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APRESENTA˙ˆO

O Caderno aTempo Ø uma publicaçªo bienal eletrônica cuja proposta Ø constituir 
um espaço para a ampliaçªo das fronteiras que permeiam as discussıes sobre 
arte e design na perspectiva histórica.

Nos cadernos anteriores foram propostos temas desafiadores pela sua amplitude 
� tempo, gŒnero e fotografia, e o resultado correspondeu completamente às 
expectativas apresentando trabalhos cuja diversidade de abordagens contemplou 
a complexidade das relaçıes históricas e sociais que se constituem ao redor 
dessas temÆticas.

Para o quarto volume do Caderno aTempo foi escolhido o tema materialis, com o 
objetivo de proporcionar a reflexªo acerca das diversas abordagens que podem 
ser vislumbradas e debatidas. TambØm hÆ que se considerar sua importância, 
bem como o impacto de suas tØcnicas e processos, para o desenvolvimento 
de criaçıes artísticas e de design ao longo da história.

Neste volume, os materiais aparecem como protagonistas de momentos na 
história nos quais criatividade, tecnologia e a própria discussªo sobre imate-
rialidade das coisas sªo apresentadas como um exercício de contextualizaçªo.

Boa leitura. 
Equipe Editorial
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PREF`CIO

Os materiais permeiam todos os momentos da história da humanidade e influenciam 
nossas vidas de inœmeras formas gerando reflexos econômicos e sociais importantes. 
Seu uso deve considerar tambØm questıes que ultrapassam as discussıes que envol-
vem suas propriedades físicas, químicas e mecânicas. A sustentabilidade, o consumo 
desenfreado e a obsolescŒncia programada tambØm merecem uma atençªo especial. 
Este contexto Ø complexo, e estÆ retratado ao longo da história de forma crescente e 
preocupante. A atividade projetual do design, no que tange à escolha de materiais, pode 
contribuir para diminuir a utilizaçªo desenfreada dos recursos naturais e a quantidade 
de resíduos produzidos, que indiretamente poderÆ minimizar as consequŒncias que 
este cenÆrio desencadeia.

Em continuidade às temÆticas anteriores do Caderno aTempo � histórias em arte e 
design, que abordaram o tempo, o gŒnero e a fotografia, este quarto volume denominado 
Materiallis tem como fio condutor os materiais ao longo da história. Esta ediçªo presenteia 
os leitores com textos que contemplam desde a discussªo sobre a imaterialidade atØ as 
inœmeras possibilidades de utilizaçªo durante vÆrios períodos da história mundial e com 
enfoque principalmente nas Æreas das Artes, do Design e da Arquitetura.

O primeiro capítulo intitulado �A dimensªo imaterial na materialidade da Arquitetura�, 
proposto por MÆrcia Maria Cavalieri percebe-se que apesar de as vezes parecer contra-
ditório e paradoxal, a imaterialidade perpassa pela criatividade do usuÆrio e deve ser 
analisada como a busca pela essŒncia da Arquitetura representada pela promoçªo da 
vida. Um fato interessante retratado no texto refere-se à transparŒncia que se utiliza 
do vidro para desconstruir a ideia de um meio externo, interpretado muitas vezes 
como ameaçador, mas que ao mesmo tempo, tambØm Ø capaz de proporcionar maior 
interaçªo social. A experiŒncia proporcionada pela percepçªo do imaterial na Arquitetura, 
tambØm Ø percebida nas mudanças de olhar presentes em obras que retratam algo 
nªo esperado em uma obra, como por exemplo a imperfeiçªo humana.

Luiz Henrique Ozanan de Oliveira traz uma grande contribuiçªo no capítulo �Adornos 
corporais no mundo atlântico: as gemas orgânicas nas Minas Gerais setencentistas� 
que buscou principalmente em inventÆrios e documentos os registros da composiçªo 
das joias mineiras de ouro e prata no SØculo XVII. A abordagem refere-se às gemas 
utilizadas, com Œnfase na utilizaçªo do coral ao qual eram atribuídas propriedades 
místicas e medicinais, alØm de diferenciaçıes de gŒnero e de classe social. O coral 
circulou muito pelas Minas setecentistas por nªo representar um material caro e ser 
de alcance possível para os vÆrios estratos da sociedade.

Em seguida, Ivan Mota dos Santos e Sebastiana Luiza de Bragança Lana apresentam no 
capítulo �Design e materiais na transiçªo para o sØculo XXI: os desafios apresentados 
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ao ensino de materiais no contexto do design� o problema do consumo e das questıes 
que envolvem a discussªo da sustentabilidade, alØm de algumas possíveis soluçıes, 
como por exemplo as pautadas na criatividade, para o ensino de materiais no design. 
Uma das possibilidades sugeridas refere-se à proficiŒncia em materiais, que apresenta 
suas propriedades, levando em consideraçªo aspectos sensoriais e emocionais propor-
cionados, que vªo alØm dos atributos tØcnicos, importantes na seleçªo dos materiais 
durante a trajetória projetual do design.  

