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Figura 1. Pulsar (2013). © Emanuel Dimas Pimenta.

esde o inicio dos anos 1980 tenho elaborado projetos para edificios
que utilizam tecidos e fibras simultaneamente como “paredes” e
“tetos”.

Em 1982 cheguei a viajar até areas no Brasil Central para estudar as
construcoes dos indios Xavante. Ttrés anos antes, em 1979, eu tinha visitado
tribos dos indios Karaja e Tapirapé no sul da floresta Amazonica, no Estado
do Para. Assim, naquele ano de 1982, eu voltava a regido, a procura, desta
vez, dos indios Xavante. Infelizmente, eram ainda os ultimos tempos da
ditadura militar no Brasil e tive a minha entrada nas reservas indigenas negada
pelo setor da Igreja que era responsavel pela tutela daqueles indios.

Falei com o Bispo da cidade de Goias Velho, responsavel pelas areas
indigenas na regidao. Tivemos um encontro muito simpatico, mas quando
revelei os meus planos de estudar as habitacoes Xavante ele me pareceu um
pouco assustado sem ter compreendido o meu objetivo e, apesar de he apre-
sentar cartas de apresentacdo e referéncias, disse laconicamente que nio
permitiria a minha entrada na reserva, pois o governo militar estava fazendo
grandes pressoes e ele tinha de manter aquele povo protegido do mundo.
Tinha medo.
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Eu nem queria acreditar. Perdi a viagem. Mas, como ele era o “dono” do
lugar, nada havia a fazer.

Na verdade, ndo cheguei a perder a viagem, pois diante daquele obstacu-
lo, mudei os meus planos e cruzei o Brasil, cortando pelas matas, até a magica
cidade de Salvador, na Bahia, quase no outro lado do continente.

Foi o que eu fiz.

A técnica de construg¢do Xavante me fascinava. Eles construfam casas
conicas feitas com galhos e folhas, constituindo paredes — que também eram
teto — em fibra vegetal. O topo desses altos cones eram abertos, mas inte-
riormente tinham pequenos galhos que se cruzavam. A forma, a estrutura em
fibra vegetal e a abertura com finos galhos cruzados produziam um ambiente
onde o ar era permanentemente reciclado. Havia entrada de luz, mas a tem-
peratura se mantinha estavel e impedia a entrada das aguas pluviais.

O meu objetivo era estudar com maior profundidade aquele sistema.

Naquela época, em torno de 1980, eu ja trabalhava sobre o conceito de
uma “arquitetura virtual”.

Um dos aspectos sobre os quais eu trabalhava na arquitetura virtual era o
desenho do espago-tempo como algo essencial daquilo a que chamamos de
“inconsciente”.

Era o inicio do uso de computadores na arquitetura, mas entdo eles eram
usados apenas como meio de reproducio do desenho, através de plotrers e
impressoras, assim como forma de facil duplicagdo de médulos.

Era uma imensa mediocrizacio daquele novo universo que surgia.

O universo digital implica uma profunda reversio sensorial. Era funda-
mental possuir um novo método para se pensar o espago-tempo. Os compu-
tadores ndo eram uma forma de facilitar a antiga arquitetura — na verdade,
eles inauguravam um novo pensamento arquitetonico.

E muito impressionante que agora, quase trinta e cinco anos depois,
grande parte do que é chamado arquitetura ainda ¢ a antiga realizada com a
ajuda de computadores.

Um dos elementos fundamentais da arquitetura virtual é o principio da
desprogramabilidade — que descobri junto aos indios Tapirapé de Karaja na
minha viagem ao sul da floresta amazonica em 1979. Naqueles anos desenhei
os passos de um método para uma arquitetura virtual — que, na verdade, eram
passos para um “metamétodo”: principios para serem apreendidos pelo
arquiteto e usados como base para a elaboracio de um método pessoal, indi-
vidual.

