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Resumo

Num contexto em que os limites entre as diferentes disciplinas artisticas
se tornam cada vez mais difusos, esta dissertacao propde-se transcender
0s vinculos convencionais entre a arquitetura e a danca, geralmente
concebidas como artes do espaco, onde o corpo, pelo seu movimento,
percorre o espaco, alterando-o e compreendendo-o através do tempo.

Assim, este trabalho teve como objetivo principal explorar as afinidades
eletivas entre a arquitetura e a danca, através de um processo gue nao
visou estabelecer paralelos homologos entre as duas disciplinas, mas sim
perspetivar campos de interpretacdo analdgica, capazes de aprofundar a
compreensao de conceitos fundamentais da arquitetura.

Esta dissertacdo encontra-se dividida em duas partes. A primeira
parte centra-se no estudo de trés coredgrafos contemporaneos — Merce
Cunningham, Trisha Brown e Anne Teresa De Keersmaeker —, explorando
a sua pratica, 0s seus processos e a sua Vvisdo sobre corpo, movimento,
espaco e tempo. Este primeiro momento do estudo serve de base para a
elaborac&o de analogias com a disciplina da arquitetura, desenvolvidas
na segunda parte, através de trés casos de estudo: “Solo” correspondente
a Casa Loba, de Pezo von Ellrichshausen; “Dueto”, a Casa Luzi, de Peter
Zumthor; e “Companhia”, ao Pavilhdo Serpentine, de SANAA.

Assim, adotou-se uma metodologia ancorada numa abordagem
tematica, em que os métodos de trabalho, tanto dos coredgrafos, como
dos arquitetos s&o considerados essenciais para uma compreensao mais
profunda de como o conhecimento oriundo de outras formas artisticas
pode enriquecer a pratica arquitetonica.

Para concluir, ao procurar responder as questdes desta dissertacéo,
considera-se que a disciplina da arquitetura pode ser entendida como um
despertar da memaria. Por meio do didlogo, inconsciente (ou ndo), com
outras matérias artisticas, emergem novas sensibilidades que possibilitam
uma compreensdo mais rica e informada e, portanto, sensivel, dos diversos
aspetos envolvidos na concecao, reflexao e pratica da arquitetura.

Abstract

In a context where the boundaries between different artistic disciplines
are becoming increasingly blurred, this dissertation aims to transcend the
conventional links between architecture and dance, which are generally
conceived as the arts of space, where the body, through its movement,
traverses space, altering it and understanding it over time.

Thus, the main objective of this work was to explore the elective affinities
between architecture and dance, through a process that did not aim to establish
homologous parallels between the two disciplines, but rather to envisage
fields of analogue interpretation, capable of deepening the understanding of
fundamental architectural concepts.

This dissertation is structured in two parts. The first examines the work
of three contemporary choreographers - Merce Cunningham, Trisha Brown,
and Anne Teresa De Keersmaeker - exploring their practice, processes, and
perspectives of the body, movement, space, and time. This part of the study
serves as a basis for drawing analogies with the discipline of architecture,
developed in the second part through three case studies: ‘Solo’ corresponding
to Pezo von Ellrichshausen’s Casa Loba; ‘Dueto’, to Peter Zumthor’s Casa
Luzi; and ‘Companhia’, to SANAA’s Serpentine Pavilion.

To achieve this, a thematic methodological approach was adopted,
considering the working methods of choreographers and architects as
essential to understanding how knowledge from other artistic forms can enrich
architectural practice.

In conclusion, by trying to answer the questions in this dissertation, we
believe that the discipline of architecture can be understood as a stirring of
memory. Through dialogue, unconscious (or not), with other artistic subjects,
new sensibilities emerge that enable a richer, more informed, and therefore
sensitive understanding of the various aspects involved in the conception,
reflection, and practice of architecture.
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Introducao

“A vida chega antes das palavras. A crianca olha e vé antes de falar.”?

Dancar. Ballet. Contemporaneo. Aprender a andar e a dangar, talvez,
simultaneamente. Esta experiéncia, bastante anterior ao interesse da autora
pela disciplina da arquitetura, €, assim, o ponto de partida deste trabalho,
constituindo-se como um dos seus primeiros ensaios No universo artistico. Ao
longo da sua formagao académica, o interesse pela relacao entre ambas as
disciplinas, sublinhada pelo desenvolvimento do projeto “Casa da Danca” no
contexto da unidade curricular de Projeto 4, culminou na presente dissertagéo.

Num cenario em que as fronteiras entre as multiplas disciplinas artisticas
se tornam cada vez mais difusas, este estudo procura investigar as afinidades
eletivas entre a arquitetura e a danca, através de um debate interdisciplinar e
de um gquestionamento sobre os limites da pratica arquitetonica; formulando-
se a seguinte questédo de partida: de que forma uma obra arquitetonica
podera evocar afinidades entre as disciplinas da arquitetura e da danca? Para
responder a questao, é utilizada uma abordagem tematica, na qual a ‘biografia’
e 0s métodos de trabalho, tanto dos coredgrafos, como dos arquitetos, s&o
considerados fundamentais para uma compreensdo mais aprofundada do
respetivo trabalho.

O corpo da presente dissertacdo é constituido por duas partes:
“Aguecimento” (1) e “Solo, Dueto e Companhia” (2). Em contraponto ao
aguecimento, encerrar-se-a o trabalho pelos “Alongamentos”®, nos quais
se realizam as consideracdes finais sobre o decorrer desta performance, de
modo a deixar os musculos arrefecerem gradualmente.

Na primeira parte — o “Aquecimento” - foca-se em trés coredgrafos
contemporaneos - Merce Cunningham, Trisha Brown e Anne Teresa de
Keersmaeker - figuras marcantes no paradigma da danca, quer pelos temas de
trabalho explorados, quer pela sua notavel metodologia. Além disso, abordam
a disciplina da danga a partir de conhecimentos e interesses multidisciplinares
que, no contexto da presente dissertacdo, s&o de extrema pertinéncia.

Assim, inicia-se a primeira parte através de “Situar”, correspondente a
uma nota introdutéria sobre a disciplina da danca, de modo a enquadrar 0s
coredgrafos escolhidos. Seguindo-se de trés capitulos, correspondentes ao
trabalho de cada um dos coredgrafos, estruturados em trés pontos: “Pratica
e Processo”, “Corpo e Movimento” e “Espaco e Tempo”. No primeiro ponto,
destacam-se 0s percursos, influéncias e processos de trabalho de cada
um dos artistas. Os dois pontos seguintes, relativos aos textos - “Corpo e
Movimento” e “Espaco e Tempo” - exploram de que modo os coredgrafos
trabalham os temas: corpo, movimento, espaco e tempo. Estas quatro
tematicas, presentes, tanto na disciplina da danga, como na disciplina da
arquitetura, foram salientadas precisamente pela sua presengca em ambas
as artes. Pretende-se que esta primeira parte seja o ponto de partida que
permitira, ndo s delinear as premissas da arte de dancar®, como também,
construir uma base de referéncia para estabelecer possiveis analogias com a
disciplina da arquitetura na segunda parte.

2. Berger, John. 1996. Modos de ver.
Lisboa: Edicoes 70. p.11

3. Alongamento, do latim elongare,
significa prolongar algo. Assim, alongar,
no contexto de uma atividade fisica,
corresponde a exercicios que permitem
relaxar 0s musculos de forma a
prevenir lesdes. E, de forma recorrente,
correspondente a um momento final que
ocorre apds uma performance.

4. Aquecimento, do latim adcalscere,
significa aquecer o corpo, isto §,
prepara-lo para uma atividade fisica e
para o consequente esforco exigido
através de uma intensidade gradual. O
aquecimento é aquecer 0os musculos e
articulacoes, é preparar a base.

5. A etimologia de danga tem origem
germanica, dintjan, e referir-se-ia ao
movimento efetuado em muiltiplas
direcdes. Em contrapartida, a palavra
coreografia tem a sua origem no grego
“Khoreia” (danca) + “Graphein” (escrita),
significando a escrita da danca. Esta
palavra teve origem em 1700, tendo
sido creditada a Raoul-Auger Feuillet,
tedrico da danca e coredgrafo francés.
Atualmente, a palavra coreografia néo faz
necessariamente referéncia a escrita de
uma danga, mas sim, a tudo o que seja
movimento do(s) corpo(s) organizado(s)
no tempo e espago. Assim, referir-
nos-emos a danga enquanto arte
performativa na sua generalidade e
coreografia como movimento corporal
organizado no tempo e no espaco.

6. Apesar de, neste trabalho, a utilizagao
da expressao “solo” ser relativa a
disciplina da danca, é importante realcar
que a sua etimologia, do latim solum,
significa ch@o ou base.

O primeiro capitulo centra-se no coredgrafo e bailarino norte americano:
Merce Cunningham (1919-2009). Esta primeira escolha decorre do inovador
processo de trabalho que este coredgrafo desenvolveu ao longo da sua vida
profissional, marcado pela convocagao constante da descoberta. O segundo
capitulo foca-se na coredgrafa, bailarina e artista plastica norte americana -
Trisha Brown (1936-2017) - discipula de Cunningham. Esta segunda coredgrafa
dedicou-se a compreenséo da génese do movimento e da relacéo entre a arte
e a vida, centrando-se na matriz urbana, tornando o banal em singular. Por
fim, o terceiro capitulo, dedicado a coredgrafa e dancarina Anne Teresa De
Keersmaeker (1960-), cuja escolha decorreu do facto de esta reposicionar a
linguagem de Cunningham e reinterpretar o trabalho de Brown, mas, também,
por representar um contemporaneo mais recente, estabelecendo uma ponte
para um futuro trabalho que dé continuidade ao presente estudo.

A segunda parte — “Solo, Dueto e Companhia” — centra-se em trés
casos de estudo arquitetonicos, bem como no trabalho de cada um dos
seus arquitetos. Apds o “Preambulo”, no qual sdo definidos os quatro termos
fundamentais do trabalho — corpo, movimento, espaco e tempo — estudam-
se trés obras em que, através de analogias com a disciplina da danca, se
procura potenciar um maior esclarecimento de conceitos fundamentais do
campo disciplinar da arquitetura. Assim, esta segunda parte desdobra-se em
trés capitulos, correspondendo cada um a uma obra arquiteténica. O primeiro
capitulo — 0 “Solo” - corresponde ao estudo da Casa Loba, de Pezo von
Ellrichshausen; o segundo capitulo — 0 “Dueto” é relativo a Casa Luzi, de Peter
Zumthor; e o terceiro capitulo — a “Companhia” que diz respeito ao Pavilhao
Serpentine, de SANAA. E associada a cada uma das obras uma formac&o
coreografica (solo, dueto e companhia) devido as diferentes relacdes que
cada uma potencia a quem habita o espaco.

Cada capitulo divide-se em quatro subcapitulos, sendo © primeiro
intitulado — “Pratica e Processo” — no qual sdo abordados temas biograficos,
perspetiva do arquiteto sobre a arquitetura e sobre o0 seu processo de
trabalho. Num segundo momento, cada obra arquitetonica € descrita, sendo
destacados aspetos programaticos e construtivos. Por fim, nos dois Ultimos
subcapitulos — “Espaco e Tempo” e “Corpo € Movimento” — abordam-se
tematicas convocadas pelas obras arquiteténicas escolhidas e, através de
analogias com a disciplina da danca, procura-se um maior entendimento
relativo a conhecimentos fundamentais da disciplina da arquitetura.

O primeiro capitulo — 0 “Solo” — corresponde ao estudo da Casa Loba
(2016-2017), do atelier Pezo von Ellrichshausen (Mauricio Pezo e Sofia von
Ellrichshausen). Ora, o solo, do latim solus, € associado a solidao e a ideia de
unidade individual.® Na danca, um solo € uma coreografia interpretada por um
s6 dancarino, que nao sO possui uma relacao extremamente intima com os
movimentos que executa como, também, tem uma profunda ligagdo com o
espectador. E nesta ética que, neste capitulo, é abordada a Casa Loba, um
objeto singular na paisagem, onde um diélogo entre objeto e lugar e objeto e
corpo é estabelecido como base de relagbes profundas.
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O segundo capitulo — 0 Dueto — é relativo a Casa Luzi (1997-2002), de
Peter Zumthor. Assim, dueto, derivado do latim de duo, significa “dois” ou
“par”. E associado a nocao de composicéo por duas partes. No ambito da
danca, um dueto é uma coreografia interpretada por dois dancarinos, cujas
relacbes entre 0s corpos, bem como os movimentos executados pelos
mesmos, podem ser ou N&o interdependentes e relativas ou Ndo a relagdes de
complementaridade, de contradicéo e de acentuacédo. A Casa Luzi, o dueto
arquitetonico, é referente a dois tipos de corpos presentes no espaco, duas
forcas opostas - a coletiva e a privativa - cujo dialogo e tensdo constitui o
principal interesse deste caso de estudo.

Por fim, o terceiro capitulo — a Companhia — & referente ao Pavilhao
Serpentine (2009) de SANAA. No sentido lato da palavra, companhia é um
termo associado a um grupo organizado de pessoas com um objetivo comum.
Na area da danca, a companhia € um grupo de artistas que colaboram para
a criacdo de um espetaculo, abrangendo desde dangarinos, coredgrafos
e diretores artisticos. Assemelhando-se ao dueto, os diferentes corpos no
espaco estabelecem mulltiplas relagdes de origens variadas. E nesta perspetiva
que é abordado o Pavilhdo Serpentine, um espaco cujo interesse reside nas
relacdes que estabelece, mas, também, pelas relacdes que proporciona.

Finalmente, a metodologia adotada incidiu numa diversidade de fontes
bibliogréficas, iconograficas e videogréficas, além disso, destaca-se o papel
fundamental da memaria da autora, enquanto ferramenta de evocacao de
temas de trabalho. Neste sentido, importa fazer um breve percurso pelas
principais obras que foram consultadas na realizacao deste trabalho.

A primeira parte inicia com uma breve contextualizagéo histérica da
disciplina da danca, ancorada no livro de Laurence Louppe: Poética da Danca
Contemporanea (2012). Em seguida, surgem trés capitulos referentes aos
coredgrafos escolhidos. Para o estudo de Merce Cunningham, destacam-
se, entre outros, os textos da fundacao Merce Cunningham Trust, as obras
escritas Merce Cunningham (1999), Germano Celant e The dancer and
the dance (2009), Merce Cunningham, e a série documental Mondays with
Merce, esta ultima contribuiu para uma melhor compreensao das diferentes
facetas do coredgrafo. De igual forma, para a abordagem da coredgrafa Trisha
Brown, aceder ao arquivo de Trisha Brown Dance Company assumiu especial
relevancia. Para além disso, também contribuiu a leitura das obras escritas:
Trisha Brown: Danse, précis de liberté (1998), Trisha Brown; Trisha Brown:
Dance and art in dialogue 1961-2001 (2002), Trisha Brown; Trisha Brown: So
that the audience does not know whether | have stopped dancing (2008); Philip
Bither e Da materialidade na danca (2009), Né Barros. Por fim, para estudar
a coreografa Anne Teresa De Keersmaeker, baseamo-nos no site da Rosas
(grupo de danca e a estrutura de producao em torno do trabalho de A.T De
Keersmaeker) e na conferéncia proferida pela mesma no College de France:
Chorégraphier Bach: incarner une abstraction (2019). Destaca-se ainda que,
para todos os coredgrafos, foram utilizadas referéncias videograficas das
performances que coreografaram ou executaram, considerando-se a sua
visualizagdo determinante para um maior entendimento do seu trabalho.

Centrando-nos na segunda parte, no Preambulo, os termos — corpo,
movimento, espaco e tempo — sdo definidos a partir dos seguintes autores:
Juhani Pallasmaa, Peter Blundell Jones, Fernando Tavora, Bruno Zevi, Rudolf
von Laban, Gongalo M. Tavares e Adolphe Appia. De seguida, focando-nos
nos trés capitulos relativos as obras arquitetonicas e respetivos arquitetos,
importa destacar que um dos critérios de selecdo dos casos de estudo se
centrou no facto dos arquitetos escreverem e exprimirem-se relativamente
aos seus trabalhos. Dessa forma, a analise ndo parte somente de uma
interpretacdo externa, mas sim, de uma reflexdo pessoal de cada arquiteto
sobre as suas tematicas de trabalho. Por esta razdo, baseamo-nos em obras
literarias, entrevistas e conferéncias de cada um dos autores.

Destaca-se, no caso de Pezo von Ellrichshausen, o recurso ao seu livro
Intencion ingenua (2017), bem como a entrevista De A a B (2022), inserida na
revista Croquis n° 214, Além disso, apoiamo-nos, também, em conferéncias,
tais como: Deciduous Plan (2018) e No More No Less (2018). A parte das
referéncias bibliograficas e das conferéncias dos proprios arquitetos, foram
consultadas outras fontes complementares, sendo a titulo de exemplo: A obra
de arte viva (1919), Adolphe Appia; Por uma arquitectura (2009), Le Corbusier
e Pensar com as maos (2011), Alberto Campo Baeza.

No caso de Peter Zumthor, baseamo-nos nas suas duas obras escritas
fundamentais - Pensar a arquitectura (2005) e Atmosferas (2006) - e na sua
monografia: Peter Zumthor 1985-2013.

Por fim, relativamente aos SANAA recorremos as entrevistas integradas
nas revistas Croquis: 77, 99, 121/122, 139 e 155. Além disso, baseamo-
nos, também, no liviro CASAS: Kasuyo Sejima + Ryue Nishizawa SANAA
(2007) e na conferéncia Architecture is Environment (2011). Outras referéncias
bibliograficas foram determinantes, tais como: Point and line to plane (1979),
Wassily Kandinsky e Introducdo ao Estudo da Cultura Tectonica (1998),
Kenneth Frampton.

Importa ressaltar que, juntamente com as referéncias arquiteténicas, cada
obra foi estudada com o recurso a referéncias bibliograficas e videograficas da
disciplina da danga, mencionadas na primeira parte da dissertacao.

Em suma, procurar-se-a refletir de que modo um conhecimento
interdisciplinar, explorado a partir das possiveis relacbdes entre a arquitetura
e a dancga, contribui para uma abordagem mais sensivel e enriquecida da
pratica arquitetonica.
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Situar

“Ser bailarino é escolher o corpo e o movimento do corpo como campo de
relacdo com o mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de ex-
pressdo””’

A arte de dancar pode ser definida como uma sucesséo de movimentos
organizados (coreografia) ou improvisados (danca livre) no espaco e no
tempo. Contudo, é importante referir que esta definicao, apesar de concreta,
nao revela a esséncia desta arte. Aufere-se a danca o seu valor devido a
sua capacidade de, através da linguagem corporal, transmitir sensagoes e
emocdes ao espetador.

Ao longo dos tempos é possivel observar-se multiplas transformacoes na
danca, quer do ponto de vista da sua funcionalidade, quer dos tipos de danca
desenvolvidos. Consequentemente, as tematicas exploradas foram evoluindo
e foram (re)questionadas. Este estudo focar-se-a no periodo de tempo desde
0 século XIX ao século XXI.

Nos finais do século XIX, em rutura com a danca classica surge o periodo
moderno, que constituira o primeiro foco do presente trabalho, com o
coredgrafo Merce Cunningham. A dangca moderna, opondo-se aos principios
da danca cléssica, questionando a organizacao espacial do espago cénico,
rejeitando uma rigidez da técnica, da leveza do corpo e a forte relagao com
a arte dramatica, procura um retorno a “humanidade” do bailarino, utilizando
a gravidade, a queda e 0 improviso como base coreografica. Mais tarde,
mantendo os principios da danca moderna desenvolvidos até entdo, torna-
se necessario questionar a importancia da técnica (classica), a génese do
movimento e ainda, o que é realmente a dancga. Estas questdes deram origem
a danca pds-moderna e sera com o trabalho de Trisha Brown que se ira
estudar este periodo de tempo.

Em meados do século XX, emerge a danca contemporanea, combinando
as tematicas e as problematicas da danca moderna e pds-moderna com a
ambicao de explorar varios tipos e qualidades de movimentos. Destacam-
se 0 ato poético e a obra coreografica. O ato poético contemporaneo visa
uma reinvencdo do corpo e da hierarquia das partes, revelando uma obra
coreografica produto das dindmicas da matéria em si (0 corpo). A obra
coreografica contemporanea explora novas formas de criar e apresentar
€ Nnovos objetos de estudo: “na dimensdo, no nudmero de intérpretes, nos
lugares de apresentacéo -, e, nela, 0 movimento do corpo estabelece multiplas
relacbes com os elementos plasticos (objetos, cenarios) e sonoros e com as
imagens virtuais.”® Serd com o trabalho desenvolvido por Anne Teresa De
Keersmaeker que estudaremos este periodo.

Apesar de, cronologicamente, os coredgrafos escolhidos corresponderem
ao periodo moderno (Cunningham), pés-moderno (Brown) e contemporaneo
(Keersmaeker), abordaremos o presente estudo do ponto de vista de Laurence
Louppe, autora da Poética da Danca Contemporanea (2012).

Louppe rejeitando as concegdes temporais lineares da historia tradicional
da danca, considera contemporaneos os trés coredgrafos citados. Para a
autora, ser-se contemporaneo €, a partir da recusa de um modelo exterior a

7. Louppe, Laurence. 2012. Poética da
Danca Contempordnea. 3% ed. Lisboa:
Orfeu Negro. p. 69

8. idem, p. 14

9. ibid., p. 10
10. ibid., p. 14

seguir e através das herancas historicas, redescobrir € experimentar novas
técnicas da danca, de movimentos, de composicdo e de pensamento,
explicitando que “é contemporaneo o que interpela o tempo, estabelecendo
uma relacdo particular entre os varios tempos, o que é capaz de ler a historia,
de a “citar”, ndo como um mero exercicio arbitrdrio, mas por exigéncia
das interrogacées que lanca sobre o presente.”® Acrescenta também que,
& contemporaneo aquele que “faz do corpo em movimento o seu sistema
de referéncia. (...) pois significa que a danca, ao renunciar as convencoes
figurativas e narrativas que, no século XIX, ditavam a presenca dos corpos em
cena, pode agora explorar, sem constrangimentos exteriores, o proprio corpo
humano enquanto matéria propria do acto criativo.”°

E neste contexto, que surge a pertinéncia do trabalho desenvolvido por
Merce Cunningham, Trisha Brown e Anne Teresa De Keersmaeker, que serao
abordados de seguida.
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Merce Cunningham

1.1.1.

Imagem 006: James Klosty, Merce
Cunningham Redux, 1975.

11. Celant, Germano. 1999. “Em diregao
ao impossivel: Merce Cunningham”.
Em Merce Cunningham, pp. 19-22. 12
edigao. Milao: Charta. p. 19

12. Vaughan, David. “Merce
Cunningham: Sixty-Five Years”.

13. Cunningham, Merce. 2009. The
dancer and the dance. 4% edicéo.
Inglaterra: Marion Boyars Publishers. p.
7

14. Merce teve um professor de teatro,
Alexander Koriansky, que lecionava as
aulas no Art museum e explicava as
tematicas da aula através de pecas do
museu.

15.  Martha Graham (1894-1991)
coredgrafa e dangarina norte americana
precursora da Modern Dance e criadora
da Graham Technique.

16. John Cage (1912-1992) compositor
e tedrico de musica norte americano,
uma das figuras mais importantes da
musica experimentalista.

17. Vaughan, David. “Merce
Cunningham: Sixty-Five Years”.

18. idem

Pratica e Processo

Merce Cunningham (1919-2009), coredgrafo e bailarino norte americano
centrou a sua obra numa procura incessante sobre 0 que eram os limites da
danga e, nesse sentido, colocou um conjunto de interrogacdes tais como:
“O que sdo os movimentos? O que sdo o tempo e o espaco? O que s&o a
matéria e a realidade do gesto?” "

“Para mim, a danca & movimento no tempo e no espaco. As suas
possibilidades sdo limitadas apenas pela nossa imaginacdo e pelas nossas
pernas.”? e “Penso na danca como uma constante transformacéo da vida™'®
sao algumas das reflexdes que acompanharam a vida de Merce Cunningham.
Ao longo do seu percurso, colaborou com multiplos artistas de diferentes areas,
desde artistas plasticos, compositores e designers de moda, sempre numa
perspetiva de experimentacao e diversificacao de processos de trabalho. Estes
encontros constituiram-se, assim, como importantes influéncias, estimulando
e marcando, de forma evidente, o trabalho que criou.

Cunningham teve o seu primeiro contacto com a disciplina da danga na
The Barrett School of Dance, em Centralia. Apds concluir a escola, entra na
Cornish School of Acting, em Seattle, onde teve aulas de teatro, danca e
musica. E neste contexto que é salientada aimportancia da interdisciplinaridade
e da “contaminacao” entre areas artisticas.' Esta abordagem conduziu-o,
rapidamente, a trocar do curso de teatro para o de danca. E nesta altura
que Bonnie Bird, uma dancarina convidada proveniente da companhia de
Martha Graham'®, é professora de Merce e que, posteriormente, o convida
para ser assistente na Summer School na Mills College na California. No ano
seguinte, Bird convida John Cage'® para ser o compositor das suas aulas e é
nesta circunstancia que Merce o conhece. A participagéo de Cage, tal como
refere a dancarina, teve um grande impacto nos seus alunos: “O John era
muito estimulante (...) O trabalho criativo dos alunos adquiriu uma dimenséo
totalmente nova... Lembro-me de ele usar o chdo como um grande quadro
negro, no qual desenhava, levava os alunos a reconhecer o tempo em termos
de divisbes de tempo e espaco, e fazia-lhes analogias visuais.”'" Pensa-se
que a coreografia - Imaginary Landscape n°2 (1940) - de Bird, tratando a
independéncia das partes do corpo e como as mesmas alcancam estabelecer
um didlogo espacial sem imposicoes temporais'®, podera ser um exemplo
de como os temas tratados nas suas aulas se poderao ter manifestado,
posteriormente, no trabalho de Merce.

Mais tarde, numa das summer school, Merce tem o primeiro contacto
com Martha Graham, que o convida para integrar a sua companhia. Em 1939,
muda-se para Nova lorque, associando-se a referida companhia, estudando,
simultaneamente, na School of American Ballet e fazendo parte de um pequeno
grupo de teatro. Nesta altura, devido a Segunda Guerra Mundial, obrigados
a fugir, os artistas europeus mudam-se para Nova lorque tornando-a num
centro cultural e artistico. Foi, neste contexto, que Merce vé pela primeira vez
0s quadros de Max Ernst, Marcel Duchamp e Piet Mondrian e que frequenta
a galeria de Peggy Guggenheim, na qual existiam regularmente encontros
entre jovens artistas. Numa entrevista feita por J. Lesschaeve, o coredgrafo
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€ questionado se foi nessa altura que comegou a sua relacao com a pintura.
Merce confirma e acrescenta: “L.embro-me, por exemplo, de ouvir 0s pintores
a falar, ndo sobre danca, claro.”'® E em 1944 que Cunningham e Cage
apresentam o seu primeiro trabalho em conjunto, seis solos e trés pecas,
dando assim inicio a sua carreira. No ano seguinte, néo se identificando com
0s principios da companhia de Martha Graham na qual estava integrado, sai
e continua a criar espetaculos com Cage.

Em 1948, Cunningham e Cage passam, pela primeira vez, o verao na
Black Mountain College, uma instituicao de ensino experimental fundada em
1933 por John Rice, na Carolina do Norte. E num ambiente interdisciplinar
que a pintura, literatura, musica, danca, entre outras disciplinas artisticas, s&o
trabalhadas de forma complementar.

Em 1952, Merce Cunningham, John Cage, David Tudor® e Robert
Rauschenberg?' trabalham em conjunto e criam o primeiro Happening.??
No ano seguinte, enquanto Merce era professor residente da escola, funda
a Merce Cunningham Dance Company com Cage, como diretor musical, e
Rauschenberg, como designer dos figurinos e cenografia. Através da sua
companhia, explora a Cunningham Technique, trabalhando ao maximo a
autonomia das artes, a abertura espacio-temporal e a independéncia das
partes do corpo, tematicas estas que serdo explicitadas posteriormente,
criando um repertdrio com mais de 180 obras e 800 Events, terminando com
a Nearly Ninety (2009), a ultima obra que faz antes de morrer.

"Quando danco, significa. isto é o que estou a fazer. Uma coisa € apenas essa
coisa. (...) é o simples facto de um salto ser um salto.”?

Merce defendia aideia de “pura danca”, na qual o movimento nao pretendia
ser uma representacao de algo, mas sim, ser matéria e ter significado em si. O
trabalho que foi desenvolvido ao longo da sua vida ilustra a vontade da danca
contemporanea libertar-se da mimesis da danca classica €, posteriormente,
da danca moderna. Assim, para uma melhor compreensao dos mimetismos
dos gestos dancados, convocam-se os trés principios comuns a danca
classica e moderna: o principio de expresséo, o principio de sublimidade e,
ainda, o principio de organizacdo, enunciados por José Gil em Movimento
Total: O Corpo e a Danca (2001). O principio de expresséo é relativo a uma
vontade que os movimentos traduzam uma emocao especifica; o principio
de sublimidade pode ser explicado pela vontade de “sublinhar a ligacdo do
corpo com a terra”?* afirmando, assim, “o primado do céu e do inteligivel
sobre o sensivel.”? Por fim, o principio de organizacéo é o que faz “do corpo
do bailarino, ou do grupo de bailarinos, um todo orgéanico cujos movimentos
convergem para um fim.”?% No entanto, Gil aprofunda a sua explicacdo dos
principios do trabalho de Merce e mostra que todos estes tracos pertencem a
uma mesma logica, da qual o objetivo é “tornar possivel o movimento por si,
sem referéncias exteriores.”?” Cunningham tinha entdo como objetivo acabar
com os trés mimetismos dos gestos dancados: o mimetismo das figuras;
o0 mimetismo do espacgo exterior, ou seja, 0 espaco cénico que simboliza
um sitio especifico; e o mimetismo interior, sendo este relativo as emocdes
traduzidas pelo corpo.

19. Cunningham, Merce. 2009. The
dancer and the dance. 4® ed. Inglaterra:
Marion Boyars Publishers. p. 46

20. David Tudor (1926-1996) foi um
pianista e compositor experimental
norte americano. E conhecido pela sua
colaboragéo com John Cage e também
pelo seu trabalho no &mbito da musica
eletronica.

21. Robert Raushenberg (1925-2008)
foi um pintor e artista grafico norte
americano, sendo um dos pioneiros da
arte Pop e do neoclassicismo. Explorou,
através das suas obras, diferentes
disciplinas artisticas, combinando por
exemplo: a pintura e a escultura.

22.0s Happenings eram acontecimentos
(originalmente  teatrais) com uma
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artistas dos anos 50 e 60.

23. Cunningham, Merce. 1955. “The
Impermanent Art”. 7 Arts: number 3,
1955.

24. Gil, José. 2001. Movimento Total: O
Corpo e a Danga. Santa Maria da Feira:
Reldgio d’Agua Editores. p. 33

25. idem.
26. ibid.
27. ibid., p.32
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MERCE CUNNINGHAM AND DANCE COMPANY

JOHN CAGE, DAVID TUDOR

CLUB 49 29-VI1-1966 S I T G ES

Imagem 007: Joan Mird, Poster para a Merce Cunningham Dance Company: John Cage e David Tudor (Sitges, Espanha), 1966.

O Club 49 foi um grupo artistico fundando em Londres em 1949. O club promovia eventos interdisciplinares, consistindo em debates, apresentagoes,
concertos, exposicoes e performances.
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Imagem 008: Piet Mondrian, Wall Work Il, 1943-1944. Dove Bradshaw para os figurinos da performance Phrases (1984) baseou-se no quadro de P.
Mondrian para a escolha de cores.

Imagem 009: S/ autor, Performance Phrases (1984) da Merce Cunningham Dance Company, 1984. Dancarinos: Dennis O’Connor, Karen Radford, Lise
Friedman, Robert Swinston, Alan Good, Patricia Lent, Rob Remley, Chris Koma e Larissa McGoldrick.

Imagem 010: S/ autor, Performance Phrases (1984) da Merce Cunningham Dance Company, 1984. Dancarinos: Helen Barrow, Susan Quinn Young,
Robert Swinston e Catherine Kerr.

Imagem 011: S/ autor, Performance Phrases (1984) da Merce Cunningham Dance Company, 1984. Dancarinos: Robert Remley e Helen Barrow.
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“Para mim, a danca é movimento no tempo e no espaco. As suas possibilidades
sdo limitadas apenas pela nossa imaginacédo e pelas nossas pernas.”

A visao que Merce tem da danca é paradoxal, e € ai que reside o interesse
pelo seu trabalho, por um lado € uma atividade profundamente humana, por
outro é uma ndo-relacéo social. “A danca é uma forma visivel da vida”?°,
afirma o coredgrafo, explicando que se o dangarino deixar®® o seu corpo
dancar, sem aspirar a uma representacéo de algo, estara realmente a dancar,
ou seja, 0 movimento tera por si significado e expressao, contrariando o
caracter abstrato que, muitas vezes, é conferido ao seu trabalho. “Sempre
senti que o movimento em si é expressivo, independentemente das intencbes
de expressividade, para além da intencdo”®', acrescentando ainda que esta
relacionado com “uma coisa ser exatamente o que é no seu tempo e espaco,
e ndo ter uma referéncia real ou simbdlica a outras coisas.”* Para além disso,
Merce defende que, ndo sO o seu trabalho ndo é abstrato pelo movimento
ter expressao por si, como nunca o poderia ser, pois 0s Mmovimentos sao
executados pelo corpo humano. Neste sentido, Merce explora nas suas
coreografias, 0s movimentos baseados na vida quotidiana, admitindo que todo
o tipo de movimento poderia ser danca: “A danca é um exercicio espiritual em
forma fisica.” 3 O coredgrafo explica ainda que a danca é algo intrinseco ao
ser humano e faz parte da sua propria natureza. Para além disso, o equilibrio,
revela Merce, é algo que sempre o interessou, ndo de um ponto de vista formal
(como funciona e em que posicdes), mas sim de que maneira esta presente
na danca. Explica, entdo, que na danca o equilibrio esta presente de duas
formas: “o equilibrio do peso e a deslocacdo desse mesmo peso no espaco
e no tempo, ou seja, em dreas maiores ou menores, e em periodos de tempo
mais longos ou mais curtos.”3* Merce explica também o que néo é a danca
e centra-se em dois aspetos, por um lado a danga n&o sé&o relagdes sociais,
apesar de admitir que pode derivar das mesmas €, por outro lado, também
diz que nao é emocéo. Relativamente ao segundo ponto, o coredgrafo explica
que a danca ndo é uma traducao de sentimentos, mas sim algo mais primario,
relacionado com a energia e intensidade que o corpo emana quando danca,
“Né&o se trata de sentir algo, trata-se de uma acéo téo intensa da mente e do
corpo que, por um breve momento, a mente e o corpo sdo um so.” %

“Néo se trata de comecar com uma ideia que diz respeito a personagem ou
a histdria, um fait accompli em torno do qual se agrupam as acées para fins
de referéncia. Comego pelo movimento, mesmo que seja algo a mover-se
e ndo alguém (almofadas no ar). Comeco normalmente por mim, mas nem
sempre, pode ser também por um ou dois dos bailarinos. Depois, a partir dai,
a acdo comeca a assumir as suas proprias proporcoes e outras possibilidades
aparecem a medida que a danca avanca. Surgem novas situacées, entre 0s
bailarinos, os bailarinos e o espaco, o espaco e o tempo. Nao esta sujeita
a uma ideia pré-estabelecida de como deve decorrer (...). Pode tomar um
impulso proprio, isto é, deixa em aberto a possibilidade da surpresa (o0 acaso)
e isso é essencial.”®

Imagem 012: S/ autor, Arcade (City
Center, Nova lorque), 1985.

Imagem 013: S/ autor, Arcade (City
Center, Nova lorque), 1985.
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Neste sentido, torna-se determinante compreender o método de trabalho
de Cunningham e de que modo pds em pratica as suas concegdes sobre a
disciplina da danca. Assim, apoiando-nos no texto Four events that have led
to large discoveries (1994), destacaremos 0s quatro momentos que marcaram
profundamente o processo de trabalho de Merce, demonstrando os seus “seis
lados”®": Independéncia entre a danca e a musica (momento 1); Inovagao
no processo de trabalho — a implementacdo da aleatoriedade (momento 2);
Utilizacao da filmagem (momento 3); e a utilizac&o de animacao tridimensional
com o programa: LifeForms no processo de criacao (momento 4).

O primeiro momento a que faz referéncia s&o os seus primeiros trabalhos
com Cage, desenvolvidos nos finais dos anos 40, no qual a danga e a musica
sao exploradas de forma independente. Foi no solo Root and an Unfocus, em
1944, que o fizeram pela primeira vez. A independéncia entre as diferentes
artes foi trabalhada de modo a que a coreografia € musica tivessem a
mesma duragéo, embora nunca tenham sido desenvolvidas em conjunto. Por
outras palavras, Cunningham e Cage desenvolviam cada um a sua propria
composicao e, na estreia do espetaculo, as mesmas “encontravam-se”
pela primeira vez. Este primeiro momento & considerado uma das maiores
transformacgdes na arte coreogréfica, quer no processo de trabalho, quer no
modo de apresentacéo do espetaculo.

O segundo momento é a inovagcéo em relagéo ao processo de trabalho
nos anos 50, ao qual Cunningham chama de chance operations. O coredgrafo
explica: “A minha utilizacdo de métodos aleatdrios na procura de continuidade
para as dancas (...) E um modo atual de libertar a minha imaginacdo dos
seus proprios clichés e é uma maravilhosa aventura de atencéo.”*® Este
processo de montagem coreogréafica consistia em recorrer a procedimentos
aleatorios* para decidir as posicoes, direcdes e ritmos dos bailarinos e dos
seus movimentos. O resultado da adocéo do acaso como processo criativo,
tal como realca José Gil na sua aproximacéo: “deixando de ser finalizado, o
movimento ja ndo parte de um centro intencional, quer dizer de um sujeito
que tem sentimentos pessoais e que quer exprimi-los de uma certa maneira.
De facto, é a prdpria nocdo de sujeito (ou de “corpo-sujeito”) que tende a
desaparecer.”* Frequentemente, o trabalho de Merce é adjetivado como
abstrato e geométrico devido ao seu método compositivo, no entanto, o
coreografo explica que este processo criativo € muito mais humano que o uso
das suas proprias referéncias, pois esta em contacto direto com um recurso
natural. Merce exemplifica, ainda, que este resultado geométrico das suas
coreografias ndo é menos geométrico que o desenho das montanhas, pois
tem como origem a natureza.*'

O terceiro momento a que o coredgrafo faz referéncia € quando, nos anos
70, comeca a trabalhar com o video e a fazer coreografias destinadas a serem
flmadas. O que Ihe interessava neste processo de trabalho era o facto de
ter a possibilidade de explorar e demonstrar alguns detalhes coreograficos *2,
isto &, trabalhar diferentes escalas, pontos de vista, ritmos e velocidades dos
movimentos.
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O quarto e ultimo momento a que Cunningham faz referéncia é a utilizacao
do programa informatico de animacéao tridimensional chamado LifeForms. O
coredgrafo recorre a este processo de trabalho desde os anos 90, realizado
em consorcio entre o departamento de Danca e de Ciéncias na Simon Fraser
University of British Columbia. Uma das suas principais funcées era criar um
dispositivo de memodria, onde poderiam ser guardados 0s exercicios das
aulas e as coreografias. No entanto, o principal interesse de Merce neste
programa informatico era a sua utilizacdo no processo de criagdo. Por
conseguinte, o programa era utilizado ndo s¢ para planificar as coreografias,
mas também, para explorar as possibilidades de execucao dos movimentos.
Segundo Cunningham, “o computador aumenta as possibilidades de ver a
complexidade do movimento e, ao mesmo tempo, abre-nos vias para explorar
outras formas de nos movermos.”*® Alguns exemplos de coreografias criadas
através deste programa foram: Trackers (1991) e Enter (1992), cujos nomes
fazem uma referéncia direta a utilizagc&do do computador.

