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Introdução

A TEMÁTICA

O projeto Bodycloud trabalha a materialidade de espaços do movi-

mento humano em forma de escultura. Sob espaço do movimento 

entende-se o espaço que uma pessoa ocupa com seu corpo e que se 

prolonga continuamente através de seus movimentos. Os espaços 

de movimento me interessam no que refl etem o uso pessoal e o tra-

to com o espaço. Este processo cotidiano e ordinário pode, de acordo 

com a habilidade de articulação corporal, ser cultivado e desenhado. 

Começa assim a projeção pessoal do espaço com seu uso através 

do corpo. Para  visualização deste desenho escolho o caminho da 

materialização em escultura. Através dele, espaços de movimentos 

efêmeros devem ser tornados palpáveis. 

A escultura deve ser considerada como obra de arte a qual, con-

dicionada por sua história de criação e conteúdo, tem em si um 

aspecto cenográfi co. Com a captação do espaço de movimento de 

uma pessoa, congela-se uma fatia de tempo, para, num momento 

posterior, em outro local, através da transformação num objeto 

físico, novamente torná-la líquida. Essa nova realidade constituída 

de espaço e tempo, aponta para um passado e conta a história de 

um ser humano em movimento. Essa narração torna-se vivenciável 

no encontro corporal do observador com a escultura. Nesse sentido, 

o presente encontra o passado e juntos começam um diálogo.

MOTIVAÇÃO

Estamos acostumados a perceber o espaço ocupado pelo ser hu-

mano. Entretanto nossa cognição se abstém de vivenciar o movi-

mento ao longo do tempo. No espaço de movimento materializado 

espero uma mistura de normalidade, dada através das proporções 

humanas reconhecíveis, e de seu choque, através do prolongamento 

espacial materializado. Como conseqüência da origem humana das 

formas, sua leitura e signifi cação pode ser um processo interessan-

te. Parto do pressuposto de que aí se esconde uma estética dedu-

tível com base em nosso conhecimento corporal. O confronto entre 

o artefato e o espectador se torna assim um encontro tanto visual 

como corporal. 

PROCEDIMENTO E ESTADO ATUAL

A intenção de condensação e registro desses espaços em realidade 

física é um processo iniciado alguns anos atrás. O texto a seguir é 

um relatório preliminar, no qual as experiências introdutórias têm 

lugar, assim como temas da dança e da arquitetura. Em seis frag-

mentos me aproximo a partir de vários direcionamentos do cerne do 

trabalho, a escultura. Esses seis pontos de visão abrem um espaço, 

no qual, os contornos e características da plástica se tornam reco-

nhecíveis. Guiam para um tempo no qual sua realização toma uma 

proximidade palpável, mas ainda não consumada.

ESTRUTURA DO DOCUMENTO

De início, uma localização do processo de trabalho até então, com 

um rápido panorama. Em seguida, no capítulo “Inspirações e Pensa-

mentos” me dedico ao começo do projeto, à capoeira e aos experi-

mentos anteriores com fi lme e fotografi a. Então seguem observa-

ções da arte e da ciência com relação a estudos de movimento, bem 

como sobre antropomorfi a na arquitetura e na dança.
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Processo de trabalho 
atual
Empty space does not exist. On the contrary, space is a superabun-

dance of simultaneous movements. The illusion of empty space 

stems from the snapshot-like perception received by the mind. What 

the mind perceives is, however, more than an isolated detail; it is a 

momentary standstill of the whole universe. Such a momentary view 

is always a concentration on an infi nitesimal phase of the great and 

universal fl ux. [1]

Desenvolvimento

O projeto Bodycloud se confronta com a materialização de movi-

mentos corporais e dos espaços deles provenientes. Para tanto, 

explora, entre outras, ligações com a arte, com a dança e com a 

arquitetura num sentido expandido. Os fragmentos de texto seguin-

tes devem servir à abertura do contexto de trabalho e à explicação 

do interesse, bem como das idéias de fundo. Sua qualidade está em 

conversar com os trabalhos já existentes da arte, arquitetura e da 

ciência posto que, nesse meio tempo, algo mudou em defi nitivo: a 

tecnologia e, por conta dela, as possibilidades de desenvolver apro-

ximações e abordagens para a captura e conversão de movimentos. 

Especialmente a capacidade de processamento dos computadores 

atuais, a qual nunca parecem bastar completamente, permitem 

um modo de trabalho que ainda a pouco não era possível. Integra 

esta observação portanto, o reconhecimento das melhorias em 

andamento nos meios de produção. Neste sentido o trabalho refl ete 

as condições alcançáveis de produção, dados fatores como tem-

po, dinheiro e tecnologia. Estes hão de mudar também num futuro 

próximo e com isso marcar a estética dos resultados. No momento 

atual a realização física encontra-se em proximidade alcançável, 

mas ainda não sucedida. Por isso, afi rmações defi nitivas e refl exões 

sobre estética só se permitirão fazer num momento futuro. Mais 

importante que promessas tecnológicas, é para mim o processo de 

meu trabalho e o experimento daí surgido. O conceito do trabalho se 

coloca usando os meios disponíveis de uma discussão contemporâ-

nea sobre o espaço e sobre sua estética e percepção.

O trabalho então se assenta no campo estendido entre estudos do 

corpo e tecnologia. Se aponta porém uma quebra signifi cativa com 

os tradicionais estudos de movimento: enquanto anteriormente a 

principal motivação econômica era a redução da capacidade de ex-

pressão humana através de sua racionalização, de modo a alcançar 

um uso mínimo de espaço e uma elevada efi ciência, meu estudo visa 

a investigação das possibilidades artísticas de expressão corporal e 

de uma experiência espacial expandida. Este objetivo será alcança-

do tanto através da escolha dos movimentos mais elegantes, desa-

fi adores da força, como da sua realização numa escultura de tama-

nho natural. Os movimentos por si atestam um espectro inspirador 

[1] Rudolf von Laban, Choreutics p. 3
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e incomumente plural de expressão corporal. Materializado em 

escultura, os observadores entram com seus corpos em diálogo 

com o fóssil espacial de um movimento. Nesse encontro, a 

absurdez de um movimento transformado em conseqüência es-

pacial desempenhará um papel primordial e levantará questões 

em vista da percepção e da atuação do movimento no espaço, 

assim como da atuação do espaço sobre o movimento. A escul-

tura em si se entende como trabalho de arte e deve ser tratada 

sob esse ponto de vista. Ao mesmo tempo, deduz-se dela um 

importante aspecto cenográfi co. Partindo-se da tese de que a 

arquitetura, o material e a cenografi a contam uma história num 

espaço tridimensional, então trata-se nesse caso da história 

do movimento de um homem, a qual se manifesta em forma de 

uma escultura espacial. Essa narração se volta a ser deduzida 

através de uma experimentação corporal da escultura.

INTENÇÃO

A princípio, trata-se de um processo, como o que Oskar Sch-

lemmer, diretor do palco da Bauhaus por muitos anos, em 

“Tanzerische Mathematik” [matemática dançante] de 1926 

descreveria: “Imagine para si um espaço preenchido por uma 

massa plástica macia, no qual os estados das seqüências de 

movimentos de dança endurecem como forma negativa, nesse 

exemplo prova-se a relação direta da planimetria da superfície 

do solo com a estereometria do espaço.” — ainda que o foco não 

recaia, como para Schlemmer, sobre o jogo entre bi- e tridimen-

sionalidade no ato da dança. Antes disso, meu trabalho trata da 

fi xação do movimento de um corpo em espaço tridimensional 

e da realização do momento fi xado em escultura de tamanho 

natural. Essa fatia de tempo congelada e materializada propõe 

um antagonismo à dança, efêmera e não exatamente repetitível 

ou capturável, Conta ao espectador a história de um corpo em 

movimento e inclui em si suas proporções e vestígios de forma. 

Ao lado do tornar visível o movimento curvilíneo, também será 

de especial interesse a atuação recíproca entre a escultura e os 

“Tanz im Raum” [Dança no Espaço], Fotografi a de mul-

tiexposição, Lux Feininger, Bauhausbühne 1927. Ensaio 

de improvisação com Christa Näf em seu studio, Zürich 

17.3.2009.
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espectadores presentes. Estes deverão, com base em sua pró-

pria experiência corporal, reconhecer as proporções e vestígios 

das formas contidas na escultura, e poder imaginá-los verda-

deiramente.

