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Resumo

O filme Stalker (1979), do realizador russo Andrei Tarkovsky, surge como uma trégua entre dois
ambitos artisticos cuja separacdo é apenas iluséria, e assinala a colmata¢io de uma formacio
académica sempre associada a ansias paralelas, a inquietacdes divergentes que encontram aqui a
possibilidade de confluirem num porto comum. O objecto de estudo, desvinculado a partida das
problematicas inerentes da arquitectura, e centrado a superficie em questdes que parecem querer
reforcar esta separagdo — o género de ficgao-cientifica, a forte carga autoral do trabalho de Tarko-
vksy ou a incompreensdo que a sua obra suscita derivada dessas mesmas escolhas autorais — foi
progressivamente revelando a possibilidade da construgdo de uma descoberta propria assente
em pressupostos teéricos. Desenhou-se assim, ao longo desta procura de idealizagdo de uma
espacialidade esquiva, a evidéncia da abertura metodoldgica e conceptual do estudo da arquitec-
tura, ¢ o encontro de temas transversais que se podem encontrar em todo o lado quando a pro-
cura se apoia na verdadeira permeabilidade de uma disciplina sem limites definidos. Poderfamos
dizer que tudo € arquitectura, e que a cidade, o caminho, a casa e os espagos sao circunstancias
universais as quais nenhuma arte consegue evadir-se, e que a origem da construcio dos seus
simbolos ndo consegue associar-se a nenhuma disciplina concreta, fundamentando-se assim
uma busca interdisciplinar cuja natureza nega a propria disciplina e “aparece perante nds tal como ¢,
infinita”. Assim, estudar um filme é também investigar arquitectura, carregada desta vez com a
componente da fic¢do, que permite uma reciprocidade de informagSes unicas apenas possiveis
gracas a esta interdisciplinaridade. Como Tavora dizia sobre o arquitecto: “os seus campos de
actividade sdo maltiplos — porque multiplas sio as facetas do espaco organizado”. Stalker (1979)
¢ também, e sobretudo por isso, sobre arquitectura, uma arquitectura dotada de uma forte carga
autoral a0 mesmo tempo que essa carga se desvanece porque, no fundo, continua a ser um rea-

lizador russo — Andrei Tarkovsky.
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Abstract

The movie Stalker (1979), from Russian director Andrei Tarkovksy, appears as a respite between two
artistic fields whose separation is merely illusory, and marks the culmination of an academic formation
always associate with parallel urges, with divergent concerns that find here the possibility to converge in a
common ground. The object in study, dissociated in the beginning from the inner problematics of archi-
tecture, and centered in the surface on questions that seems to recall that separation — the sci-fi gender,
the strong authorship of Tarkovsky’s work or the incomprebension raised around his work due to those
same anthorship choices — progressively revealed the possibility to construct a self-discovery grounded
on theoretical assumptions. This way it was possible to drew, during the search for this idealized but
dodgy spatiality, the evidence of the methodological and conceptual openness of architectural study, and
the confluence of transversal themes that can be found anywhere, when the search is based on the true
permeability of a discipline without defined limits. We could say that everything is architecture, that
the city, the path, the house and the spaces are universal circumstances to which no discipline can evade,
and that the origin of their symbols can’t be associated to any concrete discipline, founding that way
an interdisciplinary research whose nature denies discipline itself and “appears to us as it is, infinite”.
Therefore, to study a movie is also to investigate architecture, loaded, this time, with the components of
[Jiction, that allows a reciprocity of unique information only possible due to this interdisciplinarity. As
Tavora said about the architect: “his fields of activity are multiple — because multiples are the facets of
organized space”. Stalker (1979) is also, and becanse of it, about architecture, an architecture gifted
by a strong anthorship weight that fades at the same time becanse, ultimately, we are talking about a

Russian director — Tarkovksy.
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A presente dissertaciao encontra-se escrita ao abrigo do antigo Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa.

As citagoes apresentadas no corpo de texto foram transcritas da lingua de origem a partir fontes consultadas.
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Introducgio

Esta dissertacdo pretende demonstrar as potencialidades do estudo interdisciplinar, tendo como objecti-
vo a compreensio de um espectro mais alargado de tematicas relacionadas com o ambito tedrico da arquitectura.
Desta forma, e recorrendo a um objecto de estudo concreto —um filme- procura-se explorar as varias vias que,
sugeridas pelo objecto, entram em relacdo com aquelas recorrentes no estudo da arquitectura e, essencialmente,
do espaco como construcdao material e mental. Insinua-se assim que o estudo de uma esfera disciplinar tangente
a arquitectura, mas nao necessariamente oposta 4 mesma, possa confluir numa reflexio diferente sobre a propria
arquitectura e suas problematiza¢es. Quer-se compreender, na generalidade, qual possa ser o /ygar da fic¢do no
ambito reflexivo do espaco, forcando uma saida dos Jugares-comuns tedricos da arquitectura. No particular, preten-
de-se investigar as aportacdes que a ficcdo possa trazer aos conceitos concretos da arquitectura, como a dicoto-
mia entre o natural e o construido, a ideia de caminho, o significado de limiar, a sacralizagdo dos espagos ou os
modos de uso dos mesmos, sempre utilizando como ponto de partida o espaco filmico no seu acompanhamento
da narrativa, no seu efeito psicolégico nas personagens (que poderfamos considerar wfilizadores dos espacos da

ficcdo) e na intencdo conceptual do autor.

Na obra de destacaveis escritores, artistas ou compositores, as veges encontramos elementos desconcertantes localizados no
limiar das suas produgies, nos seus limites. Estes elementos, perturbadores e descaracterizados, nio se adaptam a actividade
do artista. No entanto, muitas vezes tais trabalbos revelam codigos ocultos e excessos indicando outras definicoes, outras

interpretagies.’

Propde-se como objecto de analise o filme Stalker (1979) do realizador russo Andrei Tarkovsky (1932 —
1986). A eleicao do objecto parte de uma escolha pessoal em relacdo a um realizador cuja obra cinematografica se
destaca nao s6 no ambito especifico do cinema, mas na transversalidade da producio artistica universal. Tarkovsky
explora nos seus filmes ideias e conceitos que abracam outras disciplinas do pensar, como a filosofia, a teologia
ou a semidtica, utilizando o meio em que se expressa de forma aparentemente livre em relacdo a regras ou dog-
mas estabelecidos. A arquitectura é também, a meu ver, uma disciplina que encontra amparo relevante na obra de
Tarkovsky, e Stalker ¢ aquela que parece incidir com mais for¢a sobre as problematicas do espago € da arquitectura.

Stalker trata de um conjunto de personagens que pretendem adentrar-se num lugar de nome Zona, que

esta fechada pelos militares e cuja entrada é proibida. Acontecimentos anteriores relacionados com fenémenos

1 «In the work of remarkable writers, artists, or composers one sometimes finds disconcerting elements located at the edge of their production,
at its limits. These elements, disturbing and out of character, are misfits within the artist’s activity. Yet often such works reveal hidden codes and excesses
hinting at other definitions, other interpretations.» Tschumi, Bernard (1996). Architecture and Disjunction. The MIT Press, Cambridge. Pag. 101.
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extraterrestres levaram ao encerramento da Zona, e s6 os Stalker se atrevem a entrar € a guiar as pessoas a0 seu
interior. Acredita-se que a ocorréncia destes fendmenos teve consequéncias anémalas na Zona, € que no seu inte-
rior existe um espago no qual os desejos mais intimos dos visitantes se cumprem, sendo a missio do Sza/ker guiar
as pessoas até esse espaco. O filme expoe a travessia de um Professor de Fisica e de um Escritor pelo interior da
Zona em busca do espago do desejo, guiados por um Stalker que se revelara como uma das personagens fundamentais

do filme.

