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LuzZ NATURAL COMO
DIRE€TRIZ DE PROJETO

REsuMoO
O artigo versa sobre o uso da luz natural no projeto arquitetonico.
Elemento arquitetonico fundamental para a qualificagdo do
espaco e da forma. Usado muitas vezes como premissa para
proposi¢des criativas, elemento catalisador no processo de
concepgao, matéria autbnoma capaz de responder as questdes
funcionais, mas também moldada para emocionar.
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LA LUZ NATURAL COMO
DIRECTRIZ DEL PROYECTO

RESUMEN
El articulo trata de la utilizacién de la luz natural en el proyecto
arquitecténico. Ademas de elemento aruitecténico fundamental para
la calificacion del espacio y de la forma, usada tantas veces como una
premisa para proposiciones creativas, la luz es un elemento
catalizador en el proceso de la concepciéon, una materia auténoma
capaz de responder a las cuestiones funcionales, pero es también
modelada para emocionar.

PALABRAS CLAVE

Luz natural, arquitectura, metodologia del proyecto, fundamentos de
la arquitectura, teoria de la arquitectura, Oscar Niemeyer.

ARTIGOS ¢ P. 062-081



0064

pos-

NATURAL LIGHT AS A PROJECT
GUIDELINE

ABSTRACT

This article discusses natural light in architectural design.
Considered a very important element in defining space and form,
natural light is often used as a premise for creative proposals, a
catalyst for the creative process, and an independent element that
addresses functional issues, but which also rouses emotions.

KEY wWORDS

Natural light, architecture, design methodology, architecture
fundamentals, architectural theory, Oscar Niemeyer.
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(1) Numerosas civilizagdes
adotaram a estética
claritas (clareza e
luminosidade) ao
correlacionar Deus e luz: o
Baal semitico, o R4
egipcio, o Ahura Mazda
iraniano, o Kinich Ahau
maia, o Guaraci tupi, sdo
exemplos da
materializa¢do do sol ou
da benéfica acdo de sua
luminosidade (ECO, 2004,
p. 102).

(2) Platao. A reptblica.
Sao Paulo: Martin Claret,
2001.
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Figura 1: Alegoria da caverna, de Platdo
Fonte: FLAGGE, Inceborg (Org.). The secret of the shadow. Berlim: Deutsches
Architektur Museum, 2002, p. 85

“A luz nédo é tanto algo que revela, como é ela mesma a revelacdo.”
James Turrell

A luz permeou diversos discursos no transcorrer da histéria da humanidade.
Muitas ponderagdes luminicas foram estabelecidas em escritos filosoéficos,
religiosos e psicolégicos!. Com a Alegoria da caverna, Platdo? imaginou uma
estirpe de escravos colocados em uma gruta desde a infancia, acorrentados de
maneira que s6 Ihes era permitido olhar para uma parede a sua frente. Ardendo
as suas costas, uma fogueira projetava as sombras de pessoas e objetos. Para os
prisioneiros, essas sombras bidimensionais compunham a Unica realidade
existente; eles ndo sabiam que possuiam corpos tridimensionais imersos em um
universo ultradimensional.
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(3) DIERNA, Salvatore. In:
PONTE, Silvio de.
Architetture di luce.
Luminoso e sublime
notturno nelle discipline
progettuali e di produzione
estetica. Roma: Gangemi,
1999, p. 15.

(4) GIEDION, Siegfried. E/
presente eterno: Los
comienzos de la
arquitectura. Madri:
Alianza, 1986, p. 467.

(5) Le Corbusier. Por uma
arquitetura. Sao Paulo:
Perspectiva, 1973, p. 10.

Por estarem acostumados a pensar que a realidade se resumia as sombras
de homens e objetos, quando um desses prisioneiros fosse liberto e conduzido
ao exterior, teria grande dificuldade e precisaria de certo periodo de adaptacdo
sob o sol para perceber, entdo, as formas e as sombras verdadeiras desses
COrpos.

Essa condi¢do dos escravos de Platdo é adequada para exprimir uma
analogia sugestiva: a superagdo moderna da concepgéo tridimensional do
espacgo pelos novos conhecimentos da ciéncia, por meio, principalmente, da
teoria da relatividade, aludindo & possibilidade de uma interpretacdo que
considera outras dimensdes do universo fisico, sobretudo a dimensdo tempo. A
forca exercida por esse rompimento dos horizontes conceituais sensibilizou a
pesquisa de vanguarda, enriquecendo a ruptura com os paradigmas das artes
figurativas e da arquiteturad.

Muita coisa mudou na vida dos homens contemporéneos, mas o vetor
fundamental no processo de conhecimento do mundo fisico, tanto antes como
agora, é a luz. Nesse universo confinado de sombras a luz da forma e sentido as
entidades materiais e conecta-as entre si. A luz constréi e media a relagéo entre
0 espaco e a dimensdo psiquica do usuario, torna perceptivel o0 movimento,
ordena e define todos os fendmenos reais. As trevas, o olhar escravizado, dirigido
para as sombras, podem fornecer ao homem uma vis&do distorcida do mundo.

Platdo utilizou a luz e a sombra para discorrer sobre educacdo. A luz, para
ele, era 0 bem, a verdade, o conhecimento. Enquanto a sombra era o mal, a
mentira, a ignorancia. O fogo foi, para a construgdo logica platdnica, a fonte da
consciéncia positiva e do engano. O mesmo clardo ilumina este texto na tentativa
de traduzir o espaco-tempo matematico em proposta visual sensivel.

A impor-se ndo somente aos olhos, mas a consciéncia, esta sempre e
somente a luz que corre, penetra, reflete-se pelas coisas, clareia, cria
transparéncias e espessuras, funde-se na agua, dilata-se no céu.

Certamente o espaco arquitetbnico, para ser visivel, deve ser luminoso, pois
sem iluminacdo esse ndo tem qualquer existéncia visual. “E a luz que produz a
sensagdo de espaco. O espaco é aniquilado pela obscuridade. A luz e 0 espaco
sdo inseparédveis. Se a luz é suprimida, o conteudo emocional do espago
desaparece, tornando-se impossivel de perceber... a esséncia do espago se faz
na interacdo dos elementos que o limitam.”*

A luz invade e permeia a realidade externa definindo os contornos,
tornando visiveis e perceptiveis 0s espacos e 0s objetos com 0s quais as pessoas
entram em contato. A arquitetura vive dessa entidade aparentemente imaterial,
define-se com ela ndo sé como realidade, mas também como um jogo carregado
de significados, de sensacdes e de mensagens.