Movement is, so to speak, living architecture – living in the sense 

of changing emplacements as well as changing cohesion. This 

architecture is created by human movements and is made up of 

pathways tracing shapes in space, and these we may call „trace-

forms.“ A building can hold together only if its parts have defi nite 

proportions which provide  certain balance in the midst of the 

continual vibrations and movements taking place in the material 

of which it is constructed. The structure of a building must endu-

re shocks from alien sources, for instance, by the passing traffi c, 

or by the jumping of lively inhabitants. The living architectrure 

composed of the trace-forms of human movements has to endu-

re other disequilibrating infl uences as they come from within the 

structure itself and not from without. The living building of trace-

forms which a moving body creates is bound to certain spatial 

relationships. Such relationships exist between the single parts 

of the sequence. Without a natural order within the sequence, 

movement becomes unreal and dream-like. [2]

Tony Cragg, “The Fanat-

ics“ 2006 

[2] Rudolf von Laban, 

Choreutics p. 5
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PREPARAÇÃO

Como início dos procedimentos minha tarefa foi buscar um caminho 

apropriado para o processo de realização. No que envolvia dinheiro, 

foi posto à minha disposição um generoso patrocínio através da 

Netcetera Cultura. No decorrer da pesquisa tomei conhecimento 

das várias e necessárias etapas de trabalho, busquei opiniões de 

especialistas de diferentes áreas e também parcerias para o projeto.

Não raro surgiram dúvidas sobre a realizabilidade do projeto, com 

as quais tentei, tanto quanto possível, não me deixar impressionar. 

A superação do impossível era a motivação dos meus parceiros de 

projeto. O procedimento realizável consistia em registrar os movi-

mentos de um performer num equipamento de Motion Capture. Em 

seguida, com ajuda de um modelo humano em 3D, os movimentos 

seriam reconstituídos numa simulação eletrônica. Nesta, seriam 

calculadas cada uma das posições intermediárias para um corpo 

inteiro que, por sua vez, é processado de modo a ser impresso em 3D 

em ABS ou desbastado em máquina CNC de modo barato e rápido 

em isopor. 

PROCESSO DE TRABALHO

Já que a inspiração para Bodycloud surgiu durante um treino de 

capoeira, eu gostaria de me manter fi el a esta idéia inicial. Assim, 

buscando um capoeirista experiente e esbarrei em Milton Rodrigues 

do grupo Capoeira Gerais em Zurique. Para não limitar prematu-

ramente meu ponto de vista, busquei também uma dançarina. Me 

pareceu importante ter o mais aberto possível o decorrer inicial do 

projeto. Mais importante ainda, seria ter um fundamento de decisão 

para o proceder restante. Então, ensaiei com Milton e com a dança-

rina de improviso Christa Näf, o que foi uma experiência bastante 

enriquecedora. Os dois se diferenciavam no fato da capoeira ter 

um repertório pré determinado e movimentos fechados em si. Em 

compensação esses podem ser livremente variados e assim deixar 

espaço para a improvisação. Com ajuda das formas restritas e das 

possibilidades combinatórias os movimentos ganham uma alta 

precisão. Ao contrario, a dança de Christa era muito mais livre e por 

isso algo mais difícil de capturar, mas de maneira alguma menos 

interessante. De bom grado teria continuado o trabalho com os dois 

em paralelo. Por conta da agenda concorrida de Christa, restringí- 

me ao trabalho com Milton.

Scan em 3D de Milton 
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Apesar da capoeira se desenvolver como processo comunicativo 

entre dois jogadores, baseado em algumas ponderações trabalhei 

com apenas uma pessoa: se o trabalho compreendesse dois jogado-

res, então, além do espaço de movimentação, o entre-espaço seria 

de grande interesse. No centro da atenção estaria o confronto entre 

os dois, fazendo que o observador se tornasse espectador alheio ao 

acontecimento. Para mim no entanto importa a atuação direta do 

capoeirista e do movimento detalhado sobre o espectador.

Para melhor entender os próximos passos de trabalho, visitei Jochen 

Bomm, acadêmico e especialista em animação computadorizada na 

Escola Superior de Mídias em Stuttgart. Ele ouviu minha idéia, me 

esclareceu sobre os softwares necessários, assim como sobre suas 

interfaces, e, com base em sua experiência, me indicou possíveis 

problemas. Finalmente decidi escanear o corpo de Milton em 3D na 

Escola Técnica Têxtil Suíça. Inicialmente a idéia era criar um avatar 

com base nos scans. Mas porque esse empreendimento revelou 

consumir muito tempo e ser bastante complexo, busquei como 

alternativa usar um avatar pré-construído no lugar do refl exo digital 

de Milton. Essa vulnerabilidade conceitual pode ser melhorada futu-

ramente. Mesmo assim realizei o escaneamento 3D, para mais tarde 

novamente poder acessar os dados. É preciso porém deixar claro 

que os detalhes corporais não têm tanta infl uência. Mais importante 

é fazer valer o decorrer do movimento em si, desenhador da forma. 

Dr. Mathias Bankay da fi rma Prophysics, a qual vende o sistema de 

Motion Capture da Vicon, muito generosamente me pôs à disposi-

ção um dia para captura e limpeza dos dados. A sala de captura da 

Prophysics entretanto se mostrou muito pequena para os movimen-

tos largos de Milton. Felizmente, pude fazer a captura num equipa-

mento maior, com o Dr. Hans Gerber no Instituto de Biomecânica na 

ETH [Escola Técnica Superior Federal]. O especialista em captura de 

movimentos da Prophysics, Martin Löhrer, pôs-se a disposição para 

auxiliar nas capturas na ETH. Junto com o Dr. Silvio Lorenzetti, Rena-

te List e Thomas Ukelo do Instituto de Biomecânica formou-se uma 

combinação ideal de conhecimentos específi cos. Depois do ensaio, 

a gravação de Milton pôde ser executada com sucesso.

Milton com marcas refl etoras no equipa-

mento de Motion Capture do Instituto de 

Biomecânica da ETH Zürich.
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Sequência de imagens do ciclo de movimentos captu-

radas com o Motion Capture System. No Instituto para 

Biomecânica da ETH Zurique foram feitas gravações 

de 10 ciclos diferentes, executados pelo capoeirista 

Milton Rodrigues.



15

STATUS DO PROJETO

Atualmente estou envolvido com o processamento das capturas 

para que o volume de cada posição de movimento individual possa 

ser calculado como um volume conjunto. Vladimir Jakijevic do 

Elefant Studios tem me ajudado a resolver o problema do cálculo 

do volume dos movimentos que, por causa da grande quantidade de 

dados assim como da capacidade limitada de processamento dos 

computadores, tornou-se difícil de resolver. 

Como solução entraram vários conceitos em questão. Teoricamente, 

os inúmeros estados de movimentos seriam somados através de 

uma operação booleana de adição. Se no entanto após cada opera-

ção os volumes recém calculados não são armazenados, em pouco 

tempo torna-se inevitável uma pane no computador. 

O segundo método seria uma versão virtual da massa plástica de 

Schlemmer, também chamada de Voxelisação. O voxel, ou pixel 

volumétrico, é o equivalente tridimensional do pixel e é utilizado 

para converter superfícies 3D em uma grade rasterizada uniforme 

de volume. Poderia-se então calcular o espaço voxelizado exterior 

do avatar em incontáveis etapas, o que novamente produziria uma 

quantidade de dados gigantesca. 

Comparado à isto, o terceiro método é bem mais elegante: em cada 

ponto do avatar posiciona-se uma partícula que no decorrer do mo-

vimento forma uma nuvem de pontos, ou, point cloud. Através dela 

é possível formar  uma rede de polígonos. É possível então com a 

ajuda da geometria superar a critica de Henri Bergson e a partir uma 

quantidade de fragmentos de imagem formar uma continuidade de 

movimento. O fi lósofo Bergson no fi m do século 19 posicionou-se 

quanto às análises fotográfi cas de movimento que surgiam. Criticou 

a sua incompletude instantânea na tentativa de reconstrução de um 

movimento. De fato, mais tarde isto se desenvolveu. Para investi-

gação de um volume total, em geral se coloca a pergunta de como 

se trabalhar: de maneira aditiva, como na cerâmica, ou subtrativa, 

como na escultura. No meu caso, para o cálculo do volume total uma 

escolha de imagens isoladas deve bastar. Como já notou Rudolf Von 

Laban em seu trabalho Choreutik. 