A fiecao cientifica nao era em Stalker mais do que um ponto de partida tdctico, 1itil para nos ajudar a destacar ainda mais
graficamente o conflicto moral, que era o essencial para nds. Mas em tudo o que sucede nesse filme ao protagonista nao ha
Jiceao cientifica de nenbum tipo. O filme fez-se de tal maneira que o espectador podia ter a impressao de que tudo aquilo

podia suceder hoje mesmo e de que a Z.ona estava muito proxima.’

Stalker parece invocar problematicas espaciais ao longo da sua durag¢io, mas principalmente no que pare-
ce ser 0 amago da sua intencao reflexiva: recorrer um caminho indspito com a intengao de chegar a um espago no
qual se cumprirdo os desejos mais profundos do visitante. No entanto, a reflexdo final que se extrai dos elementos
espaciais ¢ a maneira como servem dilemas e pensamentos que ultrapassam o circuito de uma teoriza¢do conven-
cional no dominio da arquitectura, e penetram no ambito da ética, da fé, da filosofia e da existéncia. Desta forma,
sao sugeridos temas que, apesar de ndo se circunscreverem a esfera aparentemente fechada da arquitectura, estio

inevitavelmente unidos a concepcio espacial e a sua problematizagio.

2 «lLa ciencia-ficcion no era en Stalker sino un punto de partida tactico, util para ayudarnos a destacar aun mas graficamente el conflicto moral,
que era lo esencial para nosotros. Pero en todo lo que le sucede en esa pelicula al protagonista no hay ciencia-ficcién de ningtn tipo. La pelicula se hizo de
tal manera que el espectador podia tener la impresién de que todo aquello podia suceder hoy mismo y de que la g7 estaba muy proximan Tarkovski,
Andrei. Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el arte, la estética y la poética del arte. (trad. Enrique Banus Irusta). Ediciones Rialp, S. A., Madrid
(2002). (Sapetschatljonnoje wremja, 1986). Pag, 223.
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Tematica da Dissertacdo

Propde-se estabelecer um paralelo entre a practica habitual do projecto de arquitectura e a composicao
da tese apresentada. Pretende-se que o desenvolvimento da dissertacio acompanhe as diversas fases que com-
poem este projecto, desde a fase de pré-levantamento até a fase final de apresentacido dos desenhos a diferentes
escalas. Sabendo que este procedimento podera variar conforme as diferentes practicas de projecto, aquele que
se propoe ¢, em primeiro lugar, o que parece mais difundido e, em segundo lugar, aquele que me foi transmitido.
Saliente-se que diversas componentes de projecto ndo encontram paralelo na disserta¢io, como poderio ser os
desenhos de estruturas ou a diferenciacdo entre cortes, alcados e plantas. O intuito ¢ utilizar a wedula de projecto
para guiar a composi¢ao da disserta¢ao, refor¢ando a inten¢ao de validar o estudo de outra disciplina para com-
preender outros ambitos do estudo da arquitectura.

Concretamente, a dissertagdo quer apoiar-se em trés fases distintas: o pré-levantamento, o levantamento
e a aproximacao por escalas, que corresponderia, em projecto, a apresentacao dos diversos desenhos a diferentes
escalas;

_O pré-levantamento refere-se assim a fase de estudo prévio do objecto, e compde-se de trés segmen-

tos; o abstract, a introducio da dissertacdo e a exposicio da sua tematica.

_O levantamento corresponde ao estudo particular das componentes espaciais do filme, parecendo uma
espécie de dissecacdo das materialidades, estruturas, sonoridades, personagens, etc. do objecto de estudo,
estabelecendo uma base para a compreensao do objecto que permita desenvolver os temas expostos nos
capitulos. Além de descri¢bes textuais, também se procedeu a tentativa de reproduzir em desenhos a
diferentes escalas - plantas, cortes - algumas espacialidades do filme, relacionando-as com as movimenta-
¢Oes das personagens. Por questdes compositivas da dissertacio, o levantamento encontra-se depois dos

capitulos, podendo ser consultado para contextualizar as espacialidades referidas nos mesmos.

_A aproximagio por escalas (capitulos) pretende ser a exposicao propriamente dita dos temas anali-
sados e invocados pelo objecto. Cada escala corresponde a uma suposicdo pessoal, mas fundamentada,
da escala que corresponderia a cada tema; deve ser lido como uma proposta que visa estabelecer uma
unidade compositiva da dissertacdo e nao como uma verdade absoluta, visto que tal ndo seria possivel:
os conceitos tedricos/mentais ndo encontram uma correspondéncia métrica porque nao tém uma exis-
téncia material. Assim sendo, os argumentos que regem a relagio entre tema e escala encontram-se ou na
génese do tema ou numa associagdo do tema com uma realidade material. Ao mesmo tempo, os temas
tentam acompanhar a progressio cronolégica do filme, no qual nos vamos adentrando em espagos nao
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s6 mais confinados, mas mais significativos para a compreensao da sua inten¢ao; 0 mesmo tenta acon-

tecer com a progressdo por escalas.

A fase referente aos capitulos encontra-se acompanhada na parte superior de citacdes ou imagens que se
julgue serem pertinentes para a complementa¢io do tema abordado. Estes complementos graficos/ textuais vao
buscar a sua fonte aos ambitos mais variados da producio artisticas. Desta forma, encontrar-se-ao referentes da
arquitectura, do cinema, da pintura, da poesia ou da fotografia. A maior parte destes elementos correspondem
a uma ilustracdo de algum exemplo referido explicitamente no tema abordado; outros, no entanto, procuram
induzir uma relagao mais tangente com o texto, tentando expandir tematicamente, visualmente ou poeticamente
o assunto abordado.

No inicio de cada capitulo, na parte que corresponde ao titulo, encontra-se um esquema geométrico que
varia em cada um deles. No primeiro encontramos uma esfera, no segundo uma linha quebrada, no terceiro um
triangulo e no quarto capitulo um quadrado. Estes esquemas procuram traduzir, de forma esquematica, o tema
abordado, havendo pequenas referéncias associadas em forma de sigla ou palavra. O conceito procurado, além de
tentar encontrar uma correspondéncia estética entre o tema e a forma, é que a adi¢do de cada um dos esquemas
geométricos traduza uma forma homogénea que, por sua vez, tenta evidenciar a unidade dos temas abordados
na sua generalidades, estabelecendo-se um motivo grafico que resuma, ele também, a dissertagdo. O grafico que

se segue exemplifica esta constatagao.
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CAPITULOS | [1] Dico-
tomia Aparente na Fronteira da
Zona | [2] Entendimento do Ca-
minho: O Labirinto | [3] As Per-
sonagens € os Espacos | [4] O

Simbolo da Casa [Desenhos]
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DICOTOMIA APAREN-
TE NA FRONTEIRA

DA ZONA | «Cidade Ge-

nérica» | Ruina como Simbio-
se Unitarta | O Natural como

Identidade da Ruina [1:500]

Zona Cidade

But to lose one’s way in a city, as one loses one’s way in a forest.

Walter Benjamin
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Andrei Tarkovsky, Polaroid (1984)

Para alén da funcionalidade imediata do ordenamen-
to dos lugares e das coisas, que mundo se deixou entre-
ver e desejar, que realidade escondida na sna pripria
profundidade manifestou a sua presenca enigmitica e,

todavia, sempre ja familiar?

Freitag, Michael. Arquitectura ¢ Sociedade (trad. Miguel Serras Pereira). Pu-
blicagbes Dom Quixote, Lisboa (2004). (Architecture et Société, 1992). Pg. 9.