Esse método consiste, fundamentalmente, em dezesseis principios:

1. A ideia acerca do virtual surge do latim zirtus — que significa potencia-
lidade, e ndo da auséncia ou da reducio de meios. Cada elemento da arquite-
tura e do processo arquitetonico deve ser considerado como uma singulari-
dade potencial. Assim, todos os elementos arquitetonicos operam como

espécies de atratores matematicos.
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2. Método ¢ essencial. Apenas com ele somos capazes de criticar o nosso
préprio trabalho e nés mesmos. Assim, cada projeto deve ser desenvolvido
como um processo de “metamétodo”.

3. A estratégia basica do desenho arquitetonico deve ser determinada
pelo cruzamento de uma grande quantidade de estruturas metabolicas — tais
como 4agua, eletricidade, comunicacao, fluxos, ventos, imagens, sons, vegetais,
solo, sol, paisagem, cultura, historia e assim por diante.

4. O desenho arquitetonico deve estabelecer referéncias logicas livres da
inten¢do do arquiteto. Essas referéncias podem ser fenémenos naturais ou
matematicos, por exemplo. Tais referéncias estruturais sio um contraponto a
linguagem arquitetonica, projetando momentos diferenciais — armadilhas
légicas — e, portanto, momentos de consciéncia, de iluminagdo, porque ape-
nas a diferenca produz a consciéncia.

5. No espaco (isto ¢é, a partir da forma da consoante fricativa do indo-
europeu *s5 que indicava a ideia de conexdo e de tempo), a diferenca ¢ funda-
mental — porque apenas a diferenca gera consciéncia. Mas, por outro lado,
apenas a monotonia, redundéincia, provoca emogao.

6. O arquiteto deve estar sempre atento a unidade do desenho — unidade
¢é o elemento essencial na comunicacgio.

7. Arquitetura é produto do seu tempo, do seu momento histérico. Mas,
atualmente, todas as pessoas passaram a pertencer a todas as tradi¢oes, todos
os tempos, ndo enquanto conteudo mas sim como metabolismo. Leste e
Oeste, Norte e Sul se tornaram nossa heranca comum, de todos os tempos.

8. Arquitetura, tal como a arte, deve ser a critica da cultura, ndo enquanto
conteddo, mas no seu modus gperand;.

9. Arquitetura nio é um elemento simbélico e, portanto, nao é uma rela-
¢do signica degenerada — mas um processo projetado pelo fluxo de tudo
através do humano, como um poderoso sistema nervoso.

10. Computadores, assim como qualquer outro tipo de préteses ou
extensoes sensoriais, ndo sdo instrumentos para ajudar o desenho. Eles sio
parte do desenho enquanto processo.

11. No desenho, tal como aconteceu no movimento moderno, elementos
estruturais nio devem ser escondidos. Nada deve ser escondido ou disfarca-
do.

12. Cada novo projeto deve ser uma nova inven¢ido — porque ele serd
sempre um momento diferente no tempo, um momento de diferentes pes-
soas e, portanto, de diferentes realidades.

13. Desenhar um espago ¢ desenhar uma paleta sensorial — cada um dos
nossos sentidos ¢ um complexo 16gico diferente, mas de natureza integrado-
ra. Desenho sensorial é estabelecer complexos logicos, desenhando o pensa-
mento.

14. Em cada projeto, os paradigmas devem ser tomados como sintagmas,

questionando cobertura e paredes, tensdo e compressio, e assim por diante.
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15. Cada projeto deve ser caracterizado por uma abordagem desprogra-
mavel. Um espago deve ser facilmente desprogramavel e reprogramavel,
porque cada pessoa ¢ mudanca, todo o tempo.

16. Arquitetura ¢ feita para pessoas, ndo para catdlogos — isto é: ela deve

ser vivida por todos os nossos sentidos.

Figura 2. Pulsar (2013). © Emanuel Dimas Pimenta.

A desprogramabilidade estd diretamente relacionada a flexibilidade e
mobilidade estruturais. E algo ébvio, ja previsto por Yona Friedman com a
sua arquitetura moével: o absurdo da rigidez das nossas construgées. Somos,
todos, permanentes metamorfoses, mas os nossos edificios, extensées das
nossas peles, sdo rigidos a ponto de obrigar a demolicdes para que algo possa
ser alterado. Isso significa uma imensa perda de energia. A desprograma-
bilidade vai para muito além da simples mobilidade, incorpora-a.

