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“Ndo estou a procurar, estou a encontrar- diz Picasso.

Hd distanca - quase oposigdo - entre imaginar e criar:
Imaginar é disperso e selectivo.

Criar é instantdneo.

Definitivo.

Quase involuntdrio.

Antes e depois: trabalho duro.”
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Abtract

With the aim of exploring the interdisciplinary dia-
logue between art and architecture, as well as how they in-
tertwine, it is necessary to understand their forms of expres-
sion and the spatial perception they create. Using artists such
as Piet Mondrian, Alexander Calder and James Turrell, and
architects such as Peter Zumthor, Lina Bo Bardi and Tadao
Ando, we propose a detailed analysis of the dialogue establi-
shed between artistic creations and architectural spaces.

Through sensitivity to themes that are common to
both disciplines, the aim is to gain a better and closer unders-
tanding of their relationship. Culminating in the exhibition
space, which is perceived as the result of this free communi-
cation, a variety of themes are explored that aim to help un-
derstand the communion between architecture and art.

By highlighting the role of abstraction, widely developed
by artists, it is possible to understand its appropriation in the spa-
ces analysed. In a sensory and plastic journey, this dissertation
aims to bring architecture and art closer together by exploring

themes such as light, transparency and colour, among others.



Resumo

Tendo como objectivo explorar o didlogo interdisciplinar
entre a arquitectura e a arte, bem como o modo como interagem, é
necessario compreender as suas formas de expressao e percep¢ao
espacial. Recorrendo a artistas como Piet Mondrian, Alexander
Calder e James Turrell, eaarquitectos como Peter Zumthor, Lina Bo
Bardi e Tadao Ando, propde-se uma analise detalhada do didlogo
estabelecido entre as obras dos artistas e as obras dos arquitectos.

Através da sensibilidade sobre temas que sdo co-
muns a estas duas disciplinas, visa-se uma compreensdo am-
pla da sua relagdo. Culminando no espago expositivo, que é
percepcionado como o resultado desta comunicagdo livre,
sao explorados uma variedade de temas que tencionam au-
xiliar a compreensdo do didlogo entre a arquitectura e a arte.

Evidenciando o papel da abstrac¢ao, amplamente desen-
volvida pelos artistas, é possivel compreender a sua apropriagio
nos espagos analisados. Numa viagem sensorial e plastica, e atra-
vés da deambulacdo por temas como a luz, a transparéncia, a cor,

entre outros, esta dissertagdo visa aproximar a arquitectura e a arte.
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A curiosidade sobre a arte ¢ algo que, desde cedo, in-
quietou o meu percurso. A partir da arquitectura, com-
preendi que é possivel estabelecer um didlogo coeso, criati-
vo e compositivo com as mais variadas expressdes artisticas.

A arquitectura é pensada no papel, na expressao das li-
nhas e manchas, dos cheios e vazios. E a partir do desenho inicial,
no acto de criagdo, que melhor se pode compreender as trans-
versalidades entre a arquitectura e a arte. Neste sentido, esta re-
lagao ¢ interpretada como um dialogo interartistico claro e lim-
po, criando experiéncias sensoriais tnicas. Aqui, ndo se trata da
sobreposi¢ao de uma disciplina sobre a outra, mas de uma sim-
biose compositiva, onde ambas abordam questdes tedricas, so-
ciais e utdpicas, numa partilha de experiéncias sensoriais tnicas.

A partir da observacao, o artista interpreta e retrata o mun-
do que o envolve; nao lhe é alheio, mas antes alvo da sua atencao
e criatividade, o mesmo acontece na arquitectura, onde esta rela-
¢do, com o mundo envolvente, estd intrinseca no desenvolvimen-
to dos projectos. A compreensdo e tradu¢ao do mundo torna-se
fulcral para ambos os pensamentos, arquitectonicos e artisticos.

Com a inten¢ao de alimentar esta curiosidade compositi-
va, a presente dissertac¢ao visa aproximar obras de artistas e arqui-
tectos. A partir dessa comparagao, é possivel compreender que a
interseccdo entre a arquitectura e a arte nao ¢ meramente pictori-
ca, mas um espago de experimentagdo, onde conceitos abstractos
se materializam, permitindo uma experiéncia intensa e introspec-
tiva. Assim, a dissertacao desenvolve-se através da analise entre
a interac¢do de trés pares, cada um constituido por um artista
e arquitecto, respectivamente: Piet Mondrian e Peter Zumthor,
Alexander Calder e Lina Bo Bardi, James Turrell e Tadao Ando.

Este didlogo entre a arquitectura e a arte, para o proposito
desta dissertagdo, tem uma maior semelhan¢a quando pensado
em espagos expositivos, onde a inten¢ao ¢ a relagdo entre o es-
pago arquitectonico e a arte. Posto isto, esta interagdo ndo sera

analisada num sentido da curadoria do espago, mas antes numa



inten¢do de relacionar pensamentos e temas. Deste modo, cada
par é relacionado através de um museu. Para exemplificar essa
interagdo sdo analisados trés edificios expositivos: a Kunsthaus
Bregenz de Peter Zumthor; o Museu de Arte de Sdo Paulo de Lina
Bo Bardi e o Chichu Art Museum de Tadao Ando. Cada um destes
edificios estabelece um didlogo proprio com a arte, permitindo
que as pecas dos artistas se integrem e dialoguem com o espago.

E de salientar que esta dissertacio nio tem a inten¢do
de analisar detalhadamente as obras em estudo, mas an-
tes utiliza-las para melhor compreender a relagdo entre o ar-
tista e o arquitecto através das suas semelhangas composi-
tivas. Assim, ao longo dos capitulos pretende-se articular o
pensamento dos artistas e arquitectos em questdo, através de
temas como plasticidade, movimento e luz, que transcendem
fronteiras convencionais entre as disciplinas, oferecendo uma
nova perspectiva sobre a experiéncia estética contemporanea.

Por conseguinte, é tendo por objectivo demonstrar a inter-
disciplinaridade da arquitectura, que se recorre ao espago exposi-
tivo como elemento onde as semelhancas entre os temas se mani-
festam. Esta dissertagdo é, portanto, um deambular submergido
num mundo compositivo. Sem rumo definido, constitui uma pro-
cura por diferentes respostas aos mesmos temas por parte de dis-

ciplinas — a arte e a arquitectura — que se encontram entrelagadas.
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Figura 1 “Les  Demoiselles
d’Avignon’, 1907, Pablo Picasso, Pa-
ris, MOMA

1. ODOHERTY, Brian; Inside the
white cube: The Ideology of the
Gallery Space; Intro. Harvard 1999,
pag. 1

2. PERNES, Fernando, “A voca¢ao
democratica da arte moderna”;
“cubismo e pos-cubismo’, Porto,
2015; Fundagao Serralves, pag. 175
3. Idem Ibidem

4. “E um quadro profundamente
plastico, mais do pictural, seja-me
permitida a expressao, ou se qui-
serem mais apolineo do que dioni-
siaco”

Idem, pag. 184;

Em Busca de Novos Padroes

“Magritte, ao confrontar a representa-
¢do pictérica de um cachimbo com uma afirma-
¢do textual de que a imagem ndo é um cachim-
bo, coloca em xeque o proprio meio, revelando a
convencionalidade e os limites da pintura como
suporte para a representagdo. O mito da pintu-

ra é corrompido por uma ac¢do metalinguistica.” '

Na relacao entre a arte e a arquitectura ¢ criado um dialogo que
vai oscilando ao longo do tempo, tornando-se limpo e coeso. O
culminar deste é desenvolvido no espago expositivo, desde os
atelieres dos artistas até ao desenvolvimento do museu. O para-
lelismo com a pega de René Magritte, “La trahison des images”,
invoca uma inten¢do de desconstrugdo da arte, e consequente-
mente, do espago expositivo. Este cresce para la das nogoes de
um coleccionador e visa desenvolver este didlogo com a arte, num
tom permissivo e de cooperagdo, de didlogo. “Simplesmente acon-
tece que nunca hd verdades tinicas, nunca hd direc¢oes uinicas.” ?
Neste sentido, ao longo do século XX, o didlogo entre a arquitec-
tura e a arte foi moldado por uma série de movimentos artisti-
cos e arquitectonicos que questionaram as formas tradicionais de
representacao e constru¢do. No entanto, no interesse desta dis-
sertacao faz sentido comegar pelo Cubismo, (1907). A introdu-
¢ao desta corrente, tem como objectivo compreender o inicio da
abstraccdo das formas naturais, da desconstruc¢ao das imagens
em multiplas perspectivas. A partir do cubismo “deriva o abstrac-
cionismo de sentido constructivista e geométrico” °. Num quadro
de Pablo Picasso, como por exemplo, Les Demoiselles dAvignon,
(1907), é perceptivel uma grande abstracgdo e geometrizagao das
formas organicas e naturais. Através de uma reinterpretagdo do
que vé, Picasso, induz uma forte plasticidade e movimento na re-

presentacdo dos tracos fisicos das mulheres*. Desenha, no mes-
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mo rosto, varias posi¢des e na mesma mulher, varios movimentos
corporais, 0 que permite que as suas pinturas nao sejam estaticas.
“Ela esta vista simultaneamente de frente e de perfil, ndo se sabe se
estd olhada de costas ou frontalmente. E esta pluralidade de dngulos
de visdo é com certeza um dos atrativos do quadro.” > As pinturas
comecam a ganhar uma espacialidade abstracta que, mais facil-
mente, lhes permite criar uma relagdo com o espago expositivo.
A partir do movimento e abstrac¢do gerados por esta corrente ¢
possivel compreender as premissas que lanca para, mais tarde, se
desenvolver a plasticidade e abstrac¢ao de Mondrian; o surrealis-

mo e 0 movimento de Calder e a abstrac¢ao minimalista de Turrell.

‘A medida que vamos progredindo no tempo histé
rico que estamos a trilhar, as problemdticas vio-se
tornando mais proximas daquilo que é o clima cul
tural e social da nossa envolvéncia. Isto terd sido
particularmente nitido a partir do cubismo e dos

movimentos pos-cubistas.” ®

O cubismo abre caminho para a experimentagdo geomé-
trica e abstracta que influenciou directamente artistas como Piet
Mondrian (1872-1944). Mondrian, artista holandés, é através do
Neoplasticismo que comeca a compreender o mundo em sintonia
com a sua abstrac¢do. Simplifica linhas e formas, utilizando cores
primarias para criar uma visdo utdpica e racional do mundo. A sua
obra ndo s refletia uma nova estética, mas também um novo con-
ceito de ordem e harmonia, que influenciaram profundamente a
arquitectura moderna. Um conjunto de formas muito planas e re-
gulares que compode uma realidade geométrica e abstracta: a azul,
vermelho e amarelo, uma “metamorfose do organico no mecanico.”

No desenho do seu mundo neopléstico é possivel inserir
a corrente De Stijl, ‘Gue se propunha projectar a arte da criagdo de
imagens singulares em todo um sistema de produgdo, influenciando

o cendrio da vida quotidiana.”® Esta corrente surge na Holanda na

5. PERNES, Fernando, “A vocagao
democritica da arte moderna”;
“cubismo e pds-cubismo’, Porto,
2015; Fundagao Serralves, pag.
185, 186

6. Idem, pag. 231

7. 1dem, pag. 233

8. Idem, pag. 234



9. De notar que para esta corrente,
e para Mondrian, a contribui¢do de
Theo Van Desburg e de Rietveld,
mostra-se enriquecedora para a
compreensdo e desenvolvimento
desta corrente abstracta. Estes auto-
res ajudam a sublinhar a interdisci-
plinidade que o De Stijl proporciona.
10. PERNES, Fernando, “A vocagao
democréticadaartemoderna”; “cub-
ismo e pos-cubismo’, Porto, 2015;
Fundagéo Serralves, pag. 234

11. Idem, pag. 288

década de 1920 e é caracterizada pela busca de uma estética pura
e universal. A simplificacdo da arte e da arquitectura em formas
geométricas de linhas simples e rectas, expressa o desejo por uma
uniformiza¢ao da percep¢ao da vida. Esta interdisciplinaridade
procura criar um ambiente harmonioso que reflita a racionalidade
e ordem do mundo contemporineo. Ao enfatizar a inter-relacao
entre o espago, a cor e a forma, De Stijl, revoluciona a pratica artis-
tica e estabelece um didlogo duradouro entre a arte e a arquitectu-
ra moderna. Seguindo esta linha de raciocinio, é criada uma parti-

lha de temas que, quer a arte, quer a arquitectura visam resolver. °

“O sentido da arte ja ndo era representar a

natureza, jd ndo era, portanto, uma submissdo aos
modelos pré existentes, de ordem naturalista, mas a
apresentagdo de modelos que pudessem intervir na

construgdo ou na produgdo de um novo mundo.” 1

Simultaneamente, a arquitectura, sob a influencia de movi-
mentos como o Modernismo, comegou a rejeitar o ornamento e a
enfatizar a func¢do e forma pura. Arquitectos como Adolf Loos, Le
Corbusier e Mies van der Rohe exploraram a asbtrac¢ao e a sim-
plicidade formal, refletindo do desejo de criar um novo mundo
racional e funcional, em consondncia com o pensamento plastico
de Mondrian. Estas questdes mostram-se cruciais para arquitectos
como Peter Zumthor, que traduziram principios como: a pureza
formal e a sensorialidade espacial para as suas obras. “Grosso modo,
toda uma linha arquitecténica que se vinha desenvolvendo desde o
comego do século, que tendia também para uma grande depuragdo
formal, uma substituicdao das massas, dos pesos volumétricos (...)” !

Ao mesmo tempo, esta abstrac¢do geométrica ganha forga,
comartistas como Alexander Calder (1898-1976) que vem explorar
novas formas de expressao. Calder, influenciado pelo movimento

Surrealista, contrario a Mondrian, desenvolve uma compreensao

do mundo onde desafia a estdtica das formas tradicionais através
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da sua organicidade e do movimento. A partir da década de 1920,
Calder, comeca a construir esculturas que reagem a estimulos ex-
teriores. Com a sua base em engenharia mecénica e a sua curiosi-
dade pelo movimento, estas reagdes proporcionam impressibilida-
de e aleatoriedade as suas pegas. Trata-se de “um escultor que teve
uma vertente ludica que o distanciava muito daquelas ortodoxias
rigorosas das abstragoes geométricas.”'> Calder desenvolve uma arte
abstrata “cuja origem reside no automatismo psiquico dos surrealis-
tas”, o que lhe da forca e contexto. A sua abordagem ludica e es-
pontanea contrasta com a racionalidade de Mondrian, no entanto
ambos partilham o interesse pela abstrac¢ao, o que cria um campo
fértil de comparagdo entre a arte e a arquitectura no século XX.

“Tal como vimos esta abstrac¢do geométrica derivar para
uma relagao biomorfica, ou seja, de sugestdo orgdnica, também esta
arquitectura de essencialidade estrutural vai frequentemente ligar-se
a uma linguagem de relagdo com a paisagem envolvente e com as for-
mas orgdnicas.”"> Nomeadamente, a arquitectura de Lina Bo Bardi
(1914-1992) - arquitecta modernista, de origem italiana e naciona-
lizada brasileira — apresenta-se como uma pe¢a fundamental neste
dialogo entre a arte e a arquitectura. A sua obra marca um profun-
do sentido de integragdo com o espago e a envolve, o que lhe pro-
porciona uma grande no¢do de movimento e interac¢ao temporal.

Na segunda metade do século, o conceito de espago e luz ga-
nham uma nova relevancia, especialmente na obra de James Turre-
11, (1943). Artista norte-americano, influenciado por movimentos
como o Minimalismo e o Land Art, Turrell comeca a utilizar a luz
como material principal, criando espagos imersivos que desafiam
a percepcao do observador. Este sentido de criagdo de espagos sen-
siveis e introespectivos é também apropriada pela arquitectura de
Tadao Ando que ,fortemente aliado a simplicidade e a forma da es-
trutura, comega a explorar arelagao entre aluz, a sombrae o espago.

A século XX, é compreendida uma nova relagao entre a
arte e a arquitectura, onde ambas as disciplinas deixaram de se

ver como entidades separadas e passam a partilham de principios

12. PERNES, Fernando, “A vocagao
democritica da arte moderna”;
“cubismo e pds-cubismo’, Porto,
2015; Fundagao Serralves, pag. 287
13. Idem, pag. 288
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e questdes basilares. Este contexto é essencial para compreen-
der como Mondiran, Calder e Turrell, em conjunto com os ar-
quitectos Zumthor, Bo Bardi e Ando, desenvolvem um dialogo
interdisciplinar que culmina em espagos expositivos onde a ar-
quitectura e a arte se entrelacam de forma intima e inovadora.