“Embora seja mundialmente conhecido pela sua coreografia notavel e
continuamente inovadora, Merce Cunningham tem um segredo de vinte anos:
desenha. Nao apenas notas coreograficas para as suas dancas, mas criaturas
- outros animais.” **

Considera-se que, aos quatro momentos anteriormente referidos, devera
também salientar-se a importancia do desenho no trabalho coreografico que
desenvolveu. Cunningham comegou a desenhar enquanto estava numa tour
com a sua companhia em Los Angeles. Olhando pela janela, questionou-se
se conseguiria desenhar a arvore que observava. Desenhou-a, embora fora
de escala. Esta experiéncia marca o0 momento em que o desenho comeca a
assumir um papel importante na ocupagéo dos tempos livres de Cunningham.*®

Os desenhos de Cunningham, a parte das suas notas coreograficas,
poderdo ser interpretados enquanto gestos e/ou impressodes, ou seja, Nao
sao desenhos representativos de uma realidade concreta, pois muitas das
vezes 0s animais desenhados sao hibridos, contudo sdo referentes a uma
linguagem autorreferencial que espelha, ndo sé 0 seu préprio universo, ComMo
também a sua maneira de ver o mundo. Além disso, os desenhos partem de
uma aproximagao a natureza e de como a mesma alcanca criar, a partir da
sua observagcéo, um novo espaco (mental), tal como Cunningham reflete: “um
dos prazeres do desenho para mim é a rapidez com que deixamos de nos
preocupar connosco proprios. A intensidade da tentativa de captar o traco e o
sentido de algo na natureza torna-se suficientemente absorvente para prestar
toda a atencédo”*®

Apoiando-nos no que Roselee Goldberg*’ explica, o repertério de
Cunningham é marcado por uma grande sensibilidade visual, podendo
considerar-se que 0s seus desenhos sdo um testemunho de como o
pensamento coreografico se transporta para outras disciplinas artisticas.

Concluindo, acredita-se que o processo de trabalho de Merce Cunningham
poderia ser sintetizado pelas palavras de Maria José Fazenda: “[Merce] espelha
a sua visdo do mundo, um mundo governado pelo acaso, pela contingéncia, e
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42. Evidenciar detalhes coreograficos,
como por exemplo, um movimento
especifico dos pés ou até mesmo um
olhar ¢, por vezes, dificil de demonstrar
em palco, tendo em conta que a sua
apreensdo depende multiplos fatores
tais como: a distancia do observador ao
palco.
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45, idem.
486. ibid.

47.Roselee Goldberg é umahistoriadora
de arte, curadora e critica sul africana,
especializada em Performance Art.

48. Fazenda, M.J. 2023. “Merce
Cunningham”. Em Cadernos do Rivoli
10: Histdria(s) da Danca, pp. 24-33. 12
ed. Porto: Rivoli Teatro Municipal.

Imagem 015: Merce Cunningham Trust,
BIPED, 1999.

Imagem 016: Agathe Poupeney, BIPED
(Ballet de I'Opera de Lyon), 2024.

Imagem 017: Merce Cunningham, Other
Animals: Drawings and Journals by
Merce Cunningham, 2002.

Imagem 018: Merce Cunningham, Other
Animals: Drawings and Journals by
Merce Cunningham, 2002.

em constante transformacédo. A sua danca ndo impde um ponto de vista, um
significado, nem estabelece relagbes de causalidade, pelo contrario, abre-se
as multiplas experiéncias e interpretacées de cada espectador.”*®

Neste contexto, paraumamaior compreensao do trabalho de Cunningham,
torna-se importante compreender qual a visdo do coredgrafo sobre os temas:
corpo, movimento, espaco e tempo.
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Corpo e Movimento

O discurso de Merce €, muitas vezes, contraditorio. O coredgrafo explica
que se deve ao facto de ser complexo falar de danca, uma vez que esta é
uma arte presente que se sente (N&o no sentido emotivo, mas sim no sentido
do corpo que danca).

Dividir-se-& o corpo em dois: 0 corpo-objeto e o corpo-sujeito. Em
termos de metodologia de trabalho, o coredgrafo fala sempre do corpo
como instrumento técnico, ou seja, como um objeto, decorrente de ser um
corpo manipulavel e divisivel. Referindo-se ao corpo-objeto, Merce divide
0 corpo em duas partes: o torso e as pernas. A parte superior do corpo
pPOSSUi um caracter mais estatico, pois o tronco possui um numero limitado
de movimentos, destacando: o erguido, o curvo, o arqueado, o torcido e o
inclinado. Em contraposicéo, a parte inferior associa um caracter mais movel,
pois as pernas permitem a execucao de um grande numero de movimentos a
ritmos e velocidades diferentes.

Em contrapartida, o referido corpo-objeto ndo pode ser desassociado
do corpo-sujeito, pois, tal como Merce refere, dancar € uma atividade
profundamente humana. No seu texto Characteristics of Dancers (1968),
deparando-se com uma caracterizacdo frequente dos seus dancarinos
associada a intensidade, bem como a combinagdo de movimentos
complexos entre a parte superior € inferior do corpo, revela que, em parte,
podera relacionar-se a devocao de cada um ao momento dancado, mas,
principalmente, as relacdes individuais estabelecidas entre dancarinos, que
explica que nao € intensidade, mas sim confianca (entre 0s dancarinos).
Ademais, este corpo-sujeito é também um corpo gravitico, onde 0 seu peso
nao € negado, mas sim utilizado como algo natural, contrariamente ao ballet,
que ambiciona uma anulacao do peso do corpo do bailarino. Poderiamos ainda
falar do corpo derivado do grupo de dancarinos, no entanto, contrariamente
a muitas companhias de dancga, Merce n&o pretendia criar um corps de
danse, mas sim uma multitude de solistas, em que cada dancarino estivesse
livre de dangar a sua maneira: “Daf resulta um todo ndo dependente de uma
coisa; cada pessoa e o trabalho que faz sdo independentes e atuam uns
com 0s outros, ndo em concorréncia, mas em complementaridade. E uma
interdependéncia que produz aquilo a que se refere como intensidade. Cada
um, atento aos outros dancarinos, pode atuar livremente.” *°

“Isso é porque ndo estdo a pensar no movimento. Para mim, o tema da
danca é a propria danca. NGo se trata de representar outra coisa, seja ela
psicologica, literaria ou estética. Relaciona-se muito mais com a experiéncia
quotidiana, com a vida quotidiana, com a observacdo das pessoas enquanto
se movimentam nas ruas.”*°

Para Merce, 0 movimento ja contém em si significado, centrando-se no
movimento executado e ndo na sua origem, tal como diz G. Celant: “Trata-se,
portanto, de suprimir todas as tradicoes e todos 0s preconceitos a favor de
uma racionalidade suscetivel de erguer o movimento e os gestos acima de
qualquer outra coisa, de os conduzir ao ponto em que a danca se transforma

1.1.2.

Imagem 019: James Klosty, Merce
Cunningham Redux, 1975

49.  Cunningham, Merce. 1968.
“Characteristics of Dancers”. Dance
Perspectives n° 34, 1968.

50. Cunningham, Merce. 2009. The
dancer and the dance. 4° ed. Inglaterra:
Marion Boyars Publishers. p.139

Imagem 020: James Klosty, Merce
Cunningham with dancers at Westbeth,
1971.

51. Celant, Germano. 1999. “Em direcéo
ao impossivel: Merce Cunningham”. Em
Merce Cunningham, pp. 19-22. 12 ed.
Mildo: Charta. p.19

52.  Cunningham, Merce. 1968.
“Characteristics of Dancers”. Dance
Perspectives n° 34, 1968.

53. Cunningham, Merce. 1952. “Space,
Time and Dance”. Trans/Formations 1,
1952.

em alguma coisa de impossivel mas real, racional mas irracional, ordenada mas
cadtica.”s' E, também, um movimento profundamente humano, ndo sé por ter
como origem movimentos e padrdes do quotidiano mas, também, por poder
ser explicado como se fosse uma linha pessoal que cada dancarino possui.
Mencionando novamente o seu texto Characteristics of Dancers (1968),
Cunningham enfatiza que a linha pessoal desenhada pelo corpo do bailarino é
0 que procura quando indica uma agcao ou um certo tipo de movimento. Neste
sentido, ndo pretende que o bailarino o execute de forma idéntica ao que ele
mostrou, mas procura “(...) uma forma de fazer com que o bailarino se mova
da maneira que ele se moveria com a melhor amplificacdo possivel.”%? Por
fim, no que diz respeito ao movimento, para além de constituir matéria por si,
interessa-lhe também a sua clareza, que s6 podera ser apreendida aquando
contraposta pela perenidade do espaco e tempo: “o movimento torna-se mais
claro se 0 espaco e o tempo a sua volta forem o seu oposto - a imobilidade.” 5




Imagem 021:

New York City Ballet, Performance Summerspace, 1966.

Imagem 022: Hans Namuth, Jackson
Pollock, 1950.

54. Cunningham, Merce. 1952. “Space,
Time and Dance”. Trans/Formations 1,
1952.

55. Cunningham, Merce. 2009. The
dancer and the dance. 42 ed. Inglaterra:
Marion Boyars Publishers. p.137.

Espaco e Tempo

"A sorte da danca é que o espaco e o tempo ndo podem ser desconectados,
e toda a gente pode ver e compreender isso.” %

A abertura espéacio-temporal é uma caracteristica das obras de
Cunningham, traduzida pela desierarquizacédo do espaco e pela danca e
musica serem auténomas. O espaco desierarquizado € um espagco que
pressupde um espaco cénico, onde ndo existem pontos mais ou menos
importantes que outros, opondo-se a tradicdo da danca classica e moderna.
Seguindo a maxima de A. Einstein - “Nao ha pontos fixos no espaco” - e
comparando as suas coreografias aos quadros de J. Pollock, Merce explica
que a posicéo de um dancarino nao traduz a sua importancia, nem que nenhum
ponto leva a outro ponto, isto é, que nenhum movimento de um dangarino
tem consequéncia no movimento de outro, pois ndo existe uma narrativa,
nem uma finalidade no movimento. Neste aspeto, o coredgrafo explora o
movimento dangado e executado em varias diregcoes, explorando as entradas
e saidas do palco dos dancarinos de forma diversa. E com Summerspace, em
1958, que explora esta tematica pela primeira vez, pondo em causa a relacao
tradicional dancarino-espectador centralizada.

“As trés artes ndo partem de uma ideia em comum, onde a danca
demonstra, a musica sustenta e a cenografia ilustra, mas sim trés elementos
separados e centrados em si.”%® A manipulagdo do movimento dos corpos em
termos de ritmos e velocidades, insere N0 mesmo espaco tempos distintos,
dando origem a uma abertura espacio-temporal.

No final deste primeiro capitulo, relativamente ao coredgrafo Merce
Cunningham, depreende-se que 0 seu percurso, desde cedo, é marcado
por uma grande interdisciplinaridade. Compreendemos também, que o
coredgrafo percebe a danca enquanto matéria, sem que a mesma necessite de
significados externos a si propria e que o corpo, neste sentido, corresponde a
uma ferramenta de trabalho. Além disso, define a danca enquanto movimento
no tempo e No espaco e que 0 movimento € uma linha pessoal executada
pelo corpo. Acrescenta-se ainda, a exploragdo de uma abertura espacio-
temporal, onde néo existe uma relacdo de dependéncia entre a danca e a
musica, enfatizada por uma n&o-hierarquia do espaco cénico. Conclui-se
entdo que a exploragdo do corpo, da autonomia das artes, do gesto e do
processo de trabalho demonstram a pertinéncia de Cunningham para abordar
a disciplina da arquitetura.
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1.2.

Trisha Brown

1.2.1.

Imagem 025: Babette Mangolte, Frame
do filme Watermotor, 1978.

Imagem 026: Babette Mangolte, Frame
do filme Watermotor, 1978.

56.Weinberg, Adam; Stainback, Charles.
2002. “Foreword”. Em Trisha Brown:
Dance and art in Dialogue 1961-2001.
Singapura: Euroasia press. p.9

57. Philip Bither € o curador das artes
performatives do Walker Art Center e
autor do livro: Trisha Brown: So that the
audience does not know wether | have
stopped dancing (2008).

58. Brown, Trisha. 2002. “How to make
a modern dance when the sky’s the
limit”. Em Trisha Brown: Dance and art
in Dialogue 1961-2001, p. 289-293.
Singapura: Euroasia press. p. 289

59.Yvonne Rainer (1934-) é uma
coredgrafa, bailarina e cineasta norte
americana, cujo trabalho foca-se na
experimentacao.

60. Simone Forti (1935-) € uma bailarina,
coredgrafa e escritora pés moderna.

Pratica e Processo

A “gravidade, auséncia do peso, duracédo, sequéncia e repeticdo”® foram
alguns dos temas a que a coredgrafa, bailarina e artista plastica norte americana,
Trisha Brown (1936-2017), se dedicou ao longo da sua vida, questionando-se
ainda sobre o0 papel do desenho no processo coreografico.

A infancia de Brown, tal como refere o autor Philip Bither®, pde em
evidéncia o0 percurso que a coredgrafa perseguiu € os temas pelos quais
se interessou. Nascida em Aberdeen (Washington), teve uma infancia
caracterizada por uma forte relacado com a natureza, explicitando: “A floresta
foi a minha primeira licdo artistica.” %

Em 1947, tem o seu primeiro contacto com o mundo da dancga, sendo
na escola de Marion Hageage que tem aulas de tap, jazz, ballet e danca
acrobatica. Em 1954, vai para a Mills College na California, onde aprende a
Graham Technique, e onde, mais tarde, se forma em danca. Durante o verao,
frequentava a Connecticut College, na qual teve oportunidade de assistir as
aulas de Merce Cunningham. Posteriormente, em 1958, durante dois anos,
dirigiu o departamento de danca na Reed College em Portland. Mais tarde, vai
para Sao Francisco para integrar o programa de A. Halprin.

Halprin (1920-2021), coredgrafa e bailarina, foi uma grande inspiragao
para o0 trabalho de Brown no ambito do improviso estruturado. Era
reconhecida pela utilizacdo do improviso como método coreogréfico,
desenvolvendo um equilibrio entre improviso e estrutura e, também, pela
utilizacdo da experimentagéo enquanto forma artistica. Foi nesta ocasiao que
Brown conheceu Yvonne Rainer® e Simone Forti®, coredgrafas e bailarinas
que, posteriormente, se tornaram suas colaboradoras artisticas. Em 1961,
mudando-se para Nova lorque, insere-se num intenso ambiente artistico
interdisciplinar.

Em Manhattan, nos anos 60, os antigos edificios industriais eram
apropriados pelos artistas de modo a terem um atelier para explorar as suas
ideias que, depois, eram expostas nos lugares do quotidiano, desde as ruas
da cidade, a galerias de arte, igrejas e bares. Esta constante interacéo entre
varios artistas - dancarinos, escultores, pintores, musicos - € consequente
inspiracéo mutua, levou a uma mudanga do paradigma artistico, dando
espaco a colaboracao e experimentacéo.

E entre 1962 e 1964 que um grupo de artistas trabalham em conjunto
na Judson Memorial Church dando, assim, origem ao Judson Dance Theater,
do qual Trisha Brown fazia parte. O grupo nasceu de uma das aulas de
composicéo no estudio de Merce Cunningham proferida por Robert Dunn
(1928-1996), coredgrafo e compositor americano que tinha estudado musica
experimental com John Cage. Dunn tinha como objetivo explorar de que forma
a danca se poderia libertar do peso dos movimentos encadeados, fazendo-o
através do método aleatério explorado por Cunningham, mas também,
utilizando técnicas testadas no &mbito da literatura e das artes visuais, como
por exemplo as colagens. Para além disso, Dunn procurava também estudar
como se poderia impor um limite, a partir da integracéo de estruturas nas
performances, sem que nunca tivessem tido um principio de organizagéo.
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Os dancarinos da coletiva do Judson Dance Theater, opondo-se a danca
classica e a alguns temas da danca moderna, retiraram a componente teatral
da danca (isto é, o uso do palco tradicional, 0s enredos complexos e a técnica
classica) e focaram-se na exploragdo de uma danca “depurada” nascendo,
assim, a danca pos-moderna. Este tipo de danca baseava-se nos movimentos
quotidianos e interessava-se pela relacdo estabelecida entre arte-observador
(pois tinham como objetivo a auséncia de uma hierarquia entre ambos),
procurando que o proprio publico fizesse parte da performance. Foi através
de workshops e da colaboragéo entre coredgrafos, artistas visuais, cineastas
e compositores que foram criadas mais de duzentas performances.

Nos anos 60, Brown comeca a desenhar, muito provavelmente inspirada
pelo contexto interdisciplinar onde se encontrava. Em 1970, cria a Trisha
Brown Dance Company e integra a coletiva de danca experimental Grand
Union (1970-1976) criando, assim, mais de cem coreografias e seis Operas,
acompanhadas de um extenso trabalho gréafico, inspirando escolas europeias,
tal como PA.R.T.S de Anne T. De Keersmaeker.

“Na escola aprendi que [a danca] é tempo, espaco e energia.”®"

Brown define a dangca em duas partes. Por um lado, pelas trés
componentes que a compdem — tempo, espago e energia — aproximando-
se da abordagem do filésofo aleméao J. B6hme, que caracteriza o espaco da
danga como sendo tridimensional dependendo do tempo, corpo e energia.
Por outro lado, caracteriza-a pelos dois aspetos que implica, quer do ponto
de vista do espetador, quer do bailarino: a percecéo e a memorizacao. Para
além destes cinco elementos, explica também que a danca é um objeto, no
sentido de ser manipulavel e moldavel, onde o seu interesse reside na relagéo
entre a forma e o conteldo — “Assisti a sua conferéncia sobre indeterminacao
no Connecticut College, no a&mbito do American Dance Festival, na década de
50. Ele tinha um cronémetro na méo e uma série de textos (...). Leu cada um
dos textos, tanto os longos, como os curtos, num minuto. Leu, portanto, 0s
longos rapidamente e lentamente os que eram constituidos de uma so frase.
E percebi. Percebi a relacao entre forma e contetido. (...) Tudo o que eu tinha
de fazer era seguir esse caminho.”®?

“Trabalho simultaneamente a forma e o vocabulario”®®
“Decidi que devia tornar a estrutura tdo visivel como a danca”®

Ao perceber a estruturacdo de pensamento do trabalho de Brown,
podemos perguntar-nos de que forma é que a coredgrafa a pds em pratica,
isto é, de que modo é que integrou no seu processo de trabalho: o corpo sem
hierarquia, a complementaridade entre a danca e a musica e 0 movimento puro
derivado das atividades e lugares da vida quotidiana. Abordaremos o trabalho
de Brown a partir dos ciclos de estudo que foi desenvolvendo ao longo da
sua vida, destacando os seguintes: Equipment Pieces (1), Accumulations e
Structured Pieces (2), O palco proscénio (3), Unstable Molecular Structure (4),

61. Segundo o filésofo alemao J. B6hme,
0 espaco da danga é tridimensional, pois
€ um espago do tempo, corpo e energia,
esta reflexéo vai, em parte, de encontro
a como Trisha define o que é a danca.

Tescar, Gianpaolo. 2014. “Trisha Brown:
Documentario”. Youtube, 56:13.

62. Musée de Marseille. 1998. Trisha
Brown: Danse, précis de liberté.
Marselha: Musée de Marseille. p.14

63. Brown Trisha. 2002. “How to make
a modern dance when the sky’s the
limit.” Em Trisha Brown: Dance and Art
in dialogue, 1961-2001, pp. 289-295.
Andover: Addison Gallery of American
Art. p.291

64. Trisha Brown Dance Company.
“Trisha Brown: Biography”.

65. Neste caso, a associacdo das
frases coreogréficas & feita a partir
da repeticao, inversdo, entre outros
processos de composicao.

66. Barros, Né. 2009. Da materialidade
na danga. 12 ed. Porto: CEAA Centro de
estudos Arnaldo Araujo. p.99

67. Bither, Philip. 2008. Trisha Brown:
So that the audience does not know
whether | have stopped dancing. 12
ed. Minneapolis: Walker Art Center
Minneapolis. p.12

68. Nesta obra, Brown trabalha com D.
Judd, cuja colaboragdo ¢ um exemplo
da complementaridade das artes, pois
tanto na coreografia como no cenario,
existem sete composicdes, criando
assim uma correspondéncia direta entre
as duas.

A transicéo (5) e A Opera (6). Interessar-nos-a também o trabalho plastico que
foi criando paralelamente a arte coreografica, de forma a perceber a funcao
do desenho no seu ato criativo.

Antes de nos debrucarmos nos ciclos de estudo de Brown, deve referir-
se de que modo criava as suas coreografias. A coredgrafa divide a sua
metodologia em duas fases: criacao (1) e associacao (2). Na fase da criacao, a
partir do improviso, desenvolve trés a quatro frases coreograficas de caracter
distintos e, de seguida, associando-as,®® explora as diferentes tensdes de
movimentos que originam entre si, criando “um climax pelas constantes
mudancas de estado.”%®

Equipment Pieces (1968-1971) € um conjunto de obras cujo objeto de
estudo s&o os movimentos executados pelo corpo em suspenséo através
de equipamentos, tais como cordas e roldanas. E com Planes (1968) e
Man Walking Down the Side of a Building (1970) que explora, a partir da
manipulacdo do plano vertical, a tematica da superacéo da gravidade e da
leveza do corpo: “Eu sempre gostei de dancas que deixam o chdo.”®” Este
ciclo € composto por obras site-specific, isto é, performances pensadas
para serem executadas num determinado local, de modo a estabelecer uma
relacdo de complementaridade entre bailarino e lugar, enfatizando o caracter
efémero da danca, bem como a exploracao da percecéo do espectador como
participante ativo da performance.

Nos anos 70, interessa-se pelo tema da acumulagéo e estrutura as suas
coreografias através de processos matematicos e geomeétricos, criando:
Accumulations (1971), Primarily Accumulation (1972) e Accumulation with
talking onde, na ultima referida, explora a introducéo da fala como parte
integrante da coreografia. Simultaneamente, € desenvolvido um novo ciclo
de estudo: Structured Pieces I-1V (1971-1976), no qual explora a importancia
da geometria e emprega coordenadas como meio de posicionamento dos
dancarinos no espaco, sendo a titulo de exemplo a coreografia Locus (1975).

Em 1979, com Glacial Decoy ¢ marcado um ponto de viragem na carreira
de Brown, deixando o seu trabalho de site-specific, passando a assumir o
palco proscénio como local de apresentacédo das suas criacdes. E com a
obra referida que inicia a sua colaboracao, que durara vinte anos, com Robert
Rauschenberg, pintor e artista plastico que, durante dez anos (1954-1964)
trabalhou na companhia de Cunningham.

Nos anos 80, retomando um tema de trabalho dos anos 60, questiona-
se novamente sobre a relagao entre o improviso e a forma, apelidando a este
ciclo Unstable Molecular Structure. Neste contexto, desenvolve trés pecas
das quais se destacam: Son of gone Fishin’ (1981) e Set and Reset (1983). Na
primeira, realcam-se quatro aspetos: a descentralizacao do palco; a natureza
como fonte de inspiracao, utilizando a seccdo de um tronco de uma arvore
como base compositiva, afirmando ter atingido com esta obra o apogeu
da complexidade do seu trabalho; o video como meio de anotacao e parte
integrante do processo criativo e a importancia da colaboracao artistica.®® No
caso da segunda coreografia destacada, Set and Reset, baseando-se num
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Imagem 027: Carol Gooden, Walking on the Wall (Whitney Museum), 1971. / Imagem 028: Babette Mangolte, Accumulation, 1973. / Imagem 029: Babette
Mangolte, Group Accumulation (Central Park, Nova lorque), 1973. / Imagem 030: Babette Mangolte, Glacial Decoy, 1979. Cenario desenhado por Robert
Raushenberg. / Imagem 031: Babette Mangolte, Opal Loop/ Cloud Installation #72503 (55 Crosby Street, Nova lorque), 1980. /Imagem 032: Johan

Jacobs, L’ Orfeo, 1998.
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69. Apos ensinar a todos os bailarinos
a mesma frase coreogréfica, implementa
cinco instrucdes: “1. Keep it simple.
(The clarity issue) 2. Play with visibility
and invisibility (The privacy issue) 3. If
you don’t know what to do, get in line.
(Helping out with downtime) 4. Stay
on the outside edge of the stage. (The
spatial issue) 5. Act on instinct (The wild
card)”.

Brown, Trisha. 2002. “How to make
a modern dance when the sky’s the
limit.” Em Trisha Brown: Dance and Art
in dialogue, 1961-2001, pp. 289-295.
Andover: Addison Gallery of American
Art. p.291

70. idem, p.293

71. Musée de Marseille. 1998. Trisha
Brown: Danse, précis de liberté.
Marselha: Musée de Marseille. p.32

72. Barros, Né. 2009. Da materialidade
na dancga. 12 ed. Porto: CEAA Centro de
estudos Arnaldo Araujo. p.11

73. idem

dos métodos criativos de Dunn explorados no Judson, implementa “tarefas”
como elementos limitadores do movimento de cada dancarino.®® Apds a
criacao desta obra fala-se de um ciclo de transicéo, no qual Brown pde de
parte o improviso e interessa-se de forma mais aprofundada pela oposicéo
entre fases coreograficas de caracter distintos.

Em 1995, da inicio ao seu Ultimo ciclo de trabalho consagrado a musica
e ao seu estudo estrutural como base coreogréfica, “O que é que ainda ndo
fizeste que te poderas vir a arrepender? A resposta era dpera.” ° “Colaborando”
com J. S. Bach e A. Webern durante catorze anos, faz a sua primeira 6pera -
Monteverdi’s [’'Orfeo - a convite do diretor de La Monnai Opera House.

Como ja foi referido anteriormente, a elaboracao de desenhos foi desde
cedo uma atividade paralela ao trabalho coreografico de Brown, sendo possivel
associar-se 0 mesmo a trés fungdes principais: criagao, ensaio e registo.

A coredgrafa utiliza o desenho como método de criacdo, pois acredita
que desenhar os movimentos no papel lhe da uma nova liberdade para
explorar e organizar 0 espaco: “Seja no espaco ou no papel. Abre todo um
campo de possibilidades, € outra forma de pensar o0 corpo enquanto se
move no espaco, uma forma que me liberta e me permite fazer coisas que
nunca teria imaginado na danca. (...) Acho muito surpreendente que haja uma
correlacdo tdo forte entre a danca e o desenho.””" Para além disso, explica
que o movimento funciona como um desenho, um desenho formado pelo
cruzamento dos corpos entre si.

Além da fun¢éo do desenho como processo de trabalho, Brown reconhece
que o desenho pode ser utilizado como um ensaio. Aquando questionada por
H. Teicher sobre se 0 desenho poderia ser em si uma performance, explica
que a mesma implica espectadores e, portanto, considerava-o como um
ensaio, pois consiste numa repeticao a solo.

Por fim, entende-se o desenho como meio de registo, pois, tal como
refere Barros, a danca é a arte que “mais instabilidade cria na sua propria
missé&o de se fazer persistir quer do ponto de vista do patrimonio quer do
ponto de vista tedrico.”? “Esta auséncia de suporte material reflete-se em
ambos pontos de vista, o do patrimonio e o tedrico, pela efemeridade em que
a danca naturalmente se encontra: a obra em danca & o acontecimento em
Si, ou se quisermos de forma mais radical a danca ndo existe como obra ela
é movimento perpétuo de si e dos tempos.””® E neste contexto, face a esta
adversidade, que Brown utiliza o desenho como meio de registar uma memodria
e também como meio de informar coreografias que ainda néo tivesse criado.

Em sintese, o percurso de Trisha é moldado por todo um conjunto de
influéncias provenientes de artistas de diversas areas — pintura, musica, cinema
— sendo estas determinantes para a sua percegao do corpo, movimento,
espaco e tempo.

47



S

B
/B

i

48

0 W
4

}\ m\ “’0
. \ \\,

\ ‘ Wi

b /"\"/r

s 'i“ ”’"\\‘.. ./,,
LA “ i "’«‘V

1”";‘/! // l
'}'W ;M’( I"’

Imagem 033: Trisha Brown, S/ Titulo (Locus), 1976. Grafite sobre papel.
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Imagem 034: Trisha Brown, S/ Titulo, 1995. Tinta sobre papel.

Imagem 035: Trisha Brown, Left hand drawn by right hand #1, 1980. Grafite sobre papel.
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Imagem 036: Trisha Brown, It's a Draw/ Live Feed (Montpellier), 2002.

1.2.2.

74. Né Barros (1963-), coredgrafa e
bailarina, tem-se dedicado, ao longo da
sua vida profissional, ao estudo sobre
0 corpo, a composicdo e a estética na
dangca e nas artes performativas. Os
trabalhos que desenvolve exploram
regularmente a colaboragdo com
artistas de diferentes éreas, desde
cineastas a fotégrafos, artistas plasticos,
entre outros. E também co-fundadora e
membro da direcao do Balleteatro, onde
tem explorado o seu trabalho enquanto
coredgrafa, formadora e intérprete.

75. Barros, Né. 2009. Da materialidade
na danca. 12 ed. Porto: CEAA Centro de
estudos Arnaldo Aradjo. p.90

76. Musée de Marseille. 1998. Trisha
Brown: Danse, précis de liberté.
Marselha: Musée de Marseille. p.32

77. Brown, Trisha. 2002. “Sky map/
Accumulation  with  talking  plus
watermotor/ Locus” Em Trisha Brown:
Dance and Art in dialogue, 1961-2001,
pp. 81-90. Andover: Addison Gallery of
American Art.

78. Musée de Marseille. 1998. Trisha
Brown: Danse, précis de liberté.
Marselha: Musée de Marseille. p.16-17

79. Brown, Trisha. 2002. “How to make
a modern dance when the sky’s the
limit.” Em Trisha Brown: Dance and Art
in dialogue, 1961-2001, pp. 289-295.
Andover: Addison Gallery of American
Art.

Corpo e Movimento

Em Da materialidade da dancga (2009), Né Barros™ define o corpo na
obra de Brown em trés termos: zona indeterminada, fluxo e a-centro. A
zona indeterminada relaciona-se com a dancga abstrata, tal como Merce
Cunningham defende uma danca sem narrativa do corpo. A zona-fluxo refere-
se, por um lado, a leveza do corpo €, por outro lado, ao corpo democratico,
em que todas as partes sao igualmente importantes, usando as componentes
“esquecidas” do mesmo. Por fim, a zona a-centro traduz-se no trabalho
coreografico baseado numa improvisacao estruturada, mantendo a tematica
do imprevisto pois, para Brown, o seu trabalho é caracterizado por ser
“imprevisivel, improvavel, continuo.” Ademais, Barros refere a condicéo do
corpo como espago disponivel a metamorfose, isto €, através do movimento
do proéprio corpo é criado um novo espaco e dimenséo, ao qual também se
associa a nocao de pos-corpo, da qual iremos falar mais a frente.

“O movimento funciona como um desenho, é fascinante.”®
“O movimento puro é o movimento que ndo tem outros significados” "’

Relativamente ao conceito de movimento no trabalho de Brown é
necessario referir dois pontos importantes. O primeiro é referente ao movimento
puro e 0 segundo consiste na afinidade estabelecida com o desenho. Brown
qualifica de puro, qualguer movimento que seja derivado das funcoes
mecanicas do corpo, isto &, flexao, extensao e rotagéo.” Aproximando-se da
visédo de Cunningham sobre a limitagdo do corpo, a coredgrafa explica que a
limitagéo das articulagdes aufere liberdade ao movimento. A intengéo ao usar
este tipo de movimentos, ndo é para que tenham uma funcionalidade ou um
propdsito, mas sim, para que exista uma ambiguidade entre se o dancarino
esta a dancar ou n&o, nao existindo uma articulacao entre movimentos, de
modo a apanhar desprevenido o espectador.”® Para Brown, o movimento é
a convergéncia dos corpos no espaco e tempo, tendo uma grande afinidade
com o desenho, pois funciona de igual forma: os corpos em movimento tragam

linhas que desenham o espaco, da mesma maneira que a convergéncia das 51

linhas numa folha criam um desenho.

Imagem 037, 038 e 039: Kelly & Massa Photography, Trisha Brown na performance It's a Draw/ Live
Feed (Philadelphia Museum of Art), 20083.



Imagem 040: Babette Mangolte, Performance Roof Piece (53 Wooster Street até 381 Lafayette, Nova lorque), 1973.

1.2.3.

Imagem 041: Trisha Brown, S/ Titulo,
2009.

80. Barros, Né. 2009. Da materialidade
na danca. la edicdo. Porto: CEAA
Centro de estudos Arnaldo Araujo. p.90

81. Trisha Brown Dance Company.
“Trisha Brown: Biography”.

82: Musée de Marseille. 1998. Trisha
Brown: Danse, précis de liberté.
Marselha: Musée de Marseille. p.32

83. Weinberg, Adam e Stainback,
Charles. 2002. “Foreword”. Em Trisha
Brown: Dance and art in Dialogue 1961-
2001, p.9. Singapura: Euroasia press.
p.9

Espaco e Tempo

Contrariamente ao método de Cunningham, estudado anteriormente,
Brown nao explora uma autonomia entre as artes, mas sim, utiliza a musica
como base estruturante da coreografia, acrescentando ainda a posicao
subordinada do cenario a estrutura coreogréafica®’: “Brown caracterizava o
processo colaborativo como uma manifestacdo de intencdes artisticas que
interagem e se cruzam entre si.” 8! Explica que o seu trabalho se localiza entre a
tradicao, ao qual associa o ballet e danca moderna onde a musica é o suporte
da danca, e a inovacao a qual associa o trabalho de Merce Cunningham e
John Cage. Este meio-termo foi 0 que interessou a coredgrafa, pois explicava
que existia um grande espago ainda por descobrir. Ademais, No Seu Processo
de trabalho, o espaco ¢ utilizado como um dispositivo, no qual desenha
esquemas do solo para cada coreografia, local de cruzamento dos corpos no
mesmo espaco e tempo.®?

No final deste segundo capitulo, relativamente a Trisha Brown, importa
destacar que a coredgrafa experienciou, desde cedo, um ambiente artistico
colaborativo e que, de forma inevitavel, o transportou para o seu proprio
trabalho, como por exemplo, através da utilizacao do desenho enquanto
método de criacédo, ensaio e registo. Além disso, define a danca enquanto
espaco, tempo e energia, implicando a percecado e a memorizagéo. Explora
também um corpo sem narrativa e democratico entre as partes, estudando-o
a partir de um improviso estruturado. Contrariamente a Cunningham, a
musica detém um papel fundamental na sua criacao coreografica, pois é
utilizada enquanto base estruturante do seu trabalho. Assim, conclui-se que o
trabalho de Brown é marcado por um questionamento constante das relacdes
entre “o publico e o intérprete, o observador e o observado, o quotidiano e
0 excecional, o perceptivo e o visceral.”8® Por conseguinte, pensa-se que as
caracteristicas e temas de trabalho de Brown evocam tematicas pertinentes
para abordar a disciplina da arquitetura.
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1.3.

Anne Teresa De Keersmaeker

1.3.1.

Imagem 044: Yi-Chun Wu, Anne Teresa
De Keersmaeker para a performance
Violin Phase from Fase: Four movements
to the Music of Steve Reich (MoMA,
Nova lorgue), 2011.

84. Rosas. 2020. “Anne Teresa De
Keersmaeker’s lecture at College de
France”. Youtube, 1:42:50.

85. idem

86. Bradshaw, Lisa. 2024. “ls Anne
Teresa de Keersmaeker the greatest
dancer?”.

87. Ensemble pieces sao espetaculos
de teatro cujas as personagens séo de
igual importancia, nao existindo assim
uma personagem principal.

Pratica e Processo

“A musica sempre foi 0 meu mestre”® e “Para mim, a musica é um
reservatorio inesgotavel de formas dindmicas. A musica € o modelo, por
exceléncia, de uma negociacdo feliz entre a abstracdo e o mundo material”®®
sao afirmacgdes constantes no discurso da coredgrafa e bailarina belga, Anne
Teresa De Keersmaeker (1960-). O seu trabalho € marcado por uma constante
experimentacéo caracterizada pela colaboracdo com artistas de varias areas:
compositores, artistas visuais, atores e escritores. Estes encontros estimularam
o trabalho que, até aos dias de hoje, Keersmaeker tem vindo a desenvolver.

Anne Teresa nem sempre estudou danca, antes de se debrucar nas artes
performativas na faculdade, estudou musica, mais especificamente flauta.
Estudou na escola de Maurice Bejart, a Mudra, em Bruxelas, referindo que
foi onde teve contacto com uma das suas principais influéncias: Fernand
Schirren, professor de percussao e de musica.

Mudando-se para Nova lorque, estuda na NYU Tisch School of the
Arts, e é no ambito dos seus estudos que produz a sua primeira criacao
- Asch (1980) -, apresentada posteriormente em Bruxelas. Regressando a
Nova lorque em 1982, cria a sua obra maestra, lancando a sua carreira no
panorama internacional: Fase, Four movements to the music of Steve Reich.
Da mesma forma que Cunningham e Brown experienciaram um ambiente
artistico enriquecedor, ndo s6 do ponto de vista da experimentacdo, mas
também do ponto de vista da colaboracdoo, a coredgrafa revela a importancia
de ter estado em Nova lorque e Bruxelas.

No panorama Nova lorquino, Keersmaeker explica que a histéria da danca
moderna esta intimamente ligada a historia cultural americana, mencionando
ainda que as grandes figuras relativas a estes estilos eram todas americanas,
referindo Cunningham e Brown. Neste contexto, explica que a danca fazia
parte do seu dia-a-dia, pois estava presente em toda a cidade, proporcionando
assim a exploracao de diferentes tipos de danga: contemporénea, moderna e
pos-moderna. Contudo, indica que estar em Bruxelas na altura certa fez uma
grande diferenca na sua vida profissional: “Havia alguns cafés, toda a gente se
encontrava. Conheci as pessoas certas na altura certa, criamos este coletivo
de jovens artistas. Ajuddvamo-nos uns aos outros, alguns criavam, outros
atuavam.”