Mas construimos ainda hoje como se fazia no Império Romano, ha mais
de dois mil anos, quando boa parte das edificagGes era feita com tijolos e
cimento, como os atuais, e quando foi inventado o concreto armado — ou
betio armado, como se diz em Portugal. Mais de dois mil anos presos a um
tipo de construgio, a um formato de materiais.

Um dos aspectos mais importantes da arquitetura virtual — e que tem
uma relevancia fundamental na arquitetura espacial, para edificios orbitais — é
o questionamento da cobertura e das paredes, e especialmente da tensdo e da
compressao.

Desde o surgimento do Homo Sapiens, ha cerca de duzentos mil anos, as
edificacdes tém sido caracterizadas pelo principio da carga e suporte, mais

que evidente em todas as construces onde sao utilizados pilares e cobertura.
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Mas atualmente possuimos tecnologia que nos permite desenvolver outro
tipo de estruturas — o que ¢ essencial ndo apenas quando elaboramos algo
para o espago sideral, mas também quando pensamos criativamente no futu-
ro.

Todo o edificio se move.

Tudo o que existe na Terra esta se movendo, continuamente, todo o
tempo. Muitas vezes, devido a nossa escala, ndo percebemos esse movimen-
to, tal como acontece com uma montanha ou com uma grande area de terra.
Mas num edificio o movimento sera claro e rapidamente notavel se a estrutu-
ra nao for bem elaborada: logo aparecerio trincas nas paredes.

Assim, movendo-se, os edificios estabelecem forcas que sdo aplicadas as
suas fundacoes. O desenho de sapatas, corridas ou nao, tubulbes, pilares e
outros elementos da fundagdo devem atender a essas forgas. Por isso, tal
como nas paredes, lajes ou placas, usamos concreto e armaduras de ferro.
Enquanto que o concreto € resistente a compressio, o ferro resiste a tensio.
O desenho da combinacdo dessas forcas da estabilidade ao edificio.

Essa condigdo faz com que a preparagio do terreno seja, por vezes,
complexa. Por isso, algumas vezes lancamos fundagdes em profundidade.

Uma estrutura tensionada, ao contrario daquela que opera por carga e
suporte, distribui equilibradamente as forcas no solo e sempre sio verticais.
Isso elimina boa parte da complexidade no calculo das fundagGes.

Isso ndo significa dizer que o edificio deixa de “trabalhat”, deixa de se
mover. Mas que ele passa a distribuir equilibradamente o movimento por
toda a estrutura. A isso, Richard Buckminster Fuller chamou de “sinergia” —
esse ¢ o principio da cupula geodésica, popularizada por Bucky Fuller, embo-
ra nio tenha sido criada por ele, como por vezes se acredita. A primeira
cipula geodésica foi projetada por Walther Bauersfeld, entdo engenheiro da
empresa optica Carl Zeiss, para um planetario, que seria construido em 1926
em Jena, Alemanha. Cerca de vinte anos mais tarde, Buckminster Fuller reali-
zou a sua famosa cipula geodésica, em associagdo com o artista Kenneth
Snelson, no Black Mountain College, em 1948 e 1949 — onde participaram
grandes personalidades como Joseph Albers, Moholy-Nagy, John Cage, Mer-
ce Cunningham ou Robert Raushenberg entre tantos outros.

Nos anos 1960, Bucky Fuller cunhou o conceito de “tensegridade” —
significando “integridade tensionada” ou “compressiao flutuante” — como
principio baseado no uso de componentes articuladas em compressao numa
rede em continua tensdo. Assim, na tensegridade as partes estruturais — como
barras ou pilares — nunca se tocam e estdo tensionadas através de cabos. Uma
estrutura sempre moével e leve exige uma vedagio igualmente flexivel e leve.