Por fim, o objectivo desta dissertacdo ndo é sugerir que
estes temas sao exclusivos de cada um dos pares apresentados,
nem incitar que os mesmos so6 se relacionam entre si. Pelo con-
trario, a escolha destes autores revela-se particularmente per-
tinente, dado que as tematicas presentes nas obras dos arqui-
tectos sdo concebidas em estreita cumplicidade e didlogo com
os artistas em questdo. Dessa forma, é possivel observar como
a arquitectura e a arte se entrelacam, partilhando preocupagoes

comuns e ampliando a compreensdo entre ambos os campos.
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Figura 2 “Calves in a Field bordered
by Wilons Trees”, Piet Mondrian, 1904,
6leo sobre tela , Colecgdo privada

A Plasticidade das Formas

No siléncio do seu atelier, Piet Mondrian desenvolve no-
vas maneiras de perpcecionar o mundo através da abstrac¢ao que
traduz para as suas telas. As suas maos tracavam linhas precisas
e as unicas trés cores que existiam na sua paleta coloriam as for-
mas regulares e simples que definiam o seu sentido compositi-
vo. A arte que criava ndo se limitava a bidimensionalidade, de-
finia também a ordem do seu mundo e o equilibrio das formas
e composicdes, caracterizava tudo que o envolvia. Contudo, an-
tes de se deixar cativar pela geometria regular das cores prima-
rias, Mondrian, elaborou obras como “Calves in a field bordered
by willow trees”, 1902; que mostram uma percep¢ao do mundo
real, da natureza e envolvente, que o definia. Aqui, os animais,
ndo sdo a tradugao literal do que observa, o que garante um

sentido poético e experimental ao seu pensamento. Numa ex-
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posicao realizada no Stedeljk Museum em Amsterdao, a Janeiro
de 1909, sdo expostas estas pecas iniciais de Mondrian, que re-
fletem a sua sensibilidade de capturar, cuidadosamente, a at-
mosfera das paisagens, revelando “um talento sensivel, embora
o pintor tenha tendéncia para negligenciar a forma, que muitas
vezes permanece um pouco esbogada.™, deixando uma pequena
premissa para o pensamento plastico que viria a desenvolver.

A abstracgio e plasticidade com que Mondrian compreen-
dia a vida, cria uma esquadria que uniformiza a sua perspectiva do
mundo: ‘A arte vem antes da vida”."” E através da metamorfose das
formas mundanas e organicas que percepciona geométrica e racio-
nalmente o seu quotidiano, o que garante uma grande necessidade
deinovagdo ede uniformizagdo. Ambicionava que esta plasticidade
fosse expandida, que as questdes arquitectdnicas, e até, a vida quo-
tidiana, fossem decifradas com a mesma sensibilidade com que o
artista ponderava os seus rectangulos vermelhos, amarelos e azuis.

Mondrian, comega a desenvolver uma curiosidade pela
rotina, pelo quotidiano, ndo pela sua observagdo e representa-
¢do crua, mas antes pelo seu temperamento artistico, pela sua
visdo estética. Ponderado o mundo que o envolve, as suas pe-
¢as comecam a perder o seu caracter autorreferencial — ao invés
de retratos e autorretratos, o mundo ¢é interpretado, ponderado
e traduzido para as suas composi¢des. A sua narrativa perde o
sentido representativo literal e transforma-a num didlogo re-
-interpretativo sobre a vida, a arte e o universo. Através desta
descaracterizacdo pessoal, é expressa a intencdo de uma trans-
versalidade que ligue a arte a vida mundana. Como um pen-
samento retilineo, que se exprime na abstrac¢do da forma e da
cor, “como si propria, a expressdo plistica exata da pura rela-
¢do; e, com ela, a esséncia de toda a emogdo da beleza pldstica.®

Para Mondrian, o equilibrio dita a linguagem que rege
as suas pecas. Numa geometria limpa e racional, vai compondo
o ritmo das suas telas, através da reflexdo sobre o mundo mo-

derno e a aceleragao temporal que o mesmo alberga. A geome-

Figura 3 “Composition C”, Piet Mon-
drian, 1920 6leo sobre tela, MOMA,
Gallery 513

14. “They displayed a sensitive talent,
though the painter tended to neglect the

form, which oftenremained somewhat

sketchy” BLOTKAMP, Carel, “Mondri-
an: The art of distruction™ “Mondrian
between sluyters and spoor”, Londres,
1994, Realtion Books Ltd. pag. 32

15. TOMASSONT, Italo, “Twenti-
eth-century masters: Mondrian”; “The
principles and premises of de Stijl”, 1970,
Londres, General editors: H. L. JafFé and
A. Busignani; pdg. 10

16. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian;  “Neoplasticismo, na pin-
tura e na arquitectura’, 1917-1942, O
neoplasticismo na pintura, Introdu-

¢do, por Carlos Leite Branddo; pag. 28



Figura 4 “Composition No II, Piet
Mondrian, 1929 6leo sobre tela, MoMA,
Gallery 512

17. A utopia de Mondrian traduz-se na

sua vontade de uniformizag¢do do mun-
do, na tradu¢do do quotidiano nas suas
obras. A ambi¢dao de um mundo plastico
que deriva das suas composigoes.

18. A partir desta premissa, o descons-
trutivismo Russo de Malevich é perti-
nente de ter em coonta, uma vez que
ambos procuram uma abstracdo pldsti-
ca que reduz as suas composicdes a es-
séncia: ‘dai que, por exemplo, Malevich
admita também que quando faz o seu
quadrado branco sobre fundo branco estd
a marcar, pelo menos, o fim de uma etapa
da arte- de uma arte ligada ao cavalete,
a pintura tradicional”> PERNES, Fernan-
do, “A vocag¢do democratica da arte mod-
erna’; “cubismo e pds-cubismo’, Porto,
2015; Fundagao Serralves, pag. 233

19. PERNES, Fernando, “A voca¢do
democritica da arte moderna”; “cubismo
e pos-cubismo’, Porto, 2015; Fundagdo
Serralves, pag. 235

20. A arte comega a ser pensada de um
modo mais livre, o que a liberta dos lim-
ites rigorosos das molduras; do mesmo
modo que a arquitectura se liberta do
peso das paredes e se comeca a pensar
em pilotis. Comegam a ser ultrapassados
limites formais em prole da criatividade.
Deste modo, as formas geométricus e
abstractas de Mondrian, ganham uma

grande liberdade.

tria é usada para caracterizar o sentimento mecanico e racional
que definem a vida moderna. As trés cores primarias sintetizam
a paleta do artista, de modo a criar uma forte interac¢do entre
as trés, e a traduzir este viver ritmado que caracteriza o quoti-
diano de Mondrian. Esta racionaliza¢gdio do mundo é expres-
sa nas composi¢oes abstractas e plasticas que pintam as suas
telas, traduzindo, na sua utopia 7, o mundo que o envolve.

A plasticidade ¢ a capacidade de um material ou for-
ma, ou, no caso de Mondrian, todo o seu sistema neoplastico,
ser moldado ou alterado sem nunca perder a sua integridade.
Pode ser interpretada através da sua sucessao de planos e di-
mensodes, com origem nos pensamentos cubistas e pds-cubistas,
derivados da revolu¢ao industrial, que comegam a prever a des-
materializa¢do do mundo natural para um mundo mecanico,

constituindo a base de pensamento para outras expressoes. ®

“Dir-se-ia que Mondrian dava como que uma re
ceita para fazer pintura, um sistema pldstico onde

cada tema era suscetivel de multiplas variantes.” ”

Assim, em fungdo da sua pintura, um quadro poderia jo-
gar com dois rectangulos, azuis, vermelhos ou amarelos, que sdo
sujeitos a susceptibilidades e alteragdes, mas sempre referentes ao
tema ja dado. Deste modo, a partir da sua plasticidade é possivel
comegar a compreender a sua utopia. O mundo e a arte devem
comunicar como um sd, com linha expressivas, claras e coesas.
Neste mundo geométrico e calculado reside a utopia que tra-
duz para as suas telas, “o destino da arte estd na sua dilui¢do na
vida quotidiana”. Com este pensamento, a arte é universalizada
e uniformizada, conferindo-lhe uma plasticidade continua, per-
mitindo que a arte se pense para além dos seus limites fisicos.

Mondrian, comega a tratar de questdes compositivas que se
relacionam com outras doutrinas, como a arquitectura, permitin-

do que as suas composi¢des se abstraiam dos limites da tela.?® Esta
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nogao esta presente nas suas pecas desde o seu acto de criagdo a sua
exposi¢ao, o que se verifica, por exemplo, em 1940, Nova lorque, no
MoMA, na exibigdo: “A arte moderna na nossa vida.” Aqui as suas
pecas ganham uma grande liberdade para com o espago expositi-
vo. Integrando-o e moldando-o, a exposi¢ao admite um contraste
entre salas que contextualizam e integram as diferentes pegas con-
forme as suas necessidades de dialogo. Para as telas de Mondrian,
¢ apresentada uma parede puramente branca * que dava liberda-
de a arte abstrata e geométrica.”* Estas pecas, mostram-se livres
para dialogarem com o espago, mantendo sempre um raciocinio
plastico, que o torna coeso. Esta intencao é refletida por diversos
artistas e arquitectos que partilham a ambi¢ao de uma expressao
coesa. A geometria, rigorosa e simples, composta pelo artista, re-
flete uma premissa que ajuda a defini¢ao e composic¢ao espacial.”

Deste modo, o pensamento compositor dos planos colori-

dos, que proporcionam movimento e dimensao nas telas de Mon-

Figura 5 Painterly Realism of a Boy with
a Knapsack -Color Masses in the Fourth
Dimension, Kazimir Malevich, 1915,
Sleo sobre tela, MoMA, 507

Figura 6 “Composition in white, black
and red”, Piet Mondrian 1936, Paris 6leo
sobre tela, MOMA, Gallery 512

21. Como referenciado no livro “Inside
the white cube’, existe uma grande apro-
cimagdo entre o raciocinio de Mondrian
e aintengdo da galeria branca, do “White
Cube”

22. Para uma descripgdo mais detalhada,
por favor, consultar o seguinte catalogo:
MUSEUM’S 20TH ANNIVERSARY
EXHIBITION TO SHOW EFFECT OF
MODERN ART ON THE SHAPE OF
THINGS IN OUR EVERYDAY WORLD
23. Ainda nesta exibi¢do apresentam-se
varios artistas que optaram por uma geo-
metria pura nas suas composigoes, des-
de Van Doesburg a Malevich, incluindo
Rietveld. A inclusio deste arquitecto
nesta composi¢ao de artistas representa
a interdisciplinaridade que a plasticidade
das formas tem.



24. “Facades comprising White and
grey walls folded back like playing
cards, compositional elements in viv-
id red, blue and yellow, windows that
move up the corners, movable pan-
els that freely portion the space, need”
KUPER, Marijke, “Gerrit Th. Rietveld:
loeuvre complet’, Amesterddao, 1924,
Central Museum Utrecht, pag. 026.
25. Ateliers em questdo referido
serdo, em primeiro o atelier em Paris
e mais tarde o atelier em Nova York
26. “[W]ithin  the artificial  sur-
roundings of his own studio Nel-
ly tells us, “the placement of ash-
trays, table-settings, etc., could not be
altered for fear of disturbing the ‘equilib-
rium’ of the total decor which he sought””
O’DEHERTHY, Brian, “Studio and
Cube: on the relationships where art is
made and where art is displayed™ “The
horizontal and vertical were diligently
preserved.” New York, 2009, The Trus-
tees of Columbia University, pdg. 34
27. A Parede era logo uma for¢a im-
posta, separagdo, distdncia, uma
nova lingua ainda por ser falada. O
atelier de Mondrian era um dos fac-
tores que o influenciaram a pendu-
rar pecas de arte no White Cube.
O discurso de coordenadas horizontais
e verticais, resolvido intuitivamente com
uma consideravel ansiedade, produziu
“pure plastic reality” um dos ultimos
vestigios do modernismo idealista. A
arte de Mondrian prescindia daquilo
a que se pode chamar de “mundo real”.

drian, é também usado para definir espagos arquitectonicos. Nao s6
presente no espago expositivo apresentado, estas sucessdes de pla-
nos sdo ampliadas para varias expressoes da arquitectura. Espacos
que sao definidos, mas mantém uma grande maleabilidade e flexi-
bilidade, traduzem as intensdes de Mondrian para, por exemplo,
a obra de Rietveld, a casa Schroder. E a plasticidade apresentada
nas telas, que Rietveld transfere para uma fachada que se expande,
para além da sua bidimensionalidade, na flexibilidade que garante
a criagdo e organiza¢ao dos espacos interiores. Esta inevitavel
comparag¢do remete para um paralelo mais simples. Ja na obra de
Peter Zumthor, apesar de temporalmente distante, é possivel subli-
nhar esta forte conexdo e compreensao geométrica, que rege a sua
arquitectura e mantém planos simples e logicos, proporcionando

um sentido de unidade paralelo a ambicionada por Mondrian.

“Fachadas compostas por paredes brancas e cin-
zentas dobradas como cartas de jogar, elementos de
composicdo em vermelho vivo, azul e amarelo, ja
nelas que sobem pelos cantos, painéis moveis que

dividem livremente o espago.”**

Este paralelo com a arquitectura advém da sua ne-
cessidade de uniformiza¢do do mundo que preocupa Mon-
drian. E desenvolvido um diélogo neopldstico no seu atelier,
que o une com as suas pe¢as criando uma sé narrativa. Con-
cebe uma rotura das dimensdes presentes na sua obra, abran-
gendo, agora, a realidade quotidiana dos espagos que o en-
volve.® “Dentro do ambiente artificial do seu préprio atelier”,
diz-nos Nelly, “a colocagdo de cinzeiros, mesas, etc., ndo podia
ser alterada por medo de perturbar o ‘equilibrio’ da decoragdo to-
tal que ele procurava”?® Esta apropriacio do espago, permite
um equilibrio, uma fusio, entre o espago e as proprias telas.”

Quando olhamos para o aletier, vemos um espago onde

tudo é rigorosamente pensado e criado, nao existe nenhum tipo de
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ruido que corrompa com a narrativa estabelecida. Revela-se como
parte integrante das pegas, o espago e as telas comunicam como um
s6 elemento. A profundidade que o azul da tela afirma é continuado
pela espacialidade arquitectdnica, assim como a luz que penetra o
atelier se transporta para o pigmento amarelo, mantendo sempre
uma nogao clara de continuidade. Pode ser considerado uma ex-
tensao do seu pensamento plastico, formando uma pega tinica. As
pecas, expandem-se além das arestas das telas que as inscrevem,
isto é, sem limites vincados, compreendem uma cumplicidade
com o espago, concedendo a possibilidade da composic¢ao se apro-
priar do espago que habita. As telas comegam a criar um didlogo
mais plastico e ligado a arquitectura, ao espago que a envolve.

As sucessoes dos planos nas suas composi¢des adquirem
uma maijor dimensao plastica quando a cor as apropria, toman-
do o lugar de personagem principal. Abandona ‘a cor natural

pela cor pura. (Eu) tinha chegado a pensar que as cores da na-

Figura 7 “Composition with Red, Blue,
Black, yellow and Grey”, Piet Mondrian
1921, 6leo sobre tela, MoMA 513

28. “O estiidio de Mondrian em Mompar-
nasse, ndo era apenas um lugar no qual
o artista holandés tinha expostas ou em
execugdo as suas obras. Era um ambiente
que envolvia o visitante num teorema vi-
sual: luz, forma geométrica e cores puras,
tudo isto contribuia a construgdo prima-
ria da tdbua rasa da qual Mondrian tinha
dado inicio”

CARANDENTE, Giovani, “Calder: mo-
biles y stabiles”, Mildo, 1968, Editorial
Hermés, pag. 14



29. ELGAR, Frank, “Mondrian, grandes
artistas” Cacém, 1973, Editorial Verbo,
pag. 77

30. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian; “I\'e()plaslici51n(), na pintura
e na arquitectura’, 1917-1942, pag. 31
31. “Ao longo de seus textos essas oposi-
¢oes se traduzem como entre espirito e
natureza, interior e exterior, horizon- tal
e vertical, masculino e feminino, tempo e
espago, cor e ndo-cor, abstrato e concreto,
dentre outras” ELGAR, Frank, “Mondri-
an, grandes artistas” Cacém, 1973, Edito-
rial Verbo, pag. 12

32. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian; “Neoplasticismo, na pintura
e na arquitectura’, “Meios de Expressao”
1917-1942, pég. 50

33. idem, ibidem

34. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian; “I\'e()plaslici51n(), na pintura
e na arquitectura’, 1917-1942, pag. 15
35. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian; “Neoplasticismo, na pintura
e na arquitectura’, “Meios de Expressao”
1917-1942, pég. 42

tureza ndo se podem reproduzir na tela. Instintivamente, sentia
que a pintura devia encontrar uma nova maneira de exprimir a
beleza da natureza.” * O amarelo, o vermelho e o azul, sdo tra-
¢ados com a mesma precisdo que as linhas horizontais e verti-
cais que definem as composi¢oes criadas por Mondrian, “a linha
recta e a cor plana permanecem como os puros meios de expres-
sdo da pintura.” ** Consegue, com esta expressao racional e geo-
métrica, criar planos de movimento nas suas composi¢oes.