Essa reflexdo parte do pressuposto de a arquitetura ser também “(...) um
fenémeno de emogdo”, e ndo apenas um objeto utilitario®. Portanto, arquitetura é
“mais” que construgdo. E este “mais” esta ligado a um complexo processo de
concepcdo, no qual o uso da luz natural como diretriz de projeto requer
uma postura critica que valorize, igualmente, uma relacdo intima entre aspectos
poéticos e aspectos técnicos, tendo como referéncia o contexto histérico-cultural
e as condicdes ambientais do lugar, as necessidades programaticas, as técnicas
construtivas disponiveis e, principalmente, 0s usuarios.
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(6) SANTAELLA, Lucia. In:
BARROS, Anna. A arte da
percepgdo. Um namoro
entre a luz e o espago.
Sao Paulo: Annablume,
1999, p. 11.

(7) GINESI, Armando. In:
PONTE, Silvio de.
Architetture di luce.
Luminoso e sublime
notturno nelle discipline
progettuali e di produzione
estetica. Roma: Gangemi,
1999, p. 11.

Afinal, as pessoas exigem um somatorio de aspectos ligados ao espirito e ao
intelecto para se sentirem vivas e experimentarem bem-estar. Por outro lado, as
criagdes luminicas mais eloglentes na histéria da humanidade néo
estavam interessadas apenas em dramaticidade teatral ou apenas em acuidade
visual. Os melhores exemplos de arquitetura mostram o quanto seus idealizadores
esforcaram-se em atender aos aspectos poéticos e técnicos simultaneamente.

Mas “uma coisa € clarear, outra coisa é iluminar”. lluminar ¢ “mais” do que
fornecer uma luminosidade adequada para uma determinada funcéo; é expressar
valores conotativos ao projeto, modificando, controlando e mediando a luz;
possibilitando, com isso, a qualificagdo do espago envolvente no qual se vive. Luz
sendo configurada por seu valor expressivo, ndo sé do ponto de vista plastico-visual,
mas também perceptivo. Porque sem “(...) luz, a vida ndo seria possivel. Sem
percepgdo, ndo haveria sensibilidade nem inteligéncia. A luz faz para a vida aquilo
que a percepgéo faz para a inteligéncia”®.

Algumas das relacOes percebidas com a experiéncia de luz sdo universais,
imagens arquetipicas que a humanidade compartilha; certos significados sédo
culturais, absorvidos por rituais ou atitudes perante a vida; outros sdo pessoais, p6$-
associados aos eventos especificos vividos. Assim como se pode escolher uma
roupa para se usar ou ndo usar, por causa de certas associagfes, de modo
especifico, padroes de luz lembram de um lugar, permitem fazer correlagées com
outros lugares, possibilitam vivéncias acumulativas multifacetadas.

Acredita-se, assim, que o0 espaco e seus elementos devam ser discernidos
nao somente como resposta as fungdes que nele se desenvolvam, mas como espaco
ambiental servido de luz, ar, som e calor; tornando-se personalizado, vivo,
aconchegante — mais adequado para abrigar pessoas.

A partir dessas consideragdes, pretende-se demonstrar a importancia da luz
natural no processo conceptivo de arquitetura — de evidenciar seu uso como
material arquitetdbnico construtivo, capaz de ser a diretriz das decisdes. Mostrar que
a arquitetura, para 0os mestres, seguiu centrada ndo no Gtil apenas, ou nas puras e
simples solugBes praticas as exigéncias de um espaco coberto, mas respondeu a
uma necessidade mais profunda do espirito: construir um habitat qualificado, no
qual a luz também se manifesta em um sistema de relagbes que transcende ao
mero dado material das construcoes.

Portanto, a luz pode ser interpretada como matéria de compor; como
elemento facilitador para a percepcdo dos fendmenos e, ao mesmo tempo,
dissimulador na clareza fideista promovida antigamente pela linearidade mistica,
hoje substituida pela multiplicidade das reag¢des poéticas das produgdes
contemporaneas.

O uso estético da luz refere-se, entdo, a possibilidade de torna-la um meio
perceptivo sensivel, ou seja, passivel de ser materializado como instrumento
expressivo de arte. Nesse sentido, a luz pode assumir duas fisionomias: ser parte da
linguagem artistica, verdadeira grafia da arte, meio de conhecimento da linguagem
artistica preexistente. No primeiro caso, ela assume a qualidade de signo, tornando-
se instrumento de comunicagédo. E, no segundo, constitui-se sistema comunicativo
préprio, 0 sistema comunicativo luminoso. Disso decorre ser a luz um signo iddneo
a transmissdo de um universo de sensacoes, vibracdes e pensamentos, que
compdem a peculiar dimensdo da arte, em particular, da arquitetura’.
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(8) Fato registrado até
mesmo no livro Génese da
Biblia, no qual a criacao
da luz se deu no primeiro
dia, enquanto o sol, a lua
e as estrelas foram
acrescentados somente
no terceiro dia (ARNHEIM,
1982, p. 293).

(9) MASCARO, Lucia R. de.

Luz, clima, e arquitetura.
Sado Paulo: Nobel, 1983,
p. 35.

(10) DONDIS, Donis A.
Sintaxe da linguagem
visual. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1997, p. 60-61.

Figura 2: Meditagdo, de Rembrandt
Fonte: Disponivel em: <http://www.colours-art-publishers.com>

A LUZ NATURAL E O PROJETO DE ARQUITETURA

A luz é a “consciéncia da realidade”. O mundo existe enquanto é sentido,
tocado e, sobretudo, visto. Mas a luminosidade, as cores e a aparéncia das coisas
é somente o efeito produzido sobre a retina por uma particular forma de energia
conhecida com o nome de radiagdo eletromagnética. Aquilo que realmente existe
€ a energia eletromagnética, enquanto a luz pode ser definida como uma
invencao do sistema constituido pelo olho-cérebro que captura a energia radiante
emitida em um determinado intervalo de comprimento de onda, para transforma-
la em sensacao visivel.