This fl ux of time can, therefore, be understood as an infi nite num-

ber of changing situations. Since it is absolutely impossible to take 

account of each infi nitesimal part of movement we are obliged to 

express the multitude of situations by some selected „peaks“ within 

the trace-form which have a special quality. [3] [3] Rudolf von Laban, Choreutics p. 28
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Estas imagens mostram a mesma seqüência de saltos 

da ilustração anterior, porém como simulação com-

putadorizada, bem como a partir de outra perspectiva. 

Como base para esta simulação utilizou-se coordena-

das 3D extraídas das marcas anexadas ao corpo de 

Milton. Com esses dados do Motion Capture System, 

pôde-se animar o avatar genérico aqui representado.
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REALIZAÇÃO

Do volume calculado dos movimentos representados no computa-

dor, deve se enfi m, através de um processo de Rapid Prototyping, 

imprimir uma miniatura em três dimensões, para então ter uma 

primeira impressão do movimento enquanto objeto físico. Ao fi nal, 

uma escultura em tamanho real deve ser fresada em isopor. Esse 

material é ideal graças ao seu baixo custo e facilidade de tratamen-

to. O uso de outros materiais não está descartado. O importante 

é produzir o quanto antes um resultado palpável, para daí poder 

seguir as próximas etapas. A fi rma Ingold Modellbau já confi rmou 

apoio para a realização. Tanto a construção do positivo, como tam-

bém do negativo são interessantes. O planejado é expor a escultura 

branca de isopor num espaço branco sob luz branca. Com isso a 

fatia abstrata de tempo congelado e movimento pode desdobrar 

sua atuação de maneira ideal. Sua origem na virtualidade não deve 

ser escondida, mas ser tomada como meio formador de estilo na 

realidade física. A infl uência da redução virtual deve direcionar o 

observador para o essencial na escultura enquanto corpo e estrutu-

ra. Os detalhes à ela necessários se reconhecem como leve sombre-

ado, através do elemento luminoso. A mencionada forma negativa é 

entendida como bloco monolítico retirado do espaço de movimento, 

no qual, através de uma abertura, pode se-se penetrar. O interior 

dessa escultura invertida deve transpor a visitante para o fl uxo de 

movimento da performance capturada e permitir a investigação do 

espaço de movimento com o corpo. A experiência espacial deve se 

confi gurar não apenas como evento visual externo, ao contrário, o 

espectador deve encontrar com todo o corpo a forma do movimento, 

através do qual esse movimento se torna uma experiência inteira 

internalizada. O espaço de movimento escavado deve assim se 

tornar um espaço de atuação vivenciável, se tornar uma caverna de 

tempo e movimento, na qual o evento criador da forma apenas pode 

ser investigado e recriado através do posicionamento  corporal. A 

história do corpo em movimento deve com isso ser contada através 

do espaço e transpor-se para os membros do espectador, de modo 

a ser possível caminhar através das mudanças de posição dos dife-

rentes momentos. O visitante então não deve ser livre, mas forçado 

para uma narrativa defi nida. 

“Bodyshells” Esculturas de espuma, Heidi 

Bucher, 1972 
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Aproximação de um volume de movimento. Vários cortes de tempo com base nas seqüências anteriormente mencionadas.
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It is probable that dance and architecture are the two basic arts of 

man from which the others derive. ... It is evident that some of the 

„snail-shells of the soul,“ as someone jokingly called the models 

of dance trace-forms, have a construction very similar to modern 

plastic art and architecture. The fi rst inner vision of a choreutic shape 

and the fi rst inner vision of an architectural creation or an abstract 

drawing have a great resemblance. The invention of an architectural, 

plastic or pictorial form is, in reality, a choreutic phrase. This phrase is 

constructed out of changing spatial tendencies. [4]

MINHAS EXPECTATIVAS

No campo de tensão entre o observador e a escultura Bodycloud fi ca 

ao lado do movimento fi xado do performer, do reconhecimento de 

estruturas, das proporções e seqüências rítmicas antropomórfi cas. 

A descrição corporal de um espaço leva a defi nição de um invólucro 

ou de um volume, em cujo núcleo eu presumo uma estética, para 

a qual nós, com base em nossa experiência corporal, temos um 

acesso intuitivo. Esse invólucro se coloca como uma segunda pele 

para o corpo e lembra assim uma roupa. Com uma maior expansão 

deste espaço, então ele se transforma em arquitetura num sentido 

alargado. No projeto seguirei essa escultura de corpo como vesti-

menta e arquitetura. [4] Rudolf von Laban, Choreutik p.115



20

“Unterwegs” [No Caminho] e  “Samstag Nachmitttag 

Zuhause in Neukölln” [Sábado à Tarde em Neukölln] 

Balões de Látex, Hans Hemmert 1996. “Mummy,” Traje 

de corpo inteiro feito de um corte de tecido e um zíper, 

Asfour 2003. “Bodyshells,” Esculturas de espuma, Heidi 

Bucher 1972.
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Resultados Renderizações 3D de Vladmir Jankijevic, a partir das seqüências  de movimento anteriormente citadas.
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Inspirações pessoais 
e pensamentos

Capoeira

IDÉIA

Durante minha visita em 2000 ao Mestre Corisco no Brasil, mestre 

do meu grupo de capoeira, me impressionei profundamente como 

ele pulou incansável por todo espaço, como em câmera lenta. Tão 

profundamente, que via seus pulos pelo espaço como uma unidade 

e como uma escultura viva materializada em minha frente. A visão 

de como ele levantou-se do chão sobre um pé do chão, girou no ar e 

lá longe aterrissou com o outro pé, para imediatamente iniciar um 

outro giro, me causou uma infl uência duradoura. Por fi m, me moti-

vou a realizar o projeto Bodycloud – com o pensamento de tornar 

conseqüência espacial vivenciável a elegância e beleza da potência 

de expressão do corpo humano.

Antiga representação de capoeira: “Ne-

groes Fighting” Augustus Earle, 1822 
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HISTÓRIA

Durante meu tempo de estudante em Basel senti o desejo de, como 

contrapeso para a agitação mental, treinar meu corpo. No que eu 

antipatizava mergulhar no mundo estéril dos fi tnesscenters ou 

aprender uma arte marcial, achei de fazer a mistura brasileira de 

luta e dança, a capoeira. Sua origem e história estão muito próxi-

mas do destino dos escravos africanos. Arrancados do seu contexto 

cultural, escravos cuidaram de manter suas danças tradicionais e 

as desenvolveram. No meio de escravos fugidos, os quais entrin-

cheiravam-se em ocupações nas matas, os chamados Quilombos, 

criaram-se táticas e técnicas de autodefesa. Essas iam desde o 

planejamento estratégico da urbanização até técnicas de guerra efi -

cientes contra os jagunços. De uma dança ritual de defesa desarma-

da dos escravos, com o decorrer dos séculos, a capoeira tornou-se 

uma técnica de luta das gangues de rua nas cidades do nordeste e 

norte do Brasil. Pelo menos desde a revolução francesa, a conhecida 

promessa de liberdade, igualdade e fraternidade, fez correr no Brasil 

o perigo de uma revolta dos escravos, estes, muito superiores em 

número.

Depois da Abolição da Escravatura, grande parte da população pas-

sou a viver na miséria. A capoeira foi considerada violenta e foi no 

fi m do século 19 proibida por lei. A legalização em 1937 levou à sua 

modernização e leva até hoje a contínuos desenvolvimentos. Uma 

expansão dessa cultura lúdica de luta se deu através do globo. Tanto 

que no fi m dos anos 70 a capoeira encontrou entrada na cultura 

Breakdance de Nova Iorque. 

O JOGO DE CAPOEIRA

Apesar da expansão e da modernização a moldura tradicional da ca-

poeira permaneceu semelhante. Em círculo, jogam cada vez dois jo-

gadores ao som de música e cantos tradicionais. O confronto segue 

em grande parte sem contato e se assemelha à um jogo de gestos 

acrobáticos de perguntas e respostas. Um elemento importante é a 

chamada “Malicia”. À ela pertencem entre outros, simular fraqueza 

para atingir  o inimigo com efi ciência num momento de desatenção. 

Um ataque pode acontecer a qualquer momento, por isso o primeiro 

mandamento é nunca perder de vista o inimigo.

Seqüência de um jogo de capoeira, foto-

grafada em Basel, durante um encontro 

internacional, 2003. No primeiro plano joga 

Mestre Corisco. É comum que um mestre 

aja com movimentos simples e bem pen-

sados. Ele já tem consciência de si próprio 

e não precisa provar mais nada.