Por isso, comecei a trabalhar em projetos com elementos de vedagio em
fibra desde o inicio dos anos 1980. Naquela época ainda ndo tinhamos a
nanotecnologia. A primeira vez que surgiu o conceito de nanotecnologia foi
em 1959 numa conferéncia do genial fisico americano Richard Feynman
chamada There's Plenty of Room at the Bottom.
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Em 1974 Norio Taniguchi utilizaria pela primeira vez a expressao “nano-
tecnologia”, cunhada por ele. Mas a ideia acabaria por ficar adormecida
durante anos. Apenas em 1986, através do seu livro Engines of Creation: The
Coming Era of Nanotechnology, Eric Drexler langaria definitivamente, em termos
planetarios, o conceito e a expressao.

John Cage e eu trocavamos ideias sobre nanotecnologia, contrariando a
imagem vulgar que se tem de um compositor de musica erudita. O meu pri-
meiro concerto baseado em principios estabelecidos pela nanotecnologia ¢ de
1989.

Figura 3. Pulsar (2013). © Emanuel Dimas Pimenta.

Desde o inicio dos anos 1980 eu imaginava a elaboracio de tecidos a par-
tir de fibras vegetais. Foi isso o que me motivou a procurar os indios Xavante
em 1982. Com o surgimento da nanotecnologia, houve um dramatico e rapi-
do salto tecnolégico e as antigas construgdes com técnicas tipicas do Império
Romano se tornaram ainda mais absurdas.

Em 1984 — numa equipe onde participaram os arquitetos Luciana Pimen-
ta, Marcia Mello, Paulo Angelo Martins e Ricardo Pedreschi — projetei um
grande edificio para um centro cultural na cidade do Rio de Janeiro. Esse
centro nunca chegou a ser construido, mas viria a ser, de alguma forma, um
marco nesse processo. Ele era formado por gigantescas estruturas em tense-
gridade, em octaedros expandidos, que se articulavam distribuindo o “traba-
lho” por toda a estrutura. Os elementos de vedacdo deveriam ser realizados

em fibras. Virios outros projetos semelhantes se seguiram ao longo dos anos.
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Muitas pessoas acreditam que o uso de fibras em edificios ¢ algo muito
recente, pertencente apenas as geracoes a partir da década de 1960. Isso ndo é
verdade. Ja em 1928, o genial Herman Potocnik, mais conhecido simples-
mente como Noordung, projetava uma fabulosa estagio espacial imaginando
os elementos de vedagdo em fibra.

Ainda nos anos 1950, Wernher von Braun e Hermann Oberth trabalha-
riam na elabora¢io do projeto de uma estacdo espacial baseada nos estudos
de Noordung e que seria usada por Stanley Kubrick no seu célebre filme
2001 Uma Odisseia no Espago, inteiramente constituida por myln, que é um
polimero sintético.

Parece-me inacreditavel que até hoje pareca existir algum preconceito
contra o uso de fibras como elemento de vedacio de edificios. Também ao
contrario do que se imagina, as fibras podem ser mais resistentes, menos
caras, imensamente mais flexiveis e mais leves do que o ago. Pensar que
fibras sdo algo fragil e menos duravel é outra bobagem que dificilmente com-
preendemos.

Quando imaginamos um edificio sem superficies perpendiculares, cujas
paredes também podem ser teto e toda a vedagio ¢ feita com o uso de teci-
dos, incorporamos imediatamente o mais essencial do principio segundo o
qual o revestimento de um edificio é a extensio mais exterior da nossa pele.
Tratamos da articulagdo dindmica com o ambiente, do principio da divisdo e,
simultaneamente, da integra¢do — como se tratassemos de um paradoxo.

Podemos ter um elemento fundamental para um equilibrio endotérmico
num tecido que constitui uma superficie de vedacio, algo que seria impossi-
vel com outros elementos; podemos transitar da transparéncia a opacidade,
da absor¢io a emissdo de luz, da impermeabilidade a permea-bilidade do ar e
da luz; podemos estabelecer elementos de filtragem; podemos desenhar perfis
acusticos; constituir texturas, cores, padrées, indices de reflexdo — do espe-
lhamento ao mais profundo negro.