O ser humano vive de uma “luz tomada de empréstimo”, enviada pelo sol
por milhdes de quildmetros em um universo escuro. Mas, para a percepgao das
pessoas, 0 céu é luminoso e o sol apenas um ponto resplandecente®. A luz natural
resulta, entdo, dos raios solares diretos e indiretos refletidos na atmosfera, com ou
sem nuvens (luz difusa); na vegetagdo, nos edificios e outros objetos existentes na
terra (luz refletida)®. Essencialmente variavel, ela passa pelas camadas de ar em
diferentes horas do dia e do ano, mais ou menos carregada de vapor de agua, po,
gas carbonico, etc., de acordo com as latitudes e altitudes.

Nesse quadro a visao é, sem duvida, o sentido mais importante, pois através
dos olhos sdo recebidas mais de 80% de todas as informacdes. Pode-se dizer que
0 mecanismo da visdo € uma espécie de decodificador das informacdes
transmitidas pela luz. Esse sentido € o grande responsavel pelo relacionamento
das pessoas com o mundo. O ato de ver envolve uma resposta a luz. Todos 0s
elementos séo revelados pela luz, de sua presenca ou auséncia relativa, reforcada
por um contraste tonal. As variagdes de luz ou de tons sdo 0os meios pelos quais
se distingue opticamente a complexidade da informacéao visual do ambiente!©.

Através dos olhos a luz n&o s6 transmite a informacgdo ao centro da vista que
se encontra no cérebro, como comanda a inteira mudanga e as fungdes do

POS N.22 SAO PAULO DEZEMBRO 2008



(11) KALFF, I. C. Criative
light. Londres: Macmillan,
1971, p. 3.

(12) NORBERG-SHULTZ,
Christian. Intensiones em
arquitectura. Barcelona:
Gustavo Gilli, 1998,
p.121-122.

organismo, que, por particular ramificacdo de nervos, influi da mesma forma
sobre os 6rgdos de regulagdo do sistema neurovegetativo. Compreende-se, entdo,
porque uma “boa luz” ndo so6 facilita as funcdes de ver e reconhecer, como
também aumenta o estimulo operativo e o bem-estar fisico, favorece a
concentragdo e evita 0 cansaco precoce.

Mas o processo de ver depende também da mente que interpreta os
estimulos luminosos, porque o ser humano olha o tempo todo, mas realmente vé
somente aquilo que sua mente esté interessada em assimilar. Sua experiéncia de
vida, desejos e aversdes influenciam no ato de visualizar o que o rodeia. Disso
decorre, entdo, ser capaz de projetar ambientes visualmente confortaveis
dependendo do modo pelo qual estuda esses problemas!!.

Portanto, a luz natural é condicionante fundamental no processo inventivo
do projeto arquitetdnico, sendo quase impossivel desconsideréa-la. Usa-la como
diretriz no momento conceptivo, definir relagdes formais, espaciais e perceptivas,
tendo-a como geratriz dos elementos construidos, resultara, certamente, em
qualificacdo do ambiente concebido. O sentido final transcendera os aspectos
apenas visuais, ajudando a modificar os habitos de perceber-se as coisas
isoladamente no espaco, para passar a identifica-las como parte de um “evento”
que absorve o mundo tecnolédgico, mas também prioriza 0 mundo perceptivo no
qual outros sentidos participam. Resgatando-se, assim, as rela¢des pessoais no
vivenciar da arquitetura e de seu contexto fisico-cultural.

No mundo perceptivo, o individuo interage com varios elementos que o
envolve: 0 espaco e seus componentes imateriais — a luz, os odores, 0s sons. 1sso
se evidencia, por exemplo, nas diferentes emog¢des que as pessoas sentem
guando vivenciam uma catedral vazia ou repleta de fiéis entoando cantos de
louvor, sob a fumaca de incensos a maodificar os efeitos dos raios de luz que
transpassam suas peles vitreas coloridas.

Ent&o, apesar dos grandes avangos tecnologicos dos ultimos tempos, parece
que a relacdo entre as pessoas e 0 ambiente construido segue evoluindo
lentamente. Muitos valores que hoje lhes sdo caros continuam ancorados em
arquétipos de seus ancestrais, que, por sua vez, demonstravam a enorme
capacidade de adaptar-se ao seu meio ambiente e estabelecer muitos elementos
arquitetdnicos relacionados diretamente com o tema da luz natural. Pode-se
mesmo conjeturar que muitas das antigas necessidades funcionais e espirituais
ainda permanecem vivas e determinantes na concretizacdo dos espacos de
vivéncia dos seres humanos.

As pessoas ainda necessitam transcender ao mero dado material das
construcdes. A esséncia da arquitetura ainda segue centrada ndo apenas nas
solugdes funcionais, mas também nas exigéncias de identidade cultural e nos
anseios do espirito. Isso porque a arquitetura materializa “(...) um complexo de
polos diversos que compreende objetos culturais (valores), porém também é
artistica porque concretiza novos objetos intermediarios que atuam sobre a
sociedade. A arquitetura, conseqglientemente, é tanto um instrumento prético como
um sistema de simbolo”1?. A arquitetura é algo “mais” que um instrumento
puramente pratico, e este “mais” é essencial para a vida do homem.

Disso decorre lembrar a origem etimolégica da palavra “arquitetura” a qual,
entre 0s gregos, advinha da necessidade de distinguir algumas obras providas de
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Humanitas, 1999, p. 27.

(14) MONTANER, Josep M.

La modernidad superada.
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1998, p. 30-31.
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Henry. Poetics of light.
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1987, p. 5.

(16) ARAUJO, Ignécio. La
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Pamplona: Eunsa,
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significado existencial maior do que outras — solugbes meramente técnicas e
funcionais. Assim, ao termo tektonicos (carpinteiro, fabricante, agdo de construir,
construgdo), acrescentou-se o radical arché (origem, comego, principio,
autoridade). Nessa origem da arquitetura encontra-se o discernimento para
classifica-la também como arte, que como tal gera prazer e emociona, simboliza
objetos culturais e expressa valores, distinguindo-se da simples construgéo®s.

A motivagdo primeira da arquitetura pode ser, entdo, o estabelecimento de
lugares, relacdes, ambiéncias nas quais se desenvolve a vida, e ndo de espacos e
formas abstratas. Concorda-se, aqui, com Aristoteles o qual, em sua Fisica,
correlacionava o conceito de espago com lugar (topos), definindo-o como campo
dindmico com direcbes e propriedades qualitativas. Diferentemente de Platdo que,
em seu Timeo, introduzia a geometria como ciéncia do espago, enfatizando seu
carater eterno e indestrutivel, abstrato e césmico — tdo a gosto dos primeiros
modernos racionalistas'.