25

Para mim era fascinante o diálogo corporal improvisado e a defi -

nição de espaço através do movimento daí surgido. Além disso me 

impressionou o alcançar do equilíbrio estável através de um movi-

mento pendular contínuo. Graças à isso a maioria dos movimentos 

e golpes não se desenvolvem linearmente, mas desenham uma 

elegante curva arqueada no espaço. De tal maneira que, a energia 

cinética de uma ação é usada para sua continuação. 

So far the experience of the interdependence of dynamospheric and 

kinespheric sequences has shown us that the conventional idea of 

space as a phenomenon which can be separated from time and force 

and from expression, is completey erroneous.. [5]

MINHAS EXPERIÊNCIAS

Com treinos contínuos desenvolvi uma certa mobilidade e veloci-

dade. Assim mudava mais e mais a percepção do meu corpo e do 

espaço. Através dos giros que executava em todos os eixos abriu-se 

para mim uma tridimensionalidade que eu percebia não apenas 

visualmente, mas com todo o corpo. Experiência esta, baseada em 

uma continuidade corporal-espacial, em contraste com as posições 

corporais fragmentárias-estáticas com que sentamos, nos pomos 

de pé ou deitamos. De maneira compreensível, construí uma relação 

coerente com meu corpo. Nela, até os aparentemente distantes 

dedos dos pés tinham uma função. Da continuação se expandiu o 

vocabulário do percurso de meus movimentos e de suas combina-

ções, os quais deram vida a cantos mortos da minha percepção de 

movimento e criaram conexões surpreendentes. Por outro lado, foi 

um enriquecimento muito bem vindo para o meu olhar sobre o mun-

do a partir de olhos acostumados à altura de 1,69 m. Passou a valer 

para mim o seguinte: quem quer entender ou experimentar alguma 

coisa sobre o espaço, precisa aprender a se movimentar nele.  

Num sentido mais amplo, os confrontos gingados servem como 

modelo para a comunicação social em outros aspectos da vida. 

Uma linha reta é de fato o caminho mais curto entre dois pontos no 

espaço, entretanto é apenas uma de muitas possibilidades. Portan-

to, na minha opinião, o caminho mais bonito entre dois pontos é uma 

curva. O que dispensa comentários.

A capoeira atual é praticamente livre de 

contato e muito mais acrobática do que 

100 anos antes. Até então a capoeira era 

uma técnica de luta brutal e efi ciente, na 

qual a navalha também era empregada.. 

[5] Rudolf von Laban, Choreutics p. 67
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A alta velocidade que os movimentos às vezes alcançam faz im-

possível acompanhar o jogo apenas com os olhos, o que leva à 

uma experiência de corpo enquanto sensor preciso e ao mesmo 

tempo ator. Os procedimentos escolhidos não eram resulta-

dos de uma longa refl exão, porém uma resposta instintiva às 

perguntas que meu parceiro colocava. A graça do jogo é por isso 

assistir à elegância do instinto de improvisação, baseada em 

equilíbrio, mobilidade e força do corpo. À mudança da relação 

com meu corpo e com o espaço vivido através do corpo, perten-

ce também uma percepção exterior modifi cada de mim mes-

mo, assim como do corpo de meu parceiro de jogo. Os corpos 

estavam tão envolvidos em diálogo que minha percepção não se 

atinha ao sujeito de fronteiras corporais defi nidas, mas antes à 

descrição dinâmica do espaço corporal em movimento.

Grupo de capoeira “Cha-

péu de Couro” Recife, 

Brasil, 2000. Mestre Co-

risco jogando com Nego. 
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Experimentos anteriores

SUPER 8 E LOMOGRAFIA

Para tornar o tempo na escola mais interessante, em 95 comecei a 

lidar com fi lme e fotografi a. Nas lojas de usados podia-se encontrar 

equipamentos de Super-8 completos e seus fi lmes eram vendidos 

barato nos supermercados. Ao mesmo tempo, vieram as câmeras 

Lomo, que permitiam fazer fotos descomplicadas. O medidor de 

exposição automática mantinha o obturador aberto, até que luz 

bastante fosse capturada no fi lme. E porque o mundo durante os 

longos tempos de exposição não prendia a respiração, nem perma-

necia parado na frente da minha lente, as imagens saíam muitas 

vezes confusas e indistintas, o que me fazia totalmente feliz. Esse 

tipo de fotografi a me permitiu, de fato, encantar mais a informação e 

a realidade visual na imagem. 

Particularmente fascinante foi a interação entre o momento vivido, a 

lembrança dele e da sua reprodução fotográfi ca. As imagens distor-

cidas e desfocadas me pareceram bem mais expressivas e próximas 

da realidade do que a captura afi ada de uma fração de segundo. 

Era como se com um longo tempo de exposição, uma realidade 

mais profunda, saída de um ponto de vista mais sóbrio, se deixasse 

descobrir. 

Quando estive em Londres em 1997, tirei, durante uma festa de ani-

versário em um pub, uma foto da aniversariante, Siobhan, enquanto 

ela descia as escadas. Me tomei de uma alegria traquinas quando 

o fi lme, por causa da pouca luz, fi cara exposto por muito tempo. Eu 

imaginava como explicaria o que seria visto na imagem e já via a 

fotografi a misteriosa na minha frente. É difícil dizer se então eu já 

conhecia o "Nu descendant un escalier no. 2" de Marcel Duchamp. 

Provavelmente já tinha ouvido falar dele. De qualquer maneira, não 

me representou muito naquele momento. O mais importante foi a 

minha descoberta de tempo e espaço através do movimento com 

"Siobhan descendo uma escada". Como esperado, o resultado foram 

linhas misteriosas que se espalham diagonalmente pela fotografi a e 

deixam espaço aberto para a interpretação.  

A fotografi a „Siobhan descendo uma es-

cada“ não foi mais encontrada. Em seu 

lugar, uma imagem de Siobhan e Ruth, 

tirada na mesma noite, com a mesma 

qualidade. Ao lado, “Nu descendant un 

escalier no. 2,” Marcel Duchamp, 1912.  
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PERCEPÇÃO DO TEMPO

As câmeras Super-8 me fazem refl etir de forma semelhante sobre a 

recepção humana da realidade. Entre os diferentes modos de cap-

tura há uma câmera lenta, que expõe o fi lme a uma velocidade verti-

ginosa e a um forte zumbido. A câmera também tinha uma conexão 

para um disparador externo que disparava quadro a quadro. Estas 

possibilidades técnicas permitiram-me fazer séries de fotos em ve-

locidades estranhas ao tempo. Com a idéia de aprender mais sobre 

a natureza das coisas, eu estava procurando assuntos interessantes 

para fotos alheias ao tempo. Atrás disso estava a questão de saber 

se seria a minha percepção do tempo a única possível. Em que me-

dida a minha idéia de tempo coincidia com a de meus próximos? Que 

percepção de tempo têm os animais? O exemplo da ephemeroptera 

mencionado nas aulas de biologia, cuja vida acontece no curso de 

um dia, pôs minha própria percepção em questão. 

Resultado foram vários curtas metragens, como por exemplo, fi lma-

gens aceleradas de um bonde em movimento, ou do hall da esta-

ção ferroviária central. Em contraste, a fi lmagem acontecida num 

cemitério, e a das pessoas no deserto de concreto azulejado de La 

Défense, em Paris, feitas em marcha lenta. Estes fi lmes experimen-

tais foram muito empolgantes e não tinham nenhuma pretensão 

de audiência. Com o meu "olhar cinematográfi co" assisti um dia, os 

motoristas no trânsito à noite. Ao passarem de um cruzamento, um 

após o outro fi zeram a curva, olharam para a mesma direção, conti-

nuaram a olhar e depois executaram exatamente os mesmos gestos. 

Cada um desapareceu do meu campo de visão, para ser substituído 

pelo próximo. Foi um espetáculo absolutamente inquietante que 

se apresentou para mim naquele clima tenso da noite. Pareceu-me 

como se eu estivesse num fl ip book, que se repetia continuamente. 

As condições do local levaram os motoristas a executar uma deter-

minada seqüência de ações. Os carros tinham uma forma externa 

individual, mas de dentro deles repetiram-se movimentos padroni-

zados, que não contavam muito sobre a individualidade. Nesta situ-

ação, vi pessoas restringirem sua auto-determinação, para agirem 

em conformidade com as circunstâncias exteriores. Me lembrou 

uma analogia onde o vento alisava um campo e, assim curvava as 

lâminas de grama uma após a outra. 