No ano seguinte, no ambito do desenvolvimento do espetaculo Rosas
danst Rosas (1983) cria a sua companhia de danca Rosas. E no contexto
da sua companhia que explora tematicas e relagcdes entre danca e musica,
geometria, artes visuais, entre outros, nutrindo este interesse multidisciplinar,
colaborando com musicos e compositores, artistas visuais, atores e ainda
escritores, criando mais de 35 obras. Para além de multidisciplinar, o seu
repertério é multifacetado tendo criado filmes, espetaculos in-situ, “concertos
de danca”, entre outros, envolvendo Operas, festivais, teatros, exposicoes,
companhias de repertoério e plataformas educativas.

E em 1992 que Bernard Foccroulle, diretor da dpera de Bruxelas — La
Monnaie, convida Rosas para ser a companhia residente, e é neste contexto
que sdo desenvolvidos espetaculos de Opera e ainda ensemble pieces.®”
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Em 1995, sediada em Bruxelas, cria a escola de danca contemporanea
PA.R.T.S, Performing Arts Research and Training Studios, em colaboracao
com La Monnaie. Numa fase inicial da escola, uma vez mais, num contexto
rico caracterizado pela multiculturalidade, sa&o convidados dancarinos
provenientes das companhias de Trisha Brown, William Forsythe, Pina Baush,
entre outros, para serem professores da escola. A criagdo deste projeto
artistico teve como objetivo criar uma escola-laboratério, onde a dancga nao
era explorada como uma expressao artistica isolada, mas sim, estudada na
sua relacdo com outras areas artisticas (performativas). Para além disso, e
como sera revelado posteriormente, Anne Teresa, explora neste projeto a
“criacdo do material” (artistico) a partir de uma relacao entre aluno-coredgrafo
de forma desierarquizada, sendo ambos thinking performers.

“O que é coreografar? Em que é que consiste esta disciplina? Qual seria a sua
definicao?” 88

Keersmaeker encara a danca como uma espiral, figura geométrica
determinante para 0 seu processo compositivo. Explica que a espiral, para
além do seu interesse do ponto de vista geomeétrico, interessa-lhe como
simbolo da vida - “Vira-se, muda-se, e depois encontra-se de novo no
mesmo sitio que no inicio, mas ndo exatamente no mesmo lugar.”® Neste
contexto, a partir da conferéncia proferida no College de France intitulada —
Chorégraphier Bach: incarner une abstraction (2019)%° — Anne Teresa destaca
cinco definicdes do que € coreografar. As mesmas correspondem a paragens
da sua espiral, fazendo assim uma sintese do método de trabalho que tem
vindo a desenvolver: “Coreografar é incarnar uma abstracéo” (1), “Coreografar
€ organizar 0 movimento no tempo e no espaco” (2), “Coreografar é desafiar
a gravidade” (3), “Coreografar é saltar e rodar” (4) e “Coreografar é celebrar a
nossa humanidade” (5). Estas definicdes derivam de encontros, experiéncias
e aprendizagens que foram ocorrendo ao longo do seu percurso, revelando
assim, uma visdo da danga como uma atividade de exploragdo constante,
onde a (re) descoberta e a (re) interpretacéo sao 0os meios de estudo principais.

"Ha imbecis que chamam ao meu trabalho de abstrato; o que chamam de
abstrato é o mais realista, pois 0 que é real ndo é o exterior, mas sim a ideia,
a esséncia das coisas”®"

“Coreografar é incarnar uma abstracdo” — Anne Teresa divide a sua
primeira definicdo em trés partes, primeiramente cita Constantin Brancusi
(1876-1957), escultor e pintor, e explica que, pessoalmente, interpreta
a sua declaracdo da seguinte forma: “O real é ritmico, vivo e quantificavel
em simultaneo, sem que haja uma contradicdo.”®? De seguida, fala do seu
“mestre” na escola Mudra de Maurice Béjart, Fernand Schirren (1920-2001),
compositor e professor de percussao, autor do livro Le rythme primordial et
souverain (2011). Keersmaeker explica que a primeira definicdo do que é
coreografar foi iniciada de certa forma por esta obra e revela que “Coreografar

88. Rosas. 2020. “Anne Teresa De
Keersmaeker’s lecture at College de
France”. Youtube, 1:42:50.

89. idem
90. ibid.
91. ibid.
92. ibid.

Imagem 045: Anne Van Aerschot,
Performance Fase, Four Movements to
the Music of Steve Reich, 1982.

Imagem 046: Anne Van Aerschot,
Performance Fase, Four Movements to
the Music of Steve Reich, 1982.

Imagem 047: Herman Sorgloos, Perfor-
mance Drumming, 1998.

Imagem 048: Anne Van Aerschot, Per-
formance Rain, 2001.

93. ibid.

94. AT. De Keersmaeker juntamente
com Thierry de May (1956-), cineasta
belga e fundador da banda rock,
Maximaliste, atribuem ao gesto artistico
“de se jetter sur” a maquina de tortura
evocada no livro Na coldnia penal (1919)
de Franz Kafka, explorando assim a
ideia de extremo sofrimento.

95. Rosas. 2020. “Anne Teresa De
Keersmaeker’s lecture at College de
France”. Youtube, 1:42:50.

96. idem

€ incarnar uma abstracao”. Por ultimo, debruca-se na definicao do verbo
abstrair: “E retirar, é remover, abstrair é reduzir, (...), subtrair, desnudar, meter
a nu, ir ao 0sso, procurar a raiz, procurar o ADN. Efetivamente, tudo isto faz
parte do meu léxico e do meu gosto profundo.”®® Apesar de estar a utilizar um
léxico referente ao “minimalismo”, a coredgrafa propde falar de “maximalismo”,
pois alerta para a hipétese da proposta de Brancusi falhar se se desencarnar
0s bailarinos reduzindo-os somente a objetos vibrantes no espago.

Assim, apresenta duas das suas primeiras coreografias, Fase: quatre
mouvements sur la musique de Steve Reich de 1982 (baseada na formula
de Piano Phase) e Rosas danst Rosas de 1983, obras que, segundo
Keersmaeker, tentam de certa forma resolver a contradicao entre o abstrato e
o concreto, partilhando de uma energia extatica e baseando-se numa imagem
bastante violenta, “A estrutura é como uma parede contra a qual nos atiramos
com todas as nossas forcas”.®* A coredgrafa explica também que esta
violéncia intrinseca as suas obras foi diminuindo gradualmente, permitindo
uma construcao coreografica baseada na numeracao, sem se “atirar contra
0 muro”, contribuindo para uma concecgao e utilizacao alargada da geometria
- “O formalismo, que nunca rejeitei, tornou-se para mim essencialmente
uma preocupacdo macroestrutural: a questdo da grande forma temporal
e das suas propor¢ées, por um lado, e a questdo da construcdo de um
espaco, por outro. Construir geometricamente um espaco habitavel (...)"%
De seguida, aborda duas coreografias, Drumming (1998) e Rain (2001),
ambas estruturadas a partir de dois retangulos sobrepostos (estando um
deles ligeiramente inclinado), a intersecéo deles resulta na posicao de cada
bailarino, desenhando assim as espirais correspondentes a cada um. No
caso de Drumming, foram desenhadas doze espirais no ch&o, cada uma
correspondendo a trajetdria individual de cada bailarino. Especificamente
em Rain, a estrutura dos dois retangulos (de Drumming) é duplicada dando
origem a uma série de linhas, diagonais e espirais inspiradas pela secgéao de
ouro € pelas sequéncias matematicas de Fibonacci.

“Como é que o movimento é gerado no corpo? Sera que existe um centro
no corpo? Ou mdltiplos centros? Para além do batimento do coracéo, da
respiracéo, inspiracdo, expiracdo, sera que existem outros ritmos no corpo?
Sera que existe um movimento de base?”%

“Coreografar é organizar o movimento no tempo e no espaco” — A segunda
definicdo do que é coreografar centra-se na organizacao do movimento. Esta
reflexdo surge em 2008 enquanto criava o espetaculo Zejtung com o pianista
Alain Franco, sobre a musica de Bach e da segunda escola de Viena. Esta
coreografia apoia-se na expressao “Retour a Bach!”, cujo significado € voltar
as origens, e, por essa razao, centra-se na questao do corpo humano, mais
especificamente no corpo quotidiano € como é que 0 mesmo organiza o seu
movimento no tempo e no espaco. Para isso, debruca-se nos dois eixos,
vertical e horizontal, para explorar a origem do corpo. Comega pelo eixo
vertical, eixo este que reflete a conquista do corpo humano, desde o gatinhar
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Imagem 049: Herman Sorgeloos, Performance Kinok, 1994.

Imagem 050: Anne Van Aerschot, Performance Drumming , 2021.

97. ibid.

98. Anne Teresa De Keersmaeker define
vocabulario coreografico enquanto um
“reservatorio” de movimentos e gestos.

99. Rosas. 2020. “Anne Teresa De
Keersmaeker’s lecture at College de
France”. Youtube, 1:42:50.

100. idem

ao caminhar, a transicdo do plano horizontal ao vertical, através do dialogo
entre gravidade e desequilibrio. Afirma entdo que a exploracdo deste eixo
originou um dos dois motes da companhia -“O meu andar € 0 meu dangar’- e
demonstra ainda como o andar organiza o espago e o tempo (cf. 30:47 min),
conceito que acaba por ser explorado em multiplas coreografias seguintes.
De seguida, passa ao eixo horizontal, eixo que denomina também de eixo
social, pois € 0 que permite abracar, apontar, puxar, empurrar, mas também é
0 eixo que permite acompanhar o discurso, € por essa raz&o surge o segundo
mote da companhia: “O meu falar é o meu dancar.”®" Keersmaeker termina
por explicar que o didlogo entre os dois eixos € a distribuicdo das energias
entre os mesmos foi 0 que constituiu o vocabulario®® cinético da coreografia
citada acima.

“Coreografar é desafiar a gravidade” — Na continuidade da reflexao sobre
0 eixo vertical e horizontal, Keersmaeker desdobra o plano horizontal em duas
partes, a do chéo - “eu caio, eu estou morta” - e ado ar: “eu voo.” *° Reflete que
voar pode pertencer ao mundo imaginario, afastando-se em parte da razao,
no entanto, questiona-se se “voar” nao podera ser um indice de passagem,
podendo até mesmo ser uma passagem da danca classica a danca moderna,
explicando ainda que, o desafio a gravidade evoca simultaneamente o infinito,
a felicidade, a leveza e a rapidez. Acompanhada desta interpretacao do plano
horizontal “voador” homenageia a coredgrafa Trisha Brown fazendo referéncia
a resposta que deu, no &mbito de uma entrevista quando Ihe perguntaram
qual era o mais belo dos movimentos, ao qual a coredgrafa revela que era
voar. Keersmaeker avanca ainda na sua interpretacao e comparando-a a Isaac
Newton, explica que Trisha alcancou esta passagem entre a danca classica a
danca moderna, libertando-se dos esquemas classicos, que descreve como
sendo baseados em dois principios: a expressao de uma emocao feita a
partir de uma narrativa (linear) e as leis da geometria; desvendando um novo
conceito da dangca moderna: “Os nossos movimentos dependem da maneira
COmMoO 0S cOmMpomos, da maneira como negociamos com a gravidade, para
a utilizar, mas também para a desafiar.” '™ E possivel interpretar o desafio a
gravidade de que Anne Teresa fala, como 0s gestos que alcangam um peso
virtual, ou seja, que conseguem ultrapassar a sua condicéo fisica e real.

“Coreografar é saltar e rodar” — Para a quarta definicdo, a coredgrafa
centra-se no corpo naif, apoiando-se nos dois movimentos executados
aguando se pergunta a uma crianca de dancar: saltar e rodar. Associando estes
dois movimentos ao seu léxico coreografico, © movimento do salto relaciona-
se com o eixo vertical, e 0 de rodar ao eixo horizontal. Para o exemplificar
mostra excertos da sua peca, Piano Phase, um dueto ao som da musica de
Steve Reich. Esta coreografia tem dois principios, o primeiro € que a mesma
coloque em evidéncia o processo compositivo, isto é, que se perceba como é
que 0s movimentos foram associados entre si quase de uma forma didatica,
e também, por outro lado, explorar as variagdes possiveis destes movimentos
aos quais podemos chamar de intuitivos. E através destes movimentos que a
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coredgrafa explora as variagdes possiveis do andar, fazendo referéncia a uma
das questdes base da companhia: “O meu andar é o meu dancar”.

“Coreografar é celebrar a nossa humanidade” — Para finalizar a ultima
definicdo do que é coreografar, A.T explica que esta s6 pode ser entendida
na continuidade das quatro definicdes precedentes. Relata entdo, que esta
definicdo tem como origem dois encontros que a coredgrafa teve, sendo o
primeiro com Ann Veronica Janssens (artista visual) e o segundo com Patricia
De Martelaere (escritora e filésofa).

Seduzida pelo trabalho de Janssens, o qual caracteriza como puro
minimalismo, luminoso e transparente, focado em objetos quase imateriais
— “Uma leveza paradoxalmente misturada com um caracter perfeitamente
concreto” ' — Keersmaeker questiona o seu trabalho e pde em causa as suas
cenografias luxuosas e sofisticadas. Confrontada com estas questoes, explica
que tinha regressado ao inicio da sua espiral artistica, no entanto, deslocada. %
Este confronto ndo era para contrariar a complexidade, o poder do abstrato,
nem para se reconectar com os processos apreendidos a partir de Steve
Reich, mas sim, para basear os seus futuros espetaculos num novo obijetivo
de trabalho: “subtrair e meter a nu”°®, ao qual chama de Minimalisme second.
E no contexto do espetéaculo Keeping still (2007), colaborando com Janssens,
que explora este objetivo. A performance ocorreu no Palais des Papes e
utilizou somente a luz natural, iniciando-se durante a noite e terminando ao
amanhecer, além disso, ndo incluia nenhuma adicao ao cenario pré-existente
que, neste caso, eram 0S muros carregados de memorias. Refletindo os
raios solares do amanhecer num grande espelho situado na muralha, a peca
pressupunha a seguinte ideia: “o que a escuriddo revelou, a luz esconde.” %
Neste sentido, o espetaculo baseava-se na esperanca e na preocupagao com
o futuro do planeta Terra, e € nesta ocasiao que a coredgrafa se encontra com
Patricia De Martelaere, autora de What remains (2007).% E no seguimento
desta obra coreografica, que Keersmaeker se questiona sobre o que nos
restava (enquanto humanos), ao qual encontra uma resposta: resta-nos o
NOSSO COrpo Nu, resta-nos a reserva natural inserida no corpo humano - o eixo
vertical e horizontal, o andar, o rodar e saltar, a procura do voar e o desafio a
gravidade - 0 que (nos) resta é o infinito inserido No Nosso corpo que contem
uma fonte inesgotavel de memdria. Resta um corpo que carrega a vida, o
nascimento, a infancia, mas também todas as experiéncias emocionais,
sociais e espirituais.

Para concluir a conferéncia, Keersmaeker aborda o espetaculo Six
Concertos Brandebourgeois (2018), pois considera-o uma recapitulacéo do
Seu percurso, derivado de estarem representados todos os temas abordados
anteriormente. Relativamente ao processo criativo, foi combinada a Géométrie
Sacrée com as ideias de Gilles Deleuze (1925-1995), fildsofo francés,
resultando numa estrutura geométrica, um dodecaedro, a escala do corpo
humano. Estabelecendo uma relagcéo com a Seccao de Ouro, a cada angulo
foi associada uma letra do abecedario deleuziano, como A para animal, B para
bebida e C para cultura. Este sistema constituiu 0 vocabulario coreografico

Imagem 051: Jean-Luc Tanghe, Perfor-
mance Keeping Still - part 1, 2007.

Imagem 052: Jean-Luc Tanghe, Perfor-
mance Keeping Still - part 1, 2007.

Imagem 053: Jean-Luc Tanghe, Perfor-
mance Keeping Still - part 1, 2007.
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experiéncia. E por esta razdo que a
coreodgrafa utiliza o termo “deslocada”.
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do espetaculo: “Geometria, narracdo, gesto e conceito.”'® Um vocabulério
derivado de um trabalho em camadas, onde a “multiplicidade das camadas
codificadas criam a vida do espetaculo”.’?” Keersmaeker termina a conferéncia
com uma citagéo de Brancusi: “A simplicidade ndo é um objetivo da arte,
mas alcancamos a simplicidade apesar de nos proprios, aproximando-nos do
verdadeiro significado das coisas. A simplicidade é a propria complexidade. A
simplicidade é a complexidade resolvida.”1%®

Em suma, é na reducao ao estritamente essencial que se centra o trabalho
de Keersmaeker, tornando-se assim determinante abordar a sua percecao
sobre os temas: corpo, movimento, espago e tempo.

Imagem 054: Anne Van Aerschot, Performance Somnia , 2019.
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Imagem 055: Yi-Chun Wu, Performance Violin Phase from Fase: Four movements to the Music of Steve Reich, 2011.
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Imagem 056: Yi-Chun Wu, Performance
Violin Phase from Fase: Four movements
to the Music of Steve Reich, 2011.

Imagem 057: Yi-Chun Wu, Performance
Violin Phase from Fase: Four movements
to the Music of Steve Reich, 2011.
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Corpo e Movimento

“O trabalho coreografico é desenvolvido através de um intenso processo
criativo com outros seres humanos.” 1%

A coredgrafa revela ter trés parceiros de trabalho: os dancarinos, a
natureza e a musica. Keersmaeker fala dos seus dancarinos como uma das
componentes fundamentais do seu trabalho explicando aimportancia do corpo
humano, pois representa um suporte de memoria codificada. Este conjunto
de corpos representam um codigo de origem para 0s seus espetaculos, pois
encerram em si uma multiplicidade de corpos sendo estes: “o corpo fisico,
mecanico, sensivel, emocional, social, intelectual e espiritual.”'° A partilha
destes codigos entre coredgrafo-dancarinos caracteriza 0 processo criativo
como um momento, para além de extremamente social, muito intimo.

“a beleza de uma forma artistica esta sempre potencialmente ligada a
importacdo de um modelo cosmologico ou de leis que descobrimos na
natureza.” "

Para Keersmaeker, 0 movimento esta intrinsecamente ligado a Natureza,
0 seu segundo parceiro de trabalho. O movimento é a condicao primordial
da danca e estabelece uma forte relagdo com a Natureza. Neste sentido, a
coredgrafa destaca dois aspetos, por um lado, esta relacéo é devida a uma
importagéo de modelos cosmoldgicos, comparando 0 movimento executado
numa das suas primeiras coreografias - Violin Phase (1982) - ao movimento
do Baiacu japonés. Esta comparacao é devida, pois em ambos 0s casos, 0
movimentos executados s&o circulares, de modo a desenhar uma rosacea na
areia. Interessa-se também pelo movimento do quotidiano e da sua condi¢do
humana, tal como Brown, explora - “O meu andar € o meu dancar”''?- e
torna-o um dos motes da sua companhia. Para além disso, evidencia de que
forma os movimentos, informados pela estrutura musical, alcancam, através
do seu cruzamento, um todo completo, formando uma “imagem una”; “O meu
modelo seria antes estas nuvens, compostas por milhares de passaros que,
em conjunto, realizam no céu figuras em movimento de uma beleza e eficacia
espantosas. E um modelo que pode ser parcialmente matematizado, mas
que é, em todo o caso, totalmente dinédmico. Com este bando de passaros,
estamos a meio caminho entre a perfeicdo de uma catedral e a inteligéncia
mdvel e impessoal de uma rede neuronal. E a arquitetura em movimento

(.)1s
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Imagem 058: Anne Van Aerschot, Performance EXIT ABOVE - after the tempest / d’aprés la tempéte / naar de storm, 2023. Cenario desenhado por
Michel Francois.

Imagem 059: Anne Van Aerschot, Performance EXIT ABOVE - after the tempest / d’aprées la tempéte / naar de storm, 2023. Cenario desenhado por
Michel Francois.

1.3.3.

Bapre Ceceef s

Saie [ AT
¥ |9 |2
B F +
MR u‘- \L, >
x|
DN N s § <
)\‘q,.‘}»‘ N2
\ ( <
<
?/. \
<
4 A

Imagem 060: Anne Teresa De Keers-
maeker, Basic Circles & Magic Squares,
2014. Desenho para a performance
Work/Travail/Arbeid.
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Espaco e Tempo

Keersmaeker define que coreografar € organizar 0 movimento no
espaco e tempo. Abordaremos, numa primeira instancia, o espaco, mais
especificamente o plano horizontal. O plano horizontal, tal como explica a
corebgrafa, € o espaco de referéncia que enquadra a danca. Sendo o
instrumento fundamental para a exploragéo da gravidade, para além de ser
0 elemento espacial mais soélido e que melhor o corpo domina. A coredgrafa
explica também que a utilizacdo da geometria € um elemento fundamental
na organizagao do espaco, recorrendo frequentemente a Seccéo de ouro™*
e a sequéncia numérica de Fibonacci.'™ Além disso, desenha regularmente
formas geométricas no solo, por exemplo as espirais da seccéo de ouro, de
modo a organizar o percurso de cada bailarino, explorando as intersecoes
dos corpos no tempo e espaco.

Pode falar-se também de outro tipo de espaco — sitio-musica''® —, pois
tendo em conta a condigéo de némada do dancarino, 0 mesmo leva consigo
um espaco imaterial e simultaneamente concreto que é proporcionado pela
estrutura musical. Centrando-nos agora na organizagao em relacéo ao tempo,
a musica tem um papel fundamental na composicéao coreografica: “A musica
escrita traz-me conceitos que ndo se encontram em mais lado nenhum {(...)
Uma grande parte do meu léxico coreografico é emprestado diretamente do
léxico da formalizacdo musical. A musica sempre foi o meu mestre”.’"” Sendo
a musica um dos seus parceiros de trabalho explica a sua funcao no processo
compositivo, pois ndo so informa o movimento, como é também regularmente
a estrutura concreta da coreografia, tornando evidente a interdependéncia
entre a musica e a danga.

No final deste terceiro capitulo, relativo ao trabalho de Anne Teresa De
Keersmaeker, destaca-se que a obra da coredgrafa podera ser caracterizada
por quatro pontos: a importancia da geometria € da matematica, nao s6 na
composicao coreografica, mas também como método de organizacao dos
COrpos No espaco; a musica como ferramenta estruturante; o corpo quotidiano
e 0s seus movimentos intrinsecos e ainda, a importancia da gravidade e
dos eixos corporais. Do exposto, é possivel afirmar que a abordagem de
Keersmaeker a disciplina da danga convoca, tal como no caso de Cunningham
e de Brown, tematicas convergentes a pratica arquitetonica.

Em sintese, a escolha dos trés coredgrafos — Merce Cunningham, Trisha
Brown e Anne Teresa De Keersmaeker — ¢é justificada perante o trabalho que
desenvolveram ao longo da sua pratica profissional. A sua pertinéncia deriva,
nao so do processo, mas também dos temas convocados, que, por vezes
de forma evidente, outras vezes de forma mais subtil, possuem afinidades
com temas da disciplina da arquitetura. Estas abordagens e tematicas seréo
utilizadas, na segunda parte da presente dissertagdo, enquanto recurso
analdgico para estudar temas do campo disciplinar da arquitetura.
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Imagem 061: Andres Arochi, Dancing about Architecture: Ecos (Casa Luis Barragan, Mexico), 2018. Coreografia desenvolvida por Nohbords.
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Preambulo

O significado de corpo, movimento, espaco e tempo sdo termos que, a
primeira vista, s&o complexos e referentes a uma multiplicidade de definicoes
€ universos, por essa razao, considera-se importante limitar o campo de acao
dos mesmos, analisando-os do ponto de vista arquitetonico e performativo.

Corpo
“o0 espaco do corpo é o corpo tornado espaco” 8

Corpo, do latim corpus, é definido, no sentido lato da palavra, por
qualquer matéria que ocupe espaco € que constitua uma unidade organica
ou inorganica.’® Pode também ser definido como o que da existéncia ao
ser animal, esteja vivo ou morto, pois um corpo inanimado existe. E também
associado ao interior de algo constituindo uma parte central do mesmo e
ainda, pode ser relacionado com a nogéo de densidade.

Centrar-nos-emos no corpo humano, estrutura musculo-esquelética
complexa e organizada, onde os diferentes 6rgaos operam de forma
interdependente.?° Esta estrutura é utilizada como “referéncia basica para as
interpretacbes que fazemos do mundo que nos rodeia e para a elaboracdo
da subjetividade que faz parte integrante da nossa mundividéncia.”?' Neste
Corpo, encontram-se 0s cinco sentidos (convencionais) - a visdo, o paladar, o
tato, aaudicao e o olfato - permitindo uma experiéncia multissensorial, essencial
a compreensao da arquitetura. O corpo pode ser entendido de diferentes
formas, por essa razéo, apoiar-nos-emos na visao de dois arquitetos: Juhanni
Pallasmaa e Peter Blundell Jones.

Juhanni Pallasmaa (1936-), arquiteto finlandés, define o corpo humano
enquanto “entidade conhecedora”, explicando que o corpo é mais do que um
recetor sensivel passivo e, em concordancia com a filosofia de Merleau-Ponty
(1908-1961), descreve-o como 0 “centro do mundo das experiéncias.” %
Acrescenta também dois “sentidos” - 0 esqueleto € os musculos - pois sao
0 que permitem ao corpo 0 seu movimento, enfatizando a sua importancia
para a percecao, compreensao € concecdo espacial. Ao movimentarmo-
nos No espacgo s&o desenvolvidas determinadas associacdes e significados,
reforcando-se a relac&o entre o corpo e 0 mundo contribuindo, desta forma,
para uma compreensdo mais profunda do saber estar.

Contudo, pondo em causa a experiéncia multissensorial do corpo e
privilegiando a visdo em relacdo aos outros sentidos, Pallasmaa alerta para
o problema da “arquitetura da retina”.'>® Neste sentido, o autor expde que,
hoje em dia, a arquitetura tende a ser mais uma arte fotografica com um
ponto de vista fixo, na qual a “experiéncia plastica e espacial” '** & perdida, em
detrimento de uma imagem bidimensional de determinado objeto, alterando
assim as experiéncias tanto do espaco, como do tempo.'?® Esta negligéncia
pode ser, em parte, explicada pelo facto da faculdade da visédo dar uma falsa
sensagdo de compreensdo do espaco pois, tal como refere J. Brodsky '26:
“Porque o olho se identifica ndo com o corpo a que pertence, mas com o
objeto da sua atencdo.” %"
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Peter Blundell Jones (1949-2016), arquiteto e historiador britanico, define
que a compreensdo do Homem no mundo reside na interagcao entre 0 corpo
e 0 espago '8 e, seguindo a teoria de Pierre Bourdieu '?°, explica a nocdo do
corpo como (primeiro) gedmetra. E a partir da visdo que o corpo apreende o
seu eixo primario sendo este relativo a nocao de frente-tras, diferenciando-o do
eixo secundario referente aos lados. Elabora ainda que, ao esticar os bragos
de forma perpendicular ao tronco, os eixos verticais e horizontais sao definidos
€ é neste preciso momento que o Homem adquire a sua tridimensionalidade.
Para além das trés dimensbes adquiridas pelo corpo, explana ainda a nogéo
de interior e exterior que contribui para a distingdo entre centro e periferia. As
associagdes destes conceitos corporificam as coordenadas inatas do corpo,
posicionando-o no espaco e dando origem a uma linguagem intrinsecamente
ligada a experiéncia corporal.'°

Por fim, apoiamo-nos no que Teresa B. Vaz, arquiteta e bailarina, elabora:
“Todas as artes s&o artes do corpo. O corpo esta implicado em todas elas,
mas na danca esta por inteiro.”'®" Contrapondo a precedente afirmagédo com
a visdo sobre o corpo de Pallasmaa e de B. Jones é possivel questionar se a
arquitetura ndo sera também uma arte que implica “o corpo por inteiro”. Por
um lado, o corpo é “uma entidade conhecedora”: “Contemplamos, tocamos,
ouvimos e medimos o mundo com toda a nossa existéncia corporal, e 0o mundo
que experimentamos se torna organizado e articulado em torno do centro
do nosso corpo.”'® Por outras palavras, o corpo torna-se conhecimento
através da experiéncia multissensorial, relacionando-se com o mundo que o
rodeia, constituindo memaria, saber e emocao. Por outro lado, o corpo é uma
entidade de referéncia que, a partir dos seus eixos vertical e horizontal, adquire
a faculdade do saber posicionar-se no espaco. Este corpo (do arquiteto) que
€ conhecimento e referéncia torna-se a si € a sua visdo do mundo parte
integrante da obra arquiteténica - “a arquitetura é a comunicacdo do corpo
do arquiteto diretamente com o corpo da pessoa que encontra a obra”'3
-, modificando-a, mas também, deixando-se alterar: “o espaco do corpo € o
corpo tornado espacgo. "1

Movimento
“O movimento é matéria de espaco.”'®

Movimento, do latim movere, consiste numa mudanc¢a de posicao de
um determinado corpo no espaco. Gongalo M. Tavares (1970-), escritor
portugués, define o movimento como uma fuga de posicdo: “O movimento
pode ser visto, assim, como uma novidade, por um lado, e uma libertacdo do
passado, por outro. Em cada movimento o corpo diz: eu ja ndo sou 0 corpo
que fui. O movimento, qualquer movimento, é a fuga de uma posicdo, da
posicdo anterior do corpo; fuga, sim, mas controlada (...), no espaco, uma
fuga organizada, fuga com um determinado objectivo, fuga que racionaliza o
destino para onde se dirige.”"*® O movimento, pressupondo um corpo sensivel
e racional, ndo s6 & o que permite uma maior compreensao do mundo, como
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também € o que concede ao espaco e tempo o seu carater indissociavel:
“A arte do espaco por exceléncia, é concebida pela mobilidade do ser vivo.
Ora nds vimos que 0 movimento é o principio conciliatdrio capaz de unir
formalmente o espaco e o tempo. A arquitectura é, portanto, uma arte que
contém, em poténcia, o tempo e o espaco.”'® Deste modo, considera-se
0 movimento como um simbolo da vida, isto é, como gesto intrinseco ao
corpo, pois é a condicao fundamental do Homem: “O nosso corpo transporta
0 movimento em poténcia - n4o importa que movimento, e 0 movimento é o
signo da vida.” % O movimento pode ser caracterizado de diferentes formas,
por essa razao, apoiar-nos-emos na visao de: Rudolf von Laban, Gongalo M.
Tavares, Adolphe Appia e Juhanni Pallasmaa.

Rudolf von Laban (1879-1958), coredgrafo e tedrico de danca austro-
hungaro, em The Mastery of the Movement (1971), distingue dois tipos de
movimento, 0os de necessidade e os de expressdo. Os movimentos cujo
objetivo é cumprir uma determinada necessidade podem ser apelidados de
movimentos do quotidiano. Em contrapartida, os movimentos de expressao
sdo uma tradugdo de um estado de alma, podendo ser referentes a
comunicagéo de uma ideia, emogao e/ou sentimento. Por outras palavras, o
movimento € dangado quando “a acédo exterior € subordinada ao sentimento
interior”®°, tal como refere Alwin Nikolais™°, é o culminar da agéo em
emocao. Laban, considerando o corpo como instrumento de comunicagéo
e expressao, explica que o movimento tem a capacidade de traduzir algo
interior, apoiando-se No caso dos dangarinos: “os mestres do movimento”.
Os dancarinos tém a capacidade, através da linguagem corporal, ndo s6 de
comunicarem determinada emocao, como também de estabelecerem uma
relacdo com o corpo do espectador. Esta comunicacao entre corpos é a
faculdade da danca de estimular nos espectadores sensacdes oriundas do
universo da imaginagao. '’

“O movimento como pensamento que age, que se explicita, que ocupa
espaco, que altera o espaco; 0 movimento como pensamento tornado visivel:
move-te para que eu te possa ver a pensar” 14

Laban defende que o movimento pode revelar um determinado estado
de espirito, de igual modo, Gongalo M. Tavares, em Atlas do corpo e da
imaginacéo (2019), redige sobre o mesmo tema, explorando as aproximagoes
entre movimento e pensamento. Tavares, apoiando-se na teoria do passo
de Balzac'® em Patologia da vida social (1981), refere que o passo € a
manifestacdo das funcdes e das qualidades do Homem.'* Distingue as
aproximacodes entre movimento e pensamento em dois aspetos. Por um lado,
para gue seja possivel executar um movimento € necessario pensa-lo, isto &,
“executa-lo” na mente. Esta traducdo de pensamento em movimento, tanto
pode ser referente a um universo fisico, como por exemplo para fazer uma
pirueta é necessario pensar em como executa-la, como também pode ser
relativo a um universo imaginario, isto €, no caso do arquiteto, a tradugao do
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pensamento de um determinado espaco num desenho concreto implicando
o0 movimento da mé&o. Por outro lado, o proprio pensamento é em si um
movimento, Tavares caracteriza-o como “0 movimento mais interno de todos,
mais de dentro, 0 menos visivel e 0 mais consequente.”*®

“O espaco vivo é a vitdria das formas corporais sobre as formas inanimadas. "4

Adolphe Appia (1862-1928), arquiteto suico, em A obra de arte viva
(1919), caracteriza a arquitetura como a mais favorecida das belas-artes,
pois possui 0 espaco por definicdo e o tempo na sua aplicagéo. Para além
disso, divide as artes em dois grupos: as artes moveis e as artes imoveis.
Associadas a nocao de imdvel correspondem, segundo o arquiteto, as artes
do espaco, isto &, a arquitetura, a escultura e a pintura.'® Apesar da categoria
onde esta inserida a arquitetura, Appia questiona-se sobre como seria possivel
“(...) aplicar o movimento aquilo a que chamamos de belas-artes que sé&o,
pela sua prdpria natureza, imoveis.”*° O arquiteto salienta duas formas de
tornar 0 espaco “vivo”. Por um lado, considera que esta relacionado com
0 corpo enquanto modelador de espaco e criador de formas; e, por outro
lado, € devido a referéncia implicita do corpo na obra construida. Atentemos
a primeira, Appia considera 0 corpo como a expressdo do espaco, sendo
o intérprete das formas inanimadas, pois possui a capacidade de “ouvir” as
matérias. Além disto, caracteriza o corpo como algo plastico, plasticidade
esta que permite relacionar-se diretamente com o espago onde esta inserido.
Sendo, o corpo, um elemento transformador e ordenador do espacgo torna,
por consequéncia, 0 espaco vivo: “O espacgo é a nossa vida, a nossa vida cria
0 espaco; 0 NOSSO Corpo, exprime-o. Para chegar a esta suprema convicgéo,
tivemos de caminhar, gesticular, curvarmo-nos e erguermo-nos, deitarmo-
nos e levantarmo-nos.”"° Considerando agora, a segunda forma de tornar
0 espaco “vivo”, Appia defende que a obra de arte viva contém em si a
presenca do corpo. Distinguem-se dois corpos, por um lado, o dos criadores/
executantes, por outro lado, os corpos de quem a experiéncia que, através da
sua constante transformagao, a partir do movimento, lhe asseguram “(...) pela
sua propria actividade, uma existéncia integral.”"®"

Laban apela a importancia de pensar em termos de movimento,
baseando-nos no texto de Pallasmaa intitulado — Spatial choreography and
Geometry of the movement as the genesis of form/ The material and immaterial
in Architecture (2016) — questiona-se de que forma é que a arquitetura é um
convite constante ao movimento. Assim, Pallasmaa define a arquitetura como
uma disciplina hibrida e impura %2, pois concentra em si uma multiplicidade de
disciplinas, ideias e matérias divergentes. Contudo, existe um objetivo comum
que é servir as necessidades do Homem e, por essa razdo, € necessario
pensar que tipo de atividades e movimentos serdo executados no espago
projetado. De um modo abrangente, Pallasmaa descreve que “todas as
estruturas arquitectonicas sdo formas de coreografia espacial que orientam
a acdo: o espaco facilita ou proibe, encoraja ou impede, convida ou inibe.
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Esta coreografia predetermina padroes de movimento e comportamento,
mas também orienta caracteristicas experimentais, percepcdes, imaginarios,
emocdes e sentimentos.” %% Utilizando a porta enquanto exemplo, o arquiteto
explica que a esséncia do elemento arquitetdnico nao é relativa a sua fisionomia,
mas sim, correspondente ao movimento que pressupde, neste caso, a
sua funcdo enquanto elemento de transicdo entre espacos: “0s elementos
arquitectonicos tém a sua funcdo nos aspectos praticos da vida e da acéo,
mas também tém as suas projec¢cbes mentais e os seus significados.” 154

Espaco e Tempo

“(...) o Ballet. Corpos cruzam o espacgo, contendo-o ou expandindo-o até ao
territério sem limite da imaginag&o.” %°

Espaco, do latim spatium, é qualificado como o que 0 corpo ocupa numa
determinada éarea, corpo este que pode ser ou nao um objeto. Tempo, do
latim tempus, temporis, significa uma medida arbitraria correspondendo a
uma duracgao de determinada coisa, incluindo também a nogao de passagem
e fluidez.%®

Apesar de ser um tema proeminente ao longo da histéria da arquitetura,
somente no final do século XIX, inicio do século XX, é que o conceito de espaco
foi considerado a esséncia da arquitetura. Decorrente da pertinéncia do tema,
foi objeto de multiplos debates. E com Riegl 5" que o espaco é caracterizado,
pela primeira vez de forma explicita, como a esséncia da arquitetura; e com
Schmarsow %8 definido (a arquitetura) como “a arte do espaco.” 1%

O espaco e o0 tempo podem ser convocados de diferentes formas,
por essa razéo, apoiar-nos-emos ha visdo de cinco arquitetos: Bruno Zevi,
Fernando Tavora, Eduardo Souto de Moura, Christian Norberg-Schulz e
Josep M. Montaner.

Bruno Zevi (1918-2000), arquiteto e historiador italiano, caracteriza o
espaco como protagonista da arquitetura explicando que, “Quem quiser
iniciar-se no estudo da arquitectura deve, antes de mais, compreender que
uma planta pode ser abstratamente bela no papel, quatro fachadas podem
parecer bem estudadas pelo equilibrio dos cheios e dos vazios, dos relativos
e das reentrancias, o volume do conjunto pode ser mesmo proporcionado,
e, no entanto, o edificio ser arquiteturalmente pobre. O espaco interior,
(...) ndo pode ser conhecido e vivido a ndo ser por experiéncia directa, é o
protagonista do facto arquitecténico.” '®° Este espacgo de que fala Zevi ndo é
necessariamente um espaco interior no seu sentido literal, mas sim um vazio
que pressupde o percurso de um corpo, no qual a sua total compreensao sé
podera ser realizada de forma empirica. Estabelece, também, uma relacéo
entre espaco e vazio, onde o espaco é também “forma, negativo ou molde
das formas.”'®" Por um lado, o espaco podera ser o vazio contido pelos
elementos construtivos em altura, largura e comprimento que formam um
determinado espaco.'® E, por outro lado, poderé ser referente ao negativo ou
espaco exterior desenhado pela forma construida - “Que o espaco, o vazio,
Seja protagonista da arquitectura, se pensarmos bem, € natural, porque a
arquitectura ndo é apenas arte nem so imagem da vida historica ou de vida
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vivida por nos e pelos outros; é também, e sobretudo, o ambiente, a cena
onde decorre a nossa vida.” %2

"Mas porque 0 espaco € continuo e porque o tempo & uma das suas dimensées,
0 espaco é, igualmente, irreversivel (...) E destas duas caracteristicas do
espaco — continuidade e irreversibilidade — uma consequéncia da outra, na
medida em que ao falar de continuidade fisica pressupomos o tempo, resulta
ainda que a organizacdo do espaco como actividade pertence a todos os
homens e ndo apenas a alguns (...), em graus diferentes de intensidade e
até responsabilidade, mas, de qualquer modo, obra de que nenhum homem
pode eximir-se.” 1%

O espaco depende da relacdo que estabelece com os corpos que o
ocupam. Fernando Tavora (1923-2005), arquiteto portugués, no seu livro - Da
organizacdo do espaco (1996) - substitui o termo “ocupar” por “organizar” pois,
através do movimento, o ser humano cria e modifica 0 espago, organizando-o
e criando formas. Contudo, Tavora questiona se um corpo em movimento é
suficiente para se tornar um elemento organizador do espaco. Neste sentido,
surge a importancia de acrescentar as trés dimensbes da perspetiva, um
quarto elemento: o tempo. Tavora explica que a organizagéo de um espaco
depende de dois tipos de participacao, a horizontal relativa aos Homens de
uma mesma geracao, e a vertical, que surge da interacdo entre Homens de
geracdes distintas. Esta constante colaboragéo entre tempos diferentes afere
a0 espago organizado a sua continuidade e irreversibilidade.