A cor tem um papel muito forte nesta questao do movi-
mento, pois narra um grande dinamismo sobre a realidade que
o artista quer definir. Um equilibrio a partir de um jogo entre
cheios e vazios que as cores e os quadrados criam, com movi-
mento e harmonia.*' Esta nova intenc¢ao dada as cores prevé uma
re-interpretacao das telas, uma vez que perdem o caracter pura-
mente decorativo, ‘a cor natural no neoplasticismo ndo se inten-
sificou apenas porque foi reduzida a cor primdria, mas também
porque ela aparece como plana”* Ao escolher a paleta consti-
tuda pelas trés cores primarias, o artista define os seus planos
geometricamente, ‘o neoplasticismo, finalmente, é a manifestagdo
desse conceito, a manifestagio da ideia estética em si mesma.”

A abstrac¢do ganha dimensdo quando se torna li-
vre, a partir do movimento de elementos, como a cor, que,
nas maos do neoplasticismo, se distancia de narrativas pré-
-feitas e manifestam o seu didlogo de forma concreta. Plasti-
camente, as telas constroem uma harmonia, assim, ‘@ forma
suprimiu-se na cor e a cor libertou-se, enfim, do natural”>* No
seu desenvolvimento, a cor, revela e define a estrutura que en-
volve as pegas, principalmente as trés primadrias, que tém a capa-
cidade de questionar sensa¢des, profundidade e até as dimensdes.

Na rela¢do com o espaco, a partir de 1917, Mondrian, co-
mega a explorar composi¢oes plasticas que relacionam diferentes
nog¢des: da uma maior importancia ao contraste e a profundidade
que os elementos pretos adquirem, o que permite um maior desta-

que as cores que definem a tela, garantindo um crescimento da sua
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plasticidade; “as suas experiéncias sdo focadas no ritmo da imagem’
%, que é conquistado pelos diferentes planos e espacialidade que
adquire. Nesta evolutiva experimentagio, a tela comeca a ler-se
como um todo, contendo, na mesma, as suas diferentes dimensoes
- ja nao se distingue o todo das partes. A mudanga de ritmo na
sua composic¢do, é submersa numa malha geométrica e contida,
que esta em constante contraste com a velocidade do quotidiano.

Estavelocidadeparalelaaarquitectura,comegaaserpensada
numagrelha,retaelineaque,justapondoedificios,algosemelhanteas
coreserectangulosque Mondriancompde,dddestaqueaumdialogo
compositivo entre a utopia da cidade e a plasticidade de Mondrian.

Nas suas pegas, intituladas de Composite 1916, e Brodway
boogie-woogie, 1942-43; a tradugdo do ritmo que a arquitectura
reproduz na cidade é evidente. As diferentes interpretacdes que
Mondrian faz criam uma linguagem uniforme, que une o seu
pensamento minuciosamente. Mondrian traduz a atmosfera da
cidade nas suas telas, com linhas sobrepostas que cruzam as co-
res, mas nunca perdem a simplicidade e a relacdo geométrica.
Aqui, relata-se a arquitectura como um espago real, que nutre
uma relagdo fisica e palpavel com a vida. A sua existéncia passa
por criar espagos, formular cheios e vazios, relacionar volumes.
Imergido na sua plasticidade, o sistema de Mondrian permite as
mais diversas variagdes dos seus quadros. O espago que reproduz
¢ assimétrico e descaracterizado para, sendo um espago estatico
e arquitecturado, manter sempre o seu dinamismo. A brodway
boogie-woogie, apesar de manter a plasticidade de Mondrian, ex-
plora outro tipo de relagdes entre os seus elementos neoplasticos.
Omite a cor preta e fragmenta as barras de cor em segmentos
multicoloridos. Estes pequenos blocos de cor que saltam uns con-
tra os outros, criam ritmo e vibragdo na sua obra que se mostra
muito arquitecténica, pois pode ser equiparada ao transito das
intercepgoes de Nova Iorque. Neste sentido, a sua uniformiza¢ao
e interpreta¢ao da vida quotidiana, culminam numa harmonia.

Esta abordagem inovadora de Mondrian, que rejei-




Figura 8 Atelier Piet Mondrian

Figura 9 Atelier Piet Mondrian

Figura 10 “Auto-Estrada Boogie-
Woogie”, Piet Mondrian, 1942-43, Oleo
sobre tela

36. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet
Mondrian; “Neoplasticismo, na pintura

e na arquitectura’, “Meios de Expressio”

1917-1942, pég. 162
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ta as formas naturais e a melodia tradicional em favor de
um ritmo puramente abstracto, encontra paralelo na ar-
quitectura, particularmente na obra de Peter Zumthor.

Tal como Mondrian, Zumthor explora a relacio en-
tre forma, espago e sensorialidade, mas fa-lo através de uma
abordagem material e espacial, onde a interac¢do com o am-

biente e a percep¢do humana se tornam elementos centrais.

“Esta arte, através do ritmo aprofundado, mas al-
ternado das puras relagoes e de um meio de expres-
sdo quase matemdtico, consegue ser quase “sobre-
humana” e universal. E isso jd é possivel em nos-

sos dias, porque a arte se adianta a vida.”>°
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Figura 11 “Composition in red, blue and
yellow”; Piet Mondrian, 1937-42, dleo
sobre tela, MoMA 519

Figura 12 Ampliagio da “Composition
in white, black and red”, Piet Mondrian
1936, Paris dleo sobre tela, MoMA, Gal-
lery 512

Figura 13 Fotograﬁa Kunsthaus Bregenz,
autor desconhecido

Figuras 14 e 15 Composi¢do desenvolvi-
da pela autora referente a integragio do
raciocinio de Mondrian com a prespec-
tiva da obra de Zumthor

Figura 16 Composi¢io desenvolvida
pela autora referente a integragdo do
raciocinio de Mondrian com a planta
térrea da Kunsthaus.

Figura 17 “A cidade de Nova Iorque I,
Piet Mondrian, 6leo sobre tela

Figura 18 Ampliacdo da peca, “Auto-
Estrada Boogie Woogie, Piet mondrian,
42-43 ¢6leo sobre tela

Figura 19 Planta piso tipo, Kunsthaus
Bregenz

Figura 20 Ampliagdo de uma fotagrafia
da fachada da obra Kunsthaus Bregenz
Figura 21 Planta piso -1, Kunsthaus
Bregenz

Figura 22 Planta piso 0, Kunsthaus
Bregenz

Figura 23 Planta piso +1, Kunsthaus
Bregenz

Figura 24 Planta piso tipo, Kunsthaus
Bregenz

Figura 25 Corte em esquigo pelo arqui-
tecto Peter Zumthor

Figura 26 Corte AA

Figura 27 Corte BB’
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Kunsthaus Bregenz

Na quietude do lago da Constanga em Bregenz, Aus-
tria, é erguida a Kunsthaus projectada por Peter Zumthor. Um
edificio cheio de luz e transparéncias que relacionam o espa-
¢o onde se implanta com o seu interior. Com uma linguagem
simples e regrada, o museu apresenta uma aparéncia exterior e
interior Unica, o que garante ao edificio uma expressao plasti-
ca identitaria. A Kunsthaus oferece uma leitura contemporanea
do espago, onde a sua simplicidade e a abstrac¢do, podem ser
consideradas ecos dos principios do neoplasticismo de Mon-

drian, criando uma harmonia tnica entre a arquitectura e a arte.

<« .

Em geral, a arquitetura mostra-se como a
manifest¢do prdtica e a pintura como a
manifestagdo ideal da subjetividade humana, em

lugar da expressdo da emogdo plastica.” ¥

Através das pegas desenhadas sobre a Kunsthaus Bregenz,
é possivel traduzir a ideia de uma cumplicidade plastica entre a ar-
quitectura e a pintura. Os desenhos do projecto, plantas e/ou cor-
tes, permitem a sua analise como elementos auténomos, compo-
si¢oes bidimensionais com significado préprio. Ao olhar para as
pecas desenhadas, a partir de um pensamento compositivo, é pos-
sivel exercer uma abstrac¢do em relacio aos elementos formais da
arquitectura e associa-los a uma composi¢do desenhada com uma
plasticidade equiparavel a de Mondrian. As linhas horizontais e
verticais que completam os desenhos, traduzem esta uniformidade
e plasticidade, justificando e definindo o todo. Representam para-
mentos isolados definidores e compositores do espago. A utiliza-
¢do de elementos simples e claros, definem a composi¢do do mu-
seu com uma plasticidade e geometria semelhantes a Mondrian.

Os desenhos bidimensionais de Zumthor apresentam-

37. MARTINS, Carlos A. Ferreira, Piet

Mondrian; “Neoplasticismo, na pintura
e na arquitectura’, “Meios de Expressao”
1917-1942, pag. 162



38. ELGAR, Frank, “Mondrian, grandes
artistas” Cacém, 1973, Editorial Verbo,
pag. 190

39. Idem 104

-se como um jogo depurado de elementos arquitecténicos em
contraponto, que, nao s, moldam e caracterizam o espago, mas
também acentuam uma leitura abstracta do conjunto. Com-
preendendo a sua obra, as plantas de cada piso, justificam esta
abstraccdo e compdem um raciocinio plastico e regular. O espa-
¢o é refletido com grande detalhe, definindo-o através da sua at-
mosfera, sem expressar complexidade compositiva ou estrutural.

O seu pensamento tem uma forte intengdo sensorial,
embora racional e geométrico, ao definir o espago. A partir des-
tas pecas bidimensionais, que produzem fragmentos do edi-
ficio, é gerada uma linguagem que é transversal a Kunsthaus.
A inten¢ao simples e regular desta obra, onde, das partes para
o todo, ¢ estabelecido um didlogo comum, é equiparavel as re-
lacbes que Mondrian desenvolve em pegas como “Composi-
¢do com vermelho, amarelo e azul”, 1935-42 %, que partilham

do mesmo sentido simples, plastico e definidor do espago.

“O meio pldstico deve ser a superficie plana ou o
prisma rectangular em cores primdrias, ou em ndo
cores.

Na arquitectura, este ultimo elemento é substituido

pelo espago livre e a cor é o material utilizado.”

Apesar da simplicidade no desenho das plantas, quan-
do lhes confere materialidade, Zumthor acrescenta uma nova
camada na percep¢ao espacial do edificio, onde o betdo e o vi-
dro, introduzem profundidade e significados distintos ao espa-
¢o. Estes materiais, formam uma atmosfera transversal que ca-
racteriza o edificio, criando uma unido entre as partes e o todo.
Pois, na repeticdo constante dos mesmos, os diferentes espagos
conectam-se. Ao manter os mesmos materiais, é criada uma
unidade dentro do edificio. Para l4 da questio compositiva, é
introduzido um jogo de texturas que acrescenta uma dimensao

sensorial. O arquitecto explora texturas simples, mas fortes, que
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reagem e enriquecem a sua composigio. E através da defini¢io
destas partes, que Zumthor garante uma atmosfera tnica, sim-
ples e bem definida no conjunto da sua obra. “Materiais soam em
conjunto e irradiam, e é desta composi¢io que nasce algo tinico.”*

O equilibrio total do edificio é pensado através do didlo-
go estabelecido entre as partes e o todo. Assim, através da sim-
plicidade dos materiais, é possivel desenvolver um pensamento
continuo a medida que os espagos sdo percorridos. A escolha
de dois materiais tdo contrastantes, atribui uma riqueza plas-
tica e uma nog¢do de dimensdo e profundidade aos espagos.

Nas salas expositivas, a rigidez do betdo, contrasta com a
transparéncia e delicadeza que o vidro transmite. Conjugam uma
harmonica dicotomia que define plasticamente o espago, criando
uma diversidade de facil compreensio, sem criar ruidos. Trans-
portada para o todo, esta diversidade cria uma obra homogénea,
onde a simplicidade das plantas e dos cortes é facilmente com-
preendida pela aparéncia exterior do edificio. Esta relagdo en-
tre as partes e o todo é equiparavel a interpretagdo neoplastica
de Mondrian, que quando relacionada com as suas cores, quer
nas suas pegas, quer no seu atelier, cria uma composi¢ao unica.

Numa s6 linha, sem interrupg¢des ou quebras, pode definir-
-se a atmosfera geral do edificio. O arquitecto permite diferentes
nuances nos seus espagos, certamente as necessidades do edificio
ndo se resumem apenas as questdes de estética e harmonia. Ine-
rentes a disciplina da arquitectura estdo os seus limites. No entan-
to, é através dos mesmos que Zumthor liberta a sua composicao,
manipulando-os a seu favor, cria uma unidade justificada por uma
malha compositiva e estruturalmente regrada. Esta, tem um forte
impacto na composigao do edificio, pois define-o e condiciona-o.

Neste sentido, a composi¢ao plastica gerada pelas li-
nhas paralelas e perpendiculares de Mondrian, ganha, nesta
obra de Zumthor, um novo sentido. Um sentido de unido, qua-
se total, que complementa as fragilidades e qualidades da mes-

ma obra num sé pensamento simples e racional. Que concorda

40. ZUMTHOR, Peter, 2006, “ATMOS-
FERAS: Enternos arquitecténicos- As
coisas que me rodeiam, Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, SL pag. 24/25
41. Plastico no sentido da repeti¢ao

de um tema, de uma ordem composi-
tiva, como foi definido no texto sobre
Mondrian



42. HERNANDES, Alvez Alexandro,

“Peter Zumthor in México: arquitectos
suizos in méxico”, cidade do méxico,
2017, Arquine
43. CANTZ, Hatje, 2010, “Peter Zu-
mthor, Kunsthaus Bregenz’, Austria,
KUB, pég. 52

e, de certo modo, corrobora com a sua utopia de um mundo
plastico*’. Assim, tal como a relagdo antagoénica entre os ma-
teriais usados, o arquitecto compreende, no seu edificio, uma
malha estrutural rigorosa que o define e condiciona, nunca dei-
xando de proporcionar uma grande liberdade a quem o habita.
Quando Zumthor incorpora estas condicionantes da arquitec-
tura no seu raciocinio, cria uma unidade entre as mesmas e o
pensamento compositivo presente nos elementos desenhados.

A Kunsthaus cresce além da composicio de um es-
paco, permite uma relagio com a arte que transcen-
de uma simples semelhanca compositiva, pois disponibi-

liza um espago livre e transparente para a mesma habitar.

“A arquitectura tinha de formular a sua prépria
fisionomia e o seu préprio valor, com e contra o
qual se tinha de afirmar. Num contexto
arquitectonico, material, fisico, no qual a arte tem

de se provar e pode também tornar-se forte.”

A sua liberdade espacial permite que a arquitectura te-
nha um contacto limpo e directo com a arte. Zumthor, define
0s espagos com uma atitude assertiva, garantindo-lhes um for-
te sentido de permeabilidade para com quem os habita, permi-
tindo que as pecas de arte se expandam. A Kunsthaus apresenta
uma linha de pensamento constante, uniforme, permitindo que
a mesma tenha forca perante as diferentes formas de a habitar.
Deste modo, a prépria arquitectura existe na sua utopia, regrada e
condicionada por linhas horizontais e verticais, permitindo que,
mais tarde, seja apropriada por pecas dos mais variados artistas.

“Constroi-se um museu no Lago da Constanga e depois nem
sequer tem uma tinica janela para onde se possa olhar. Isso é inicial-
mente uma provocagdo.” Esta condi¢ao, de um edificio envidraga-
do, contudo, sem uma unica conexao visual com o exterior, reme-

te para uma continuidade do raciocinio compositivo. Nao permite
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que o espaco exterior se estenda visualmente para o interior, a pai-
sagem ndo transparece para 0s espagos expositivos, € antes trans-
lucida, pois permite uma expansao da atmosfera exterior, integran-
do e adaptando-a. O arquitecto, ndo se mostra alheio a envolvente,
antes, simplifica-a e traduz a sua simbologia para o interior de
modo a, ao invés de criar ruido, definir-lhes uma unidade plastica.

A atmosfera e harmonia do edificio sintetizam a preocu-
pacdo do arquitecto na defini¢ao dos espagos, “a partir do alinha-
mento linear das galerias, foi criada uma concatenagdo vertical- o
principio da paisagem foi preservado. O percurso do edificio, que
se aproxima de uma espiral, torna os espagos de exposigdo acessi-
veis, ndo axialmente, mas tangencialmente™. A forma que a pega
arquitecténica assume, mostra-se permissiva perante a paisagem
da qual se apropria, mimetizando a sua atmosfera nas diferen-
tes galerias que alberga. Utopicamente, sintetiza a envolvente, o
lago, no seu interior, ndo com linhas verticais ou horizontais, mas
com a espacialidade que, enquanto conjunto, o edificio adquire.