Pertinente também é a posicdo da teoria da relatividade aportando um novo
conceito, 0 espaco-tempo: 0 espaco sendo experimentado no transcorrer do
tempo, no qual um elemento isolado s6 tem sentido quando se supera a visdo de
perspectiva do Renascimento, ou seja, considera-se 0 espagco como algo para ser
percebido conforme as pessoas se movem, de modo que a experiéncia espacial se
enriqueca continuamente. Albert Einstein defendia que era preciso ver o espago
por uma série de “acontecimentos” nele desenvolvido.

O estudo da luz passa a ser também qualquer coisa “mais” que mera
investigagcdo sobre iluminacdo, porque luz e lugar se pertencem. “Luz,
acontecimentos e lugares podem somente ser compreendidos em sua mutua
relagdo. A fenomenologia dos acontecimentos e lugares é também a
fenomenologia da luz. Em geral, eles todos se relacionam a fenomenologia da
Terra e do Céu. O Céu é a origem da luz, e a Terra sua manifestagdo.”'® Por essa
razao a matéria luminosa se torna a base unificante do mundo, que sempre é o
mesmo e sempre diferente.

Uma das contribuigdes modernas foi a concepgdo do espagco como um
campo de forga no qual existem corpos (massas e vazios), porém onde também
aparecem diversas inter-relagbes a manifestarem a energia desse campo. Em
conseqléncia, tem-se de estudar o espago como uma interacdo entre o homem
que nele se move e dele participa, e seu entorno (fisico e cultural). Ndo ha
duvida que o usuério, as massas, 0s elementos, etc., conservam sua
individualidade e seus valores préprios, sendo preciso considerar, entretanto,
essas mutuas inter-relacdes, a dependéncia que a percep¢do tem da posigéo e da
atitude pessoal do usuario'®.

Porque para a arquitetura importa a vida e a forma como € vivida, muito
mais do que meras abstracdes; e sua fungdo primeira é o estabelecimento de
“lugares”. Ela é uma resposta ao mundo real: a um local, a um programa, a um
sistema construtivo disponivel. Ademais, a arquitetura é realizada por pessoas e
para pessoas, as quais tém necessidades, crengas e aspiracdes. Elas ainda
possuem sensibilidades estéticas nas quais influem a luz, o calor, 0 som, assim
como estimulos visuais diversos. Pessoas executam atividades, mas também sé&o
capazes de apreender o sentido e o significado do mundo que as rodeia.
Constroem lugares nos quais desenvolvem a vida cotidiana: lugares para comer,
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dormir, reunir, comprar, rezar, discutir, aprender, armazenar e assim
sucessivamente. O modo como organizam esses lugares esta relacionado com a
sua “visdo de mundo”, que, ao variar, modifica a arquitetura: no ambito pessoal,
social e cultural'’.

A superacdo da fase racionalista/mecanicista do movimento moderno prop6s
um novo método de anélise do espacgo e seus elementos intrinsecos. O interior ja
nao era mais considerado um espaco abstrato, mas um universo no qual o
homem tinha suas organizagdes condicionadas pela “luz, pelas janelas, pelo
dimensionamento das fenestracoes, pelo siléncio e até pelos sons”8. A partir de
entdo os arquitetos passaram a elaborar uma poesia da vida cotidiana, uma poesia
de vivéncia que buscava o estabelecimento de lugares e ndo de espacos amorfos.

Disso decorre o entendimento que toda arquitetura é construgédo, embora
nem toda construcdo seja arquitetura. E toda construgéo gera relacdes formais,
espaciais e luminicas. Mas nem toda construcdo, nem toda arquitetura sdo
geradas tendo a luz como diretriz de projeto.

O processo criativo em arquitetura obedece a uma série de fatores
intervenientes que agem como “estimulos”, como agentes catalisadores de
acontecimentos cientifico-artisticos chamados de “idéias”. Estas, por sua vez, sdo
representacdes mentais de um objeto o qual se materializa por meio das imagens
projetadas. Todo esse processo é dependente da bagagem de conhecimento
acumulado e previamente assimilado, enfim, da cultura geral do projetista, tendo
ligacdo direta com o processo histdrico em que este se insere.

A medida que aumenta a complexidade das relacdes e referéncias, cresce o
numero de decisdes a serem tomadas. Os recursos disponiveis para as analises
referem-se a conhecimentos especificos a intervirem cada qual com um
determinado peso e sdo dependentes de arbitrio do arquiteto. Esse fato confere
um carater subjetivo as decis@es, justificando o fato de ndo existirem dois projetos
iguais. Por mais idénticos que sejam os métodos e os parametros adotados, as
solucdes ou sinteses operadas pelos projetistas sdo atos pessoais a refletirem sua
leitura, sua valorizagdo de algumas premissas em detrimento de outras.

Nesse sentido, o processo de concepgdo em arquitetura depende
fundamentalmente da opgdo por parametros que norteardo o projeto. Um desses
parametros pode ser a luz natural. Para alguns arquitetos ela é apenas um
elemento circunstancial e condicionante luminotécnico do conforto ambiental.
Para outros é material construtivo similar ao concreto e ao tijolo. Todos, de uma
forma ou de outra, consideram-na no processo de projeto; mas nem todos
conseguem prioriza-la como condicionante geradora de elementos formais e
espaciais que agreguem “valor” ao objeto construido e transcendam ao simples
acaso de jogos de luz e sombra. Os mestres a consideravam elemento prioritario —
funcional, estético, poético e simbdlico, sem o qual ndo poderia existir
arquitetura'®.

Sabe-se, portanto, que ndo existe qualquer objeto arquitetdnico desvinculado
da luz natural, pois todo volume projeta sombra sob a luz. Mas a questdo que se
quer enfatizar é bem diversa. Defende-se, aqui, a tese da valorizagcdo arquitetdnica
pela opc¢do consciente do uso da luz natural como diretriz de projeto, mesmo que
outros parametros sejam também partes das premissas a definirem sua
concepgao.
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Entende-se, ainda, por “idéia diretriz” aquele conceito do qual se vale o
arquiteto para determinar ou conformar um projeto. Essas idéias oferecem
caminhos para organizar as decisbes, para ordenar e gerar, de modo consciente,
formas, espacos e elementos construidos. Com a eleicdo de uma idéia diretriz em
vez de outra, o projetista comeca a prefixar o resultado formal, espacial e 0 modo
como o diferenciard de outras configuragdes. A utilizacdo de idéias distintas de
ordenacdo cria resultados diversos®.

