-
minadas escalas, neste caso nas mais elevadas ou até nas intermédias.

Com estes elementos, um maquetista, no momento de produzir uma maqueta deve questio-
nar-se sobre os seguintes aspectos:

i a escala;
ii. o perimetro a reproduzir e os pontos e linhas a destacar;
iii. os efeitos a atingir — realidade/abstracto;
iv. os tipos de relagBes entre espagos a representar, cor, formas, nivel de detalhe, tecno-
logia, expressividade e plasticidade;
V. explicativo/silencioso;
vi. escolha dos materiais.

“Solo si entendemos la construcciéon de una maqueta como una tarea formal por si misma
seremos capaces de desarrollar nuestro proprio “lenguaje de maquetista”.””’

Com a avaliacdo destes parametros pode-se entdo partir para o desenvolvimento de
distintos tipos de maquetas. Segundo o seu fim, a sua fungao, e como ja foi anteriormente
referido, existem trés tipos base de maquetas, tendo em conta a sua fungdo de trabalho, as
magquetas de conceito, de estudo ou trabalho e as maquetas finais ou de apresentacao.

Ao ter-se em consideragao o tipo de representagdo, e com base nos autores Wolfgang

Knoll e Martin Hechinger’®, determinam-se as seguintes tipologias:

i maquetas topograficas — de terreno, de paisagem ou de jardim;
ii. magquetas de edificagdo — de urbanismo, de um edificio, de uma estrutura, de interio-
res ou de detalhes;

77 “Apenas se entendermos a constru¢do de uma maqueta como um trabalho formal por si mesmo seremos capazes
de desenvolver a nossa prépria “linguagem de maquetista”.” Tradugdo prépria ver: Ibidem, pag. 124.
78 Ibidem, pags. 10 a 24.
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iii. maquetas especiais — de desenho ou de mobilidrio; ao contrario das restantes tipolo-
gias, que claramente se associam aos seus nomes, esta categoria representa todas as
magquetas que se destacam por serem representativas de produtos ou equipamentos,
em escalas como 1:5 e 1:1, e que apenas se distinguem dos objectos que pretendem
representar pela baixa qualidade dos seus materiais.

Em suma, a maqueta, anteriormente apresentada como uma ferramenta dentro de um pro-
cesso de criagdo arquitectdnica, é também ela um processo de produgao auténomo de eleigao
de escalas, materiais e técnicas, entre outros aspectos, com o intuito de tirar partido das

melhores caracteristicas do projecto, das qualidades do maquetista e dos materiais e ferra-
mentas a sua disposic¢do.
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3.2 [...e o material.]

O material, ou os materiais, com que se produzem maquetas é um dos factores de
maior relevancia para a criacdo de modelos arquitectdnicos, e, no universo das op¢des possi-
veis, a variedade é consideravel, existindo inumeras opgdes, que para cada caso conferem uma
solucdo diferente e atractiva em distintos campos.

A eleicdo dos materiais, entre outros aspectos, encontra-se dependente de varidveis
como a etapa em que se encontra o projecto e a sua ideia basilar, a escala, como anteriormen-
te foi referido, as ferramentas necessarias e disponiveis para trabalhar cada tipo de material,
e, a habilidade de quem pretende executar a produc¢ao da maqueta. Aqui torna-se importante
referir que, no que toca ao aspecto da habilidade/técnica na producdo de maquetas, o estudo
em causa pretende destacar os materiais que permitem um elevado recurso ao trabalho
manual, ou que apenas necessitam de ferramentas de trabalho de facil acesso e aquisicdo, em
papelarias, drogarias ou superficies comerciais de bricolage, para todo o tipo de publico inte-
ressado, nomeadamente os estudantes.

A experiéncia de producdo de maquetas ou de trabalho com determinado material,
assim como o gosto ou preferéncia por alguma matéria, é também um ponto a ter em conta
na hora de se decidir com que produzir o modelo. Esta é uma caracteristica vital, que muitas
vezes se sobrepde a outras de igual, ou superior, importancia.

Mais a frente neste estudo, e com o propdsito do desenvolvimento de um modelo
tactil para a realizagdo de uma experiéncia empirica, este é o ponto que leva a eleicdo da
madeira como o material base para a criacdo do modelo mencionado. A experiéncia obtida,
com o decorrer do tempo e o conhecimento das técnicas de trabalho com madeira permitem
assim, uma maior rapidez de execugdo e um melhor resultado final, sem se referir a qualidade
estética de um modelo em madeira, que trabalhado a mao adquire um valor escultérico de
peca de arte, maior ou menor, consoante a mestria do seu produtor.

Contudo, é necessaria uma seleccdo atenta e cuidadosa dos materiais a utilizar. A
representacdo de detalhes minuciosos encontra-se intimamente ligada com a selec¢do dos
materiais de trabalho, pois qualquer utensilio pode ser passivel de ser utilizado, um carrinho
de linhas, por exemplo, em determinado momento podera ser util na representacdo de um
banco de jardim, um pouco de areia colorida pode representar um campo relvado, ou farinha
como neve, entre outros exemplos. Entra aqui também, uma tematica da reutilizagdo, como é
comum entre os estudantes de arquitectura, que reutilizam embalagens de cartdo para desen-
volver maquetas de estudo ou a topografia dos terrenos a intervir.

Ao considerar-se este ponto de vista, esta-se a apelar a criatividade de um maquetista,
sempre e em todo o0 momento em que se questiona sobre como representar algo. Para que
esta criatividade seja permanentemente estimulada, aquele que produz maquetas deve sem-
pre guardar os seus materiais, de forma a promover a existéncia de um contacto visual entre,
utensilio e criador, visto que, muitas vezes a resposta encontra-se a distancia de um olhar.
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Mas esta criatividade ndo implode apenas desta forma. Tomar conhecimento de
outros trabalhadores e criativos da mesma area é extremamente importante, copiar como
afirmam Wolfgang Knoll e Martin Hechinger’:

“Al principio se imitard una u otra técnica y con ello aumentaran nuestros propios co-
nocimientos hasta llegar a desarrollar un “lenguaje” proprio en la construccidn de maquetas.
Al fijar el objetivo que queremos alcanzar con nuestra maqueta ya queda determinada le di-
reccion hacia la que nos hemos de dirigir. Aunque las maquetas sean una realidad por si mis-
mas, sometidas a una reglas artisticas especificas, no deberian convertirse en un fin por si
mismas.”

Um espirito aberto de forma a poder-se ver o que os outros fazem e produzem, discu-
tir e debater, com diferentes sujeitos, as técnicas de execugdo, as formas e estilos de trabalho
e representacdo dos diferentes materiais, experimentar novos caminhos e vias para atingir fins
distintos ou até mesmo iguais, procurar estar informado, pois o0 mundo da maquetagem ndo
tem segredos nem formulas pré-concebidas, € um mundo em constante mutac¢do, estando
muitas vezes a diferenca no amor que cada um coloca no seu trabalho, as caricias que se da a
um modelo em madeira, em fase de producao, sdo fulcrais para a qualidade do acabamento
final.

A acumulagdo de experiéncias bem e mal logradas, o teste de solugdes a priori da pro-
ducdo, o contacto com os outros, o conhecimento dos materiais das suas técnicas de trabalho
sdo elementos chave para a produgdo de modelos de alta qualidade, sejam eles de conceito,
trabalho ou finais, retirando o maior partido do material ou materiais eleitos para a producdo
do modelo.

Mas é também importante falar das ferramentas de trabalho, ndo tendo por intuito
classifica-las ou até caracteriza-las, é fundamental que, por menor que seja o numero de fer-
ramentas utilizadas na execu¢do de maquetas, estas sejam de qualidade, e que se encontrem
sempre em bom estado de conservagao, saber usufruir das suas vantagens é também uma
mais-valia para a obtencdo de um bom resultado final. Também aqui, tal como nos préprios
materiais, as mais variadas ferramentas como eldsticos, molas, pregadeiras, rolamentos, entre
outros, utensilios da vida comum, que convém ter sempre a mao, pois sao sempre de estrema
utilidade. Salvaguarde-se ainda a utilizacdo de maquinaria mais sofisticada, como uma mesa
com um motor robotizado, que permite a execu¢do de modelos extremamente rigorosos e
detalhados, mas que, como anteriormente foi referido ndo apresentam o mesmo valor artisti-
co.

No campo das ferramentas, assim como dos materiais, importa também destacar os
cuidados com a seguranca no trabalho, o uso de protec¢des ndo permite apenas a protecgao
contra o mau manuseamento das ferramentas, mas também contra as caracteristicas agressi-

79N principio emita-se uma ou outra técnica e com isso aumentam-se o nosso proprio conhecimento até se che-
gar a desenvolver uma “linguagem” prépria na construgao de maquetas. Ao determinar o objectivo que queremos
alcangar com a nossa maqueta apenas resta definir a direcgdo para onde termos que nos dirigir. Mesmo que as
magquetas sejam uma realidade por si mesmas, submetidas a regras artisticas especificas, ndo devendo transformar-
se num fim por si mesmas.” Tradugdo propria ver: Knoll, W., e Hechinger, M. (1992). Maquetas de arquitectura:
técnicas y construccion. Editorial Gustavo Gili, Naucalpan, pag. 25.
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vas que alguns materiais podem promover, uma gota de sangue pode estragar um trabalho,
mas o cancro pulmonar, por exemplo, pode impedir um maquetista de trabalhar.

Com estas consideracdes em mente, dividem-se os materiais para producdo de
maquetas nos seguintes grupos: papel, cartolina e cartdo; espumas rigidas; materiais molda-
veis; madeiras; vidros; metacrilato e poliestireno; metais; pinturas; objectos reutilizados,
oriundos da natureza e da indUstria; pequenos objectos; e, materiais auto-colantes, que se
encontram descritos em anexo 3.0.

Dados os diferentes tipos de materiais existentes e os meios para a sua unido, é impor-
tante referir que para uma boa durabilidade dos materiais e das unides, consequentemente da
maqueta, ndo basta apenas que a cola seja de qualidade, ou que o material apresente caracte-
risticas que o permitam ser resistente aos meios mais agressivos, é fundamental uma boa
escolha e execucao do tipo de juntas de unido dos materiais a utilizar. Assim, e segundo Knoll e
Hechinger,?® destacam-se os seguintes tipos “remates” de junta:

i. topo com topo, corte vertical;
ii. topo com topo, corte diagonal;
iii. esquadria com topo coberto;
iv. topo com topo, junta tapada de um lado;
V. topo com topo, junta tapada de dois lados;

vi. esquadria com batente de apoio;
vii. sobreposicao simples;
viii. sobreposicdao com encaixe.

O valor de uma maqueta, entre outros aspectos, é avaliado pela perfeicdo e qualidade de exe-
cugdo das suas juntas de unido, assim como a coeréncia da sua utilizagao, principalmente em
maquetas que ndo tenham “banhos” de tinta que ocultam estes aspectos. A escolha do tipo de
unido encontra-se também ela dependente do material, do dominio técnico do executante e
das ferramentas ao seu dispor.

Por fim, e de forma a rematar este ponto, é importante referir que ao trabalhar-se
com qualquer um dos materiais aqui referidos ndo se deve deixar de parte todas as normas de
higiene e protecgdo do trabalho. N3do é intengdo deste trabalho referir meticulosamente quais
0s materiais que sdo propicios a gerar efeitos indesejados naqueles que os utilizam, como as
alergias ou até cancros. As normas de higiene e seguranca no trabalho existem e pretendem
acautelar e proteger o ser humano em ac¢des como a da produgdo de maquetas. Assim, como
em todos os trabalhos, na maquetagem também existem riscos, o uso de mascaras para pro-
tecgdo contra poeiras ou produtos quimicos vaporosos, o uso de oculos contra elementos que
se possam projectar durante o corte de materiais, o uso de luvas e calgado adequado, entre
outros tipos de precaug¢des, sdo sempre aconselhdveis, quando exigido ou ndo, quando o
material apresente ou ndo maleficios para a salde e seguranca do ser humano. A seguranca e
a consciéncia de que se deve estar protegido, em todo o momento deve ter um papel princi-

8 1bidem, pags. 43 e 44.
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pal, quer se conheca, ou ndo, profundamente as caracteristicas do material com que se traba-
Iha. Protecgdo esta, que também deve ser a base para a criagdo de um modelo tactil, e, que
como se pode verificar no topico seguinte, permite excluir da producdo de modelos tacteis
alguns materiais aqui apresentados.
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3.3 [...materializada em modelo tactil.]

A materializacdo da maqueta (Imagem 16) é o Ultimo dos passos no processo de cria-
¢do de um modelo arquitectéonico. No entanto, e com base em tudo o que foi referido nos

subcapitulos anteriores do presente capitulo, pretende-se neste momento descrever a execu-
¢do de um modelo tactil.

Imagem 16 — llustracdo de diferentes passos da produ¢do do modelo tactil em oficina, desde a pega macica a peca
trabalhada.

Como foi anteriormente referido, o modelo arquitectdnico, na figura da maqueta, é
um elemento preponderante no processo criativo da arquitectura e de reconhecimento e
conhecimento prévio de espagos, que se pretendem construir, um meio de conhecer e de dar
a conhecer um futuro a edificar.

Assim, e tendo em conta os individuos cegos e de baixa visdo, até aqui alvos de enfo-
que particular, é dentro destes moldes que surge a vontade de desenvolvimento e criacdo de
um modelo tactil, neste caso especifico, dos espagos de exposicdo do Museu de Arte Contem-
poranea da Fundagdo Serralves, que tal como qualquer maqueta arquitectdnica final tem
como objectivo dar a conhecer um conteldo de arquitectura. Neste caso particular o modelo
tactil servird para avaliar experimentalmente as op¢des de producdo da maqueta e as vanta-
gens ou desvantagens que pode conferir no reconhecimento prévio de espagos publicos a visi-
tar por pessoas cegas.

O modelo tactil tem como caracteristica principal o facto de poder ser tocado, e assim
transmitir através do sistema tdctil, na figura da percepgao hdptica, uma “imagem” do que se
representa. Contudo, ndo existe uma sistematizacdo concreta e generalizada sobre este tipo
de maquetas, assim, assume-se neste estudo uma “lei” de bom senso para todo o desenvolvi-
mento do modelo tactil pretendido. Assim no decorrer do processo de produc¢do da maqueta é
necessario ter como ponto orientador a protec¢do do utilizador face ao modelo, a maqueta em
momento algum pode provocar danos fisicos, resultantes do contacto fisico através do toque
com o utilizador.

Com a referida “lei” em mente, ou aspectos como o da durabilidade da maqueta e
resisténcia ao toque, tanto dos componentes como das suas ligagdes, o leque de materiais que
se apresentam como hipdtese para a produgao do modelo tactil, e, tendo em conta os conjun-
tos apresentados no subcapitulo 3.2 referente aos materiais utilizados para a produgdo de
modelos arquitectdnicos, alguns desses grupos sao excluidos a partida, tais como: o papel,
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cartolina e cartdo, que apresentam uma durabilidade fraca, quando expostos ao contacto fre-
quente, e também uma fragilidade inerente as ligacdes e materiais; as espumas rigidas, que
apresentam pouca resisténcia ao toque, quando este é de maior intensidade; o vidro, um
material fragil, que requer um dominio técnico especializado; as chapas opacas como o cartdo
pluma pela sua fragilidade de liga¢cGes e fraca durabilidade; materiais como objectos reutiliza-
dos devem sempre ser seleccionados, casos como o das agulhas ou elementos que possam
ferir o utilizador do modelo tém que ser excluidos.

A madeira, os metais, as matérias moldaveis e as chapas transparentes ou opacas
como o PVC, assim como elementos auto-colantes nao agressivos ao toque, sdo materiais que
podem ser utilizados para a producdo de modelos tacteis, tanto pela sua durabilidade e resis-
téncia, como pelo seu desenvolvimento técnico, que deve ser executado de forma a proteger o
contacto entre o utilizador e a maqueta.

Neste momento é importante avaliar-se o dominio técnico do maquetista, os seus
meios e recursos para produzir maquetas e os seus conhecimentos, de forma a escolher den-
tro dos materiais descritos, aquele que mais se adequa a producdo do modelo tactil. Assim
surge a resposta madeira, e dada a experiéncia e os recursos ao dispor opta-se por uma
madeira de Tola, um material anteriormente trabalhado pelo maquetista e por ele conhecida,
0 que representa uma mais-valia no controle técnico e qualitativo da maqueta.