Stills das experiências em Super-8 por vol-

ta de 1995. Pessoas na paisagem de con-

creto de La Défense Paris, vista do bonde 

em movimento, cemitério imóvel.
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História da arte e 
história da ciência

Estudos do Movimento

ETIENNE-JULES MAREY

Um mestre dos estudos dos movimentos de organismos vivos 

foi Etienne-Jules Marey. Na segunda metade do século 19, ele 

desenvolveu uma série de procedimentos e máquinas, que re-

gistravam processos da vida por meio de pneumática, mecânica 

e eletricidade. Realizou seus estudos em grande parte sem 

interferir no funcionamento interno do organismo. Em especial 

a vivissecção, que opera no corpo vivo, não era de seu interesse, 

pois, na sua opinião, a interferência no organismo era demasia-

da. Assim construiu dispositivos que poderiam ser usados em 

contato com o corpo. Seus primeiros desenvolvimentos incluem, 

entre outros, equipamentos para representar grafi camente as 

atividades do coração e do pulmão ou da batida da asa de pás-

saros. Com base nos dados obtidos, fabricou modelos mecâni-

cos que simulavam os fenômenos investigados. A partir destes 

processos de reengenharia surgiram, entre outros, um coração 

artifi cial, um inseto, uma ave e um pulmão. 

EADWEARD MUYBRIDGE

Os registros gráfi cos eram adequados para abstrair os proces-

sos internos, porém não permitiam identifi car as alterações 

exteriores do corpo. Em 1878 Marey descobriu as fotos de 

cavalos do artista Eadward Muybridge. Ele era especialista em 

produzir com uma bateria de câmaras de seqüências de ima-

gens de registro. Fazia isso em uma seqüência de tempo linear, 

por exemplo, como quando demonstrou que há um momento 

durante o galope em que as quatro patas do cavalo se encon-

tram no ar. Ou com as câmeras postas em semicírculo em torno 

do assunto, de modo à registrá-lo simultaneamente a partir de 

perspectivas diferentes. Também neste último caso, há impres-

são de movimento, no entanto, causada pelo deslocamento do 

ângulo de disparo. 

Eadweard Muybridge, gravura de uma seqüência de fo-

tos, 1878.  Étienne-Jules Marey, esfi gmógrafo/ medidor 

da pressão arterial 1860. Aparelho para representar 

grafi camente os movimentos da asa de um pombo, 

1870.  
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TENDÊNCIAS

O fi siologista Marey não estava interessado em imagens foto-

gráfi cas ou pontos de vista multi-perspectiva, mas na possibi-

lidade de compreender uma seqüência progressiva do movi-

mento como um continuum, como fazia com seus instrumentos 

gráfi cos. Então ele inventou dispositivos de gravação, que 

permitiram a captura de várias imagens seqüenciais usando 

uma única câmera. Os resultados foram seqüências fílmicas em 

imagens individuais assim como múltiplas exposições em uma 

única imagem. As últimas técnicas deixaram espaço para novos 

desenvolvimentos, que são semelhantes na abordagem aos 

sistemas atuais de captura de movimento. Marey fez as pesso-

as envolvidas em seus experimentos vestir um traje preto com 

linhas e marcadores refl etores de luz. O fato de os voluntários 

saltarem e andarem ante um fundo negro, fez que o conteúdo 

da fotografi a fosse reduzido a uma rotina seqüencial de pontos 

e linhas. Esses pontos de referência deixam-se redesenhar e 

conectar de forma a determinar os vetores de movimento de 

forma simples e ao mesmo tempo genial. 

It is natural for all living organisms to use the simplest and 

easiest paths in space when fi ghting, not only when the fi ght is 

a matter of life and death, but also in other activities, since all 

working is a kind of fi ghting and struggling with objects and ma-

terials. Everywhere  economy of effort is in evidence, including all 

kinds of bodily locomotion. [6]

Marey considerava a mutabilidade de um instrumento como 

seu ponto forte e desenvolveu ainda mais os processos descri-

tos. No lugar dos refl etores usou lâmpadas e fez, como anterior-

mente, os registros na escuridão. Como melhoria adicional ele 

produziu imagens estereoscópicas de longa exposição com as 

lâmpadas em movimento, tornando visíveis arabescos tridi-

mensionais de luz. Abordagem esta que Frank Bunker Gilbreth 

utilizou para analisar os movimentos de trabalho. No fi m do sé-

culo 19, Frederick Winslow Taylor fez com que os esforços para 

ganhos de efi ciência no trabalho industrial tomasse proporções 

brutais. Ele fragmentou as operações de trabalho e tomou a 

performance dos trabalhadores mais rápidos como padrão. 

Com uma abordagem mais humana, tendo como meta enten-

Etienne-Jules Marey, análise fotográfi ca de salto e dia-

grama, 1884. George Demeny, assistente de Marey em 

um traje preto com linhas brancas e pontos de marca-

ção, 1884. Soldado correndo vestido em traje com mar-

cações, 1883.  

[6] Rudolf von Laban, Choreutics, p. 45
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der os movimentos e não o tempo, Gilbreth estudou no começo 

do século 20 o movimento de trabalhadores. É especialmente 

interessante no trabalho de Gilbreth o uso de esculturas tridi-

mensionais de arame, que representavam movimentos padrões. 

Nisto, também, tomava Marey como modelo pois este fora um 

verdadeiro Virtuose na exoerimentar com vários formatos de 

duas e três dimensões de um motivo. Entre estas estão fotogra-

fi as multi-exposição, seqüências fílmicas, assim como escul-

turas em arame e bronze. O exemplo do motivo de um pombo 

voando demonstra bem essa multiplicidade: há uma fotografi a 

de múltipla exposição, mini esculturas de pombo voando em 

um Zoetrope funcionando como seqüência cinematográfi ca, 

além de uma escultura representando estágios individuais dos 

movimentos de vôo. 

INFLUÊNCIA NA ARTE

O conteúdo do trabalho de Marey levou a insights sobre a carga 

que recai sobre partes do corpo em movimento. Este, por sua 

vez levou a conhecimentos para lidar com defi ciência física e 

a renovações na ginástica para a sociedade militar e civil. As 

representações cientifi camente precisas de Muybridge e Marey, 

em particular no campo da arte, levaram a mudanças profun-

das. A representação de cavalos foi revisitada por causa da 

clareza do progresso das posições das pernas. A proliferação da 

fotografi a em geral, assumiu o papel da pintura naturalista. As 

potencialidades fotográfi cas de representação de velocidade e 

de diversas perspectivas simultâneas deu um grande impulso 

para as artes. A rejeição da perspectiva tradicional, bem como a 

estética da simultaneidade e da fragmentação do espaço abriu 

campo para estilos como o Cubismo, Dinamismo, Futurismo, 

etc. A infl uência estética da cronofotografi a de Marey pode ser 

percebida no "Nu Descendo a Escada no.2 descobrir" de Marcel 

Duchamp – a imagem lembra de fato as fotografi as científi -

cas de Marey. Eadweard Muybridge também deixou uma obra 

infl uente e séries fotográfi cas, cujos vestígios se percebe até o 

pintor Francis Bacon.  

Vôo de uma pomba, fotografi a, 1888. Zoetrope com 

mini escultura de uma pomba em vôo, 1887. Vôo de 

uma pomba como escultura de bronze, 1887. Analise de 

movimentos com lâmpadas, 1887. "Percurso de corrida 

lento/rápido" gravação estereoscópica de uma lâmpa-

da sobre cóccix de um voluntário, 1885.. 
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HENRI BERGSON

Marey era da opinião de que a percepção humana não era sufi ciente 

para a geração de conhecimento científi co. Um défi ct que poderia 

ser resolvido com a ajuda de aparelhos como a máquina fotográfi ca. 

À isto referiu-se o fi lósofo Henri Bergson, autor que na mesma época 

redigia seus escritos. Bergson, no entanto, tinha uma compreen-

são de movimento completamente diferente. Sua visão punha foco 

em uma intuição impressionista, à ser encontrada novamente nos 

futuristas.  