Adotar a luz como diretriz ndo implica desconsiderar outros importantes
parametros fundamentais ao desenvolvimento do projeto, como alguns aspectos
ligados ao local e seus arredores, as necessidades programaticas, aos sistemas
construtivos, aos elementos que propiciam conforto ambiental. Utilizar a luz
natural como geratriz implica, antes, tornar esse elemento um “catalisador” de
propostas, tendo ciéncia que isso envolverd uma série de outras tantas
condicionantes diretamente relacionadas a esse tema como, por exemplo, as
consideragdes climaticas do lugar; a mutabilidade das caracteristicas luminosas
na variagcao do tempo, dos dias e das estagles; as caracteristicas dos envoltérios
— aberturas, filtros, materiais, texturas e cores; o didlogo entre interior e exterior,
entre as areas iluminadas e sombrias, etc. De forma que a radiacdo luminosa
possa ser oportunamente manipulada e tornar-se o “(...) verdadeiro e adequado
material construtivo no momento que configura espagos e volumes, mesmo se
imateriais e efémeros, existindo e se relacionando psicologicamente com 0s
fruidores”?!.

Assim, iluminar ndo significa somente dar a justa medida de luz a um
ambiente, mas a possibilidade de modificar e controlar a luz. Luminotécnica se
torna “mais” que uma ciéncia quantitativa, passando a expressar valores
perceptivos conotativos aos projetos, ndo somente aplicando uma série de dados
preestabelecidos, mas refletindo objetiva e poeticamente sobre o espago no qual
se vive.

E o que é qualificar o espaco por meio da luz? E estabelecer uma “boa
luz”, muito diferente de apenas fornecer mais quantidade de iluminacao.

Uma luz ligada a idéia de contrastes que revelem a verdadeira plasticidade das
formas e dos espagos. Desde uma luz intensa até uma sombra mais profunda,
uma quantidade adequada de luz refletida entre as sombras a fim de ai também
se obter relevo, textura e cor?2. Uma luz que respeite as funcdes a serem
exercidas no espaco projetado e que possa, também, ser considerada autbnoma
em sua capacidade de transformar-se em “elemento linglistico no momento
inventivo do projetar”, nao sé iluminando a mensagem, mas sendo a propria
mensagem. Alterando o estado de dnimo das pessoas com suas variagdes no
decorrer do dia, no passar das horas e das estagtes, pulsando em intensidades,
escurecendo e clareando, aparecendo e desaparecendo, tornando vivo o mundo,
pois mudancga e crescimento s&o qualidades inerentes ao processo da vida. Em
suma, materializando a tese segundo a qual a luz é matéria viva da composi¢éo,
inserindo-se no contexto histérico-cultural, representando as caracteristicas
ambientais de seu sitio (“espirito do lugar”), agregando as caracteristicas
expressivas, simbdlicas e técnicas de hoje (“espirito do tempo”)%.

Entretanto, nem sempre as relagBes estabelecidas no dialético processo de
concepgdo em arquitetura se fazem pela escolha entre dois poélos opostos bem
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definidos. Muitas vezes o discurso se permeia também daquilo que é interposto
nas areas de transi¢cdo, como o pdr-do-sol e a aurora, zonas de passagem, de
luzes intermediarias, belas porque inesperadas e incertas®*.

Ao dar énfase ao valor das gradacdes, tem-se a oportunidade de conceber
diferentes espacos-luz, ricos em efeitos de solugdes corpéreas, voltando-se a
valorizar invencdes de cheios e vazios, relagdes de claro e escuro, reentrancias e
saliéncias, massificacOes e rarefacdes, densidades e transparéncias, pesos e
levezas, enfim, valorizando a mutabilidade dos lugares. De forma que a luz deixe
de ser neutra e abra ou feche os ambientes a penetragéo visual, expandindo ou
reprimindo os volumes, animando ou emudecendo 0s espacgos, permitindo a
experiéncia visual do objeto arquitetdnico e tornando possivel sua utilizagao.

Para resolver o paradoxo de criar um estado estdvel em uma condicédo de
fluxo instavel — como é 0 que se apresenta no mundo natural, no qual a luz do
macroambiente muda constantemente de qualidade, diregéo, intensidade, cor e
distribuicdo — o arquiteto tem a sua disposi¢do elementos estruturais, de vedacéao
e aparelhos de iluminagdo noturna. Muito da qualidade arquitetdnica advém da
manipulacdo desses elementos e das relacdes propiciadas por eles. “Fazer luz”
passa a ndo ser mais revelar o mundo e seus mistérios, e sim acrescentar a
realidade uma nova validade qualitativa, talvez rica em mistérios, talvez clara e
envolvente. Interferir com a luz significa, agora, modificar a qualidade do espago
do homem, criando uma definigcdo de “paisagem” e “atmosfera”.

A prerrogativa de a luz natural construir espaco e suscitar emogao é mais
facilmente percebida na pintura, no teatro e no cinema. Na pintura a luz é
elemento fundamental para qualificar a obra pela atenuagéo ou énfase dos
contrastes, sublinhando os contetidos das obras. E substancia espacial, elemento
concreto a revelar os objetos por valores cromaticos e tonalidades. Muitos a
contrapbem a magia dos negros, fazendo as pessoas imaginarem o que esta para
além das figuras imersas na penumbra.

Também no teatro e no cinema a luz é empregada para construir espacos
e suscitar emog¢des, conquistar maior tensao poética e, melhorando sua
qualidade, modificar o relacionamento dos usuarios com o espago, do qual é
elemento fundamental. O cinema se escreve com a luz, faz-se atmosfera que
sublima, exalta, alude, cria transparéncias, confere a realidade componentes
oniricos, mostra as relagBes entre as coisas e entre as pessoas. Em uma
cenografia pobre um refletor oportunamente orientado pode dispor de uma
perspectiva encantada. Na realidade cinematogréafica todas as coisas se dividem
entre luz e sombra, pois estas se transformam em seu fundamento.

No teatro a luz ndo somente ilumina as coisas, mas deve lhes revelar a
mais intima natureza, o valor expressivo, a capacidade comunicativa
transformando, assim, a realidade em “evento”. A arquitetura pode inspirar-se
nisso para entender o projeto ndo mais como um produto, mas como um
“acontecimento”. Pois na “arquitetura-evento” estabelecem-se lugares, relagdes e
ambiéncias. Pode-se dizer, entdo, que a luz enfatiza uma outra dimensao,
porque aquelas trés dimensbes classicas junta-se outra, psicologica e emocional,
do fruidor, no transcorrer do tempo.