«Cidade Genérica»

Analisaremos a ideia de cidade sugerida em Stalker, dando particular atencio a relagdo que ela estabelece
com a Zona e as aparentes dicotomias que elas invocam. Nao se quer realizar uma andlise aprofundada sobre a
cidade apresentada fisicamente no filme, tendo em conta que ela s6 se vislumbra nos seus momentos iniciais e
finais, mas tentar compreender qual € a sua fun¢io narrativa no filme e que tipo de valor a sua presenca transpa-
rece no contexto do mesmo.

A cidade, ou mais concretamente, o contexto exterior da Zona que nao se encontra definida pelos seus
limites, paira aparentemente em volta deste espago extraordinario como seu oposto imediato. O primeiro me-
canismo de oposicio com que nos deparamos ¢ a utilizagdo cinematografica do prefo e branco nas sequéncias
filmadas fora da Zona. Aquilo que num primeiro momento do filme nos pode parecer um mecanismo formal
utilizado para assentar o tom estético do filme, é subvertido pela aparicdo da cor nos planos referentes a Zona,
apresentando-se o prefo ¢ branco como uma escolha conceptual do realizador que quer transparecer algum tipo
de intencdo'. A utilizagdo desta técnica cinematogrifica nio nos pode - de forma objectiva - transmitir qualquer
juizo de valor directo sobre o significado do contetido dos planos; apesar de podermos fazer ilacoes sobre a carga
subjectiva da cor e da sua auséncia, este mecanismo tem sido utilizado de forma tio predominante e variada ao
longo do decurso da histéria do cinema que a sua significacdo objectiva perde valor se ndo se relacionar com o
conteudo narrativo do préprio filme. Nao conseguimos, no entanto, ignorar a sensagao de libertagdo visual sen-
tida nos primeiros planos da Zona, quando a cor substitui o contraste e densidade dos planos anteriores a prefo e
branco; mas esta libertagao sentida pode estar relacionada com a personagem do Sza/ker e 0 modo como ela nos é
apresentada nos primeiros instantes do filme, analisando a discussao que toma lugar na cozinha: quando a mulher
o confronta com o seu regresso eminente a Zona, aludindo aos anos que ja passou na prisao por essa razio e as
consequéncias que isso trouxe no ambito familiar, o Stalker responde que “para miint ¢ prisao e todo o lade”, insi-
nuando que s6 a Zona lhe transmitira algum tipo de libertagio. F mais clara esta relacio emocional que o Stalker
estabelece entre interior e exterior da Zona quando ouvimos os seus primeiros pareceres no momento de chegada
a mesma, mudando o discurso pessimista e afirmando que aquele é “um dos lugares mais tranguilos do mundo” e “¢
tao bonito aqui, nem uma sé alma aqui’”.

Tendo em conta que no filme o S7alker se institui ndo s6 como o guia fisico e espiritual das personagens

que pretendem adentrar-se na Zona, mas também como guia emocional dos espectadores, destacando-se como

1 «(...) ha que lembrar também os casos em que as cores sao funcionais em relacao ao relato, oferecendo codigos suplementares aos c6digos
da narrativa (...) isso quando nio intervém, gracas aos virados ou a alterndncia entre cor e preto e branco, para distinguir entre si situagGes narrativas que
possuem estatutos diferentes ( por exemplo, a realidade oposta 20 sonho, o presente oposto ao passado...)» Casetti, Francesco; Di Chio, Federico.
Como analizar un film. (trad. Carlos Losilla). Ediciones Paid6s Ibérica, S.A., Barcelona (1991). (Analisi di film, 1990). Pag, 91.
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Metropolis, Fritz Lang (1927) La Jetée, Chris Marker (1962) Playtime, Jacques Tati (1958)

personagem principal através da qual confluem as nossas reacgoes e sentimentos, podemos partir da sua relagdo

com o mundo para determinar o designio latente que nos é transmitido pela cidade e pela Zona no ambito narrativo
do filme.

A visdo negativa da cidade moderna, ndo como amago do problema essencial, mas como pano de fundo
no qual se projectam e se reflectem as dificuldades existenciais do Homem, tem sido retratada largamente em to-
das as produgdes artisticas, nao sendo o cinema uma excepgao: desde Chaplin em Tenzpos Modernos (1936) e o dra-
ma da industrializagdo, até a distopia de fic¢io cientifica apresentada em La Jetéde (1962) ou em Metropolis (1927),
passando pela critica humoristica de Playzine (1958) ou a critica social implicita em Los Olvidados (1950) de Bufiuel,
o ¢inema encontrou, na juncao entre imagem e narrativa, uma via eficaz para catalisar as ansiedades da vida urbana
materializadas no conceito de #rbe ou cidade. Nas criticas apresentadas a cidade moderna ou contemporanea, sig-
nificando neste caso o mesmo, se atendermos ao simbolo que ela representa - a cidade de varios modos opressiva

- encontramos paralelo com a ideologia sugerida pelo filme em estudo e materializada na personagem do Szalker.

E através do efeito de nma referéncia implicita a este modelo de articulagio harmoniosa do mundo social e do mundo natural
10 espaco pacientemente construido - emr que se acha materializada a sua sintese dindmica - que o espectacnlo da arguitec-
tura contempordnea nos deixa a impressdao de nma arbitrariedade, de uma desarticulagao e, por veges, de uma verdadeira

devastacio do mundo.

A “fragmentacdo” ¢ referida por Freitag como sintoma e causa dos problemas do espaco social contem-
poraneo: a partir deles se desenvolve a “arbitrariedade, a desarticulagdo e a verdadeira devastagdo do mundo”.
Este mundo ¢, portanto, o lugar no qual nio existe o espaco organizado, contrariando, por exemplo, as ilusdes de
“equilibtio sibio e harmonico dos extremos™ apresentada por Tavora, invalidando-se uma ideia harmonica de
construcio tanto do espago fisico como do espaco social partilhado. Esta fragmentagio do espaco contemporaneo,
real ou teorizada para destacar os problemas da nossa sociedade, ¢ apenas sintomatica, pois a sua materializacao
apresenta-se como homogénea, nio no sentido harmoénico, mas no sentido de Cidade Genérica* exposto por Koo-
lhaas. E, ¢ passo a citar, “um lugar de sensagdes ténues e distendidas, de emogoes escassas e distantes, discreto e

25

mistetioso como um grande espaco iluminado por um candeeiro de mesa-de-cabeceira™. De certa forma, esta

2 Freitag, Michael. Arquitectura e Sociedade (trad. Miguel Serras Pereira). Publicacoes Dom Quixote, Lisboa (2004). (Architecture
et Société, 1992). Pag. 16.

3 «(...) caminhemos, sim, do geral para o particular mas que o estudo do geral nio invalide o estudo do particular, pois que um nio pode viver
sem o outro por indissociaveis e a dificuldade estd exactamente no equilibrio sibio e harmonico destes extremos, aparentemente opostos, mas realmente

complementares» Tavora, Fernando (1962). Da Organizagio do Espago. Faup Publicagbes, Porto. Pag, 19

4 «A Cidade Genérica ¢ a apoteose do conceito de escolha multipla: todas as hipSteses marcadas, uma antologia de odas as opgdes.» Koolhaas,

Rem. Trés Textos sobre a Cidade. (trad. Luis Santiago Baptista). Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona (2013). Pag. 44.
5 Ibidem. Pag. 37.
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A casa do guia em Stalker. Sequéncia dos comboios em Stalker, antes do bar. O bar de Stalker.

: : My dear;
our‘\R/orIq isthopelessly boring.

descriciao opde-se a da Zona apresentada no filme que, apesar de misteriosa, é lugar de sensacoes intensas e quase
vitais, através do qual nos é sugerido o seu oposto representado pela imagem sem cor da cidade suja e industrial.