Com a escolha do material resolvida, na opcdo de trabalhar o modelo tactil em madei-
ra de Tola, é necessario definir a técnica de produ¢do da maqueta — em macico, um trabalho
tipo escultura, ou, em chapas, execucdo de colagem e acoplagem de superficies. Por se tratar
de uma maqueta representativa de espacos arquitectdnicos interiores em planta e ndo existir
necessidade de representagao de volumes e formas exteriores a escolha recai na produc¢do de
um modelo tactil em madeira macica, trabalhado em baixo relevo, que permite representar
todos os espacos interiores desejados e simultaneamente as variagdes altimétricas do piso do
edificio.

Em seguida é importante definir uma escala de trabalho, para tal, tem-se como refe-
réncia as escalas normalizadas, que permitem uma associagdao mais rdpida com a escala real
dos espacos representados, assim dentro das escalas normalizadas analisam-se as escalas
intermédias: 1:500, 1:200, 1:100 e 1:50.

As escalas 1:500 e 1:200 sdo excluidas por ndo serem escalas adequadas para a repre-
sentagdo de interiores, pois produzem elementos pequenos que tornam a produgdo em
madeira mais dificil, por exemplo, a representacdo de paredes com espessuras reduzidas fragi-
liza o modelo tactil, ou a representacdo de vdos ndo permite um tacteio adequado para o
reconhecimento tactil da maqueta por produzir representagdes pequenas que nao permitem
que um dedo médio de um adulto atravesse o vao.

A escala 1:50 seria a mais benéfica para este tipo de desenvolvimento, por permitir
maior facilidade de producdo de elementos, no entanto, o modelo teria uma dimensao incom-
portavel a varios niveis, tanto materiais como de contacto para reconhecimento. Assim, a esca-
la 1:100 é a escala eleita para a criacdo do modelo, por englobar os pontos positivos das res-
tantes escalas e por se tratar de uma escala, que de entre todas, permite a associacdo mais
clara com a escala real.
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Como foi descrito anteriormente, o Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo Ser-
ralves é composto por trés pisos visitdveis, no entanto, e como forma de economia de tempo
nas experiéncias a realizar e no material necessario a produ¢do do modelo tactil, opta-se por
representar-se os espacos de acesso: hall de entrada, Atrio Principal e Bengaleiro; e os espacos
de exposicdo do piso térreo (piso 0): Sala Central, alas Norte, Este e Oeste. Assim, e a escala
1:100, obtém-se um modelo tactil numa base macica com 1,13x0,92x0,07 (cm).

A maqueta é desenvolvida em baixo relevo, para tal, a base macica é escavada, de
forma a reproduzir os vazios dos espacos de exposi¢cdo, presentes no projecto, com duas pro-
fundidades distintas de valores 2,4 e 3,6 centimetros, o que permite representar as variacées
altimétricas do piso em questdo. Estes valores tém em conta os registos antropométricos dos
dedos da mao de um adulto, encontrando-se compreendidos entre um terc¢o e dois ter¢os do
comprimento médio de um dedo indicador, o dedo que maior sensibilidade tactil apresenta.

Imagem 17 — Planta a desenvolver na maqueta e antevisdo geométrica do resultado final do modelo tactil.

A produgdo do relevo é desenvolvida através de uma maquina denominada Tépia
Manual e auxiliada por um conjunto de réguas, que permitem a orientacdo da maquina de
forma a produzir as linhas rectas do edificio, como demonstra a imagem 18, com isto é possi-
vel produzir o modelo de uma forma rapida e rigorosa, manualmente e com um conjunto de
recursos acessiveis a qualquer pessoa.’ Com a producdo dos referidos vazios é necessério
representar os vaos, neste caso apenas interiores, recorrendo a mesma técnica e ao mesmo
meio, anteriormente apresentado. Com a criagdo de todo o relevo representativo da planta
em execucao é necessario recorrer ao tradicional raspador e a lixa para produzir o acabamento
final da maqueta, e, ao mesmo tempo anular todas as arestas vivas, cantos agucados e peque-
nas falhas de material que tenham surgido durante a escava¢dao da madeira, que podem pro-
vocar ferimentos no utilizador ou sensag¢des de desconforto.

8 Nota: antes de se iniciar a escavagao é necessario produzir sobre a base de madeira uma marcagao da planta a
desenvolver, para tal, e de entre outras técnicas, destaca-se a timbragem da planta com o recurso a acetona, assim,
produz-se uma planta invertida a escala, como que vista ao espelho, numa folha de papel e coloca-se essa mesma
folha com a zona impressa voltada para a face da base que se deseja marcar, com algoddo embebido em acetona
produz-se fricgdo sobre as linhas impressas no papel e obtém-se uma marcag¢do da planta sobre a madeira de uma
forma rapida e rigorosa.
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s o

Imagem 18 — llustragdo da maquina e da técnica utilizada para a produgdo do modelo tactil.

Para maior proteccdo do material deve-se produzir um acabamento das superficies
com verniz, no entanto, este anula a textura do material, produzindo superficies lisas e polidas,
factor que leva a que o modelo desenvolvido para este estudo ndo seja protegido por este tipo
de produtos, pois pretende-se avaliar experimentalmente a sensa¢do que a textura fibrosa da
madeira promove.

Um modelo tactil ndo pode causar surpresas, deve sempre corresponder a realidade.
Desta forma, e tendo em conta que se trata da representagdo de um museu, é necessario
representar-se o posicionamento das obras, obstaculos que um sujeito cego terd que enfren-
tar. Assim como as alteragGes produzidas nos espacos de exposicdo, com novas paredes que
sdo criadas para além das existentes no projecto, em resposta as diferentes necessidades de
exposicdo. As portas que neste caso particular podem fechar os espagos uns dos outros ou
abri-los uns para os outros, alterando, consequentemente, as possibilidade de percorrer o
edificio fazem também parte das necessidades representativas da maqueta.

De forma a responder a esta necessidade de flexibilidade do modelo tactil, uma neces-
sidade de “alerta e aviso” das alteracGes espaciais e dos obstaculos, a maqueta deste estudo
apresenta uma série de cubos, em madeira de Tola, com 1,5 centimetros de lado, representa-
tivos da posicao das obras escultéricas da exposicao em apresentagdo no momento da visita
experimental. Quanto aos espacos gerados por novas paredes nas salas de exposicdo do edifi-
cio, estas sdo também produzidas com pequenas tiras de madeira coladas com colas rapidas
rigidas, tal como os cubos, que em qualgquer momento podem ser removidas, e reutilizadas de
forma a produzir novas marcagGes de espacgos ou simplesmente devolver as formas originais
das salas a maqueta. Com esta caracteristica, 0 modelo tactil acompanha o Museu Serralves,
de exposi¢do para exposi¢ao, na sua mutabilidade.

A informacdo tridimensional é importante, contudo, é necessario transmitir aspectos
como o nome dos espagos ou a identificagdo de acessos. Com esse intuito produz-se uma
legenda em Braille, que permite nomear espagos e zonas ou indicar pontos de acesso ao edifi-
cio e diferentes pisos. Existe também uma seta escavada no modelo de forma a identificar a
entrada no edificio, assim como o sentido desse movimento. Importa salientar, que as legen-
das Braille sdo produzidas em papel, mais resistente que o papel normal, mas que sofrerdo um
desgaste mais rapido do que se fossem produzidas num material plastico apropriado para o
efeito, ou em metal como no exemplo dos botdes Braille dos elevadores.
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Imagem 19 — Perspectivas do modelo tactil resultante.

Em suma, com o modelo produzido (Imagem19), que venham as experiéncias, para
atestar a utilidade e qualidade do modelo no auxilio a mobilidade da pessoas cegas e de baixa
visdo por edificios publicos como o Museu de Arte Contemporanea da Fundagao Serralves.

72



Conhecimento Sensorial

Capitulo 4.0 [A experiéncia no museu...]

O conhecimento ndo advém apenas do estudo metddico dos livros de uma biblioteca
ou de uma pesquisa na internet; o conhecimento é a resposta ao desejo ardente que o ser
humano tem de experimentar o mundo que o rodeia, através dos seus sistemas sensoriais.

De forma a testar o que se trabalhou nos capitulos anteriores, descreve-se um conjun-
to de experiéncias, desenvolvidas nos espagos de exposi¢do do Museu de Arte Contemporanea
da Fundac3o Serralves®, com o intuito de averiguar a qualidade do modelo tactil produzido e a
interaccdo com os espacos das pessoas cegas e de baixa visdo. E importante referir que os
sujeitos participantes neste experimento tém um conhecimento reduzido dos espagos a visitar,
guando ndo nulo, e que num primeiro momento foram esclarecidos sobre os objectivos de tal
experiéncia, subscrevendo um termo de participacdo e aceitagdo do uso da sua imagem.

Assim, as experiéncias dividem-se em dois momentos: a experiéncia com pessoas de
baixa visdo e a experiéncia com pessoas cegas, onde se destaca, que os sujeitos cegos tomam
contacto prévio com o modelo tactil produzido, ao contrario dos sujeitos com baixa visado, que
apenas se deparam com os mapas de plantas que se apresentam no hall de entrada do museu,
e que segundo os sujeitos é um tipo de informacdo mal desenvolvido tendo em conta pessoas
com problemas visuais.

82 . . . o~ P . . opr
Nota: os espacgos de trabalho nas experiencias referidas, sdo as zonas de exposi¢do associadas ao piso 0 do edifi-
cio em questdo, assim como o Atrio Principal e o Bengaleiro também do mesmo piso.
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Com isto, parte-se para a realizacdo das visitas de forma a registar, por meio da obser-
vacdo no momento e a posteriori, recorrendo ao registo video efectuado durante as visitas, a
interaccdo dos sujeitos com baixa visdo com o espago e as suas barreiras e a influéncia do
modelo tactil na interaccdo dos sujeitos cegos com os espacos em estudo, com as suas barrei-
ras, ao mesmo tempo que se conferem as qualidades do modelo tactil
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4.1 [...com pessoas de baixa visao...]

O primeiro momento de experiéncias é desenvolvido com um conjunto de trés pessoas
de baixa visdo, sujeitos: A, B e C, que individualmente percorrem os espacos de exposicao refe-
ridos, sendo que, a visita inicia-se junto ao Atrio Principal do museu e termina com a chegada
ao mesmo apés um percurso pelas diferentes alas de exposicdo que compdem os espagos de
trabalho. No final de cada experiéncia é elaborado um questiondrio que pode ser consultado
no anexo 4.0.

4.1.1 [...sujeito A.]

O primeiro sujeito a “invadir” os espacos da exposicdo do Museu de Serralves é do
sexo feminino, apresenta uma redugao visual de 15% e possui habilitacGes literarias de nivel
universitdrio, na drea da psicologia.

Imagem 20 — Sujeito A.

A experiéncia com este sujeito inicia-se pelo contacto obrigatdrio com o atrio principal,
onde se encontrava uma escultura em bloco de cimento que, tal como a luz natural do espago,
despertou o interesse do sujeito. Neste momento, a vontade de tocar em todos os elementos
tornou-se notdria e involuntaria na busca de conhecimento de tudo o que o sujeito captava no
seu campo visual. E também neste “instante”, que o sujeito destaca as escadas que se apre-
sentam neste atrio como meio vertical de acesso ao piso 1 do edificio. Ndo existindo uma
necessidade do sujeito na utilizacdo destes elementos é destacada a continuidade do material
de revestimento da escada em relacdo com o material que reveste o piso do atrio, e que,
segundo ele, dificulta a sua mobilidade, provocando-lhe um certo receio e desconfianga.

Apds o reconhecimento do atrio e das suas diferentes distribui¢cdes, é dada a entrada
nos espacos de exposicdo. Criando o seu percurso de forma involuntaria, o sujeito A inicia a
visita pelos espacos tendo com referéncia o seu lado esquerdo, desta forma penetra para a ala
Este, onde refere o primeiro banho de luz que este edificio promove, assim como a dimens3do
ampla que se apresenta. Contudo, rapidamente apercebe-se da entrada para a ala Norte de
exposicdo, que contrariamente a anterior destaca-se por ser de altura inferior, o sujeito afirma
gue esta ala é mais pequena e bem iluminada com luz artificial.

A vontade de conhecer as obras é permanente, em todos os momentos o sujeito dis-
tingue as formas, por referéncia a figuras geométricas bidimensionais e variacées de tons com
gue se depara.
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Ao retomar a ala Este o sujeito desenvolve um zig-zag deambulante pelas esculturas e
quadros que se apresentavam nesses espacos. Aqui é destacada a rampa que se apresenta
entre as duas salas principais e de maior dimensao desta ala, uma rampa larga segundo o
sujeito, mais uma vez com uma continuidade do material de revestimento. As rampas, e
segundo o sujeito A, apesar de serem mais seguros também deveriam estar sinaliza-
das/destacadas ao nivel de revestimento, para uma maior seguranca. Neste ponto é também
destacada a alteracdo da luminosidade do espaco, controlada em simultaneo por meios natu-
rais e artificiais que produzem um ambiente com boa visibilidade, no entanto, com menos
intensidade comparativamente com a primeira sala.

Apds deambular livremente de escultura, em escultura o sujeito retrocede nestes
espacos de forma a ir ao encontro da sala central em que, tal como na ala Norte, no momento
certo, se apresenta pela esquerda do sujeito.

A sala central destacou-se pela sua altura, a sala mais alta, e pela rampa que apresen-
ta, criticada pelo motivo que a anterior, a sua luminosidade, um novo banho de luz natural foi
também destacado.

Percorrida a sala central, novamente pela esquerda, apresentou-se a ala Oeste, mais
“sombria” e iluminada artificialmente, motivo que ndo impedia um contacto seguro com os
espagos e objectos.

A entrada para esta ala, que marca um dos referidos caminhos que o arquitecto Siza
Vieira pretendia preservar, apresenta uma curiosidade. Neste momento, de passagem da sala
central para a ala Oeste, surge um cruzamento de direc¢bes, aqui, e cativado por uma abertura
do espaco em termos visuais, o sujeito opta por seguir em frente e ndo virar a esquerda como
até ai. Esta opgao altera assim o tipo de flexdo de movimento que o sujeito usava, o de seguir
sempre pela esquerda, passando a partir desse momento a seguir sempre pela direita, incons-
cientemente, sempre que desejava passar de sala para sala.

Em andlise a ala Oeste o sujeito destacou as referidas caracteristicas artificiais da ilu-
minacdo e a grande dimensdo dos espacos, que numa dada sala sdo segmentados permitindo
o surgimento da sala mais estimulante da exposi¢do, imagem 21, por possuir um contraste
muito forte entre as cores vermelha e branca e um piso distinto em borracha que exala um
cheiro caracteristico e permitia uma quebra de monotonia, comparativamente com os restan-
tes espacgos, sempre brancos e com um piso de madeira “falante” em determinadas zonas. Esta
sala destacou-se ainda pela iluminagdo artificial mais limpa e clara.

Imagem 21 — Perspectiva da sala vermelha presente na exposi¢dao em decurso no museu no momento da realizagdo
do estudo pratico.
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Por fim o sujeito percorreu o corredor da Ala Oeste que o levou a finalizar a visita.

Com a visita terminada e em resposta ao questionario do estudo, o sujeito A afirmou
gue nao teve qualquer dificuldade em percorrer os espagos, no entanto, acredita que devia
existir um modelo para reconhecimento prévio dos espagos, obstaculos (obras, neste caso),
acessos (elevadores, escadas, rampas) e saidas de emergéncia, que apesar de sinalizadas grafi-
camente, sdo insuficientes por tratar-se de sinais de pequenas dimensdes.

A parte da j4 referida continuidade de materiais entre pisos e acessos verticais, o sujei-
to acredita que o edificio tem uma boa variedade de espacos, uma boa amplitude que permite
a detecgdo atempada das mais diversas barreiras e uma mobilidade agradavel.

4.1.2 [...sujeito B.]

O sujeito B, o segundo elemento a realizar a visita aos espagos de exposicdo, é do sexo
masculino, licenciado e apresenta visdao apenas no olho direito com uma incapacidade de 10%.

Importa referir que este sujeito ja conhecia os espagos em questdo, no entanto, esse
contacto foi ja desenvolvido ha algum tempo e com uma autonomia, em termos de mobilida-
de, um pouco inferior quando comparada com a que se pretende desenvolver neste exercicio.

Imagem 22 - Sujeito B.