No processo do projeto arquitetdnico séo manipulados varios tipos de
“materiais estaveis”: tijolos, concretos, vidros, etc.; “instaveis”: luz, som,
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temperatura, odor, etc. — 0s quais interferem na percepcado das texturas, cores,
tamanhos e efeitos varidveis com o passar do tempo. As configuracdes possiveis,
utilizando esses materiais, séo infinitas. O interior de um ambiente pode ser
escuro ou iluminado, pode amortecer o som ou difundi-lo, pode ser quente ou
fresco, imido ou seco, emitir um suave perfume ou cheirar a mofo, abafado ou
ventilado, suas superficies podem ser agraddveis ao tato ou &speras e repulsivas®.

Embora esses elementos “instaveis” sejam os de mais dificil dominio,
quando pensados como “matéria” podem ser controlados conforme a inten¢do do
arquiteto. A luz natural € um desses elementos “instaveis” que envolvem a
arquitetura, podendo ser uma das diretrizes de projeto fundamentais na
identificagé@o e caracterizagédo de lugares especificos: locais com baixa
luminosidade, com luminosidade gradual, escuros com feixes de luz dramética,
lugares fortemente iluminados. A matéria luminosa pode evidenciar a arquitetura,
estimular a psique humana, facilitar as agbes das pessoas tornando os espacos
confortaveis, modificando a visdo da volumetria do ambiente, alterando as trés
dimensdes da arquitetura. Também as sombras e as obscuridades sdo
componentes relacionados a luz e através delas é possivel perceber a
tridimensionalidade dos objetos, conferindo ao ambiente uma magia que, de outro
modo, ndo se obtém.

E preciso ciéncia que um lugar pode mudar radicalmente sua ambiéncia,
segundo 0 modo como sao manipuladas suas relacbes e elementos construidos.
Por exemplo: um ambiente envolto por planos de vidro transparente tera
qualidades luminicas bastante diversas de um ambiente com dimensées
semelhantes, mas envolto por peles opacas e uma pequena abertura no teto,
assim como certas atividades requerem luminosidade especifica: a iluminagéo de
um lugar de contemplagéo e oragdo difere muito das necessidades luminicas
de um lugar para se fazer compras. Afinal, a luz é inseparavel do tema dado no
programa. A escolha da quantidade e qualidade da luz depende, principalmente,
do tema.

No entanto, o olho humano requer pouco contraste em seu campo de visao.
E isso nédo significa que o olho “deseje” uma iluminagdo adirecional,
uniformemente distribuida; pelo contrario, os objetos vistos exclusivamente em
uma luz difusa sdo muito dificeis de avaliar corretamente. E necessario, entéo,
saber dosar a luz, a sombra, a semi-obscuridade, as quais podem ser plasmadas
para testar e indagar sobre as futuras experiéncias visuais. O problema relativo ao
controle luminoso pode, entdo, ser resolvido somente se a iluminacao diurna
tornar-se parte integrante e determinante no processo de projeto.

Apesar do exposto anteriormente, sabe-se que 0 processo de concepgdo em
arquitetura € muito complexo, haja vista os multiplos fatores intervenientes e as
inimeras opg¢des possiveis. Por exemplo, mesmo partindo de diretrizes
semelhantes, ligadas a luminosidade dramatica que o tema religioso exige,
arquitetos podem chegar a projetos diversos. E o caso da igreja do Monastério de
Sainte Marie de La Tourette (1952-1959), perto da vila Eveux-sur-I’Arbresle, a
oeste de Lyon, na Franga, de Le Corbusier, e a Catedral Metropolitana de Brasilia
(1958), de Oscar Niemeyer.

Em La Tourette, Le Corbusier mostrou uma atitude oposta ao pragmatismo
moderno de sua fase purista. Referenciou sua arquitetura ao programa de
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uma comunidade que ndo mudou muito desde a época de sua fundagéo. Uma
comunidade que requeria uma obra na qual a arché, a autoridade, decorresse de
sua permanéncia, de seus principios, de seus rituais do dia-a-dia. A partir disso,
o arquiteto descobriu novamente a importancia em reler, adaptar, interpretar uma
tipologia por meio de uma linguagem atual. Certamente, a chave norteadora do
projeto foi a luz, e esta iluminava as formas, as quais possuiam “(...) um poder
emocional”?®.

Assim como ja havia ocorrido em Ronchamp (1950), La Tourette
demonstrava a evolugdo de seu pensamento moderno que, agora, retomava a
idéia histérica da luz e da sombra, dos cheios e dos vazios, dos “buracos” na
parede — condicionada a uma leitura contemporanea. O partido geral, proposto
por Le Corbusier, expressa a dualidade de uma comunidade que vive entre seus
estudos privados e seus servigos comunitarios, com diferentes experiéncias em
espacgos ora iluminados, ora penumbrosos. As formas e a luz no monastério
formam uma composigdo dialética revelando o perpétuo conflito entre o sagrado e
o profano. A experiéncia essencial do sagrado é revelada pela luz e a matéria
bruta. Cada parte do monastério foi definida de acordo com o tempo e sua luz,
permitindo que 0s monges vivenciem a passagem dos dias e das estagbes. A luz é
0 “ornamento” para todas as formas brutas do edificio, proporcionando vida ao
ritual diario do monastério, revelando o material difusor uniformemente utilizado:
0 concreto aparente — a luz expondo o trabalho formal das madeiras impressas em
suas superficies desformadas?’.

Figura 3: Acesso a igreja de La
Tourette

Fonte: Disponivel em: <http:
/lwww.arcspace.com.>
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O acesso a igreja foi estabelecido por uma rampa descendente, iluminada
homogeneamente na lateral por extensas janelas, as ondulatoires, ritmadas por
placas de concreto intercaladas por planos de vidro transparente de diferentes
larguras, do piso ao teto. A rampa é o primeiro ato de submissao, induzindo os
fiéis a baixarem a cabeca, olhar o chdo humildemente antes de entrarem no
espaco sagrado. Ao adentrar, a igreja parece imersa na escuriddo, lembrando uma
“caverna”. Por instantes, as pessoas ficam paralisadas até seus olhos se ajustarem
ao baixo nivel luminoso e existir uma compreensao do espaco. A percepgao do
todo é gradual, as partes delineadas pela luz de forma sequencial, ndo sendo
possivel ter uma nocgdo do conjunto de uma s6 vez. A exiglidade de envidragcados
garante a relativa escuriddo, e a localizacao dessas aberturas modela o espaco.