Contrariamente a limitada estimativa de vida do corpo humano, pela
sua condicao biolégica, a longevidade de uma obra abrange, para além
da duragédo da sua construcdo, a faculdade de comunicar com diversos
tempos. Diz-se “comunicar” pois, apesar de por vezes deteriorada, outras
vezes fragmentada, ou até mesmo no limite ser uma ruina, procura tornar-
se uma referéncia de uma época passada, prolongando a sua memoria no
tempo. Numa perspetiva a curto prazo, pode-se falar de tempo enquanto
elemento transformador do espacgo pela alteragdo da luz e sombra devido
a progressao do dia. Nao obstante, o tempo néo esta somente relacionado
com a dimensao da propria obra esta, também, associado a uma dimensao
de observacgao.'® Referindo novamente Zevi, a realidade de um espago néo
se esgota na sua largura, altura e profundidade, sendo necessario o percurso
para a sua apreensao total.

Neste sentido, a dimensdo de observagdo esta relacionada com uma
necessidade da propria arquitetura, o tempo necessario para percorrer
um determinado espaco pois, tal como explica Eduardo Souto de Moura,
arquiteto portugués (1952-): “o espaco ninguém controla (...) O tempo é
aquilo que nds podemos medir. E quando medimos temos controlo. (...) A
arquitetura também tem de ter um tempo, porque se uma pessoa passa 10
horas na Mesquita de Cdrdoba, aquilo é uma chumbada. Mas se entrar, como
fazem os turistas — dar una mirada desde el autobus — ndo veem nada, €
como comprar um postal.” % E, complementando a precedente afirmacéo,
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acrescenta-se que o Homem “(...) movendo-se no edificio estudando-o de
pontos de vista sucessivos, cria, por assim dizer, a quarta dimenséo, da ao
espaco a sua realidade integral.” %"

“O lugar € algo diferente dos corpos e todo corpo sensivel esta em um lugar
(..). O lugar de uma coisa é a sua forma e limite (...). A forma é o limite da
coisa, enquanto que o lugar é o limite do corpo continente {(...). Assim como o
recipiente é um lugar transportavel, o lugar é um recipiente néo transferivel.” 1%

Assim como o tempo pode ser relativo a dimensdo da obra e da sua
observacao, poder-se-a também referir a sua relagdo com a memoria. A
memoria é o que permite adquirir e reter experiéncias passadas, sensacoes
e conhecimento, & o que possibilita auferir a determinado espaco o seu valor.
E pelo processo da meméria e pela experiéncia (repetida) de determinado
espaco, que 0 mesmo se torna um lugar, tal como refere Christian Norberg-
Schulz (1926-2000), arquiteto noruegués: “O lugar € a concreta manifestacdo
do habitar humano.” 1% Nesta sequéncia, Josep M. Montaner (1954-), arquiteto
espanhol, clarifica a diferenca existente entre espaco e lugar dizendo: “(...) a
ideia de lugar diferencia-se de espaco pela presenca da experiéncia. Lugar esta
relacionado com o processo fenomenologico da percepcao e da experiéncia do
mundo por parte do corpo humano.” '™ Por outras palavras, é possivel dizer-
se que espaco esta associado a uma condicao ideal, associado a indefinicao
e a generalidade; em contrapartida, /lugar é referente a uma singularidade, é
um espago concreto que, pela experiéncia e memaoria, adquire valor.

Em suma, pensa-se que O COrpo € O espago sdo simultaneamente
coreografos e coreografados. O corpo transforma o espaco onde esta inserido
pelo movimento e, em contrapartida, 0 espago guia 0 movimento do corpo.
Esta troca constante, aliada ao tempo, € o0 que permite uma coreografia
espacial.
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2.1.

Solo: Casa Loba, Chile

2.1.1.

Imagem 064: Pezo von Ellrichshausen,
Circular num. 2 (Windsor Park, Reino
Unido), 2005.
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Pratica e Processo: Pezo von Ellrichshausen

“Sempre que ouvimos um artista ou um arquiteto descrever uma obra,
tentamos inverter os papéis e verificar quantas dessas ideias artisticas ou
arquitetonicas podem ser transferidas diretamente de uma disciplina para
outra” "

Pezo von Ellrichshausen é um atelier multidisciplinar de arquitetura e
de obras de arte'’?, criado pelos arquitetos sul americanos, Mauricio Pezo
(1973-) e Sofia von Ellrichshausen (1976-). No ambito do seu trabalho, os
arquitetos tém vindo a desenvolver uma abordagem singular da disciplina
da arquitetura, onde a mesma € abordada como uma segunda natureza,
“tao familiar a nossa individualidade, como respirar, caminhar ou andar de
bicicleta”'7®, questionando-se de que forma se constréi a presenga de um
objeto arquitetonico.

“Bem, eu penso que sem memdria hdo conseguiriamos saber para onde
vamos nem quem somos. Entdo a memdria ndo é apenas uma pequena
marginalizacdo para a arquitetura, € o caminho fundamental para orientar a
mente, as emocgdes e a alma.”’’

Neste caso de estudo, os arquitetos Pezo e von Ellrichshausen
refletem sobre a Histéria'”® como sendo “um dominio bastante remoto {...)
[considerando ser] um mito, fascinante, mas distante.” 7®

Considera-se que nesta afirmacéo nao se assiste a uma rejeicdo de uma
memoria coletiva enquanto fonte de conhecimento, mas sim a um repensar
das origens por parte dos arquitetos, uma vez que salientam que pretendem
“apenas reivindicar uma espécie de direito sul-americano a originalidade:
o direito de ser nativo, de estar um pouco mais proximo da fonte.”"’
Deste excerto, importa, assim, destacar a importancia que a tematica da
identidade representa para estes arquitetos.

Atentamos ao tema da identidade em termos de origem e lugar. Mauricio
Pezo (1973-) nasce em Renaico no sul do Chile, naregidao Araucania, conhecida
como o territério originario do grupo indigena Mapuche, cujo nome significa
“gente da terra”. A sua formagéo académica foi no Chile, licenciando-se na
Universidade Bio-Bio, em Concepcién, tendo adquirido o grau de mestre na
Universidade Catdlica do Chile, em Santiago (1999). Sofia von Ellrichshausen
(1976-) nasce na Patagonia, em Bariloche, no sul da Argentina e licencia-se
na Universidade de Buenos Aires (FADU-UBA), em 2002, sendo distinguida
com um diploma de honra. E a partir das palavras de Martinez Estrada sobre
a América do Sul, “a realidade de uma reverie crua”, que a dupla de arquitetos
explica a sua relagdo com os seus lugares de origem. Ambos cresceram na
Ameérica do Sul e, por essa raz&o, explicam o seu vinculo intrinseco com a terra,
“Identificamo-nos com a voz do aventureiro que chega a um lugar imenso, a
uma terra enorme e sem fim, onde o chao, as montanhas, 0s rios e as arvores
milenares s&o a unica referéncia estavel; um territorio onde a experiéncia do
vazio e de todos os vestigios associados a construcéo feita pelo Homem, por
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mais breves, ténues ou frageis que sejam, é verdadeiramente profunda.”®
Neste sentido, compreende-se a raz&o pela qual a Natureza é um tema
proeminente na arquitetura que tém vindo a desenvolver.

“Estamos interessados numa percecao natural de quase tudo, se por percecdo
natural se entender um sentimento de naturalidade e espontaneidade, um
sentimentodeestarlivre derestricoes. Poroutras palavras, estamosinteressados
no natural ndo apenas como o oposto do artificial, o artefacto humano, mas
também como uma condicdo bioldgica inegével, inata, primordial. E por
isso que discordamos da distincdo entre beleza natural e beleza artistica.”'"

Abordam otemadaNatureza a partir de duas tematicas. A primeira é relativa
a arquitetura enquanto “segunda natureza” e, a segunda, refere-se a relagao
entre objeto arquitetdnico e espaco envolvente. Esta natureza de que falam
opode-se a dialética tradicional entre o natural e o artificial. “No fim de contas, o
“‘mundo” é natural ou artificial?” '®° questionam, ao falar da conotacéo iluséria
da palavra “natural”, dando como exemplo a associagéo do termo “organico”
a arquitetura de Wright, perguntando se o facto de a chamar “orgénica” a torna
mais integrante do ecossistema natural do que um cubo branco abstrato.'®!
Por esta razdo e, em certa medida aproximando-se de Zevi, abordam a
arquitetura como um meio € ndo como um fim, ao qual apelidam de segunda
natureza, onde 0 objeto arquiteténico é um narrador, servindo de pano de
fundo da vida. Aqui, a natureza é interpretada como algo relacionado com a
nossa individualidade, uma atividade tao propria que nao seja preciso pensar,
0 que o psicologo Daniel Kahneman'8? (1934-2024), apelida de “pensamento
rapido”.

Importa, aqui, realizar um paralelismo com a danca e com o0s coredgrafos
previamente estudados cujo tema da Natureza assume, também, especial
relevancia. Brown defende uma ideia de “puro movimento” que, tal como
foi explicado anteriormente, € uma consequéncia das funcdes mecanicas
basicas do corpo, ou seja, € denominado de puro aquilo que é essencial.
Por esta razdo, poder-se-a considerar a visao de Brown convergente a do
atelier Pezo von Ellrichshausen, pois 0 que € puro na danca é 0 que na
arquitetura é relativo a individualidade. Ainda, sobre a distingdo do que é
natural e artificial, considera-se pertinente referir a ideologia de Cunningham,
um trabalho recorrentemente adjetivado como sendo geométrico e abstrato
devido ao seu método compositivo. Cunningham defendia que o seu trabalho
tinha uma relacao direta com a natureza, pois 0 seu processo criativo
era muito mais humano que a utilizagdo das suas proprias referéncias,
neste sentido explica também que o resultado geométrico das suas
coreografias ndo era menos geomeétrico que o desenho das montanhas,

pois tinha como origem a natureza, neste caso a natureza é o Homem. '

Pezo e von Ellrichshausen definem o projeto arquitetbnico como um
vestigio cicatrizado. Esta denominacao simbdlica é associada a um conflito
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fisico entre forcas naturais, do qual o edificio € considerado parte integrante
da natureza. Neste contexto, revelam que o edificio é natural devido a trés
fatores.

O primeiro fator € a condicdo material do mesmo, ou seja, por ser
construido a partir de materiais provenientes da natureza e, dessa forma, ser
uma cristalizacdo da energia.'®* Esta energia insere em si mesma trés tempos
distintos, € a partir das palavras do poeta e dramaturgo T.S Eliot (1888-1965)
que o explicam: “O tempo presente e o tempo passado. Estdo ambos talvez
presentes no tempo futuro” 18

O segundo fator, que permite justificar o edificio como sendo parte
integrante da natureza, esta diretamente ligado ao facto de o objeto
arquitetonico estar num confronto constante com os elementos naturais
do sitio onde esta inserido. Por outras palavras, esta continuamente a ser
“ativado” pelos ciclos naturais da vida, desde as estacdes do ano, a pressao
atmosférica.

Por Ultimo, o terceiro fator é relativo a faculdade do edificio se
tornar parte integrante dos processos bioldgicos do Homem: “A room
is our natural environment: we are born, live, work and die in a room.”'8®

Ainda sobre a natureza, mas agora no dmbito da paisagem, Pezo e von
Ellrichshausen associam a nogédo de identidade, o carater que cada objeto
arquitetdnico possui.'® Também, aqui, é possivel estabelecer um paralelismo
com o ponto de vista de Cunningham sobre 0 movimento ser expressivo
em si, sem que haja a necessidade de existir uma referéncia simbdlica.'®®
Para além disto, Pezo e von Ellrichshausen descrevem como a arquitetura
tem o poder de interromper a continuidade da paisagem alertando, contudo,
para o facto do seu interesse residir na indissociagéo entre o edificio e
a sua envolvente: “como uma pincelada branca numa tela em branco.” %
Neste sentido, o facto de uma obra estar tdo enraizada, isto €, de integrar o
local de forma quase natural, relaciona-se com o que foi explorado previamente
no trabalho de Brown acerca do movimento puro. A ambiguidade sobre se o
dancarino esta realmente a dangar ou n&o, € o objetivo da realizacéo deste tipo
de movimentos, assemelhando-se a pincelada branca sobre a tela branca.

“Sim, o edificio deve ser um espelho ético, um reflexo, dos valores do
proprio autor e também dos valores sociais que permitem a esse autor
produzir uma forma de arte. Em rigor, a arquitetura € uma expressdo
cultural. E um organismo vivo dentro de outros organismos vivos. E
Ssimultaneamente um sujeito e um objeto, ou um objeto subjectivado.
Por conseguinte, toda a arquitetura, independentemente do seu nome,
desempenha um papel publico, porque quando um edificio sai da fabrica
- como o papel em branco de Saramago - as intencbes privadas do seu
autor desaparecem. Dissolvem-se e desvanecem-se no infinito do tempo.” 1%°

Retomando o argumento de Pallasmaa, o corpo encerra em si uma
multiplicidade de corpos, um deles, o do arquiteto que comunica diretamente
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com 0O corpo da pessoa que experiencia o espaco. Nesta otica, atentando a
citacao anterior, percebemos que Pezo von Ellrichshausen partilham, em certa
medida, da mesma opinido. Neste sentido, para uma maior compreensao do
trabalho elaborado pelo atelier € necessario aprofundar qual a sua visao sobre
0 que € a arquitetura.

“Com toda a honestidade, ndo vemos qualquer diferenca entre fazer uma
pintura e um edificio. Também ndo vemos qualquer diferenca entre imaginar
arquitetura e fazer arquitetura”1°!

Pezo von Ellrichshausen criticam a abordagem atual a disciplina
da arquitetura enquanto solucdo de um determinado problema no
tempo e no espago. Embora a obra arquiteténica tenha consequéncias
no mundo real e concreto, interrogam-se sobre o motivo pelo qual um
edificio ndo pode ser aceite como uma pintura %, como uma “projecédo
arbitraria da subjetividade.” % Assim, criticam a visdo da arquitetura
enquanto resultado da resolucdo dos constrangimentos impostos,
quer do terreno, quer dos regulamentos e legislacbes ou até como
justificacdo moral a partir de principios sociais, politicos e ambientais.®*
Neste sentido, em primeiro lugar, focar-nos-emos na arquitetura enquanto
arte transversal; em seguida, como dispositivo de revelacéo; e, por Ultimo,
abordaremos a dimenséo metafisica na funcéo arquitetonica.

“Em dltima andalise, esta é provavelmente a natureza dialética da arquitetura: a
reciprocidade entre o interior e o exterior, entre o0 que esta escondido e o que
esta exposto, entre o racional e o irracional.” 1%

Face a esta critica, Pezo von Ellrichshausen definem a arquitetura como
uma arte transversal, no sentido em que devera ser estimulante, tanto
para entendedores da matéria como, também, para leigos da arquitetura.
Acrescentando que uma boa obra é simultaneamente conceptual e popular.'®
Acreditam numa linguagem silenciosa e primitiva, onde ndo é necessario
recorrer a figuras retéricas enquanto conceitos para defender determinada
forma ou ideia.'®” Ambicionam uma arquitetura modesta, vulgar e “inconsciente
de simesma”'%®, na mesma linha do que Cunningham defende: “Uma coisa é
apenas essa coisa. (...) 6 o simples facto de um salto ser um salto”.'*® Defendem
a presenca das coisas, da existéncia de um valor intrinseco ao edificio, sem
que seja necessario algum tipo de explicagdo. Referem a importancia da
abstracdo em termos de justificacéo, repreendendo a tendéncia de explicar
em demasia solugdes arquitetonicas ou até mesmo ideias acrescentando,
também, a tendéncia para exagerar o proposito dos edificios e dos impactos
futuros dos mesmos.

Focando-nos no texto De A a B (2022), abordamos, num primeiro
momento, a arquitetura enquanto dispositivo de revelacdo. No &mbito deste
texto, os arquitetos elaboram sobre a arquitetura ser um dispositivo de
revelacdo, descrevendo-a como um ‘“texto imaginativo que se escreve sem
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palavras.”?® Concluindo que poderia ser considerada como uma ferramenta
que permite ao Homem experienciar o mundo de determinada maneira.?®!
Neste sentido, dando especial enfase a presenca do objeto arquitetdnico,
na conferéncia Deciduous Plan (2018)?%, von Ellrichshausen explica que o
objetivo da sua arquitetura € criar uma atmosfera. O desenho do espaco
em si ndo é o mais importante, mas sim a faculdade do mesmo despoletar
determinadas memorias € sensagbes em quem O experiencia. Neste
contexto, elaboram sobre como 0s recursos de projeto, ou seja, maquetes,
desenhos, entre outros, s&o fracas aproximacdes a complexidade do espaco
arquitetonico: “Além disso, apesar da existéncia de ferramentas especificas
para descodificar e interpretar alguns dos seus factores, a realidade fisica
e mental de um edificio ndo pode ser mediada ou inteiramente reduzida a
documentos ou inscricées.”?%

Por fim, em relagcdo a dimensdo metafisica na funcdo arquitetonica,
Pezo von Ellrichshausen explicam que todos os elementos pertencentes
ao edificio podem potenciar relagcbes evocativas, isto é, que a
arquitetura encerra em si mesma uma multitude de codigos e simbolos
intrinsecos: “Estamos convencidos de que a arquitetura funciona nessa
delicada fronteira entre a razdo suficiente e o afeto insuficiente.”?%

“Uma vez que dedicamos o nosso tempo a producdo tanto de arquitetura
como de arte, o que entendemos por pratica profissional esta temporal e
instrumentalmente dividido, mas implica uma relativa reciprocidade. Temos
sempre tendéncia para fazer um juizo comparativo entre o que fazemos em
arquitetura e aquilo em que acreditamos para a arte, e vice-versa. Nao sabemos
se isto pode ser uma forma natural de compensacado, ou se é simplesmente
uma via de escape justa e saudavel que nos permite ler o resultado a partir de
um territdrio estrangeiro e mais distante.”?%

Pezo von Ellrichshausen referem que toda a sua teoria deriva da sua
pratica, por isso, revela-se determinante abordar o seu método de trabalho.
Neste contexto, Pezo e von Ellrichshausen fundaram o seu escritério em 2002.
O mesmo encontra-se no Sul do Chile, em Concepcidn, acredita-se que esta
localizagéo, na proximidade com a cordilheira dos Andes, seja determinante
no papel que o solo e a natureza assumem no trabalho do atelier.

Previamente, no ambito do trabalho da coredgrafa Trisha Brown,
salientou-se a importancia da multidisciplinariedade no desenvolvimento,
tanto de coreografias, como de desenhos: “Brown caracterizava 0 processo
colaborativo como uma manifestacéao de intencoes artisticas que interagem e
se cruzam entre si”?%® Nesta 6tica, e fazendo uma aproximagao entre Pezo von
Ellrichshausen e a perspetiva de Brown, considera-se determinante salientar
o cruzamento de influéncias artisticas na pratica arquiteténica do atelier. Em
Intencion Ingenua (2017), Pezo e von Ellrichshausen elaboram sobre como a
sua pratica profissional é baseada num processo que esta temporalmente e
instrumentalmente dividido. Apesar desta divisao, ressaltam a necessidade de
existirumareciprocidade entre as mesmas, o que resultanuma “contaminacao”
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entre as praticas. Acresce, ainda, o facto de trabalharem sobre varias areas
artisticas revelar-se visceral na leitura e na apreensao do trabalho executado.
Ora, tendo em conta que consideram fundamental a relagdo entre obra
arquitetonica e obra artistica, durante o periodo de elaboragdo do projeto
recorrem tanto ao esboco como a pintura: “Acreditamos que as ferramentas
que utilizamos para produzir as nossas ideias predefinem de alguma forma a
consisténcia material de um edificio, e vice-versa.” 2"

Ainda sobre os seus meios de trabalho, explicam que inicialmente
elaboravam maquetes a grande escala, contudo, atualmente, recorrem
mais a desenhos e fazem maquetes em cartdo pintado a escala 1:50
ou pequenos modelos a escala 1:200, pois consideram que existe algo
de primitivo e referente a sua infancia nas miniaturas. Explicam, ainda,
que o fazer maquetes ndo € um modo de antecipar a obra construida,
pois ndo s&o executadas de um ponto de vista técnico, mas sim uma
maneira de explorar as qualidades espaciais do corpo arquitetdnico.?%®
Ademais, a pintura assume também um papel importante - um meio de reflexao
sobre 0 mundo que os rodeia - sendo assumida como uma necessidade.

Neste contexto, importa salientar a presenca do dialogo - do latim dialogus,
definido como uma discusséo ou negociagéo entre duas ou mais partes?®
- existente quer na disciplina da danc¢a, quer na de arquitetura.

Em Deciduous Plan (2018), von Ellrichshausen explica que 0 seu processo
de trabalho esta fortemente enraizado a sua condicao dialética, “somos
um casal e temos sido um casal desde o dia em que nos conhecemos.” ?'°
Consequentemente, é possivel caracterizar 0 método de trabalho do
atelier como um dialogo constante que ndo s6 € baseado numa partilha
autoral, como também € uma recorrente interagdo entre criacoes
ou, como Pezo apelida, “dupla natureza de projecao subjetiva”?'
Relativamente ao tema da criacéo e, portanto, da sua reciproca reagao, von
Ellrichshausen recorre a explicacdo de uma série de quadros para ilustrar o
seu método de trabalho. Esta série de pinturas teve como objetivo o estudo
da partilha autoral. Assim, metade da tela era pintada por um dos arquitetos
e, em seguida, a outra metade pelo outro. Este processo era ciclico e era
uma constante reacéo ao trabalho um do outro. Nesta sequéncia, a obra s6
era considerada terminada ao chegar a um ponto de equilibrio, onde ambos
estavam satisfeitos com o resultado. Também na danca, o dialogo decorre de
uma constante interagdo entre corpos: a do corpo que ensina e a do corpo
que aprende. E possivel denotar algumas afinidades com 0 processo de
trabalho de Pezo von Ellrichshausen, pois também é uma relacdo de criacao-
reacdo. Ora, uma das técnicas essenciais de ensino da danca é a copia,
consistindo numa transferéncia fisica de conhecimento. Embora se trate de
copia, tal como Cunningham explica, cada corpo possui um “traco” especifico
e, por consequéncia, ndo executa 0 movimento de igual forma ao observado,
por esta razado é possivel também considerar a relacdo de criagcdo-reagéo.
Ainda sobre este tipo de relacdo, e retomando o trabalho do atelier Pezo
von Ellrichshausen, é necessario salientar a sua aproximacgao “romantica” ao
projeto. O facto de terem poucos colaboradores, permite-lhes elaborar um
pouco de tudo, desde os desenhos as maquetes, tendo como resultado uma
relacdo mais intima com o trabalho que estao a desenvolver.
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Imagem 066: Pezo von Ellrichshausen, s/ Titulo (0021, n° 01, 02, 04, 05), 2017. Acrilico sobre tela.
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Pezo e von Ellrichshausen consideram o processo de projeto como
uma investigacao filosdfica, isto €, um problema que lhes permite responder
a questdes de origens variadas, quer sentimentais, quer existenciais.?'
Aspirando a que a obra arquiteténica seja mais do que aresolugéo de problemas
concretos, em De la prética a la pedagogia (2022), comparam o método de
ensino ao método de trabalho.2'® E evidente que existem diferencas claras
entre 0 método de trabalho em termos académicos € o método de trabalho
em termos profissionais. No mundo académico € feita uma simulacdo da
realidade, tal como os arquitetos descrevem, é quase como uma utopia, pois
o trabalho é restringido temporalmente e as questdes a abordar no projeto
sao, consequentemente, limitadas. Apesar das circunstancias, existem temas
transversais a ambos 0s contextos, tanto num trabalho académico, como
também no trabalho de atelier. Neste sentido, Pezo e von Ellrichshausen
procuram que 0s projetos sejam simultaneamente “circunstanciais e
ideolégicos”, 2'* que respondam a questdes concretas, porém que sejam
concebidos como solugdes gerais, “No entanto, tentamos manter-nos figis
as questées disciplinares, abordando-as a partir de uma perspetiva artistica
e de uma dimenséo subjetiva, e tentando suscitar as percecoes, intuicoes
e sensibilidades dos nossos alunos, até mesmo as suas opinides.”?'®

“Uma obra de arte ndo é possivel sem intencdo. Por isso, consideramos que
a constituicdo final de um edificio deve ser (nem mais nem menos que) uma
unidade silenciosa. Um aparelho mudo no qual se cristalizam, simultanea e
indiferentemente, as intencbes do arquiteto, as de outros e até a interferéncia
de forcas acidentais. E mesmo que pareca possivel produzir uma arquitetura
desprovida de intencbes arquitectonicas, trabalhamos com a firme conviccéo
de que € impossivel produzir uma boa obra de arquitetura sem uma boa razao
e um verdadeiro propdsito.”?1

Por ultimo, e ainda relativamente ao método, é necessario abordar
0 processo de projeto de Pezo von Ellrichshausen enquanto intencéo.
Uma intencdo pode ser definida como a determinacdo de uma vontade
relativamente a um fim, pode também ser considerada como uma motivacao
ou um motor a partir do qual é produzido determinado movimento. O referido
movimento pode representar uma ideia e/ou um conceito. Em Intencion
ingenua (2017), os arquitetos explicam que “a intencdo ndo é a acgdo, mas
0 proprio potencial da acdo”?'", neste sentido, indicam que quaisquer obras
artisticas ou arquitetonicas provém de uma intencao (neste caso a intencéo
pode ser artistica ou arquitetonica).?'® Ainda sobre o mesmo tema, explicam
que uma intecdo pode ser considerada como uma provocacgao, algo que
€ anterior a acdo mas que assume 0 seu significado ao ser executada, tal
como o artista americano Robet Irwin (1928-2023) refere: “Eu faco esta linha
e a linha tem um sentido imediato. E, desde o momento inicial, o significado
da linha reside no facto de eu ter tido a intencéo de a fazer. Na medida em
que desenhei a linha, ela transporta o significado da minha inteng&o.”?1°
Considera-se entao a obra arquitetonica ou artistica como um estado de
consciéncia.
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Em suma, a arquitetura de Pezo von Ellrichshausen é profundamente
enraizada no dialogo. Por um lado, o mesmo revela-se na condi¢do dialética
dos dois arquitetos, cuja relacéo se baseia na complementaridade. Por outro
lado, 0 mesmo é enfatizado a partir da relacéo entre o objeto arquiteténico e a
envolvente, sendo a Natureza um dos temas principais. Interessam-se também
pela percecéo natural do objeto arquitetonico, que possui uma linguagem
silenciosa e primitiva, potenciando assim uma relagéo de indissociabilidade
entre obra e sitio. Esta indissociacéo permite a que a obra seja apreendida
como segunda natureza. Além disso, para Pezo von Ellrichshausen, o ato
de projetar é entendido como uma investigacéo filoséfica, um meio para
compreender o mundo, sendo O recurso a outras disciplinas artisticas
essencial no seu método de trabalho. Esta reciprocidade acaba por influenciar
os dois tipos de trabalho que desenvolvem, tanto o arquitetonico, como as
outras disciplinas artisticas.

A partir da sua obra escrita — Intencion Ingenua (2017) e De A a B (2022) —
e de conferéncias lecionadas ao longo dos anos — Deciduous Plan (2018), No
More No Less (2018) e BIA-AR (2018) — constata-se um recurso constante a
outras disciplinas artisticas, nomeadamente a pintura, o desenho e a escultura.
Neste sentido, centrando-nos no presente caso de estudo, pretende-se que a
abordagem a Casa Loba seja feita de um modo semelhante. Isto &, propde-se
um olhar sobre a obra, através do cruzamento entre as tematicas da disciplina
da danca e os temas da arquitetura. Apds a descricao da casa (cf. ponto
2.1.2), onde serdo salientados os aspetos construtivos, bem como as suas
particularidades programaticas, seguir-se-ao dois textos - “Espaco e Tempo”
e “Corpo e Movimento” - nos quais as aproximagdes entre as duas disciplinas
seréo exploradas.
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Imagem 067: F Pezo von Ellrichshausen, Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 068: Pezo von Ellrichshausen, Casa Loba (Tomé, Chile).
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Imagem 069: Pezo von Ellrichshausen, Casa Loba (Tomé, Chile).

2.1.2.
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Imagem 070: Pezo von Ellrichshausen,
62002161459 (0011, n° 30_001, 012,
013, 015, 017, 024, 028, 029, 030, 031,
032, 034), 2016. Acrilico em papel.
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Casa Loba, Tomé, Bio-Bio, Chile (2016-2017)

“A arte é fazer sempre 0 mesmo, mas de forma diferente”?*°

Na conferéncia No more no Less (2018), von Ellrichshausen explica que
0 ato de projetar é continuo e que, por essa razao, entendem a arquitetura
como uma experiéncia. Estes testes vao sendo transportados sucessivamente
para as obras desenvolvidas formando, assim, um corpo de trabalho baseado
numa realidade pratica. Para ilustrar esta premissa, mostram multiplas
imagens de fragmentos (e.g., juntas, degraus) de diferentes obras que
construiram e, apesar dos desenhos corresponderem a obras de escalas,
materiais e programas distintos, demonstram que estas mesmas experiéncias
podem ser entendidas como genéricas. S0 espacos que apesar da sua
correspondéncia com uma multitude de universos sao simultaneamente
familiares e intemporais.??' E precisamente nesta ética que posicionamos a
Casa Loba no conjunto de obras desenvolvidas por Pezo von Ellrichshausen,
numa relagéo de continuidade.

"Talvez a unica distincdo entre objetos e coisas resida na sua escala. Mais
proximo de qualquer coisa natural na sua escala ambigua, este pequeno
edificio € mais do que uma choza?? mas menos do que uma casa: é uma
cabana.”??

A Casa Loba, situada na Peninsula de Coliumo, em Tomé, no Chile, foi
desenhada a pedido dos clientes Marcelo Sanchez e Janis Hananias. Uma
cabana voltada para uma reserva natural de ledes-marinhos no Oceano
Pacifico, um objeto singular posicionado numa paisagem silenciosa.

Considera-se pertinente abordar a Casa Poli (2002-2005), a primeira
casa desenhada pelos arquitetos, para estudar a Casa Loba, pois tal como
referem, partiham os mesmos temas de projeto: “andamos em circulos.”?%*
Ambas as casas estao situadas na Peninsula de Coliumo, sendo que a Casa
Poli se situa a norte da Casa Loba. A distancia entre elas simboliza um espaco
temporal de 15 anos.

Apesar de serem duas pecas formalmente opostas, e parafraseando von
Ellrichshausen uma muito cubica, outra muito alongada, partilham um mesmo
tema “a parede habitada”. No caso da Casa Poli, a grossura das paredes
exteriores permite compreender todo o mobiliario fixo, bem como as escadas,
de modo a que o espaco interior esteja livre de constrangimentos, podendo
ser utilizado consoante as necessidades de cada pessoa. No caso da Casa
Loba, a casa €, em si, uma parede habitada, contudo, este mesmo principio
€ aplicado aos trés pilares sobredimensionados que contém o mobiliario fixo
para que o espaco possa ser “alterado” consoante quem o habita.

A Casa Loba pode ser caracterizada como um objeto monolitico na
paisagem, perpendicular a topografia natural. Considerando a condicéo
sismica do Chile, e tendo em conta a rigida regulamentacgao resultante, a casa
foi totalmente construida em betdo in-situ.??®> A casa ndo possui um grande
ndmero de vaos. Em ambos os lados sao poucas as aberturas.
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A norte possui quatro vaos retangulares, sendo um deles a porta de
entrada e, a sul, somente dois. Para além disto, existem trés claraboias, vaos
com um formato de meia-lua podendo ser utilizados como reldgios de sol e,
ainda, uma janela de canto dividida por um pilar de seccéo circular, sendo o
Unico vao com vidro sem caixilho.

O acesso a casa é feito por uma estrada em terra. Ao aproximar-nos
vemos a cobertura, bem como as escadas escultdricas (a ventilagcdo da
chaminé) sdo o0s Unicos elementos observaveis. Este plano horizontal, um
convite a contemplagéo, podera ser, tal como Alberto Campo Baeza elabora,
uma acao extremamente ligada a Natureza, ligada a esséncia do Homem: “O
Homem sentiu sempre um especial fascinio pela linha do horizonte. Onde se
juntam, ou se separam, o céu e a terra (...) O homem procurou sempre o plano
horizontal para se estabelecer (...) Trata-se de uma acédo que continua ligada
a terra em que se estabelece, da forma mais elementar, o simples artificio do
plano horizontal.”??® Ainda sobre este mesmo tema, poderiamos considerar a
linha de horizonte como a linha que separa 0 mundo estereotémico do mundo
tectonico, separando o “peso” da terra da “leveza” do céu.

Acedendo a entrada, por umas escadas situadas a norte, uma plataforma
¢ desenhada de modo a proporcionar um ultimo olhar sobre o mar, antes
de entrar no objeto cavernoso. Poder-se-ia caracterizar esta casa como
sendo uma “sala comprida”, tendo em conta que ndo tem nenhuma divisao
vertical entre os espacos, para além dos trés pilares sobredimensionados
anteriormente mencionados e das duas “pontes”, cuja funcdo podera ser de
“quarto” para criancas.

Esta “sala alongada” divide-se em seis plataformas que acompanham a
inclinacao do terreno, as mesmas nao tém nenhuma utilizagéo predestinada
segundo os arquitetos, contudo, tendo em conta que os pilares inserem
mobilidrio sanitario, bem como outros tipos de mobiliario fixo, depreende-
se uma apropriacao logica das mesmas. Para além disto, ainda sobre as
plataformas, seria possivel falar de uma “definicdo” dos espacos a partir das
mudancas de pé direito.

Atentando aos desenhos de proposta de apropriacao espacial, depreende-
se que a medida que se esta numa plataforma mais elevada, mais intimo é o
espaco. Por outras palavras, o espaco com o pé-direito de menor dimenséo é
relativo ao quarto e o de pé direito de maior dimenséo é relativo a sala de estar.
O percurso pelas plataformas é subordinado a um movimento linear. Contudo,
na plataforma relativa a entrada, 0 mesmo sofre uma alteragéo devido ao
posicionamento das escadas. Os dois alinhamentos das escadas, paralelos
as paredes de maior comprimento, afirmam também os dois grandes eixos
visuais presentes na casa que permitem a sensacao de um Unico espaco
continuo.

Considerando a abordagem de Pezo von Ellrichshausen relativamente a
disciplina da arquitetura, em que o objeto arquitetdonico é entendido como
uma segunda natureza, em que € privilegiada a essencialidade, e se julga
desnecessario recorrer a justificacbes externas a obra para se explicar
determinada forma ou ideia, procurar-se-a estudar a Casa Loba seguindo
estes mesmos pressupostos. Atentaremos, num primeiro momento, ao
espaco e tempo.
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Imagem 071: Pezo von Ellrichshausen,
Planta de implantagédo da Casa Loba
(Tomé, Chile).

Imagem 072: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

226. Campo Baeza, Alberto. 2011.
Pensar com as médos. Casal de Cambra:
Caleidoscopio. p. 16
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Imagem 073: Pezo von Ellrichshausen, Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 074: Pezo von Ellrichshausen, Maquete em gesso da Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 075: Pezo von Ellrichshausen, Desenhos planimétricos da Casa Loba (Tomé, Chile).
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Imagem 076: Pezo von Ellrichshausen, 7171707230937 (LOBA, n°03), 2017. Acrilico em papel.

2.1.3.

Imagem 077: Pezo von Ellrichshausen,
11707230938 (LOBA, n° 04), 2017.
Acrilico em papel.

227. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Sofia. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214 pp. 6-32. p. 17

228. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Sofia. 2012. “Una cifra de once digitos”.
2G, n° 61: pp. 166-168

229. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Soffa. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214: pp. 6-32. p. 19

230. Vaz, Teresa. 2004. “Danca,
arquitectura € memoaria: a proposito
de Hoppla! E outras dancas de A.T. de
Keersmaeker”. Em Cadernos do Rivoli
04: Danca, pp. 40-58. 1a ed. Porto:
Rivoli Teatro Municipal.

231.Von Ellrichshausen, Sofia. 2018.
“Conferencia Pezo von Ellrichshausen |
BIA-AR 2018”. Youtube, 00:57:03.

232. Pallasmaa, Juhanni. 2012. “En
busca de significado”. 2G, n° 61: pp.
4-9,

Espaco e Tempo

"Pensamos que quando um edlificio é construido num lugar tnico e irrepetivel —
e, por consequéncia, no tempo também — o mesmo integra-se no contexto” 2%’

10111101001 é uma sequéncia de onze digitos que contém toda a
informacéo para representar um momento Unico e irrepetivel no tempo,
incluindo: o dia da semana, o dia do més, o més do ano, o ano e as horas e
minutos. 226 Pezo von Ellrichshausen utilizam este meio de representacao para
situar as suas obras temporalmente. A utilizacdo desta sequéncia numérica
pode ser vista, em certa medida, como uma das caracteristicas do trabalho
desenvolvido pelo atelier, tendo em conta a importancia dada a uma obra
arquitetdnica ter um espaco e um tempo Unico. Neste contexto, em De A a
B (2022), Pezo von Ellrichshausen explicam que esta unicidade deriva, ndo
s6 de um corpo arquitetonico n&o poder ocupar 0 espago e tempo de outro
corpo como, também, da propria experiéncia do espaco ser Unica em si, N0
sentido em que dois espacgos diferentes ndo podem ser experienciados em
simultaneo. Acrescentam ainda a esta explicacdo, o facto da experiéncia de
uma presenca arquitetonica se dissolver no tempo quando comparada com
uma outra experiéncia do espaco, tornando-se uma memoria €, possivelmente,
uma forma de conhecimento.??°

Esta explicacdo diverge, em certa medida, da posicao tedrica da bailarina
e arquiteta Teresa Vaz (2004) em Danca, arquitectura e memodria: a propdsito
de Hoppla! E outras dancas de A.T. De Keersmaeker. >2° Vaz explica a diferenca
do caréater temporal entre a disciplina da arquitetura e da danca a partir da
tematica da memaria. Neste sentido, refere que a danca permite ao espectador
viver um momento Unico, associando a este momento a fugacidade e rapidez
com que 0 mesmo se torna uma memaria e, por oposicao, esclarece que
a arquitetura é marcada pela lentidao. De forma evidente, a arquitetura e a
danga possuem tempos diferentes, contudo, retomando a visdo de Pezo von
Ellrichshausen, apesar da lentidao referida por Vaz, nao poderia a arquitetura
representar esta rapidez, onde a sua experiéncia € tornada rapidamente numa
recordacéo, representando assim a sua posicao unica no espaco e tempo?