Zumthor, pensa este museu minuciosamente. A com-
posicdo interior, tdo geometricamente definida, nido é nunca
corrompida pela plasticidade dos materiais, é antes confirmada
e, como se de uma memoria se tratasse, integra a natureza
exterior no interior dos seus espagos. ‘A arquitectura tem o
seu espaco de existéncia. Encontra-se numa ligagdo fisica com
a vida.”* Contudo, é na simplificacdo das diferentes complexi-
dades e formas quotidianas que, Zumthor, consegue elaborar
um edificio como a Kunsthaus. Mantém-se fiel & simplicida-
de objectual e permite um didlogo coerente, claro e harmoénico.

Com uma forte nogédo e intengao sobre os espacos arqui-
tecténicos que cria e as atmosferas que neles gera, Zumthor, ga-
nha racionalidade e certeza nas composi¢cdes que definem os seus
espacos. Esta atmosfera que circunda o edificio, abre uma grande
inten¢do sensorial compreendendo-lhe uma linguagem prépria.

A Kunsthaus reflete sobre questdes que, a partir de um

raciocinio neoplastico, sdo pontos fulcrais nas composicoes de

44. CANTZ, Hatje, 2010, “Peter Zu-
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KUB, pdg. 52

45. ELGAR, Frank, “Mondrian, grandes
artistas” Cacém, 1973, Editorial Verbo
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47. ZUMTHOR, Peter, 2006, “ATMOS-
FERAS: Enternos arquitectonicos- As
coisas que me rodeiam, Barcelona,
Editorial Gustavo Gili, SL, pag. 68/69

Mondrian. Esta arquitectura é projectada sobre uma unidade e
continuidade, o que permite coeréncia na totalidade da sua com-
posi¢do. Zumthor, integra uma preocupagao pela simplicidade
compositiva que cria e resolve a utopia de um mundo coeso, onde
todas as expressdes pldsticas tém a mesma linguagem. O arqui-
tecto, paralelamente a Mondrian, atinge este feito com a tradu¢ao
de todos os elementos que compdem a sua arquitectura para a
mesma expressao. ‘A arquitectura, sempre conduz uma expressio
pldstica de equilibrio mais pura, uma beleza mais pura™®, a beleza

da arquitectura reside no real, nas sensibilidades que transmite.

As Transparéncias da Atmosfera
“Hd uma bela expressdo antiga: as coisas
encontram-se, estdo em si. Porque sdo, o que
querem ser. E a arquitectura é feita para nds a uti-
lizarmos. Ndo é nenhuma das Belas Artes. Acho
que esta também é a tarefa mais nobre da arquite-
ctura, o facto de ela ser uma arte para ser utilizada.
Mas o mais belo é quando as coisas se encontram, se

harmonizam.”™

Na arquitectura de Zumthor e na arte de Mondrian,
esta no¢do de ser o que aparentam reforga a intengdo da sim-
plicidade e leveza ambicionada. Numa harmonia tunica, a ar-
quitectura de Zumthor proporciona uma leitura clara e in-
dubitavel. Os seus edificios envolvem o observador numa
atmosfera propria e transversal, que o acompanha a medida
que vai descobrindo os espagos. Embora fragmentado em mo-
mentos distintos, ao longo do edificio, é compreensivel uma
atmosfera que lhe é prépria. Esta uniformizagdo cruza com
a utopia do mundo homogéneo que Mondrian ambicionava.

O pensamento de Zumthor esta ligado a questdes

do foro sensorial e atmosférico. Posto isto, ambiciona criar
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nido s6 espagos qualificados, mas também composi¢oes do-
tadas de um forte sentido estético e sensorial. “Agora o que é
que me tocou? Tudo. (...) A minha disposi¢do, os meus senti-
mentos, a minha espectativa na altura que ali estive sentado.*

A capela de campo Bruder Klaus, na Alemanha, ¢ pensada
segundo uma atmosfera muito propria que determina e distin-
gue o interior do exterior. No exterior, a obra ¢ envolvida pelo
mundo, o que se proporciona, inversamente, no interior, onde ¢é
o observador que é envolvido pela atmosfera da obra arquitec-
tonica. Esta utopia, remete a tradu¢do do mundo exterior, para
uma composi¢do arquitecténica ou artistica regrada e regular.

“As coisas encontram-se, estdo em si’*, a abstrac¢ao exe-
cutada nas suas obras remete para uma compreensdo racionali-
zada do mundo organico, que se pode considerar como regidas
por uma grande disciplina e organizagdo geométrica. Rege-se
por um pensamento que traduz uma clara necessidade de com-
posi¢oes limpas e harmoniosas, “a atmosfera comunica com a
nossa percepg¢do emocional, isto €, a percep¢io que funciona de
forma instintiva e que o ser humano possui para sobreviver. ™

“A sensibilidade individual, afirma, deve desaparecer em face
da sensibilidade universal, que so se pode expressar através da plas-
ticidade pura e abstrata Mondrian materializa esta abstrac¢do
através da intensidade das cores, Zumthor manipula os materiais e
as suas sensac¢oes em beneficio desta plasticidade. A materialidade
dos seus edificios reforca a atmosfera do espago e transmite uma
sensagio tactil do mesmo. E possivel sentir com as maos, apalpar o
espaco e traduzi-lo directamente através do tacto. Esta intensidade,
aproxima a atmosfera da obra de Zumthor ao neoplasticismo de
Mondrian. “O que me impressiona nestas obras de arte é o emprego
preciso e sensual do material”>* O gosto e delicadeza pela utilizagao
dos materiais define a sua arquitectura, o que deixa um claro dese-

jo pela sensibilidade e plasticidade transmitidas pelas suas obras.
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“O sentido nasce quando se consegue criar no obje-
cto arquitectonico significados especificos de certos
materiais que sé neste singular objecto se podem

sentir desta maneira.>

Neste sentido, tal como Mondrian, na sua busca pela abs-
trac¢do pura, Zumthor explora a esséncia dos elementos arquitec-
tonicos para criar um ambiente de contemplagdo, onde o ritmo e
a harmonia do espago criam uma experiéncia sensivel inica. Ao
pensar a arquitectura como um meio sensivel, Zumthor, através da
simplicidade material e formal, estabelece uma ligacao directa com

a estética de Mondrian e a sua procura de pureza e essencialismo.
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Figura 28 “Sem Titulo” 1939, Alexander
Calder, folha de metal, arame e tinta

54. “La mejor manera de acercarse al
arte de Calder es correspondiéndole: o
sea, aproximandose a él con sencillez”
CARANDENTE, Giovani, “Calder: mo-
biles y stabiles”, Mildo, 1968, Editorial
Hermés, pag. 5

55. Alexander Calder, Uma Linha de
Equilibrio, catalogo, Porto, 2023, Funda-
¢ao Serralves

56. A curiosidade de Calder pelo movi-
mento pode ser facilmente associada a
sua relagdo com a engenharia mecénica.
Em 1919, conclui a sua formagao em En-
genhariu Mecénica, no Stevens Institute

of Tecnology.

Sentido de Movimento no Espaco

‘A melhor maneira de abordar a arte de Calder é
corresponder-lhe: por outras palavras, abordd-la

com simplicidade.”**

Numa busca pela harmonia, Alexander Calder explora es-
culturas que, aleadas a simplicidade, refletem “uma linha de equili-
brio.”* As suas esculturas sdo pensadas através da curiosidade so-
bre a mecdnica do movimento,* assim, manipula-as, precisando-as
através da estabilidade e do equilibrio. A partir de duas familias
de estruturas: as mobiles e as stabiles, Calder explora diferentes ti-
pos de reagdes. Nesse sentido, as suas pegas mobiles sao equilibra-
das por estruturas que permitem a sua mobilidade. Nem sempre
num sentido voluntdrio - pois Calder poduz certas pegas que sdo

movidas por motores — estas suas esculturas mostram-se vulne-
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Figura 29 Calder e o Circo, 1926-31,
figura historica

Figura 30 Calder e o Circo, 1926-31,
figura historica

Figura 31 Calder e o Circo, 1926-31,
figura historica

Figura 32 Untitled, Alexander Calder,
1940, Folha de metal e tinta

57. “Cuarta dimension, la temporal del
movimiento en el espacio”, CARAN-
DENTE, Giovani, “Calder: mobiles y
stabiles”, Mildo, 1968, Editorial Hermés,
pag. 5

58. PERNES, Fernando, “A vocagio de-
mocratica da arte moderna”; “cubismo e
pds-cubismo’, Porto, 2015;

Fundagio Serralves, pag. 288

59. CARANDENTE, Giovani, “Calder:
mobiles y stabiles”, Milao, 1968, Editorial
Hermés, pag. 5

60. Nesta peca podem-se encontrar
pecas articuladas, mas também pecas
motorizadas onde o préprio artista ma-
nipula os movimentos da sua encenagio.

raveis a factores alheios, como o vento, para serem manipuladas.

Em contraponto, nas stabiles, o movimento que lhes é inato
¢ infringido pelas curvas e dngulos das suas formas, pela sua escala
e pelas suas interacao com os observadores e os espagos onde sao
implantadas. Neste sentido, as estruturas de Calder é adicionada a
“quarta dimensdo, a temporal do movimento no espaco™. Posto isto,
ambas apresentam uma nova dimenséo da escultura: o movimento.

Seja de um modo organico e livre - como as mobiles - seja
pela forma ou escala — nas stabiles — esse movimento pode ser
interpretado como uma convocagio do acaso, ja que depende de
factores que lhe sio alheios. Esta vulnerabilidade permite que as
pecas de Calder se aproximem de uma abstrac¢do surrealista. Ao
acrescentar a aleatoriedade as suas composi¢des, proporciona-
-lhes uma nova dimensao. As formas que produz invocam uma
abstraccdo geométrica que deriva para uma relagdo biomorfi-
ca’®, aproximando Calder do citado surrealismo. Nao obstante,
as suas pecas ambicionam uma tradu¢iao e conec¢do com a rea-
lidade envolvente e, apesar de abstractas, sobrevivem da relagao
que desenvolvem com os diferentes espagos onde se implantam.

Esta conexdo de Calder com a envolvente desperta uma
curiosidade sobre os “pequenos mistérios da natureza, das linhas
simples e naturais, do alimento dos seres vivos.” Interpreta a beleza
do mundo que o envolve e, a0 mesmo tempo, permite que reinter-
prete as suas pecas. No entanto, antes de alimentar o dialogo com
a envolvente, Calder explora a espacialidade interior proporciona-
da pelas suas pecas.Como no caso do Cirque de Calder, um circo
em miniatura dos finais de 1920, onde é contada uma histoéria,
com pegas articuladas, que criam uma composi¢do com a ilusao
de estar viva. Esta vida, manipulada pelo artista,® encena o movi-
mento da pequena realidade das suas esculturas, abrindo portas
para novas questdes e dimensdes abrangidas. O dinamismo cria-
do pelas suas pegas, gera uma narrativa com varias ramificagoes,
permitindo, ndo sd, uma relacdo perante o espaco que habitam,

mas também, uma grande vulnerabilidade para com o mesmo.
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A relagdo entre as esculturas de Calder e o espago vai
além da sua presenca fisica. O artista desenvolve um didlogo
entre os seus mobiles e stabiles e 0 ambiente que os rodeia. Esta
interagdo é estabelecida de forma permeavel, permitindo multi-
plas interpretagdes e interagdes que reforcam a nog¢do de movi-
mento das pecas. Embora fixas, estas esculturas ndo sdo estati-
cas; pelo contrario, tornam-se manipulaveis pelo espago e pelo
observador. O movimento confere-lhes uma dimensao temporal,
onde a passagem do tempo - a quarta dimensdo - se manifes-
ta, movendo a escultura a medida que avanca. Esta curiosida-
de pelo movimento traduz-se numa encenac¢do tridimensional
do trago, como se sua linha, tragada delicadamente no papel,
se erguesse e desse forma a uma escultura dinamica e eclética.
Nos seus mobiles, o trago delicado do desenho ¢é claro, permi-
tindo leveza, transparéncia e permeabilidade as suas esculturas.

A abstrac¢ao das suas pegas é ampliada através dos movi-
mentos que sdo infringidos as formas orgéanicas das esculturas de
Calder. Nas mobiles, a nogao de equilibrio gera o seu movimen-
to. Através de composi¢des delicadas, Calder desafia a gravidade,
criando pegas que se movimentam em consonancia com a sua
envolvente. O movimento e o tempo, apresentam-se como no-

¢oes que moldam a realidade, independentes da vontade humana.

“O esfor¢o que as suas laminas metalicas
necessitam para se mover nio é maior do que o de
um Homem quando respira, ou do que a briza do
mat, ou o do vento suave que acaricia as penas dos

pdssaros.”®!

A poesia deste movimento infringido as laminas, nao
estd no seu simples acto, mas sim, na naturalidade com que o
tal é possivel. E com o leve sabor do vento, que a ilusdo do mo-
vimento ¢ transformada num gesto em si, numa escultura que

reage aos estimulos exteriores naturalmente. Com o movimento

Figura 33 “Cadre Rouge” Alexander
Calder 1932, folha de metal, madeira
arame e tinta

Figura 34 “Southern Cross” Alexander
Calder, 1963 folha de metal, corda, tinta
e parafusps

61. CARANDENTE, Giovani, “Calder:
mobiles y stabiles”, Milao, 1968, Edito-
rial Hermés, pag. 6

(33)

(34)



62. CARANDENTE, Giovani, “Calder:
mobiles y stabiles”, Milao, 1968, Editorial
Hermés, pag. 6

63. Alexander Calder, Uma Linha de
Equilibrio, catdlogo, Serralves; PIERRE,
Arnauld, “Encenando Movimento”, Por-
to, 2023, l"Llﬂd;lgé() Serralves, paig.29

64. Figura 33

65. A partir da saida dos museus, os ar-
tistas, comegam a regeitar as molduras
pesadas que limitam os seus quadros.
Aqui, é possivel ver a escultura, Cadre
Rouge, de Calder que, apesar de se en-
contrar enquadrada por uma moldura,
esta ndo a prende. Os elementos que a
compdem ganham dimensdo além dos
seus limites.

66. Alexander Calder, Uma Linha de
Equilibrio, catdlogo, Serralves; PIERRE,
Arnauld, “Encenando Movimento”, Por-
to, 2023, Fundagdo Serralves, pag.30

da sua obra, sao gravados varios desenhos, varias composigdes

no mesmo espago, O que permite uma interacdo constante
et <« A . 7z

com o espago expositivo, “uma alterndncia de uma forma plas-

tica com a outra, uma sucessdo aberta e infinita de imagens.” %

“As duas bolas brancas giram muito depressa. A
espiral preta gira lentamente e parece estar

a subir. A folha de metal gira ainda mais devagar,
as duas linhas pretas parecem estar sempre a subir.
O péndulo negro de 40cm de didmetro, sobe

até 45° de cada lado, saindo da moldura na parte
da frente, a uma velocidade de 25 oscilagées por

minuto” %

Este movimento que é gerado pelo equilibrio e desequili-
brio, por uma relagao que permite um dialogo espacial e temporal.
Este tem a sua natureza no processo de composicao de Calder, para
além da tradugdo de tragos finos e delicados, o pensamento por
detras do movimento das suas pegas, torna-se um factor determi-
nante na sua composicao. Define a intera¢do que a mobile terd com
os diferentes espagos com os quais possa interagir, o Cadre Rouge®,
apesar de enquadrado por uma moldura, ndo se mostra estatico®,
permite a interpretacdo de varias dimensoes. Nesta escultura mo-
vel é traduzida uma grande cumplicidade com questdes funcio-
nais e estruturais, ja que as formas compreendem um equilibrio
estético e constructivo na sua composicao, estes distintos planos,
sao traduzidos ‘em pequenos teatros de objectos em movimento.”®

Calder, através do movimento que infringe as suas escul-
turas, comega a interpretar o mundo através da sua abstracc¢ao.
Neste momento, a imprevisibilidade das suas pecas nao se reduz
apenas ao seu movimento espontdneo: a abstrac¢ao das formas e
a composicdo que as mesmas constroem, traduz uma poética vi-
brante que desencadeia em inimeras possibilidades de desfecho.

“O cardcter de um mdbile pairando no ar é uma variagdo subtil
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Figura 35 “Steel Fish” , Alexander Calder
1934, folha de metal, arame e tinta
Figura 36 Calder com Steel Fish, Rox-
burg, 1934, por James Thrall

67. “el caracter de um mobile cimbriado
por el aire es uma sutil variacion del mo-
vimento, que requerda mds que nada, al
al deslizarse dgil y gracioso de las nubes
em um dia de vieto” CARANDENTE,
Giovani, “Calder: mobiles y stabiles’,
Milao, 1968, Editorial Hermés, pag. 21
68. Alexander Calder, Uma Linha de
Equilibrio, catdlogo, Serralves; PIER-
RE, Arnauld, “Encenando Movimento”,
Porto, 2023, Fundagao Serralves, pag.30

do movimento, que exige, acima de tudo, o deslizar dgil e gracio-
so das nuvens num dia de vento.” Os mobiles, na realidade nao
executam um movimento unico, cada parte da peca, cada lami-
na, move-se livremente de modo a interligar-se com o espago
onde se implanta. Quem observa uma destas pegas, compreende
0 quédo vulneravel e permissiva se mostra perante uma simples
corrente de ar, admite uma mudanca da ordem dos diferentes ele-
mentos, efémeros, derivado da instabilidade do mundo natural.