Podemos criar — tal como foi a tradi¢do do Extremo Oriente ao longo de
milhares de anos — verdadeiros relégios de fragrancias. Podemos ainda dese-
nhar perfumes de espagos. Podemos reconstituir magicos ambientes de fra-
grancias, de memorias e de sons. Enfim, podemos desenhar todos os nossos
elementos sensoriais estabelecendo uma paleta de complexidade e riquezas
unicas em toda a histéria até hoje.

Mas o uso das fibras nos permite ir ainda mais longe — ele permite trans-
formar as nossas “peles” em extensdes ainda mais dindmicas dos nossos
cérebros. Podemos ter, nas vedacoes das nossas casas futuras, sistemas de
computagio que nos informem em tempo-real sobre ndés mesmos e sobre o
mundo, através dos quais possamos estar a interagir permanentemente com
aquilo que chamamos de “inteligéncia”.

Através dessas novas fibras inteligentes poderemos ainda ver filmes,
noticias ou documentarios, ouvir musica que nos envolva num ambiente

sonoro unico. Ou podemos constituir ambientes de grande privacidade, onde
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as “paredes nio tenham ouvidos”. Ou podemos fazer dinamicamente com
que essas mesmas “paredes” tenham um indice de reflexdo sonora que nos
permita imitar e recriar o ambiente acustico de uma sala de concertos ou de
uma catedral.

Geralmente nio pensamos no uso de fibras para os pavimentos. Agora
imaginem todo o tipo de texturas e temperaturas, cores ¢ padroes, transfor-
mando-se de acordo com o que desejarmos, acompanhando o nosso cami-
nhat, tocando os nossos pés.

O uso de fibras nos pavimentos ¢ muito antigo. Prova material dessa
antiguidade é o que chamamos de “tapetes”. Os tapetes Persas surgiram em
tempos imemoriais. Aparentemente terdo surgido na antiga Pérsia ha cerca de
dois mil e quinhentos anos, como espécies de acumuladores energéticos,
elementos de combate ao frio pelos povos némades. Até aos nossos dias, as
fibras dos “tapetes” tém sido fundamentalmente de origem animal e vegetal:
13, seda e algodio. Devido ao fato de serem extremamente pereciveis, dificil-
mente duram mais de mil anos. Seguramente por essa razio ainda nio foram
encontradas provas materiais da sua existéncia para além de cerca de hd dois
mil e quinhentos anos.

A palavra zapete surgiu do Grego fapetion, diminutivo de fapes — que era
uma coberta que se colocava sobre as camas. O grego fapes surgiu do indo-
europeu *Zemp, que significava “esticar”. Apesar da palavra Grega, a ideia do
tapete terd sido um conceito importado da Pérsia, ainda que usando uma
palavra de origem Indo-Europeia.

A palavra carpete surgiu do latim carpere, que significava “arrancar”. Alguns
consideram que tal raiz podetia ser compreendida devido a um possivel pro-
cesso de fabricacdo de carpetes, arrancando fibras vegetais. Por outro lado, a
palavra latina carpere tem a sua raiz etimolégica no indo-europeu *&erp, que
indicava a ideia de colheita. Em algumas linguas latinas carpir significa traba-
lhar um campo agricola. Possivelmente hd alguma conexdo simbélica entre
carpete ¢ a imagem de um bem cultivado campo agricola, como os que vemos

quando sobrevoamos a Europa hoje.

Até hoje o uso de fibras nas edificacdes tem estado restrito a um acrés-
cimo aos seus elementos constitutivos. Colocamos cortinas, tapetes, panos e
plasticos sem nos darmos conta da sua dimensio de inteligéncia, como atuam
em termos funcionais. Utilizamos um black-out nos nossos quartos — cortinas
que nio deixam passar luz — e ndo pensamos que a composicio do material
também tem funcoes relacionadas a temperatura e a0 som, quer em termos
de isolamentos como de reflexdo... e assim por diante.