Freitag acrescenta que a “pluralidade de factores” que determinam a organiza¢io da cidade contempora-
nea, no predeterminada por “principios de integracao” tanto sociais como espaciais, encontra o seu maior repre-
sentante nos “multiplos modos de transporte e nas suas diferentes espécies de trafegos™. Assim, um dos efeitos
da fragmentagio é o problema da mobilidade e da sua presenca marcante na cidade, e sera o mecanismo utilizado
de forma mais evidente por Tarkovsky para indicar o sentimento de #dnsito e instabilidade da cidade do filme: a sua
primeira aparicdo ocorre na casa do Stalker quando, depois de um plano que nos introduz ao contexto espacial e
familiar do guia, ouvimos o som de um comboio que passa’ e cuja passagem, que imaginamos muito proxima da
casa, treme com 0s objectos e méveis que nela se encontram. Como Koolhaas refere no contexto de Manhattan
e num sentido que se pode aplicar a nossa personagem, “Manhattan denigra como «gente das pontes e tuneis»
aqueles que precisam do apoio das infraestruturas para entrar na cidade e fa-los pagar por isso”®. Neste caso, a
situagdo parece nao ser s6 o daqueles que necessitam das infraestruturas, mas dos que vivem literalmente ao lado
das infraestruturas, insinuando uma situa¢io social e espacial desfavoraveis no ambito da cidade apresentada.
Além disso, no ultimo plano da sequéncia da casa, depois da discussio que leva a mulher do S7alkera deitar-se no
chio desesperada, voltamos a ouvir 0 mesmo som de comboio passando, sendo que agora associamos o feno-
meno a ansiedade da mulher. O plano seguinte, que refor¢a a presenca da mobilidade como imagem da cidade,
mostra o Stalker dirigindo-se ao bar onde se encontrard com as personagens que o acompanhario ao interior da

Zona, rodeado de carruagens de comboio.

“Uma tal sociedade, operacional e performativa, privada, pela pripria perda de toda a exterioridade, de um principio de
identidade a priori, deixa de poder produzir-se em arguitectura. As formas materializadas do sen funcionamento ja nao
mediatizam uma «relagao com o mundo», nem uma relagio reflectida consigo propria, que se desenrolaria no didlogo inte-

rior que manteriam, nela, as suas partes e os seus momentos (...): jd_ndo expripens mais nepr uma visao do mundo nem

consciéncia de si...°

6 «A organizaciao do conjunto obedece aqui doravante a uma pluralidade de factores determinantes que, eles préprios, nio se encontram ja
submetidos a qualquer principio a priori e unitario de integracio, mas que relevam cada um deles separadamente de niveis ou de escalas espaciais e sociais
heterogéneas, de caricter ora infra-urbano e ora supra-urbano: pensemos na heterogencidade das escalas implicadas nos multiplos modos de transporte e
nas diferentes espécies de trafegos» Freitag, Michael. Arguitectura e Sociedade (trad. Miguel Serras Pereira). Publicagdes Dom Quixote, Lisboa
(2004). (Architecture et Société, 1992). Pag. 54.

7 «(...) e o solavanco dos comboios em andamento que abafa os sons da Marselhesa ¢ o sinal da opressio da liberdade pelo materialismo» Pan-
q P p

gon, Gérard. La pelicula de la duda bajo el signo de la Trinidad. E] Cine Soviético de todos los tiempos. 1924 — 1986. (trad. Amparo Villar, R.W)

Filmoteca de la Generalitat Valenciana (IVAECM), Valencia. (1988). Pag. 269.

8 Koolhaas, Rem. Trés Textos sobre a Cidade. (trad. Luis Santiago Baptista). Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona (2013). Pag; 34.
9 Freitag, Michael. Arquitectura e Sociedade (trad. Miguel Serras Pereira). Dom Quixote, Lisboa (2004). Pag. 63.
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Parece ser a auséncia de “identidade” e da sua relacio com uma “visdo do mundo” e “uma consciéncia
de si” aquilo que melhor representa o sentimento de alienacdo e opressio sentida pelo Szalker, quase sarcastica-
mente reforcada pelas referéncias a transportes em #ansito, como se uma ilusao de estabilidade fosse impossivel
na cidade preta e branca, e toda a mobilidade circundante fosse ela mesma metafora e causa da angustia da perso-
nagem. O Stalker esta em permanente partida, dirigindo-se a um lugar igualmente alienado da cidade, onde reside
uma esperanga de identidade, uma visio do mundo alienigena, ndo no sentido esotérico do termo, mas no sen-
tido mais proximo de “relagio reflectida consigo prépria”, porque o mundo cinzento em que reside “nao parou
para olhar, ndo se deteve por um instante em si proptio para ser um mistério e um segredo”'’. Nio existe para a
personagem e, portanto, para a nossa visao de espectador, a possibilidade de reconhecer uma identidade pessoal
que esteja em comunhao com uma identidade de cidade, porque nela nio existe essa construcao, essa producao
das imagens marcantes do “fundo do nosso desejo de sociedade”’; desta forma, o desejo materializa-se em
outros espa¢o, noutros lugares idealizados e impossiveis como o quarto da Zoza onde os desejos se cumprem.

O tema tratado ¢ o da oposicio entre distopia e utopia, entre sociedade opressiva e metafora espacial idealizada,

representada numa personagem que vive no limiar entre uma e outra.

10 «Nao parar para olhar, porque nada do que poderfamos ver se deteve por um instante em si préprio para ser um mistério ¢ um segredo.x

Ibidem. Pag, 10.

11 «Que significam estas imagens, que designam ou, antes, de onde nos vém para que as reencontremos para além da infincia ou da viagem, no

fundo do nosso desejo de sociedade, no coragao da nossa expectativa, insatisfeita no mundo moderno, de «arquitectura»?» Ibidem. Pag. 16, 17.
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Torre Tugrul, Rey, Irdo. Séc. XII (1860)

Mesmo em Ruina

E tao antiga a chuva na vidraca.
Venr do pequeno bosque onde o verio
mordia os flancos da dgna.

O gue no coracao tarda

a morrer € a lug mesmo em ruina.
A sumptnosa seda do ontono.

A docura, o sal da lingna.

iy Eugénio de Andrade. O Owutro Nome da Terra (1988)

Ruina como Simbiose Unitaria

“(...) Jean Hyppolite (...) conseguiu precisamente falar de um “primeiro mito do fora e do dentro”.
Hyppolite acrescenta: « 1 océs sentems qual o alcance que atinge esse mito da formagao do fora e do dentro: ¢ o da alie-
nagdo baseada sobre esses dois termos. O que se tradug na sua oposiao formal torna-se, para além disso, em alienagao de
hostilidade entre ambos». E deste modo, a simples oposicao geométrica tinge-se de agressividade.” '

Como se situa a Zona no paradigma da oposicio entre cidade opressiva e utopia de sociedade? Podemos preci-
pitar uma conclusio, assumir que ela se coloca como oposto absoluto, ideal, da distopia da cidade, da prisio onde
o Stalfer habita, resolvendo as suas ansias de identidade num espago magico, fantastico, projectado por uma en-
tidade exterior a0 nosso mundo devastado? Ou sera esta também uma distopia indissociavel do seu continente,
da sua cidade?