No quarto capítulo, �O designer e os materiais: panorama histórico evolutivo dos polímeros� 
Daniel de Souza Gamarano, Eliane Ayres e Artur Caron Mottin tambØm apontam a importância 
da escolha dos materiais na atividade projetual e como ela vem se modificando com o 
passar do tempo, pontuando as inœmeras possibilidades de utilizaçªo dos polímeros nos 
projetos de design. O texto retrata os polímeros utilizados ao longo da história, sejam eles 
naturais ou sintØticos e atrelam a discussªo às questıes que envolvem a sustentabilidade 
e como os grandes avanços tecnológicos, recentemente, atuam como motivadores na 
mudança de utilizaçªo e escolha desses materiais. 

JÆ em �O plÆstico, o design e as transformaçıes no consumo�, AndrØia Salvan Pagnan, 
Caroline Salvan Pagnan e novamente Eliane Ayres abordam o uso dos materiais polimØricos 
(plÆsticos) pelo design e no campo da moda, no sØculo XX. No período compreendido 
entre as duas grandes guerras surgem algumas fibras químicas, como por exemplo o 
poliØster, o acrílico e a poliamida, precursora do nÆilon. Esta Ø considerada a primeira 
fibra tŒxtil produzida, muito utilizada na confecçªo de meias e de peças íntimas em 
substituiçªo à seda e aos espartilhos respectivamente. A partir daí o plÆstico passa 
a ser muito presente na moda, seja na confecçªo de acessórios, de calçados ou atØ 
mesmo nos tecidos. TambØm mencionam o surgimento de tecidos inteligentes capazes 
de absorver o suor e com propriedades bactericidas.

O sexto capítulo �Tecnologias e materiais do projeto teatral na antiguidade�, apresen-
tado por Yuri Simon da Silveira disserta sobre como a conformaçªo das artes cŒnicas 
modificou-se com o passar do tempo correlacionando os diversos materiais utilizados 
na composiçªo cenogrÆfica, nos figurinos, nas maquiagens dentre outros. As grandes 
inspiraçıes para o teatro foram os equipamentos navais, as mÆquinas de guerra e a 
construçªo civil e dentre os principais materiais relatados pode-se citar: cordas, tecidos, 
couros, metais e madeira. Vale ressaltar, que alguns destes materiais, ainda sªo utilizados 
nos dias de hoje, demonstrando o quªo importantes e resolutivos sªo para o teatro.

Completando este volume, tem-se o capítulo �O design em tempos de escassez: o 
impacto da segunda guerra mundial sobre os produtos do cotidiano� proposto por 
Giselle Hissa Safar e Marcelina das Graças de Almeida que descrevem algumas açıes 
do design no período compreendido entre 1939 e 1949 referentes ao Reino Unido 
(mais precisamente a Inglaterra) e aos Estados Unidos. Tem-se uma reflexªo sobre a 
escassez de alimentos e como este fato proporcionou mudanças no comportamento 
das pessoas, seguida da utilizaçªo de pôsteres que muitas vezes estavam atrelados 
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ao racionamento, à reciclagem e ao consumo consciente. Posteriormente, tem-se as 
modificaçıes que as embalagens, o mobiliÆrio e o vestuÆrio apresentaram neste período 
e a utilizaçªo de maquetes e simulaçıes com o intuito de confundir os adversÆrios.

A temÆtica �Materiais� retratada em cada capítulo representa uma reflexªo Øtica 
necessÆria e urgente para atuaçªo no campo das Artes e do Design. Assim, convido a 
todos a conhecerem mais a fundo este trabalho, que foi elaborado com muita dedicaçªo 
e empenho.

Boa leitura a todos! 
Prof. Dr. Edson JosØ Carpintero Rezende
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A dimensªo imaterial na materialidade da Arquitetura
MÆrcia Maria Cavalieri1

Introduçªo

Mais que o espaço somente do abrigo das mœltiplas atividades humanas, a arquitetura, 
por meio da sua construtividade, pretende atender às demandas e às expectativas de 
outra ordem, pautadas em outras origens, chamadas aqui, de dimensªo imaterial. 
Esta pode ser traduzida pela ausŒncia da materialidade, mas nªo necessariamente 
por meio dela. A dimensªo imaterial Ø tratada sob o ponto de vista de Jonathan Hill 
(2006), que estabelece que a arquitetura imaterial deve ser trabalhada como a ausŒncia 
percebida de matØria e nªo ausŒncia real desta, focada na criatividade do usuÆrio que, 
ao se deparar com a obra, possa ser estimulado a buscar outros sentidos.

A dimensªo e o sentido de imaterialidade nªo podem ser dissociados de sua materialidade, 
que Ø inerente à arquitetura. Isso significa que os temas nªo sªo tratados de forma 
oposta, pois observa-se que, em obras referenciais de arquitetura, existe a conciliaçªo 
entre o material e o imaterial, tal como descreve Louis Kahn (2010, p.25): �Um grande 
edifício deve começar no imensurÆvel, passa por meios mensurÆveis quando a ser 
projetado e, no final, deve ser imensurÆvel�.