Figura 4: Interior da igreja de La Tourette
Fonte: Disponivel em: <http://www.arcspace.com.>

A igreja se apresenta, entdo, como um grande e alto espago prismatico em
forma de paralelepipedo, com rasgos de luz situados ora ao nivel do teto, ora ao
nivel dos bancos de oracdo. A luz também marca um rasgo do piso ao teto,
provocando feixes de luz e evidenciando a verticalidade da caixa. A penumbra
predomina e a reduzidissima luz vem canalizada por pontos focais estratégicos,
enfatizados pelo uso de cores primarias. Sobre os quatro altares laterais em
desnivel, onde os freis fazem celebragdes individuais, foram alocados canhdes de
luz em angulos diferentes, sublinhando o carater subterraneo dessas capelas.
Essa luz misteriosa provoca uma atmosfera mistica semelhante aquela dos
antepassados da primeira parte da Idade Média, enfatizando a disténcia entre a
porta mundana de acesso e o altar sagrado centralizado em sombra, visivel aos
monges e aos fiéis que se aproximam dele por lados opostos.

No projeto da Catedral Metropolitana de Brasilia, Niemeyer também usou a
luz e a sombra como diretrizes projetuais. Nela encontram-se diferencgas e
semelhancgas em relacdo a La Tourette.

O partido geral se define pela contraposi¢do entre a intensa luminosidade
externa tropical e uma luminosidade interna resultante da transposi¢ao da luz
natural através das peles duplas do envoltério da cupula da catedral; ambas
intermediadas por um tunel de acesso em plena escuriddao. A partir de um
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Figura 5: Croquis de
Oscar Niemeyer para o
projeto da Catedral de
Brasilia

Fonte: Fundagdo Oscar
Niemeyer

(28) NIEMEYER, Oscar.
A catedral. Mdédulo, n. 11,
p. 7, 1958.
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retdngulo negro no piso branco da praca, a entrada “(...) em rampa leva,
deliberadamente, os fiéis a percorrer um espaco de sombra antes de atingir a
nave, o que acentua pelo contraste os efeitos de luz procurados”?®. Além disso,
marca o primeiro ato de submissdo das pessoas, assim como foi verificado
anteriormente na rampa descendente da igreja de La Tourette.

Esse projeto, certamente, considerou o fato que as passagens escuras
desorientam, espantam, preparam para vivenciar outras luzes, mas, antes de tudo,
fazem emergir uma faculdade desconhecida: da alternancia de luz e sombra
percebe-se um tempo espacial sem ligagdo com aquele do reldgio. Assim
acontece quando as pessoas perambulam por uma cidade antiga, onde as
construgdes determinam ruas labirinticas, muitas das quais estreitas e escuras.
Percorré-las € como caminhar por um acontecimento de claro-escuro, de continuo
nascimento e renascimento espacial, de variadas percepg¢des qualificadas.

Normalmente, Niemeyer optou por subverter o corriqueiro, o usual. Nos
varios edificios religiosos que projetou fica evidente sua liberdade, sem angustias
e inquietudes éticas, fatores limitantes aos europeus. Lendo o memorial do
projeto, percebem-se as referéncias histéricas que inspiraram o arquiteto e
demonstraram que ele também se rendia a tipologias: Panteon romano, Catedral
de Chartres, Templo Redondo de Bramante.

Figuras 6 e 7: Exterior da Catedral de Brasilia e tinel de acesso

Fonte: Fundagédo Oscar Niemeyer
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Dois icones desse retorno a valores tipicos dos templos antigos
materializaram-se na proposta do arquiteto: a rusticidade da arquitetura
paleocrista, com suas passagens subterraneas e criptas, e a lanterna que encima
a cUpula da igreja renascentista, agora agigantada, como a propria nave.
Externamente, a catedral € uma composi¢do de alguns elementos simples
distribuidos sobre uma esplanada, pano de fundo para o “espetéaculo
arquitetural”: o campanario, o corredor de acesso ladeado por estatuas, o volume
da nave maior, a massa rotunda fechada do batistério e o plano curvo que indica
sua entrada. Todos visiveis para quem transita pela avenida dos Ministérios.

Nessa esplanada de acesso nem todos os elementos sdo abstratos. Existem
alguns signos iconograficos, como uma esbelta cruz metélica colocada sobre a
nave e as estatuas de bronze, realizadas por Alfredo Ceschiatti, referenciadas as
esculturas realizadas por Aleijadinho na igreja de Congonhas do Campo, em
Minas Gerais. Citagdo barroca repetida no interior da nave, onde trés anjos de
bronze, do mesmo autor, suspensos no teto, insinuam-se no exterior pela
transparéncia dos planos de vidro.

Inicialmente proposta como um cilindro, a nave foi definida por uma série
de estrias de concreto e planos de vidro refratario, placas poligonais inseridas em
uma malha metalica, conservando a transparéncia do conjunto. Essas estrias —
colunas de concreto delgadas, inclinadas e ascendentes — determinam o volume
da catedral, surgindo de uma dupla inclinacdo e dirigindo-se ao céu e a Terra, na
qual a luz solar, refletida em um espelho d’dgua, ajuda a aumentar a sensagédo de
leveza, de volume a flutuar, capaz de enganar o espectador quanto as suas reais
dimensodes. Niemeyer implanta o edificio sobre essa lamina d’agua para ocultar a
base das colunas, dando a entender que elas nascem das aguas, fato o qual
contribui para atenuar o impacto de todo o volume sobre o solo — licdes
luminosas de sua viagem a cidade de Veneza. Elimina, assim, o problema das
zonas de transigé@o entre o edificio e o ambiente exterior, o qual, em outros de
seus edificios, é resolvido com uma faixa de sombra. “Assim vinte e um
montantes, contidos numa circunferéncia de 70 metros de didmetro, marcam o
desenvolvimento da fachada, uma composig¢do e ritmo como de ascensdo ao
infinito.” °

Ja para o acesso Niemeyer nao propds um pértico monumental, como era de
esperar para um grande templo. A entrada é um plano retangular negro e
centralizado no piso da praga, totalmente em sombra, quase imperceptivel para
quem passa pela avenida dos Ministérios, onde 0 acesso ao tunel, em rampa em
declive, leva diretamente a nave principal rebaixada em trés metros do nivel da
esplanada. O adentrar por uma passagem sombria, antes de introduzir-se sob a
coroa de concreto e vidro, é um artificio que reforga, por contraste, a intensidade
luminosa e o dinamismo em ascensdo do espaco interno.