As dissemelhancas entre Zona e cidade nao sao absolutas, persiste uma sensacio de alienagdo no interior
da primeira, apesar da cor e da predominancia dos elementos naturais, apesar da harmonia manifesta entre o
guia e o seu espaco idealizado. E o “primeiro mito do fora e do dentro” apresentado por Bachelard, a ilusio da
colocacio do limite ¢ a sua consequente relagdo dicotémica. A “simples oposi¢do geométrica [do limite] mancha-
se de agressividade”, introduz um contraste violento, mas essencialmente absoluto, no qual apenas distinguimos
0s seus contrarios, nunca as suas interseccoes: se a cdade ¢ opressiva, a Zona é libertadora, se a Zona é misteriosa,
a cidade é evidente, 6bvia. Zizek é mais definitivo ainda, quando desmistifica a Zona; para ele nao deixa de ser a
nossa realidade comum, marcada pela aura de mistério provocada pelo proptio Zmite. Nés consideramos, como
espectadores influenciados pela personagem guia, e talvez hipnotizados pela vontade e pelo proptrio desejo de dese-

Jjar - condi¢do com a qual nos adentramos com mais profundidade na psicologia do filme - que a Zona é algo mais
além da mesma circunstancia exterior, que reserva algum tipo de revelagdo oculta. Mas nao podemos negar a rui-
na, a ponte a partir da qual se desvanecem as ilusdes de limite. Se na cidade todos os elementos de conformacio
fisica se encontravam em degrada¢io, numa condicdo ruinosa amplificada pelo preto e branco, na Zona - apesar
da cor - os poucos elementos associados a0 Homem, sejam postes de electricidade, fundac¢Ses incompletas ou
tanques abandonados no meio da erva, parecem querer evidenciar uma espécie de eco da cidade exterior, outra

invasdo ndo filtrada pelo limite, e que longe de transparecer uma associagio fisica com a cidade, parecem querer

12 Jean Hyppolite, comentatio hablado sobre la IVerneinnng de Freud, apud La psychanalyse; num. 1, pag. 35. em Bachelard, Gaston.
(1975). La poética del espacio (Exnestina de Champourcin, trad.) Fondo de Cultura Econémica, México (1975). (La poétique de I'espace, 1957).

13 «Esta Zona mistetiosa €, efetivamente, a mesma coisa que a nossa realidade comum; o que lhe confere a aura de mistério é o préprio Limite;
isto ¢, o facto da Zona ser designada como inacessivel, como proibida.» Slavoj Zizek. (1999). The Thing from Inner Space. Recuperado de www.
lacan.com. Pag. 8.
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Chegado ao grande molhe de Orly, naguele domingo quente
anterior d guerra onde poderia demorar-se, penson com um

pouco de vertigem que a crianca que ele fora deveria encon-

O Espelho, Andrei Tarkovsky (1962)

trar-se também ali, olhando os avides. Mas procuron primei-
70 0 rosto de uma mulber, ao fundo do molhe. Correu na
sua direccao. F mal reconbecen o homem que o tinba seguido
desde o campo subterrineo, compreenden que nio se escapa
do Tempo, e que aquele momento que lhe fora dado a ver

emr crianga e gue nunca deixara de o obcecar, era o da sua

propria morte.

Chris Marker, La Jetée (1962)

alertar-nos para essa ilusdo da Zona, demonstrando uma encenag¢io incompleta, uma fantasia condicionada.

E eis a tragedia, na sua mais profunda dimensao metafisica: os viajantes penetram na ona sem que nada permita reconbe-
cer 05 seus confins; o espago ao que se acede ¢ essencialmente semelbante ao que se quer abandonar, igualmente deteriorado,
desarrumado, enferrujado, desmantelado: uma enorme lixceira, acumnlacao de destrogos, de desperdicios, de objetos deterio-
rados que perderam definitivamente o sen lugar -um dos mais precisos imagindrios da pds-modernidade como acumnlacio

de detritos sem tempo nem sentido, de matérias sujeitas a uma inditil corrosao."*

Sim, a ruina também é a evidéncia do objecto desvinculado da sua fun¢io®, do objecto inutil para o tem-
po utilitario e necessario do agora, mas é também um sinal do proprio tempo, uma marca na matéria que invoca
todo o seu curso; e ¢, no contexto da cinematografia de Tarkovsky, um mecanismo recorrente, especialmente em
Espelho, a sua obra mais autobiogrifica, a mais relacionada com a memoria'® e, inevitavelmente, com o tempo.
As referéncias ao tempo passado, mas ainda assim presente através das projec¢oes da meméria, encontram-se
revestidas de espacos desfeitos, impossiveis pela sua condi¢do irrecuperavel mas sempre consciente, como em
Solaris o é a memoria materializada da mulher morta. Quando em Espe/bo somos apresentados as imagens a preto
e branco da mie do narrador a lavar os longos cabelos numa bacia, o tecto cede contra o soalho, desfaz-se sobre
a propria memoria da mae materializada, impossivel pelo tempo, através do tempo e da sua analogia com a 4gua,
com a chuva interior que desfaz os espagos construidos.

E este sentido que mais nos aproxima da ideia da Zoza defendida por Zizek: um espaco delimitado, cujos
limites a incutem de caracteristicas extraordinarias que servem a personagem oprimida, em #ansito na direc¢do
de outro lugar cujas condi¢des permitam construir e identificar uma identidade, uma harmonia com o construido,
com o contexto espacial do Homem; é o tempo que desmistifica a #fopia idealizada, que nio lhe permite escapar
as condicionantes do real, da rw/na omnipresente que se introduz nos sonhos, nos espacos idealizados. Qual é
entdo a fuga possivel, o lugar onde encontrar e reconhecer uma identidade, tanto para o S#alker como para nos,

espectadores em sintonia com as personagens oprimidas?

14 Requena, Jesus G. E/ texto tarkowski: el caddver del relato. El Cine Soviético de todos los tiempos. 1924 — 1986. (trad. Amparo
Villar, R.W) Filmoteca de la Generalitat Valenciana IVAECM), Valencia. (1988). Pag. 318.

15 «O edificio em ruinas deixou de representar o papel de edificio util; é s6 o andaime da memoria, uma simples presenca melancélica sem ne-
nhum tipo de valor utilitirio. Abandonou a razio e a racionalidade unidimensional.» Pallasmaa, Juhani. I.a Imagen Corpdrea. Imaginacion e Imaginario en
la Arquitectura. (trad. Carles Muro). Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona (2014). (The Embodied Image. Imagination and Imagery in Architecture,
2011). Pag. 95.

16 «Em O Espelho eu nao queria falar de mim préprio mas sim dos sentimentos que tenho perante as pessoas chegadas a mim, das minhas relagoes
com elas, do meu perpétuo sentimento por elas, e ainda, do meu insucesso e do sentimento de culpa que por elas sinto» Tarkovski, Andrei. Esculpiren el
tiempo. Reflexciones sobre el arte, la estética y la poética del arte. (trad. Enrique Banus Irusta). Ediciones Rialp, S. A., Madrid (2002). (Sapetschatljonnoje
wremja, 19806). Pag. 162.
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nte ¢ Perfil.

A textura do tempo sobre os objectos em Stalker (Sequéncia do Sonho).  Close-up das algas que ondulam em Solaris (1972).

Stalker, o guia da Zona. Fre

O Natural como Identidade da Ruina

Nao serd por acaso a queda do meteorito na Zona um aviso sinbdlico a humanidade das consequéncias do seu distanciamento
com a natureza, ambito para a sua comunhao espiritual? De facto, a primeira acedo do Stalker logo que chega a Zona, é
abragar a terra. Uma paisagem na qual, alén de mais, se evidencia como a pripria natureza acaba engolindo a ambicio

humana: o armamento acaba por integrar-se no seu dmago."”