“Auténomo por definicdo, mas contextual por necessidade” ?*'

Para Pezo von Ellrichshausen, o ato de projetar € um processo de
investigacdo que lhes permite compreender o que os rodeia, para além disso,
acreditam que o corpo arquitetdnico deveria ter uma relagéo com o sitio como
se de uma ancora se tratasse, pois consideram que fazer arquitetura é produzir
uma realidade concreta para determinado lugar. Assim, como Pallasmaa
refere em En busca de significado (2012)2%, a arquitetura pode ser vista como
mediadora entre 0 Homem e 0 mundo, sendo desse modo correspondente,
nao so6 a construcdes fisicas, mas também mentais.

Atentando, num primeiro momento, a aspetos concretos relativos a
Casa Loba, centramo-nos no lugar. Para Pezo von Ellrichshausen, o ponto
de partida para a elaboragéo do projeto € conhecer o sitio. Neste contexto,
acreditamos que o projeto da Casa Loba possa ser compreendido como um
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repensar do lugar, tendo em conta que quinze anos antes ja tinham elaborado
a Casa Poli nessa mesma peninsula.

Retomando a expressao anterior, proferida por Sofia von Ellrichshausen na
ocasiao da BIA-AR-2018, relativamente ao que podera ser simultaneamente
autdbnomo e contextual, considera-se que a mesma possa ser, de certo modo,
uma das sinteses para a relagéo estabelecida entre a Casa Loba e o lugar.
Apesar desta expresséo ter sido utilizada para explicar um jogo que elaboraram
em 2013 (Romon), 2 consistindo num dispositivo arquiteténico, depreende-
se que a légica do jogo poderia ser aplicada a posigao da casa. Neste sentido,
von Ellrichshausen explica que este jogo tem como objetivo reagir ao contexto
onde se insere, contudo, pela sua légica interna forte, acaba por nunca perder
a sua autonomia.

Neste contexto, considera-se que a expressao No More No Less (2018),
titulo da conferéncia proferida pelo atelier na Graham Foundation (lllinois,
Chicago), possa ser entendida também como uma outra possivel sintese da
relacdo da casa com o lugar. Apesar dessa expressao reportar-se aquilo que
caracteriza o equilibrio presente no trabalho conjunto entre os dois arquitetos,
poder-se-a transportar a presenca do mesmo para as suas proprias obras. No
caso da Casa Loba, admite-se a presenca do equilibrio pela ndo interferéncia
da casa na paisagem existente.

No ambito da disciplina da danga, o equilibrio € um conceito central,
estando presente, nao so no sentido fisico, como também no sentido simbdlico
da performance. O equilibrio pode ser alcancado de diferentes formas. No
sentido mais coletivo, podera ser explorado pelo numero de corpos no
espaco, bem como pela forma como interagem entre si; num contexto mais
individual, revela-se no corpo de cada bailarino, no estado de controle do
corpo, mas também de tensé&o, podendo também ser observado ao nivel
da resisténcia enquanto desafio a gravidade. Neste sentido, a performance
Beach Birds (1991)234 coreografada por Merce Cunningham, podera ser uma
demonstracao da importancia do equilibrio numa performance. A coreografia
foi elaborada para onze bailarinos e baseava-se numa composicao frasica
individual, isto é, os bailarinos n&o tinham obrigatoriamente de dangar em
conjunto. Tal como o nome indica, os bailarinos podiam dancar como se
fossem um bando de passaros, por vezes agrupavam-se, outras vezes
afastavam-se. Aqui, deparamos-nos, por um lado, com o equilibrio existente
na ocupacgao do espacgo por parte dos corpos, mas, também, pela maneira
como alcangam relacionar-se entre si. Para além da dimensao compositiva
potenciada pelo equilibrio do posicionamento dos corpos, 0s proprios corpos
dos bailarinos encontram-se num estado de tensao e controle, permitindo-
lhes elaborar movimentos complexos, mas também movimentos de forma
muito lenta que requerem uma maior exigéncia de concentragéo.

Retomando um tema previamente abordado, acreditamos que a Casa
Loba possa ser apreendida como o vestigio cicatrizado mencionado no ponto
2.1.1. Foi explicado que esta nomenclatura deriva de o edificio alcancar ser
uma parte integrante da Natureza pelo conflito fisico das forcas naturais do

Imagem 078: Pezo von Ellrichshausen,
Romon, 2014. Oleo sobre tela.

233. Romon” (2013) foi um jogo
desenvolvido pelo atelier, de
modo a explorar como é que um
dispositivo arquitetonico alcanca ser
simultaneamente individual e contextual.
Neste sentido, Pezo e von Ellrichshausen
levam-no sempre que vao vigjar, afim de
explorar o maior nimero de situacdes
possiveis potenciadas pelo jogo. O
mesmo € constituido por quinze pecgas
em madeira de cedro, todas com 25cm
de comprimento, mas com alturas
divergentes entre si (proporcionais a
largura). O jogo rege-se por trés regras:
€ necessario utilizar todas as pegas (1),
todas tém de estar em contacto umas
com as outras (2) e todas tém de estar
ortogonais entre si (3).

234. Beach Birds foi uma coreografia
elaborada por Merce Cunningham
em 1991, mais tarde, em 1992, esta
mesma performance foi adaptada para
0 cinema, dando origem a Beach Birds
for camera, dirigida pelo cineasta Elliot
Caplan.

Caplan, Elliot. 1992. “Beach Birds For
Camera (excerpt)”. Vimeo, 00:14:40.

Imagem 079: Pezo von Ellrichshausen, Romon (Roma, Itélia), 2013.

Imagem 080: Michael O’Neill, Fotografia da performance Beach Birds (Merce Cunningham Dance Company), 1991.
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qual o mesmo ¢ testemunha. Aqui, relativamente a Casa Loba, a rudeza do
material empregue, o betado in-situ, potencia uma harmonizacdo com o lugar
pela sua textura e cor mas, também, pela faculdade do material adquirir
vestigios da passagem do tempo pela sua exposicao ao clima agreste do
local, reforcando, assim, a relacao entre a casa € o contexto onde se insere.

Em De A a B (2022), é referido que um edificio € como qualquer outro
objeto no mundo, possui uma presenca propria e representa algo.2*® Neste
sentido, Pezo von Ellrichshausen expressam a importancia da linguagem
silenciosa e primitiva num edificio, neste contexto especifico, acreditamos
que a mesma é alcancada pela casa ser, em certa medida, uma reducao a
uma essencialidade formal, contribuindo para uma interferéncia minimal na
paisagem. Como referido previamente, para Pezo von Ellrichshausen o que
distingue os objetos das coisas é a sua escala.?*® Neste contexto, acredita-
se que a proporcao e escala da Casa Loba enfatizem a presenca silenciosa
que a mesma emana. Esta premissa pode ser, de certo modo, verificada
pela descricdo que Pezo faz da casa no ambito da conferéncia No More
No Less (2018). E nessa ocasido que a casa é descrita como se a mesma
estivesse no limite de ser uma peca infraestrutural ou até mesmo como um
muro abandonado. Esta ambiguidade formal, enfatizada pela imensidao da
envolvente, produz no observador uma certa sensacéo de solidao e siléncio.

E neste sentido que se torna relevante abordar a arquitetura enquanto
construcédo mental. Considera-se que o facto de a casa ser um volume
monolitico, com poucos vaos, é um fator que contribui também para a
presenca silenciosa da mesma. Ora, este fechar em si mesma potencia um
espaco virtual propicio a introspecéo pela sua condicao isolada.

Aliada a proporcéo da casa e ao seu isolamento, depreende-se também
que, pela sua relagédo com o lugar, existe algo de primitivo na sua presenca.
Neste sentido, Pezo explica que ao projetar um edificio Ihes interessa o tema
do primitivo enquanto invencao, isto é, embora sejam utilizadas ferramentas
oriundas do mundo quotidiano, o que é primitivo € compreendido enquanto a
elaboracao de um projeto de raiz, sem que haja qualquer tipo de interferéncia.?%”
Utilizando a palavra “primitivo” no seu sentido simbdlico, isto &, enquanto algo
essencial, acredita-se que € precisamente pela casa ser uma reducao ao
essencial, em parte pela sua aproximacgéo formal a um muro, que alcanga esta
presencga natural na paisagem, dando a sensagao de repousar em si propria.

No ambito da disciplina da danca, poderiamos associar ao siléncio
da Casa Loba a imobilidade que Merce Cunningham refere. O coredgrafo
descreve a imobilidade enquanto elemento fundamental para a apreenséo e
valorizagdo do movimento. Contudo, é necessario referir que a imobilidade
nao € a auséncia total de agéo, mas sim, uma pausa intencional que podera
ser relativa a um momento de tensdo ou até mesmo de introspecéo, dando
espaco para uma reflexdo, tanto do intérprete, como do espetador. Para
além disso, a imobilidade podera também ser referente a comunicagao de
estados emocionais complexos, observaveis, como acontece, por exemplo,
em algumas das coreografias de Keersmaeker. Por outro lado, a imobilidade
podera também ser utilizada enquanto elemento de destaque, isto é, como

Imagem 081: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 082: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

235. Neste contexto, o “representar
algo” por parte do edificio, ndo é relativo
a uma narrativa ou simbolismo, mas
sim, coincidente com a inevitavel viséo
do arquiteto, entre outros fatores, como
partes integrantes da obra.

Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Sofia. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214. pp. 6-32. p. 19

236. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Soffa. 2022. “LOBA”. El Croquis, n° 214:
pp. 182-191. p. 138

237. Graham Foundation. 2018. “Pezo
Von Ellrichshausen: No More No Less”.
Youtube, 1:03:45.

Imagem 083: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

238. “Le dure désir de durer” & um
poema inserido no livro- A I'interieur de la
vuel- do poeta, Paul Eluard (1895-1952).
Este poema centra-se nas contradigbes
da vida humana e no desejo de resistir
a passagem do tempo deixando uma
marca, mesmo sabendo que tudo é
passageiro.

239. A fabula de Laugier é uma ideia
expressada pelo filosofo e tedrico de
arquitetura, Marc-Antoine Laugier (1713-
1769), no ambito do seu livro: Essai sur
I’Architecture (1753). Neste contexto,
descreve a situacao do homem primitivo
que, face aos constrangimentos da
natureza, o sol que queima, a humidade
da floresta e o ar irrespiravel da caverna,
€ obrigado a construir o seu proéprio
abrigo. Este abrigo construido a partir de
troncos caidos na floresta é considerado
como o modelo de base de toda a
construcéo arquitetonica, enaltecendo
os trés elementos  compositivos
fundamentais. Considerando  assim,
as pecas verticais correspondentes
a coluna, as pecas horizontais ao
entablamento e as pecas inclinadas
relativas ao frontdo. Este abrigo €
apelidado de “cabana primitiva”.

Laugier, Marc-Antoine. (1753) Essai sur
I’Architecture. Paris. pp. 1-15.

240. No tratado De Architectura (30-
20 a.c) escrito pelo arquiteto romano
Marcus Vitruvius Pollio ao seu patrao,
Caesar Augustus, é elaborado um guia
para a construgédo de projetos. Neste
contexto, sdo descritas as componentes
fundamentais e interdependentes para a
construcdo de um bom edificio, dando
assim origem a triade vitruviana: utilitas,
firmitas e venustas.

ponto de referéncia para uma maior compreensao da relagéo entre o corpo
e 0 espaco, salientando linhas e formas que poderiam nao ser, a primeira
vista, visiveis. Contudo, para além dos fatores previamente mencionados, a
imobilidade podera também ser relativa a uma ferramenta de exploracao do
tempo pela sua faculdade de o suspender, intensificando uma relagéo entre o
COrpo € 0 espago.

“O duro desegjo de durar”?%

Em De A a B (2022), Pezo von Ellrichshausen explicam o facto da
arquitetura ser considerada tradicionalmente como um desafio a natureza, em
termos de perdurag&o no tempo, apoiando-se na fabula de Laugier?®, sobre o
instinto de sobrevivéncia humana. Neste sentido, referem que quando alguém
pede para que desenhem uma casa, essas mesmas pessoas Nao pensam de
forma divergente do Homem primitivo, pois, no fundo, a necessidade biolégica
de protecao é a mesma.

Ora, talcomo jafoimencionado, o espacgo € 0 tempo sé&o interdependentes,
por essa razdo, para abordar 0 tema da presenga do objeto arquiteténico
¢ inevitavel abordar também a quarta dimens&o. O tempo é relativo a uma
multitude de universos, por isso, apoiando-nos na logica de Campo Baeza
explorada em Alberto Campo Baeza: Textos criticos (2017), propomos uma
reflexdo sobre este mesmo tema a partir da triade vitruviana?©: utilitas, firmitas
e venustas, acrescentando ainda a tematica da memoria.

O primeiro ponto que iremos abordar — Utilitas — é a dimensao referente a
funcionalidade do edificio. Neste contexto, Campo Baeza refere-se ao tempo
da utilitas como a capacidade do edificio, face a inevitavel inércia do tempo,
de dar uma reposta atualizada as multiplas funcdes que possam ser exigidas
ao mesmo pelo passar do tempo. Aplicando esta tematica ao presente caso
de estudo, Sofia von Ellrichshausen aborda a arquitetura como perduragéo no
tempo, isto é, apesar do edificio ser projetado com um determinado problema
da sua época em vista, a sua perduragdo no tempo sera muito superior a
duracao desse mesmo problema.

O segundo ponto — Firmitas — é relativo a durabilidade do edificio, no
sentido da sua estabilidade estrutural. Neste contexto, Campo Baeza refere
a importancia da arte da construgcéo para que o edificio alcance persistir no
tempo. Relativamente a Casa Loba, a sua expressao advém do seu método
construtivo: o betao estrutural. Esta verdade construtiva, onde a estrutura é
coincidente com a forma, contribui para a sensagao da persisténcia da casa
no tempo. Ainda, relativamente a este tema, Mauricio Pezo a propdsito do
Pavilhao Vara, no ambito da Biennale de Arquitetura de Veneza em 2016,
relata o facto de por serem sul americanos nao terem uma tradicéo antiga do
savoir-faire da arte da construcao. Neste sentido, explica a necessidade de
reconhecer a imperfeicdo como algo inevitavel na construcao, relativamente a
construcao por parte da mao humana.

Por fim, o terceiro ponto — Venustas — € relativo ao aspeto visual da
arquitetura. Contudo, é necessario referir que nao se trata somente de uma
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Imagem 084: Pezo von Ellrichshausen, Casa Loba (Tomé, Chile).

241. Campo Baeza, Alberto. 2017.
Alberto Campo Baeza: Textos criticos.
Madrid: Asimétricas. p. 93

242. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Soffa. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214: pp. 6-32. p. 25

243. idem

questao de aparéncia, mas também de proporcao e harmonia. Relativamente
ao tempo da venustas, Campo Baeza defende que é a faculdade de um
edificio suspender o tempo. Sendo que é o tempo mais dificil de controlar,
mas também o mais interessante.?' Neste caso, tal como foi previamente
explicado, considera-se que a Casa Loba induz esta sensacéo de suspensao
do tempo, que parece ser potenciada pela associacéo entre a sua firmitas
(carater resistente fomentado pela sua forma e materialidade) e a sua relagéo
harmoniosa com a paisagem.

“O sublime, ao contrario do belo, implica um certo grau de inquietacdo ou
mesmo de medo. A beleza imperfeita também pode ser aterradora, mas
misteriosa, hipndtica e cativante.” %4

Relativamente a memdria, € necessario evidenciar que para Pezo von
Ellrichshausen, a mesma € considerada como uma componente fundamental
da vida, pois é o que permite ao Homem orientar-se no mundo. Foquemo-
nos entao, na memoria enquanto condi¢ao humana e como vestigio fisico no
edificio.

Neste contexto, em De A a B (2022), os arquitetos expressam que
uma das tematicas que lhes interessa trabalhar € os graus de acabamento/
perfeicdo de um edificio. Mais especificamente, exploram a imperfeicao
enquanto consequéncia de um processo natural, ou seja, a construcao feita
pelo Homem, admitindo, assim, a importancia de apreciar o imperfeito como
uma promessa de um ideal: “Podemos imprimir uma linha que desenhamos
no computador vezes sem conta e o resultado sera sempre 0 mesmo, mas
se desenharmos essa mesma linha a mao e a repetirmos, o resultado sera
sempre uma linha tnica e imperfeita. E isso é relevante para o nosso trabalho.
Aceitamos a complexidade e a imprevisibilidade - que raia a irracionalidade -
da nossa condicdo humana. Essa irracionalidade é também a forca motriz de
tudo o que fazemos.” 24

Para Pezo von Ellrichshausen, a patine € um dos aspetos mais bonitos
que um edificio pode adquirir. Recorrendo a Casa Poli para explicar esta
ideia, referem que essa mesma casa é muito mais poderosa com os vestigios
do vento, do mar salgado, do musgo do que quando tinha acabado de ser
construida. Referem que estas marcas s&o, em certa medida, uma tradugéo
do armazenamento do tempo por parte do edificio, acrescentando que
a obsessao pela aparéncia “jovem e limpa” de um edificio € uma perda de
tempo. Neste sentido, tendo em conta que a posigao territorial da Casa Loba
se assemelha a da Casa Poli, considera-se que a descricdo da patine da casa
poderia ser aplicada ao presente caso de estudo.

Para concluir, relativamente a Casa Loba, o espago € o tempo séo
caracterizados, por um lado, pela autonomia da casa no territério e pela
sua incorporacdo na paisagem e, por outro lado, pela faculdade da casa
proporcionar uma suspensdo do tempo. Assim, debrugamo-nos, agora, no
corpo € movimento da Casa Loba.
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Imagem 085: Pezo von Ellrichshausen, Vista interior da Casa Loba (Tomé, Chile).

2.1.4.

086

087

088

244,  Frampton, Kenneth.  1999.
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Lausana: Skira. p. 20

245, Campo Baeza, Alberto. 2011.
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246. idem. p.28

Corpo e Movimento

O corpo arquitetdonico do presente caso de estudo, a Casa Loba, sera
abordado no sentido que Heidegger aborda o tema do “ser”, onde o0 corpo do
edificio é considerado um ser fisico, pois & possivel estabelecer uma relacéo
entre objeto inanimado e corpo humano.

Como foi abordado na primeira parte do presente capitulo (2.1.1.), um
tema proeminente no trabalho de Pezo von Ellrichshausen € a Natureza, neste
sentido, tendo em conta a intrinseca relacao entre objeto e lugar, considera-se
este corpo arquitetdnico como uma segunda natureza que é simultaneamente
esqueleto, pele e musculo.

Atentando a este corpo, depreende-se que 0 esqueleto e a pele fundem-
se num soO, isto €, que a estrutura e o revestimento constituem uma Unica
unidade, que é o betéo. Esta sensacéao de unicidade e harmonia é também
reforcada pela escolha das carpintarias que, pela sua aparéncia, se assemelha
ao proprio betdo criando assim uma “unidade silenciosa” adaptavel a qualquer
tipo de uso do espaco.

Previamente, no Aquecimento (Parte 1), ao abordar o corpo no ambito
do trabalho de Cunningham fez-se a distincao entre dois tipos de corpos,
atentaremos a um dos tipos: o corpo-sujeito. O corpo-sujeito de que fala o
coredgrafo € um corpo gravitico, em que 0 seu peso ndo é negado, mas sim
utilizado como algo natural. Aplicando esta 6tica a Casa Loba e, relembrando
que uma das aproximacoes a Natureza € a relacao intrinseca entre objeto
arquitetonico e lugar, considera-se fundamental abordar o tema da gravidade.

O arquiteto Kenneth Frampton (1930-) considera a estrutura como a
esséncia da arquitetura — “la] unidade estrutural como a esséncia irredutivel
da forma arquitecténica”?* — ora, a estrutura é a materializacdo da resposta
& gravidade.?®® A luz deste tema, considera-se pertinente definir o termo
estereotdmico. Estereotdmico pode ser dividido em duas partes, do grego
stereos, cujo significado € solido, e tomia que significa cortar. Neste sentido,
entende-se por arquitetura estereotdmica aquela em que a gravidade é
transmitida de forma continua, € uma arquitetura de massa que “assenta na
terra como dela nascesse.”?* E uma arquitetura pesada que procura a luz,
tal como Campo Baeza refere, a arquitetura estereotdomica é a arquitetura da
caverna. Assim, é possivel dizer-se que a gravidade constroi o espaco, a luz
e 0 tempo e, tal como explica Baeza, a conquista do espaco arquitetonico
estereotdmico é a subtracéo, o escavar. 24

Apesar desta casa, tal como foi explicado anteriormente, pertencer ao
universo da caverna, empregaremos o termo que Pezo von Ellrichshausen
utilizam para referi-se a Casa Loba: a cabana. Ora, considera-se que o
emprego da palavra “cabana” enquadra-se no mesmo contexto que ©
arquiteto Nuno Melo Sousa (1988-) utilizou, no ambito da aula aberta intitulada:
“casa, casardo e cabana” (2024). A “cabana” foi utilizada do ponto de vista da
condicao da casa no lugar e a relagdo que estabelecia com o mesmo, em que
a casa era um retiro de pequena dimenséo. A intervencao nao se impunha ao
lugar, mas sim fazia parte integrante do mesmo. Considera-se, no contexto de
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Imagem 089: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 090: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 091: Pezo von Ellrichshausen,
Maguete da Casa Loba (Tomé, Chile).

247. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Soffa. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214: pp. 6-32.p. 9

Pezo von Ellrichshausen, que a cabana a qual se referem insere-se no mesmo
espectro que Melo Sousa, isto é, que 0 emprego da “cabana” n&o é de um
ponto de vista tectonico, mas sim enquanto condicao e intervencao no lugar.

Pezo von Ellrichshausen explicam que a escala depende de dois fatores:
da vida humana e do contexto onde a obra esté inserida. Em relacdo ao
primeiro fator, defendem que o Homem esta intrinsecamente ligado a escala,
salientando que a percecao (de qualquer coisa) requer participacao. Neste
sentido, a maneira do Homem medir e sentir o mundo é a partir do seu corpo.
Quanto ao segundo fator, explicam que “Essencialmente, um edificio deve
ser entendido em relacédo a outro edificio, independentemente das intencoes,
do discurso ou da consciéncia do seu autor ou do seu critico.”?*” Neste
contexto, tal como foi explicado anteriormente, na conferéncia Deciduous
Plan (2018), ao falarem da Casa Loba, abordam a Casa Poli, pois sdo duas
casas formalmente opostas, embora, em certa medida, partihem a mesma
linguagem e escala.

Esta cabana — a Casa Loba — evoca, pela desproporcado entre o
seu pequeno tamanho e o enorme siléncio da paisagem, as miniaturas,
consideradas primitivas e infantis, anteriormente abordadas aquando do
processo de trabalho de Pezo von Ellrichshausen. N&o obstante, outras
caracteristicas da Casa Loba contribuem para esta percecao da miniatura.
O proprio objeto arquitetdnico assemelha-se a um brinquedo, devido a
determinadas caracteristicas dos seus elementos, tais como as escadas na
cobertura. Acresce, também, a potenciada confusao perspética decorrente dos
multiplos elementos presentes no interior. Os elementos a que nos referimos
S&0 as “pontes” e o0s pilares que, tendo em conta as suas semelhancas, quer
do ponto de vista da proporcéo, quer do ponto de vista da aparéncia, reforcam
o carater objetual da Casa Loba.

Revisitando o tema da dancga, e aplicando-lhe o tema da ludicidade,
apoiamo-nos numa das definicdes do que é coreografar de Keersmaeker:
“Coreografar € saltar e rodar”. A partir desta definicéo a coredgrafa explora o
corpo naif, um corpo de uma crianga, cuja visdo da danca € saltar e rodar. A
partir desta otica, Keersmaeker associa o saltar ao eixo vertical e o rodar ao
eixo horizontal.

Na continuidade do que Keersmaeker elabora sobre o saltar e rodar, este
corpo arquitetonico que “nasce da terra” é simultaneamente, extremamente
vertical, tendo em conta a sua caracterizacado enquanto “parede habitada”,
mas, também, em certa medida, muito horizontal. Como von Ellrichshausen
explica, o que lhes interessa nao é tanto perceber a forma do objeto
arquitetonico, mas sim se € uma peca mais horizontal ou vertical. Neste
sentido, é evidente que a Casa Loba é uma peca vertical, tendo em conta dois
fatores, por um lado, pela sua proporgéo e, por outro lado, pelo movimento
que proporciona a quem a habita.
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Considerando este ultimo fator, relativo ao movimento, € oportuno destacar
uma das obras coreograficas de Brown: “Man Walking Down The Side Of
A Building” (1970).2¢ Aproximando-se da Casa Loba, enquanto “segunda
natureza”, esta obra &€ uma coreografia site-specific, isto &, uma coreografia
predestinada a ser executada num sitio particular e num tempo concreto pelo
seu carater irrepetivel. Nesta coreografia assiste-se a um bailarino a andar
pela fachada de um edificio, perpendicular ao plano vertical e, a partir do
seu movimento, transforma e dinamiza um elemento inanimado. A luz deste
trabalho de Brown, notoriamente de forma divergente mas, em certa medida,
aproximando-se, Pezo von Ellrichshausen suscitam esta mesma sensagcao
com a Casa Loba, um desenho espacial que proporciona um movimento
vertical.

“Temos, portanto, que contar com duas linhas principais: a horizontal, em
primeiro lugar, porque o corpo repousa, antes de tudo, num plano, para
exprimir a sua gravidade; depois a vertical, que corresponde ao “estar” do
corpo e o acompanha”?*°

Ainda, sobre a dicotomia entre vertical e horizontal, foquemos-nos na
cobertura da Casa Loba. Estes opostos gravitacionais poderiam simbolizar
dois opostos cosmoldgicos: o céu e a terra. Neste sentido, justifica retomar-se
uma das definicdes de Keersmaeker — “Coreografar € desafiar a gravidade” —
em que o plano horizontal € desdobrado em duas partes, o ch&ao e o ar, sendo
que este Ultimo é relativo ao voar, podendo pertencer ao mundo imaginario,
afastando-se em certa medida da raz&o. Neste sentido, este plano horizontal,
direcionado ao mar, apesar de sugerir um percurso linear em diregcdo ao
horizonte, potencia uma certa imobilidade, na medida em que “suspende o
tempo”, permitindo um momento de reflexao e introspecao.

“Invisivel, fala ao espaco visivel; anima as formas, sublinha o traco. O seu
intérprete é o corpo humano, o corpo vivo, movel;, desse corpo, arrancou a
vida. Esse principio é vivo, é através da vida que ordena; a sua linguagem &
compreendida pelo corpo, que a transmite, em sequida, vibrante, a tudo o
que a rodeia. (...) A matéria inanimada, o solo, as pedras, ndo ouvem oS Sons,
mas o corpo ouve-os!”?®

Previamente neste ponto, referiu-se que o presente corpo arquitetonico
€ simultaneamente esqueleto, pele e musculo, tendo sido abordadas as duas
primeiras componentes. Passemos para a terceira componente: o musculo.
Para abordar este tema, iremos focar-nos simultaneamente, no corpo que
potencia o movimento, mas também no corpo de quem experiencia o espago.

Analisemos, novamente, a abordagem da coredgrafa Keersmaeker,
relembrando que a geometria € um dos seus trés parceiros de trabalho.Apesar
da sua aplicagao ser formalmente divergente nas duas disciplinas - arquitetura
e danca - depreende-se que a sua intencao € convergente: a geometria como

Imagem 092: Peter Moore, Performance
Man Walking Down the Side of a Building
(Nova lorque) - Trisha Brown Dance
Company, 1970.

Imagem 093: Pezo von Ellrichshausen,
Casa Loba (Tomé, Chile).

248. A primeira apresentacao desta
coreografia foi no dia 18 de abril de
1970 em Nova lorque (80 Wooster) e o
bailarino foi Joseph Schlichter.

249. Appia, Adolphe. 1919. A obra de
arte viva. Lisboa: Arcédia. p. 85

250. idem. p.65

Imagem 094: Pezo von Ellrichshausen
(alteracdes feitas pela autora), Planta da
Casa Loba.

251. Pezo, Mauricio; von Ellrichshausen,
Sofia. 2022. “De A a B”. El Croquis, n°
214: pp. 6-32. p. 25

meio de organizacéo dos “corpos” no espaco. No caso da dancga € o espago
do corpo, no caso da arquitetura, é o espacgo para que 0 Corpo se movimente.

Aplicando esta tematica diretamente ao caso de estudo, a Casa Loba, é
importante referir que Pezo von Ellrichshausen defendem uma relagéo entre
forma e percecéo, onde a forma néao é uma expressao estética de determinada
ideia: “A forma basica funciona como um arquétipo transversal.”?%" Por esta
razao, acreditam no emprego de uma geometria clara, com base em relacdes
matematicas simples, tal como é possivel observa-lo neste caso. Neste
sentido, segundo Sofia von Ellrichshausen, a repeticdo da forma geométrica
perfeita ¢ um tema primordial. E a partir da repeticdo de uma figura neutra,
neste caso 0 quadrado, que se alcanga desenvolver um sistema que néo
0 é. Assim, a neutralidade associa-se a naturalidade com a qual se pode
experienciar determinado espaco.

Ora, neste sentido, focando na planta da casa, observa-se que a mesma
& desenhada com base na forma do quadrado, sendo que todos os elementos
da casa se regem por uma relag&o de proporcéo com a dimensao dos pilares
axa (1x1m). Por outras palavras, cada plataforma é de 3x3m, salientando-se
o facto da largura da casa ser trés vezes a medida do pilar. Compreende-se,
entdo, que a propor¢ao é utilizada como um meio para delinear um possivel
uso do espaco, bem como o de uma possivel direcdo dando, assim, uma
relacdo de continuidade entre 0s espacos.

Antes de nos debrucarmos mais concretamente no movimento em si,
considera-se pertinente fazer referéncia novamente a Appia. Para Appia, o
espaco torna-se vivo quando existe uma oposicao entre forma inanimada e
forma corporal. Ora, um espaco s6 se torna verdadeiramente vivo quando
as formas corporais vencem as inanimadas. Neste sentido, conjugando a
aproximacao da geometria de Pezo von Ellrichshausen a de Appia, poder-se-
ia dizer que, o espaco da Casa Loba é vivo pela forte oposicéo entre corpo
rigido e geométrico e o corpo de quem vive 0 espaco, permitindo a este ultimo
relacionar-se diretamente com o espacgo onde esté inserido.

“(...) um pilar vertical, quadrado, de angulos rectos inteiramente definidos. Este
pilar repousa, sem base, sobre lajes horizontais. Da impressao de estabilidade




Imagem 095: Pezo von Ellrichshausen, 22006171119 (LOBA, n.02), 2017. Oleo sobre tela.

Imagem 096: Anne Van Aerschot,
Performance The Goldberg Variations,
BWV 988 - ROSAS, 2020.
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"Podemos, pois, desde ja, distinguir duas ordens de planos: os planos
destinados a marcha, mais ou menos interrompida, e 0s planos consagrados a
valorizagdo do corpo no seu conjunto, excluindo a marcha. Estas duas ordens,
porém, penetram-se; S0 0s movimentos do corpo que lhe conferem este
ou aquele destino. No solo, os planos inclinados e, sobretudo, as escadas,
podem ser considerados como participando nas duas ordens de planos.” 2%

O corpo arquitetonico insere em si mesmo 0 movimento em poténcia,
ora, somente quando é percorrido € que alcanga a sua verdadeira expressao.
A luz deste tema, depreende-se a existéncia de elementos dinamizadores do
espaco, nomeadamente: as seis plataformas e respetivas escadas e os trés
pilares.

"A escada, pelas suas linhas retas e as suas arestas, mantem um contraste
necessario com as linhas sinuosas das evolucbes e curvas do corpo, mas
sendo praticaveis, oferecem ao corpo uma certa cumplicidade com o espaco
que pode tornar-se hum verdadeiro elemento de expressdo”

Atentando, num primeiro momento, a escada, poder-se-ia dizer que
este elemento tem uma intrinseca relagcdo com o ritmo. Relativamente a
disciplina da danga, o ritmo é um fator crucial, pois pode ser considerado
como a estrutura de uma coreografia. Aqui, n&o estamos a abordar o ritmo no
ambito da musica, isto €, enquanto elemento que acompanha a dancga, mas
sim, como elemento organizador do proprio movimento, poder-se-ia apelidar
também: o ritmo do corpo.

Neste contexto, o ritmo pode ser definido como uma cadéncia coordenada,
ou seja, um movimento regular. Salientam-se dois aspetos pertinentes para
abordar este tema, por um lado, o desenho da casa enquanto grande escada
mas, por outro lado, a plataforma enquanto pausa.

Focando-nos no primeiro, a casa enquanto grande escada, poder-se-ia
dizer que as formas espaciais sdo a tradugéo dos ritmos corporais, ora, tal
como o compositor Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950) explica, as escadas,
sendo um elemento que potencia os movimentos do corpo tornam-se um
elemento de expressao. Para além disto, estabelecendo um paralelismo com
o trabalho de Keersmaeker — “O meu andar é o meu dancar” — poder-se-ia
abordar o tema da marcha e da escada enquanto metrénomo, como elemento
que “impde” uma consciéncia ritmica ao espaco.

No seguimento desta ordem de ideias, mas agora explorando o tema
da pausa, depreende-se que a alternancia regular entre pausa (plataforma) e
movimento (escada) assemelha-se, de certa forma, a um exercicio utilizado
pela coredgrafa Trisha Brown, o “improviso estruturado”. Neste sentido, fala-se
de improviso, pois 0 espaco nao impde uma apropriacao espacial especifica,
contudo, diz-se estruturado, porque, tendo em conta a sua configuragéo,
limita e organiza os movimentos espontaneos.
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Imagem 097: Pezo von Ellrichshausen, Vista interior da Casa Loba (Tomé, Chile).

Imagem 098: Adolphe Appia, Espace rythmique. Les Trois piliers, 1909. MAH, Genebra, inv. 1979-0150
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“(...) um pilar vertical, quadrado, de &ngulos rectos inteiramente definidos. Este
pilar repousa, sem base, sobre lajes horizontais. Da impressdo de estabilidade
e resisténcia. Aproxima-se um corpo. Do contraste entre o seu movimento € a
imobilidade tranquila do pilar nasce ja uma sensacdo de vida expressiva, que
0 corpo sem o pilar e o pilar sem o corpo que avanga hdo teriam atingido” 2%

Focando, num segundo momento, nos trés pilares e, apoiando-nos
numa das obras graficas de A. Appia, Les trois piliers (1909), enquadrada
no conjunto de obras Espace Rythmique, bem como no seu livro A obra de
arte viva (1919), depreende-se que os trés pilares da Casa Loba tém uma
importancia crucial na apreensao e vivéncia do espaco. Estes trés elementos
alinhados, apesar de a primeira vista parecerem idénticos, estao posicionados
cada um de forma diferente, proporcionando assim diferentes dindmicas
espaciais. Para facilitar a compreensao da posicao, bem como a funcao de
cada pilar, foi atribuida uma letra a cada um deles. Para além disto, 0 mesmo
procedimento foi efetuado para as plataformas, atribuindo assim um ndmero
especifico para cada uma delas.

Centrando-nos no pilar A, situado no centro da plataforma 2, considerando
que € a lareira, poder-se-ia admitir que tem uma funcéao agregadora. Ora, 0
Homem primitivo, apds encontrar abrigo, decidiu onde € como posicionar
o fogo. A sua posigéo era fundamental, pois era uma fonte de protecéo,
confecao mas, também, de socializacdo e comunicacao. Atualmente, a
posicao do fogo foi repartida por diferentes espacos. Contudo, na Casa Loba,
poder-se-ia admitir que a posicao do pilar, em certa medida, converge com
a utilizacdo do fogo pelo Homem primitivo ou, tal como refere Pallasmaa:
“faz pensar na terra e no fogo, na gravidade e nas tradicbes atemporais da
construcdo.”?% E evidente que a convergéncia & qual fazemos referéncia ndo
€ imediata, mas pode ser considerada como elemento “rétula” que une e
dinamiza trés plataformas (1, 2 e 3).

Direcionando a analise para o pilar B, depreende-se que 0 mesmo, para
além de delimitar de certa forma o “grande espaco comum”, isto &, as trés
plataformas anteriormente abordadas, desenha também a entrada na casa.

Por fim, abordando o pilar C, percebe-se que 0 mesmo possui uma
posicao particular, pois € o Unico que esta alinhado com as escadas de
acesso a plataforma. Este nulcleo que insere as escadas, sanitario e o chuveiro
(estrutura movel) desenha, assim, um espaco mais intimo €, de certa forma,
menos aberto para os restantes espacos. Contudo, quando o chuveiro esta
recolhido, 0s eixos visuais nao sao interrompidos, permitindo uma visao
continua do espago.

Imagem 099: Luisa Vieira de Campos,
Caderno de esquissos - desenhos de
estudo da Casa Loba, 2024.

Imagem 100: Luisa Vieira de Campos,
Caderno de esquissos - desenhos de
estudo da Casa Loba, 2024.
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Imagem 101: Pezo von Ellrichshausen, Detalhes interiores da Casa Loba (Tomé, Chile), 2017.
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Imagem 102: Pezo von Ellrichshausen, 22006171118 (LOBA, n.05), 2017. Oleo sobre tela.

No final deste primeiro estudo — Solo — e tendo em consideracao a
questdo de partida deste trabalho — de que forma uma obra arquitetonica
podera evocar as afinidades entre as disciplinas da arquitetura e da danca? —
especificamente em relacao a Casa Loba, importa destacar que se considera
que as duas disciplinas, a arquitetura e a danca, se revelaram genuinamente
dialogantes, existindo aproximagdes, tanto relativamente a tematica do
espaco e tempo, como, também, no tema do corpo e movimento.

Neste sentido, em relagdo ao espacgo e tempo, destaca-se que, por
um lado, a aproximagao deste solo arquitetonico a disciplina da danca é
demonstrada pela posicdo da casa no territorio. Esta condicdo solitaria
intensifica a relacao da casa com o usuério, isto é, de forma semelhante ao
que acontece num solo de danca, onde o bailarino cria uma relacéo intima
com o espectador e com os proprios movimentos que executa, aqui, a casa
alcanca criar um espaco metafisico propicio a introspecéo, pela sua faculdade
de suspender o tempo. Esta suspensao do tempo é também observavel na
disciplina da danca pelo emprego da pausa e da imobilidade, como meio
de enfatizar movimentos que, no caso da Casa Loba, pode ser considerado
como uma forma de se integrar na paisagem. Por outro lado, a sua reducao
a uma essencialidade formal, evocando o mundo primitivo, aproxima-se da
danca. Esta afinidade € demonstrada pela primazia da essencialidade da
casa, onde ndo é necessario recorrer a simbolismos para justificar a mesma.