Movement, according to Bergson is reality itself. It is continuous 

change, an undivided fact, a passage from rest to rest, and it is abso-

lutely indivisible. Pure time has no separate or distinct moments; its 

parts do not begin and end, strictly speaking, but each of them pro-

longs and continues itself in all the others. Matter, for Bergson is best 

conceived as energy, and energy is the ultimate form of motion; thus 

the shapes of material objects are not properties of those objects but 

are “snapshots taken by the mind of the continuity of becoming” – the 

misleading data provided by ordinary and inadequate perception. “All 

division of matter into independent bodies with absolutely deter-

mined outlines is an artifi cial division.” Like our ordinary perception 

of space and time and motion, form is a principle of division and of 

solidifi cation introduced into the real (which is neither solid nor divi-

sible), with a view to action and not with a view to knowledge, which 

attributes to things a real duration and a real extensivity. Objects, 

then, or matter in general, cannot be known through analysis, which 

is the way positivist science approaches them: analysis gives form to 

objects by fragmenting them, and thus through analysis we can know 

only parts. What is real is a unity, and this can be known only through 

intuition: a disinterested, self-conscious instinct, a form of empathy 

by which we place ourselves within the object and break down the 

barrier that our spatialization of time puts up. Analysis is the very 

negation of intuition. [7]

OS FUTURISTAS

Como mencionado, os futuristas criavam a partir de uma experiên-

cia intensa de energia e dinâmica do movimento. À título de esclare-

cimento, seguem três passagens retiradas de manifestos futuristas. 

“Our growing need of truth is no longer satisfi ed with Form and Colour 

as they have been understood hitherto. The gesture which we would 

reproduce on canvas shall no longer be a fi xed moment in universal 

dynamism. It shall simply be the dynamic sensation itself. Indeed, all 

things move, all things run, all things are rapidly changing. A profi le is 

never motionless before our eyes, but it constantly appears and di-

sappears. On account of the persistency of an image upon the retina, 

moving objects constantly multiply themselves; their form changes 

like rapid vibrations, in their mad career. Thus a running horse has not 

four legs, but twenty, and their movements are triangular.” [8]

“Sculpture must, therefore, make objects live by showing their 

extensions in space as sensitive, systematic and plastic; no one still 

believes that an object fi nishes off where another begins or that there 

is anything around us – a bottle, a car, a house, a hotel, a street – whi-

ch cannot be cut up and sectionalized by an arabesque of straight 

curves.  ... In sculpture as in painting, renewal is impossible without 

looking for the STYLE OF MOVEMENT, that is, making a systematic 

and defi nitive synthesis of the fragmentary, accidental and hence 

analytical approach of the Impressionists. And this systematization of 

the vibrations of lights and the interpretations of planes will produce 

a Futurist sculpture ...” [9]

[7] Marta Braun, Picturing Time, p. 278

[8] De: Futurist Painting: Technical Mani-

festo 1910, Umberto Boccioni, Carlo Carrà, 

Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini; 

Umbro Apollonio, Futurist manifestos p. 27

[9] De: Technical Manifesto of Futurist 

Sculpture 1912, Umberto Boccioni; Umbro 

Apollonio, Futurist manifestos p. 52, p. 62
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“In sculpture, therefore, we are not necessarily looking for pure form, 

but for pure plastic rhythm, not the construction of an object, but the 

contstruction of an objects‘s action. We have abolished pyramidal 

architecture to arrive at spiral architecture. A body in movement, the-

refore, is not simply an immobile body subsequently set in motion, but 

a truly mobile object, which is a reality quite new and original.” [10]

As esculturas de Tony Cragg dos últimos anos mostram um tra-

balho intenso com corpos em movimento e nos desconcertam por 

conta de sua estética persuasiva. Começando com os recipientes, 

por exemplo, vasos, nos quais um espaço de movimento tortuoso 

foi materializado. Desse processo surgiu um corpo tridimensional 

independente, que sugere a forma do vaso original, até composições 

orgânicas complexas, em que se pode reconhecer rostos e vultos an-

tropomórfi cos. As curvas tridimensionais conduzem o espectador a 

um campo de associações e deixam ao mesmo tempo espaço aberto 

para interpretação. Nesse ponto o projeto „Sculptures“, lançado em 

1996 por Tamás Waliczky deve ser mencionado. Ele fez, através da 

adição contínua de silhuetas humanas, esculturas tridimensionais 

que tinham o tempo calculado como eixo-z. Até onde sei, esses mo-

delos virtuais nunca foram, entretanto, transformados em realidade 

física. 

[10] De: Plastic Dynamism 1913, Umberto 

Boccioni; Umbro Apollonio, Futurist mani-

festos. Umbro Apollonio  p. 93

Tamás Waliczky, „Sculptures“, de 1996. 

Tony Cragg, „Early Forms“, 1993, 
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Exemplos da arte futur-

ista: Anton Giulio Braga-

glia, o fotodinâmico 

“Retrato de Arturo Braga-

glia,“ 1911. Umberto Boc-

cioni, “Formas Únicas de 

Continuidade no Espaço“, 

1913. Giacomo Balla, 

“Dinamismo de um Cão 

na Coleira“, 1912.
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Antropomorfi smo na arquitetura

VITRUVIUS POLLIO

No terceiro dos "Dez Livros sobre Arquitetura" (De architectura libri 

decem) descreve Vitruvius Pollio, um arquiteto da época do impera-

dor romano Augusto, quais princípios deveriam guiar a construção 

dos templos. Ele compara as proporções do corpo humano direta-

mente com aquelas da arquitetura de um templo bem projetado. 

Indica detalhadamente a proporção do tamanho de diversas partes 

do corpo humano, como pé, cúbito, mão, etc. Análogo ao corpo 

humano, com ajuda de um plano de medidas fundamentais e de sua 

multiplicação, deve se alcançar uma proporcionalidade e simetria 

na construção de templos. Este plano deve harmonizar a medida 

das partes isoladas, seu encadeamento, assim como a construção 

como um todo. 

1. ... No temple can have any compositional system without symmetry 

and proportion, unless, as it were, it has an exact system of corre-

spondence to the likeness of a well-formed human being. 

3. Similarly, indeed, the elements of holy temples should have dimen-

sions for each individual part that agree with the full magnitude of the 

work. So, too, for example, the center and midpoint of the human body 

is, naturally, the navel. For if a person is imagined lying back with out-

stretched arms and feet within a circle whose center is at the navel, 

the fi ngers and toes will trace the circumference of this circle as they 

move about. But to whatever extent a circular scheme may be present 

in the body, a square design may also be discerned there. For if we 

measure from the soles of the feet to the crown of the head, and this 

measurement is compared wit that of the outstretched hands, one 

discovers that this breadth equals the height, just as in areas which 

have been squared off by use of the set square. [11] 

As instruções de Vitruvius, portanto, se relacionam com as pro-

porções humanas e levam a formas básicas de círculo e quadrado 

derivadas da escala humana. Um exemplo da aplicação coerente 

destas duas formas básicas, de acordo com Richard Sennett, é o 

Panteão, em Roma. O piso, bem como a planta, é um jogo de círculos 

e quadrados. Conforme Sennett em „Flesh and Stone“ descreve, esta 

extrapolação da medida humana foi levada além da arquitetura de 

templos para a o planejamento urbano. Um planejamento ritualiza-

do que foi levado a fato durante todo o império romano.

[11] Vitruvius, Ten Books on Architecture,  p. 47

Desenho do Homem Vitruviano de Sebas-

tião Serlio. 
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Vast as the Pantheon is, the building seems uncannily to be an exten-

sion of the human body. In particular the Pantheon‘s symmetrical play 

of curves and squares recalls famous drawings made by Leonardo 

and Serlio during Renaissance. [12]

To start a city, or refound an existing city wrecked in the process of 

conquest, the Romans tried to establish the point they called the 

umbilicus, a center of the city approximating the navel of the body; 

from this urban belly button the planners drew all measurements for 

spaces in the city. ... To found a town, one sought on the ground a spot 

that refl ected directly below the point where the four parts of the sky 

met, as if the map of the sky were mirrored on the earth. Knowing its 

center, the planners could defi ne the town‘s edge; here they tilled a 

furrow in the earth called the pomerium, which was a sacred bound-

ary. To violate the pomerium, Livy said, was like deforming the human 

body by stretching it too far. Having now a center and an edge, the set-

tlers drew the principal right-angle streets which would intersect at 

the umbilicus; ... These street lines created a space of four symmetri-

cal quadrants; surveyors next divided each quadrant in four. Now the 

city had sixteen sections. It would be divided again and again until it 

looked like the fl oor of the Pantheon. [13]

PROPORÇÕES 

No Renascimento, a arquitetura trocou as proporções do antropo-

morfi smo pelas harmonias musicais. E mais tarde, com a introdução 

do metro, o homem já não era mais a medida de todas as coisas. 