Esta composicdo abstrata, permite a Calder uma reavalia-
¢do dos elementos naturais que o rodeiam, no entanto, ao invés de
os negar, manipula-os como uma base na sua abstrac¢ao. Deste
modo, cria formas simples, orgénicas e abstratas. “(...)dosoleda lua
do distante amanhecer Guatemalteco as estrelas do céu as estrelas-
-do-mar, as folhas das plantas, as pétalas e aos caules das flores.”*® A
observagdo destes elementos permite uma abstrac¢do-criagdo onde
nasce uma composi¢ao na qual todos os seus factores, cor, movi-
mento, formas, e até o seu contexto, se juntam como determinantes.

A abstrac¢ao das diferentes formas, que se fundem para
traduzir um movimento claro e dindmico, narram uma compo-
sicao unica e equilibrada, como se verifica na peca Steel Fish de
1934. Nunca cede a simetria, contrariamente permite uma disse-
melhanca poética que une o pensamento numa pega estavel, mas
dinamica. A utilizagdo das cores traduz uma sublime relagao entre
os diferentes elementos da peca, que permitem uma interpretacao
diferente ao introduzir, um movimento distinto de, por exemplo a
peca Ex-octupus, 1936, que se une apenas com a cor preta. Apesar
de estavel, ndo ¢é estatica, cria uma relagdo com a envolvente que
difere do ambiente, da luz, da atmosfera onde se encontra, ativa
0 espaco e afirma-o permitindo que seja reinterpretada, nao so
dependendo dos diferentes espagos dos quais se apropria, mas de-
pendendo das diferentes perspectivas pelas quais é entendida. Na
totalidade das suas pecas, a acrescentar a forma, a cor, é possivel
associar a envolvente como mais um elemento das suas esculturas.

Quando implantadas no exterior, as suas esculturas, ad-
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quirem uma escala quase monumental. Apropriam-se dos espa-

¢os, nunca estaticos, proporcionando movimento e dinamismo a
sua volta. Dispostas em espagos publicos, desde em contacto com
a natureza, como em contacto com a malha urbana, ganham uma
presenca objectual. Quer os stabilis quer os mobiles, sao converti-
dos em esculturas que contrastam com o espago onde se implan-
tam, pois a sua ocupagdo espacial ndo é obvia. Pelo contrario, tém
uma ocupagdo consciente, com a intengao de activar o espago,
de criar movimento. Apropriam-se e adequam-se a envolvente
onde se implantam, orgénica e espontaneamente, como pode ser
compreendido com a pega Large Spiny, 1966. Este stabilis traduz
a presenga que as obras de Calder propdem, no meio da natureza,
rodeado por formas concretas e naturais. A Spiny oferece formas
orgénicas e curvas que reflete, de um modo abstrato, a natureza que

a envolve. A peca mostra-se equilibrada e, com uma grande diver-



Figura 37 “ Large Spiny” Alexander
Calder” 1966, folha de metal, parafusos
e tinta

69. “Estos stabilis estan por lo demds a
um paso de otros hallazgos, los standing
mobiles, algunos de los cuales poseen uma
monumentalidade evidente”; CARAN-
DENTE, Giovani, “Calder: mobiles y
stabiles”, Milao, 1968, Editorial Hermés,
pag. 23

70. “A éstos hay que aniadir, ademds que
los mds recientes totems, los monumenta-
les stabiles que se yergen en las ciudades,
el Teodelapio de soplete, el hombre de
Montreal, otros en grenoble, Australia,
Mexico, verdadera arquitectura escultori-
ca, la mds sugestiva y singular de nuestra
época.’ldem, pdg. 24

sidade de formas, compde uma assimetria que a define harmoniza.

A sua presencga nao passa despercebida, traduz uma estru-
tura hirta e dindmica que, na interacdo com o ambiente onde se
implanta, permite diferentes sensagdes, diferentes narrativas. “Es-
tes stabilis estdo, além disso, a um passo de outros achados, os mobi-
les de pé, alguns dos quais tém uma monumentalidade evidente”. ®
Neste sentido, esta pega ganha uma autonomia objectual perante
0 espago, é pousada no meio do parque natural proporcionando-
-lhe distin¢ao e movimento. Ao longo do dia, a luz infringe dife-
rentes reacdes nesta escultura, desde sombras a nuances nos tons
de preto que assume. Acrescenta uma nova dimensao ao espago.

Estes “gigantes de Calder” desde mobiles a stabiles, ad-
quirem uma forte e cordial presenga no espago, pois, apesar
de imponentes nao se implantam para se sobreporem, mas an-
tes para o ativar, trata-se de “verdadeira arquitetura esculto-
rica, a mais sugestiva e singular do nosso tempo.””’ Neste segui-
mento, a sua arte é pensada com a inten¢ao de ser acessivel.
Isto é, Calder compde pecas que se instalam no exterior, na
relacdo com a vida quotidiana, onde criam ligagdes com o ob-
servador, com os edificios que a envolvem, com cheios e va-
zios que a cidade ou a natureza proporcionam. Culminando
no movimento individual e colectivo que infringem no espago.

As esculturas de Calder estabelecem um dialogo profundo
com o espago que as rodeia. Ao interligar movimento e leveza, as
suas pegas transcendem o estatico, introduzindo o movimento do
tempo como parte fundamental da experiencia artistica. Este con-
tinuo entre a obra e o espago circundante cria uma intengao publi-
ca que se pode observar, também, na arquitectura. E através deste
sentido publico e vulneravel que as esculturas de Calder se implan-

tam na rua e redigem a premissa para o didlogo com a arquitecura.
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Figura 38 Desenhos originais de Lina
Bo Bardi

Figura 39 Desenhos originais de Lina
Bo Bardi

Figura 40 Desenhos originais de Lina
Bo Bardi

Figura 41 “dois acrobatas” Alezander
Calder, 1929, arame de ferro, madeira
e tinta

Figura 42 “Hercules e o ledao’, Alexander
Clader, 1924, arame

Figura 43 “Circus Scene” Alexander
Calder , 1926, dleo sobre tela

Figura 44 “Men persuading elephant”
Alexander Calder, 1931, tinta sobre o
papel

Figura 45 “Romunulus e Remus” Alex-
ander Calder, 1928, arame e maderia
Figura 46 Vao do MASP, autor descon-
hecido

Figura 47 MASP, autor desconhecido
Figura 48 Desenho de Lina Bo Bardi
sobre o MASP, dguarela sobre folha
Figura 49 “Aluminum Leaves, Red
Post”, Alexander Calder, 1942, folhas de
aluminio, arame e tinta

Figura 50 “Rouge’, Alexander Calder,
1974, folha de metal, parafusos e tinta
Figura 51 “Shiva” Alexander Calder,
1965, folha de metal e tinta

Figura 52 Plantas da arquitecta sobre o
piso térreo (vazado) e o primeiro piso
expositivo

Figura 53 Desenhos de Lina Bo Bardi
sobre o Masp (51)
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Museu de Arte de Sao Paulo

Num sentido de sensibilidade social, o Museu de Arte
de Sao Paulo, (MASP), situado na Avenida Paulista, apresenta-
-se como um elemento escultdrico, objectual que dialoga livre-
mente com a sua envolvente. “Isto é arquitectura de liberdade.”" O
MASP mimetiza o pensamento de Lina Bo Bardi na procura de
solucoes populares e contextualizadas, estabelecendo um dialogo
rico e coeso com o ambiente urbano, criando uma rela¢do directa
entre o lugar e a arquitectura. O edificio pode, no limite, ser in-
terpretado como um objecto que esta exposto para toda a cidade.

“O museu ndo era nada, uma busca pela liberdade, uma
eliminagdo de obstdculos, a capacidade de ser livre na presen-
¢a das coisas””? A obra de Lina, ndo se mostra agressiva na sua
implantagdo; pelo contrario, cordial, transparente e de facil
compreensdo através da sua atitude escultdrica. Prioriza uma
relagdo corpo a corpo, terra a terra, contextualizada e popular.

A liberdade traduzida no MASP ¢ acentuada pela trans-
paréncia que o define. O piso térreo, completamente livre, per-
mite que o edificio se implante sem obstruir o espago publico.
Antes, activa-o e confere-lhe uma nova qualidade e diversida-
de. As limitagdes arquitectonicas que, naturalmente, condicio-
nam as obras e a sua implantagdo, sdo contornadas por Lina, de
forma a estabelecer um dialogo livre e harmoénico com o espa-
¢o envolvente. Esta atitude relativamente a volumetria do edifi-
cio qualifica o espago publico, respeitando o contexto histdrico e
cultural que o precede. Assim, ao manter o piso térreo desocu-
pado, o espago publico ndo perde a sua presenca e continuidade.

O MASP, ganha uma forte dimensdo vertical e axial,
desde os pisos enterrados - usados para servigos— até aos
dois pisos superiores, onde se desenvolvem os espagos expo-
sitivos. A volumetria é equilibrada pelo jogo de cheios e va-

zios, conferindo leveza e coeréncia a brutalidade do edificio.

71. LEPIK, Andres; BADER, Vera Simo-
ne, “Lina Bo BArdi 100: Brazil’salternative
path to modernism’, 2014, Berlin: Hatje
Cantz Verlag, pag. 103

72. Idem, Ibidem



73.BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sao Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

74. OLIVEIRA, Olivia, “Lina Bo Bardi:
Sutis substancias da arquitectura’, Brasil
2006, Gustavo Gili, pag. 259

75. BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sio Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

76. Ele configura lugar de troca, praca
publica, agora democratica, espago aber-
to para manifestagoes de diversos tipos,
lugares de jogo, enfim.

77. BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sio Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

78. LEPIK, Andres; BADER, Vera Simo-
ne, “Lina Bo BArdi 100: Brazil’salternative
path to modernism”, 2014, Berlin: Hatje
Cantz Verlag, pag. 261

79. O intervalo, o vazio, o vdcuo do belve-
dere estabelece uma tensdo continua entre
ambos, mesma forma que as passarelas do
bloco desportivo do SESC ou dos expressi-
vos elementos de articulagio que povoam
a obra de Lina.(...)) BO BARDI, Lina,
“Museu de Arte de Sao Paulo”, Sao Paulo,
1997, BLAU

“O famoso vio do MASP ndo foi uma
excentricidade, mas antes o que em linguagem
popular se poderia chamar uma frescura

arquitectonica.”?

Neste museu, é possivel identificar uma forte intencao
espacial, através da sua implantagdo e escolha formal. O edifi-
cio pousa sobre a praca, afirmando-a e reabilitando as suas qua-
lidades arquitectdnicas ja intrinsecas. O vao, equilibra o edificio
que, apoiado em duas grandes patas vermelhas, adquire uma
certa leveza sobre o espago que ativa. Esta op¢ao de ndo ocupar
o espaco publico, invoca uma fusdo entre o exterior e o interior.

O vao ¢é apropriado pela cidade para as mais diversas fun-
¢oes, refletindo a intengao de Lina de criar um espago popular. O
movimento que este piso térreo infringe a volta do edificio e na
propria avenida permite uma unido entre o MASP e o espago ur-
bano, quase como se tratasse de um elemento tnico. Este vazio no
piso térreo permite uma grande transparéncia e permeabilidade
na relacao com a vida da cidade, ‘a cidade vem acolhida neste va-
zio, nesse exterior que, podemos dizer como Le Corbusier, é sempre
interior””*Esta transparéncia adiciona uma relagao visual e objec-
tual que une a cidade e o edificio. Tal como nos standing mobiles de
Calder, o MASP ativa e equilibra o espago que o rodeia, num jogo
de cheios e vazios que hamoniza os diferentes elementos cons-
tructivos do edificio. Mostra-se permissivo aos factores que lhe
sao alheios: ao tempo, ao movimento da cidade, ao observador.

“E um vazio impregnado de possibilidades™”, que ativa e
potencializa o espago onde se implanta, permitindo que a passa-
gem do tempo o aproprie e transforme num lugar de encontro, de
passagem, de estar, de manifesto.”® “E um lugar de escuta ao outro,
aberto ao azar, indeterminado.”” A delicadeza da sua arquitec-
tura reside nesta interacdo com a aleatoriedade, um movimento
que lhe é externo, mas que a define tao assertivamente. O espaco

é caracterizado, ndo apenas pela obra arquitectonica, mas pelas
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interagdes que a mesma proporciona. O vao, ¢ o tinico momen-
to de respiragio e de pausa que existe em toda a avenida.”® Mais
do que um elemento visual, ele é uma expressdo do pensamento
de Lina, refletindo a importancia do espago como componente
activa da experiéncia arquitectonica. “Todos eles, (...), sdo luga-
res para uma ocasido, lugares sincronos onde o tempo colapsa.””

A arte sai arua. O MASP apresenta um piso térreo, comple-
tamente livre, onde se desenvolve o primeiro momento expositivo
do museu, com uma sala de exposi¢oes aberta e sem limites fisicos.
Tal como numa exposic¢ao publica, as pegas sdo expostas em contac-
to directo com a rua. Nos dois pisos superiores, embora interiores,
mantém-se o mesmo pensamento de continuidade espacial. As pa-
redes envidragadas mimetizam o piso vazado e criam uma conexao

directa entre o interior e o exterior, através desta liberdade visual.

“Procurei uma arquitectura simples, uma arquitec-
tura que pudesse comunicar de imediato aquilo que
no passado se chamou de monumental, isto é, o

sentido de coletivo, da dignidade civica.™

A presenca que a obra tem na avenida e a interveng¢do que
ela suscita ultrapassam um edificio comum. Tal como os stabilis
monumentalis, de Calder, ele gera movimento a sua volta. Atra-
vés da sua implantagio e relagdo com o espago urbano, o edificio
integra-se na agitacdo da cidade. E uma obra que, de um certo
modo, pode ser entendida como experimental, no sentido em
que se revela aberta para ser vivida colectivamente. Nao se trata
de uma obra impositiva, mas de um dialogo aberto, que admite

ser moldada pela interpretagdo e experiéncia de quem a utiliza.

“O gesto é de tirar o folego, e majestoso também,
pois ela, ndo s6 manteve a cidade aberta nesse pon-
to espetacular, mas também construiu um espago

enorme para o povo.”

78. LEPIK, Andres; BADER, Vera Simo-
ne, “Lina Bo BArdi 100: Brazil’salternative
path to modernism’, 2014, Berlin: Hatje
Cantz Verlag, pag. 265

79. BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sao Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU
80. Idem

81.Idem



82. “O tempo ¢é uma espiral. A beleza
em si ndo existe. Existe por um periodo
historico, depois muda o gosto, depois
vira bonito de novo. Eu procurei apenas
do Museu de Arte de Sao Paulo, retomar
certas posi¢des. Nao procurei a beleza,
procurei a liberdade. Os intelectuais nao
gostavam, o povo gostou: “Sabe quem fez
isso? Foi uma mulher!!..”

BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de Sdo
Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

83. BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sao Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

84. Idem

Nos pilares que duportam os dois pisos suspensos,
¢ possivel compreender uma intengdo objectual e escultori-
ca. As pecas vermelhas colmatam e completam o edificio, en-
quadrando a paisagem e integrando a natureza e a arquitec-
tura numa s6 perspectiva. Para além do seu forte sentido
constructivo, equilibram a obra. Esta moldura vermelha, en-
volve uma imagem que estd em constante movimento, enqua-
dra a vida urbana, integrando-a no movimento do edificio.

O caracter popular da obra de Lina revela a intengdo da
obra: nao sé activar e definir espagos, mas também cria-los. Estes
espagos mostram-se completamente permeaveis e transparentes,
permitindo que o observador e as pecas de arte interajam. Deste
modo, os trés pisos expositivos — 0 vao exterior e os dois pisos inte-
riores — desenvolvem espacialidades semelhantes, permitindo que
aspecas dearteinterpretem o espaco de um modo quase informal.®

Na pinacoteca, localizada no segundo piso, as obras de arte
sao expostas num acrilico simples, sem moldura, activando o es-
paco pela sua simplicidade expositiva. Neste sentido, as pecas nao
se apropriam do espago de uma maneira organica. ‘A distribuicdo
interna da pinacoteca do MASP guarda relagio com a ideia de dispo-
si¢do fdacil e rapida de enormes quantidades de mercadorias apresen-
tadas nestes edificios™’, o que traduz uma desmistificagdo em rela-
¢do as pegas dos artistas por parte de Lina. A sua curadoria, dispoe
estas pecas de artistas, com a inten¢do de criar um percurso entre
elas, uma transparéncia. “Abandonaram-se os requintes evocativos
e os contornos, e as obras de arte antiga ndo se acham expostas sobre
o veludo, (...), mas colocadas corajosamente sobre um fundo neu-
tro.® Esta disposicao reflete a modernidade e a simplicidade na
apresentacao das obras, esquecendo estigmas antigos, permitindo
que sejam compreendidas de todos os angulos e proporcionando
movimento. As paredes de onde pendiam as telas sdo abolidas.