Relativamente ao corpo e movimento, salientam-se aproximagoes
das duas disciplinas, tanto a nivel de processo de trabalho, como também
a nivel formal. Neste contexto, destaca-se o emprego da geometria como
ferramenta de projeto. No caso da Casa Loba é empregue de modo a criar
sequéncias nao-neutras, assemelhando-se a utilizagdo da geometria nas
coreografias de Keersmaeker. Para além disto, a geometria, em ambas as
disciplinas, € utilizada de modo a posicionar os diferentes corpos no espaco.
Referindo-nos, agora, ao corpo em si, destacam-se os temas da gravidade
e a exploragéo das linhas fundamentais: o eixo vertical e horizontal. Neste
sentido, nas duas disciplinas, o peso do corpo ¢ utilizado € nao negado, sendo
empregue de forma natural. Além disso, tanto na arquitetura, como na danca,
sao explorados os eixos vertical e horizontal em simultaneo, desenhando
um corpo cujo movimento se encontra em poténcia, criando uma sequéncia
espacial enquanto sistema de relacdo. Por fim, como consequéncia do
desenho deste corpo arquiteténico, surge um tema primordial a ambas as
disciplinas: o ritmo.
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Dueto: Casa Luzi, Suica

2.2.1.

Imagem 105: Walter Mair, Casa Z (Chur,
Suica), 2014.
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decided to become an architect”.
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Pratica e Processo: Peter Zumthor

“O que nos tocou, o0 que nos impressionou, (...) e porqué?”?%® sao
algumas das questdes que acompanham o arquiteto suico, Peter Zumthor
(1943-). Numa procura sobre 0 que é a qualidade arquiteténica e como é
possivel projeta-la, Zumthor reflete sobre alguns temas, desde a atmosfera e
quais as suas componentes a importancia da memaria e da imagem enquanto
ferramentas de trabalho.

“Todos nos vivemos a arquitectura, mesmo antes de sequer conhecer a palavra
arquitectura. As raizes do nosso entendimento arquitectonico encontram-se
nas nossas primeiras vivéncias: 0 nosso quarto, a nossa casa, a nossa rua, a
nossa aldeia, a nossa cidade, a nossa paisagem — cedo as experimentamos
de forma inconsciente, e mais tarde as comparamos com paisagens, cidades
e casas que se vieram juntar. As raizes do nosso entendimento arquitectonico
encontram-se na nossa infancia, na nossa juventude: encontram-se na nossa
biografia. Os estudantes devem aprender a trabalhar de forma consciente
as suas experiéncias pessoais como base dos seus projectos. A tarefa de
projectar pretende desencadear este processo.” 2%’

Peter Zumthor ao pensar na disciplina da arquitetura depara-se com
multiplasimagens, as mesmas estao relacionadas com a suainfancia, formagao
académica e experiéncia profissional. Para além destas imagens a que faz
referéncia, depreende-se também que o seu trabalho é fortemente marcado
por um profundo interesse por multiplas areas artisticas, nomeadamente
a musica e a poesia, bem como a escultura, onde se pode referir 0s seus
encontros com os escultores: Richard Serra e Michael Heizer. Consideram-se
estas imagens e estes interesses aspetos determinantes para o trabalho que
tem vindo a desenvolver até aos dias de hoje.

“O que tu fazes tem tudo a ver com quem tu és” 2%

Nasce em Basel, na Suica, e é proveniente de uma familia na qual a
tradicdo da construgdo estava fortemente enraizada, Zumthor tornou-se
aprendiz de marceneiro na oficina do seu pai. E nesta primeira experiéncia de
trabalho, que refere ter aprendido tudo sobre a técnica. Contudo, apesar do
pai ter planeado que herdasse a sua oficina, Zumthor tinha outras ambicdes
para o seu futuro.

Em 1963, entra na Kunstgewerbeschule, uma academia de artes
aplicadas, situada em Basel cujos principios eram baseados na Bauhaus,
onde comega por estudar design de méveis. E nesta ocasido que revela ter
aprendido trés principios basilares - a composicdo, a escrita e o desenho
-, podendo incorporar-se um quarto principio intrinseco ao Ultimo referido: a
observagéo. Acrescenta, ainda, que todas estas aprendizagens giravam em
torno de um conceito principal relativo ao espacgo: o positivo e o negativo.

Numa segunda instancia, visto que o curso de design de moveis nao
era 0 que procurava, muda-se para Nova lorque, em 1966, e entra no Pratt
Institute. E nesta ocasido que frequenta as aulas de design industrial. Mais
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tarde, decide ir para o curso de design de interiores, acabando, depois, por
ingressar no curso de arquitetura. Apds ter mudado pela terceira vez de
curso e tendo estudado durante um ano arquitetura é forcado, por questées
financeiras, a voltar para a Suica, deixando 0 curso por concluir até aos dias
de hoje.

Entre 1968 e 1978, trabalha no departamento de conservacédo de
monumentos do cantédo de Graublnden, onde o seu trabalho consistia na
elaboracao de inventarios, no estudo dos povoados da zona e das estruturas
das casas de campo. Zumthor explica que esta experiéncia de trabalho |lhe
permitiu estudar ndo so arquitetura vernacular, como também a histdria da
arte.

Ao fim destes dez anos, decide retomar o0 seu percurso enguanto
arquiteto, participa e ganha um concurso publico, a partir do qual inicia a
sua carreira.?® Desde 1978, que Peter Zumthor tem o seu proprio atelier
de arquitetura em Haldenstein, na Suica. Até aos dias de hoje, teve mais
de duzentos colaboradores € desenhou mais de cem projetos, entre os
quais, se poderdo salientar: Bregenz Art Museum (1989-1997), Kolumba
Art Museum (1997-2007) e Bruder Klaus Field Chapel (2001-2007).
Foi professor na Accademia di Architettura der Universita della Svizerra
italiana, Mendrisio, entre 1996-2008 e foi professor convidado em multiplas
universidades, sendo uma delas a Harvard Graduate School of Design.?®°
Foi premiado inUmeras vezes, destacando-se o Mies van der Rohe (1998), o
Pritzker (2009) e a Royal Gold Medal do RIBA (2012).

“Fazer arquitectura significa colocar questoes a si prdprio, significa aproximar-
se (...) Vezes sem conta.” 2"

Zumthor defende “uma arquitetura da razao practica que parte daquilo
que ainda conhecemos, compreendemos e sentimos”?%?, isto &, uma
arquitetura que parte do mundo concreto e que esta intrinsecamente ligada a
vida humana.

"A arquitectura é sempre uma matéria concreta. A arquitectura nao é
abstrata, mas sim real. Um esboc¢o, um projecto, desenhado em papel, ndo
€ arquitectura (...) A arquitectura precisa de execucdo. Entao forma-se o seu
corpo. E este é sempre sensual.”?%®

Para Peter Zumthor, a condicao da arquitetura € a sua construcéo, por
outras palavras, “é o concreto, o que se tornou forma, massa e espaco, o0 seu
corpo. N&o existe nenhuma ideia, excepto nas coisas.”?*E a transformac&o
de algo imaginado em algo concreto, pois a arquitetura nunca é algo
abstrato, mas sim real e é por isso que necessita de execugao. Divergindo
da perspetiva de Pezo von Ellrichshausen, o ato de construir é o objetivo da
tarefa arquiteténica e é, também, tal como refere Zumthor: “a arte de formar
um todo com sentido a partir de muitas partes.”?®® Esta coeréncia refere-se
por um lado, a relagdo entre a materialidade e lugar e, por outro, a relacdo
entre objeto arquitetonico e lugar.
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Relativamente a relacdo entre a materialidade e o lugar, Zumthor defende
a necessidade de os materiais serem empregues de forma sensual e precisa 2%
e, assim, assumirem qualidades poéticas. Contudo, esta qualidade poética
nao é derivada do material em si, mas sim da relagdo estabelecida entre
o material e o lugar, criando uma coeréncia entre o sentido e a forma.
Neste caso, questionando o que é que cada material pode significar num
determinado contexto arquitetonico, o arquiteto defende que séo criadas
multiplas sensacdes que s6 podem ser sentidas de determinada forma pela
singularidade do objeto. 27

Assemelhando-se a pincelada branca camuflada de Pezo von
Elrichshausen, relativamente a relacdo entre objeto arquitetonico e lugar,
Zumthor considera que uma obra pertence de tal forma ao sitio onde esta
que é impossivel imagina-lo sem ela. Estas obras possuem a faculdade de
constituir uma presenca especial, num dialogo entre o que o proprio lugar
revela (tradicdo e memadria) e o mundo contemporaneo: “dispbéem de uma
tensé&o interior que aponta para la do lugar em si. Fundamentam o seu espaco
concreto enquanto revelam o mundo. O que vem do mundo entrou neles
numa ligacdo com o local”?%®

“A arquitectura tem o seu espaco de existéncia. Encontra-se numa ligacdo
especial com a vida. No meu ponto de vista, inicialmente ndo é mensagem
nem sinal, mas involucro e cenario da vida, um recipiente sensivel para o ritmo
dos passos no chéo, para a concentracdo do trabalho, para o siléncio do
sono.” 2%

Zumthor, aproximando-se da visao de Zevi abordada no Predmbulo,
debruca-se sobre a forma como a arquitetura se encontra vinculada a
vida.?® Por um lado, esta relacdo é demonstrada pelo facto da arquitetura
poder ser considerada cenario e invélucro da vida humana. Neste contexto,
Zumthor apelida a arquitetura de “recipiente sensivel”?"", estando intimamente
relacionada, ndo s6 com o0s sentidos humanos, mas, também, como algo
moldavel consoante as necessidades de quem a ocupa.

Atentando a relacdo entre a arquitetura e os sentidos, é pertinente referir
o livro Atmosferas (2006) de Peter Zumthor. Nesta obra, o arquiteto questiona-
se em que € que consiste a qualidade arquiteténica, de que forma um edificio
alcanca determinado valor, concluindo que, para tal acontecer, necessita de
“ser tocado” pela obra. O “ser tocado” diz respeito a atmosfera e a presenca
que a obra emana, € a comunicagao entre o lugar e a percecdo emocional
de quem o experiencia.2’? E a faculdade de um espaco permitir a quem o
percorre de associar e (re)lembrar determinadas sensagoes e emocoes. Neste
contexto, Zumthor a partir de “nove sensibilidades” e trés anexos explica as
componentes que constroem a atmosfera. O termo “sensibilidades” € utilizado,
pois Zumthor frisa o facto das componentes que o proprio salienta para formar
determinada atmosfera serem extremamente pessoais. Distinguem-se cinco
grupos, um relativo & matéria e a construcao — “O corpo da arquitectura” e
“A consonancia dos materiais” - um segundo mais centrado Nno universo dos

123



124 125

Imagem 106: Hans Baumgartner, residéncia de estudantes na Clasiusstrasse (Zurique, Suica), 1936. Imagem 107: Arnold Bdcklin, A ilha dos mortos (primeira versao), 1880. Kunstmuseum Basel
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sentidos — “O som do espaco”, “A temperatura do espaco” € “A luz sobre as
coisas” — um terceiro referente a memoria — “As coisas que me rodeiam” - um
quarto relacionado com o movimento — “Entre a serenidade e a seducdo” —
um quinto ao qual apelidamos de forma e limite —“A tenséo entre interior e
exterior”, “Degraus da intimidade”. Por fim, os trés anexos ou, até mesmo, as
trés transcendéncias — “A arquitectura como espaco envolvente”, “Harmonia”
e “A forma bonita” — sdo como uma sintese de todas as sensibilidades que
Zumthor refere. Apesar de organizarmos os textos em diferentes grupos, €
necessario evidenciar que 0s mesmos nao sao estanques, isto &, funcionam
como um todo, em que cada parte € interdependente.

Neste ponto, importa realizar uma aproximagao a disciplina da danca,
retomando a perspetiva de Cunningham sobre o facto da danga nao ser uma
traducdo de sentimentos, mas sim algo mais essencial, relacionado com
a intensidade e energia que o corpo do dancarino irradia quando danca.
Hipotetiza-se que esta sensacao potenciada pela “fuséo” entre mente e corpo,
no ambito da danca, podera ser considerada similar a atmosfera do edificio
quando o mesmo alcanga “tocar” no usuario.

“Uma boa arquitectura deve hospedar o homem, deixa-lo presenciar e habitar,
e ndo tentar persuadiir.”?"

Além disto, este “recipiente sensivel” parece estar também relacionado
com o espaco “moldavel”. No seu texto O corpo da arquitectura (1996),
Zumthor refere que gostaria de desenhar casas da mesma forma que o
realizador e argumentista finlandés, Aki Kaurismaki (1957), produz os seus
filmes, sem pressionar 0s atores, colocando-os em cena: “deixa-nos sentir a
sua dignidade, o seu mistério.”?™* Ainda, relativamente a um outro texto inserido
em Pensar a arquitectura (2005), Zumthor descreve uma casa na montanha
desenhada por um pintor, referindo que quando lhe vem a memaria este lugar
pensa numa arquitetura que disponibiliza espaco, que o deixa habitar, que
pressente as suas necessidades e se adapta, de forma harmodnica, com a sua
atividade e disposicao. 2’° Acredita-se que Peter Zumthor desenha espacos a
partir desta concecao sensorial.

Zumthor olha para o objeto arquiteténico como possuidor de qualidades
que despertam no usuario certas sensacgoes: “Porque a propria obra nunca
€ poética. Apenas pode possuir qualidades delicadas que, em momentos
especiais, nos deixam perceber o que antes nunca tinhamos percebido.”?™
Esta mesma visao aproxima-se a de Merce relativamente a danca, em que o
movimento & expressivo em si, dispensando a simbologia e a representacéo de
uma narrativa. Neste caso, o arquiteto explica que nao pretende que uma obra
provogue emogdes, mas sim que as permita’’, nao impondo um significado
Ou uma mensagem concreta, abrindo-se, tal como refere Fazenda acerca do
trabalho de Cunningham, “as mditiplas experiéncias € interpretacdes de cada
espectador”?’®

Para além da relacdo entre arquitetura e a vida humana ser justificada,
pela faculdade de ser um recipiente sensivel e um espaco adaptavel as

¢

L S
L Pty A\ AR
N “\\“‘ EAY \‘\“\{\\“ EL

“% qu
Qb et v

273. Zumthor, Peter. 2005. Pensar a
arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili. p.
28

274, idem. p.45
275. ibid., pp. 36-38
276. ibid., p.10
277. ibid., p.25

278. Fazenda, M.J. 2023. “Merce
Cunningham”. Em Cadernos do Rivoli
10: Historia(s) da Danca, pp. 24-33. 12
ed. Porto: Rivoli Teatro Municipal.

Imagem 108: Roland Halbe, Swiss
Sound Pavillion (Hannover, Alemanha),
2000.

Imagem 109: Hélene Binet, Capela
Bruder Klaus (Wachendorf, Alemanha),
2009.

Imagem 110: Héléne Binet, Museu
Kolumba (Col6nia, Alemanha), 2008.

279. Zumthor, Peter. 2005. Pensar a
arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili. p.
23

280. idem

281. Saramago, José. 1997. Todos 0s
Nomes. Sao Paulo: Leya. p.1

282. Cunningham, Merce. 1952. “Space,
Time and Dance”. Trans/Formations 1,
1952.

283. Cunningham, Merce. 1952. “Space,
Time and Dance”. Trans/Formations 1,
1952.

284.Zumthor, Peter. 2005. Pensar a
arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili. p.
33

285.Cunningham, Merce. 1968.
“On composing a dance”. Dance
Perspectives n° 34, 1968.

286. Zumthor, Peter. 2005. Pensar a
arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili. p.
19

diferentes vivéncias, é necessario referir que esta relagéo € sublinhada pela
intima ligagao com a memodria.

Segundo Zumthor, uma obra arquitetbnica poder ser, se 0 seu
corpo for suficientemente sensivel, um dispositivo de memodria, no
sentido em que pode revelar os “passos deixados para tras”?"®
pelo Homem. Por outras palavras, a arquitetura, pelo seu confronto com
a vida humana, pode absorver vestigios de uma realidade passada, esta
faculdade permite-lhe, ndo s6 alcangar um significado especial, como também
a possibilidade de suscitar um sentimento melancdlico.?® Assim sendo,
e retomando o que Saramago refere no seu livio Todos os Nomes (1997) -
“O destino de todo o papel, a partir do momento em que sai da fabrica, é
comecar a envelhecer”?®' - é possivel entéo falar da patine, marcas do passado
derivadas da passagem do tempo, resultando no desgaste e envelhecimento
dos materiais deixando assim, um vestigio fisico das memodrias.

No mesmo sentido, Cunningham também considera a danga
como algo intrinseco ao Homem, sendo “uma forma visivel da vida.”?®
Cunningham refere que “A danca é um exercicio espiritual em forma fisica” 283,
podendo, aqui, questionar-se se esta afirmagédo nao podera ser aplicada, em
certa medida, a visao de Zumthor sobre o que ¢é a arquitetura.

“Nao sou um arquitecto que parte de uma teoria, que projecta a partir de
uma posicao teoricamente definida para dentro da historia da arquitectura.
Estou, por assim dizer, entreque a arquitectura do fazer, a construcéao, ao
objeto perfeitamente criado.” %

Peter Zumthor refere ndo ter uma teoria pré-estabelecida, explicando
assim a necessidade de se distanciar do seu trabalho para conseguir observar
e refletir sobre 0 mesmo. Neste sentido, poder-se-ia referir que a visdo de
Zumthor aproxima-se, em certa medida, da de Cunningham. O coredgrafo
em On composing a dance (1968) explica que face a tarefa de criar uma
nova coreografia, ndo parte de uma ideia pré-feita relativa a uma historia ou
até mesmo de uma personagem, mas comega sim pelo movimento, onde
posteriormente 0 mesmo assume qualidades, proporcdes e gera situacoes
entre os bailarinos: “la coreografia] Nado esta sujeita a uma ideia pré-
estabelecida de como deve decorrer (...) Pode tomar um impulso prdprio, isto
8, deixa em aberto a possibilidade da surpresa (o acaso) e isso é essencial.” 28

Apesar da “inexisténcia” de uma teoria pré-concebida, € possivel
depreender-se alguns aspetos que marcam profundamente o trabalho de
Zumthor. Centrando-nos no processo de projeto, interessa-nos abordar,
num primeiro momento, o projeto enquanto questionamento, num segundo
momento, o projeto como um trabalho de memdaria €, por fim, a importancia
da matéria no desenvolvimento do projeto.
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L “Projectar significa, em grande parte, compreender e ordenar” %

Aproximando-se da visdo de Pezo von Ellrichshausen, em que 0 processo
de projeto € como uma investigagcao filosdfica, Peter Zumthor em Ensinar
arquitectura, aprender arquitectura (1996) refere como deveria ser transmitido
aos alunos que fazer arquitetura € um trabalho de investigacao e interrogagéo.
Para Zumthor, projetar um edificio € uma procura constante, é projetar o ja

inventado e ensaiar o “ininventavel.”2¢” E uma procura relativa as questées
fundamentais de projeto: forma, materialidade e tarefa arquitetonica, mas
também, uma procura sobre como entender o mundo de forma racional e
emotiva. Esta capacidade de entender o mundo é o que confere ao projeto
a sua forca, espelhando as respostas, reflexdes e espirito do arquiteto

perante as problematicas do seu tempo.?® Neste contexto, Zumthor explica a
importancia do questionar, de tentar perceber o porqué de determinado lugar,
cheiro, som, entre outros aspetos, terem determinado impacto e deixarem tal
Sensacao na pessoa que 0s experiencia.

"Quando penso na arquitectura, ocorrem-me imagens. Muitas destas imagens
estdo relacionadas com a minha formagdo e com o meu trabalho enquanto
arquitecto.” 2%
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Peter Zumthor refere que o seu trabalho é marcado por muitos lugares,
questionando-se se a sua arquitetura seria diferente se ndo vivesse em
Graubiinden. Neste sentido, explica que, face a um novo projeto, explora o

: 7 sitio tentando compreender a sua histéria, qualidades sensoriais e figura.?®

§ L XA ‘ -.' Este processo do olhar permite a Zumthor, n&o so6 de “mergulhar” neste espaco

| ' concreto mas, também, no seu universo de imagens de lugares. Estes lugares

a que fazemos referéncia podem ser vulgares ou especiais, sitios que conhece

B e e E] " | Oou ndo, mas que, em algum momento, 0 marcaram. Estas imagens podem

: \ = ser também, nao so relativas ao mundo arquiteténico, mas também referentes

ao mundo da literatura, artes plasticas, musica, entre outros universos: “A 129
forca de um bom projecto encontra-se em nds.”?%!

Apesar deste processo de producdo de imagens mentais ser natural,
Zumthor alerta que s6 a existéncia das imagens n&o cria um projeto. A cada
projeto € necessario criar novas imagens, que contribuam para a construcao
do objeto arquitetdnico e, consequentemente, para a sua atmosfera, como
se se tratasse de um puzzle. Segundo Zumthor, estas imagens s&o o que

—
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Imagem 112: Peter Zumthor, Esquisso

do Swiss Sound Pavilion (Hannover, permitem ao arquiteto nao se perder em conhecimentos tedricos que poderao
Alemanha), 2000. ser, por vezes, limitadores e que, por essa razao, podera ser necessario saber
Imagem 113: Peter Zumthor, Esquisso libertar-se deles. Estas imagens de que fala ajudam também a ndo perder as
do Swiss Sound Pavilion (Hannover, qualidades concretas da arquitetura e evitam o apaixonamento pelo grafismo

Alemanha), 2000.

dos desenhos.

287. idem. p.20 E possivel dizer-se que o ato de projetar ndo é um processo linear. E
288. bid. um trabalho em conjunto ndo sé com os seus colaboradores, mas também
289. ibid., p. 9 com o préprio cliente, requerendo tempo, pois n&o é uma prestacdo de um
290. ibid., p. 34

servico, mas sim o desenvolvimento de uma ideia. Este processo de que fala
291. ibid., p. 53



Imagem 114: Upper Rhenish Master, Little Garden of Paradise, ca. 1410-20. Stadel Museum Imagem 115: Peter Zumthor, Desenho do Pavilhdo Serpentine (Londres, Inglaterra), 2011.
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€ uma procura incessante, informada, que decorre, por um lado, de questoes
concretas, da forma-construcdo e aparéncia-fungdo, por conhecimentos
tedricos; €, por outro lado, de um trabalho informado por imagens espaciais,
memorias de infancia, lugares e sensacbes: “Pensar em imagens de
forma associativa, selvagem, livre, ordenada e sistematica, em imagens
arquitectonicas, espaciais, coloridas e sensuais — isto € a minha definicdo
preferida do projectar. O pensar em imagens como método de projectar € o
que gostava de transmitir aos estudantes.”?%

“Todos os trabalhos de projecto do primeiro curso anual de arquitectura partem
desta sensualidade corporal, objectiva das arquitecturas, da sua materialidade.
Experimentar concretamente a arquitectura, isto é tocar, ver, ouvir, cheirar o
seu corpo. Descobrir estas qualidades e ocupar-se conscientemente com
elas- isto sdo os temas das aulas.”?%

A partir de uma tematica previamente abordada — a importancia da
construcéo, do concreto na disciplina da arquitetura — salienta-se a relevancia
da execucdo de “objectos concretos”?** ao desenvolver determinado projeto.
Neste sentido, Peter Zumthor explica que nao deveriam ser elaboradas
maquetes, no seu sentido comum, mas sim objetos que permitem explorar
e verificar as ideias a partir de materiais reais, tais como 0 ago, o barro € a
madeira. Este processo de trabalho, ndo s6 permite explorar a plasticidade do
corpo arquiteténico, como também, segundo Zumthor, deveria ser o ponto de
partida do projeto, contrariando a sequéncia usual de trabalho: ideia, desenho,
maquete, objeto concreto.

Este recurso a objetos concretos aproxima a metodologia de Zumthor,
embora divergente, a da danca, dado possuirem uma premissa semelhante.
Para Zumthor o recurso a materiais reais é fundamental para explorar a
plasticidade do corpo arquitetonico. Na disciplina da danca, o objeto concreto
€ 0 corpo do dancarino, onde 0 mesmo é utilizado para testar, contruir e
desconstruir movimentos. No fundo, o recurso a “materiais reais”, enquanto
modo de pensar e explorar, aproximam o trabalho de Zumthor a danga. Nao
obstante, as metodologias divergem, uma vez que na disciplina da arquitetura,
a obra ndo é testada e explorada a escala real na sua integra, contrariamente
a danca, na qual o corpo é, simultaneamente, a ferramenta e o objeto de
trabalho, sempre a escala real.

292. ibid., p. 56
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Imagem 116: Atelier Peter Zumthor,
Maquetes para o projeto da Capela
Bruder Klaus.

Imagem 117: Atelier Peter Zumthor,
Exposicéo na Werkraum Haus, 2023.

Imagem 118: Aldo Amoretti, Maquete de
estudo das Termas de Vals (Suica).

Imagem 119: Célia Uhalde, Museu
Kolumba (Colénia, Alemanha).

Para concluir, a arquitetura de Zumthor esta intrinsecamente ligada a
questdes da vida humana, das quais se salienta ser um objeto concreto, um
recipiente sensivel e um dispositivo de memoria.

Zumthor revela que a condicao da arquitetura é a sua construcao (ser
um objeto concreto), dando especial importancia aos materiais empregues e
respetiva manipulagao que, dependendo da sua relagéo com o lugar, poderéo
assumir qualidades poéticas. Caracteriza, também, a arquitetura como um
recipiente sensivel, pois a mesma pode ser depreendida como um cenario
da vida. Associa a qualidade da obra arquitetonica, a faculdade da mesma
“tocar” quem a experiencia. Esta capacidade reside na presenga que a obra
emana e, portanto, na sua atmosfera. Acresce ainda que, para Zumthor,
0 oObjeto arquiteténico € um dispositivo de memdria, pois ndo sé alcanca
absorver diferentes vivéncias ao longo do tempo, como também podera ter a
faculdade de despertar memorias através das sensagdes que potencia.

Por fim, relativamente ao processo de trabalho de Zumthor, 0 mesmo
podera ser caracterizado pela compreensao e ordenagdo do que o rodeia.
Contudo, salienta-se que um dos aspetos mais importantes do seu modo de
projetar é o recurso a imagens.

Aolongo dos seus textos, inseridos nos livros — Pensar a arquitectura (2005)
e Atmosferas (2006) — Zumthor utiliza, de forma recorrente, outras disciplinas
artisticas para abordar temas relevantes para a disciplina da arquitetura. A
titulo de exemplo, parte do trabalho de Sebastian Bach (disciplina da musica),
para refletir sobre a clareza da estrutura € da composicéo e refere-se ao
trabalho de Joseph Beuys (disciplina da escultura) para pontuar a importancia
do emprego sensual do material.

Assim, e procurando utilizar uma abordagem multidisciplinar semelhante
a de Zumthor, pretende-se que no presente caso de estudo - a Casa Luzi
- a mesma seja feita do mesmo modo, isto &, iremos recorrer a tematicas
da disciplina da danca, relaciona-las com temas da arquitetura para, assim,
procurar produzir um novo olhar sobre a obra.

No ponto que se segue, apds a descricdo da casa, onde serdo salientados
0s aspetos construtivos, bem como as suas particularidades programaticas,
seguir-se-ao dois textos — “Espaco e Tempo” e “Corpo e Movimento” - nos
quais as aproximacgdes entre as duas disciplinas, a arquitetura e a danca,
serao exploradas.
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Imagem 120: Walter Mair, Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006. Imagem 121: Walter Mair, Casa Luzi (Jenaz, Suiga), 2006.



Imagem 122: Ralph Feiner, Casa Luzi Jenaz, Suica).
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295. O principio Strickbau é uma técnica
tradicional de construgdo em madeira,
tipica das regides alpinas (na Suica,
no sul da Alemanha e na Austria). Este
método construtivo caracteriza-se pelo
empilhamento horizontal de troncos de
madeira, cujos encaixes encontram-
se nos cantos de modo a auferir uma
maior estabilidade ao edificio. Para além
disto, este tipo de construgcao confere
ao edificio um isolamento térmico
natural, pela densidade e disposicao
dos troncos, e também, pela utilizacdo
de recursos locais e processos manuais,
acaba por ser sustentavel.
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Casa Luzi, Jenaz, Suica (1997-2002)

A Casa Luzi, no conjunto de obras de Peter Zumthor, distingue-se
enquanto excecao pelo método construtivo adotado: o Strickbau. ??® Contudo,
relativamente aos temas de projeto, representa uma clara continuidade em
termos de pensamento arquitetéonico. Neste sentido, Zumthor refere que
0 desenvolvimento deste projeto e a exploracdo deste método construtivo
informam uma obra posterior: as Casas Leis em GraubUlnden.

“Devia ser espacosa, luminosa e construida em madeira macica: eram estes
0S seus desejos”?%

A Casa Luzi, situada na vila de Jenaz (cantédo de GraubUnden) na Suica,
foi desenhada a pedido de Valentin e Lilian Luzi, que pretendiam ter uma casa
para si e para os seus seis filhos. Foram dadas trés orientacées, uma concreta
relativa & materialidade (madeira macica) e duas de ordem sensorial (espacosa
€ luminosa).

A primeira orientacdo, relativa a materialidade, vinha na continuidade
da tradicdo do local. Zumthor refere que um edificio construido a partir de
vigas em madeira macica é vantajoso do ponto de vista térmico, pelo facto
do calor ndo ser absorvido pelas mesmas, 0 que acaba por ter um efeito de
arrefecimento, contrariamente a outros tipos de materiais. No entanto, essa
mesma construgéo tem a desvantagem do ponto de vista da estabilidade
estrutural, sendo necessario criar um mecanismo que assegure a estabilidade
das escadas e dos vaos, pois é necessario ter em consideracdo que a
madeira “se movimenta”, no sentido em que se dilata e retrai ao longo dos
anos enquanto nao esta seca.?®” Zumthor elabora que, apesar desta Ultima
questéo ser um constrangimento, deveria ser entendida como uma qualidade
do objeto arquitetdnico.?®® Assim, Zumthor apercebendo-se das qualidades
e vantagens da madeira aprofunda o estudo sobre este tipo de construcéo,
servindo, mais tarde, um outro projeto: as casas Leis.

Utilizando o principio Strickbau, proveniente da tradicdo de construcédo
local, tipica da regido alpina, as vigas em madeira macica s&o empilhadas de
modo a configurar uma unidade espacial de base quadrangular, por outras
palavras, uma caixa em madeira. Porém, existe uma adversidade para este
tipo de construcao que s&o os vaos de maior dimensao, pois pdem em causa
a estabilidade das paredes do edificio. Para resolver este problema e para
cumprir com a vontade dos clientes relativamente a luz, foram desenhadas
cinco “torres” estruturais. Estas torres colocadas em cada extremidade da
casa, contém os espacos secundarios de apoio e as multiplas caixas de
escada. No centro, encontra-se a quinta torre, onde estdo todas as casas
de banho, bem como a area técnica (na cave). Entre as torres, surgem os
espacos de maior dimenséo, tanto os coletivos, comos os privados, estando
al grandes panos de vidro que permitem uma maior iluminagéo do espaco,
bem como quatro enquadramentos da paisagem.?*

A casa, dividida em quatros pisos (um deles subterrdneo), mantém a
tradicao do lugar, n&o s6 por ser construida em madeira mas, também, pela
utilizagdo de uma cobertura de duas aguas. Posicionando-nos no exterior e
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Imagem 123: Walter Mair, Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006. Percurso de chega a casa, vista da Rua Hasatrog. Imagem 124: Walter Mair, Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006. Aproximacao a casa, vista da Rua Hasatrog.
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Imagem 125: Atelier Peter Zumthor, Plantas da Casa Luzi (Jenaz, Suica).

descendo a rua Hasatrog, é-se convidado a desviar do percurso. Atravessa-
se o jardim por um caminho em pedra que nos guia até a porta de entrada. A
medida que nos aproximamos da casa, denotam-se algumas particularidades
do algcado. O mesmo esta dividido verticalmente em trés moddulos, nas
extremidades s&o opacos € o central é caracterizado por uma certa
transparéncia, pois estao presentes multiplos panos de vidro. O momento de
entrada € assinalado por um pano opaco (porta em madeira).

Subindo um degrau e passando a porta em madeira entra-se no interior,
no qual nos deparamos com um plano horizontal que delimita 0 momento
de entrada. Este espaco de entrada é definido por dois nlcleos de escadas
“coletivas”. A direita, atras da parede, encontra-se uma escada que nos leva
até a cave, na qual se encontram as areas técnicas e, a esquerda, de igual
modo, uma escada encaminha-nos para o espaco coletivo do piso de cima.
Para além disto, um sentido de neutralidade emana deste espaco, pois 0
pavimento, o teto e as paredes possuem todos 0 mesmo material: a madeira.
Sem distracdes por parte de outros elementos ou materiais, é-se encaminhado
a passar a unica porta de igual dimens&o a porta de entrada.

Acedendo a cozinha, contornando a “torre” relativa a casa de banho,
encontram-se sucessivamente a sala de jantar e a sala de estar. Os trés
espacos mencionados anteriormente s&o articulados pela torre central.
Contudo séo as duas torres situadas a nascente que desenham a transicao
entre estes mesmos espacos devido a tensdo desenhada pelo alinhamento
entre as arestas (torre central-torres nas extremidades). Ainda, sobre as torres
situadas, a nascente, encontram-se 0s espacos de apoio - um relativo a
cozinha e outro, com acesso direto exterior, onde existe um lavatorio.

Fazendo este mesmo percurso, mas de forma inversa, sobe-se até ao
primeiro piso. Aqui, 0 nucleo central, autonomizando-se, € um elemento que
gera tensdes. Pela sua posicéo central, mas também pelo seu alinhamento
com as outras torres, para além de desenhar quatro espacos, cria quatro
momentos de passagem que, simultaneamente, dizem: “Estas a mudar de
espaco” e “Estas no mesmo espacgo”. Este espaco “infinito” que convida a
uma circulacao continua permite uma comunicacao entre os espacos coletivos
(cozinha, sala de jantar, salas de estar), promovendo a sensacéo tao desejada
pelos clientes da casa ser espacosa. Para além da falta de limites visuais e
concretos, tais como portas entre 0s espacos, esta hogado de prolongamento
espacial € enfatizada pelos quatro grandes vaos existentes, nos quais o limite
n&o é o limite concreto da casa, mas sim a paisagem que a rodeia.

Contrariamente as duas escadas, ditas coletivas e referidas anteriormente,
0 segundo piso tem um caracter mais privado e, por essa razao, Zumthor
desenha, para o acesso aos quartos, quatro escadas “privadas”. Cada uma
delas encaminha diretamente para um dos quatro quartos. Contudo, existe
um elemento agregador que 0s une a todos que é a casa de banho. Algo
fundamental que distingue este piso dos restantes é a torre central que,
anteriormente, era rigidamente delimitada e, aqui, expande-se para além do
seu corpo. Os quatro quartos unidos por estes “bracos” da casa de banho,
sobrepostos aos espacos coletivos dos pisos abaixo, usufruem da paisagem,
prolongando-se, uma vez mais, para além de si proprios.
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Corte B-B’

Considerando a abordagem de Peter Zumthor relativamente a disciplina
da arquitetura, onde a atmosfera, o material e as sensa¢des sao alguns
dos temas determinantes para a compreensdo da sua obra, debrugamo-
nos na Casa Luzi, onde, a partir de paralelismos com a disciplina da danca,
procuramos uma maior compreenséo sobre o projeto. Atentaremos, num
primeiro momento, ao espago e tempo.

Imagem 126: Atelier Peter Zumthor, Corte A-A’ da Casa Luzi (Jenaz, Suica).

Imagem 127: Atelier Peter Zumthor, Corte B-B’ da Casa Luzi (Jenaz, Suica).
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Imagem 128: Walter Mair, Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006.
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Espaco e Tempo

“A arquitectura construida tem o seu lugar no mundo concreto. E ali que tem
a sua presenca. E ali que fala por si propria.”*®

Para Zumthor, pensar em imagens de forma associativa é uma
necessidade. E o que lhe permite desenhar o plano de fundo do projeto,
originando as linhas, os pontos e as tensées do espaco.®' E sublinhada ent&o
a necessidade, para que uma obra disponha de uma presenca especial, de
evocar simultaneamente, a memaria e a tradicéo do local mas, também, que
se apoie no mundo contemporaneo: “Se um projeto se nutre somente do
existente e da tradicdo, se repete apenas o que o lugar lhe oferece, falta-me o
debate com o mundo, falta-me a irradiacdo do contemporéneo. Se uma peca
de arquitectura apenas conta o mundano e o visionario, sem fazer oscilar com
ele o seu lugar concreto, sinto falta da ancoragem sensorial da obra no seu
lugar, do peso especifico do local.” 3%

“Lanca-se uma pedra na agua. A areia agita-se e volta a assentar. O disturbio
foi necessario. A pedra encontrou o seu lugar. Mas o lago ja ndo é o mesmo.” 3%

Aproximando-nos da visao da coredgrafa Keersmaeker sobre as espirais
da vida, onde se volta a0 mesmo sitio, mas ndo propriamente a0 mesmo
lugar, centramo-nos na Casa Luzi. “Paisagens completadas”®* & como
Zumthor se refere ao facto de um corpo arquiteténico estar tao enraizado na
sua envolvente que é impossivel desassociar-se dela. Descreve esta sensagao
de pertenca, entre objeto arquitetdnico e sitio, como algo misterioso, algo tao
natural que uma pessoa nao lhe da importancia.®® Observando a fotografia de
Walter Mair®% (cf. Imagem n° 128), depreende-se que somente através de um
olhar atento, é possivel descobrir onde a casa se encontra.

“Eu sou tal como tu me vés e daqui fago parte”*°’- poderia ser a sintese
da relacao estabelecida entre a casa e o lugar, onde Zumthor alcanca, através
de uma conjugacao entre uma citacao clara da tradicdo do local (a construgéo
em madeira através do principio Strickbau e a cobertura em duas aguas) € as
suas proprias referéncias e imagens, desenhar um corpo arquitetonico que,
apesar da sua linguagem singular, se funde com a envolvente.