Ainda que no espaço anglo-saxão o uso do pé continue. No curso da 

industrialização e das mudanças nas condições de produção dela 

derivada que trouxeram consigo uma padronização, as proporções 

da arquitetura se tornaram cada vez mais determinadas puramente 

pela matemática. Passaram a compô-las fatores relacionados à re-

siliência dos materiais e a sua produção serial. O projeto, que ignora 

as unidades métricas ou de pés e traz de volta o antropomorfi smo 

ao debate é o Modulor de Le Corbusier. O Modulor, "representação, 

[12] Richard Sennett, Flesh and Stone, 

p. 102

[13]  Richard Sennett, Flesh and Stone, 

p. 107

Desenhos modernos do Pantheon
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na arquitetura e técnica em geral, de medidas harmônicas com as 

proporções humanas", baseava-se na secção áurea e é basicamente 

uma série de números livremente escalonáveis. Ao aceitar uma altu-

ra corporal de 183 centímetros, a série numérica Modulor é adapta-

da para proporções humanas. Por causa da base na secção áurea, o 

Modulor não é nenhuma novidade, ao contrário, mantém parentesco 

com várias obras que remontam a Luca Pacioli na Renascença. Após 

a Segunda Guerra Mundial, Le Corbusier conseguiu estabelecer o 

Modulor na arquitetura. Na tradição vitruviana havia o desafi o de 

construir uma ferramenta universal, uma "escala de proporções", 

para ser utilizada por engenheiros, projetistas, arquitetos e desig-

ners. Como Einstein escreveu: "It is a scale of proportions which 

makes the bad diffi cult and the good easy." [14] 

Tendo em vista o período de reconstrução após a guerra, esteve em 

questão o estabelecimento de padrões e normas. Le Corbusier já se 

atinha a isto anos antes. 

We must strive towards the establishment of a standard in order to 

face the problem of perfection. The Parthenon is the product of selec-

tion applied to a standard. Architecture is a process based on stand-

ards. Standards are the products of logic, of analysis and painstaking 

study; they are evolved on the basis of a problem well stated. In the 

fi nal analysis, however, a standard is established by experimentation. 

[15]

 

Building should be the concern of heavy industry, and the component 

parts of houses should be mass-produced. 

A mass-production mentality must be created:

a frame of mind for building mass-produced houses,

a frame of mind for living in mass-produced houses,

a frame of mind for imagining mass-produced houses. [16]

[14] Le Corbusier,  The Modulor p. 58 

[15] Le Corbusier, Vers une architec-

ture nouvelle, 1923, in The Modulor p. 33

[16] Le Corbusier, Maison en série, L’Esprit 

Nouveau, 1921, in The Modulor p. 34 

Duas representações dos números 

Modulor.. 



 38

Exemplo da veemência de Le Corbusier na aplicação de suas idéias 

é o projeto „Unité d‘Habitation“, iniciado em 1947 em meio aos 

projetos de reconstrução, no Boulevard Michelet, Marseille. „Unité 

d‘Habitation“ foi projetado para 1600 pessoas e usa somente 15 

medidas, claramente nascidas no Modulor. Esta máquina de morar é 

o símbolo de uma utopia arquitetônica, que forma um corpo orgâ-

nico em nível macro social. Ao mesmo tempo, aos cidadãos, cada 

um célula deste corpo, a individualidade é negada. O mundo desta 

sociedade é construído sobre proporções humanas harmoniosas e 

coerentes. Então, contenta apenas necessidades padronizadas com 

produtos padronizados. Hugo Häring traz outra opinião: Contraria-

mente ao processo de planejamento de Le Corbusier, ele defendeu 

o edifício orgânico, que encontra a forma de dentro, a partir do uso, 

para o exterior. 

To put geometric fi gures over things means to uniform them, to 

mechanize them. However, we do not want to mechanize things, but 

only their production. To mechanize things means: Their life - and with 

it our lives – is mechanized, and thus, killed. The mechanized produc-

tion, however, is tantamount to producing life. The shape of a thing 

may be identical to geometrical fi gures – take a crystal, for example - 

but in nature, the geometrical fi gure is never content and origin of this 

shape. We are against Corbusier’s principles - (not against Corbusier 

himself). It is not our individuality we have to create, but the individu-

ality of things. Their expression is identical with their very being. [17]

NORMALIZAÇÃO

Le Corbusier não era o único a pensar em normalização e raciona-

lização. Nos anos trinta do século passado, Ernst Neufert publicou 

a primeira edição do seu Bauentwurfslehre. O compêndio que se 

tornou padrão, utilizado em todo o mundo arquitetônico, tornou-se 

um enorme sucesso e infl uenciou fundamentalmente a arquitetu-

ra industrializada. Nas décadas seguintes, o Bauentwurfslehre foi 

continuamente revisado e ampliado. Na edição de 2005 constavam 

todos os detalhes possíveis, desde espaço necessário para passar 

roupas a ferro, até para os nós de madeiramento. Para cada situação 

de trabalho e de vida, existe uma medida padronizada, adaptada 

ao homem, para a qual a industria produz peças adequadas. Isso 

tem menos a ver com utopia do que com organização econômica. 

Confrontado com a vanguarda da arquitetura suíça contemporânea 

e suas espaços cristalinos, reduzidos ao mínimo, eu me perguntava 

até que ponto esses espaços se relacionam com as pessoas que 

ali vivem. A resposta pode ser difícil de ler nas paredes de concre-

to expostas ou janelas de vidro, porque se esconde em fórmulas 

matemáticas nas proporções e as medidas dos ambientes. Devido 

à redução funcionalista ao material e forma, a proporção ganha 

importância. 

Ernst Neufert, "Bauentwurfslehre"

[17] Hugo Häring, Wege zur Form, 1925
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BLOBS

A chamada aquitetura Blob usa completamente outra linguagem 

formal (Blob do inglês quer dizer "mancha"). Nos anos noventa, 

as possibilidades do software CAD estavam tão avançadas que se 

podia calcular e construir, prédios de formas orgânicas únicas. Essa 

arquitetura complexa se contrapõe notavelmente à arquitetura 

geométrica rígida de Le Corbusier, que construía um corpo orgânico 

como todo. Embora o fenômeno Blobs seja emprestado das estru-

turas da natureza, falta a ele uma ligação direta com os homem 

através de formas defi nidas pelas proporções ou pela função. Como 

Christin Kempf argumenta em "Das Prinzip Unschuld – Computer-

generiertes Entwerfen und die neue Organik in der Architektur" [O 

Princípio da Inocência - Projeto gerado por computador e o novo 

orgânico na arquitetura], entre as necessidades do usuário

do futuro não estarão em primeiro plano nem a forma puramente 

estética, nem a padronizada. No primeiro caso, as considerações 

estéticas podem ser fundamentadas em algoritmos específi cos ba-

seados em fenômenos naturais, onde a autoria direta se perde, num 

jogo entre modelos análogos e digitais. Nesta visão, o processo de 

Arquitetos AFGH, casa de arquitetos e 

artistas ao pé da Üetliberg, em Zurique, 

2003.
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concepção seria baseado em decisões técnico - estéticas, sem 

uma relação direta e funcional com o homem. No último caso é 

possível ao usuário fazer, num espaço pré-determinado, ajustes 

individuais. Esta abordagem traz de volta o indivíduo e suas 

necessidades ao planejamento, o que é um argumento promo-

cional efi caz, já que, desde a adoção de padrões de tamanho, 

o individuo fora deixado de lado. Para que a integração da indivi-

dualidade na produção em massa fosse possível, foi neces-

sário um desenvolvimento signifi cativo dos materiais e do seu 

processamento mecânico. Como a arquitetura Blob se adapta 

a um prédio vizinho ou dentro de um corpo existente continua a 

ser uma questão em aberto.  

"Lotus", Zaha Hadid und Patrik Schumacher, instala-

ção multifuncional de móveis 2008. Pavilhão, calculado 

para iluminação solar ótima, Jelle Feringa, Paris 2007. 