O primeiro contacto da-se com o Atrio Principal, no qual o sujeito refere o problema
das escadas com continuidade de revestimento entre piso e acesso vertical assim como a
auséncia, em certos momentos, de corrimdo. Alids a escada de acesso ao piso -1 pelo atrio
pode ser um sinénimo de acidente dada a sua falha de execug¢do assim como no desenho do
encontro entre a escada e a laje do piso 0.

Ao entrar na zona de exposi¢des, 0 sujeito opta por iniciar a visita segundo o seu lado
esquerdo, correspondente a Ala Este, e destaca também a dimensdo inadequada para um
individuo como ele que o tipo de letra utilizado na legendagem das obras e na descri¢do da
exposi¢ao apresenta.

E também neste momento que o sujeito ndo se apercebe da presenca da entrada, ao
seu lado esquerdo, para a Ala Norte da exposi¢ao, seguindo assim, e de uma forma rdpida, o
seu percurso, pelos espacos de exposicdo da Ala Este, destacando a luminosidade natural e
artificial e também a grande dimensao dos espacos. Na segunda grande sala desta ala o sujeito
toma contacto com um limitador de espaco em fio, com o qual ndo concorda, dada a sua pou-
ca visibilidade e contraste reduzido.
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Seguindo a visita e retrocedendo na Ala Este, o sujeito encontra a sua direita a Sala
Central (Imagem 23). Nesta sala o sujeito destaca a falta de corrimdo e de guarda que uma das
rampas ali presentes apresenta, assim como a falta de sinalizagdo das mesmas, mais uma vez,
a continuidade do material de revestimento.

r'

Imagem 23 — Perspectiva das rampas de acesso situadas na Sala Central de exposicdo.

Ao terminar o percurso na Sala Central o sujeito penetra para a Ala Oeste de exposi-
¢do, deparando-se aqui com o ja referido cruzamento, que neste caso leva o sujeito a voltar a
direita, de forma a visualizar o fim do corredor desta ala, junto da entrada para a zona de
exposicdo, conexa ao Atrio Principal, com receio de nio a visualizar.

Voltando ao referido cruzamento, o sujeito entra a sua direita para a primeira grande
sala desta ala, onde novamente encontra um fio que delimita um espago, mas que neste caso
é parte de uma escultura.

Percorrendo livremente as salas desta ala o sujeito encontra-se com a sala vermelha,
que resulta da segmentacdo de uma sala existente no projecto. Assim como o Sujeito A, o
Sujeito B destaca esta sala como o momento de ruptura da monotonia textural da madeira e
da parede branca das restantes zonas de exposicdo, caracterizando-a a nivel acustico pelo seu
eco, luminosidade artificial e pelo seu aroma sintético, falando, de forma positiva, de “um con-
traste positivamente terrivel”.

Ao terminar a visita as salas da Ala Oeste, o sujeito percorre o corredor desta ala, pas-
sando pelo espago que temia ndo passar, e nesse momento recorda-se que lhe falta visitar
algo, a Ala Norte de exposicdo. Corre, entdo, ao seu encontro e descreve-a como baixa e bem
iluminada de forma artificial.

Com a visita a ala “esquecida” o sujeito retorna ao Atrio Principal sem mais demoras e
da-se por concluida a sua experiéncia no museu.

Em questionario, apds a visita, o Sujeito B destaca que ndo teve dificuldades em deslo-
car-se pelos espagos de exposicao, mas, que em determinados momentos, como o das ram-
pas, o edificio deveria perder monotonia e ser mais rico em termos cromaticos e texturais. A
falta de corrimao e de guarda na rampa da Sala Central e os fios de separagdo das esculturas
dos visitantes foram referidos como pontos negativos e os espagos caracterizados como da
grandes dimensdGes, bem iluminados e adequados a sua fungdo. A possibilidade do contacto
com um modelo é também destacada, pois trata-se de um meio que pode prevenir contra
obstdculos como o de uma rampa, ou escada, entre outros.
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4.1.3 [...sujeito C.]

O ultimo elemento deste primeiro momento de experiéncias, o Sujeito C, é do sexo
feminino, engenheiro quimico e com 95% de incapacidade visual. Para este elemento, os espa-
¢os de exposicdo do Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo Serralves ndo sdo uma novi-
dade, pois trata-se de espa¢os que o sujeito ja visitou anteriormente.

Imagem 24 — Sujeito C.

Com a partida a iniciar-se no Atrio Principal o sujeito destaca, antes mesmo de iniciar a
sua caminhada, a vontade que tem de tocar nos objectos para os conhecer ou a necessidade
de sentir o aroma que um fruto tem para poder diferenciar o seu estado de maturagdo. De
forma rapida e sem perder muito tempo inicia-se a entrada na zona de exposicdo, e sem per-
curso pré-definido o sujeito opta por deslocar-se sempre pela sua direita, iniciando assim a sua
visita pela Ala Oeste. Com confianga avancga pelas divisGes destacando a sua luminosidade e
grande dimensdo, realca também, que neste tipo de espaco, apesar de se notar a variagdo
entre controlo de luz por meios naturais e artificiais ndo ocorrem alteragdes bruscas de inten-
sidade luminosa, o que poderia provocar algum mau estar ao sujeito.

Na Ala Oeste destaque para a sala vermelha, que mais uma vez é realcada pela textura
distinta que apresenta no revestimento do seu piso, o seu aroma a matéria plastica, a sua cla-
ridade artificial e o seu forte contraste. Terminada a visita a todas as salas, de grandes dimen-
soes, que compdem esta ala o sujeito percorre o corredor que ladeia a salas e dirige-se para a
entrada da Sala Central que rapidamente surge pela direita deste visitante.

Ao entrar na Sala Central a sensacdo de claridade é imediatamente descrita, a ampli-
tude e dimensdo do espago sdo também apontados. Percorrendo esta sala encontram-se as
rampas que permitem ultrapassar o desnivel que este compartimento apresenta. E referido
gue a rampa poderia ser sinalizada de uma forma mais visivel, no entanto, e para este sujeito,
nao representa um obstaculo muito perigoso.

A visita prossegue com a entrada na Ala Este, e, neste momento apresentam-se trés
hipéteses de movimento ao sujeito, a de seguir em frente e visitar a primeira sala desta ala,
que se apresenta de forma visualmente aberta; virar a esquerda e dirigir-se para a Ala Norte,
ou a de virar a direita em direcgdo a segunda sala da Ala Este. De forma coerente o sujeito
opta por se deslocar, como até ao momento, para o seu lado direito, indo assim ao encontro
da segunda sala de exposicao da presente ala.
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A opcdo tomada demonstra uma estratégia clara de movimento que neste edificio
permite ao visitante percorrer todas as zonas de exposi¢do, sem repetir nenhuma. Assim ao
deslocar-se para a segunda sala da Ala Este (Imagem 25), o sujeito destaca a alteracdo gradual
de intensidade luminosa entre as distintas salas, a altura é também referenciada, tal como a
rampa que se apresenta nesta ala, que para o sujeito é também um elemento bem resolvido.

Imagem 25 — Perspectiva da Ala Este de exposicao.

Com a visita e o percurso livre pela segunda sala desta ala terminados o sujeito retoma
a primeira sala desta zona, onde tem a oportunidade de tactear algumas das obras ali presen-
te. Terminada esta experiéncia o sujeito desloca-se para a Ala Norte de exposi¢cdes, que se
apresenta novamente a sua direita, e rapidamente determina a maior intimidade destes espa-
¢os, pela sua dimensdao mais reduzida, muito possivelmente para expor outro tipo de pegas
como destaca o visitante, a luz artificial mais amarelada destes espagos provoca uma sensacao
de calor, o que leva a uma rapida deambulacdo pelos mesmos e o rapido desfecho da visita
aos espacos de exposicao do Museu Serralves.

Com a visita terminada, e de volta ao Atrio Principal, o Sujeito A destaca no seu ques-
tionario que nao teve dificuldades em deslocar-se pelos espacos de exposi¢cdo, pois sdo de
dimensdes elevadas o que permite uma boa visibilidade dos obstaculos, no entanto, a sinaliza-
¢do e informacdo que sdo criadas nos diferentes espacos, nomeadamente a marcag¢do de sai-
das de emergéncia deveria ser mais visivel. Quando questionado sobre a possibilidade de con-
tacto prévio com um modelo dos espagos, o sujeito refere acreditar que seria uma mais-valia,
até mesmo para quem conhece o museu, visto que de exposi¢cdo para exposi¢do surgem novos
elementos de separagdao dos espagos e novos obstdculos que com um modelo podem ser
representados.

4.1.4 [...discussdo.]

Com a conclusdo do primeiro momento de experiéncias, e tendo por base os partici-
pantes neste momento, verifica-se que os espagos de exposi¢do do Museu de Arte Contempo-
ranea da Fundacdo Serralves ndo apresentam obstaculos muito significativos para a mobilida-
de de pessoas de baixa visdao. Para os trés sujeitos em estudo o museu apresenta uma ilumina-
¢do adequada, que, a par das grandes dimensdes dos espagos permite uma boa visibilidade
dos objectos, e outros elementos, como os restantes visitantes, podem representar uma maior
dificuldade na mobilidade deste tipo de individuos.
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Em termos arquitectdnicos as rampas, que para os sujeitos A e C eram o suficiente
para a sua locomocgdo sdo criticadas como mas solu¢ées, nomeadamente a rampa da Sala Cen-
tral, para individuos de mobilidade condicionada. No entanto, os trés sujeitos sdo unanimes
em afirmar que existe uma necessidade de distinguir os elementos verticais de ascensdo,
escadas e rampas, com uma alteragado de textura e cor dos pisos que antecedem estes elemen-
tos, ou, 0 piso que os reveste.

A sinalizacdo e os elementos de legendagem, quer de obras ou saidas de emergéncia é
mais um dos defeitos que é apontado pelos trés sujeitos em estudo; as legendas das obras
deveriam ter outro tipo de letra, maior; e os sinais de emergéncia devem também eles ser
mais visiveis, o Sujeito A afirma, a esse respeito, que ndo ter um bom conhecimento das possi-
bilidades de saida de emergéncia de um edificio produz-lhe um sentimento de receio. Sendo
que este é um ponto que pode ser tido em conta na criagdo de um modelo tactil de qualquer
espaco publico.

A nivel de orientagdo nos espacgos de trabalho, todos os sujeitos foram capazes de os
percorrer de uma forma livre e auténoma, no entanto, o Sujeito B demonstrou alguma deso-
rientacdao em dado momento da sua visita quando se recordou que nao tinha visitado uma ala,
facto que se deve a ja conhecer previamente o museu, caso contrdrio, ndo teria visitado a Ala
Norte de exposi¢ao. Os restantes sujeitos, com mais ou menos velocidade produziram uma
visita de forma estratégica, recorrendo ao uso de uma direc¢do de viragem, que no caso do
Sujeito A é alterada pelas caracteristicas arquitecténicas do edificio.

Por fim, a utilizacdo de um modelo de reconhecimento prévio de espacos é por todos
aceite como uma mais-valia que permite avaliar os espacos a visitar e os obstaculos que apre-
senta, é importante referir que para este sujeitos o uso de cores contrastantes no modelo é
um auxilio ao seu reconhecimento, no entanto esta é uma questao dificil de avaliar, visto que,
para diferentes tipos de pessoas com baixa visdo a avaliagdo da cor e do contraste varia, como
é exemplo os sujeitos A e C.

O Sujeito A avalia bem os contrastes entre as cores, assim como as cores, quando dife-
rentes (exemplo: cores primarias). O Sujeito C avalia melhor, escalas de cinzas, distinguindo
com maior dificuldade as cores. Esta avaliagdo é tomada no momento em que os sujeitos A, B
e C, em conjunto, avaliaram as plantas do edificio presentes no hall de entrada do museu.

Importa também referir que as plantas enunciadas nao apresentaram nenhum tipo de
auxilio no momento da visita, nem o contacto acidental dos sujeitos com o modelo tactil, res-
salva para o Sujeito C, que ao terminar a sua visita afirmou que o modelo tactil, que momenta-
neamente avaliou, foi Util para o ajudar a construir uma ordem/sequéncia dos espacgos que iria
visitar, e que, até entdo ndo detinha, visto que ndo era o primeiro contacto que tomava com as
salas de exposicdo do museu em causa.
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4.2 [...com pessoas cegas...]

O segundo momento de experiéncias é também desenvolvido com um conjunto de
trés pessoas, no entanto, cegas, sujeitos: D, E e F, que individualmente percorrem os espagos
de exposicao referidos, desenvolvendo uma visita semelhante a gerada no primeiro momento,
mas, que se inicia e termina no atrio do Bengaleiro. Os intervenientes neste bloco, antes de
procederem a visita dos espacos, tomam contacto com o modelo tactil desenvolvido para o
efeito, que se encontra posicionado na zona do Bengaleiro, produzindo-se assim, um reconhe-
cimento prévio dos espacos que se pretende visitar. Da mesma forma que no anterior momen-
to de experiéncias os sujeitos respondem a um questiondrio, que se apresenta no anexo 5.0, e
que estd dividido em duas fases: a de contacto com o modelo tactil e a de visita dos espacos de
exposicao, as fases referidas sdo produzidas no final de cada momento do estudo.

4.2.1 [...sujeito D.]

O primeiro sujeito em estudo no segundo momento de experiéncias deste trabalho é
do sexo masculino, cego total e professor de Educagao Especial, que em momento algum teve
contacto com o Museu de Arte Contemporanea da Fundacgdo Serralves.

Imagem 26 — Sujeito D.

Antes de iniciar a sua visita pelos espag¢os de trabalho o Sujeito D toma contacto com o
modelo tactil produzido para o estudo. Ao tactear o modelo questiona a sua posicdo relativa
ao edificio, pergunta se o modelo se encontra a escala e aconselha a que a posi¢do de leitura
do modelo deveria produzir-se no sentido da entrada. No entanto, constata que a dimensdo da
representacdo dessa forma dificultaria a leitura completa do modelo. Com estas duvidas des-
feitas o sujeito inicia o reconhecimento do modelo descrevendo em voz alta o que estava a
tactear, montando e descrevendo ao mesmo tempo o percurso que deveria produzir para visi-
tar a zona de exposi¢ao do museu.

Com o reconhecimento dos espacos efectuado o Sujeito D refere, em questiondrio,
que o modelo tem uma boa dimensdo, que o relevo é cémodo para a leitura tactil, e que o
material deveria ser mais liso, uma camada de verniz seria benéfica para a proteccdo e dura-
¢do do material do modelo, que, mesmo assim, afirma ser resistente e suave. O facto do
modelo se encontrar a escala é tomado como uma mais-valia que permite avaliar melhor os
espacos representados comparativamente com a realidade. Quando questionado se teria uma
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ideia mais clara do que iria visitar, o sujeito foi peremptdrio em precisar que sabia claramente
0 que ia visitar.

Assim, da-se inicio a visita dos espagos de exposi¢cdo, e da mesma forma como se pro-
cessou no contacto com o modelo, o sujeito descreveu em todos os momentos como se deve-
ria deslocar, ora em diagonal desde o atrio do Bengaleiro para o Atrio Principal, ora para a
direita em direccdo a entrada da zona de exposicdo, e assim sucessivamente, demonstrando
um conhecimento total dos espagos e alguma nog¢do das distancias, visto que apesar de recor-
rer as paredes como forma de guia, ndo demonstrou uma dependéncia total desses elemen-
tos.

Ao entrar na zona de exposi¢do o sujeito opta por deslocar-se para a Ala Oeste, a sua
direita, e rapidamente percorre, sempre com auxilio da sua bengala, sem se perder e entrando
a direita em todos os espacos que se apresentavam. De destacar aqui, que o sujeito referiu
gue na entrada para a zona de exposi¢do deveria existir uma pequena alteragdo de textura a
marcar o revestimento em marmore do Atrio Principal e da zona de exposicdo em madeira,
gue o sujeito identificou pela diferenca sonora do toque da bengala. Recorrendo também ao
som o sujeito diferenciou a maior ou menor dimensdo dos espagos que estava a percorrer.

A sala vermelha da Ala Oeste nao passou despercebida, aqui o aroma do material de
revestimento, tal como a sua textura, foram notados. Terminada a visita das salas da Ala Oes-
te, o sujeito deslocou-se, conscientemente para a Sala Central pelo referido corredor desta ala,
representado na imagem abaixo.

Imagem 27 — Perspectiva do corredor da Ala Oeste de exposi¢do.

Na Sala Central, o sujeito toma contacto com a rampa presente neste espago, que para
ele ndo é surpresa e que critica por ndao ser distinguivel a nivel de textura. Esta sala é ainda
distinguida por ser muito alta, a mais alta até ent3o.