A naturalidade da presenca deste objeto arquiteténico remete, tal como na
Casa Loba, para o siléncio, pois a casa ndo se impde na paisagem. Este modo
de projetar converge com uma das premissas de Merce Cunningham sobre
um movimento ter valor em si e ndo por ter uma referéncia exterior a si proprio,
tal como Zumthor refere sobre a Harmonia: “as coisas encontraram-se, estéo
em si.”3%® Hipotetiza-se que o siléncio presente nesta obra arquitetonica é o
mesmo siléncio que o arquiteto aborda em Pensar a arquitectura (2005): “Para
mim existe um siléncio belo em obras que relaciono com conceitos como a
serenidade, naturalidade, duragdo, presenca e integridade, mas também com
calor e sensualidade; ser ela propria, ser um edificio, ndo representar algo,
mas sim ser algo.”%%°

Ainda, relativamente a naturalidade da presenca deste corpo
arquitetonico, poder-se-ia considerar esta relacéo entre corpo e lugar, no
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ambito da disciplina da arquitetura, semelhante ao vinculo entre corpo
e movimento, relativamente a disciplina da danca. Ora, a relacdo entre

0 corpo e movimento € intensificada a partir do fator tempo, aliado ao
treino e a repeticdo, a coreografia faz parte do corpo, ndo é necessario
um ato de pensar ativo sobre qual serda o proximo movimento a executar,
ele faz parte do corpo e é feito naturalmente. Este processo so € possivel
pela faculdade do corpo humano possuir uma memodria musculars'©
que, nao s6 € observavel na disciplina da danca, como também, de forma
mais abrangente, esta diretamente relacionada com o quotidiano de cada ser

humano.

Como ultimo aspeto, relativamente ao lugar e a presenca, € necessario
referir a primeira transcendéncia abordada por Zumthor em Atmosferas
(20086), onde o arquiteto elabora sobre a arquitetura como espaco envolvente.
Neste contexto, Zumthor refere que gosta de imaginar que o edificio que
projeta podera ser recordado por alguém, no sentido de fazer parte de algum
tipo de vivéncia importante. Acredita-se que, no caso da Casa Luzi, o fazer
arquitetura como espaco envolvente vai para além da arquitetura como um
segundo plano, é entdo um espaco disponivel que, apesar da sua privacidade,
contribui para o espago exterior comunicando com 0 mesmo.

“Na arquitectura retiramos um pedago do globo terrestre e colocamo-lo numa
pequena caixa. E de repente existe um interior e um exterior. Estar dentro e
estar fora. Fantastico.”®'"

Zumthor reflete sobre como em arquitetura existe um jogo entre o publico
e o individuo. Apoiando-se no filme de Alfred Hitchcock, Janela indiscreta
(1954), refere sobre como uma fachada consegue, simultaneamente, afirmar-
se perante o exterior dizendo — “sou, posso, quero”3?— como também
diz: “eu ndo vos mostro tudo.”?' Centrando-nos na Casa Luzi, considera-
se que esta premissa esta presente no desenho da mesma, existe um jogo
de massas, espacos escondidos e espacos revelados. Os doze espacos
formados pelos cinco corpos, as torres, abrem-se para a paisagem, cada
quadrante é enquadrado, transgredindo assim o limite fisico da casa. O
exterior é transportado para o interior, é entdo, em certa medida, o plano de
fundo dos diferentes espacos.

Neste sentido, poder-se-ia verificar as anteriores afirmacdes da fachada
(relativamente ao filme de A. Hitchcock), por um lado, Zumthor abre estes
espacos ao exterior, contudo, os momentos mais privados, isto €, as casas
de banho, sé&o resguardados no interior da casa. Apesar de, no Ultimo piso,
a casa de banho possuir bracos que se expandem para além do seu corpo
central, mais concretamente o que esta situado a nordeste, pois € o Unico
braco que se estende até a fachada, Zumthor aufere-lhe privacidade pelo
posicionamento do véo.

Imagem 129: Gerda Peterich, Merce
Cunningham: ‘The Surprise of the
Instant’, 1952. Barbican Centre

Imagem 130: Walter Mair, Vista interior
da Casa Luzi, 2002.

310. A memdria muscular é referente a
faculdade do corpo humano executar
determinados movimentos de forma
automatica devido a sua repeticao. Ao
longo do tempo e com a pratica, os
movimentos exigem um esforco menos
consciente e exigente. E um processo
neuromuscular em que o cérebro € o
sistema nervoso estabelecem padroes
motores otimizados.
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A sorte da danca é que o espaco e o tempo ndo podem ser desconectados,
e toda a gente pode ver e compreender isso.”3'*

A indissociabilidade do espaco e tempo, sendo esta responsavel pela
construcdo de uma estrutura para a percecdo da realidade, encontra-
se, tanto na disciplina da arquitetura, como também na da danca. Esta
interdependéncia podera ser transportada para a leitura da Casa Luzi. Ora, 0
espaco e 0 tempo, unidos pelo movimento, constituem a memaria. Interessa-
nos, entao, perceber a sua utilidade no processo de projeto.

Como Zumthor refere multiplas vezes, 0 processo de projeto € um
trabalho de memoria no qual as imagens tém um papel fundamental para o
desenvolvimento do mesmo. Neste contexto, acredita-se que o projeto da
Casa Luzi testemunha este mesmo processo, tendo em conta um dos pontos
do texto O corpo da arquitectura datado de 1996, escrito um ano antes do
inicio do projeto da casa. Neste ponto, Zumthor revela uma pergunta feita por
um colega seu, onde lhe é questionado como faria uma casa em madeira apos
ter trabalhado durante tantos anos com outros materiais. Zumthor, face a este
questionamento, elabora a seguinte descricdo: “Surge-me logo a imagem da
qual deriva a minha resposta. Um bloco do tamanho de uma casa de madeira
macica, um volume denso da sua massa bioldgica, empilhado na horizontal,
é escavado, munido com entalhes da altura dos quartos e com aberturas
precisas e torna-se num edificio.”®'® Poder-se-a daqui depreender, que esta
descricao sera o possivel esboco da casa.

Para concluir, 0 espaco e o tempo, relativamente a Casa Luzi, sdo
manifestados pela harmonia entre a casa e o contexto e pela memaria, ndo sé
enguanto ferramenta de projeto, como também enquanto vestigio no proprio
edificio. Neste sentido, para uma melhor compreensao da obra, debrugamo-
nos sobre 0 seu corpo €, por consequéncia, No movimento.
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Imagem 132: Walter Mair, Vista interior da Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006. Imagem 133: Alfred Hitchcock, Janela Indiscreta (Frame), 1954.
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Imagem 134: Walter Mair, Vista exterior da Casa Luzi (Jenaz, Suiga), 2006.
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Corpo e Movimento

“tomo o conceito do corpo quase literalmente. Tal como nds temos 0 Nosso
Corpo com uma anatomia e coisas que ndo se veem e uma pele... etc., assim
funciona também a arquitectura e assim tento pensa-la. (...) O corpo! Nao a
ideia do corpo — o corpo! Que me pode tocar.”3'®

O corpo arquitetonico do presente caso de estudo, a Casa Luzi, sera
estudado no sentido de uma estrutura musculo-esquelética, cujas partes
funcionam a base de uma relacéo interdependente. Compreende-se que 0
seu esqueleto e a sua pele estao intimamente ligados €, como consequéncia,
0 musculo também. Assim, a conjugacao destes trés elementos pode ser
considerada como principio de expressao inerente a uma grande parte das
obras arquitetonicas de Zumthor.

Destaca-se uma expressao que surge em Pensar a arquitectura (2005)
—"Madre, Materia, Madera”?'"— considerada, no &mbito deste texto, como uma
sintese do mesmo. Esta expressao surge de uma intrinseca relacao entre as
trés palavras. Abordando cada uma de forma individual, entende-se “madre”
como algo relacionado com a esséncia, como um voltar a origem; “materia”
COmMO massa, um cheio que desenha um vazio €, por fim, “madera”, que é
utilizada de forma literal, sem necessitar de outro significado. Aqui, considera-
se a Ultima palavra extremamente relevante, pois é o material empregue na
construgéo desta casa. Utiliza-se, em certa medida, esta expressédo como fio
condutor do presente texto.

“Do mais impressionante na musica de Johann Sebastian Bach é — como
sabemos — a sua “arquitectura”” 38

“Voltar a Bach!” — € uma expressao previamente utilizada pela coredgrafa
Keersmaeker, cujo significado € voltar as origens. Nesta otica e, recorrendo
a perspetiva de Zumthor sobre 0 mesmo compositor, destacamos no seu
trabalho compositivo, os elementos, tais como a clareza e a transparéncia,
gue sao fundamentais para a compreensao da harmonia, ritmo e melodia,
intrinsecas ao seu trabalho: “quando se segue os fios singulares do tecido
musical é possivel adivinhar as regras que determinam a sua concepcédo.”'°

Associando esta reflexao a definicao do verbo “abstrair”, no dmbito de
uma das definicdes sobre 0 que € coreografar de Keersmaeker - “é reduzir, {(...)
desnudar, (...) procurar a raiz”*?° - procura-se compreender a Casa Luzi desta
mesma forma. Neste sentido, propde-se, num primeiro momento, observar
a esséncia da casa, a sua “origem”. Para tal, € necessario compreender
como é composto o seu esqueleto e de que forma a geometria e a proporgao
contribuem para uma articulagdo dos espacos muito particular, geradora de
tensdes e movimentos.
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Imagem 135: Anne Teresa De
Keersmaeker, Esquisso em Drumming
& Rain: A Choreographer’s Score, 2014.

Imagem 136: Anne Van Aerschot,
Drumming (live), 2021.
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“A geometria ensina as regularidades das linhas, dreas e corpos no espaco” %

Zumthor explica a geometria como uma possivel ferramenta que ajuda
o arquiteto a lidar com o espaco???, por outras palavras, e recorrendo ao
que o arquiteto Alvaro Siza (1933-) refere em Imaginar a evidéncia (1998),
"Arquitectura é geometrizar”®?® Considera-se, entdo, que o tema da geometria
¢ fundamental para uma melhor compreenséo do movimento potenciado
pelos cinco corpos presentes (as torres).

"A expansdo do espaco torna-se visivel no posicionamento dos corpos
alinhados em profundidade ou ordenados como placas ou barras. (...) Com
base nesta ideia desenho as primeiras plantas e cortes dos meus projetos.
Faco diagramas geomeétricos e corpos simples. Tento ver os corpos inventados
como objetos precisos no espaco e acho importante sentir como delimitam
um espaco interior do espaco que o0s rodeia ou como captam o continuo
espacial infinito como recipiente aberto.”%%*

Na primeira parte da presente dissertacéo, no Aquecimento, depreendeu-
Se que 0 recurso a geometria como meio de organizacao e posicionamento
dos corpos, bem como 0 seu percurso No espaco, é recorrente. A titulo de
exemplo, poderia referir-se a obra Locus (1975), de Trisha Brown, bem como
uma das definicdes de A.T De Keersmaeker, na qual explica que coreografar é
organizar o movimento no tempo e no espacgo. Ora, assemelhando-se a forma
como Keersmaeker emprega principios matematicos, tais como, a proporcéo
aurea e a sequéncia de Fibonacci nas suas coreografias, poderia considerar-
se que, no caso de Zumthor, o arquiteto utiliza a geometria como linguagem
reguladora de relacdes e padrdes.

Observando os desenhos planimétricos da casa, compreende-se, quase
de forma imediata, que uma forte geometria rege o desenho. Reconhece-se
gue seis linhas estruturam uma “grelha” que organiza 0s corpos No espaco.
Estas linhas a que fazemos referéncia sdo as laminas em madeira macica
que se prolongam para o exterior, para além do seu corpo. Aqui, O corpo,
€ 0 corpo arquitetonico abordado como um todo. Retomando o tema das
laminas, considera-se também que as mesmas sao quase um convite ao
olhar do observador (posicionado no exterior), direcionando-o para o interior
do seu corpo. Aproximando-nos da disciplina da danga, na qual o dangarino
pelo ato de dancar permite ao espectador observar e sentir algo de intimo e
interior, no contexto da Casa Luzi, poder-se-ia dizer que, em certa medida, o
mesmo acontece. As laminas chamam o olhar para o centro do plano vertical,
enquadrados por estas linhas estruturais, os grandes vaos permitem um
vislumbre da vida de quem ai esta.

153



154

7% Gy
S oxearyg

7
H,(,“h(‘ M va I IS% 023 > o 3 i eais 53l
- t+ /'3 nvens Ly, |
Ll 'Iu u i (L /7}:(1 E & 15y ey Has /; Yozr. /e\/:_
]LLI‘LI l Ir'/ C = :i/ | Hf/ ’
(. <laibe [T
|) =ttt EJ\ ‘\ - LI?J ,_A-‘t U4 T S
o e a) i SRl == = Ry e e T SR S S - e
A f‘?“?';pﬁﬁ ,*Q = =39giiN Rl L boa e e
—: 1:@-1*({‘-‘ ;ﬁilri e l ;lL L= '>—§ i : : = §
S [y e et g
— M > | 2
SRVEIES Culvested SUEDTI T == =
I ‘ l\{‘v[' SRR ofl
l l}%'“i f 1\3 b)Y
i ‘ A l\ i e
} T. Ed e RISt :
AT 26 INEITAIBE=IENRL , Cilild
f:ucf\llyl‘ h‘ i “L 'L' %,im’hu;_:'_!,,u!i“:‘.!.,u.!!i,., 2
IR T ad din Het e eonasey (00 1/ z
o | EHE AN e A

‘44__“ L
TR R

;“ HF I

> . o

7R

.'
TN
T T

g~ W)
P\ ?émm:;’;}'r <
1 77

Imagem 137: Peter Zumthor, Planta da
Casa Luzi (Jenaz, Suica).

Imagem 138: Luisa Vieira de Campos,
Caderno de esquissos - desenhos de
estudo da Casa Luzi, 2024.

Imagem 139: Luisa Vieira de Campos,
Caderno de esquissos - desenhos de
estudo da Casa Luzi, 2024.
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"A planta necessita a mais ativa imaginacdo. Necessita também a mais severa
disciplina. A planta é a determinacéo do todo,; é o momento decisivo.” %

Retomando a reflexao sobre a grelha que organiza 0s corpos no espacgo
e referindo que a mesma podera ser dividida em nove partes, salienta-se que
a distribuicdo dos cinco corpos no espago é feita de forma axial, em torno de
um elemento central. Como o arquiteto Le Corbusier (1887-1965) refere em
Por uma arquitectura (1998), o olhar do espectador através do movimento
apreende 0s volumes que o rodeiam. Esses volumes, estando numa condi¢éo
onde estéo agrupados de forma ordenada, criam uma relacdo com o espago
e, se esta relacao for marcada pela proporcao, podera ser considerada como
“a satisfacdo do espirito”, onde o olho comunica ao cérebro sensacoes
coordenadas.®?

Neste sentido, dando especial atencdo a planta do primeiro piso,
observam-se as cinco torres, sendo possivel depreender-se uma relagéo
de proporcionalidade entre as mesmas. Relativamente a torre central,
cuja proporcao € diferente das demais, pois € mais longa e mais estreita,
denominar-se-a as suas medidas como DxE (6,6x2,2m). Quanto as medidas
das restantes quatro torres, designaremos as mesmas como CxA (6,2x2,8m).
Ainda, no que diz respeito a este tema, identificaremos como F (1,4m) a
dimens&o das passagens entre a torre central e as restantes, poderiamos
dizer também que F é 72 A.

Percebemos entdo que esta disciplina geométrica potencia uma sensagao
de harmonia. Harmonia esta que é dada pela repeticdo e proporcao, nao so
entre os diferentes corpos mas, também, pelo vazio gerado entre si. Neste
contexto, voltando a referir Le Corbusier, “a ordenacao é um ritmo apreensivel
que reage sobre todo ser humano da mesma forma. A planta traz consigo um
ritmo primario determinado” "

“(...) e isso conforta-me, existe de facto um lado artesanal nesta tarefa de criar 155

atmosferas arquitectonicas.” %8

As obras de Zumthor s&o marcadas pelo rigor, ndo s6 do ponto de
vista da composicdo, como também do ponto de vista construtivo. Isto &, a
atencéo a escolha dos materiais, a consonancia entre 0S mesmos, 0s seus
encaixes (entre outros aspetos) conferem a obra um sentido harmoénico, em
que todas as partes sao indispensaveis. Depreende-se que esta atencéo ao
lado artesanal da tarefa arquitetonica esta intrinsecamente relacionada com as
influéncias que Zumthor teve na sua vida, nomeadamente a sua experiéncia
como aprendiz de marceneiro. Neste sentido, compreende-se a importancia
dada a verdade construtiva nas suas obras, da qual a Casa Luzi € um exemplo.
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Imagem 140: Walter Mair, Vista interior da Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006.

Imagem 141: Walter Mair, Vista interior
da Casa Luzi (Jenaz, Suica), 2006.
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"Apenas um material e ja tem mil possibilidades. Amo este trabalho e, de certa
maneira, por mais tempo que o faca mais misterioso se torna” ¥

Por conseguinte, € necessario referir-nos a pele desta casa que, no
fundo, pela sua condig¢éo coincidente entre elemento construtivo e aparéncia,
pode ser combinada, tal como foi explicado anteriormente, com o esqueleto
e, por consequéncia com o musculo. Abordar-se-a, por um lado, a pele
enquanto dispositivo sensorial e, posteriormente, enquanto componente de
continuidade formal.

Para abordar a tematica da pele € indispensavel abordar o material
enquanto dispositivo sensorial. Ora, tal como ja foi referido multiplas vezes,
a obra de Zumthor é marcada por uma atencao especial aos sentidos. Em
Atmosferas (2006), esta premissa € comprovada, pois das nove sensibilidades
que aborda, trés sao relativas aos sentidos. Assim, depreende-se que 0
material podera ser visto como um despertador de memarias, pois estimula os
sentidos de quem experiencia o espaco, potenciando uma relacdo emocional
com 0 mesmo.

“Os pormenores, quando sdo bem resolvidos, ndo sdo decoracdo. N&o
desviam a atencdo, ndo entretém, mas sim levam-nos a compreensdo do
todo cuja natureza fazem essencialmente parte.” 3%

Atentando ao segundo ponto relativo a pele, o elemento construtivo
enquanto componente de continuidade formal, debrucamo-nos no ponto
intitulado — “Fendas no objecto selado” — em Pensar a arquitectura (2005),
no qual Zumthor refere como as casas sdo configuracdes artificiais. Neste
contexto, o arquiteto associa a qualidade do objeto arquiteténico, a qualidade
das ligacdes dos pormenores, isto €, de que forma as diferentes partes se
relacionam entre si. Para Zumthor, os pormenores de um objeto arquitetonico
deveriam refletir a ideia forca do projeto: “homogeneidade ou separacéo,
tenséo ou leveza, friccédo, solidez, fragilidade.”**' Acresce, ainda, relativamente
a este mesmo tema, o énfase no pormenor como o detalhe que permite criar
pequenas nuances dentro das grandes proporcdes do corpo construtivo: “As
particularidades desenham o ritmo formal, a escalizacéo refinada do edificio” 3%

Centrando a nossa analise na Casa Luzi, € possivel observar a diluicdo dos
planos horizontais e verticais, 0 que confere ao vazio o seu protagonismo. Esta
dissolucéo € alcancada através do uso exclusivo da madeira, evidenciando
uma abordagem arquiteténica baseada na coeréncia material e na verdade
construtiva. Além disto, a disposicao linear das tdbuas em madeira, tanto
no teto, como no chao, sendo elas paralelas a torre central, reforca uma
sensacao de equilibrio e da centralidade do espaco. Ainda, o emprego de um
unico material na Casa Luzi contribui para uma sensacéo de homogeneidade
e siléncio. No entanto, o siléncio que aqui se destaca é distinto do que foi
explorado anteriormente na Casa Loba. Na Casa Luzi o mesmo estéa ligado
a neutralidade do espaco interior, pois € flexivel e disponivel a metamorfose,
sem que seja imposta uma funcao especifica. Ja na Casa Loba, apesar do
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Imagem 142: Peter Zumthor, Desenho do corte A-A’ da Casa Luzi (Jenaz, Suica).

Imagem 143: Francisco Vieira de
Campos, Caderno de esquissos -
desenho de estudo da Casa Luzi, 2024.
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siléncio também poder ser aplicado ao espaco interior, 0 mesmo foi evocado
do ponto de vista da relagao entre a casa € a paisagem.

Neste sentido, acredita-se que, através do desenho desta casa, Peter
Zumthor alcanca proporcionar o siléncio de que tanto fala: “Acho muito bonito
construir um edificio e pensa-lo a partir do siléncio. Ou seja, fazé-lo calmo, o
que hoje em dlia é bastante dificil porque o nosso mundo é tdo barulhento.” 3%
Considera-se que o que Siza refere em Principios de Projecto (2023) - “[a]
forma que responda a funcdo e da funcdo se liberte”3** - possa ser aplicado
ao presente caso de estudo. Ainda, neste contexto, ressalta-se uma possivel
correspondéncia com um dos principios da coredgrafa Trisha Brown, no
qual o corpo é explorado enquanto espaco disponivel a metamorfose e que,
através do movimento, cria um novo espaco.

Ainda, relativamente aos detalhes, e retomando a ideia de Zumthor de
que as ligacdes entre os materiais devem refletir o conceito central do projeto,
destaca-se a relevancia do momento de transicao entre os diferentes espacos.
E nesse momento que a continuidade entre os espacos € interrompida
revelando o modo como os troncos em madeira sdo empilhados e o encaixe
macho-fémea utilizado. Este tipo de encaixe é tipico do método construtivo
Strickbau, cujo nome, derivado de “stricken”, significa entrelacar, referindo-se
a maneira como as pecas encaixam. Depreendemos entdo que o método
construtivo é utilizado enquanto continuidade formal. Apesar da existéncia
de um ritmo constante, determinado pela unidade material, 0 mesmo é
interrompido pelo assinalar do momento de transicao.

“o movimento torna-se mais claro se 0 espaco e o tempo a sua volta forem o
seu oposto - a imobilidade”3®

No terceiro ponto, 0 musculo, centrar-nos-emos na formagao do espaco
enquanto corpo fechado e aberto, na articulag&o dos espacos e no movimento.

Retomando a visao de Cunningham sobre o corpo, o mesmo divide-se em
duas partes, uma estatica, relativa ao torso e uma movel, relativa as pernas.
Aproximando esta visdo a Casa Luzi, mais concretamente ao plano vertical,
no corte A, é possivel observar a afirmacao deste mesmo eixo por um corpo
central. Este corpo fechado e, em certa medida, rigido, opde-se a leveza das
lajes. Esta justaposicao do peso e da leveza poderia ser aproximado, de certa
forma, ao caso de estudo anterior, a Casa Loba de Pezo von Ellrichshausen,
na medida em que o movimento é salientado pela robustez da arquitetura.
Neste caso, este nlcleo central pela estabilidade que transmite, permite as
lajes dancarem. Diz-se “dancar”, pois as mesmas, nao tendo os seus limites
alinhados, podem quase ser vistas como bracos esticados, dando assim uma
sensacao de movimento.

Outro ponto a considerar, atentando ainda ao corte A, prende-se ao facto,
tal como Zumthor refere, da arquitetura dividir-se em duas possibilidades
fundamentais sobre a formacéo do espaco: o corpo fechado e o corpo aberto.
O corpo fechado é relativo a um espaco interior isolado, o corpo aberto, por
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Imagem 144: Luisa Vieira de Campos, Caderno de esquissos - desenhos de estudo da Casa Luzi, 2024.

sua vez, € referente a um espaco continuo. Ora, poder-se-ia considerar que
a particularidade desta casa é precisamente a conjugacéo destes dois tipos
de corpos. Considera-se como corpo isolado as torres, pois nao so estao
rigidamente delimitadas como também, devido as poucas aberturas para com
0S outros espacos € o exterior, possibilitam a leitura destes volumes enquanto
massas. Em contrapartida, o espaco resultante destas mesmas massas
poderia ser entendido como um corpo aberto, pois devido a falta de limites
fisicos, como por exemplo portas, é criado um espaco “infinito”. Este espaco
“illimitado” é reforgado pelos vaos que acompanham o dimensionamento dos
mesmos, fazendo com que o espaco nao se cinja ao limite fisico da casa, mas
que se prolongue até a paisagem.

Ainda relativamente a este tema, mas centrando-nos no titulo do presente
capitulo — Dueto — torna-se necessario referir que associamos a este corpo
fechado uma condicdo mais privativa e ao corpo aberto uma condigdo mais
coletiva. Estas duas forcas opostas, no ambito da Casa Luzi, estdo num
confronto direto e o didlogo entre ambas reforca a particularidade da sua
organizacao espacial.

Daremos a planta do primeiro piso principal destaque, pois evidencia a
particularidade de organizagéo do espaco. Contrariamente ao que é usual,
a casa possui quatro caixas de escadas. Neste sentido, tal como é possivel
observar no desenho, as mesmas possuem dois tipos de funcao, a que esta
salientada a cor-de-laranja ¢ relativa a um uso comum, as restantes, a roxo,
s&o relativas a um uso mais privado, pois estao diretamente ligadas aos
quartos. Apesar de uma das quatro caixas de escadas pertencer ao dominio
comum, entende-se, pela sua volumetria, como um corpo fechado. A partir
da andlise da planta compreende-se esta dicotomia entre privativo e coletivo,
onde existe simultaneamente proximidade e distancia, onde o espaco privado
confronta-se diretamente com este espagco comum “infinito”.

Este dueto que reldne simultaneamente proximidade e distancia também
pode estar presente na disciplina da danca. Ora, dois dancarinos, através dos
seus movimentos poderéo transmitir estas mesmas sensacgdes, para além
disso, dependendo de como se relacionam, podem criar ou NAo UM espaco
virtual entre si capaz de “tocar” o espectador, inserindo-o, em certa medida,
neste espaco intimo criado entre si.

Considerando ainda o tema do corpo fechado e do corpo aberto,
comparemos a organizacao das trés plantas da casa entre si. Ao observar
estes desenhos depreende-se que, apesar de seguirem uma mesma légica e
linguagem, sé@o consideravelmente distintos. Contudo, apesar das diferencas,
entende-se que existe um principio transversal a todos eles: o cheio que
desenha o vazio e 0 vazio que é o espaco disponivel para que o corpo se
movimente. Neste sentido, poderiamos dizer que 0s corpos no espaco, dando
especial atencdo ao corpo central, formam trés tipos de situagdes: o toque, a
separacao e o confronto.

Antes de mais, salienta-se que, observando as plantas dos trés pisos, o
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Imagem 145: Luisa Vieira de Campos, Caderno de esquissos - desenhos de estudo da Casa Luzi, 2024.
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piso térreo, bem como o primeiro piso partilham algumas afinidades.

Debrucando-nos na primeira situagdo — o toque — poder-se-ia explicar
que esta escolha de palavra deriva de como ¢ feita a aproximacao entre o
corpo central e 0 momento de entrada que, associando-se ambos a uma das
laminas, formam um todo. O corpo central acaba por organizar dois tipos de
espaco com uma morfologia semelhante, embora com proporcdes distintas.
A légica da articulacdo dos trés espacos a partir da organizacéo das torres é
um tema presente de forma ainda mais evidente na planta do primeiro piso.

Relativamente a segunda situacéo — a separacédo — e, retomando o tema
da articulacdo dos espagos, compreende-se que existe uma simetria das
massas, articulada por um elemento central. O posicionamento dos corpos,
pelo seu alinhamento, gera quatro momentos de tensdo que, por sua vez,
articulam quatro espacos distintos. Esta articulag&o pode ser compreendida
como um meio de formagéo de um espaco Unico a partir de quatro espacos
diferentes.

Centrando-nos na terceira situacdo — o confronto — percebe-se que a
articulacdo dos espacos é feita de forma consideravelmente distinta no
segundo piso. O corpo central que era rigido e claramente delimitado pelo seu
formato retangular, aqui, expande-se, através de quatro “bracos” distintos,
criando, assim, uma relacdo com os quartos. O que era intimo nos pisos
abaixo, torna-se o elemento agregador entre os quatro quartos. O quarto
de banho deixa de ser um corpo fechado e torna-se, em certa medida, um
espaco mais aberto. Apelidou-se de confronto, pois ndo se considera que
haja um cheio que desenhe o vazio, aqui s&o dois tipos de cheios que entram
em contacto direto.

“Conduzir. Seduzir. Largar, dar liberdade.” 3%

Uma das ferramentas de projeto de Zumthor €, face a um novo projeto,
perceber de que modo as pessoas se vao movimentar dentro do edificio. Nesta
sequéncia, compreende-se que a arquitetura € uma organizadora de espaco e
tempo, pois a sua forma e proporcao, potenciam ritmos e movimentos a quem
a experiencia. No &mbito da Casa Luzi, observa-se uma coreografia espacial,
destacando-se duas situacdes distintas e, em certa medida, opostas.

Relativamente a primeira situagéo, e focando-nos na planta do primeiro
piso, percebemos que, por um lado, é imposto um ritmo, o momento de
passagem entre os corpos é mais apertado, dando a sensacao de rapidez;
e, por outro lado, por oposicéo, 0s espacos resultantes correspondem, pela
sua amplitude, a um momento de pausa que, por consequéncia, pode ser
associado a lentidao propicia a contemplacao.

A segunda situagdo que destacamos, é o ritmo constante potenciado
pela insercdo de um movimento infinito. Este movimento infinito e constante
relaciona-se diretamente com o que Zumthor refere ao explicar que uma boa
arquitetura deveria hospedar o Homem e n&o Ihe impor um uso especifico.3¥”
Neste sentido, acreditamos que a composicao do espaco na Casa Luzi possa
ser apreendida, tal como na Casa Loba, como o “improviso estruturado” que
Trisha Brown explora. Apesar de existir um claro delineamento do movimento,
0 uso do espaco nao é imposto dando, assim, liberdade, para que as pessoas
se apropriem e circulem entre os espacos liviemente.
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Imagem 146: S/ autor, Vista exterior da Casa Luzi (Jenaz, Suica).

No final deste segundo estudo — 0 Dueto — e tendo em consideracéo a
questao de partida — de que forma uma obra arquitetonica podera evocar as
afinidades entre as disciplinas da arquitetura e da danca? — considera-se que
estas aproximacodes existem na Casa Luzi, tanto na tematica do espaco e
tempo como, também, no tema do corpo e movimento.

Relativamente ao espacgo e tempo, destaca-se que, por um lado, este
dueto arquiteténico aproxima-se da disciplina da danca devido a sua posicao
no territério. A relacao entre objeto arquitetonico e lugar resulta numa casa
que se funde com a envolvente de forma natural. A naturalidade da sua
presenca remete para o siléncio, onde a essencialidade € fundamental, ndo
sendo assim necessario recorrer a simbolismos para justificar a mesma. Por
outro lado, esta fusdo com a paisagem é reforcada através do fator tempo
que, pela sua passagem, aufere ao edificio uma nova dimensao. Para além
disto, 0 tempo esta intrinsecamente ligado a memodria €, tanto na disciplina
da arquitetura, como na da danca, a mesma tem um papel fundamental no
desenvolvimento dos projetos.

No que diz respeito ao corpo € movimento, salientam-se aproximagoes
entre as duas disciplinas, tanto a nivel de temas de projeto como, também, a
nivel de método de trabalho. Neste sentido, salienta-se a primazia por temas,
tais como a essencialidade e abstracéo, presentes em ambas as disciplinas.
Quanto ao método de trabalho, destaca-se que, tanto na arquitetura, como na
danca, o recurso a geometria € fundamental, n&o s para organizar 0s corpos
no espaco como, também, para explorar relacdes de harmonia, proporcao
e tensdo. A neutralizacdo do espaco, potenciada pela monomaterialidade,
aproxima também as duas disciplinas, uma vez que o corpo arquitetonico e o
corpo do dancarino revelam ser espacos disponiveis a metamorfose através
do movimento. Por fim, aquela que parece ser a afinidade mais imediata entre
as duas disciplinas ¢ o movimento, pois ndo s6 € uma ferramenta de trabalho
no desenvolvimento do projeto arquiteténico, como também, é a esséncia e
base de expressao na danca.
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Imagem 149: lla Béka e Louise
Lemoine, Frame do filme Tokyo Ride,
2020.

Imagem 150: lla Béka e Louise
Lemoine, Frame do filme Tokyo Ride,
2020.
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Pratica e Processo: SANAA

“Exploram como poucos as propriedades fenomenais do espaco
continuo, da leveza, da transparéncia e da materialidade para criar uma sintese
subtil” 3% & a descrigao do juri do Pritzker em 2010 a abordagem inovadora da
arquitetura da dupla de arquitetos japoneses, Kasuyo Sejima (1956-) e Ryue
Nishizawa (1966-).

“Ha 15 anos, nunca teria pensado assim, mas agora sei que sou muito
influenciado pela cidade onde cresci. Gostamos da mudanca das estacées.
Temos um clima muito humido e quente, por isso as pessoas gostam de poder
abrir a porta para deixar o vento passar. A forma como construimos 0s Nossos
edificios € simples e leve. Em Toquio, cada edificio parece ser realmente
independente dos outros, ndo ha qualquer relacao entre eles. Historicamente,
a nossa religido permite a existéncia de varios deuses. Estas coisas antigas
tiveram uma influéncia muito grande na minha arquitetura.”3*°

A abordagem do escritério SANAA, de Kasuyo Sejima e Ryue Nishizawa,
implica, obrigatoriamente, a compreensao da histéria e cultura do pais em
que este se enquadra — 0 Japao - €, também, das caracteristicas do periodo
histérico do pais que contextualizou o desenvolvimento dos arquitetos.

No cenério pés Segunda Guerra Mundial, a populacéo e a situagao
econdmica japonesas ficaram extremamente fragilizadas. S6 mais tarde, a
partir da Guerra da Coreia (1950-1953), € que a economia japonesa vivenciou
um periodo de recuperacéo. E, nessa altura, que a indUstria japonesa comeca
a aumentar o seu ritmo de manufatura e de produtividade, colocando-se numa
posicao competitiva em relacdo ao panorama internacional, permitindo ao pais
recuperar a sua riqueza e experienciar um periodo de expansao econémica. E
de realcar que o Japao é um pais que possui uma longa histéria de herancas
e continuidade cultural, sendo crucial a preservagéo dos seus valores e das
suas raizes histoéricas.®*° Nao obstante, ndo é um pais que se limita as suas
tradicdes, transcende-as, possuindo um importante e significativo costume
de inovacéo.

“(...) Eu brincava com 0s meus amigos nos terrenos perto da minha casa.
Utilizavamos embalagens para fazer casas. Naquela altura, todas as familias
compravam televisbes a preto e branco ou a cores ou maquinas de lavar
roupa, porque a economia japonesa estava a crescer. Utilizavamos as
molduras de madeira das embalagens de todos estes novos eletrodomeésticos
para fazer casas no parque. Eu também fazia casas para bonecas. Cresci
nesse ambiente,” 4’

Na entrevista intitulada Uno mas en casa de los SANAA (2007), feita por
Agustin P. Rubio, critico de arte e diretor do MUSAC 342, questiona-se de que
modo os espacos onde Sejima e Nishizawa viveram durante a sua infancia os
influenciaram na sua forma de pensar a arquitetura. Ambos concordam terem
sido influenciados pelos mesmos, embora nunca tenham refletido sobre este
tema de forma consciente.
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“Temos um estilo diferente, mas partilhamos uma histéria”**

Kasuyo Sejima nasce na cidade de Hitachi, na prefeitura de Ibaraki, no
Japdo. A sua infancia foi passada numa casa da empresa Hitachi Electrics
que tinha construido, na altura, cinco tipos de habitagdes, muito distintas das
casas tradicionais japonesas. Eram casas baseadas na repeticao e tinham na
mesma zona um hospital, um supermercado, correios e uma zona de jogos. A
arquiteta explica que esta proximidade era muito pratica, contudo n&o existia
natureza ou casas tradicionais em madeira no seu entorno, “Lembro-me de
uma casa em madeira fora do perimetro da empresa. Essa casa nédo tinha
janelas de vidro, apenas madeira e painéis de papel que se fechavam a noite.
Perguntava-me se ndo teriam frio naquela casa”*

Ryue Nishizawa nasce na prefeitura de Kanagawa no Japéo e,
contrariamente a Sejima, a sua infancia foi passada numa casa de habitagéo
social. “Sim, o ambiente deve ter-me influenciado. As pessoas crescem de
formas diferentes em ambientes diferentes (...) Eu sou muito japonés porque
cresci ha sociedade japonesa.”* Entre os anos 50 e 60, 0 governo japonés
construiu um grande nuimero de casas unifamiliares de cariz social para
implementar o novo estilo de vida e quase toda a populacado que vivia perto
de Téquio morava neste tipo de casas, “Era uma loucura, centenas de casas
independentes alinhadas formando uma quadricula. Eu ndo sabia dizer qual
era a minha, eram todas iguais. Construiram muitas, todas novas, sem historia.
Vivi Ia durante bastante tempo.”34

Na mesma entrevista, Sejima explica que, em pequena, gostava de
construir casas com embalagens. A decisdo de estudar arquitetura foi
despoletada por uma imagem de uma casa e foi somente na faculdade,
deparando-se novamente com a mesma, que descobriu que a referida imagem
era da Sky House do arquiteto japonés Kiyonori Kikutake (1928-2011), para
o qual Toyo lto trabalhou apds acabar o curso. Neste seguimento, Ito, depois
de trabalhar durante quatro anos para Kitukate, criou 0 seu proprio escritorio,
do qual Sejima fez parte, de 1981 a 1987, apds concluir 0 seu percurso
académico. Sejima licenciou-se em 1979 e obteve o grau de Mestre em 1981
na Universidade de Mulheres do Japao. Em 1987 cria o seu escritorio Kasuyo
Sgjima & Associates, comegando a ganhar notoriedade, em 1992, ao ganhar
0 prémio Young Architect of the Year concedido pelo Instituto de Arquitetos
Japoneses.

Nishizawa, contrariamente a Sejima, explica que a vontade de criar
espacos nao foi algo presente na sua infancia, contudo menciona o facto
do desenho o ter sido. Nishizawa licenciou-se e obteve o grau de mestre
na Universidade Nacional de Yokohoma, em 1990. Durante 0 seu percurso
académico chegou a trabalhar no escritério de Ito, contudo, tendo em conta
que nessa altura lto tinha muitos colaboradores e as conversas com ele eram
escassas, Nishizawa decidiu ir trabalhar para um escritorio mais pequeno, o
de Sejima. Integrou Kasuyo Sejima & Associates na altura em que a arquiteta
estava a fazer o projeto da residéncia para mulheres Saishunkan Seiyaku. Foi
nesta ocasido que o processo de trabalho que desenvolveram se tornou o
método de trabalho do escritério que sera posteriormente abordado.
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“Gostaria de escrever, mas ndo quero criar primeiro uma teoria e depois
interpretar ou provar essa teoria fazendo arquitetura, porque a técnica da
escrita e a técnica da conce¢do do projeto sdo completamente diferentes.
Para mim, o processo de projeto de um edificio €, em si mesmo, uma forma
de pensar a arquitetura.” 34

Em termos de abordagem tedrica explicita relativa a arquitetura, referem
néo ter uma teoria pré-estabelecida, isto é, em cada projeto adaptam a
abordagem as particularidades do mesmo. Nao obstante, dois temas séo
transversais a toda a sua arquitetura: a procura pela esséncia e a importancia
da atmosfera.