"My House", apartamentos individualizados NOX Lars 

Spuybroek 1999.
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Dança

... Movement is the life of space. Dead space does not exist, for 

there is neither space without movement nor movement without 

space. ...[18]

LOÏE FULLER

Nos fragmentos seguintes discorrerei sobre personalidades da 

dança que se conectam com as propostas de meu projeto. Uma 

das mais importantes dançarinas do fi m do século 19 é, ao lado 

das mais conhecidas Isadora Duncan e Ruth St. Denis, a "Deusa 

da Luz", Loïe Fuller. Se tornou famosa com performances em 

que rodopiava longos tecidos ao redor de si e que, descolados 

de seu corpo, formavam arabescos mágicos no espaço. Houve 

uma série de danças que fi zeram uso desta técnica e, acompa-

nhados por iluminação e sonorização sofi sticadas, tornavam-se 

orgias dos sentidos. Seu interesse na utilização experimental de 

novas informações científi cas e tecnológicas para os encena-

ções fi zeram dela uma artista da vanguarda do movimento, da 

cor e da luz, que não deixou de ser imitada. A transformação 

contínua, referindo-se a formas abstratas da natureza, em com-

binação com uma iluminação bem pensada, encontrou relação 

com o entendimento de arte de então, em especial se observada 

a disseminação do fi lme. É especialmente notável a insignifi -

cância do corpo de Loïe. Apesar dele ser a orígem dos movimen-

tos, as formas de à ele presas formam uma escultura abstrata 

de luz, tecido e movimento, mas sem referência corporal em 

primeiro plano. 

‘Space: as the unifying element in architecture’ was what Schlemmer 

considered to be the common denominator of the mixed interests 

of the Bauhaus staff. What characterized the 1920s’ discussion on 

space was the notion of Raumempfi ndung or ‘felt volume’, and it was 

to this ‘sensation of space’ that Schlemmer attributed the origins of 

each of his dance productions. He explained that ‘out of the plane 

geometry, out of the pursuit of the straight line, the diagonal, the 

circle and the curve, a stereometry of space evolves, by the moving 

vertical line of the dancing fi gure’. The relationship of the ‘geometry of 

the plane’ to the ‘stereometry of the space’ could be felt if one were 

to imagine ‘a space fi lled with a soft pliable substance in which the 

fi gures of the sequence of the dancer’s movements were to harden as 

negative form.’ [19]

„Loïe Fuller Dans sa danse du Lys, de 1900, 

Harry C. Ellis. Cartaz de divulgação 1898. 

Retrato de Loïe Fuller, 1902, Frederick 

Glasier.  

[18] Rudolf von Laban, Choreutics p. 94 

[19] Roselee Goldberg, Performance Art p. 

104 Ver também Oskar Schlemmer, Mensch 

und Kunstfi gur, bem como Dirk Scheper, 

"Oskar Schlemmer, Das Triadische Bal-

lett und die Bauhausbühne" [O. S., O Balé 

Triádico e o Palco Bauhaus], p. 274
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OSKAR SCHLEMMER

Diretor do palco da Bauhaus, Oskar Schlemmer dá o nome 

„sensação espacial“ ao volume experimentado pelo dançarino, 

defi nido pelo espaço por ele ocupado. Com essa sensação o 

ator entra numa relação com espaço. Ele distingue duas visões 

radicalmente diferentes de relação. Em uma os dançarinos 

estão envolvidos em um espaço estritamente matemático e 

geométrico, no qual são executados movimentos mecânicos. No 

outro, o dançarino fi ca no centro da ação, de cujos movimentos 

orgânicos performados parte uma rede radial de movimentos. 

Estas duas abordagens refl etem a visão de Oskar Schlemmer 

do homem como uma mistura de organismo e mecânica. Com 

trajes estranhos ao corpo ele abria uma nova possibilidade de 

mudar a relação com o espaço exterior. Ele partia de um corpo 

real e determinava suas fronteiras tanto para embalá-lo, como 

para pô-lo num contexto espacial alargado. 

MERCE CUNNINGHAM

Merce Cunningham seguiu nos anos cinqüenta uma abordagem 

conceitual libertadora. Infl uenciado por John Cage, seu parcei-

ro, e por músicos infl uenciados pelo Zen, começou a escrever 

coreografi as com a ajuda de operações aleatórias. Seu inte-

resse era dançar combinações de movimentos que não seriam 

descobertas através das abordagens tradicionais. A participa-

ção posterior de Cunningham em um software para o desenvol-

vimento de coreografi as surge como conseqüência lógica desta 

forma de trabalho absolvida da intenção humana. O que resta 

é a expressão mecânica do corpo humano. Um usuário do sof-

tware mencionado, Danceforms, é Pablo Ventura, que o utiliza 

para as operações aleatórias e dá a coreografi a uma estética da 

máquina. Ainda um passo além dos dançarinos tornados robôs 

de Ventura está Louis-Philip Demers, que dança coreografi as 

robóticas ao lado de danças humanizadas. 

O homem como máquina. Movimentos re-

petitivos na linha de montagem até em um 

colapso nervoso, encenado em dança. „Tempos 

Modernos“ Charlie Chaplin, 1936. Figur und 

Raumlineatur [fi gura e lineatura espacial], 

1924, Oskar Schlemmer. Egozentrische Raum-

lineatur [lineatura espacial egocêntrica], 1924. 
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WILLIAM FORSYTHE

O inovador do ballet, William Forsythe, não tinha nenhum medo 

da tecnologia. Com o conhecimento de uma educação clássica de 

ballet, ele alargou a idéia de Kinesphäre [esfera cinética] de Laban 

através da transferência e multiplicação de centros de movimento. 

Ele também desenvolveu tecnologias de improvisação orientadas 

por códigos complexos. Suas obras são baseadas cada uma em uma 

técnica específi ca de movimento e improvisação. Um processo de 

mudança abrangente e contínuo encontrado não só nos momentos 

de dança, mas no trabalho como um todo. Através disso, os dan-

çarinos são sempre desafi ados ao novo e levados aos seus limites 

físicos. Destaca-se o momento comunicativo resultante, assim como 

a inteligência transferida ao corpo, como escreve Gerald Siegmund. 

Forsythe rejects the idea of ballet as a mere technique one must learn 

in order to bring it to perfection. More important for him is the mental 

agility and alertness of the dancers who must be capable to take 

independent decisions quickly, to communicate with their colleagues 

on the stage they are on: the beauty that manifests when observing 

intelligent bodies at work. [20]

William Forsythe explica „dropping curves“, 

CD Rom „Improvisation Technologies“, 1999. 

„Aura-S“, Zaha Hadid e Patrik Schumacher, 

2008. Esculturas na ocasião do aniversário 

de 500 anos do nascimento de Andrea Pal-

ladio. Este usava proporções harmônicas 

musicais em sua arquitetura. As esculturas 

„aura“ tentam traduzir as harmonias usa-

das na Villa Foscari numa forma contem-

porânea.

[20] Gerald Siegmund, William Forsythe 

Denken in Bewegung [Pensar em Movi-

mento], p. 58 
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Sobre a relação do corpo com o espaço por ele ocupado, Forsythe 

propôs questionamentos interessantes, nos quais a capacidade de 

memória corporal cumpria um papel decisivo:  

 

”I use the space occupied by the body as a kind of brain, as a way to 

remind the body“, Forsythe explains in an interview. „The entire theory 

developed after my wife’s death, because I started to feel her arms 

around my neck. The sensation was so real that I could really feel 

them. Of course I was aware that this was only a wish of mine, but it 

was a sensation I really felt. This led me to the question of what would 

happen if we could intensify our body’s memory of itself, if we were to 

put the body on itself, so to speak.” [21]

Nas posições descritas acontece um intercâmbio intenso entre 

tecnologia e o cenário da dança. Não procuro de maneira alguma no 

meu trabalho uma lógica ou estética mecânica aplicada ao homem. 

Pelo contrário, me interessa a precisão e diversidade da capacida-

de de expressão humana. Uma analogia mecânica em movimentos 

humanos em meio a uma sociedade trespassada por mecânica e 

eletrônica, me impressiona pouco. Justamente a consciência corpo-

ral limitada me impulsiona a usar o rico potencial das articulações 

corporais. Aí está para mim um tesouro de formas, expressões e 

narrativas escondidas, que por sua vez contribuem para o mundo da 

vida.

Três excertos do projeto mais recente de 

William Forsythe: „Synchronous Objects 

for One Flat Thing reproduced“ - visuali-

zing choreographic structure from dance 

to data to objects. Em colaboração com o 

Ohio State University’s Advanced Comptuer 

Center for the Arts and Design. http://syn-

chronousobjects.osu.edu/ 

“Furniture System“ blocos de isopor 

moldados com base em estruturas co-

reográfi cas. “Motion Volumes“, visu-

alização dinâmica de usados pelos 

dançarinos. “3D Alignment Forms“, vi-

sualização de movimentos dançados. 

[21] Gerald Siegmund, William Forsythe 

-Denken in Bewegung [Pensar em Movi-

mento] p. 66
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