Da Sala Central o sujeito penetra para a Ala Este, que facilmente percorre e deambula
entre pessoas, esculturas e obstaculos. Terminado o percurso pelos espagos desta ala o sujeito
dirige-se para a Ala Norte de exposi¢do, que determina como mais pequena e de menor altura.
Na presente ala destaca-se o facto de o sujeito ter reconhecido uma abertura interior que |he
permitia o contacto auditivo com o Atrio Principal do Museu.

Com a visita a Ala Norte terminada, o sujeito rapidamente deslocou-se para o Atrio
Principal e consequentemente para o Bengaleiro a fim de terminar a experiéncia dos espagos
de exposic¢ao.
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Em resposta ao ultimo momento de questiondrio o sujeito refere que ndo teve
nenhuma dificuldade em mover-se pelo edificio, e que o modelo foi uma ajuda muito util,
afirma ainda que com o reconhecimento do modelo “poderia ir sozinho”. Quando questionado
sobre com que imagem ficou do edificio, o sujeito referiu a diversidade de espagos, que se
adequam de distintas exposi¢cdes e pecas, destacou a Ala Norte como a mais baixa e a Sala
Central como a sala mais alta. Porém, o Sujeito D acredita que as esculturas deveriam encon-
trar-se distribuidas de forma mais ortogonal de modo a facilitar a deambulagdo das pessoas
cegas.

4.2.2 [...sujeito E.]

O elemento numero dois do segundo momento de experiéncias, o Sujeito E, é um ele-
mento do sexo feminino, cego total e professor de Educagao Especial. Este sujeito afirmou ja
ter visitado o Museu da Fundacdo Serralves, mas sempre guiada por pessoas normovisuais,
pelo que, ndo guarda nenhum registo de orientacdo dos espacos em estudo, tanto por esse
motivo, como pelo facto de ja terem decorrido alguns anos desde essa visita.

Imagem 28 — Sujeito E.

A experiéncia inicia-se com o contacto com o modelo tactil dos espacos de trabalho,
referidos para este estudo. O sujeito tacteia o modelo de forma timida e incompleta, tendo
sempre como referéncia a legenda dos espacos, e sem demonstrar uma leitura continua entre
as diferentes formas representadas no modelo de forma a poder criar uma imagem mais coe-
rente e exacta da realidade que iria visitar. Desta forma, o sujeito refere que o modelo tem
uma dimensdo adequada, mais pequeno sé se fosse como modelo guia complementar; desta-
ca o relevo como adequado a leitura tactil, confortavel; e quando questionado sobre se deti-
nha uma ideia mais clara do que teria que visitar, o sujeito referiu que sim, mas que teria que
se ver se o transpunha para a visita.

Com a leitura do modelo tactil terminada, e com o auxilio da bengala, o sujeito inicia a
sua visita ao museu dirigindo-se em diagonal do &trio do Bengaleiro para o Atrio Principal. Nes-
te momento o sujeito refere ndo ser capaz de desenvolver a experiéncia, de ndo ser a pessoa
mais indicada, demonstrando assim alguma inseguran¢a e desconforto com a situagao, no
entanto, com mais ou menos dificuldade atinge o ponto de entrada para a zona de exposicao.
Aqui, e referindo ja ndo ter presente na memdria nenhum elemento consultado no modelo
tactil, o sujeito decide adoptar uma estratégia de deslocagdo, seguindo sempre pela sua direi-
ta. Desta forma, e em todos os momentos com um movimento corporal demonstrativo da
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incerteza do conhecimento que detinha sobre os ambientes a que se enfrentava, dois ou trés
passos pequenos precedidos de um passo largo que leva a uma ligeira inclinagdo no tronco
para a retaguarda, o sujeito deslocou-se para a Ala Oeste de esposardo, que visitou de forma
pausada e cautelosa demonstrando uma acuidade auditiva que lhe permitia, com o auxilio da
parede como guia, alterar de espago em espago sem necessidade de o repetir nenhum espago.

O recurso a audigdo por parte do Sujeito E, permitiu-lhe, também, avaliar a maior ou
menor dimensdo das salas de exposi¢do, assim como os momentos de viragem como ja referi-
do. Percorrida a Ala Oeste, o sujeito toma contacto com a Sala Central e com a sua rampa, que
ndo provocou muita dificuldade ao sujeito, que apesar de algo ansioso, neste momento ja se
deslocava de forma mais segura e tendo sempre como referéncia a para a sua direita, o que
permitiu uma mobilidade desde esta sala para a Ala Este do edificio.

Na Ala Este o sujeito, seguindo pela sua direita, deslocou-se para a segunda sala de
exposicao desta ala, onde, no momento de retroceder para a primeira sala da mesma ala,
demonstrou estar novamente perdido, produzindo cerca de duas voltas a sala até voltar a
encontrar a rampa que o levava a primeira sala. Neste momento existiu uma perda da estraté-
gia que até ai tinha sido adoptada para a locomocao.

Ao regressar a primeira sala de exposi¢do da Ala Este, o sujeito retoma a estratégia
gue anteriormente havia perdido e ganha nova confianca para mover-se pelo que tinha ainda
para visitar, e assim, atinge a entrada para a Ala Norte, que facilmente percorre e caracteriza
como mais fechada. Terminada a visita a Ala Norte o caminho para a saida é também ele
facilmente atingido, seguindo-se pelo Atrio Principal para o Bengaleiro e finalizando-se desta
forma a visita.

Em resposta ao questiondrio o Sujeito E salienta que teve algumas dificuldades em
deslocar-se pelas zonas em questao, principalmente no inicio da visita. O modelo, acredita ser
uma peca Util para um invisual tomar conhecimento de qualquer tipo de espa¢o que possa
explorar, refere também que esta temdtica deveria ser abordada desde cedo no ensino de
criangas cegas e de baixa visdo, para que se gere uma pratica com este tipo de modelos e ndo
ocorra o que o sujeito acredita que lhe ocorreu, ou seja, por falta de pratica o modelo tornou-
se inutil para o conhecimento de espagos por parte deste sujeito. Quanto ao museu em si, o
sujeito afirma que tem uma diversidade grande de espacos, o que |he permite uma melhor
adequacao as suas diferentes necessidades expositivas, salienta ainda, que neste aspecto, o
modelo ajudou a ter um conhecimento maior da organizagdo desses espagos.

4.2.3 [...sujeito F.]

O Sujeito F, do sexo masculino, é o ultimo elemento a realizar a visita aos espagos em
estudo. Reformado e com o 122 ano de escolaridade, este sujeito, agora cego total, nem sem-
pre o foi, ndo usufrui da capacidade da visdo desde os seus dezoito anos de idade. O Museu de
Arte Contemporanea da Fundacdo Serralves ndo é uma novidade para este elemento, no
entanto, e da mesma forma que o Sujeito E, em nenhum momento este individuo visitou o
edificio sem ser guiado por pessoas normovisuais, o que ndo lhe permitiu construir uma ima-
gem global dos espacos que agora se propde descobrir de forma auténoma.
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Imagem 29 — Sujeito F.

O reconhecimento dos espacgos a explorar através do modelo tactil foi simples, num
primeiro momento o sujeito determinou a sua posicao relativa ao modelo e ao edificio real,
em seguida e de forma genérica percorreu todos os espagos representados no modelo, e sem
os tactear de uma forma exaustiva decidiu para referindo que ja sabia como se deslocar no
museu, afirmando ainda, que deveria seguir junto das paredes como forma de guia e sempre
pela direita, que assim poderia percorrer todo o museu de uma forma mais rapida.

Com a estratégia referida o sujeito avalia o modelo tactil como um instrumento claro
da realidade que representa, com uma dimensdo adequada, e com um material muito bom
para o fim que tinha.

De uma forma conhecedora do que o esperava, o Sujeito F, inicia rapidamente a visita
ao museu, descrevendo em todos os momentos o que pretendia encontrar e a forma como o
encontrar, demonstrou ter em mente os recantos pelos quais deveria passar desde o atrio do
Bengaleiro passando pelo Atrio Principal até a entrada da zona de exposi¢des.

Com base na estratégia referida a Ala Oeste é a primeira a ser percorrida. Este sujeito
ndo agiu sempre de forma defensiva ndo se afastando muito das paredes que lhe permitiam
com a bengala detectar as direcgdes a tomar em todos os casos. Um pormenor importante
neste individuo é a curiosidade que demonstra em relagdao a varias sensag¢des, foi capaz de
destacar zonas mais frias e mais quentes das salas, procurou através do toque e do som
determinar elementos construtivos que sdo produzidos para a divisdo de espacos existentes
assim como reconhecer as dimensdes das distintas salas de exposi¢ao. Desta forma determi-
nou que a sala vermelha, também para ele aromaticamente atraente, era uma sala produzida
para aquela exposi¢cdo, a caracterizacdao das alturas foi também uma constante em cada
momento da visita.

Ao percorrer o corredor da Ala Oeste o sujeito entra na Sala Central, mais uma vez,
descrita como muito alta. Neste ponto a passagem pela rampa que ali se encontra foi também
facilmente ultrapassada, o sujeito refere que o modelo era claro a propdsito desta barreira, o
gue o permitiu progredir em seguranca.

Apds o contacto com a Sala Central o sujeito atinge a Ala Este que também com bas-
tante facilidade, e nunca perdendo o contacto com a parede, percorreu de forma descontrai-
da. No final da visita as salas da Ala Este, constatou que teria uma ala mais para visitar, a Ala
Norte, que da mesma forma que os restantes sujeitos das experiéncias realizadas descreveu
como sendo uma ala mais pequena e baixa, mais quente devido a iluminacdo e ao seu pé-
direito.
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Com a visita de todas as zonas completada o sujeito dirigiu-se para a saida da zona de
exposicdo, sempre murmurando o que o estimulava e o que deveria fazer para atingir o ponto
final junto do bengaleiro e do modelo tactil.

Em resposta ao questionadrio, o Sujeito F destacou que o modelo tactil foi muito atil
para a criacdo de uma imagem dos espacos a visitar, permitindo-lhe uma atitude descontraida
nessa exploracdo. Quanto ao edificio, afirma que ele é grande e que apresenta uma diversida-
de de espacos que permite responder a distintos tipos de pecas para exposicao, grandes escul-
turas nas alas Este e Oeste, assim como na Sala Central, e, pequenos quadros na Ala Norte. O
surgimento de paredes divisérias é, também aqui, recordado como forma de aferir a fidelidade
de representacdo, que o modelo tactil tem.

4.2.4 [...discussao.]

O modelo, excluindo o segundo caso de estudo, afirmou-se como uma mais-valia para
a mobilidade auténoma dos sujeitos D e F pelos espacos de exposicdo do Museu de Arte Con-
temporanea da Fundagdo Serralves. Nos dois casos foi claramente desenvolvida uma imagem
de referéncia ao movimento que se deveria desenvolver de forma a percorrer todos os espa-
¢os em questdo, assim como, alguns apontamentos relativos a obstaculos que deveriam ser
ultrapassado. E importante referir que nenhum destes dois elementos tem experiéncia de
contacto com modelos deste tipo ou até mesmo mapas tacteis.

A propdsito do modelo os trés sujeitos estdo de acordo em destacar a sua boa execu-
¢do, que permitiu um contacto com o modelo de forma segura e sem qualquer tipo de lesdo.

Quanto ao edificio todos os elementos destacaram as diferentes alturas e dimensdes
nos momentos correctos, recorrendo-se sempre da audicdo para tal. A temperatura foi apon-
tada como constante a agraddvel, apenas o Sujeito F, e como foi referido, distinguiu algumas
diferencas a esse nivel. No que toca a textura os estimulos sdo poucos e que leve a definir o
edificio como mondtono.

Ao olhar-se para as barreiras arquitectdnicas é de salientar que os pisos poderiam
antecipar estes elementos com diferengas texturais, contudo, os sujeitos deste momento
experimental refere que a bengala é um elemento que permite uma rdpida detecgdo destas
barreiras, da mesma forma como ocorre com as diferentes pegas artisticas que se entrepu-
nham nos percursos dos sujeitos em andlise.

Assim, o Sujeito D foi aquele que melhor desempenho apresentou, por produzir um
movimento mais livre e seguro pelos espagos deambulando pelas salas entre esculturas e pes-
soas, o Sujeito F também seguiu seguro do que pretendia visitar no entanto ndo se “aventu-
rou” pelo interior das salas, permanecendo a todo o momento perto das paredes, tal como o
Sujeito E, que dos trés foi o que maior receio demonstrou no conhecimento dos espagos.
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4.3 [...conclusodes.]

Com as experiéncias terminadas rapidamente se conclui que os dois momentos expe-
rimentais tém como ponto de convergéncia, a avaliacdo funcional dos espacos visitados, ques-
t6es como a acessibilidade e a antevisdo de barreiras arquitectdnicas, ou ndo, encontram-se
no centro das discussoes.

Desta forma, e para o caso especifico do Museu de Arte Contemporanea da Fundagdo
Serralves, os sujeitos com baixa visdo alertam, em todo o momento, para a sinalizagdo, por
meio da cor ou da textura, de escadas e rampas de acesso, tal como os sujeitos cegos. Estes
ultimos, admitem que a informacao prévia, presente no modelo tactil contactado e o uso de
bengala, sdo duas fontes de informagdao que no decorrer da visita influem na seguranga da
deslocagdo e na antevisdo dos perigos, meios que ndo se encontram no grupo de pessoas com
baixa visao.

Assim, a fraca sinalizagao de escadas e rampas é o principal limite, para os dois grupos,
na acessibilidade do museu em estudo. Mas as avaliagdes nao pretendiam ficar apenas na
guestao da acessibilidade.

Ao comparar-se o movimento pelos espagos visitados, entre os dois grupos, pode-se
concluir que os sujeitos com baixa visdo, mesmo sem uma informagdo prévia do tipo do mode-
lo apresentado aos sujeitos cegos antes do inicio da visita, deslocam-se de uma forma livre e
espontanea pelos espacgos que visitam, produzindo diagonais e deambulando facilmente entre
0S espagos e as suas barreiras como as esculturas, sao sujeitos curiosos que privilegiam o con-
tacto fisico com os objectos para assim poderem tomar conhecimento dos mesmos. Os sujei-
tos destacados, apenas demonstram algum receito em momentos onde se deparam com bar-
reiras como as escadas e rampas reduzindo a sua velocidade normal de percurso, que nas
demais situacGes é equiparavel a velocidade dos visitantes normovisuais.

No caso das pessoas cegas pode-se destacar o Sujeito D, que devido ao dptimo registo
que produziu com o modelo tactil, efectuou uma visita rdpida e destemida, gerando também
ele, diagonais seguras e convictas do seu fim, pelos espacos tal como os sujeitos de baixa
visdo, e ao contrario destes, ndo apresentou, em momento algum, receio de avancgar sobre
elementos como escadas ou rampas.

Os restantes elementos do grupo de pessoas cegas foram mais comedidos, procuraram
sempre permanecer em contacto com as paredes dos espagos que percorriam de forma a
manterem sempre um ponto de referéncia. Ressalve-se que no Sujeito F esta caracteristica faz
parte de uma estratégia montada a quando do contacto com o modelo tactil, e que no Sujeito
E surge como forma de minimizar o receio do contacto e movimento pelos espagos de exposi-
¢do em causa. Nestes dois sujeitos existe um elo comum, no que ao movimento diz respeito,
ambos apresentaram uma deslocagdo ortogonal, muito conectada com o referido facto de
marcarem as paredes, a sua direita ou esquerda, como pontos de orientacdo.

Ambos 0s grupos apresentaram um interesse especial pelo contacto téctil, e foram
estimulados de igual forma com a presenca da referida sala vermelha, quanto ao restante edi-
ficio os estimulos foram sempre reduzidos, excluindo as questdes como a luz ou a dimensao
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dos espacgos, que causaram em todos os momentos um deslumbrar diferente do grupo de pes-
soas com baixa visdo, ou um gesticular, com a cabeca, diferente no grupo de pessoas cegas.

Em suma, e como era de esperar, o primeiro grupo apresentado obteve um melhor
relacionamento com os espacos em questdo, no entanto, e a julgar pelo caso do Sujeito D e do
Sujeito F, com o recurso ao modelo tactil, as pessoas cegas podem melhorar a sua interacgdo
com qualquer tipo de espacos, desde que, e como em determinado momento destaca o Sujei-
to E, exista um “treino” das pessoas cegas para o contacto e reconhecimento com modelos e
mapas tacteis, que ndo sendo essencial é benéfico em variados aspectos.
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Conclusao [0 ponto que nao é final.]