E criada uma composicio contemporinea com a
distribui¢do das pegas, que reforma o percurso nas salas expositi-

vas. Como uma instalacio no espa¢o, a disposi¢do das pegas come-
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caa falar por si. Mostra-as na sua totalidade, permitindo que sejam
compreendidas de todos os angulos o que também lhes proporciona
uma sensa¢do de movimento. “Desde o cubismo comegamos a olhar
de maneira diferente; a ver as coisas espacialmente e, por conseguin-
te, também as pinturas - e as esculturas - seja qual for o periodo.®

O edificio, expressa uma forte inten¢do de se relacionar
com o espa¢o onde se implanta, de o integrar. Neste sentido, ao
mimetizar o piso vazado no interior, fortalece e destaca a relagao
com o exterior. A transparéncia é reforcada pelas paredes envi-
dracadas destes dois pisos superiores. Deste modo, o espago in-
terior expande-se visualmente e contextualiza-se, ndo isolando o
espago expositivo do mundo que o envolve. Essa conexdo, que a
arquitectura de Lina proporciona as pegas expostas, cria uma at-
mosfera tinica que une a arte e o museu, ao mundo que os envolve.

Muito como Alexander Calder, que constroi as suas mobiles
e stabiles para habitar o exterior das paredes dos museus, Lina pro-
jecta um edificio que interliga a arte, a espacialidade e o publico.*

Invocando um movimento constante na defini-
¢do dos seus espacos. Este é um dos exemplos que inte-
gram espagos expositivos que deixam de ser estaticos, ga-
rantindo movimento e criando uma atmosfera de didlogo
livre e espontaneo, que fomenta a criacdo de novos ambientes.

Aqui, Lina dialoga com as mesmas preocupa-
¢oes que animaram Calder, onde o objecto artistico ndo ¢
uma entidade estatica, mas algo que ganha vida em fun-
¢do do espago e da sua interagdo com o observador.

Postoisto,0 MASP revela-se totalmente consciente dos con-
textos que o rodeiam. Cria um sentido de unidade nos seus diferen-
tes espacos, pois comungam todos do mesmo principio, de liberda-
de espacial. Além disso, o edificio funde-se harmoniosamente com
o espaco onde se implanta. Consciente do seu impacto, confirma e
impulsiona o espago publico, ndo apenas com uma estrutura fisica,

mas como um elemento que enriquece e dinamiza a vida urbana.

85. BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de
Sao Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU

86. “O Masp ¢, (...), concebido como
uma grande feira popular, onde
objectos multicoloridos, convivem
simultaneamente sem qualquer hie-
rarquia.”

BO BARDI, Lina, “Museu de Arte de Sdo
Paulo”, Sao Paulo, 1997, BLAU



87. “Em 1946, ndo obstante, ante o de-
cepcionante giro politico que deu a Itdlia
da pos-guerra, emigrou ao Brasil, onde se
naturalizou brasileira em 1951 e encon-
trou o territério idoneo para viver e para
realizar a sua utopia.”

MONTANER, Josep Maria, “A Moderni-
dade Superada: arquitectura, arte e pen-
samento do século XX”, Barcelona, 2001,
Editorial Gustavo Gili, pag. 12

88. Idem Ibidem

89. Idem, pag.13

Compor Movimento

No seu pensamento compositivo, Lina revela uma gran-
de inten¢ao de movimento e dinamismo nas suas pegas, adepta
da utopia que desenvolve na sua arte e arquitectura, apresenta
uma vasta curiosidade pela representacdo do espaco, pela expres-
sdo artistica, e sobretudo pela cultura que a envolve.?” A sua obra
apresenta uma ‘acgdo corpo a corpo com a realidade”®, a partir da
qual explora diferentes vertentes artisticas, onde se expressa atra-
vés de pintura, decoragdo, arquitectura e até encenagao. Rejeita o
olhar sem nenhum condicionante cultural para os edificios e per-
mite-se olhar para a realidade, reconhecé-la e interpreta-la, vol-
tando a estar em contacto com a historia e a veracidade do lugar.

Apresenta uma certa dicotomia nas suas obras, onde nao
esquece a sua origem, afirmando-a, poetizando elementos simples
e dando outro significado ao pensamento axial que desenvolve nas
suas obras. “Conciliou funcionalidade com poesia e modernidade
com mimese ™, numa arquitectura que é facilmente caracterizada
pela sua forte presenca na envolvente e sociedade. Compreenden-
do o seu contexto, apreende a sua arquitectura nas raizes da ex-
periéncia popular, que a envolve, incutindo uma grande nogéao de
proximidade com a sociedade e com o individuo que a experiéncia.

Nao se apresenta como uma arquitectura de aparéncias,
mas produz formas singulares com presenga e contexto, ape-
sar de trabalhar os conceitos que representam o tempo moder-
no, corresponde a sua arquitectura ao espago onde se ira inse-
rir. Consciencializada do que a rodeia, comec¢a a compor para
além da modernidade abstrata, criando uma figurativa, que ¢é
enriquecida com a mimese do real. Esta proximidade e preo-
cupagdo pelo real, que a rodeia, cria uma semelhan¢a e cum-
plicidade com o individuo que experiencia a sua arquitectura.

Através de um exercicio de reflexdo, as componentes
que integram o raciocinio moderno de Lina, podem admitir-

-se, a histéria, o popular, o lugar e a consciéncia. A partir de um
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olhar atento para o passado, e para as vanguardas que o com-
poem, é necessaria uma compressao e reflexdo do mesmo para
melhor compreender os problemas do presente. Esta atitude
atenta e consciente da arquitecta permite um dominio sobre os
temas do lugar e do popular, que sao intrinsecos a arquitectura,
uma aprendizagem a partir do que aconteceu. Entao o que traz
“ndo é um apéndice ou algo transitério, e sim uma mudanga que
se agrega e concorda plenamente com o sentido do que ja existia,
daquilo que ja estava implicito e apenas faltava desenvolvé-lo™-

A sua arquitectura ganha uma forte presenga na cidade,
constroi dispositivos arquitectonicos, elementos que articulam a
vida e 0 movimento que por ela passa. A repeticdao destes elemen-
tos ndo cai na monotonia, cria regra, emana uma grande carga
simbolica que regulariza, contudo, ndo inibindo, os edificios da
sua intensidade. Produz edificios que se constroem, ndo num lu-
gar, mas com o lugar, permitindo que a pega resulte numa osmose
de ambos. Esta afinidade pela natureza e pela sua compreensio
através da sua mimese, pode considerar-se transversal ao seu
pensamento compositivo. Através de elementos arquitectonicos,
e seus pormenores, que admite aos seus edificios a aleatoriedade
das condicionantes naturais.”” Lina ndo interpreta a arquitectura
como uma imposi¢do sobre o espago, antes como uma oportuni-
dade de o interpretar e integrar. A semelhanca de Calder, revela
uma preocupagdo em criar um equilibrio entre a sua estrutura
e a envolvente. Isto é, estes dois elementos sdo pensados como
um, o equilibrio do espago publico condiciona a pega arquitec-
ténica ou escultérica que nele se implanta, e vice-versa. Calder,
com as suas esculturas moveis transformava o espago ao seu re-
dor, permitindo que a arte fosse experimentada de uma maneira
simples e acessivel, no mesmo seguimento, Bo Bardi também tem
presente, nas suas obras, essa mesma inten¢ao. A sua arquitec-
tura esta profundamente enraizada na ideia de que a arte, a ar-
quitectura e o espago, devem ser vividos e sentidos pelo publico.

Por outro lado, a questdo da mimesis — tdo presente na obra

90. MONTANER, Josep Maria, “A Mo-
dernidade Superada: arquitectura, arte
e pensamento do século XX, Barcelo-
na, 2001, Editorial Gustavo Gili, pag. 15
91. “Na casa Chame-Cha-
me, as gargulas fazem parte do
muro: estdo moldadas com a mes-
ma massa e textura que Lina usou
para esse muro de “ex-votos” e por
isso confunde-se com ele também
em seu aspecto mitico metaforico”
OLIVEIRA, Olivia, “Lina Bo Bardi:
Sutis substancias da arquitectura’,
Brasil 2006, Gustavo Gili, pag. 161



92. MONTANER, Josep Maria, “A Mo-
dernidade Superada: arquitectura, arte
e pensamento do século XX, Barcelona,
2001, Editorial Gustavo Gili, pag. 13

de Lina - encontra paralelo na capacidade que Calder tem de invo-
car movimento natural e leveza nas suas pecas. Neste sentido, toda
arelagdo que as obras da arquitecta criam com a envolvente resulta
nesta fluidez e movimento que as caracteriza. Produz arquitectura
que, apesar de objectual, cresce além da sua forma: procura a defi-

ni¢do de espacos comuns e acessiveis, com a sua identidade propria.

“Se a arquitectura racionalista se baseava na
simplificagdo, na repeti¢do e nos prototipos,
Lina Bo Bardi soube introduzir ingredientes
poéticos, irracionais, exuberantes e irrepetiveis
sobre um suporte estritamente racional

e funcional™*
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Figura 54 “ Apani’, James Turrell, 2011,
vista sobre a instalagdo in ILLUMIna-
tions at Biennale di Venezia

Figura 55 “ Apani’, James Turrell, 2011,
vista sobre a instalagdo in ILLUMIna-
tions at Biennale di Venezia

93, SAINT-EXUPERY, Antoine, “O
principezinho’, Lisboa 2003, Presenga
94, SIZA, Alvaro; textos 03, Lisboa 2019,
Parceria A. M. Pereira, pag. 75

95. GOVAN, Michael, “James Turrell
: a retrospective” / Michael Govan and
Christine Y. Kim ; with essays by Alison
de Lima Greene, E.C. Krupp, 2013, Mu-
nich: Prestel Verlag, pag.13

96. “Ninguém, no entanto, con-

siderou de forma tdo completa a ‘coisa”

da luz em si - assim como a experiéncia
da luz reflecte a natureza maravilhosa e
complexa da percegio humana”

Idem Ibidem

A Luz como tinta e o Espaco como tela

«

o teu pequeno planeta, meu pequeno principe,
tudo o que precisas de fazer é de mover a tua
cadeira apenas uns passos. Assim, poderds ver o
dia acabar e o cair do crepiisculo quando

quiseres.” 3

A partir da observacio, e da percep¢dao do que o rodeia,

James Turrell interpreta o espaco e desenvolve o seu pensamento

compositivo. “E preciso abrir os olhos e ver. Ndo basta observar.

 Traduz a luz como um elemento palpavel, concreto, que ganha
uma grande for¢a no seu pensamento artistico. “A luz ndo é tanto
algo que revela, como é ela propria uma revelagio” >, o que se pode
confirmar nas suas composi¢des espaciais, onde interpreta a luz,
como o 6leo que é pincelado numa tela. ** A busca pela abstrac¢ao

das formas naturais nio é novidade para os artistas, contudo, neste
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Figura 56 “Water Lily” Claude Monet,
1914, bleo sobre tela

Figura 57 “ Vocagdo de Sao Mateus’,
Matteo Caravaggio, 1600, 6leo sobre tela

97 . “Uma das suas obras de arte mais am-
biciosas alguma vez concebidas, represen-
tando quarenta anos de trabalho continuo
para converter um carter vulcanico extin-
to no norte do Arizona, a Cratera Roden
- através da luz - transmite a vastiddo do
cosmos no espago tangivel da experiéncia
humana.” GOVAN, Michael, “James Tur-
rell : a retrospective” / Michael Govan
and Christine Y. Kim ; with essays by Ali-
son de Lima Greene, E.C. Krupp, 2013,
Munich: Prestel Verlag, pag.13

98. Entrevista a James Turrell sobre a
exposicio no museu Guggenheim em
Nova lorque

99. Idem

100. Idem

caso, Turrell cresce parala desta abstrac¢ao das formas, definindo a
suaarte num minimalismo que se resume a dois elementos tdo sim-
ples como aluz e o espago.®” “Tenho uma arte que ndo tem imagem,
objecto ou um so lugar para focar, entdo, como é que fica? A ideia é
observar-nos a observar, a partir dai o que é que compreendemos?”*®

A luz assume o protagonismo, deixando de servir apenas
um propdsito funcional para ser observado como a prépria obra
dearte, com um caracter quase tangivel. Nao ¢ pensada para ilumi-
nar o espago, antes para desenhar o espago. Através da sua transpa-
réncia, cor e intensidade, concede uma dimenséo abstracta e cos-
mica as suas interveng¢des, de modo a criar um didlogo livre que se
encontra isento de qualquer limitagdo e permite que a composi-
¢do se desenvolva livremente. Esta relacdo com a luz garante uma
imersdo completa nos espagos onde Turrell intervém, “mais do
que alguém que pintava luz, queria que o meu trabalho fosse luz.”*

Tal como as questoes relativas a abstracgdo, a questdo da
luz foi pensada por artistas que a exploraram e compreenderam
como uma ferramenta para as suas pecas. Claude Monet, através
da sua abstrac¢do expressionista, mistura a luz, a cor e a realida-
de na percep¢ao dos seus nentfares. Caravaggio nao é estranho a
utilizacdo da luz, manipulava-a nas suas pinturas usando o tene-
brismo como uma ferramenta crucial para a tradugdo da sua per-
cepgao da realidade. “Quero a forga e o poder, a primordial relagdo
que temos com a luz, para ser mais forte. Caravaggio fala muito da
luz, ndo é o sujeito, mas tem uma presenga e é muito poderosa.”'”

Na interpretacdo de Turrell, a luz nao se limita a ilumi-
nar o espago ou os objectos que o mesmo desenha. Pelo con-
trario, assume-se como o préprio objecto, pois garante-lhe uma
forga plastica que permite a ilusdo de algo palpavel. Retirando a
tela, e os limites fisicos que a mesma implica, esta fusao de luz e
cor é pensada directamente no espago, e por isso, ganha dimen-
soes, ganha volume, ganha contexto; o que permite que o artista
lhe confira este protagonismo. Turrell, pensa esta relagao de um

modo quase teatral, uma pe¢a que nao é estatica, que manipula

79



80

o espago e deixa que o mesmo o manipule, de igual forma. Estes
espacos envolvem o observador numa experiéncia sensorial e in-
trospectiva, onde o material e o imaterial se entrelacam. Turrell,
desafia as fronteiras tradicionais da arquitectura, criando uma re-
lagao directa entre a luz, o espago e a sua percep¢ao. A sua abor-
dagem minimalista, porém, profundamente sensorial, convida o
publico a interagir com a obra de forma pessoal e contemplati-
va, estabelecendo uma conexdo intima com o espago envolvente.

A sua arte nao ilustra o real, mais uma vez, concordando
com os artistas que o antecedem, cria uma linguagem uniforme
que conecta o seu mundo, intensificando as experiéncias quoti-
dianas, ‘quer seja por ver um circulo a revelar-se como uma elip-
se, ou ponderar como é que o mundo, exterior a um espago aéreo
pode parecer, do interior, como se tivesse sido pintado num tom
profundo de azul, vermelho ou verde”. ' Estas experiéncias le-
vam ao limite a percepgdo espacial, conduzindo o observador a
emergir totalmente nessa realidade de luz. Em todas as suas pe-
¢as, a questdo sensorial é levada a um limite do surreal, isto ¢, a
luz mostra-se como algo intocavel, no entanto, ‘como se pressio-
nassem a pele através da percepgdo visual”!”, atingem um nivel
tisico que envolve o observador, como se estivesse a entrar numa
pintura, como se penetrasse uma realidade paralela.’”® A luz ga-
nha a ilusdo de ser tactil e como uma provocagao, Turrell aban-
dona por complecto os objectos fisicos. Por conseguinte comega
a desenhar e testar a propria luz como se de um objecto se tratas-

se, resultando, desta experimentagao, objectos esculpidos de luz.