Assim, a dimensªo imaterial pode ser entendida como a manifestaçªo, a revelaçªo, a 
presentificaçªo, a reapresentaçªo de outro conteœdo da arquitetura, que se apresenta 
por meio da materializaçªo de outro material ou outro evento que nªo se encontra 
na matØria natural. Para tanto, Ø necessÆrio fazer uma revisªo de seu conceito, para 
posteriormente, dar alguns exemplos de como essa dimensªo pode ser verificada. 

A busca da dimensªo imaterial na arquitetura

A origem do termo imaterialidade nªo Ø precisa, pois nªo se sabe ao certo quem o 
propôs e quando foi utilizado pela primeira vez, porØm quase sempre sua associaçªo 
Ø feita por sua antítese, a materialidade. Na sua conceituaçªo mais simples, oriunda 
de dicionÆrios2, sua definiçªo Ø: aquilo que nªo tem matØria; o impalpÆvel; o que nªo 
tem consistŒncia material; o espírito, portanto, Ø imaterial. 

1  Centro UniversitÆrio Metodista Izabela Hendrix. Curso de Graduaçªo em Arquitetura e 
Urbanismo Rua Padre Marinho, 480, ap.301 � Belo Horizonte, Minas Gerais. marciamcavalieri@
gmail.com
2  A pesquisa adotou os dicionÆrios Michaelis e AurØlio para o conceito.
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AtravØs do que se observa na conceituaçªo bÆsica, nota-se que todos os significados 
convergem para o seu contrÆrio: material ou matØria, o que obriga a entender o sentido 
da materialidade, compreendido por tudo aquilo que Ø corpóreo; de que os corpos físicos 
sªo compostos em oposiçªo ao espírito. Diz-se tambØm, à parte palpÆvel de alguma 
coisa, ou seja, a substância constituinte, aquilo que ocupa espaço e que pode ser sólida, 
líquida ou gasosa, distinta dos fenômenos incorpóreos, como a alma, qualidades ou 
açıes. Ou ainda, a mais instigante de todas: a substância primordial indeterminada 
que, quando recebe uma forma, se torna fenômeno ou objeto, o que leva a pensar se 
a imaterialidade Ø ausŒncia de matØria.

Outra forma de estabelecer uma definiçªo do imaterial Ø relembrar, mais uma vez, sua 
antítese: o material, o que para muitos � como definiçªo simples ou de senso comum � Ø 
considerado como alguma coisa. AtravØs deste raciocínio, imaterial significa nenhuma 
coisa ou, de forma mais generalista: o nada, como estabelece Bruyn (2006), porØm, 
conforme o autor ressalta, entender a amplitude do nada talvez seja um dos conceitos 
mais paradoxais e contraditórios. 

Em todos os campos como na ciŒncia, nos debates filosóficos, na arte, na arquitetura 
e na literatura, essa complexidade Ø demonstrada. Como exemplificado na passagem 
do poeta Manoel de Barros (1996, p.63), em seu livro denominado, de forma instigante, 
O livro sobre o Nada:

Eu fiz o nada aparecer.

(Represente que o homem Ø um poço escuro)

Aqui de cima nªo se vŒ nada

Mas quando se chega ao fundo do poço se pode ver o nada

Perder o nada Ø um empobrecimento.

Tal como o escritor se expressa, o �nada� estÆ bem longe de ser nenhuma coisa, porØm 
o matemÆtico John D. Barrow (s/d, p.16), que tem uma obra de mesmo nome que a 
do poeta, mas com um enfoque na ciŒncia, admite que: �O nada Ø adequadamente 
disfarçado de algo, nunca Ø muito longe do centro das coisas”3, o que gera ainda mais 
desconfianças e pistas que o nada nªo Ø algo inexistente. 

Bruyn (2006) cita como exemplo a pintura Black Square, de KasimirMalevich (FIGURA 1), 
de 1915, que se encontra atualmente, na Galeria Tretyakov, em Moscou. Ela transmite a 
ideia do nada, que estÆ exposto no vazio negro do projeto e auxilia para que o espectador 
seja instigado a ignorar o objeto, no caso, o desenho preto, para sentir a ideia. 

3  �Nothing suitably disguised as something, is never far from the centre of things�.
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Figura 1 � Kasimir Malevich, Black Square

Fonte: Malevich, 1915.

O teórico reforça a ideia do negro da obra de Malevich, comparando-o aos �buracos 
negros� citados pela ciŒncia, que costumeiramente sªo emblemas do nada. PorØm, com 
o avanço dos estudos relacionados à antimatØria, nos vÆcuos quânticos, nas partículas 
virtuais, entre outros; Ø mostrado o paradoxo em que a antimatØria Ø matØria em sentido 
inverso e que, no fim, possui partículas, portanto, matØria. 

Percebe-se que o estudo nªo Ø recente, pois o próprio autor jÆ reconhece que desde 
a Escola de Mileto, no quinto e sexto sØculos a.C., o conceito de nada Ø negado. Bruyn 
(2006, p.3) ainda complementa a respeito: �Para eles, algo nunca pode emanar do 
�nada� ou desaparecer no �nada’. O que faz ser necessÆrio o estudo da origem do termo. 