Aos oitenta e cinco anos de idade, Frank Lloyd Wright, como destaca Juhani Pallas-
maa®’, determina que a arquitectura e o homem devem basear-se na nog¢do de integridade.
Um termo conectado com a honestidade, a imparcialidade e a pureza, que permite constatar a
harmonia entre o culminar tedrico do arquitecto organicista e a determinante global e globali-
zante do homem como elemento constituinte da natureza.

Da mesma forma como ocorre nas restantes artes, a arquitectura promove uma densi-
ficacdo da comunicacdo entre as distintas entidades que compdem uma unidade Unica. O
arquitecto tem que aceitar a natureza humana e possuir a qualidade e responsabilidade, de
intervir e interferir sobre ela.

Na arquitectura as restricGes ndo ocorrem apenas com as “barreiras” naturais, a forca
gregaria da sociedade, que prende os individuos é responsavel pela comunica¢do, um conceito
mais antigo que a escrita, que o desenho ou que a maqueta, meios de comunica¢do usados
pela humanidade e pelo arquitecto, em especial, como formas de transferir e transmitir acon-
tecimentos, conhecimento, histdrias, e, ideias entre outros.

Os museus sdo elementos preponderantes no relato dessas marcas histdricas, espagos
onde se “petrifica” o conhecimento. O museu contemporaneo nao é mais um mero contentor
de arte, ou, apenas um simples conservador desses elementos. Nos dias que correm o museu é

& Ver: Pallasmaa, J. (2006). Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, pag.
72.
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um complexo multi-funcional de transmissdo de conhecimento, cultura e contacto entre pes-
soas, dentro da temdtica da comunicac¢do e do laser.

Ao ter por base o corpo fisico do homem, determinam-se cinco sentidos fisicos, ou
melhor, cinco sistemas de sentidos fisicos, compostos por cinco meios de comunicagdo e cinco
meios de recep¢do. Entender o funcionamento sensorial do ser humano, promove no arquitec-
to uma maior consciéncia do processo de criacdo e definicdo arquitectdnica. Entender os sis-
temas: tactil e auditivo, como os melhores complementos ao sistema dominante, o visual, é
um meio para uma melhor vivéncia do mundo social e construido.

Estes factores promovem um casamento mais intenso entre o homem e a arquitectu-
ra. No entanto, o objectivo nao passa por controlar o ser humano, mas sim estimular, em todo
o momento o individuo deve ter direito a liberdade de opg¢ao, o direito de poder dizer sim ou
nao.

A liberdade de opg¢do é um direito de todos e de qualquer um, dai a necessidade do
arquitecto em ter como centro do seu trabalho, e entre outros aspectos como a protecgdo da
natureza e do meio ambiente, o ser humano, com todas as suas virtudes e “defeitos”. Aqui
entram as pessoas de mobilidade condicionada, nomeadamente as pessoas cegas e com baixa
visdo, que na falta do sistema visual recorrem aos restantes sistemas de sentidos para interagir
com o ambiente construido, e, a quem ndo deve ser negado o direito ao conhecimento e pra-
zer, que um museu, neste caso especifico, pode transmitir.

Desta forma, surge na mente de um estudante de arquitectura a vontade de testar,
mesmo que em escala reduzida, um meio, determinantemente arquitectdnico, como meio de
inclusdo e integracdo do direito de opg¢do, com a criagdo de um modelo tactil de um espaco
museoldgico.

Assim reitera-se que um modelo téctil ndo é mais do que uma maqueta de espacos
arquitecténicos a escala, produzida com um material resistente ao toque, que no seu processo
de produgdo tem como principal enfoque a protec¢ao contra possiveis danos ou lesdes fisicas
gue a maqueta possa provocar no momento do seu contacto fisico com o observador. Com
isto, deve-se eliminar da maqueta todas as arestas de quina viva que possam provocar cortes
ou lesGes cutaneas, tal como, elementos ou texturas que possam, da mesma forma, picar ou
ferir o observador. Esta maqueta pode ter, ou ndo, um caracter final, esta caracteristica
dependerd sempre da finalidade expositiva do modelo. Deve-se salvaguardar ainda, e tendo
em conta a experiéncia desenvolvida e o modelo criado, que o material a utilizar na produgado
de legendas ou elementos graficos em Braille tem que possuir uma maior resisténcia e durabi-
lidade comparativamente com o material utilizado neste estudo.

O contacto de um grupo de pessoas cegas sobre uma maqueta deste tipo foi a confir-
macdo da qualidade material do modelo tactil executado para este estudo, mas também, a
confirmagao de que, e com os devidos condicionalismos da amostra, o modelo tactil é uma
ferramenta que promove a inclusdo e o direito de opgdo e contacto com a cultura, assim como
uma ferramenta de orientacdo e auxilio dos cegos na busca por um melhor relacionamento
destes com os espacos desconhecidos.
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N3do querendo avaliar a qualidade inclusiva e de acessibilidade do edificio em estudo,
de uma forma profunda, esse acabou por ser um factor implicito no contacto dos grupos de
sujeitos que participaram na experiéncia.

Desta forma agrupar e intersectar conceitos, aparentemente desconectados, promove
uma nova visao sobre a arquitectura. Analisar os sistemas de sentidos aponta a determinacdo
da matéria-prima, valorizando todas as virtudes do produto final na relacdo entre o homem e a
arquitectura. Desenvolver ferramentas inclusivas, para além dos aspectos funcionais da aces-
sibilidade, destaca o melhor relacionamento entre todos os tipos de seres humanos e a arqui-
tectura.

A consciéncia que advém de todos estes principios pretende transformar o processo
criativo da arquitectura e a vivéncia da mesma num acto mais humano e natural. Um homem
ndo é melhor ou pior arquitecto por saber desenhar bem ou, por saber criar belas maquetas
que tudo confirmam. Ele tem que ter uma aptiddo especial, o saber observar externamente o
homem e a arquitectura, de forma a poder intrometer-se, directamente, nas duas entidades,
visto que é um ser humano e o propulsionador desta nobre arte.
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Anexo 1.0 [Dados antropométricos...]

A.1.1 [...aplicagdo.]

Conhecimento Sensorial

Definicdo

A altura de pé/estatura é a
distancia vertical entre o solo e o
craniano (ponto mais alto do
cranio).

Aplicagdo

E uma referéncia vulgarmente
aplicada para termos comparati-
vos de populagdo. E utilizada
para a determinagdo minima de
portas ou para fixar qualquer
obstdaculo superior.

Selecgao do percentil

Como a altura é um factor
funcional operativo, dirige-se a
um percentil de categoria mais

elevada.

|

Definicao

A altura do punho é a distancia
entre o solo e o metacarpo do
dedo médio medido com a méo
fechada, com o membro supe-
rior estendido para baixo, ao
longo do corpo.

Aplicagdo

Constitui um nivel de referéncia
pegas; as barras de apoio devem
situar-se cerca de 100 mm acima
desta altura; as pegas de objec-
tos moéveis devem estar a uma
altura inferior.

Seleccdo do percentil

Deverdo seleccionar-se os dados
do 95.° percentil dado a altura
ser um factor funcional operati-
vo, concedendo a hipdtese de os
dados de um percentil menor
terem acesso.

Definicdo

A altura minima da mdo é a
distancia vertical do solo a
extremidade do dedo médio,
com o membro superior esten-
dido para baixo, ao longo do
corpo.

Aplicagdo
Este dado permite o conheci-
mento do nivel minimo aceitavel
para manipulos accionados com
os dedos.

Selecgao do percentil
Os dados devem ser os do 95.°
percentil.

Definicdo

A altura dos olhos é a distancia
vertical entre o solo e o canto
exterior do olho.

Aplicagdo

Estes elementos aplicam-se em
todos os equipamentos visuais:
linhas de visdo em teatros,
auditérios, salas de conferéncia,
onde exista sinalética visual.

Selecgao de percentil

Depende do equipamento a
projectar. Se for um placard de
divisdo que requeira privacidade,
deve optar-se pela dimensdo
dada pelos olhos do individuo
mais alto (percentil 95.°). Se for
para uma visualizagdo global,
entdo pela altura de visdo da
pessoa mais baixa (percentil 5.°).

Definicdo

A altura do cotovelo é a distan-
cia vertical entre o solo e o
extremo do cotovelo.

Aplicagdo

Constitui uma importante refe-
réncia para determinar alturas
de superficies de trabalho, de
pé, mostradores, entre outros.

Seleccdo de percentil

Se a superficie de trabalho
abaixo do cotovelo tiver uma
margem dimensional de 95 cm
(5.°) a 110 cm (95.°) entdo
servira a 90% da populagdo
masculina. Se optarmos pelo 5.°
percentil (menor altura), a
margem  dimensional ficara
entre 89 cm e 110 cm, acessivel
ao sexo feminino e por extensdo
a ambos 0s sexos.

Fi

Definicao

A altura da posi¢ao de sentado
é a distancia vertical entre o
nivel do assento e o vertical
entre o nivel do assento e o
vértice do cranio.

Aplicagdo

Esta medida refere-se a uma
altura admissivel na localizagdo
de um obstaculo a nivel supe-
rior. As aplicagbes possiveis
serdo beliches, zonas de traba-
lho, estar, comer, ou em alturas
de espago de trabalho de redu-
zida privacidade, entre outros.

Seleccdo de percentil

Os dados mais convenientes sdao
os correspondentes ao 95.°
percentil, devido aos factores
inerentes a considerar, como os
movimentos do corpo a sentar-
se e a levantar-se.
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Definicao

A distancia olhos — assento é a
distancia que se mede desde a
zona interna dos olhos até a
superficie de assento.

Aplicagdo

Os dados sdo necessarios ao
designer quando a visualizagdo
estd presente, como acontece
em todos os espagos interiores
onde se desenrolam as activida-
des audiovisuais: teatro, cinema,
conferéncias, auditoérios, entre
outros.

Seleccdo de percentil

E conveniente fornecer a adap-
tabilidade, por isso ha que
considerar os extremos 5.° e 95.°
percentis.

2 | Nee

Defini¢do

A distancia ombro — assento é a
distancia vertical que se mede
desde o nivel do assento ao
ponto do acrémio (ponto supe-
rior do ombro).

Aplicagdo

Estes dados aplicam-se em
espacos de trabalho muito
reduzidos, como, por exemplo,
veiculos.

Pode construir uma ajuda em
espacos onde se localizam
obstaculos visuais, quando se
projectam espacos destinados a
actividades audiovisuais.

Selecgao de percentil

Os dados mais convenientes sdo
os correspondentes ao 95.°
percentil, devido aos factores
inerentes a considerar como os
movimentos do corpo a sentar-
se e a levantar-se.

Definicao

A largura dos ombros (bideltoi-
de) é a distancia horizontal
maxima que se separa 0os muscu-
los deltéides.

Aplicagdo

A medida é utilizada para os
espacos minimos livres ao nivel
dos ombros, serve ao arquitecto
e ao designer a tolerdncia entre
os assentos das filas de teatro,
auditérios, etc., ou seja, das
larguras dos espagos publicos e
privados.

Seleccdo de percentil

Para maior abrangéncia, aconse-
lha-se o uso de dados do 95.°
percentil.

Definicdo

A largura dos cotovelos é dis-
tancia que separa as superficies
laterais, medida quando estes
sdo dobrados, ligeiramente
apoiados e com os bragos esten-
didos horizontalmente.

Aplicagdao
Estes dados permitem calcular a
tolerancia para assentos, como
mesas de conferéncia, de refei-
¢do, jogos.

Selecgao de percentil
E aconselhavel o uso de dados
do 95.° percentil.

Definicao
A largura das ancas é a medida
maxima entre os pontos extre-
mos das ancas na posicdo de
sentado.

Aplicagdo

Esta medida é util para estabele-
cer a tolerancia do espago livre
ao nivel do assento, pois a
largura do assento ndo deve ser
inferior a este valor.

Seleccdo percentil
E aconselhavel o uso de dados
do 95.° percentil, pois se as
pessoas mais fortes de anca se
sentarem, permite a assecibili-
dade as restantes.

Definicdo

A distancia cotovelo — assento é
a distancia vertical entre o nivel
do assento e a face inferior do
antebragco dobrado em angulo
recto.

Aplicagdo

Permite a aplicagdo a equipa-
mentos que apoiem os bragos,
constituindo uma referéncia
importante na altura de mesas,
teclados e instrumentos de
controlo, como manipulos, entre
outros.

Seleccdo percentil

Para acomodar a maioria, pre-
tendendo que o brago fique
confortavel na superficie de
apoio, deve optar-se pelos dados
de 50.° percentil e introduzir
uma margem de exposicdo
localizada entre 14 cm e 30 cm.

Daa [0 D |B- | B

Definicdo

Altura lombar (sentado) é a
distancia vertical entre o assento
e o ponto médio da concavidade
lombar.

Aplicagdo

Este dado constitui uma indica-
¢do util para a definicdo da
altura éptima do apoio lombar-
do espaldar, ou para saberem as
dimensGes das pernas abaixo
das superficies de trabalho,
como, por exemplo, mostrado-
res, mesas de trabalho, entre
outros.

Seleccdo percentil
Sdo aconselhdveis os dados do
95.° percentil.
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Definicao
A altura do joelho é a distancia
vertical entre o solo e a face
superior do joelho na posi¢do de
sentado.

Aplicagdo

Esta medida é uma informacdo
indispensdvel, pois permite
saber a distancia livre necessaria
sob a superficie de trabalho.

Seleccdo percentil
Os dados aconselhdveis sdo os
do 95.° percentil.

Definicdo

A altura do poépliteu é a distan-
cia vertical entre o solo e o
angulo podpliteu (angulo formado
pela face posterior da coxa e da
perna).

Aplicagdo
Constituem dados importantes
para determinar a dimensdo que
defina a altura maxima do
assento.

Selecgao percenti

Neste caso sdo aconselhaveis os
dados do 5.° percentil. A pressio
exercida pela zona inferior do
musculo, quando excessiva, é a
gue causa maiores danos. Assim,
optando pelo utilizador de
menor altura popliteia, também
o maior o podera utilizar com
conforto.

Definicao

O comprimento coxa — poépliteu
é a distancia horizontal entre a
parte posterior das nadegas ndo
comprimidas e o angulo pdpli-
teu.

Aplicagdo

Este dado permite a defini¢do da
profundidade maxima aceitavel
para o assento.

Seleccdo percentil
Recomenda-se novamente o uso
de dados de 5.° percentil pois
acomodam melhor o maximo de
utilizadores. S6 de devem usar
dados de 95.° percentil se os
utilizadores pertencerem a este
grupo.

Definicao

A distancia nadega — tornozelo
é a distancia horizontal desde a
superficie exterior das nddegas a
parte frontal do tornozelo.

Aplicagdo

Estes dados, menores que a
distancia nadega-ponta do pé,
aplicam-se sempre que se tiver
um obstaculo em frente e tiver
que se dar a profundidade
necessaria, como nos bancos da
igrejas, teatros, entre outros.

Seleccdo percentil

De acordo com a aplicagdo
aconselham-se tanto na distan-
cia nadega-tornozelo como na
distancia nadega-ponta do pé,
dados correspondentes ao 95.°
percentil.

Definicdo

Alcance  funcional  vertical
(sentado) do brago quando se
estd sentado com as costas

Aplicagdo

Estes dados sdo aplicados pelos
designers de  equipamento
sempre que haja uma situagdo

Selecgao percentil

Os dados mais apropriados sdo
os 5.° percentil, pois se permite
o alcance as pessoas de menores

encostadas a uma superficie de dispositivos de controlo, dados, também permitird as
vertical de referéncia. O alcance como teclas, botBes, entre pessoas maiores.

funcional deve ser “facil”, ou outros.

seja, sem alongar demasiado os

bragos.

Definicdo Aplicagdo Seleccdo percentil

Alcance funcional vertical (em A utilidade destes dados é Como o factor funcional é impe-

pé). A medicdo é realizada ao
centro de uma vara cilindrica

variada, pois permite o acesso a
estantes, mostradores, coloca-

rativo, utiliza-se um percentil
menor, este permitird o alcance

HE_iy . g Y

completamente agarrada com a ¢do de interruptores, entre atodos os utilizadores.

maéo fechada, sendo igualmente  outros.

um alcance facil.