“O meu trabalho é sobre a forma como construi-
mos a realidade. A verdadeira ilusdo é que ndo
temos consciéncia de como damos realidade as
coisas. Atribuimos-lhes concretude ou realidade e

ndo temos consciéncia de como o fizemos.”"*

Figura 58 “Afum, white” James Turrell,
1966, Light and Space, instalation view
at Los Angeles museum

Figura 59 “Ronin’, James Turrel, 1969,

instalagdo vista em Stedlijk Museum,

Amesterdao

Figura 60 “Gard”, James Turrel, 1989-90,
Fist light Series, edigdo de Peter Blum
Figura 61 “Alta”, James Turrel, 1989-90,
Fist light Series, edigdo de Peter Blum

101. GOVAN, Michael, “James Turrell
: a retrospective” / Michael Govan and
Christine Y. Kim ; with essays by Alison
de Lima Greene, E.C. Krupp, 2013, Mu-
nich: Prestel Verlag, pag.15

102. Idem, pag. 2

103. “A grande questdo é que estds a
emergir aqui, é como estar dentro de
uma pintura’; Entrevista a James Turre-
1l sobre a exposi¢io no museu Gugge-
nheim em Nova Iorque

104. GOVAN, Michael, “James Turrell
: a retrospective” / Michael Govan and
Christine Y. Kim ; with essays by Alison
de Lima Greene, E.C. Krupp, 2013, Mu-
nich: Prestel Verlag, pag.51
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105. These architecture aper-
tures allowed sunlight to enter during
the day and streat car lights to enter
during the night’,

GOVAN, Michael, “James Turrell : a re-
trospective” / Michael Govan and Chris-
tine Y. Kim ; with essays by Alison de
Lima Greene, E.C. Krupp, 2013, Munich:
Prestel Verlag, pag. pag. 54

106. Idem pag. 57

Turrell percepciona o espago onde intervém como se de
uma camara escura se tratasse, a partir da qual reinterpreta os
seus limites. Nos seus projectos First Light e Still Light, explora os
efeitos da projec¢do com luz que enfatizam uma mistica na atmos-
fera envolvente do espago. Através da criacao de volumes de luz,
oferece uma nova perspectiva aos limites fisicos do espa¢o, onde o
canto de uma sala é transformado num cubo ou uma piramide de
luz. Através da sua experimentagdo com as projec¢des luminosas,
Turrell desenvolve uma série de pecas, Mendota Stoppages, onde
fura as paredes, permitindo que a luz natural oscilante se projete
no interior. “Estas aberturas arquitectonicas permitiam a entrada
da luz solar durante o dia e a entrada das luzes dos carros durante
a noite”,'” o que confere uma dimenséao temporal e quotidiana as
suas obras.

A manipula¢do do espago através da luz permite imer-
gir num acto de ver consciente, libertando-o da percepgao dbvia
e tornando-o mais sensivel as relagdes espaciais. Turrell traba-
lha a luz como objecto, especialmente em Still Light, onde esta
assume uma materialidade plastica. Nas suas intervencoes a luz
pode afirmar ou desconstruir o espago. Quando se instala dos
cantos, provoca uma percep¢do espacial que redefine a envol-
véncia. Em contraste, quando a luz tem uma menor intensida-
de, dissipa-se no espaco, induzindo uma desmaterializacao. Es-
tas experiéncias de luz, recriam o espago conforme a inten¢ao e
a intensidade luminosa. Em pecas como Ronin (1969), a luz su-
blinha delicadamente questdes espaciais, o espaco real ilumina-
do em trés dimensoes alude a duas, e o espaco ativado é o espago
exterior ao que é diretamente iluminado.”” Esta sensacao de pe-
numbra que invade o espago, muito sensorial, que ¢é transmitida
para o observador. A luz mostra-se ténue e dissipada, mas nunca
perde a sua materialidade, mantendo uma presenga poderosa.

Nas pecas da Mendota Stoppages, Turrell cria um pream-
bulo sobre a luz natural e as suas oscilagdes. Neste sentido, come-

¢a a desenvolver pegas, que se podem enquadrar na tipologia Site
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Figura 62 “Solomon R, James Turrel,
2013, instalation view
Figura 63 “Solomon R, James Turrel,
2013, instalation view

107. GOVAN, Michael, “James Turrell
: a retrospective” / Michael Govan and
Christine Y. Kim ; with essays by Alison
de Lima Greene, E.C. Krupp, 2013, Mu-
nich: Prestel Verlag, pag. pag. 132

Specific, que através de elementos com o céu, a luz e a atmosfera,
define sensorialmente a relagdo exterior, interior dos seus espa-
cos. Estes espacos existem em constante mudancga, em constante
movimento, onde o tempo, ndo s6 passa por eles, mas também os
integra. A incorporagao da luz natural nas pecas de Turrell é feita
através de claraboias, luz zenital, que penetra e contextualiza o es-
paco, “durante a mudanga de dia para noite nota-se uma alteragdo
na intensidade da cor que ndo se encontra em mais lugar algum.”"”

Estas oscilagdes invocam uma comunhdo perfei-
ta entre a realidade exterior e a manipulagdo interior do ar-
tista, as suas cores e o seu espago, dialogam directamente.

Turrell, integra a luz natural e artificial nas suas obras.
Reconhece o dinamismo criado pelas oscilagdes da luz natural e
complementa-se com a intengdo e precisdo da luz artificial, so-
bre a qual tem o total controlo. Compée um dialogo de luz que
interage com o espago. Esta interagdo é compreendida na sua
instalagdo, Aten Reign, 2013, no Guggenheim, onde o vazio, da
rotunda central do edificio, é o inico elemento desta composi¢ao,
em conjunto com a luz. Este vazio é compreendido como uma
massa de luz e espago, que flutua por cima do observador. Ao in-
vés de uma transparéncia que pede para ser atravessada, este va-
zio apenas suscita reflec¢ao e introspegido. As elipses, do edificio,
sao acentuadas com os circulos de luz que o artista acrescenta,
0 que comunica directamente com a luz natural, que desce, gra-
dualmente, desde o exterior até ao vazio central. Mais uma vez,
Turrell coloca o observador dentro da sua pintura, onde a inten-
¢do ¢é que descubra o espago a0 mesmo tempo que o artista, ao
invés de compreender a peca através olhos dele. O espago é en-
cenado, dando palco a luz, a cor e ao vazio. Este vazio colorido e
iluminado que envolve de tal forma o observado que o contamina.

A olhar para cima, para a claraboia do Guggenheim, o ob-
servador absorve as cores e intensidades que vao oscilando pe-
rante o seu olhar. Dando tempo suficiente a peca de Turrell para

comunicar, vao se sentindo diferentes intensidades da luz, o que
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reflete a intenc¢do de integrar luz natural na sua composi¢ao. Aqui,
ainda de uma maneira dissipada e integrada com a luz artificial,
as oscila¢oes naturais da luz, vao definindo e redefinindo o espago
ao longo do dia. D4 entdo palco, também, a passagem do tempo.

Numa relagdo mais directa com o mundo natu-
ral, ainda na qualidade de Site Specific, na peca Roden Car-
ter, o artista apropria-se de um vulcdo inactivo, Turrell, de-
senvolve um espago completamente imersivo através do
mundo exterior, com a luz natural como protagonista.®

No espago Crater’s Eye, circular, como uma claraboia, o
observador é absorvido pela relagdo que o artista desenvolve en-
tre a sua peca e o cosmos. A passagem do tempo é compreen-
dida pela deambula¢do da luz natural no interior do espago,
permite que ndo seja estatico, antes, que envolva o observador
numa realidade paralela constante. O rasgo no centro da co-
bertura do espago permite uma ligagao, quase, axial ao mundo.
O céu ¢ trazido para o espago, um novo cosmos ¢ gerado atra-
vés de uma conec¢do espiritual, contemplativa. A luz natural
¢ aqui manipulada, mas acima de tudo, contamina os espagos.

Turrell explora a luz como um elemento objectual, que ex-
plora a arquitectura como espagos vazios- Shallow Spaces- e mais
tarde comecaa definir o espago com umaluz que controlaecriauma
atmosfera profunda. Paralelamente ao que os artistas no periodo
do impressionismo faziam nas suas telas, definir luz, caractrizar os
seus objectosatravés deluz. A partir deste raciocinio, James, emerge
numa busca pelas mais diversas sensa¢oes que a luz pode inflingir
no espago, através do vazio, da cor, da auséncia ou presenga da mes-
ma. Em todas as suas pegas, a palavra-chave é a percepg¢io espacial.

Apesar da sua maior ferramenta ser a luz- e de passar o seu
percurso a explorar a sua materialidade- Turrell utiliza-a com a
intensao de criar sensagoes e reflexdes sobre o espaco. Ele desafia
os sentidos através da variedade de formas como aplica a luz, in-
citando o observador a emergir no espago. A sua obra foca-se na

criagdo de experiéncias instrospectivas, que estimulam o observa-
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Figura 64 “Roden Carter Project’, James
Turrel, instalation view
Figura 65 “Roden Carter Project’, James
Turrel, instalation view
Figura 66 “Roden Carter Project’, James
Turrel, instalation view

dor a interagir com o ambiente arquitecténico. Longe de se limitar
a uma experiéncia meramente visual, a sua arte envolve uma par-
ticipagdo activa, tanto fisica como espiritual. A relagdo da sua obra
com o espa¢o é Unica: nao se apropria, nem o desconstrdi, cria.
Essa criagdo assemelha-se a arquitectura, mas com uma liberda-
de distinta, ja que os seus espagos ndo tém uma fungao pratica.

Sao concebidos para proporcionar uma imersdo contemplativa.

Ao explorar as fronteiras entre o visivel e o invisivel, o con-
creto e o imaterial, Turrell expande a propria definicao de espa-
¢o, criando ambientes que convidam a repensar a relagdo entre
o corpo e a luz, entre o observador e o espaco. E neste ponto que
a sua obra encontra um didlogo natural com a arquitetura, uma
vez que ambas as disciplinas partilham a inten¢ao de moldar a
experiéncia humana através da manipula¢ao do espaco e da luz.
Em particular, o trabalho de Tadao Ando, com a sua abordagem
rigorosa e minimalista, oferece um contraponto perfeito as
exploragdes de Turrell. Ando, conhecido pelo uso cuidadoso da
luz natural e dos materiais elementares, também cria espagos que

evocam um sentido profundo de contemplagio e espiritualidade.
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Figura 66 “Solomon R’, James Turrel,
2013, instalation view

Figura 67 “Above Horizon’, James Tur-
rell, 1998, Los Angeles (68)
Figura 68 “Above Horizon’, James Tur-
rell, 1998, Los Angeles

Figura 69 “Mendota Stoppages’, James
Turrell, 1969-74

Figura 70 Prespectiva, obra de Tadao
Ando

Figura 71 Prespectiva, obra de Tadao
Ando

Figura 72 Prespectiva, obra de Tadao
Ando

Figura 73 “Open Field”, James Turrell,
2016, instalagao, fotografia por Iwan
Baan

Figura 74 “Open Field”, James Turrell,
2016, instalagdo, fotografia por Iwan
Baan

Figura 75 Prespectiva, Chichu Art
Museu, Tadao Ando.

Figura 76 Prespectiva, Chichu Art
Museu, Tadao Ando com intervengio de
James Turrell

Figura 77 Desenhos de Tadao Ando
sobre o Chichu Art Museum
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Site plan, axonometric and section
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Museu Chichu, Nahoshima

“Depois, hd um fluxo de luz que entra na escuriddo

para iluminar e realizar o espago.””

Num primeiro olhar sobre a montanha de Nahoshi-
ma, ¢ possivel absorver a imensiddo da paisagem, onde nada
do que ¢ natural ¢ interrompido ou perturbado. Neste senti-
do, numa inten¢ao de construir siléncio, e explorar o poder do
vazio, o Chichu Art Museum, surge no territério como uma
composicao de diferentes formas geométricas. Quem as ob-
serva, de cima, percebe o jogo idealizado por Tadao Ando,
que consiste em relacionar as distintas geometrias compondo
um edificio completamente enterrado, criando uma harmo-
nia com a paisagem, que se mantém, aparentemente intacta.

Resulta num edificio completamente enterrado, desenvol-
vido através da sucessao de espacos interiores fechados, equilibra-
dos pela leveza de dois patios. Ando continua o siléncio, que cons-
truiu no exterior, para os espagos interiores que definem o edificio,
apoiando-se em dois materiais principais: o betdo e a luz. A luz
expressa-se nesta obra como um dos mais importantes materiais
que a integra: ‘estuddmos intensamente o volume e a qualidade
da luz que entra na escuriddo para iluminar e realizar o espago.”!°

Nos espacos interiores, revestidos a betao, Ando introduz
luz natural que, delicadamente, redefine o espago. Esta invaséo cria
uma nova harmonia, conferindo uma mistica intencional, adequa-
da a fungéo de cada espaco. O betdo é moldado pela luz que o toca.
O arquitecto evita uma composi¢do monotona quando permite
que a luz natural se materialize nos espagos, penetrando através de
aberturas zenitais. Estas oscilagoes de luz ampliam o caracter deli-
cado do espaco, tornando-o dinamico e mutavel ao longo do dia.

Quando o espago ¢ habitado, experimentado pelo ob-
servador, transforma-se nas “expressoes emotivas de vdrias

pessoas ao invés de uma operagdo puramente intelectual”!!

109. “Then there is a stream of light com-
ing into the drakness to iluminate and re-
alize the space”

DAL CO, Francesco, “Tadao Ando: As
obras, os textos, a critica”, 2001, Dinaliv-
ro, 57

110. “We intensivly studied the volume
and quality od the light coming the dark-
ness to iluminate an realize the space”
Idem Ibidem

111. Idem pag. 444



112. “The strong nuances of simple
materials and their textures em-
phasize simple special compositions,
and thus provoke an awareness of a
dialogue with natural elements such
as light and wind. In all my works
light is decisive in forming spaces.”,
FRAMPTON, Kenneth, “Tadao Ando”,
Japao 1991, New York: The Museum of
Modern Art, pag. 444

113. Idem, Ibidem

114. Idem, Ibidem

Ando tencionava atribuir uma dimensdo espiritual ao espa-
¢o, criando uma relagdo unica com quem o experiencia. A
luz é o elemento-chave para evocar estas sensagdes, “em todas

as minhas obras, a luz é decisiva na formagdo dos espagos.”'?

“Superficialmente, a minha arquitectura pode
parecer-se a espagos abstratos sem qualquer huma-
nidade e fungdo, ou qualquer outro aspecto da vida
quotidiana. Isto porque os meus espagos se encon-
tram nus. Ndo estou a procura de

abstragoes espaciais, antes de prototipos espaciais™"?

E criado um novo mundo no interior do edificio, abstrato,
mas suavemente tocado pelo exterior através de subtis oscilagoes
da luz que o percorrem e definem a sua intenc¢ao sua espacial. O
observador ¢é guiado pela luz e abstraido do contexto exterior. E
induzida uma nova realidade introspectiva, seja em espagos lon-
gos e sombrios ou em patios largos e iluminados. Desde os cor-
redores aos espagos expositivos, o edificio transmite sempre uma
forte sensagao de imersao e isolamento em relagdo ao exterior, re-
digindo um ambiente préprio, uma nova realidade, um novo cos-
mos. “O uso de material limitado, que tem as suas texturas expos-

714 aleado as

tas, e uma articulagdo ambigua das fungées do espago
oscilacoes da luz natural, define o cardcter dos espagos interiores.

A luz percorre o edificio, habita-o, torna-se mais do que
um simples fendmeno fisico. Num edificio maioritariamente
revestido a betdo, Ando consegue diferenciar as suas espacia-
lidades através da luz. Nos espagos de passagem, por exemplo,
a luz torna-se mais escassa e a sombra prevalece. A luz natural
ganha uma grande liberdade, redesenhando o espago ao longo
do dia, explorando as suas diferentes vertentes com varias in-
tensidades da luz. Um novo cosmos, um micromundo, ¢ criado,

onde a introspe¢ao é a chave para o espectador compreender

as diferentes relagdes que o edificio suscita. “Nesta fronteira en-
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tre a luz e a escuriddo, os objectos individuais articulam-se e ga-

” 115 conferindo a luz uma dimensao material, qua-

nham forma,
se escultdrica, que molda o interior do edificio ao longo do dia.

No caso dos espacos expositivos, esta diferenga é notavel.
Neste sentido, cada espago ganha uma diferente relagdo com a luz
que acentua o seu caracter artistico e expressivo. Na exposi¢do
de Monet, é necessario um espago calmo, onde a paz que ¢ dis-
sipada pelo edificio todo é aqui concentrada. Com um ambiente
neutro —paredes brancas e chao revestido a microcubo branco -
as pecas do artista sdo convidadas a invadir o espago de Tadao.
Este, é controlado por uma luz zenital que enfatiza a luz que os
proprios quadros de Monet transmitem. Paradoxalmente, esta
ja habitava o espago através dos nenufares pintados pelo artista.

Assim, como na obra de James Turrell, onde a luz se torna
matéria, no Chichu Art Museum, a luz é meticulosamente mani-
pulada para se fundir com a arte e o ambiente. Neste contexto, é
mais do que um mero elemento fisico; torna-se um componente
activo que transforma a percepgdo do espaco e da obra. Tal como
nos espagos de Tadao, onde a luz envolve o observador, no espa-
¢o de Monet, esta luz zenital permite uma imersao espiritual. A
luz e o silencio, confluem para criar uma experiéncia sensorial
completa, onde a arte ndo é apenas vista, mas sentida e vivida.