A associaçªo tomada para um possível entendimento do conceito de imaterialidade 
origina de sua antítese, o material, a matØria (hylé) e sua oposiçªo, a forma (morphé). 
O termo hylétem, se refere, por exemplo, à madeira que era estocada nas oficinas dos 
carpinteiros, ou seja, algo como matØria-prima, sem ser trabalhado, sem forma. Ao 
mesmo tempo, o termo morphé foi criado para expressar a oposiçªo a esse conceito 
de amorfo, a forma, ou seja, a matØria trabalhada, como observa Flusser (2013). PorØm, 
mesmo que os termos estejam ligados primeiramente a essa definiçªo, ao longo dos 
períodos, seus desdobramentos ocorreram de forma diferenciada e estudÆ-los Ø preciso 
para entender seus verdadeiros significados e a formaçªo do conceito de imaterialidade 
utilizado atualmente. 

Mesmo que nªo se saiba quando os termos começaram a ser adotados, Ø importante 
ressaltar que imaterialidade nªo era um conceito aceito na origem filosófica, pois Thales, 
bem como sua Escola de Mileto (sØculos VI e V a.C.) tŒm sua base na materialidade, pois 
acreditavam que tudo era originado a partir de uma matØria, a Ægua. Seus seguidores, 
mesmo que nªo acreditassem que a Ægua fosse a origem de todas as coisas � como 
Anaximenes que acreditava ser o ar � confiavam que o mundo era de base material, 
nªo havia possibilidade de espaço a outras origens nªo materiais, como algo divino. 
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Somente quando a filosofia grega emerge, ligada ao Antropomorfismo4, essa aproximaçªo 
Ø possível, pois ela permite a equivalŒncia do mundo material ao divino. O mundo da 
matØria promoveria o disfarce para o divino, pois hylé, a matØria bruta (madeira ou 
pedra) geraria a morphé (escultura de um Deus), que era divina. Assim, por mais que a 
forma fosse considerada superior, era reconhecível que a matØria tinha sua importância, 
mesmo que nªo equivalentes. 

Dois sØculos mais tarde, com Platªo, essa dualidade se amplifica e a matØria passa a se 
tornar algo inferior, pois atravØs de sua Teoria das ideias ou formas, o filósofo separa o 
mundo em dois: o mundo das ideias (o ideal, aquele que nªo Ø palpÆvel pelo homem) e o 
mundo das coisas sensíveis (dos homens, ao qual temos acesso). Com isto, ao contrÆrio 
de seus antecessores, o filósofo acredita que qualquer coisa feita pelo homem, ou seja, 
pertencente ao mundo sensível, nªo pode ser divino e o mesmo ser superior estÆ na 
ideia de fazer algo, ou seja, na imaterialidade, que se encontra no mundo das formas 
ideais: �Um consiste nas formas ideais, que somente o intelecto pode compreender e o 
outro imperfeito, natural e cópias materiais sujeitas a alteraçıes e declínio�5, descreve 
Hill (2006, p. 39). Portanto, para Platªo, tanto a hylé, quanto a morphé, sªo pertencentes 
ao mundo mutÆvel, conhecido atravØs das sensaçıes.

JÆ seu aluno Aristóteles reconhece tambØm, a distinçªo entre hylé e morphé, porØm de 
maneira diferenciada, pois coloca os dois conceitos como interdependentes. Para ele 
(ARISTÓTELES, 1984), um Ø ligado à matØria-prima � hylé, como na origem do termo � 
absolutamente indeterminada que pode se tornar em um nœmero ilimitado de modos 
de ser. JÆ a outra Ø a forma substancial (morphé) que Ø o elemento determinante, que 
dÆ identidade a cada ser.  Ou seja, um consiste na substância, matØria e a outra Ø o 
que Ø a substância, porØm aceita como nem sempre divina, de modo que discorda dos 
antecessores de Platªo e passa do antropomorfismo para o hilemorfismo6 e mostra 
que sua ideia dos conceitos Ø interdependente.

A forma, para ele, nªo Ø uma coisa (ligada somente à aparŒncia como na primeira 
definiçªo de forma), mas sim, uma ideia, diferentemente de seu professor. A forma 
passa a ser entendida como açªo e energia, como o propósito e o elemento ativo da 
existŒncia do objeto (BRUYN, 2006).

O material presentifica a ideia, o que prova que os termos sªo indissociÆveis, tal como 
Mazumdar (2009, p.5) explica essa relaçªo: �A arquitetura pode ser concebida como dar 
forma (material) ao informe (imaterial) e atravØs da forma (material) alcançar o informe 

4  Definindo-o segundo o dicionÆrio Michaelis, como atribuiçªo de forma ou carÆter humanos a 
objetos nªo humanos, ou ainda, como uma doutrina que confere à Divindade à forma, atributos e 
atos humanos.   
5 “(...) One consists of ideal forms, which only the intellect can comprehend, the other of imperfect, 
natural and material copies subject to change and decay�.
6  Segundo o dicionÆrio Michaelis, Ø uma doutrina segundo a qual os seres corpóreos resultam 
de dois princípios distintos e complementares, um deles indeterminado e comum a todos, que Ø a 
matØria e outro, determinante e organizador da matØria, que Ø a forma.
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(imaterial)�7. Isso prova mais fortemente a relaçªo interdependŒncia dos dois termos. 