O uso intensivo de fibras nos edificios transformam radicalmente o anti-
go conceito de construcdo, tornando tudo um dinamico processo de inteli-
géncia. Pode-se elaborar fibras que acumulem eletricidade, que armazenem
informagao, que iluminem, que refrigerem, que aque¢am, que se auto limpem

para além de muitas outras funcoes.
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Havera, naturalmente, pessoas que olhardo com desconfianca para um
edificio construido com fibras. Sentirdo uma profunda nostalgia do passado,
da antiga forma construtiva. Mas mesmo a mais tradicional, convencional e
conservadora moradia do século XX pareceria um sonho de ficgdo cientifica
a uma pessoa do século XVIIL.

Também, certamente, o inicial uso de fibras como vedagio de edificios
tenderd inicialmente a uma “primitivizacdo”, imitando o antigo uso de pare-
des e tetos — e seguramente essa primitivizacio nos parecera absoluta-mente
ridicula no futuro.

Aquilo que hoje pode nos parecer um ambiente “frio” e excessivamente
futurista numa edificacdo ¢ apenas um estranhamento diante daquilo com o

qual ainda nio estamos habituados.

Figura 4. Pulsar (2013). © Emanuel Dimas Pimenta.

As consideracoes acima podem parecer demasiadamente otimistas. Mui-
tos laboratérios trabalham mais sobre resinas agora que sobre fibras estrutu-
rais. Mas a evolugao das fibras é explosiva e o futuro nos apresenta fascinan-
tes desafios.

A emergéncia dos chamados materiais inteligentes, metamateriais e #azno-
bots ¢ avassaladora. Nunca imaginamos que nada somos para além de um
processo de nanotecnologia: a Natureza transformando vegetais, carne e
minerais para produzir um novo ser humano durante um periodo de nove

meses de gestagao.

E a revolugio ja aconteceu.

Em 1967 o fisico soviético Victor Veselago foi o primeiro a teorizar
sobre metamateriais, provando que substincias com um indice negativo
podem transmitir luz.

Metamaterials sio construgdes artificiais menores do que o comprimento
de onda dos estimulos sensoriais. Sa0 materiais que nao sao encontrados na
Natureza: estruturas celulares de diferentes tipos estruturadas em bem dese-
nhados padrées periddicos. Para além de materiais constituintes de “mantos

invisiveis” — como tem sido dito em muitos livros populares de divulgagdo
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cientifica — os metamateriais tém um enorme potencial para inimeras aplica-
¢bes. Basta imaginar que a reorganizagdo dinamica dos seus padroes peridédi-
cos pode mudar a percepc¢io sensorial e até mesmo a interacio ambiental
entre diferentes materiais, transformando totalmente a nossa abordagem aos
espagos arquitetonicos.

Em 1993, John Storrs Hall cunhou o termo de Uity Fog, “névoa utilita-
ria”, que é uma colecdo de minudsculos robds, ou nanobots, que constitue uma
grande estrutura fisica, como uma invisivel nuvem de matéria ajustivel a
forma. Ela ¢ invisivel até que certas condi¢des ambientais se alterem. Entdo,
ela pode ser automaticamente transformada num material visivel e, até mes-
mo, rigido.

No inicio, as pessoas pensavam sobre a névoa utilitaria como uma forma
de substitui¢io dos cintos de seguranca e airbags em automoveis e outros
veiculos. Fla seria invisivel até que o movimento de outras partes, como os
nossos corpos, ultrapassasse um certo limite de velocidade. Entao, automati-
camente, os zanobots mudatiam sua relagdo constituindo uma matéria rigida.
Mas a névoa utilitaria pode fazer muitas outras coisas.