Definicao Aplicagdo Selecgdo percentil

O alcance lateral do braco é a Estes dados sdo de extrema Para possibilitar o acesso a
distdncia horizontal desde o utilidade tanto para os designers maioria devem privilegiar-se os

acromio ao exterior da barra
presa pela m3o direita.

de equipamento como para os
arquitectos, pois possibilitam o
projecto de espagos especificos
como os hospitais e laboratdrios.
Esta medida é determinante
também para a colocagdo de
alturas de estantes laterais.

dados de 5.° percentil.
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Definicao

A profundidade maxima do
corpo é a distancia horizontal
que existe entre o ponto mais
anterior e o ponto mais poste-
rior.

Aplicagdo

E um dado aplicivel em situa-
¢O0es de espagos reduzidos ou
com possibilidade de existéncia
de filas.

Seleccdo percentil

Para situagGes de alcance devem
utilizar-se o 5.° percentil. Em
situagdes de espaco livre devem
seleccionar-se os dados do 95.°
percentil.

==

Defini¢do

A largura maxima do corpo ¢ a
maior distancia horizontal do
corpo, incluindo os bragos.

Aplicagdo

Esta medida permite o calculo
das dimensGes para passeios,
corredores, portas, aberturas de
acesso, zonas publicas de reu-
nides, entre outros.

Selecgao percentil

Para situagGes de alcance deve
utilizar-se o 5.° percentil. Em
situagdes de espago livre devem
seleccionar-se os dados do 95.°
percentil.

Quadro 6 — Quadro demonstrativo da aplicagdo, em projecto, de dados antropométricos, segundo Julius Panero e

Martin Zelnik®.

¥ Ver: Panero, J., e Zelnik, M. (2002) Dimensionamento humano para espagos interiores. Editorial Gustavo Gili,
Barcelona, pags. 75 a 82.
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A.1.2 [...estimativas de dimensoées.]

DimensGes corporais estruturais de adultos, sexo masculino e sexo feminino em centimetros (cm) por
idade e percentis seleccionados.

Homens Mulheres

Dimensdo / percentil 05 95 05 95
Altura de pé/estatura 162,5 185,5 150,5 171,0
Altura de punho 69,0 82,5 66,0 78,0
Altura minima de mao 59,0 65,5 56,0 68,5
Altura dos olhos 151,5 174,5 140,5 161,0
Altura do cotovelo 100,5 118,0 93,0 108,5
Altura da posi¢do de sentado 85,0 96,5 79,5 91,0
Distancia olhos-assento 73,5 84,5 68,5 79,5
Distancia ombros-assento 54,0 64,5 50,5 61,0
Largura dos olhos (bideltéide) 42,0 51,0 35,5 43,5
Largura dos cotovelos 34,8 50,5 31,2 40,9
Largura das ancas 31,0 40,5 31,0 43,5
Distancia cotovelo-assento 19,5 29,5 18,5 28,0
Altura lombar (sentado) 19,5 28,5 19,5 26,5
Altura do joelho 49,0 59,5 45,5 54,0
Altura do popliteu 39,5 49,0 35,5 44,5
Comprimento coxa-pdpliteu 44,0 55,0 43,5 53,0
Distancia nadega-tornozelo 62,5 64,0 51,8 62,5
Alcance funcional vertical (sentado) 114,5 134,0 106,0 123,5
Alcance funcional vertical (em pé) 192,5 219,0 179,0 202,0
Alcance lateral do brago 72,0 84,0 65,5 76,0
Profundidade maxima do corpo 25,7 - - 33,0
Largura maxima do corpo 47,8 - - 57,9

Quadro 7 — Exemplo de uma estimativa de dimensdes antropométricas, segundo Phesant, Julius Panero e Martin

Zelnik®.

& ver: Lage, A., e Dias, S. (2003). Designio — Parte 2: Teoria do Design. Porto Editora, Porto, pag. 58.
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Conhecimento Sensorial

Anexo 3.0 [Descri¢cdao de materiais para produgao de maquetas...]

A.3.1 [...papel, cartolina e cartdo...]

Os materiais como o papel sdo frequentemente utilizados em todo o tipo de maque-
tas, de conceito, estudo ou finais, pois trata-se de materiais que se encontram com bastante
facilidade no mercado, sdo econdmicos, faceis de manusear e simples de moldar, o que permi-
te a execucdo de testes simples no decorrer do processo de criacdo arquitectdnico. Outro
aspecto importante é que as técnicas utilizadas com esta familia de materiais podem ser adop-
tadas como um principio de trabalho com outro tipo de materiais, que tal como o papel, sdo
fornecidos em forma de placas ou laminas.

No que toca a formatos, as dimensdes mais frequentes neste tipo de materiais sdo a
lamina de 100x70 (cm) e 68x61 (cm), existindo também os formatos normalizados I1SO A4 e I1SO
A3, entre outros, podendo-se obter de um formato grande os formatos mais pequenos, sendo
que os formatos grandes podem ser mais dificeis de encontrar no mercado de papelaria
comum.

Para o trabalho com o papel e seus pares é necessario ter em conta o sentido das
fibras que o compde. Todos os papéis que sao produzidos industrialmente apresentam as suas
minusculas fibras orientadas num mesmo sentido, o que faz com que o corte ou a dobragem
seja mais facil e mais perfeita quando efectuado paralelamente ao sentido das fibras, e simul-
taneamente, mais dificil e menos perfeito no sentido perpendicular ao anterior. Estas caracte-
risticas acentuam-se quanto maior for a espessura do material em questdo. No caso do cartdo
o uso de um corte em meia cana pode ser um bom recurso para efectuar-se dobragens de uma
forma mais perfeita e eficaz.

Neste sentido importa também ter em conta, que o papel e seus pares, como deriva-
dos de madeira, com o contacto com a dgua também ganham volume, alterando-se conse-
guentemente as formas, e o mesmo ocorre com a perda de humidade. Este aspecto devera ser
considerado ndo s6 no momento de armazenar e guardar os materiais em instalaces secas e
protegidas da luz solar directa, mas ainda no momento em que se pretenda pintar este tipo de
materiais, para acautelar estas alteragdes no acto de pintura existem alguns dissolventes que
impedem a alteragdo volumétrica do papel.

O papel varia também consoante a sua gramagem, o seu peso. Um papel de croquis
apresenta-se com um minimo de 25 g/mz, ja um papel de impressao, tal como o deste estudo,
parte de um minimo de 80 g/m’ um papel de cenério pode chegar a atingir 180 g/m’, a partir
das 200 g/m’ entra-se no dominio das cartolinas. Com o aumento da gramagem aumenta
também a espessura do papel.

O desgaste do papel com o contacto com a luz solar directa sera maior ou menor con-
soante o seu processo de producdo. O papel produzido por meio mecanico de aparas de
madeira tem um envelhecimento mais rapido pelo contacto com o Sol do que o papel produzi-
do pelo processo quimico da celulose de madeira (processo mais caro e mais poluente).
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No processo de producdo do papel existe um outro elemento importante, as colas que
se colocam nas pastas que no final resultam no papel, e que permitem uma maior ou menor
capacidade de aderéncia ou absorcdo de tintas. Por exemplo, os papéis transparentes aderem
a tinta a superficie, o que permite que a tinta seja retirada do papel através da raspagem, pelo
contrario o papel normal de maquina tem maior capacidade de absorgao da tinta, o que nao
permite a sua remogao.

Com isto, pode-se entdo distinguir as classes mais comuns de papel: o papel de maqui-
na, geralmente de 80 g/m2 fornecido em formatos standard A4 ou A3, entre outros, em res-
mas de 500 folhas; o papel de croquis em gramagens de 25 g/m?, vendido em rolo ou blocos
de 60, 80 ou 100 folhas com dimensdes standard A4 e A3, entre outros; o papel de desenho,
em dimensoes standard como A5, A4, A3, A2 ou Al, e em gramagens compreendidas entre as
150 g/m2 e 180 g/mz; por fim, as cartolinas com um peso compreendido entre as 200 g/m2 e as
300 g/m?, em formatos de 100x70 (cm), 70x50 (cm), 86x61 (cm) e 61x43 (cm).

As cartolinas podem ainda ser classificadas pela sua espessura: simples (0,5 mm), gros-
sa (1,5 mm) e super-grossa (3 mm).

Em ambos, o material pode encontrar-se superficies rugosas, acetinadas e super-
acetinadas, com um vasto leque de cores.

No que toca ao cartao este distingue-se pela sua cor natural, cinza devido ao papel
reciclado utilizado na sua producdo ou acastanhado pelo seu processo de fabrico mecanico de
aparas de madeira submetidas a altas temperaturas.

O cartdo cinzento é um cartdo mais denso, logo, bastante duro e resistente, que deve
ser trabalhado com um bom estilete ou um bisturi e o auxilio de uma régua metalica. Por nor-
ma este material é vendido em dimensdes de 100x70 (cm) e 100x75 (cm) ou tamanhos inferio-
res resultantes da subdivisao destes. As espessuras encontram-se compreendidas entre os 0,5
mm e os 4,0 mm.

O cartdo castanho apresenta uma densidade e uma resisténcia inferior em compara-
¢do com o seu parente cinzento. O que faz dele um cartdo mais facil de trabalhar e mais
maledvel, podendo ser cortado com uma tesoura ou uma simples lamina de corte. Um mate-
rial muito utilizado para a producdao de modelos topograficos, podendo ser encontrado nos
mesmos formatos que o cartdo cinzento, e em espessuras balizadas entre 1,05 mm o os 2,5
mm.

O cartdo maqueta, Kapaline® ou cartdo pluma é também um tipo de cartdo que pode
ser utilizado neste ambito, e consiste em duas folhas de cartolina coladas nas duas faces de
uma esponja rigida de poliestireno expandido, que confere uma resisténcia extra ao conjunto
e uma ligeireza ao material, distinta dos restantes cartées enumerados.

Mas este é um cartdo que, apesar de ser facil de trabalhar e apresentar uma boa
maleabilidade, tem alguns problemas como o seu rapido envelhecimento, as faces das cartoli-
nas amarelecem rapidamente, pelo que devem ser pintadas ou protegidas de alguma forma. E
o acabamento das juntas ndo é o mais desejavel num primeiro momento, este é um aspecto
gue requer uma resolucdo mais detalhada e de execucao pouco rapida comparativamente com
as restante acc¢Oes de trabalho neste material.

114



Conhecimento Sensorial

Os formatos mais usuais na comercializagdo deste produto sdo: 100x70 (cm) e 140x100
(cm). As espessuras variam entre os 3 mm e os 10 mm.

O cartdo pode também ser ondulado, colado por uma face a uma folha lisa de cartdo
ou pelas duas faces as duas folhas de cartdo. Este material € um material muito utilizado na
representacao de terrenos, telhados de edificios e paredes em curva, no entanto é mais vulne-
ravel a cargas excessivas de peso. A sua resisténcia aumenta consoante seja maior ou menor o
seu comprimento de onda, quanto mais pequena é mais resistente se torna o produto.

As folhas deste material com uma face lisa e a outra ondulada podem ser encontradas
facilmente nas papelarias com dimensdes similares as dos restantes cartées, ja os planos com
as duas faces lisas por norma fazem parte da reutilizacdo de embalagens e caixas de diversos
produtos, desde alimentares a eléctricos entre outros. As espessuras encontradas tém como
minimo o valor de 2 mm.

Por fim, a cortica, que se poderia enquadrar também no tépico da madeira, é vendida
em placas ou rolos, em diferentes tons, cores, texturas e espessuras em variadas superficies,
em placas que podem atingir dimensdes como: 150x100 (cm), entre outros. Quanto as espes-
suras essas podem variar entre 1 mm e 80 mm.

A eleicdao deste material tem que ser cuidadosa. O grao do material ndo deve ser
demasiado grande, sobre pena de prejudicar o corte do material e a leitura de escala inerente
a maqueta. Como é notdrio trata-se de um material com uma boa maleabilidade e de trabalho
facil, quando desenvolvido em baixas espessuras, para valores maiores de grossura sao neces-
sarias ferramentas de maior qualidade e um nivel de técnica de trabalho mais apurado. Nao
sendo no entanto recorrente a utilizacao de corticas muito espessas.
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A.3.2 [...espumas rigidas...]

Na maioria das vezes utilizadas para a representagdo volumétrica em maquetas de
conceito e estudo, ou até, em maquetas de urbanismo, as espumas rigidas enquadram-se
entre materiais como o poliestireno extrudido, o poliestireno expandido e o poliuretano, entre
outros.

A maior diferenca entre estes tipos de materiais reside nas diferentes densidades, e,
consequentemente, no peso e resisténcia.

No geral todos podem ser trabalhados com um pequeno fio térmico de corte ou, em
caso de maior rigor, como uma ldmina, como uma faca de sapateiro, bem afiada e uma régua
metalica.

Este tipo de materiais admitem qualquer tipo de pintura a base de dgua, caso contra-
rio, tal como ocorre com as colas, é necessario verificar a compatibilidade entre produtos, pois
os produtos sintéticos corroem estas espumas. Os acabamentos com magas, como o gesso,
sdo também possivel dada a boa resisténcia a dgua que estes materiais apresentam e a sua
rigidez permitir o trabalho de acabamento necessario como o acto de polir, note-se por exem-
plo, que uma prancha de surf nasce a partir de uma base de um material deste tipo.

De um modo geral a aquisicdo deste tipo de produtos deve ser feita em superficies de
venda de materiais de construcdo e bricolage, fornecidos em placas com dimensGes minimas
de 100x50 (cm) e espessuras compreendidas entre 1 cm e 8 cm.
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A.3.3 [...materiais moldaveis...]

Gesso, argila e plasticinas, estes sdo sem duvida os materiais moldaveis mais utilizados
para a producdo de maquetas e de facil acesso a qualquer tipo de pessoa. No entanto, no caso
do gesso como no caso da argila, é necessario um bom dominio das técnicas de trabalho. Este
tipo de materiais sdo muito usados quando se pretende representar a expressividade de terre-
nos, ou produzir edificios com formas mais arrojadas e organicas. Tém também a enorme van-
tagem de serem materiais facilmente reutilizados e reciclados, ou até, re-usados, a cem por
cento.

Tal como nas plasticinas, a argila € um material que é trabalhado com as maos e algu-
mas ferramentas auxiliares. Durante toda a fase de produgdo do modelo em argila tem que se
ter o cuidado de se manter a pega de trabalho com um elevado grau de humidade. As ferra-
mentas assim como a argila, que é fornecida ao quilo em blocos, podem ser encontrada em
papelarias técnicas e algumas casas de produtos de bricolage e jardim.

Quanto ao gesso é dos trés aquele que mais se utiliza na produgao de modelos finais, o
gue exige mais técnica, ou, em muitos casos, apenas um bom molde. Trata-se de um material
barato usado ndo sé na maquetagem, mas também como meio de produ¢do de modelos e
moldes em distintas dreas como a da saude. Este material permite um acabamento minucioso
e extremamente perfeito. Importa neste caso ter em atengdo, que o modelo em gesso ganha,
apods a sua conclusdo e com algum tempo, um pouco de volume devido as humidades, tal
como a madeira trata-se de um material que “respira”, assim é necessario conservar o modelo
em espacos com humidade reduzida para que este ndo sofra danos fisicos.

Para finalizar este ponto, é fundamental referir que a qualidade deste tipo de maqueta
estd intimamente ligada com a experiéncia no dominio das técnicas e do manuseamento das
ferramentas por parte do maquetista. Os casos como a argila e a plasticina sdo matérias reco-
mendados para modelos conceptuais e de trabalho, o gesso é uma mais-valia para a produc¢do
modelos finais, pois trabalhado em moldes pode-se atingir resultados de enorme qualidade.
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A.3.4 [...madeiras...]

De maos dadas com os seus derivados, anteriormente descritos, a madeira é o mate-
rial mais utilizado na producdao de maquetas, tanto em modelos de conceito, de trabalho ou
finais. Os componentes produzidos neste material vao desde a base de apoio da maqueta até a
pequenas varas representativas de tensores ou outros elementos, componentes resistentes e
de producdo relativamente facil.

Em primeiro lugar, as maquetas em madeira podem ser desenvolvidas de duas formas
distintas, onde se obtém resultados finais dispares. Num primeiro momento, a maqueta pode
ser trabalhada numa base de madeira macica, o que requer uma técnica de escultor muito
apurada ou maquinas mais desenvolvidas, tal como foi referido, existem maquinas robotizadas
que podem executar um modelo em madeira macica, entre outros materiais, sem necessidade
de recorrer-se ao trabalho manual. No entanto, quando trabalhado a mdo um modelo de
madeira maciga adquire um valor impar.