Como demonstra Hill (2006), embora desde a antiguidade o conceito de matØria em 
diversas disciplinas, como na arte, ciŒncia e filosofia tenha mudado, sua inferioridade 
nªo existe, o que existe na diferenciaçªo entre os termos, um em oposiçªo ao outro � 
material e imaterial � como um superior ao outro, nada mais Ø do que um preconceito. 

É possível, assim, reconhecer que, embora essa base material interdependente dos termos 
esteja presente ao longo da história, foi no sØculo XX que esse desejo pela diminuiçªo 
do material frente a outros elementos se amplia, com o processo de desmaterializaçªo 
(HILL, 2006). Esse conceito Ø determinado quando a intençªo Ø colocar a matØria em 
segundo plano, onde hÆ uma aparente �negaçªo� dela, sem desmerecer onde o suporte 
Ø diminuído perante outros significados.  

Hill (2006), como exemplo, compara o conceito de casa e de intimidade na Holanda do 
sØculo XVII e das residŒncias funcionalistas modernistas de Le Corbusier e Mies van der 
Rohe, da primeira metade do sØculo XX. Para o autor, os holandeses entendiam que 
tudo que estava fora de casa, na rua, era considerado uma ameaça, assim, era preciso 
uma barreira bastante sólida e material para assegurar essa proteçªo, como diversas 
vezes fora retratado pelo pintor holandŒs Johannes Vermeer (1632-1675). Entretanto, 
Hill descreve que no modernismo esta ideia Ø alterada, pois o conceito de vida privada 
tambØm depende de uma interaçªo social e o aparato escolhido para esta interaçªo, 
o vidro, se reduz, pois o exterior nªo Ø algo mais visto como uma ameaça tªo grande 
como anteriormente. Para isso, as casas se utilizam desse material para ampliar a 
relaçªo entre o interior e o exterior. 

O exemplo de Le Corbusier Ø utilizado por diversos autores que abordam o tema relativo 
à imaterialidade na arquitetura. Solà-Morales (2002) destaca: 

Arquitetura transparente nªo era só a transparŒncia mas continha o fundamento de uma 
necessidade tectônica do material construtivo: a separaçªo definitiva entre o envólucro e 
a estrutura portante e a liberaçào progressiva do primeiro com relaçªo ao segundo. Uma 
poØtica do transparente, brilhante, como diamante causou a separaçªo entre o invólucro leve, 
às vezes quase invisível e reduzindo a uma tectônica cada vez mais leve, fina, de espessura 
mínima8 (2002, p.140).

Como o exemplo que Bruyn (2006) cita como mÆxima desse elemento utilizado � o 
vidro � no pavilhªo de Ludwig Mies van der Rohe, datado de 1929, para a Exposiçªo 
Internacional em Barcelona, onde alØm de criar a transparŒncia, muitas outras formas 
sªo geradas, atravØs dos reflexos criados a partir dos grandes planos de vidro que 

7 Architecture can be conceived of as giving form (material) to the formless (immaterial), and through 
form(material) achieving the formless (immaterial).
8 La arquitetura cristalina no era sólo transparência sino que contenía el germen de uma concepción 
no necessariamente tectónica del material constructivo: la definitiva separación entre envolvente y 
estrutura portante y laliberación progressiva de la primera respecto de la segunda. Una poética de lo 
transparente, brillante, diamantino provoca bala es cisión entre el cerramiento leve, a veces casiinvisib-
le, y uma tectonicidad reducida cada vez más a loligero, delgado, de mínimo grosor.
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refletem os outros materiais arquitetônicos e cria, assim, outros espaços, que embora 
incorpóreos, sugerem outras possibilidades de experiŒncias. 

Existem outras formas alØm da transparŒncia colocada no exemplo acima, como a 
textura da superfície e o uso da tecnologia, porØm como dito anteriormente esse artigo 
procura colocar a dimensªo imaterial de outra forma.  Assim, a discussªo nªo estÆ focada 
nos materiais que geram imaterialidades e isto nªo cabe discutir. É pertinente tratar 
a arquitetura como evento, abordada como a origem da arquitetura por Vitruvius9.  É 
mais propício analisar a dimensªo imaterial da arquitetura, nªo atravØs de qualidades 
espaciais e arquitetônicas que nªo sªo visíveis, mas sim, por meio de eventos que 
permitem essa percepçªo imaterial acontecer. Para Bruyn (2006),

A própria materialidade do espaço se manifesta atravØs de aspectos sensoriais imateriais 
que o material desencadeia em primeiro lugar. Por exemplo: o cheiro da madeira; os aromas 
dos alimentos servidos nela; o som da chuva gotejando sobre a folha de metal no telhado [...] 
(2006, p.68).