Numa entrevista a George Dvorsky em 2012, John Storrs Hall explicou
sobre a névoa utilitaria: “Eu tive essa visio de uma forma do tipo espuma
moldavel — que poderia assumir a forma de qualquer coisa dentro dela e em
tempo real, o que me levou a perguntar se poderfamos possivelmente cons-
truir algo assim”. Toda a estrutura seria feita por nano foglts, medindo apro-
ximadamente o tamanho de uma célula humana. A ideia dos foglets foi tomada
da revista em quadrinhos (banda desenhada) pés-ciberpunk chamada Trans-
metropolitan, criada por Warren Ellis e Darick Robertson. Foglts seriam
pequenos seres, capazes de se dispersar ou de se juntar formando enxames.
Na névoa utilitaria, foglets seriam nanobots. “Quando dois foglets se ligam eles
formam um circuito entre eles, de forma que havera uma rede elétrica fisica,
assim eles podem distribuir energia e comunicagdo. [...] Seriam essencial-
mente flocos de neve multi-ramificados relativamente préximos apenas
tocando um no outro — e ao interagir com essa névoa sentirfamos como se
estivéssemos em pé ou em movimento através de um pacote de neve”.

Tal névoa invisivel poderia construir e desmontar prédios inteiros em
segundos, substituindo qualquer instrumentalidade fisica necessaria para a
vida humana.

Em 1991, Tommaso Toffoli e Norman H. Margolus cunharam o termo
“matéria programavel” como referéncia a um conjunto de nano elementos de
computacio dispostos numa estrutura espacial. De acordo com o conceito de
“matéria programavel”, tal cole¢do de manobots pode rapidamente se trans-
formar em quase qualquer coisa que possamos imaginar, reorganizando
estruturas atomicas e moleculares.

Em janeiro de 2014, Hiroshi Sato e sua equipe da Universidade de Quio-

to anunciaram um novo leve cristal nanoporoso que absorve seletivamente
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mondxido de carbono antes deste ser oxidado se transformando em diéxido
de carbono.

De ferrofluidos ou grafeno a copolimeros em bloco de poliuretano, ou
dos metamateriais 2 matéria programavel, o nascimento de novos materiais é

um fenémeno explosivo.

Figura 5. Pulsar (2013). © Emanuel Dimas Pimenta.

A Manifesto Moda® estabeleceu, creio que ja nos seus primeiros passos,
uma relacdo com o Departamento de Fibras — Fibrenamics — da Universidade
do Minho, em Portugal — que se tornou mundialmente conhecida pelos seus
trabalhos relacionados com a nanotecnologia.

Por outro lado, desde ha alguns anos tenho sido consultor do NUTAU -
Nucleo de Pesquisa em Tecnologia da Arquitetura e Urbanismo da USP,
Universidade de Sdo Paulo. Com o seu diretor, o arquiteto Professor Bruno
Padovano, apresentei Kazros — 0o meu projeto para um edificio orbital e desen-
volvemos VOO UIRA, a primeira vila olimpica orbital da histéria.

Este novo edificio, Pulsar, como quase sempre acontece com meus traba-
lhos, esta imerso num espirito de colaboragao criativa e de descoberta. Assim,
estabelecemos um principio de cooperagio através do qual ele é objeto de
reflexdo por parte da Universidade do Minho, especialmente da Fibrenansics; e
também da Universidade de Sdo Paulo, especialmente do NUTAU.

Em 2012, também com o objetivo de uma futura colaboracdo para o
desenvolvimento do "OO UIRA, conheci Raul Fangueiro, pesquisador da
Universidade do Minho, diretor da Fibrenamics — que também esteve em con-
tato com Bruno Padovano.

Ao tomarmos o projeto desse edificio, num primeiro momento, trata-se

do objeto de reflexdo teérica. Num segundo momento, da sua construcio.

! Manifesto Moda (MM) é uma empresa portuguesa dedicada ao desenvolvimento de
téxteis inteligentes a partir das aplicagdes da nanotecnologia. Baseando o seu modo de
producio na colaboracio entre academia, inddstria e attistas internacionais, o seu
slogan de promocio é: “Celebrating Second Skin: Improving the role of clothing as an
interface between body and environment”.
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O edificio, constituido por grandes unidades em tensegridade a partir da
forma do tetraedro, com eixos com vinte metros, ¢ uma espécie de gigantes-
co tangram tridimensional.