O tema da 7u/na em Tarkovsky, além de simbdlico na sua relagio com o tempo, comporta uma densidade
visual reforcada pelas escolhas cinematograficas do realizador. Os planos longos em primeiro plano, dilatados
sobre pormenores do entorno - tanto naturais como construidos - estimulam a nossa percep¢ao, desafiando-a
na procura do seu significado oculto. Estes elementos sao sempre organicos no sentido em que traduzem “uma
veracidade da matéria”'®: ou sio componentes do natural, e essa caracteristica subentende uma veracidade, ou sio
materiais naturais, revelando no seu desgaste fisico o continuum do tempo. O modo como apreendemos esta realida-
de organica apresentada nos filmes ¢ através da visao, da nossa circunstancia de espectador. No entanto “a visao
revela o que o tacto ja conhece””; é um sentido ligado aos outros sentidos, activa a memoria da matéria que ja
conhecemos. Quando vemos uma pedra de granito, um lago em movimento, sabemos como ¢ essa pedra, como ¢é

o fluxo das dguas; mas a imagem tem de ser estimulante e apresentar-se de tal modo que invoque as caracteristicas

hépticas daquilo que esta a ser representado.

Se Stalker ¢ a obra-prima de Tarkovsky, o ¢ sobre tndo pelo impacto fisico directo da sua textura: o fundo fisico (...) da
sua busca metafisica, a paisagem da Zona, ¢ nma terra desolada ps-industrial com vegetagio selvagem a crescer em fiabricas
abandonadas, tiineis de betao e ferrovias cheios de dgna estagnada e nma propagagio selvagem onde andam gatos e caes

vadios.*

E a apresentacio saturada da textura, reforgada pelo preto e branco, pela matéria natural submetida aos

17 Carlos Tejeda (2010). Andrei Tarkovski. Ediciones Catedra, Madrid. Pag, 344.

18 «Os materiais naturais -pedra, tijolo e madeira, permitem que a nossa vista penetre nas suas superficies e ddo-nos a capacidade de nos conven-
cermos da veracidade da matéria. Os materiais naturais exprimem a sua idade e historia, assim como a histéria das suas origens e a do uso humano. Toda
matéria existe no continuum do tempo; a patina do desgaste acrescenta a enriquecedora experiéncia do tempo aos materiais de construcao.» Pallasmaa,
Juhani. Los gjos de la piel. Ia arquitecturay los sentidos. (trad. Moisés Puentes, Catles Muro). Editorial Gustavo Gili, SI, Barcelona (2006). (The
Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, 2012). Pag, 37.

19 «A visdo revela o que o tacto ja conhece. Poderfamos pensar no sentido do tacto como no inconsciente da vista. Os nossos olhos acaticiam
superficies, contornos e bordas longinquas e a sensacao tactil inconsciente determina o agradavel ou desagradavel da experiéncia. O distante e o proximo

experimentam-se com a mesma intensidade e fundem-se numa experiéncia coerente.» Ibidem. Pag. 53, 54.
20 Slavoj Zizek. (1999). The Thing from Inner Space. Recuperado de http://wwwlacan.com. Pag. 13.
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Em Andrei Rublev (1966), a personagem encarregue de co-

mandar a construg@o do sino deita-se no chio, a chuva, de- Em Infincia de Ivin (1962), a guerra serve como

pois de encontrar o barro certo para a cofragem. propagador ideal da ruina.

Robert Fludd, Utrinsque cosmi maioris scilicet et minosri |...] (1619)

efeitos do tempo, que nos remete para uma sensacdo tactil da imagem, para uma relacio quase corporal, pelo
menos na nossa ilusao de espectador, com os elementos invocados na tela. O nosso corpo também é espectador
do filme a partir do momento em que a imagem apela as imagens do nosso corpo. E esta constatacio condiciona
a nossa relagdo com o filme, no sentido em que a percepeio se dilata para outros significados talvez inconscientes
da nossa leitura do mesmo: “O olho é o 6rgao da distancia e da separacdo, enquanto o tacto o ¢ da proximidade,

a intimidade e o afecto”.?!

“Em palavras do préprio Metlau-Ponty: «o nosso corpo é ao mundo o que o nosso coragao é ao organismo: mantém o
espetdculo visivel constantemente vivo, respira nele ¢ preserva-o no seu interior ¢ com ele forma um sistemar; € «a experiéncia
sensorial ¢ instavel e alheia a percecao natural que atingimos com todo o nosso corpo de uma sd vez e gue abre um mundo

de sentidos inter-relacionados».”*

E neste sentido do corpo no centro da experiéncia que nos aproximamos de um lugar possivel para o
Stalker, de uma wutopia do corpo como leitura subjacente nio s6 no filme em estudo, mas numa leitura horizon-
tal da cinematografia de Tarkovsky. O corpo aproxima-nos da matéria; no Renascimento os sentidos estavam
associados aos elementos, e o tacto relacionava-se inevitavelmente com a terra®. A ruina nio é s a constatacio
do tempo, ¢ a constatacio dos fenémenos do tempo nos objectos, e consequentemente do tempo como simbolo
da natureza que irrompe com a sua chamada. A Zona como simbolo da fuga a cidade opressora nio € a wfgpia, nao
¢ o seu oposto imediato. Tarkovsky #filiza a Zona para nos mostrar que dentro do mecanismo narrativo que se

refugia nela subentende-se um outro significado que jaz nas entrelinhas dos seus limites.

Esta inerte insisténcia do tempo como Real, representada paradigmaticamente no famoso travelling de cinco minutos on nos
planos com grua de Tarkovsky, ¢ o que o torna tao interessante desde uma leitura materialista: sem esta textura inerte,
seria simplesmente outro russo religioso obscurantista. Isto ¢, no padrio da nossa tradicao ideoligica, a aproximagio ao
Espirito percebe-se como Elevagao, como eliminagao do fardo do peso, da forca gravitacional que nos une a terra, como se
cortasse as ligaduras com a inercia da matéria e comecasse a “voar livremente’; por outro lade, no universo de Larkovsky,
entramos na dimensao espiritual so através de um intenso e directo contacto fisico com a pesada humidade da terra (a dgna

estagnada) — a derradeira experiéncia espiritual tarkovskiana ocorre quando nma personagem estd estendida sobre a terra,

21 Pallasmaa, Juhani. Los gjos de la piel. I.a arquitectura y los sentidos. (trad. Moisés Puentes, Catles Muro). Editorial Gustavo Gili,
SL, Barcelona (20006). (The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, 2012). Pag, 57.

22 Ibidem. Pég; 50.

23 «No Renascimento considerava-se que os cinco sentidos formavam um sistema hierarquico, desde o sentido mais elevado da vista ao mais

baixo do tacto. O sistema renascentista dos sentidos estava relacionado com a imagem do corpo césmico; a visao guardava correlacao com o fogo e a luz,

o ouvido com o ar, o olfato com o vapor, o gosto com a 4gua e o tacto com a terra» Ibidem. Pé.g. 19.
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Stalker (1979) Infincia de Ivin (1962)

meto submersa em agua estagnada; os berdis de Tarkovsky nao se ajoelham para rezar olhando o cén, em vez, disso, escutam

intensamente a palpitacao silenciosa da terra biimida. . .**

Descobrimos esta evidéncia do corpo #érreo como #régua, nao sé com a cidade opressiva, mas com a an-
gustia opressiva inerente a0 Homem, quando o S7a/ker entra na Zona e se deita na relva; ou quando, em Infincia de
Ivan, vemos como caem as magas graviticas na praia, e a irmi corre pela areia no sonho que serve a Ivan de fuga
ao contexto da guerra. O tempo apresenta-se assim da forma mais real, representado no entorno das persona-
gens como sinal de um significado nio mais elevado, mas mais profundo, mais préximo do solo. E por isso que as
vezes os elementos naturais aparecem representados em camara lenta, ocupando densamente o momento tanto
da narrativa como do espectador, essa altura de simbiose entre imagem e visdo, entre textura e corpo, quando a

trégua transcende o seu proprio meio (filmico) e o significado se dilata sezwz limites.