O segundo momento que se pode distinguir é o das maquetas trabalhadas com lami-
nas ou placas de madeira, exactamente da mesma forma como se trabalha com o papel, a
cartolina ou com o cartdo.

No entanto, e consoante as necessidades, assim como o trabalho final que se pretende
obter, pode-se trabalhar em simultaneo com as duas técnicas, muito frequente por exemplo,
quando se pretende representar as volumetrias das envolventes de uma solu¢gdo num modelo
final.

A eleicdo do tipo de técnica a utilizar, madeira em chapa ou macica depende em gran-
de medida da escala de trabalho da maqueta e do nivel técnico do maquetista, a sua experién-
cia ou as ferramentas de que dispGe.

As madeiras tém uma cor e uma textura préprias, caracteristicas que se alteram con-
soante a estrutura de cada tipo de arvore (anéis de crescimento, veio, nds, entre outros), o
que influéncia a nogdo de escala da maqueta.

No dominio das cores as madeiras apresentam no seu espectro natural um vasto
leque, que num extremo inicia-se em cores amarelas esbranquicadas (Balga), passando pelo
amarelo-torrado (Isumbé), castanho desde o mais claro ao mais escuro (Sucupira, Vengé), ter-
minando nos castanhos rosados (Cerejeira).

Na produgdo de maquetas de madeira em que a cor final corresponde a cor da madei-
ra é necessario ter em conta que uma cor escura tem tendéncia a suprimir muitos dos efeitos
produzidos pelas sombras, o que em determinados casos pode ser prejudicial, dai que seja
aconselhdvel o uso de madeiras de tom claro.

Numa maqueta da madeira as texturas também podem ser uma mais-valia, a orienta-
¢do dos veios ou dos anéis podem ser meios decorativos importantes, pois, por exemplo, dife-
rentes orientacées podem representar diferentes tipos materiais, ou até, desenhos de reves-
timentos. No caso de ndo se pretender aproveitar caracteristicas como estas deve-se orientar
os veios da madeira sempre num mesmo sentido.

Com isto, no universo das madeiras em laminas ou em chapas podem-se encontrar:
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madeira macica em laminas — ldaminas de madeira que se podem encontrar em distin-
tas dimensoes e espessuras, dependendo do tronco de origem, Util para criar peque-
nos volumes e tabuleiros;
folha de madeira — a folha de madeira é o resultado do “descasque” de um tronco de
madeira, processo semelhante ao descasque de fruta utilizando uma faca, este mate-
rial pode ser encontro com comprimentos varidveis, larguras compreendidas entre os
30 cm e os 60 cm, e uma espessura de aproximadamente 1 mm, Util para revestimento
de superficies;
aglomerados de particulas — este derivado da madeira, produzido em painéis, é criado
a partir da prensagem a quente de trés tipos de granulados de madeira diferentes, que
permitem a variagdo da densidade deste material (maior nas faces e menor mo inte-
rior), sendo a unido destas particulas produzida por colas fendlicas, pode-se encontrar
estes painéis em espessuras compreendidas entre os 8 mm e os 40 mm e dimensdes
de 250x188 (cm) e 275x183 (cm).Trata-se de um material que pode ser encontrado
com acabamento em folha de madeira ou em cru, possibilitando a posteriori um aca-
bamento final em qualquer tipo de tinta ou verniz.
Ainda nos aglomerados de particulas pode-se encontrar os denominados
MDF’s (Medium Density Fibreboard), produzidos com pequenas fibras de madeira, que
depois de fragmentadas e desfibradas, através de um processo mecanico, sdo mistu-
radas com resinas de ureiaformol e aglutinadas entre si, gerando uma chapa compacta
e com uma superficie muito lisa de ambos os lados do material, dptima para acaba-
mentos a tinta ou lacados. Este material pode ser encontrado com espessuras com-
preendidas entre os 2 mm e os 80 mm, em placas de 244x183 (cm) e 256x185 (cm).
Estes tipos de materiais podem ser encontrados com a nomenclatura de hidré-
fogo, o que significa que na sua produgdo sdo adicionados quimicos que aumentam a
resisténcia do material a dgua, no entanto ao trabalhar estes materiais com esta carac-
teristica é necessdria a proteccdo das vias respiratdrias, pois estes tipos de aditivos,
dependendo das marcas, sdo prejudiciais a saude humana. No entanto, e mesmo para
os materiais hidréfogos, é necessario tomar precaugdes contra o contacto directo com
a dgua e com os raios solares, assim como a humidade, que podem provocar danos
irreparaveis nas maquetas elaboradas com estes materiais.
Contraplacado — ao contrdrio dos seus parentes, derivados de madeira, este é um
material que se destaca pela sua enorme resisténcia ao contacto com a agua e com a
humidade, assim como as suas excelentes caracteristicas mecanicas. O contraplacado
é produzido através da colagem sobre pressao e calor de folhas de madeira, em nime-
ro impar e os veios perpendiculares entre si, com colas de resina fendlicas. As placas
deste material podem ser produzidas em grandes dimensdes, mantendo-se as suas
caracteristicas mecanicas, no entanto é comum terem dimensdes como 250x125 (cm)
ou 250x150 (cm), e, espessuras compreendidas entre os 2 mm e os 40 mm. Assim
como os aglomerados este é um material que permite qualquer tipo de acabamento a
tinta ou verniz.
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A.3.5 [...vidro...]

O vidro é um material duro e fragil, utilizado na maquetagem, na maioria dos casos,
para produzir tampas protectoras para as maquetas. No entanto, também surge como meio
para a produgdo de modelos ou elementos transparentes do projecto que se representa.

Este material é adquirido em laminas, tal como o papel, e é trabalhado apenas em
planos, o seu corte é, quando recto, de facil execucdo, sendo apenas necessario um diamante
de corte e uma régua ou “T” para auxilio no trabalho. Quanto ao corte em curva, estes devem
ser executados por um profissional da area ou por maquinas especificas para corte de vidro.

As dimensdes deste material sdo variaveis, podendo atingir planos com 6,00x4,00 (m),
e espessuras que variam entre os 1,8 mm e os 6 mm para o vidro mineral, o mais comum.

O vidro apresenta ainda um vasto leque de cores e texturas, podendo também, em
fase de producdo, ser trabalhado de forma a adquirir distintas formas, contudo requer um
elevado conhecimento técnico e pratico, o que implica o trabalho por encomenda a especialis-
tas neste tipo de criagdes mais artesanais ou através de moldes.
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A.3.6 [...chapas transparentes e opacas...]

No grupo dos materiais mais utilizados para a representagao de transparéncias em
maquetas encontramos: o metacrilato e o poliestireno.

O metacrilato, mais conhecido pela figura do vidro acrilico ou pelo plexiglas, trata-se
de um material sintético relativamente leve e eldstico, mais simples de cortar do que o vidro,
em espessuras pouco elevadas um bisturi bem afiado pode através de sucessivas passagens
produzir um corte facil e bem executado, um serrote de madeira uma régua e um pouco de
lixa podem produzir o mesmo efeito e com um resultado equivalente. Este material pode ser
encontrado com em distintas cores, texturas, brilhos e opacidades.

A qualidade do metacrilato distingue-se consoante o seu meio de produgdo:

i metacrilato extrudido, com espessuras compreendidas entre 1,5 mm e 8 mm, pode
conter algumas imperfei¢cGes que provoquem danos no material, no entanto, adapta-
se perfeitamente as necessidades de uma maqueta;

ii. metacrilato fundido, mais caro que o anterior, mas com uma transparéncia total e de
qualidade superior, isento de defeitos, sendo também mais facil de manipular e mol-
dar, com espessuras que variam entre os 0,8 mm e os 250 mm.

Ao trabalhar este tipo de material a temperatura é um factor importante, num primeiro
momento porque o sobreaquecimento pode fundir o material, por exemplo quando se pre-
tende perfurar o vidro acrilico. Num segundo momento a melhor forma de dobrar e moldar
este tipo de material é através do recurso ao calor, por exemplo, o uso de um secador de ar
guente permite dobrar facilmente uma placa de acrilico até 5 ou 6 mm.

O poliestireno, mais conhecido por plastico e neste caso na figura do acetato, é um
material com um grau de transparéncia inferior ao anterior material, no entanto extremamen-
te flexivel e maleavel, de corte e dobragem simples, com espessuras a variar entre 1 mm e 3
mm. Este material, tal como o anterior, também apresenta um vasto leque de cores, texturas e
graus de opacidade.

Quanto a dimensGes o metacrilatos pode ser encontrado em chapas com 6,00x2,05
(m) ou 2,05x1,25 (m), e, os poliestirenos em chapas com 1,80x1,30 (m) e 1,40x0,90 (m) ou
ainda em formatos standard como o A4 ou o A3.

Estes materiais podem também ser encontrados nas mais diversas formas, desde
tubos circulares com diferentes diametros ou diversos perfis macicos ou perfurados.

A colagem destes “vidros” deve recorrer a colas especificamente desenvolvidas para
este tipo de materiais.

O PVC expandido (policloreto de vinio) é também um material, dentro deste grupo,
gue importa referir; de corte mais facil do que no acrilico, com uma boa flexibilidade, maleabi-
lidade e resisténcia, com espessuras que se enquadram entre 1 e 25 mm, em chapas com
3,00x1,25 (m), este é material é uma dptima alternativa a madeira e ao cartdo para a producdo
de qualquer tipo de maqueta, ndo necessitando de nenhum tipo de acabamento final. Dispo-
nivel em diferentes cores e texturas.
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A durabilidade destes materiais € também um aspecto a ter em conta contudo o con-
tacto com a luz solar pode acelerar o seu processo de degradacdo, visto tratarem-se de mate-
riais que derivam de matéria féssil.

Os materiais referenciados neste ponto tém ainda a particularidade de facilmente
serem suturados de forma a representar-se armagoes de envidragados, ornamentos graficos
em vidros, entre outros elementos, caracteristica que permite uma vasta exploracdo plastica
destes materiais.
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A.3.7 [...metais...]

Na criagdo e produgdao de maquetas arquitectdnicas os metais ndo sdo apenas utiliza-
dos como meios de suporte ou estruturacdao dos modelos, ou ainda, como meros representan-
tes das estruturas a desenvolver no projecto. Mas também, como forma de transmitir uma
ideia, caracteristica ou efeito especifico.

A base de um modelo pode ser o aluminio, os pisos, as paredes, os telhados ou os edi-
ficios envolventes, a dgua, os rios, todos podem ser um conjunto de metais distinguidos pelas
suas cores e texturas diferentes. Um meio envolvido por uma grande variedade deste tipo de
materiais pode proporcionar um trabalho criativo, com resultados e experiéncias novas e enri-
quecedoras.

No caso dos metais é necessdrio dispor de um conjunto de ferramentas especificas
para trabalhar com metais, e, a criacdo de modelos com este tipo de ferramentas requer um
elevado grau de rigor, os cortes devem ser precisos e bem executados, os angulos milimétri-
cos. Para dobrar e cortar os metais sdo necessarias tenazes e tesouras especificas para tal, ou
outras ferramentas mais dispendiosas que facilitam este trabalho.

A soldadura é certamente a técnica mais importante para produzir a unido entre este
tipo de materiais, a cola de contacto a melhor forma de se unir um metal a outro tipo de
superficie. As superficies metalicas podem ser trabalhadas de distintas formas, desde a grava-
¢do de elementos de variadas ordens a corrosdo ou oxidagao com quimicos e dgua de forma a
tirar partido de vdrias caracteristicas fisicas e estéticas que este material pode proporcionar.

Os metais podem ser encontrados em varios formatos e distintas espessuras, desde
chapas, barras macigas, malhas, redes, fios a perfis entre outros, e em diferentes tipos de
metal como: ac¢o, aluminio, cobre, ferro, inox, latdo, zinco, entre outros.
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A.3.8 [...pinturas...]

As pinturas podem ser utilizadas para ocultar ou anular o efeito natural do material em
gue se produz uma maqueta ou os seus elementos, independentemente da cor do acabamen-
to a tinta, uma capa deste produto ajuda na obtenc¢do de superficies mais homogéneas, anula-
¢do de poros, ocultagdo de materiais e sua protec¢do contra as agressdes externas, como por
exemplo numa maqueta de madeira, que pode ser produzida com retalhos de diferentes
madeiras, reaproveitados da indUstria mobilidria.

Os elementos metalicos devem, num primeiro momento, ser desengordurados com
acetona ou petrdleo, ndo necessitando de uma camada de impermeabilizante, o que ndo
acontece com os restantes materiais que admitem um acabamento final a tinta, apenas é
necessario um ligeiro polimento inicial de forma a melhorar a aderéncia do produtor de colo-
racao.

As tintas mais utilizadas sdo as que possibilitam a diluicdo com dgua, témperas, plasti-
cas ou similares, existindo também as aguarelas a as tintas acrilicas, as lacas e as resinas sinté-
ticas. As tintas em spray, témperas ou de nitrogénio, sdo também uma alternativa, assim como
a coloragdao com pd de cor. As paletas de cores sdo varidveis consoante o tipo de tinta, no
entanto existe sempre a possibilidade de misturar produtos do mesmo tipo, apelando a expe-
riéncia e criatividade de quem trabalha com estes materiais.

A aplicacdo deste tipo de materiais é produzida através de pincéis redondos ou em
espatula, rolos de esponja ou felpo, ou, pistola de ar, o que proporciona efeitos finais distintos,
por exemplo, no caso da aplicacdo com rolo, a tinta pldstica, muito utilizada para pintar pare-
des exteriores, pode obter-se um efeito muito similar ao reboco caso se pinte com o rolo pou-
co embebido na solugao colorida.

No final da utilizacdo destes produtos é importante fechar bem todo o tipo de reci-
pientes, para impedir a degradagdo e a secagem das tintas. Uma nota importante para a pro-
teccdo das vias respiratdrias no uso de tintas agressivas como as tintas sintéticas e os sprays,
assim como para a utilizacdo de sprays com baixa percentagem de gases com efeito de estufa.
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A.3.9 [...objectos reutilizados, oriundos da natureza e da industria...]

Na representagdo de elementos naturais, arvores e arbustos, ou elementos que
transmitem uma nocdo de escala, automodveis, figuras humanas, postes de electricidade ou
iluminagdo, entre outros, ou até de determinados elementos construtivos, pode-se utilizar
elementos de areas completamente distintas. Os “objectos encontrados” no que rodeia o ser
humano pode ser conservado e armazenado num conjunto que permite solucionar um vasto
leque de problemas, basta ser-se imaginativo.

A natureza é rica em elementos como: o cascalho de pinheiro, pequenos ramos, flores
secas ou ramificacGes de plantas, entre outros, que podem ser empregues de distintas formas,
representando varios elementos. Os instrumentos eléctricos também permitem uma “recolha
de solugdes” do mesmo tipo, assim como os diferentes tipos de modelismo, ndutico, aeromo-
delismo, entre outros, e até os brinquedos.

O recurso a objectos de pequenas dimensdes como: agulhas, alfinetes, fios de nylon,
corddes entrelagados, pequenos tensores, linhas de costura, anéis, anzodis, molas, fitas, entre
outros objectos, sdo ferramentas que tanto podem ser Uteis para auxilio na producdo de
maquetas, como também podem desempenhar tarefas de representa¢do, exemplo disso tem-
se as agulhas e os alfinetes que podem representar figuras humanas ou postes de iluminagdo.

As estruturas de cabos podem ser representadas com fios de nylon, entre outros
exemplos.

Estes elementos sdo facilmente adquiridos em lojas de costura, pesca e modelismo,
assim como na natureza e lojas de bricolage e decoracdo, em diferentes cores e tamanhos.
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A.3.10 [...cola, fita-cola e papeis auto-colantes.]

Na actualidade existe uma vasta gama de colas que permitem unir, de um modo geral,
todos os materiais aqui referidos entre si, para tal, a que ter em conta trés factores:

i estabilidade do material frente aos dissolventes da cola;
ii. forma e tamanho das superficies a colar;
iii. preparacao das superficies para a colagem.

A colagem de matérias processa-se através da unido dos mesmos segundo uma fina camada
de cola, que ao endurecer por secagem ou por reac¢ao quimica produz a ligagdo entre os refe-
ridos elementos. Para além da preparacao e da forma das superficies a durabilidade da ligagdo
depende da aderéncia e da coesdo destas com a pelicula de cola. Para uma boa aderéncia deve
garantir-se a inexisténcia de bolhas de ar entre as superficies a unir e a pelicula de cola, e, a
inexisténcia, entre os mesmos, de particulas estranhas, poeiras e gorduras.