O tangram é um antigo jogo chinés constituido por um quadrado dividido
em sete partes. A livre articulagio dessas partes torna possivel formar uma
grande quantidade de figuras. Uma lenda sobre a origem deste quebra-
cabegas conta que uma pedra preciosa teria caido ao chio e se partido em
sete partes; na tentativa de a recompor, descobriu-se que com elas se poderia
fazer uma imensa quantidade de representagdes.

Naturalmente, nao se trata aqui de “representacoes”’, mas de articulacdo
livre da forma do edificio. Ao contrario do tangram, aqui as estruturas podem
se superpor e operam num universo tridimensional. O uso de estruturas em
tensegridade possibilita “momentos” verticais na base, facilitando eventuais
fundagbes e possibilitando uma grande flexibilidade na determinagio de
locais para sua implantacio. O edificio é constituido por médulos tetra-
édricos expandidos. Mas a forma de cada um desses médulos nio ¢é fixa. Ela
pode variar liviemente. Mesmo assumindo formas mais horizontais ou mais
verticais, a estabilidade sistémica estard sempre assegurada. Essa flexibilidade
torna possivel uma ampliacdio dos recursos estruturais na determinagio da
forma do edificio.

Por outro lado, as telas de vedagdo ndo sdo necessariamente presas nos
vértices das figuras tetraédricas — mas “costuram’ caminhos livremente entre
aqueles vértices e os seus limites. Assim, a forma do edificio ndo sera obriga-
toriamente a da montagem dos teatraedros expandidos, mas podera ser livre
e até mesmo organica.

Dependendo do local ou do momento da sua implantagio, das pessoas
que estiverem envolvidas na sua elaboragio criativa, ou das tecnologias que
tiverem sido criadas o edificio terd uma forma diferente. Enfim, trata-se de
um edificio que é espelho do mundo, do seu tempo, qualquer que seja ele.

Toda a tradi¢do da arquitetura determina um tempo e um lugar. Admi-
ramos uma catedral gética e, imediatamente, desenhamos mentalmente a sua
posi¢ao no tempo e no espag¢o. Nunca antes surgiu uma arquitetura sem
tempo e espaco, livre, mutante.

Isso ndo significa reeditar um novo “estilo internacional”, pois nio se
trata de determinar um estilo, uma escritura, e sim de estabelecer um jogo
aberto através do qual diferentes realidades arquitetonicas podem ser elabo-
radas. Um dos elementos essenciais desse edificio ¢ a sua dimensdo despro-
gramavel. De fato, trata-se de um espaco desprogramavel.

Através das batras estruturais passa todo o tipo de alimentagdo: elétrica,
informacional — de todos os tipos — e também filtragem ou condicionamento

de ar, e até mesmo agua.
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Figura 6. O Pulsar (1975). © Augusto de Campos.

O edificio tem um nome, algo que hoje em dia ja ndo é muito comum.
Chama-se Pulsar e ¢ uma homenagem a um querido amigo: Augusto de Cam-
pos, fabuloso personagem da poesia mundial, um dos criadores, junto com
Haroldo de Campos e Décio Pignatari, da “poesia concreta”, nos anos 1940 e
1950. No inicio dos anos 1980 eu era aluno e grande amigo do Décio Pigna-
tari e naquela época conheci, através dele, Haroldo e Augusto de Campos.
Por acaso, tinhamos sido todos vizinhos num baitro da cidade de Sao Paulo.
Nao ha palavras para dizer da minha mais profunda admiracio e carinho pela
pessoa e pela obra de Augusto de Campos. Ha algumas pessoas que sinteti-
zam em si mesmas o espirito de uma época — o geigeist — e esse é O signo
essencial do Augusto de Campos, a quem este projeto ¢ dedicado.

Pulsar resgata, na Terra, os principios da arquitetura espacial. E a aplica-
¢do em nosso planeta de descobertas que fazemos, direta ou indiretamente,
no espago. Pois a chamada conquista espacial nada mais ¢ que a expansio da
Terra, revelando — tal como anunciado por James Lovelock e Lynn Margulis

— cada um de nés como elemento mégico, dinamico e criativo de Gaia.
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