Se for possível pensar nesse ponto de vista, o significado nªo estÆ nem no edifício 
(objeto físico), nem na mente do espectador (um sujeito humano), mas na relaçªo entre 
estes dois, a experiŒncia. 

Essa dimensªo imaterial, portanto, passa a ser mais a ausŒncia percebida de matØria 
do que a ausŒncia real da qual Hill (2006) aborda. Considerar que a decisªo para que 
essa dimensªo imaterial10 aconteça Ø totalmente do usuÆrio, no que ele coloca o papel 
de importância do arquiteto, pois Ø ele que deve dispor dos meios materiais para que 
isso aconteça. Por meio dessa interaçªo, pode-se perceber a importância do arquiteto 
como promotor dessa experiŒncia ao ser humano. De modo que cabe somente a ele 
gerar ou nªo essa dimensªo. 

É preciso acatar outras premissas, anteriores à responsabilidade do arquiteto, no que 
cabe entender melhor a mÆxima de Louis Kahn (2010, p.25): �Um grande edifício deve 
começar no imensurÆvel, passa por meios mensurÆveis quando a ser projetado e, no 
final, deve ser imensurÆvel�. Neste caso, o termo �começar no imensurÆvel� se refere 
a uma vocaçªo latente que cada projeto possui, o que leva à famosa interrogaçªo de 

9  �Tendo pois, assim nascido, devido à descoberta do fogo, o encontro, a reuniªo e a sociedade 
entre os homens, reunindo-se muitos no mesmo lugar e tendo naturalmente a vantagem de andar 
ereto e nªo curvado como o restante dos seres vivos, para olhar a magnificŒncia do firmamento 
e dos astros, assim como poder, com as mªos e os dedos, trabalhar facilmente tudo aquilo que 
quisessem, começaram uns nesse ajuntamento a construir habitaçıes cobertas de folhagens, 
outros a escavar cavernas sob os montes, e alguns, imitando os ninhos de andorinha e seu modo 
de construir, a fazer habitaçıes com lama e pequenos ramos, para onde pudessem ir. Observando 
entªo as construçıes alheias e juntando coisas novas aos seus projetos, cada dia melhoravam as 
formas das choupanas (VITRUVIUS, 2007, p.112-113).
10  O autor nªo aborda esse tema como dimensªo imaterial e, sim, como ArquiteturaI material: 
[...] imaterial architecture as the perceived absence of matter more than the actual absence of matter, 
I devise new means to explore old concerns: the creativity of the architect and user. The user decides 
whether architecture is imaterial. But the architect, or any other architectural producer, creates mate-
rial conditions in which that decision can be made (HILL, 2006, p.3).
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Kahn (Citado por Norberg-Schulz, 1981, p.9): �O que quer ser o edifício?�. Desse modo, 
como o mesmo expıe o caso de que �uma rosa quer ser uma rosa�. Ele ainda ressalta 
que nªo cabe ao arquiteto interpretar qual seja essa essŒncia, denominando esse 
momento de �forma�, que antecede o desenho e sua futura materializaçªo. 

Esse momento talvez seja o mais importante para o arquiteto, que consiste em captar 
essa essŒncia e que muitos nªo compreendem. Para Kahn, a arquitetura Ø, antes de tudo, 
uma expressªo das instituiçıes11, que incluem a expressªo do desejo e das inspiraçıes 
do homem, como aprender, viver, trabalhar, encontrar, entre outros aspectos. Sªo 
consideradas, entªo, as instituiçıes como moradas das inspiraçıes do homem e que 
devem se fundamentar na luz, as quais sªo as próprias inspiraçıes e no silŒncio, o qual 
Ø o desejo de querer ser. 

A missªo fundamental da luz Ø a de expressar e de elevar a presença das instituiçıes. 
Por meio da expressªo, o homem cumpre sua funçªo fundamental de vida, que Ø se 
expressar. Por sua vez, a expressªo se articula por meio da arte, que só se realiza quando 
Ø posta na prÆtica da vida. Como o ser humano vive para se expressar, a arte deve ser 
a œnica linguagem do homem. A essŒncia da arte deve ficar onde a luz e o silŒncio se 
encontram, onde �a vontade de ser, de expressar�, se faz �na vontade de ser, de fazer�. 
E Ø este momento que Kahn chama de forma, que diz respeito ao �o quŒ� em vez de �o 
como� (NORBERG-SCHULZ, 1981).

O autor ressalta que isso nªo significa que Kahn nªo valorize as qualidades da realizaçªo, 
mas sim vŒ este momento como primordial para a arquitetura, chamada de forma: �Para 
mim, a Forma Ø a realizaçªo de uma natureza, composta de elementos inseparÆveis. A 
Forma nªo tem presença. Existe na mente. [...] A Forma vem antes do projeto�12 (KAHN 
apud NORBERG-SCHULZ, 1981, p.95).