24 Slavoj Zizek. (1999). The Thing from Inner Space. Recuperado de wwmw.lacan.com. Pag. 13.
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Anexo Primeiro: Souto de Moura ou Esculpir no Tempo

Qualguer poema é um filme, e o tinico elemento que importa é o tempo, e 0 espago ¢ a metdfora do tempo, e o

que se narra é a ressurreicao do instante exactamente anterior a morte (...)

Herberto Helder, [Meméria, Montagem| Photomaton & Vox. Pag. 141.

citado por Souto de Moura em 2G Revista Internacional de Arquitectura, namero 5. (1998)
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O Movimento Moderno é um projecto e nao uma linguagem. At agora, nada apareceu para o substituir. S¢ mudaram os
metos. Penso que Aldo Rossi foi um dos que recuperou componentes que tinham sido aparentemente esquecidas: a Historia,

que estava implicita, mas nunca evocada.'

Eduardo Souto de Moura

Eduardo Souto de Moura situa o seu procedimento metodolégico na arquitectura através, nao tanto
dos principios do movimento moderno, ou seja, da sua “linguagem”, mas dos valores que ela manifesta nos seus
ideais. Dai o classificar como um “projecto” e nio uma linguagem. Como refere Carlos Machado?, o que Souto
de Moura avalia neste projecto € a “coeréncia” e a “aplicabilidade” dos seus principios, tentando “identificar os
elementos que persistem”. Nesta analise critica do movimento moderno, o que transparece nao é uma revisitacao
ou reivindicagdo do passado assente em pressupostos sentimentais — veja-se 7ostilgicos — mas uma afirmacao da
validade transcendental dos seus fundamentos, igualmente relevantes para a contemporaneidade arquitectonica.
E deve-se atentar em validade transcendental, no sentido em que esta analise critica nao ¢ um manifesto que defende
que a aplicabilidade fundamental deste projecto se encontra na contemporaneidade, de forma mais pertinente do
que no passado, mas que este projecto transporta os instrumentos necessarios para intervir em qualquer panorama
temporal. Como Souto de Moura refere, as bases que assentam o projecto nao nascem no zovinento 7oderno, mas
persistem nele, desde uma linha metodoldgica que remonta ao classicismo?; para ele, este é um “discurso de con-
tinuidade com diferentes técnicas e intengdes”, mas que partilha “proporcdes, a relagio entre estrutura e forma,

uma linguagem refinada”.

Nao sabemos de nenhum problema formal, sé problemas construtivos. A forma nao é a meta, mas o resultado do nosso
trabalho. A forma, por si 56, ndo existe. A verdadeira plenitude da forma esta condicionada, estd incorporada na pripria

tarefa, sim, ¢ a expressao elemental da sua solucao. A forma como meta é formalismo; que nds recusamos.*

Desta forma, podemos compreender o interesse do arquitecto por Mies van der Rohe e a relacdo meto-
dolbgica entre ambos, centrada na valorizacdo da estrutura construtiva, ao ponto de se revelar e assumir como
um elemento estético da obra. Porque este desvio da forma pela forma, esta fuga ao formalismo auto-suficiente,
demonstra ela também uma intemporalidade nas solu¢bes adoptadas, na medida em que revelam uma “abs-
tracgdo que ¢ considerada necessaria para uma formalizacio nao-figurativa da arquitectura, como um modo de
superar o ecletismo histérico™. Estas escolhas estdo patentes em vérias obras de Souto de Moura, entre elas o
Edificio Burgo, cuja torre se define formalmente apenas como uma orre — com toda a complexidade formal que
a tipologia da torre comporta — um paralelepipedo ao alto, mas cuja fachada, revestida com um rendilhado de

granito e vidro, define a estética da obra através dos materiais e da construcdo. E assim, a procura da abstrac¢ao

1 Souto de Moura citado em: Machado, Catlos (2011). Modern Project and Ancient Architecture. The Hyatt Foundation/The Pritzker
Architecture Prize. Pag, 1.

2 «Ao considerar o Movimento Moderno como um projecto, Eduardo Souto de Moura estabelece a avaliagio da coeréncia e da aplicabilidade
dos seus principios, procurando identificar os elementos que persistem. (...) De forma nenhuma procura um regresso nostalgico ao comego do século 20,

nem defende nenhuma suposta teoria herdica avant-garde baseada na ideia de uma ruptura permanente com o passado» Idem.

3 «Sempre entendi o Movimento Moderno como uma continuidade do Classicismo (...) Basicamente, ¢ um discurso de continuidade com
diferentes técnicas e intengdes, mas com uma intenc¢do comum: proporcio, a relagio entre estrutura e forma, uma linguagem refinada» Souto de Mouta

citado em: Machado, Catlos (2011). Modern Project and Ancient Architecture. The Hyatt Foundation/The Pritzker Architecture Prize. Pag. 1.
4 van der Rohe, Mies (1923) Bauen. Revista G, numero 2. Pag, 1.
5 Machado, Catlos (2011). Modern Project and Ancient Architecture. The Hyatt Foundation/The Pritzker Architecture Prize. Pag. 1.
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no procedimento metodoldgico revela uma intemporalidade que reforca a continuidade do projecto moderno, des-
vinculada de eventuais marcadores historicos além da tecnologia vigente.

E nesta afirmacio da abstraccio como elemento intrinseco da continuidade do prjecto que nos depa-
ramos com o conceito da ruina na obra de Souto de Moura. A ruina, como elemento passado desprovido da
sua insercao na temporalidade em que foi produzido, persiste, ainda assim, no presente. E esta persisténcia no
presente ja esta marcada pela continuidade inevitavel do tempo, desvinculando a ruina da sua temporalidade
concreta e abrindo o seu significado a uma nova interpretagao, anunciando “o desejo de acrescentar e nao de
apagat”, porque ela ¢ “a marca da ac¢do prévia que assegura a continuidade com o novo”. A ruina insere-se,
portanto, no projecto de continuidade estabelecido pelo mzovimento moderno e que Souto de Moura retoma na meto-
dologia. Além disso, a “ruina adquire um significado especial como artefacto desprovido da sua figuragdo mais
superficial. F a reducdo da arquitectura a0s seus principios formais, permitindo que os edificios revelem os seus
segredos com mais clareza. E como se a ruina testificasse a unidade temporal e espacial da arquitectura’. Ela,
desta forma, ndo sé se insere neste projecto de continnidade, como o reivindica, reforcando a sua coeréncia e aplica-
bilidade. Sem figuracao eclético-histdrica, a ruina nio s6 se coloca em igualdade temporal com a proposta contem-
poranea de Souto de Moura, mas afirma a transcendéncia desta proposta, através do seu valor continuo no fluxo
do tempo. A obra de Recuperacio de uma Ruina no Gerés (1980 - 82) afirma-se, neste contexto, como manifesto da

continuidade do prgjecto do Movimento Moderno assumido pelo arquitecto.

A insercao de novos elementos na ruina da antiga quinta nao leva a uma quebra ou confronto entre o antigo e 0 novo, mas
corresponde invés ao desvendar de uma continuidade que vive de fazer adaptacies ajustadas aos vestigios do anterior edificio
da guinta de forma a encaixar a laje, o pilar e os panos de vidro que o completam. A ruina, despida das suas dimensoes

ﬁnurﬂﬁ"lm(‘ hola haceanom dn tonrhn aroita o incovhnra a ﬂr/lf/;fﬁrf”rd modgrﬂﬂ cOMm0 [0”614‘50 de U novo gq%z’/z’bﬁ&g

Desenho de Eduardo Souto de Moura: espécie de
sintese grafica sobre o classico, o0 moderno e o pos-
moderno. Nela, apreciamos como, apesar das mu-

dangas de paradigma - neste caso, de eixo de coloca-

Gao do edificio - a casa, o elemento de conformagio

da mudanga, permanece na continuidade do tempo.