A luz dita o ritmo do edificio e orienta o observador,
marca a sua velocidade e guia-o através da sua propria deam-
bulagdo. Torna os objectos tangiveis, conecta os espagos, da di-
mensdo e plasticidade as formas, e consegue definir um espago
tornando-o agradavel. Conecta as formas arquitecténicas com
a realidade. Ando, contrasta atmosferas muito distintas, com a
intensao de criar unidade e, simultaneamente, distanciar a sua
simplicidade da monotonia. Cria dois espagos onde a luz assu-
me o protagonismo. Mantém a relagdo entre o espago e a luz ze-
nital; contudo, neste caso, o espa¢o ¢ um patio e a luz zenital o
céu, o sol, a lua que invadem num movimento vertical, todo o

ambiente. O contraste entre os espagos interiores de luz contro-

115. “At this boundary between light
and dark, the individual objects is
articulated and given shape.”

DAL CO, Francesco, “Tadao Ando: As
obras, os textos, a critica”, 2001, Dinaliv-
ro, 458



lada e os patios, onde a luz atravessa livremente, refor¢a a rique-
za espacial do edificio. Distribuidos ao longo do percurso arqui-
tectonico, os patios proporcionam momentos de introspecc¢ao e
conexao com o exterior, equilibrando a experiéncia do edificio.

Estes momentos de pausa ocorrem em dois patios: um
quadrangular - mais introspectivo, aquando da entrada - e ou-
tro triangular, que tem a fungao de conduzir o observador aos
momentos expositivos do edificio, quase como um preambu-
lo. Apesar de programaticamente distintos, ambos os patios
permitem que os elementos naturais penetrem no espago ar-
quitectonico. Admitem que, as nuances que definem o mundo
natural, se apropriem do espago arquitectonico. Além disso,
estes patios sdo correspondidos por um terceiro, também neste
edificio, mas projectado por James Turrell. Esta sua peca artis-
tica apresenta, também um momento introspectivo e contem-
plativo. No fundo, a qualidade atmosférica de cada patio justifi-
ca o préximo, unindo as composi¢des do artista e do arquitecto.

O edificio pode ser interpretado por um sentido de
curiosidade imersivo, onde a luz e o betdo definem a expe-
riéncia do observador nos seus espagos. Tratam-se de es-
pacos de estar, de sentir, que imergem o espectador numa
nova dimensdao. Os espagcos perdem a abstrac¢ao quan-
do se relacionam com o sentido humano de quem o visita.

O culminar desta relagdo césmica entre o espago e o obser-
vador reside no espago expositivo desenhado para James Turrell,
onde ¢ possivel compreender, num sentido extremo, a conexao
entre a luz, a arte e a arquitectura. Todos os espacos expositivos
que Tadao Ando concebe traduzem um sentido imersivo e in-
trospectivo. No entanto, quando se entra num espago manipula-
do por James Turrell, é possivel compreender que as nogdes de
espaco, luz e sensibilidade sao partilhadas com os espagos con-
cebidos por Tadao Ando. Sdo criados espagos contemplativos.

A relagdo entre a arquitectura e a natureza é um ponto em

comum entre Ando e Turrell, como se observa neste museu. Am-
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bos interligam a luz e o espago de forma harmoniosa nas suas cria-
¢oes, fazendo com que estes elementos definam a experiéncia do
observador. Criam espagos de luz, de silencio, contudo, que cons-
troem um didlogo constante com a natureza. O edificio de Ando
pode ser explorado com uma curiosidade imersiva, onde a luz e
o betdo guiam a experiéncia do visitante. A natureza, no caso de
Ando, nao é apenas um pano de fundo, antes uma forga activa na
sua arquitectura. Deste modo, este edificio exemplifica o didlogo
entre a arquitectura, a natureza e a arte. Através de uma interagao
subtil entre luz, espagos e materiais, Ando cria um ambiente que
nao alberga as obras, mas transforma-as. Este jogo de sombras, lu-
minosidade e volume remete para a mesma dimensao introspecti-
va e sensorial de Turrell, evidenciando uma ligagdo intrinseca en-

tre a manipulacdo da luz e a criagdo dos espagos de contemplagao.

“O espago artistico de cada artista é tecido na mo-
dulagdo e no ritmo produzidos por esta luz cruza-
da com as formas geométricas. Pretendemos dese-
nhar este edificio tendo como linha orientadora a

luz no meio da escuriddo.” ¢

As sensagdes do espago

“E-me dificil responder a questdo de saber se a arquitetura é
abstrata ou representativa, pois creio que a arquitetura é ambas.” "’

Tadao Ando desenvolve uma arquitectura que convida a
abstrac¢do do mundo real, criando uma nova realidade nos seus
espagos interiores, onde o observador é constantemente desafia-
do. Tal como James Turrel, que explora as nuances da luz, da cor
e das transparéncias, Ando molda os seus espacos com a mesma
intencdo e detalhe, produzindo atmosferas e ambientes distinti-
vos. As suas obras remetem para um labirinto que envolve o cor-
po e liberta a mente, oferecendo uma extraordinaria experiéncia

espacial, que desperta sensagdes tanto intelectuais como fisicas. '8

116. ‘Each artists artistic space is woven
into the modulation and rhythm pro-
duced by this light crossed with geometric
shapes. We intend to design this building
with light in the midst of darkness as our
guiding line’

FUTAGAWA, Yukio, “Tadao Ando: de-
tails 47, Japao, 2007, ADA edita, pag. 57
117. “I find it difficult to answer the ques-
tion whether architecture is abstract or
representational, for I believe architecture
is both.”

FRAMPTON, Kenneth, “Tadao Ando”,
Japdo 1991, New York: The Museum of
Modern Art, pag. 454

118. “The observer notes a gentle vibration

and expansion in the works and experi-
ences diverse modes of freedom”
Idem Ibidem



119. “Mis espdcios no nacen de processos
del intelecto, sino de emociones enraiza-
das em los anhelos de gentes distintas”
FRAMPTON, Kenneth, “Tadao Ando”,
Japao 1991, New York: The Museum of
Modern Art, pag. 134

120. “Em suma, os espagos concebidos por
mim apelam a aspectos fundamentais da
humanidade.”

DAL CO, Francesco, “Tadao Ando: As
obras, os textos, a critica”, 2001, Dinaliv-
ro, (versao traduzida) 461

121. A este protétipo espacial lo denomi-
no espdcio sensitivo-fundamental; uma
vez creado prossigo el processo a fin de
sublimalo hasta el simbélico.”

Idem Ibidem

122. Idem, pdg.458

A arquitectura de Ando remete para uma relagao directa
entre o espaco e o observador. Nao se limita cuamprir fungdes pro-
gramaticas; ela apela a uma experiéncia sensorial e espiritual, per-
mitindo que o espectador explore a atmosfera que envolve o edifi-
cio. “Os meus espagos ndo nascem de processos do intelecto, mas de
emogoes enraizadas nos anseios de diferentes pessoas.”!"’ A sua abor-
dagem compositiva visa criar um didlogo humano com a arqui-
tectura, construindo protétipos espaciais que, na sua simplicidade
suscitam reagdes profundas e espirituais, ao invés de intelectuais. '*°

Os seus espagos, projectados com uma légica geométri-
ca clara, sao activados pela luz, que interage organicamente com
quem os percorre. O uso de uma forte materialidade nas suas
obras, explora diferentes texturas, permitindo que o espago ad-
quira uma sensa¢ao tactil. Quando os seus espagos sao invadi-
dos por elementos naturais, estes materiais sdo aumentados e
enfatizados. Esta énfase sensorial gera uma ligagdo mais intima
e introspectiva entre o observador e o espaco. Estas questdes for-
mais da arquitectura de Tadao Ando, embora subtis, sdo sempre
guiadas por uma intensao profundamente humana, ligando o es-
paco ao observador, ao invés de ao puramente intelectual. “Cha-
mo a este prototipo espacial o espago sensorial-fundamental; uma
vez criado, procedo ao processo para o sublimar ao simbélico”. '*!

A luz desempenha um papel essencial no controlo e defi-
ni¢ao dos espagos de Ando. “Uma pessoa, silenciosa e contempla-
tivamente sentada em dito espago tem a sensagdo de experimentar
um tamanho ilimitado na interagdo entre a luz e a escuriddo.” '
Assim, a arquitectura de Ando e a obra de Turrell encontram-se
num didlogo profundo, onde a luz e o espago sdo os principais
agentes de uma experiéncia que transcende o fisico. Ambos criam
ambientes que desafiam o observado a experimentar os espagos
de uma maneira inovadora, libertando-o de percepgdes conven-
cionais. Esta convergéncia entre a arquitectura e a arte ilumina
uma dimensao mais profunda do espaco: a capacidade de criar lu-

gares que ndo abrigam apenas o corpo, mas transformam a mente.
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Didlogos

Mais do que entender as respostas especificas da arte e da
arquitectura, é crucial reconhecer que a interdisciplinaridade é in-
trinseca a ambas as disciplinas. O cuidado estético e a simplicida-
de geométrica relacionam o pensamento do arquitecto e do artis-
ta. Estas premissas desenvolvem os espagos arquitectonicos com
a mesma precisdo dos quadrados vermelhos, azuis e amarelos de
Mondrian. Assim, apds a elaboragdo de um discurso organizado
em trés grandes momentos, é possivel verificar que as preocupagoes
expressas pelos artistas, sdo também apropriadas pelos arquitectos.

O que se tenta compreender ¢ a linguagem que é co-
mum a estas duas disciplinas, a partir da compreensao das te-
maticas que ambos abrangem, torna-se desafiante conectar os
seus raciocinios. Compreendendo que, alguns dos pares anali-
sados ndo sdo recorrentemente comparados, foi através de sime-
trias e delicadas semelhangas que se compreendeu em conjun-
to, e individualmente, os respectivos raciocinios compositivos.

A interdisciplinaridade entre a arquitectura e a arte é
intrinseca as duas disciplinas, manifestando-se na partilha de
preocupagdes estéticas, compositivas e metodoldgicas ao longo
do seculo XX. Tando artistas como arquitectos exploram a es-
pacialidade, as formas, as cores e os materiais de modo simbio-
tico, onde o campo de criagdo de um serve de catalisador para
o outro, arquitectos como a Lina Bo Bardi e Peter Zumthor in-
corporam o desenho e a pintura no desenvolvimento das suas
obras, tal como artistas como Calder e Turrell exploram concei-
tos arquitectonicos nas suas pegas. Esta intercep¢ao reflete-se na
construgdo de espagos que transcendem a fun¢ao meramente
programatica, tornando-se expressdes sensoriais e estéticas que
respondem ao movimento e a vida que os envolve. Tanto a ar-
quitectura como a arte procuram criar uma experiéncia senso-

rial e introspectiva no observador, oferecendo-lhe uma deambu-



123. ZUMTHOR, Peter, 2006, “ATMOS-
FERAS: Enternos arquitecténicos- As
coisas que me rodeiam, Barcelona, Edi-
torial Gustavo Gili, SL, pag 72|73

124. “Nada esta mais proximo da arqui-
tectura do que..” SIZA, Alvaro; textos
02, Lisboa 2018, Parceria A. M. Pereira
, pag 29

125. Idem, Ibinem

lagdo através de formas geométricas rigorosamente desenhadas,
que libertam o individuo para uma experiéncia pessoal e tnica.

Desde o inicio do meu percurso que esta interligagdo en-
tre a arquitectura e a arte — desde o seu pensamento inicial, da
imaginagdo, a fase final, da criagdo — me intriga e desperta inte-
resse por esta tio referida interdisciplinaridade. Este lado sensivel
e poético da arquitectura, tonando-a tdo bela, é de compreensao
mais simples quando observado através de uma perspectiva artis-
tica. Compreender a arquitectura através da abstraccdo dos seus
limites, vivé-la pela sua vertente estética, pelo belo. “Mas olho e
digo: sim, tudo se encaixa, mas ndo é bonito! Ou seja, no fim, sim,
olho para as coisas.”, “‘quando esta forma ndo me toca, volto para
trds e recomego do inicio. (...) o meu ultimo objectivo é: A Forma
Bonita™* Mais do que uma “mdquina de habitar”, a arquitectu-
ra pode ser vista como uma expressdo estética, através da qual é
possivel intervir num espa¢o com um tom delicado e sensorial
que o qualifica, ndo s6 programaticamente. Posto isto, “nada estd
mais préximo da Arquitectura do que a Escultura. Cada plano é a
transicdo para outro plano. Sobre eles passeia a luz.”** Nas pegas de
Calder, as transi¢des de planos, os movimentos induzidos, citam
a arquitectura. Sao, quer a arquitectura, que as esculturas de Cal-
der, obras que se alimentam da vida que os envolve. Rejeitam a
estaticidade e respondem ao movimento onde estdo implantadas.

“Nada estd mais proximo da Arquitectura como a Pintura.
As cores deslizam, mudando por contraste ou por continuidade. A

emogdo e a apreensdo dependem desse deslizar™?

, quando Calder
refere que gostava de ver o mundo neoplastico de Mondrian em
movimento, invoca a plasticidade das suas pinturas e o movimento
que é inerente a cor e aos planos que formam as suas composigoes.
Apesar dos arquitectos estudados, ndo apresentarem um uso de cor
exuberante, o vermelho de Lina e as texturas dos materiais usados
por Zumthor e Ando remetem e invocam esta emogao e sentido

de movimento. Tal como as cores usadas pelos trés artistas, os ma-

teriais usados pelos arquitectos criam reagdes fisicas no visitante,
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invocam o tacto, permitem sentir a arquitectura, e estimulam vi-
sualmente o observador a partir da cor das pinturas e esculturas.

No fundo, compreende-se uma inten¢ao de criar sensagoes
no observador, e muito como nesta dissertacao, levantar questoes.
Questdes que nem sempre tém respostas, ou pelo menos, respos-
tas consensuais, pois ocorrem de relagdes muito pessoais e inter-
pessoais entre o artista, o arquitecto e o espectador. Advém de
uma experiéncia sensorial, pessoal e introespectiva que permite
ao observador viajar para uma realidade sensivel e intransmissivel.

Quer na arte quer na arquitectura a relagao com as formas,
as cores, 0s materiais, a luz, as transparéncias; sao questdes que se
mostram essenciais que definem e dao materialidade e plasticidade
a imaginacdo do artista/arquitecto, dando forma e substancia aos
espacos. ‘A Geometria tem a ver com as leis das linhas, superficies
planas e corpos tridimensionais no espago. A Geometria pode aju-
dar-nos a compreender como lidar com o espago na arquitetura.” '*°
Estes elementos e temas comuns as duas disciplinas criam uma lin-

guagem coesa e uniforme entre o mundo artistico e arquitectonico.

O museu é mudo

“O espago do museu é partitura musical.
Cada exposigdo é improviso que sucessiva-
mente se afasta e regressa ao ritmo inicial -

como no Jazz.

Nada é estdtico ou mesmo estdvel. A luz pin
-ta os tectos e as paredes que o som move.
O espago torna-se corpo vivo calmo ou agi-
tado.

Move-se o som a luz e tudo.

Acabada a exposicao,

antes de que outra transponha a porta,

o museu é mudo. ‘%

127. “Goemetry is about the laws of
lines, plane surfaces, and three-di-
mensional bodies in space. Geometry
can help us understand how to han-
dle the space in architecture”
ZUMTHOR, Peter, Thinking ar-
chitecture, Alemanha, traducao
Maureen Oberli-Turner, Birkhaus-
er “Composing in space’, pagina 22
128. SIZA, Alvaro; textos 03, Lisboa
2019, Parceria A. M. Pereira “O mu-
seu é mudo”



Este silencio que o museu proporciona, potencia a sua
relagdo com a arte, num sentido espacial e compositivo, mostra-
-se apto para momentos de didlogo ou de siléncio. Com a in-
trodu¢ao dos museus nesta dissertacao, o didlogo com a arte
torna-se literal, fisica, a arquitectura e a arte participam do
mesmo espago, 0 espago expositivo. Assumindo que a arte e a
arquitectura iniciam o seu percurso a partir do mesmo pon-
to de partida, da mesma premissa compositiva, é possivel con-
siderar o espago expositivo como um ponto de chegada?

Para concluir, esta relagao entre a arquitectura e a arte, que
a primeira vista pode parecer apenas um dialogo formal, é na rea-
lidade uma troca profundamente sensorial e emocional. Ambas
as disciplinas, alimentam-se mutuamente para criar experiéncias
que transcendem a funcionalidade e a estética isolada. Usando o
espago expositivo como protagonista, esta interdisciplinaridade
culmina num didlogo calmo e limpo entre a arquitectura e a arte.
Com este estudo, é pretendido refor¢ar que embora existam distin-
¢Oes entre as duas disciplinas, é na sua sobreposi¢ao que melhor se
compreendeosseusraciocinioscompositivos. Averdadeiraesséncia
deste didlogo reside na criagdao de obras que, por um lado, habitam o

nosso mundo fisico e, por outro, estimulam o nosso mundo interior.
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