JÆ o projeto para Kahn, citado por Norberg-Schulz (1981, p. 10): �[...] se esforça para 
atingir esse momento preciso em que as leis da natureza sªo usadas para transmitir 
ao ser, permitindo intervir para luz�13. Outra forma de compreender essa distinçªo Ø 
dada pelo arquiteto de outra maneira:

A forma Ø �o quŒ�. O projeto Ø �o como�. A forma Ø impessoal. O projeto pertence ao projetista. 
O projeto Ø um ato determinado pelas circunstâncias: o dinheiro que se dispıe, o lugar, o 

11  Para entender o conceito de instituiçªo, Kahn utiliza o exemplo da escola, na qual as pessoas 
se reuniam embaixo de uma Ærvore para escutar e logo criam um abrigo e assim mostram como a 
vontade de aprender, uma inspiraçªo ou desejo humano, gera uma escola, um espaço físico para 
abrigar esta atividade. Portanto, prova que no fundo todo arquiteto tenta responder a uma dessas 
inspiraçıes, como ele prefere chamar (NORBERG-SCHULZ, 1981).
12 Para mí, la forma es la realización de una naturaliza, compuesta de elementos inseparables. La 
Forma no tiene presencia. Existe em la mente.
13 [...] se esfuerza em alcanzar ese momento preciso en que las leyes de la natureza se empleanen 
transmitir el ser, permitiendo intervenir a la luz.
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cliente, o grau de experiŒncia. A forma nªo tem nada a ver com as condiçıes contingentes 14 
(KAHN apud NORBERG-SCHULZ, 1981, p.63).

Portanto, a forma deve ser compreendida, pelo arquiteto, independente de qualquer 
situaçªo e nªo cabe a ele, esta intervençªo. JÆ para o projeto, o papel do profissional 
se torna presente, pois Ø ele que  se torna o sujeito da articulaçªo entre o desejo 
do edifício querer ser e ele realmente vir a ser. Por isso, o ato de projetar, de fazer, Ø 
mensurÆvel e o que Ø imensurÆvel Ø o espírito psíquico, que se expressa nas sensaçıes 
e no pensamento, que se relacionam com a vontade de ser da forma, a qual, para Kahn, 
sempre serÆ superior a qualquer projeto. 

Ele, porØm, reconhece que, para que aconteça essa dimensªo imensurÆvel, Ø preciso 
passar por meios mensurÆveis, visto atØ aqui como os meios materiais, para que depois 
evoque valores imensurÆveis novamente, nos que dela participam.

Para maior compreensªo a respeito dessa forma, adotam-se exemplos  históricos. 
Evidente que aqui, estes serªo trabalhados de modo superficial, pois abarcam poucas 
civilizaçıes, para demonstrar que este momento, chamado de forma, reflete as instituiçıes 
do homem e que a arquitetura apenas deve ser um veículo para destacar a forma.

Um exemplo relevante destaca o povo egípcio que tinha a pirâmide como o edifício 
mais representativo de sua civilizaçªo, uma síntese das quatro ideias fundamentais que 
representam o cosmos egípcio: o �oÆsis� cerrado, a massa megalítica, a ordem ortogonal 
e o percurso. A forma ou dimensªo imaterial se materializa no edifício atravØs destes 
elementos para o homem egípcio, que tinha suas crenças apoiadas no fato de a vida 
ser somente uma passagem para a morada eterna (após a morte), mesmo que incerta. 
A arquitetura egípcia Ø a representaçªo disso: com elementos repetitivos (FIGURA 2), o 
que gerou uma busca de incertezas, e fez com que o homem se sentisse em uma eterna 
peregrinaçªo (NORBERG-SCHULZ, 1999).

A Figura 2 a seguir, apresenta o portªo principal do complexo funerÆrio de RamsØs III, 
em MedinetHabu, Egito, em que demonstra essa repetiçªo com Œnfase no percurso.

14 La forma es “qué”. El proyecto es “como”. La forma es impersonal. El proyecto pertence al proyec-
tista. El proyecto es um acto determinado por las circunstancias: el dinero de que se dispone, el lugar, el 
cliente, el grado de experiencia.
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Figura 2 � Complexo funerÆrio de RamsØs III, Medinet Habu

  
Fonte: Templo de RamisØs III, Egito; Foto AgŒncia EFE, s/d.

Tal como os egípcios, aos gregos, a interaçªo entre as forças naturais e as humanas 
estavam presentes, como prova a mitologia. Mas, ao contrÆrio dos egípcios que se 
adaptaram aos processos naturais, os gregos se concentraram nos aspectos humanos 
permitindo que o homem se tornasse mais livre para organizar o seu conhecimento e 
tambØm o de seu mundo. Portanto, Ø interessante retomar que na arquitetura, para 
os gregos, o edifício precisava ter fundamento (de comando, princípio cronológico e 
de valor comum e social).  Para os gregos, a arquitetura era um reflexo do homem, tal 
como Norberg-Schulz (1999) chega a comparar a articulaçªo do corpo humano aos 
elementos do templo grego. 