6 «A rufna é uma pegada anterior, um vestigio, a marca da ac¢do prévia que assegura a continuidade com o novo. Mas tal e como propunham os
ingleses pitorescos do século XVIII, também nos anuncia o desejo de acrescentar e nao de apagar, de manter o controlo ainda que de maneira impercepti-
vel. Em definitiva, introduz a utilizacio de um sistema operativo mais complexo que as vezes se mostra como ordem e como forma, mas outras se camufla
como pré-existéncia ou como contexto» Rojo de Castro, Luis (2006) La invencin de problemas. E1 Croquis, nimero 124 [Eduardo Souto de Monra
1995-2005]. Madrid. Pag; 20.

7 Machado, Catlos (2011). Modern Project and Ancient Architecture. The Hyatt Foundation/The Pritzker Architecture Prize. Pag, 3.

8 Idem.

Stalker (1979) de Andrei Tarkovsky [A procura do espaco idealizado]



II

Em que reside a natureza de uma arte filmica pripria de um antor? Em certo sentido, poder-se-ia dizer que ¢ esculpir
no tempo. Do mesmo modo gue um escultor adivinba no sen interior os contornos da sua futura escultura retirando mais
tarde todo o bloco de mdrmore, de acordo com esse modelo, também o artista cinematogrdfico afasta do enorme e informe
complexco dos feitos vitais todo o inecessdrio, conservando apenas o que serd um elemento do seu futuro filme, um momento

imprescindivel da imagem artistica, a imagem total.’

Podemos estabelecer um paralelo de metodologias — ou projectos — entre um arquitecto ¢ um cineasta
russo? Se sim, isso evidenciaria uma continuidade de inteng¢des, nao sé a nivel temporal e no ambito da producao
de cada um, mas a um nivel interdisciplinar, insinuando uma transversalidade metodolégica entre ambos?

Tarkovksy define a arte cinematografica como o gesto de “esculpir no tempo”; existindo um continuo
temporal, um fluxo no qual se dispdem os feitos vitais, a tarefa do artista filmico reside em saber esculpir esses
momentos, estabelecendo uma hierarquia subjectiva de valores que definem a escultura temporal final: o filme. Esta
analogia deve ser levada ao extremo para nio ser encarada de forma simplista. Deve ser encarada com a mesma
complexidade que a propria arte escultérica obriga, com suas nuances, variagdes e intencdes particulares, e s6
assim se compreendera este modelo proposto por Tarkovksy. Da mesma forma que escultura ndo ¢é sé picar pe-
dra, esculpir o tempo também nao é apenas excluir e deixar determinados fragmentos temporais na sequéncia final.
E necessario determinar um ritmo especifico e calculado - mas nio demasiado restrito - para esse fluxo temporal
das imagens, que permita construir a naturalidade na reproducio do tempo. F uma questio de tensio ritmica:
“basta pensar nas diferentes formas de tensdo. Falando simbolicamente, nas diferencas entre riacho, rio, catarata
e oceano. A sua coordenacio origina um quadro ritmico Gnico, uma inova¢iao organica criada pela sensibilidade
temporal do seu autor”"’.

Nio nos remete esta asser¢io para o projecto moderno de Souto de Moura, na sua compreensio da arquitec-
tura como uma continuidade de inten¢des que nao se subjuga as marcas superficiais das temporalidades vigentes?
O seu manifesto metodologico bifurca-se no de Tarkovksy, na medida em que ambos compreendem o tempo
como um continuo que é necessario interpretar e esculpir para criar um ritmo organico sobre as imagens — uma
coeréncia. B a tensdo ¢é aqui pertinente: existe tensao na Reabilitacao de nma Ruina no Gerés, mas é essa mesma tensao
que marca e reivindica a continuidade do projecto, reforcando o seu sentido. Assim, a invocac¢ao da ruina serve
inten¢oes semelhantes tanto na obra de Souto de Moura como de Tarkovksy; ela é¢ um indicador, nao da nostalgia
do tempo ou da sua caducidade, mas da sua persisténcia, da sua capacidade para suscitar um espirito de reinter-
pretacdo presente (Souto de Moura) e de reflexdo sobre o préprio tempo (Tarkovksy). Ela insiste no curso, cor-
rente - riacho, rio, catarata, oceano - do tempo, e assim se afasta de uma visao simplista ou generalista que interrompe
aquilo que, além de continuo — e precisamente por isso — é infinito, tornando-se ciclico e, nessa medida, devolve

a arte, seja arquitecténica ou filmica, ao lugar metafisico que lhe corresponde.

9 Tarkovski, Andrei. Esculpir en el tiempo. Reflexciones sobre el arte, la estética y la poética del arte. (trad. Enrique Banus Irusta). Ediciones
Rialp, S. A., Madrid (2002). (Sapetschatljonngje wremja, 1986). Pag. 84, 85.

10 «A coordenacio de planos diferentes em relagio ao tempo leva sem querer a uma ruptura do ritmo. Mas se essa coordenacio foi sendo
preparada pela vida interior dos planos que se montam, pode que resulte imprescindivel para conseguir o ritmo das imagens. Basta pensar nas diferentes
formas de tensio. Falando simbolicamente, nas diferencas entre riacho, rio, catarata e oceano. A sua coordenagio origina um quadro ritmico unico, uma

inovagdo orginica criada pela sensibilidade temporal do seu autor.» Ibidem. Pag, 148,
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Voltando ao inicio, a ideia do passado emerge como algo além do tempo, como uma dimensao circular que sempre regressa
¢ que é compreendida, tal como a naturega, como um modelo. (...) De certo modo, o estudo do passado ¢ equivalente a
observar a natureza, ser consciente da realidade das coisas, notando a simultanea unidade e infinita variedade das formas
sobre o tempo e o lugar. Dai, o fascinio pela ruina, onde natureza e historia se juntam, onde a verdade da forma se revela

na passagen do tempo."!

Eduardo Souto de Moura e Andrei Tarkovksy conjugados e reencontrados

na metodologia e na imagem. Em cima, Reabilitacao de uma Ruina no Gerés (1980
- 82); em baixo, o plano final de Nostalgia (1953), onde vemos o protagonista
deitado diante da 4gua, com a casa de campo russa atras e circundado por

uma igreja italiana em ruinas.

11

Machado, Catlos (2011). Modern Project and Ancient Architecture. The Hyatt Foundation/The Pritzker Architecture Prize. Pag. 6.

Stalker (1979) de Andrei Tarkovsky [A procura do espaco idealizado]
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ENTENDIMENTO DO
CAMINHO: O LA-
BIRINTO | Subversio do
Conceito de Caminho | O La-

birinto  Consciente [1:100]

Mas aqui ndo irrompe sequer a unica forma possivel de imitar um astro.

Carlos de Oliveira

Stalker (1979) de Andrei Tarkovsky [A procura do espago idealizado]
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Richard Long, Sabara Line (1988)

CAMINHOY: faixa de terreno que permite o trin-
sito entre dois lugares; via de comunicagio ferrestre

destinada ao transito local enr Zonas rurais, extensdo

percorrida on a percorrer; distincia; trajecto; percur-

$0; passagens; direccao, rumo; fignurado meio, norma

de proceder.

caminbo in Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa
sem Acordo Ortografico [em linha]. Porto: Porto Edi-
tora, 2017.

Andrei Tarkovsky, Polaroid (1984) San Gregorio.

Subversao do Conceito de Caminho

E em volta do conceito de caminbo que decorre a narrativa de S7a/ker, funcionando como motriz espacial
e significante da ac¢ao do filme. Um breve esboco dos seus tracos gerais revela-nos a importancia do percurso no
desenvolvimento 