Num momento prévio pode-se raspar ligeiramente as superficies a unir de forma a
aumentar a aderéncia dos materiais a cola.

A coesdo é entendida como a uniformidade da pelicula de cola, que depende da quali-
dade do produto colante. Esta unido entre as particulas de cola é aproveitada ao maximo
qguanto mais homogénea e fina for a pelicula, garantia que deve ser dada no momento da apli-
cagao do produto.

A existéncia de gretas, fissuras ou vazios entre os matérias a colar pode ser soluciona-
da através da utilizagdo de algumas colas como a cola branca, no entanto, casos como o da
cola de contacto, requerem uma total acoplagem entre as superficies a unir. Este tipo de
informacdo é apresentado nas embalagens destes produtos, pelo que se devem conservar por
conterem dados importantes para a utilizagdo correcta destes elementos.

Com isto, podem-se distinguir diferentes tipos de colas:

i.  Cola Branca — formada por resinas sintéticas desligadas por dgua, que ao evaporar-se
permite que as resinas formem uma pelicula quase incolor. Este material é normal-
mente utilizado para unir madeiras e cortigas, preferencialmente, materiais porosos
que permitam a evaporag¢do da agua, assim como alguma capilaridade caracteristica
das resinas em questdo que aumentam as forgas de aderéncia. Em alguns casos a Cola
Branca é utilizada para unir papel, cartolina e cartdo, no entanto é necessario ter em
conta o facto da agua presente neste produto poder deformar os materiais como o
papel.

ii. Colas com dissolventes — compostas por resinas sintéticas diluidas em dissolventes,
derivados de petréleo, que quando aplicados se evaporam rapidamente permitindo as
resinas produzir a colagem rapida. Este é o tipo de cola é o mais comum, que se pode
encontrar em todo o tipo de lojas. Por se tratar de um material que apresenta no seu
processo de colagem a evaporacdo, € um produto adequado para a unido de materiais
como o papel, a cartolina, o cartdo, a madeira, téxteis, entre outros, desde que uma
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das superficies sejas porosa ou a junta de unido apresente uma espessura mais eleva-
da. Para materiais como os poliésteres, o metacrilato ou o PVC existem colas, deste
tipo, especificas, pois alguns dissolventes podem danificar este tipo de materiais.

iii. Cola de Contacto — similar ao tipo de colas anterior, esta € uma cola muito utilizada na
unido de elementos impermeaveis, como os metais, entre outros. Este produto é apli-
cado numa camada fina nas duas faces do material que se pretende colar, em seguida
deixa-se evaporar o dissolvente e procede-se a colagem com o auxilio de um martelo
de borracha. Para a aplicagdo deste tipo de colas é necessdria uma boa ventilagdo do
espaco de trabalho, pois os dissolventes utilizados neste tipo de produto sao altamen-
te toxicos podendo provocar alucinagdes, veja-se o caso dos “meninos de rua” do Bra-
sil, que utilizam esta cola como droga e meio de aliviar a sensagdo de fome.

iv. Colas Cianidricas — colas de secagem extremamente rdpida, 5 a 10 segundos, por nor-
ma adquiridas em dois elementos, a cola e catalisador, que ao entrarem em contacto
um com o outro provocam uma reac¢ao de endurecimento das resinas que compdem
a cola. Esta cola é utilizada para a colagem de materiais ndo porosos, existindo tam-
bém produtos deste tipo para madeiras. O cardcter rigido das uniGes, proporcionado
por esta cola, faz delas pouco resistentes a esforgos de tor¢ao e flexdo dos materiais.
Nota para a toxidade e corrosibilidade dos componentes deste tipo de produto, pelo
gue se deve ter cuidado com a sua utilizacdo em excesso e contacto com a pele e
olhos.

V. Colas em Spray — disponiveis em dois tipos, permanentes e removiveis. As colas remo-
viveis em spray sdo utilizadas principalmente para colar temporariamente os desenhos
que se pretendem utilizar ou gravar para produzir a maqueta, transpondo para a
maqueta a escala de trabalho. Os sprays de cola permanente sdo Uteis para colar
folhas com dimensdes elevadas, pequenos acessérios decorativos, placas representa-
tivas de terreno, entre outros elementos que se necessite fixar e que ndo estejam
sujeitos a esforgos.

No grupo dos materiais de colagem, para além das colas é também utilizado: a fita-cola, a fita
adesiva, afita de isolamento de diferentes cores e o papel auto-colante.

A fita-cola, assim como as restantes fitas, pode servir simplesmente para fixar tempo-
rariamente elementos durante o trabalho em maqueta final ou para produzir uma fixagdo
rapida de elementos em modelos de trabalho, ou, no caso da fita de isolamento, pode-se pro-
duzir, em modelos finais, a representagao de vias de transito, por exemplo. Para unir diversos
materiais pode-se recorrer a fita adesiva com duas faces auto-colantes, neste caso, assim
como na maioria das utilizacdes possiveis com estes materiais, é necessdrio garantir a limpeza
das superficies a unir, de forma a garantir a eficacia dos produtos.

O papel auto-colante é outro material que se encontra ao dispor de que pretende pro-
duzir maquetas. Em diversos tipos e cores com varios motivos decorativos e texturas este é um
material que pode ser usado para representar diversos tipos de materiais ou simplesmente
para proteger e isolar zonas da maqueta na fase de producdo e pintura.
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Anexo 4.0 [Fichas de experiéncia para pessoas de baixa visao...]

A.4.1 [...Sujeito A.]

Sujeito A

Esc.: Licenciatura ‘ Act. Prof.: Aposentada ex-Administradora Escolar Grau de Visdo: 85%

Obs.: em nenhum momento visitou o Museu da Fundagdo de Serralves, desconhece os espacos por
completo.

[A visita]

1 - Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim ( ) Qual?

Nao ( X)

2 — Um modelo dos espag¢os poderia ajudar a diminuir os problemas de deslocacdao nos
espagos que visitou?

Resposta: “Sim! Com cor, entre outros elementos, ajuda em muito.”

3 — Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edificio?

Resposta: “A amplitude, a luz natural a mobilidade dentro dos espagos, ndo apresenta grandes barrei-
ras, as obras sdo grandes assim como os espagos.”

4 - Que defeitos aponta aos espagos que percorreu?

Resposta: “Ndo! Devia-se poder tocar mas obras.”

Observagoes Gerais:
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A.4.2 [...Sujeito B.]

Sujeito B

Esc.: Licenciatura ‘ Act. Prof.: Desempregado Grau de Visao: olho dir. 10%

Obs.: visitou 0 Museu da Fundagéo de Serralves, algum tempo atrds.

[A visita]

1 - Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim( )Qual?

N3o ( X ) Nota para o piso que necessita de uma altera¢do de textura ou cor de forma a sinalizar ram-
pas.

2 — Um modelo dos espag¢os poderia ajudar a diminuir os problemas de deslocacdao nos
espacgos que visitou?

Resposta: “Sim! Com cor e representacéo de pormenores como rampas de forma a alertar sobre a
presenca desses elementos.”

3 — Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edificio?

Resposta: “Diversidade de espacos, grandes e pequenos, o contraste positivamente terrivel da sala
vermelha, nota ainda para a falta de corrimdo na rampa da ala central.”

4 - Que defeitos aponta aos espagos que percorreu?

Resposta: “Os da resposta anterior e os fios que surgem como barreiras ao contacto com as obras que
deveriam ser mais largos e de cor contrastante, mas ndo existem grandes barreiras.”

Observagoes Gerais:

A meio do percurso pareceu um pouco perdido, tentou justificar, mas no entanto a resposta ndo foi
muito convincente.

Rdpido no percurso dos espagos.
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A.4.3 [...Sujeito C.]

Sujeito C

Esc.: Licenciatura ‘ Act. Prof.: Eng. Quimico Grau de Visao: 95%

Obs.: visitou 0 Museu da Fundagéo de Serralves, algum tempo atrds.

[A visita]

1 - Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim( )Qual?

N3o ( X)

2 — Um modelo dos espagos poderia ajudar a diminuir os problemas de desloca¢gao nos
espacgos que visitou?

Resposta: “Sim! O modelo seria uma mais-valia, apesar de jd conhecer os espagos.”

3 — Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edificio?

Resposta: “E um bom espaco com uma boa luz, e que permite uma boa percepcdo dos objectos.”

4 - Que defeitos aponta aos espagos que percorreu?

Resposta: “A informagdo e a sinalética deveriam ser melhoradas.”

Observagoes Gerais:
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Anexo 5.0 [Ficha de experiéncia para pessoas cegas...]

A.5.1 [...Sujeito D.]

Sujeito D

Esc.: Licenciatura ‘ Activ. Prof.: Professor Educacéo Especial Grau de Visdo: nula

Obs.: em nenhum momento visitou o Museu da Fundagdo de Serralves, desconhece os espacos por
completo.

[O Modelo tactil]

1 — Como classifica a leitura do modelo? ‘ Facil (Xx) ‘ Dificil ()
Obs.:
2 — Como classifica a dimensido do modelo? ‘ Adequada ( X) ‘ Ndo Adequada ( )

Obs.: declarou que o facto da maqueta se encontrar & escala é um aspecto bastante positivo, que per-
mite compara o modelo, de uma melhor forma, com a realidade. A auséncia de escala retira informagdo
ao modelo.

3 = O relevo, a profundidade dos espagos representados no modelo adequa-se a uma boa
leitura?

Sim(X) | Ndo( )Porqué?

4 - O material perece-lhe adequado e atraente ao contacto? ‘ Sim ( X) | Ndo ( )

Obs.: aconselha o acabamento a verniz do modelo, para maior proteccéo do modelo, ou, a utiliza¢éo
de um material com maior durabilidade, como o pldstico ou o acrilico.

5 — Em algum momento a maqueta foi agressiva ao contacto?

Resposta: “Ndo, de modo algum.”
Nota: tomou sempre contacto com o modelo de uma forma bastante confiante e segura.

6 — Que aspecto positivo ou negativo aponta ao modelo?

Resposta: positivo ser a escala, negativo, as etiquetas em Braille deveriam ser produzidas num mate-
rial mais resistente, no entanto funcionam.

7 - Tem uma ideia mais clara do que o espera na visita ao museu?

Sim ( X ) Nota: “Jd estou a ver como séo os espagos!”

Nado ( ) Porqué?
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[A visita]

8 — Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim( ) Onde?

Nao ( X ) Nota: “Absolutamente!”

9 — Que avaliagdo faz agora do modelo, foi de facto util? ‘ Sim ( x) | Nao ( )

Obs.: “Muito til, com o modelo poderia ir sozinho”

10 - Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edifi-
cio?

Resposta: espacos altos e grandes; a ala Norte é mais baixa, a sala central a mais alta, para pessoas
cegas as esculturas deveriam estar organizadas de forma mais ortogonal.

Observagoes Gerais:
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A.5.2 [...Sujeito E.]

Sujeito E

Esc.: Licenciatura ‘ Activ. Prof.: Professora Educacéo Especial Grau de Visdo: nula

Obs.: visitou o Museu da Fundagéo de Serralves, alguns anos atrds, mas sempre guiada por pessoas
normovisuais, pelo que, ndo guarda nenhum registo de orientagdo nos espagos em estudo.

[O Modelo tactil]

1 — Como classifica a leitura do modelo? ‘ Facil (X) ‘ Dificil ( )
Obs.:
2 — Como classifica a dimens3do do modelo? Adequada ( X) ‘ Ndo Adequada ( )

Obs.: a escala a ser mais pequena sé se fosse para a produgéo de um modelo, tipo mapa, de comple-
mento ao apresentado.

3 - O relevo, a profundidade dos espagos representados no modelo adequa-se a uma boa
leitura?

Sim(Xx) | Ndo( )Porqué?

4 - O material perece-lhe adequado e atraente ao contacto? ‘ Sim ( x) | Ndo ( )

Obs.: poderia ser mais macio, talvez em acrilico.

5 — Em algum momento a maqueta foi agressiva ao contacto?

Resposta: “Ndo!”

6 — Que aspecto positivo ou negativo aponta ao modelo?

Resposta: “Ndo!”

7 - Tem uma ideia mais clara do que o espera na visita ao museu?

Sim ( X ) Nota: “Vamos ver se transponho para a visita!” Sinal de alguma inseguranca.

N3do ( ) Porqué?
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[A visita]

8 — Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim ( X ) Onde? “No inicio da visita, nos primeiros espacos.” Nota: a afirmacéo prova que o modelo
ndio surtiu muito impacto no conhecimento dos espagos por parte do sujeito.

Nao ( )

9 — Que avaliagdo faz agora do modelo, foi de facto util? ‘ Sim( ) | Nao ( Xx)

Obs.: afirma ndo estar habituada a reconhecer modelos tdcteis de espacos, este foi o seu primeiro
contacto deste tipo, no entanto ndo desvaloriza a ideia.

10 - Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edifi-
cio?

Resposta: afirma que os espagos sdo muito diversificados, em todas as dimensées, que existem espa-
¢os pequenos e espagos grande, e, que ndo sGo muito direitos.

Observacgdes Gerais:

O sujeito nGo demonstrou capacidade para associar o modelo aos espagos a visitar, nem desenvolver
uma estratégia para melhor se deslocar pelo edificio, no entanto afirma que acredita que este tipo de
experiéncias deve ser explorado sempre que possivel, no entanto, e para que ndo ocorra o que lhe ocor-
reu, é necessdrio ensinar desde sedo as crian¢as cegas a reconhecer modelos tdcteis de espagos de
modo a deslocarem-se de um modo mais independente por eles.

Importante, neste sujeito, o uso que faz da audigdo como meio de auxilio a sua locomogdo.
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A.5.3 [...Sujeito F.]

Sujeito F

Esc.: 122 ano ‘ Activ. Prof.: reformado, ex-telefonista Grau de Visdo: nula

Obs.: visitou o Museu da Fundagéo de Serralves, algumas vezes, mas sempre guiada por pessoas nor-
movisuais, pelo que, ndo guarda nenhum registo de orientagdo nos espagos em estudo. Perdeu a visGo
aos dezoito anos de idade, pelo que possui a nogdo de vdrios aspectos visuais.

[O Modelo tactil]

1 — Como classifica a leitura do modelo? ‘ Facil (X) ‘ Dificil ( )
Obs.:
2 — Como classifica a dimensido do modelo? Adequada ( X) ‘ Ndo Adequada ( )

Obs.: referiu ter ideia de que o modelo seria maior.

3 - O relevo, a profundidade dos espagos representados no modelo adequa-se a uma boa
leitura?

Sim(Xx) | Ndo( )Porqué?

4 - O material perece-lhe adequado e atraente ao contacto? ‘ Sim ( x) | Ndo ( )

Obs.: afirmou acreditar que este seria o melhor material para este tipo de modelos, o mais atraente.

5 — Em algum momento a maqueta foi agressiva ao contacto?

Resposta: “Ndo!”

6 — Que aspecto positivo ou negativo aponta ao modelo?

Resposta: referiu ser um bom modelo.

7 - Tem uma ideia mais clara do que o espera na visita ao museu?

Sim ( x)

Ndo ( ) Porqué?
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[A visita]

8 — Teve alguma dificuldade na deslocagao pelos espagos de exposi¢ao?

Sim( ) Onde?

Nao ( X)

9 — Que avaliagdo faz agora do modelo, foi de facto util? ‘ Sim ( x) | Nao ( )

Obs.: o sujeito referiu que o modelo o ajudou a criar uma imagem do edificio.

10 - Com que ideia ficou no final do espagos que percorreu, o que foi que mais o no edifi-
cio?

Resposta: os espagos sdo diversificados e grande, de forma a responde a sua fungéo de expositor, nota
para a existéncia de parede divisérias que ndo pertencem a estrutura do edificio, mas sim elementos
criados por necessidades da exposigdo.

Observagoes Gerais:

Claramente a imagem que o modelo produziu neste sujeito é distinta da que se produziu no Sujeito D.

O modelo tdctil permitiu a criagdo de uma estratégia de locomogdo por parte do sujeito, a de seguir
sempre pela direita e junto as paredes.
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Origem das imagens

© El Croquis Editorial: 9.

© El Croquis Editorial — Hisdo Suzuki: 1-4.

© Emanuel Grave: 7, 8, 10-12; 14-22; 24, 26-29; assim como: capa, esquemas 1-3, e, quadros
1-4; 6, 8-11.

© Le Corbusier: 13.

© Marta Nunes: 23, 25.

© UNStudio: 5, 6.
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