JÆ para os romanos, a arquitetura passa a ser o cenÆrio da açªo humana inspirada pela 
divindade e. por esse motivo, o espaço interno se torna extremamente importante, 
pois acaba por ser mais próximo ao homem. Como exemplo de estilo semelhante 
destaca-se o Pantheon, em Roma. Esse edifício demonstra que o cenÆrio enfatizado 
pela arquitetura se torna importante, pois nela se consegue entender exatamente 
essa dimensªo: a presença divina quando se vŒ a entrada da luz pela cœpula, alØm de 
considerar que isto Ø feito claramente por intermØdio do homem (FIGURA 3). Como 
Norberg-Schulz (1999, p.54) aponta: �Unifica a ordem cósmica e a história de vida e 
faz o homem sentir-se como um explorador e conquistador de inspiraçªo divina, como 
um fabricante de história de acordo com um plano divino�15.

15  Unifica el orden cósmico y la historia viva y hace que el hombre se experimente a sí mismo como 
un explorador y un conquistador de inspiración divina, como um hacedor de la historia conforme a um 
plan divino.
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Figura 3 � Entrada de Luz, Pantheon

 
Fonte: PANTHEON, 125 d C; Foto Kalaryn Amery, 2009.

A luz se torna um artifício comum na arquitetura, pois seu uso Ø, ao longo de toda Idade 
MØdia e esta para Norberg-Schulz (1999) utlizada pela arquitetura como artifício para 
a elevaçªo transcedental e possível desmaterializaçªo da arquitetura. Assim, como 
o Período Romano inaugura o carÆter intencional da açªo humana nos edifícios, no 
Período Bizantino, isto Ø enfatizado, porØm, a presença da luz e os materiais fazem 
com que o homem, ao entrar em uma igreja paleocristª, perceba que ela Ø uma ligaçªo 
entre o cØu e a terra. Dessa maneira, ao entrar em toda igreja paleocristª, visualiza-se a 
criaçªo de um espaço espiritualizado, onde se tem a percepçªo de entrar no cØu, ainda 
que possua os mesmos elementos das arquiteturas anteriores, porØm estes perdem 
sua força corpórea, devido ao tratamento da superfície e da difusªo da luz. Observa-se 
ainda que a parte inferior das igrejas Ø mais obscura, enquanto as partes superiores sªo 
banhadas pela luz, que simboliza a luz divina. Como exemplo, a Basílica de San Marcos, 
em Veneza (FIGURA 4), que teve o início de suas obras por volta do ano 830. A parte 
superior remete ao cØu e a inferior, à dimensªo terrestre (NORBERG-SCHULZ, 1999).
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Figura 4 - Basílica de San Marcos, Veneza

Fonte: Contarini, 1701; foto Journey around the Globe, 2011.

JÆ o Período conhecido como Românico consiste em uma combinaçªo das basílicas 
paleocristªs com as aspiraçıes ao cØu, porØm com a presença de um novo elemento, que 
Ø a torre, que representa a proteçªo divina, necessÆria em um mundo instÆvel e perigoso 
ao qual estavam as pessoas expostas naquela Øpoca. As igrejas construídas passam 
a apresentar um carÆter nªo somente como algo sagrado e, sim, uma representaçªo 
de algo ligado tambØm ao Estado. Trazem para si uma ideia do homem que tem esse 
monumento como parte de sua vida cotidiana (NORBERG-SCHULZ, 1999). 

Ou ainda como Brandªo (1999, p.41) destaca: �A funçªo primordial da catedral Ø, 
portanto, estruturar e organizar o espaço, tornando visível o papel central da igreja 
como instituiçªo que deve governar a sociedade�.

Contudo, foi no Período Gótico que arquitetura cristª conseguiu seu apogeu, seguindo 
com o uso da luz, mas com a retirada das paredes que se transformam em estruturas 
que possam parecer mais leves. Segundo Norberg-Schulz (1999), aquilo que as basílicas 
paleocristªs haviam tentado desde o início, acontece quando o cristªo entra em uma 
catedral gótica, na qual o espaço espiritualizado se converte em uma presença imediata 
e concreta, ou como Brandªo (1999, p.43) sustenta: �A catedral gótica dÆ a sensaçªo 
de ser o próprio espírito representado pela luz e pelo vazio, o que verdadeiramente 
sustenta o edifício�. Isto se dÆ atravØs da luz, que Ø o elemento primordial do espaço 
cristªo, com a interaçªo entre os elementos materiais do edifício, pois a paredes sªo 
substituídas pelas estruturas aparentes. 

No entanto, a arquitetura gótica encerra um momento na arquitetura ocidental, chamada 
de �idade da fØ�, quando a eclesiÆstica representa grande parte do pensamento vigente 
e a luz foi utilizada como artifício, porØm esta nªo Ø mais a representaçªo somente 
da presença da luz divina, como talvez fosse percebido anteriormente. Ela Ø parte de 
uma interaçªo entre a luz e o elemento material, ou seja, de Deus com o ser humano, 
ou como Norberg-Schulz prefere chamar: �matØria-espiritualizada�, que representa 








































































































































































































































