A sombra sobre a rampa, quase escuriddo em certas horas do dia, acentua-
se pelos revestimentos escuros e pelas dimensdes reduzidas do tunel de acesso. O
contraste estabelecido entre essa descida escura e a luminosidade intensa da
nave, proporcionada pelos painéis de vidro entre os montantes, foi atenuado com
a instalacdo de um vitral, originalmente previsto. Esse vitral de Mariane Peretti,
nas cores azul, verde e branco, torna mais branda a luminancia interior, criando
zonas de menor luminosidade, fragmentando a iluminacado, antes mais
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Figura 8: Interior da catedral
Fonte: Disponivel em: <htpp.://www.Weyden.net>

homogénea. Nesse espago de luz cristalina entremeada por cores, a atragéo pela
altura é tao irresistivel como em uma ossatura de catedral gética, mesmo o espago
sendo configurado de forma diferente.

O uso de planta circular é um outro recurso simbdlico, cuja imagem de
perfeicdo e de totalidade desenha uma metéfora do cosmos, da Terra e do céu
entrelagados. Os templos de planta circular possuem grande forca centripeta,
concentram as imagens em um ponto de vista privilegiado, permitindo ao usuério
visualizar a perspectiva do conjunto desde seu nucleo geométrico — sensacado
semelhante & percebida no panteon romano. A grande lanterna projeta, entéo,
uma luz materializada, matizada pelo colorido vitral, tipologicamente semelhante
ao panteon, onde um feixe de luz sélida cruza o vazio na forma de um cone,
segmentando o0 espaco geral em espacgos particulares. Niemeyer retomou, assim, a
tematica do espaco sagrado, mas subverteu o modelo e propds um cone cilindrico
de luz permanente.

Figuras 9 e 10: Panteon romano e croqui ON Mesquita de Argel
Fonte: BEHLING, Sophia. So/ power, Fundagcdo ON, 1996, p. 90
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Essa relagdo com a luz do panteon romano ocorreria em outro projeto, néo-
construido: a Mesquita de Argel (1968), onde uma abertura zenital projetaria um
feixe de luz vertical como um relégio de sol, irradiando luz sélida na forma rotunda
de suas paredes, inserindo, dessa maneira, uma solene monumentalidade, uma
relacdo direta entre o sagrado e o homem. Nela predominaria uma unica linha
curva que sairia do pavimento térreo e seguiria sem interrupcao até o vértice da
zenital, vertendo luz. O edificio flutuaria todo branco sobre um espelho d’agua e
sua forma ganharia uma qualidade etérea, leve, elegante.

Mas em relagédo a Catedral de Brasilia nem tudo é tdo iluminado. Seguindo
por um tunel a esquerda de quem entra na nave principal, encontra-se o batistério.
Um espaco inserido em uma forma oval, uma cobertura abobadada, uma casca de
concreto aparente de textura suave, concéntrica, com uma sanca de iluminacgéao
artificial na parte inferior, sob a qual se encontram pequenas aberturas em todo o
perimetro. Através delas entram feixes de luz natural, dando a impressédo de toda a
clpula flutuar. Outra fonte de luz natural significativa vem do vao de uma escada
circular em concreto aparente, que ascende diretamente a esplanada da praca
superior — local por onde deveriam entrar aqueles que ainda nao tinham sido
batizados, conforme as tradi¢cbes antigas. As paredes do batistério sdo revestidas
com pequenos azulejos azuis, verdes e brancos, formando um painel assinado por
Athos Bulcéao.

Outro espaco em penumbra é a pequena capela com uma cripta, localizada
sob o altar, onde ocorre novamente a gradacao de intensidade luminosa: da
claridade da nave superior desce uma escada chegando a penumbra da capela,
local de maior recolhimento.

Disso tudo decorre que uma visita a catedral faz permanecer, na memoria das
pessoas, a forma expressiva e as experiéncias proporcionadas pela manipulacdo da
luz como diretriz de projeto, tanto em relacdo a luminosidade quanto aos ambientes
mais escuros. A simplicidade na proposta simbdlica conduz o usuério a refletir
sobre o sagrado, curvar-se ao descer por uma rampa em penumbra, visualizar uma
possibilidade de redencdo no final do tunel e entrar em um espacgo de luz mégica.

Pode-se deduzir dai a importancia da luz natural na concepcao arquitetonica.
E concluir que, nesse processo, interagem multiplas relagBes e elementos que
definem aspectos especificos do objeto construido. Pois, dentre tantas
possibilidades citaveis, a luz pode: revelar ou desmaterializar formas, espacos e
superficies; relacionar a obra com seu contexto fisico-cultural, seu clima e sua
orientagdo; promover a percep¢do do tempo com dinamicos efeitos cinéticos;
condicionar a escolha de uma pele, de uma matéria, pois os mesmos reforcam o
carater tatil, 6tico e natural com cores e texturas diversas, além de interferir no grau
de transparéncia e opacidade; conectar ou separar o interior do exterior — as
interferéncias feitas no envoltério (tipos de aberturas, filtros e védos) serdo decisivas
na forma como a luz adentrard nos espagos interiores € na maneira como o jogo de
luz e sombra modificara a articulacdo volumétrica; unir, diferenciar, conectar
ambientes; dirigir e orientar, estabelecendo pontos focais, hierarquias e movimentos
dinamicos; enfatizar, no espago, um sentido de verticalidade ou horizontalidade;
com a sombra, modificar as proporgdes 6ticas do conjunto edificado e seus
detalhes, promovendo efeitos de leveza ou peso — como também reforgar volumes e
perfis, marcar acessos, articular superficies e projetar rendilhados; criar atmosferas,
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podendo simbolizar ou representar uma idéia, um conceito, um valor como o
cosmos, a vida, a morte, o sagrado e o profano; e promover associagbes, podendo
expressar sentimentos. Enfim, uma boa iluminagdo molda e modifica a realidade,
condicionando o estado de dnimo das pessoas e sua percepcao geral dos
ambientes que vivenciam.
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