“Sinto que é dificil generalizar. Pela minha experiéncia, os artistas adotam
uma abordagem muito diferente para criar espacos. De certa forma, € muito
primitiva, muito direta. Nos gostamos de pegar nisso. Também tentamos ser
muito primitivos na forma como criamos o espaco - embora também utilizemos
as paredes e as janelas para fungdes, o que os artistas nunca fazem.” 34

“Primitivo” € associado a ideia de origem e ao conceito de base.
Consideraremos 0 que € primitivo, essencial. A pertinéncia da arquitetura
de Sejima e Nishizawa reside na capacidade da simplicidade®* e nao na
densidade conceptual que incorpora. Neste sentido, € possivel questionarmo-
nos de que forma € que alcancam esta essencialidade.

Partindo do carater essencial, da arquitetura de SANAA, e a semelhanca
do que é detalhado por Keersmaeker, considera-se pertinente socorrermo-
nos de algumas das definicbes utilizadas pela coredgrafa sobre o que é
coreografar para estudarmos a abordagem arquiteténica do escritério. Para
uma melhor compreensao da procura do essencial na sua arquitetura abordar-
se-ao duas nomenclaturas distintas para “definir” o seu trabalho: “arquitetura
de diagrama” e “arquitetura de relacéo”.

“Para nos, é importante explicar claramente as relacdes intrinsecas de cada
projeto... mostrar claramente a ideia, ndo atraves de figuras, formas ou feitios,
mas da forma mais simples e direta. Quando se quer avaliar se se trata de
uma ideia simples ou de um esquema simples, entdo o conceito deve ser lido
claramente, 350

Neste ponto, poder-se-a retomar as definicbes de Keersmaeker relativas
ao ato de coreografar: “Coreografar é incarnar uma abstracdo” e “Coreografar
€ organizar o movimento no tempo e no espaco”. Centrando-nos na primeira,
relembramos a explicagdo do verbo abstrair proferida pela coredgrafa: “E
retirar, é remover, abstrair é reduzir,” 3!

Nishizawa, como sera abordado posteriormente, refere que o processo
de trabalho que desenvolvem consiste em partirem de algo complexo e
gradualmente torna-lo mais simples. Esta “depuracdo” € um processo de
clarificacao e organizacéo das partes do programa, bem como as relagdes
que estabelecem entre si.
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Toyo Ito em Arquitetura de Diagrama (1996) descreve a arquitetura
de Sejima, tal como o titulo indica, como se fosse um diagrama. A partir
desta designacéo, explica que o espaco de um determinado edificio é a
representacao abstrata das atividades humanas pressupostas para o mesmo.
Apesar deste texto ter sido escrito ha mais de 25 anos, permanece atual do
ponto de vista do objetivo da arquitetura, no qual o foco reside na utilizagéo
do espaco.%?

Sejima explica que a organizacao do programa é fundamental, pois €
0 que o permite estruturar fenomenologias. Contudo, Nishizawa alerta que
0 que lhes interessa verdadeiramente é o carater matematico e objetivo
da experiéncia e como este fator influencia a organizacao programatica de
determinado projeto. Esta abordagem difere da de Zumthor, na medida em
que falam da percecéo individual como algo secundario, tendo em conta que
depende de fatores pessoais volateis, tais como o humor e as emocoes.®
Para além disso, Nishizawa refere, também, que a importancia da organizacao
do programa nao é do ponto de vista funcional, pois este diagrama ndo pode
ser traduzido em arquitetura de forma imediata, mas € importante enquanto
meio de estabelecimento de um sistema invisivel de relagcdes entre as partes 3%+
“A forma como entendemos o programa & muito abstrata, pelo que ndo pode
ser traduzida numa forma identificavel... Por isso, 0 mais importante é a forma
como as relacdes sdo estabelecidas.” %

Apoiando-nos no conceito de “arquitetura de relacao”, como lhe apelida
Agustin Pérez Rubio, centramo-nos, num segundo momento, sobre como a
arquitetura de Sejima e Nishizawa explora as diferentes conexdes e tensées
entre os espacos. Neste sentido, considera-se pertinente aproximar-nos de
uma das tematicas exploradas por Brown: o corpo democratico. O corpo
democratico que a coredgrafa estuda reside na utilizacéo de todas as partes
do corpo de igual modo, esta abordagem aproxima-se em certa medida do
trabalho de SANAA, na forma em que ambicionam que um edificio ndo tenha
um principio e um fim, contudo, apesar desta ambicao, a relacéo entre as
varias partes do edificio ndo & propriamente uma anulagéo hierarquica, mas
sim um repensar destas relagdes.

Nesta Otica, Nishizawa explica que esta abordagem aspira a um (re)
questionamento e (re)invencéo sobre as partes do corpo arquitetonico. Para
além disso, considerando que o movimento livre € um dos fatores cruciais de
projeto, o objetivo é explorar de que forma é possivel desenhar um edificio
sem um principio e um fim. Sejima esclarece este tema da seguinte forma:
“um edificio define um espaco interior separado do exterior, de modo a que a
partir da entrada se avance para o interior em direcao ao fim, um fim escuro.
Isto produz uma distingcdo hierarquica que tentamos eliminar tornando esse
espaco final também luminoso. Por vezes, também tentamos evitar esses
espacos finais”3%

“Do ponto de vista da arquitetura e do design, as pessoas dividem muito o
espaco dependendo da funcéo (...), mas isso por vezes produz demasiada
divisdo, demasiada organizacao, demasiada definicdo. Gostamos da sensacao
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de mistura, da sensacédo de ndo saber o que se esta a passar” %’

O discurso de Sejima e Nishizawa & marcado por uma referéncia a
liberdade de forma recorrente. A liberdade que mencionam, tanto é relativa a
forma, como a fungéo do edificio.

Relativamente a forma, esclarecem que nao partem da premissa: “a forma
segue a funcdo”. Trata-se de trabalhar a forma como um elemento revelador
da ideia de distribuicdo do espago e ndo enquanto resultado da funcéo.

Relativamente a funcao, a mesma € utilizada como guia de projeto,
estabelecendo uma relagédo dindmica com o edificio, tal como explicita
Nishizawa: “Utilizamos a funcéo para criar o edificio, mas também o edificio
cria a funcdo. E uma relacdo muito dindmica: o edificio cria o programa, e o
programa também cria o edificio. Tem de ser reciproco.”®® Esta relacéo de
que fala o arquiteto pode ser interpretada a semelhanga da ligacao entre o
COrpo e 0 espago, em que O Ccorpo altera 0 espago onde se movimenta, mas
também que é influenciado pelo espaco onde esta. Contudo, € necessario
compreender que este “guia de projeto” ndo é coercitivo €, portanto, existe a
possibilidade de uma mutacao quanto a utilizacao do edificio, “Sempre que
vejo a sua profunda compreensédo do espaco, aprecio muito esse facto. E a
mesma sensacdo que tenho quando as pessoas comecam a utilizar 0s nossos
projetos e utilizam o espaco de uma forma inesperada.”**° Esta flexibilidade de
transformacéao so6 é possivel devido ao programa e ao espacgo serem pensados
em termos de relacoes.

“Tentamos, de alguma forma, alimentar a luz natural nas traseiras e produzir
um espaco profundo, mas ndo é escuro - é claro, por isso a luz que se espalha
por todo o plano também atua como uma libertacdo da hierarquia (...) E
também por isso que usamos cores brancas. O branco € muito importante.
Difunde a luz, o que também esta relacionado com a liberdade e as relacbes
(espaciais) livres.” 3%

Por fim, ainda sobre o tema da essencialidade, compreende-se que, tanto
a “arquitetura de diagrama”, como a “arquitetura de relacdo”, transcendem
0 seu principio conceptual, quando assumem qualidades concretas.
Neste sentido, abordaremos a materialidade enquanto meio de revelacao,
consideramos quatro “materiais”; luz, cor, transparéncia e reflexo. Julga-
se relevante agrupar em dois grupos 0s quatro elementos, neste contexto,
trataremos primeiramente da luz e da cor e, seguidamente, da transparéncia
e do reflexo.

A luz é uma das componentes fundamentais na pratica arquitetonica.
Recorrendo a visdo de Bohme, a luz ndo pode ser vista em si. Embora seja
uma afirmacao contraditéria, explica que a luz s6 € observavel quando alcanca
uma determinada superficie®", tal como Appia refere: “os objetos que la se
colocam esperam uma luz que os torne visiveis”*%? Neste contexto, aliando
a luz o tema da cor, mais especificamente as cores brancas empregues nas
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Imagem 151: lwan Baan, Glass Pavillion Toledo Museum (EUA), 2010.

Imagem 152: lwan Baan, Glass Pavillion Toledo Museum (EUA), 2010.
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obras de Sejima e Nishizawa, depreende-se qual a finalidade destas duas
componentes: relagdes espaciais livres. Como foi observado anteriormente,
uma das particularidades do escritério SANAA € ter uma abordagem a
arquitetura como um conjunto de relacdes. Relativamente ao espago existe
um obijetivo intrinseco referente a hierarquia das partes, neste caso a luz e a
cor tém a mesma funcéo, a utilizacdo do branco como elemento que difunde
a luz, cujo objetivo é anular a existéncia de um principio e um fim no edificio.

Considerando o tema da transparéncia e do reflexo, compreende-se
que a sua utilizagdo em certa medida € convergente com a tematica do
corpo (arquitetdnico) democratico. O uso da transparéncia € um elemento
fundamental do ponto de vista das relagGes visuais, pois permite que o0s
multiplos espacos transcendam o seu limite fisico, convergindo num soé. As
relagbes visuais ndo sao somente relativas ao interior-exterior, mas também
podem ser referentes a dois espacos interiores, ou 0 que Sejima apelida de
in-between space. A luz desta tematica, Sejima explica como a transparéncia
esta diretamente ligada a nocao de flexibilidade. Sejima explica que uma
caracteristica da transparéncia que Ihe interessa também, para além da sua
clareza visual, é o efeito produzido pela sua sobreposigdo. 33 A sobreposicio
de que fala tem como resultado a opacidade e questiona-se como é que
a mesma tem influéncia na atmosfera do espaco. Relativamente ao reflexo,
Sejima explica que a sua pertinéncia provém da sua capacidade de criar um
espaco virtual e, para além disso, permite ao corpo humano, em contacto
com espaco, reconhecer a sua propria escala € posicao.

Em suma, a luz, a transparéncia e a cor s&o materiais que proporcionam
uma homogeneidade espacial quando conjugadas com um objetivo comum
— a eliminagao de limites visuais e percursos tradicionais lineares — colocando
0 Corpo € 0 seu movimento como protagonistas do espaco. Relativamente
ao reflexo, apesar de n&o ser uma componente que vise propriamente uma
homogeneidade espacial, depreende-se a sua fungéo enquanto eliminadora
de limites espaciais, no sentido em que cria um espaco virtual. Este espaco
desperta no corpo um sentimento de ambiguidade, sera um espaco real
ou virtual? Este sentimento que referimos pode ser associado a pincelada
em branco sobre a tela branca, no caso de Pezo von Ellrichshausen e ao
dancarino que nao se sabe se esta a dancar ou n&o, no caso de Brown.

“Penso que toda a nossa arquitetura tem uma relacdo muito intima com a
atmosfera. Tentamos sempre encontrar uma forma de as relacionar. Nao ha
edificios que ndo tenham uma relagdo com a atmosfera.”3%*

Conclui-se que a essencialidade, na arquitetura de SANAA, reside na
clareza da organizacao do programa, nas relacoes entre as partes e também
nos materiais enquanto elementos reveladores dessa mesma clarificag&o.
Esta abordagem arquitetdnica resulta num conjunto de sensacdes e emocoes
no seu utente ou, por outras palavras, na atmosfera. O termo “atmosfera”,
como foi abordado previamente, pode ser explicado por multiplas definicdes.
Referindo novamente Béhme, a sua explicagéo sobre o que € uma atmosfera
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reside no didlogo entre sujeito e objeto, um fendmeno de intermediacao, onde
0 espectador tem simultaneamente como fungéo a percecdo, mas também
integra a sua producao. Neste contexto, em concordancia com a perspetiva
de Pezo von Ellrichshausen e de Zumthor, Nishizawa caracteriza a atmosfera
como um dos objetivos principais da tarefa arquiteténica. Ora, a atmosfera
para Nishizawa parte de dois significados, um deles relativo a envolvente e o
outro referente ao espago.

O primeiro significado refere-se ao ambiente que o edificio potencia, tanto
no interior, como no exterior, ou seja, que € inexistente sem a presenca do
edificio. O segundo significado € associado a uma qualidade pré-existente
do lugar. Neste sentido, em Liquid Playgrounds (2004), Nishizawa explica
que uma das principais questdes face a um novo projeto é perceber de que
modo € que se produz uma atmosfera e como € que a mesma pode ser
experienciada. Comparando a abordagem de SANAA a visdo de Cunningham,
ou até mesmo de Pezo von Ellrichshausen sobre a presenca das coisas,
compreende-se que o escritorio estuda de que forma, a partir de ferramentas
arquitetonicas, é possivel proporcionar diferentes “estados climaticos.” 3% As
ferramentas arquitetonicas em questao sao todos os elementos anteriormente
abordados, desde a escolha da forma a transparéncia empregue entre
diferentes espacos. Para além disso, estes estados climaticos de que falam
podem ser comparados, em certa medida, ao que Barros elabora sobre o
trabalho de Brown acerca do seu método de trabalho, cujas tensbes e
movimentos provocam na coreografia “um climax pelas constantes mudancas
de estado.” %%

“Projetar é um processo continuo de descoberta” %"

Em 1995, Sejima e Nishizawa fundaram o seu escritorio, SANAA (Sejima
and Nishizawa and Associates), localizado em Toquio, no Japao. Como
foi mencionado previamente, tanto Sejima como Nishizawa possuem um
escritério de arquitetura individual, Kasuyo Sejima & Associates (1987) e Office
of Ryue Nishizawa (1997).

Uma das particularidades do processo de trabalho desenvolvido por
SANAA reside também na sua condicao fisica, isto €, no facto dos trés
escritorios estarem reunidos num mesmo edificio. Sejima elabora sobre o
tema da colaboragédo como um aspeto central da tarefa arquitetonica: “Penso
que juntar arquitetos com artistas e engenheiros € uma abordagem muito
arquitetonica. Quando fazemos edificios, os arquitetos ndo trabalham sozinhos,
trabalham com um grupo de colaboradores com diferentes especialidades
e cada um traz algo para o espaco final (...) Os edificios de sucesso s&o
sempre uma colaboracdo entre muitas pessoas de diferentes dreas.”*®® A
importancia da colaboracdo na realidade laboral é traduzida, por um lado,
pelos trés escritérios estarem proximos permitindo o rapido e livre movimento
dos colaboradores e, por outro lado, pela existéncia de uma sala onde todos
podem estar a trabalhar € a ouvir conversas sobre projetos com os quais
nao estéao diretamente implicados, algo que Sejima e Nishizawa consideram
fundamental.
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necessariamente no seu trabalho.

374. Chermayeff, Sam; Rubio, Agustin
Pérez; Sakamoto, Tomoko, ed. 2007.
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Antes de nos debrugarmos concretamente no processo de trabalho de
SANAA ¢é necessario referir a importancia do movimento enquanto elemento
dinamizador de projeto. Assemelhando-se a disciplina da danca, SANAA
colocam o corpo e 0 seu movimento como sendo 0 elemento central da
disciplina da arquitetura. Em Ocean Air®®® (2004), os arquitetos espanhdis,
Cristina Moreno (1971-) e Efrén Grinda (1966-), referem que a maneira como
Sejima e Nishizawa exploram a arquitetura pode ser relacionada com um
conceito intitulado “Praxeomorfica” explorado pelo socidlogo e filbsofo polaco,
Zygmunt Bauman (1925-2017). Praxeomorfica, do ponto de vista etimolégico,
pode ser dividida em duas partes, por um lado, do grego Praxis, que significa
acéo e, por outro lado, Morphé que designa a forma. Para Bauman, este
conceito reside na ligagao entre as agcdes humanas e as estruturas sociais, isto
€, a existéncia de uma relacao continua entre o que o Homem faz e as formas
que moldam essa agéo. Aplicando este principio a arquitetura, interpreta-se o
gue poderia significar a relacéo entre 0 corpo e 0 seu movimento e 0 espaco.
E uma interacdo de influéncia reciproca, por um lado, o corpo que reconfigura
e altera o espaco através da sua presenca e movimento €, por outro lado, o
espaco que molda agdes, mas também que se adapta a mudanca.

“O movimento é matéria de espago.”*7°

Como refere Pallasmaa, todas as estruturas arquitetonicas sao formas de
direcionar 0 movimento ou, por outras palavras, sdo formas de coreografia
espacial. A coreografia espacial a que Pallasmaa se refere € um modo de
antecipar comportamentos e padrdes de movimento de quem experiencia
0 espaco. Neste sentido, relacionando a visdo de Keersmaeker, onde o
movimento é considerado como condicao primordial da danca, e a visdo de
Sejima, cujo trabalho consiste na coordenacao das “linhas do movimento
humano de forma a corresponderem a distribuicdo do espaco”®’", depreende-
se a relevancia do movimento e a sua pertinéncia enquanto guia de projeto e
organizador do espago.

Atentando concretamente ao método de trabalho desenvolvido pelo
escritério, compreende-se que é um processo meticuloso e exaustivo.
Convergindo com a dética de Cunningham 72, Sejima e Nishizawa ndo partem
de uma imagem espacial pré-feita, de forma a ndo determinar o rumo do
projeto de modo prematuro.®”® Neste contexto, tal como Nishizawa refere,
todas as hipdteses sdo possiveis: “Uma das nossas regras basicas é que, na
fase de estudo, todas as opcoes tém de ter uma planta e uma maquete {...)
Penso que, se ndo analisarmos as diferentes opgdes, o projeto ndo existe e
temos de o adivinhar.”3* Contudo, é necessario referir que apesar de nao
existir uma ideia inicial que guie o projeto, as influéncias e memaorias tém um
papel determinante: “Somos muito influenciados pela arquitetura japonesa,
mas nunca tentamos citar diretamente o passado japonés” <"
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“se queres tornar-te um arquiteto, tens de passar muito tempo a simplificar o
teu trabalho”37®

O processo de trabalho de Sejima e Nishizawa caracteriza-se por ser
demorado, pois, face a um novo projeto, € pedido a todos os colaboradores
para desenvolverem uma proposta. A escolha entre propostas, como
Nishizawa refere, por vezes é logica, por vezes € intuitiva, contudo existe um
objetivo comum nesta fase inicial: escolher uma proposta cujo resultado nao
pode ser antecipado.®”” Neste sentido, é possivel estabelecer uma relagéo
com o processo de trabalho de Cunningham, cujo elemento da surpresa é
considerado como essencial. Acrescenta-se que Nishizawa, apoiando-se no
exemplo da cidade de Toquio (cada vez mais saturada), acredita que aexecucao
de um projeto rapidamente resulta em propostas complexas. Por esta razéo,
tendo em conta que visam o alcance de uma certa complexidade resolvida, o
seu processo de trabalho é baseado na repeticao, isto é, ao escolherem uma
direcdo para o projeto, séo feitas novamente maquetes e desenhos, pois tal
como referem os arquitetos: “Mesmo depois de escolhermos uma direcéo,
ainda ha muitas coisas para encontrar.”3®

Todavia, considerando o processo de trabalho do escritério SANAA e o
elevado numero de propostas que desenvolvem para um mesmo projeto, é
pertinente relembrar um tema ja abordado do trabalho de Brown. A propdsito
de Set and Reset, Brown baseou-se num dos métodos criativos de Dunn
explorados no Judson, implementando “tarefas” de modo a limitar e guiar o
movimento de cada dancarino.?® A semelhanga de Brown, numa primeira
fase, Sejima e Nishizawa, destacam a necessidade da criacéo de “regras” de
forma a definirem o edificio e limitarem as hipoteses de projeto: “Se a “regra”
0Ss convencer, torna-se numa pauta [do projeto]” &

Por fim, importa enfatizar a funcao central das maquetes no trabalho de
Sejima e Nishizawa, destacando-se por um lado, 0 seu papel como meio
exploratério e, por outro lado, como método decisivo. Abordando as maquetes
como meio exploratério, compreende-se que esta funcao esta presente ao
longo de todo o desenvolvimento de um projeto, desde uma fase inicial, até
a uma fase mais avancada. Neste sentido, as maquetes sdo utilizadas em
detrimento dos desenhos planimétricos, pois permitem a exploracdo dos
diferentes pontos de vista do edificio, 0 que consideram fundamental para
conseguirem imaginar algo que nao esta construido. Para além disso, também
elaboram maquetes com diferentes materialidades, de forma a explorar as
multiplas aparéncias que o edificio podera ter. Atentando, também, a sua
funcao como método decisivo, Sejima explica que sdo maquetes a escala
1:1 e 1:5 que Ihes permitem decidir os detalhes de projeto.®' De modo mais
abrangente, as maquetes para Sejima e Nishizawa, quase de forma obsessiva,
S&0 UM meio para responder as suas inquietacoes.
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Em suma, a arquitetura de SANAA €, em certa medida, profundamente
enraizada na tradicao japonesa. Os temas da cor, luz e transparéncia séo
proeminentes, sendo meios de clarificar ideias de projeto, mas também das
relacdes entre as diferentes partes do programa. Para além disso, a liberdade
e 0 movimento s&o condicionantes fundamentais, resultantes de uma
arquitetura pensada a partir de um sistema de relagdes nao hierarquizado.
Relativamente ao método de trabalho, SANAA tem um método de projetar
peculiar, onde o inesperado € privilegiado. Além disso, € um processo que
visa uma abordagem singular a cada projeto, ndo seguindo uma teoria pré-
estabelecida, e onde “todas” as hipéteses de projeto sdo possiveis.

E a partir de multiplas entrevistas — Croquis n° 77, 121/122, 139, 155 e
Uno mas en casa de los SANAA (2007) — e conferéncias — Architecture Design
of the SANAA Serpentine Pavillion (2011) e Architecture is Environment (2014)
— que se constata uma abordagem a arquitetura muito préxima do vocabulario
das artes visuais. Neste sentido, centrando-nos no Pavilhdo Serpentine,
pretende-se que o seu estudo seja feito de modo semelhante. Por outras
palavras, procura-se explorar o pavilhdo através do cruzamento da disciplina
da arquitetura e da danga. Apds uma breve descrigéo do pavilhao (cf. 2.3.2),
onde serdo salientados aspetos programaticos e construtivos, seguir-se-
ao dois textos — “Espaco e Tempo” e “Corpo e Movimento” — nos quais as
aproximacoes entre as duas disciplinas serao exploradas.
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Imagem 153: Thomas Demand, Kindergarten 22, 2015. Observagao do processo criativo de SANAA.

Imagem 154: Thomas Demand, Publishing House 64, 2015. Observacao do processo criativo de SANAA.
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Imagem 155: lwan Baan, Pavilhao Serpentine, Londres, 2009. Imagem 156: lwan Baan, Pavilhao Serpentine, Londres, 2009.



Imagem 157: Hisao Suzuki, Pavilhao Serpentine, Londres, 2009.

Imagem 158: Hisao Suzuki, Pavilhao Serpentine, Londres, 2009.
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Pavilhao Serpentine, Londres, Inglaterra (2009)

O Pavilhao Serpentine encontra-se numa relacao de continuidade com
as demais obras de Sejima e Nishizawa. Como Sejima refere, projetar € um
processo continuo de descoberta, por esta razao, depreende-se que existe
uma afinidade entre as obras, nao s6 de um ponto de vista formal, como
também relativamente aos temas de projeto.

“um dos objetivos (...) ndo era fazer um edlficio, era fazer uma pequena coisa,
uma pequena intervencdo” 3¢

Ha 25 anos®®, a pedido da antiga diretora da Galeria Serpentine,
Julia Peyton-Jone, Zaha Hadid desenha o primeiro pavilhdo. O objetivo da
comissao do Pavilhdo Serpentine é escolher arquitetos que se destagquem
pela sua abordagem inovadora a disciplina da arquitetura, podendo,
através do pavilhao, apresentar o seu trabalho a um publico mais alargado
e promover, assim, um laboratério de ideias e experimentacdo, sendo que
uma das condicionantes é que os arquitetos nao tenham obra construida no
Reino Unido. E neste contexto que os arquitetos sdo convidados a desenhar
um pavilhdo que permita ter um espaco de reuniao, um café e que, também,
possa ser utilizado como forum de aprendizagem e de debate durante a noite,
nao esquecendo que 0 mesmo recebe o Park Nights - evento que apoia
artistas emergentes todos os verbes, organizando espetaculos de multiplas
areas artisticas: musica, danca, literatura, entre outros.

O Pavilhdo Serpentine situa-se no Royal Park of the Kensington Gardens,
em Londres, na proximidade da Serpentine Gallery. Da mesma forma que
o trabalho de Brown é descrito como sendo “imprevisivel, improvavel,
continuo”®8, também Hans U. Orbist, codiretor da Serpentine Gallery, a
proposito do pavilhdo Serpentine, refere: “a rotina € inimiga da arte porque so
produz o previsivel” 38

Como foi abordado previamente, a procura pela essencialidade € um tema
proeminente na arquitetura de Sejima e Nishizawa, neste sentido, o projeto
para o pavilhao partiu desta mesma premissa. Um dos pedidos para o projeto
era gue fosse um open-space e, neste sentido, foram estabelecidos “trés
mundos”, dois delimitados formalmente - 0 café e o espaco para conferéncias
- e um terceiro mais livre: 0 espacgo de estar, estando todos unidos por um
Unico elemento: a cobertura. 3

Atentando ao aspeto construtivo da cobertura, a mesma tem uma
espessura de 25mm, sendo constituida por uma placa de 19mm de
contraplacado de bétula entre duas chapas de aluminio, cuja espessura
¢ de 3mm cada.®®” Levando a depuragdo ao limite, para que o pavilhdo
fosse entendido como um objeto constituido por dois elementos, Sejima e
Nishizawa decidiram que nao seriam visiveis parafusos. Neste contexto, a
cobertura foi seccionada em multiplas partes para sistematizar as dimensoes
das chapas de aluminio. As placas de contraplacado s&o os elementos que
unem a totalidade da cobertura, encaixando-se umas nas outras a partir de
uma junta macho-fémea em ziguezague. Este tipo de encaixe aufere uma
grande estabilidade construtiva a um elemento tdo leve.8
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Imagem 161: SANAA, Planta da cobertura (detalhe) do Pavilhao Serpentine, 2009.

Imagem 159: SANAA, Planta do piso térreo do Pavilhdo Serpentine, 2009.

Imagens 162, 163 e 164: Rob Gregory, 2009. Processo construtivo do Pavilhdo Serpentine.

2009.

Serpentine

Imagem 160: SANAA, Corte longitudinal do Pavilhao
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Além disso, o suporte da cobertura é feito a partir de mais de 50 pilares
de seccao circular em aco inoxidavel com acabamento espelhado, com uma
espessura de 60mm de didmetro. O posicionamento dos mesmos, tal como
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Considerando a abordagem de Sejima e Nishizawa a disciplina da
arquitetura, onde a procura por uma sintese espacial é procurada através da
exploracéo, nao so das possiveis relacoes entre as partes, como também dos
dialogos e consequentes movimentos de quem percorre 0 espaco, procurar-
se-a estudar o Pavilhdo Serpentine seguindo estas mesmas premissas.
Atentaremos, num primeiro momento, ao espaco € tempo.
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Imagem 166: Hisao Suzuki, Pavilhdo
Serpentine, Londres, 2009.

Imagem 165: SANAA, Detalhe construtivo - cobertura - pilar - laje, 2009.



2.3.3. Espaco e Tempo

Anne T. De Keersmaeker explica que o movimento esta intrinsecamente
ligado a Natureza, referindo que uma das razbes se deve a importacao de
modelos cosmoldgicos da mesma. Neste sentido, observando o Pavilhao

7 : Serpentine, apesar de ndo ser uma importacéo direta, a obra transporta a
= SR B ol L D a3 iy natureza para o seu “interior”. Aqui, o interior n&o é relativo a um espacgo

-

7
2

iil{liéil {1 i p : - - B 5 circunscrito, mas sim referente a faculdade de uma superficie refletora

S R AT ) espelhar o ambiente onde se insere. Neste contexto, em Architecture is
45 ; : e ; Environment (2014), Nishizawa refere o uso do reflexo enquanto estratégia
para proporcionar ao usuario a sensacao de estar rodeado de verde.

Observando o pavilhdo, denota-se uma forte relagdo entre o objeto
arquitetonico e o contexto. Deste modo, destacam-se dois pontos que
evidenciam esta relagéo.

O desenho do pavilhao deriva de condicionantes do terreno, isto é, das
arvores pré-existentes e da escala da sua envolvente. Centrando-nos na
cobertura, o pavilhdo parece possuir uma relacdo de adaptabilidade com o
jardim, pois, tal como Nishizawa refere, o desenho do mesmo derivou do
posicionamento das arvores presentes, de forma a ndo as comprometer.s&°
Como Sejima explica, uma forma mais fluida, como por exemplo a curva,
esta associada a uma melhor integracao na natureza. Estes espacgos suaves,
tal como a arquiteta apelida, potenciam uma sensacdo de liberdade, mas
também criam um espaco mais maleavel.’®® Além disso, ainda sobre a
cobertura, o pé-direito do pavilh&o varia consoante 0 espaco no seu interior,
mas também consoante a envolvente, admitindo uma variacao desde os 60
centimetros aos 6 metros de altura. Neste sentido, a zona com o pé-direito
mais baixo € um espaco acessivel s6 para criangas € a com o pé-direito mais
alto, derivando da proximidade com a rua, tem uma escala, em certa medida,
mais urbana.®®’

Por outro lado, a relacao entre objeto arquitetdnico e contexto também
€ acentuada pelo edificio “desaparecer” por entre as arvores. Distanciando-
se, de certa forma, dos demais casos de estudo, a harmonia desta relacao é
estabelecida pela criagéo de um espaco virtual. O mesmo cria uma iluséo de 189
um jardim expandido, onde as arvores e respetivas folhagens sao refletidas
através do teto revestido a chapa de aluminio, dando assim, a tal sensagéo
de que Nishizawa refere de se estar imerso na natureza.

Este ultimo aspeto direciona-nos para o tema do siléncio, ja previamente
abordado nos casos de estudo anteriores. Ora, para refletir sobre 0 mesmo,
€ necessario retomar a tematica da atmosfera. Nishizawa atribui a atmosfera
dois significados, um relativo ao edificio e outro referente ao contexto, sendo
este Ultimo associado a uma qualidade pré-existente do lugar. Centrando-nos,
por agora, nesta Ultima vertente, acredita-se que a qualidade pré-existente de
que Nishizawa refere é auferida pela desmaterializacdo do corpo arquitetonico.
Deste modo, considera-se que, o siléncio emanado pelo pavilhdo, possa ser
compreendido como um meio de sublinhar a paisagem onde o0 mesmo se

389. Harvard GSD. 2011. “Architecture
is Environment”. Youtube, 1:27:57.

390. Sejima, Kasuyo. 2008. “Uma

conversacion con Kasuyo Sejima y Ryue insere.

Nishizawa”. El Croquis, n°139: pp. 6-32. . N . . AL
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391, Harvard GSD. 2011. “Architecture abordado no pavilhdo se aproxima de uma das performances de Trisha

Imagem 167: Roland Halbe, Pavihdo Serpentine, Londres, 2009. is Environment”. Youtube, 1:27:57.
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Imagem 168: Burt Barr, Performance /t's a Draw (Nova lorque), 2001.

Imagem 169: Trisha Brown Dance Com-
pany, performance It's a Draw, 2002,
Philadelphia Museum of Art.
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Brown: It's a Draw (2008). Esta performance inclui-se numa série de obras
coreograficas, iniciada em 2002, nas quais Brown explora o corpo como
ferramenta para desenhar no espaco. Neste sentido, a performance no Walker
Art Center, onde Brown trabalha a relacéo entre corpo e trago, aproxima-se do
siléncio previamente abordado, pois, da mesma forma que o pavilhdo alcanga
sublinhar a paisagem e o movimento no espacgo através do reflexo, no caso
da performance, a folha em branco no chao, pela sua neutralidade, deixa-se
marcar pelos gestos do corpo. Pensa-se entédo que, em ambos 0s casos, 0
siléncio € uma forma de enfatizar o contexto.

"O que nos interessa sempre € pensar na relacdo. NGo necessariamente entre
o0 exterior e o interior, mas por vezes entre um espaco (interior) e outro”3%

A arquitetura de Sejima e Nishizawa é caracterizada, de forma recorrente,
como minimalista. Contudo, é necessério referir que esta essencialidade
nao é relativa a uma manifestacédo de um ideal formal, mas sim um meio de
clarificar a ideia do projeto. Isto é, um meio das relacdes entre as partes serem
compreendidas de forma clara e imediata. Por esta razéo, Rubio apelida o
trabalho de SANAA de “Arquitetura de relacéo”, explorando, de forma
sistematica, a maneira como se estabelecem relacdes entres as diferentes
partes, ndo s6 do programa, como também entre objeto arquitetdonico e
contexto. Assim, torna-se importante abordar trés temas relevantes para o
estudo do espaco: o limite, a “Arquitetura como um Parque” e a arquitetura
geradora de centralidades.

“Interessa-me a criacao de limites. Comecei ha 20 anos e tento sempre criar
diferentes tipos de limites... Gosto de pensar nos limites de cada projeto, ndo
nos limites sdlidos, mas nas ligagbes” 3%

O limite, de modo geral, pode ser definido como o elemento delineador de
um espaco, podendo ser correspondente a um momento de separagéo entre
espacos e funcdes e, também, entre o interior e o exterior. O mesmo pode
ser tangivel ou intangivel, fisico ou simbdlico. Contudo, apesar da multitude
de opgoes, é o0 que determina como ocupamos, interagimos e entendemos o
espaco. Tal como Frampton refere: “O limite ndo é onde algo termina mas - tal
como 0s gregos o entendiam — onde algo comeca e a sua presenca se faz
sentir... O espaco é, no essencial, aquilo para o qual se desobstruiu, aquilo
que esta dentro dos limites.” %

Ora, a arquitetura de Sejima e Nishizawa, tal como Luis Fernandez-
Galiano reflete em SANAA en suerios (2007), pertence aos limites, onde sao
desenhados edificios que se diluem na paisagem, explorando os diferentes
tipos de relagdes que o espaco pode estabelecer. Contrariando as normas
convencionais, exploram uma “arquitetura negativa”3%®, em que a mesma é
conseguida através da desmaterializacdo. Assim, o limite nao corresponde a
uma imposicao fisica, mas sim a uma possivel relacao.

191



Imagens 172 e 173: lwan Baan, Pavilhdao Serpentine, Londres, 2009.
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Imagens 174: lwan Baan, Pavilhao Serpentine, Londres, 2009.

396. Vaz, Teresa. 2004. “Danca,
arquitectura e memoria: a propdsito
de Hoppla!l E outras dancas de A.T. de
Keersmaeker”. Em Cadernos do Rivoli
04: Danca, pp. 40-58. 1a ed. Porto:
Rivoli Teatro Municipal. p. 42

Observando o Pavilhdo Serpentine, apesar de ndo existir uma distincao
entre interior-exterior, pois 0 mesmo € inteiramente aberto, compreende-se
uma ambiguidade em relacéo ao que € verdadeiramente o limite do pavilhao.
Esta confusdo € potenciada pela criagdo de um limite virtual enfatizado
pelo reflexo do teto e pela dimenséo reduzida dos pilares. Além disso, séo
desenhadas “duas linhas”, uma relativa ao teto e outra referente ao chao que,
nao sendo coincidentes, reforcam a fluidez e abertura do espacgo. Neste caso,
o limite deixa de ser uma barreira fisica, mas €, em si, 0 proprio espago, no
qual € criada uma relagdo continua com o meio onde o pavilhao se insere e
ainda entre as diferentes partes do mesmo.

Percebemos, entao, que a arquitetura de SANAA se baseia na exploragéo
de diferentes tipos de relagdes. Neste sentido, atentando ao segundo tema,
torna-se pertinente abordar uma nocao evocada na conversa entre Segjima e
o filésofo japonés, Koji Taki (1928-2011): a Arquitetura como um Parque. No
ambito da entrevista, Sejima explica que o parque japonés, enquanto modelo
espacial, permite diversas relacdes. Deste modo, refere que os parques
relinem, NnUM Mesmo espaco, diferentes pessoas e geragdes e que, para além
disso, permitem simultaneamente atividades em grupo e/ou individuais, esta
sensacao de mistura interessa-lhe. Neste contexto, acredita-se que o desenho
do pavilhao parta desta mesma premissa: trés “mundos” sé&o estabelecidos,
estando dois delimitados por acrilico (para protecao do vento); ndo obstante,
€ mantida a auséncia de constrangimentos visuais, conservando-se, portanto,
o carater livre do parque. Este tipo de desenho permite que o espaco possa
ser utilizado consoante as multiplas interpretacbes de quem o percorre,
sendo, assim, tal como Sejima explica, maleavel. Pensa-se que a flexibilidade
desenhada seja uma sugestao de relacéo.

“Do ponto de vista espacial direi que a arquitectura é periférica enquanto a
danca ¢é geradora de centralidade.”3%

Debrucando-nos no terceiro tema — a arquitetura enquanto geradora de
centralidade — retonamos a visdo de Teresa Vaz. Centrando-nos na citacéo
acima, poder-se-ia questionar se o Pavihdo Serpentine €, ao contrario do
referido por Vaz em relacédo a arquitetura, gerador de centralidade, ndo sendo
apenas um mero involucro de atividades humanas. A arquitetura “geradora
de centralidade” é aquela que convoca o dialogo, tal como a arquitetura do
Pavilhdo Serpentine que é potenciadora de relacdes, quer pelo didlogo que
estabelece com o jardim, quer pelos diferentes encontros e interagdes que
promove, sendo um espaco flexivel e dinamico.

Neste sentido, a liberdade assume um papel fundamental em termos de
forma e fungéo. Em Architecture is Environment (2014), Nishizawa explica que
0 projeto teve como objetivo criar um espaco aberto que permitisse a livre
circulacao de pessoas. A proposta baseou-se principalmente no desenho
da cobertura que, dispensando 0 uso de paredes, admitia uma circulagao
continua e multidirecional de quem estivesse no parque. Assim, depreende-se
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Imagem 175: Anna Fincke, Performace Beacon Events (Dia Beacon, Nova lorque), 2008.

Imagem 176: The New York Times,
performace Beacon Events (Dia Beacon,
Nova lorque), 2008.

397. Nishizawa, no ambito da
conferéncia Architecture is Environment
(2014), explica que se estiver a decorrer
alguma atividade no pavilhdo, como
por exemplo uma conferéncia, a
multiddo sera espelhada no teto, o que
possivelmente chamara a atengéo de
outros utilizadores do parque.

que, tanto a forma, como a funcao do pavilhdo, expressam um certo grau de
liberdade pela sua distribuicéo e apropriacao espacial multifuncional.

Considera-se, ainda, que este espaco possa ser entendido como um
meio de comunicacdo. Para além de promover, como referido, a reuniao e
livre circulacao dos usuarios do parque, &, ainda, um dispositivo de revelacao.
Por outras palavras e apoiando-nos na explicacdo de Nishizawa, o pavilh&o,
através do seu brilho material e reflexo, alcanga atrair, nao s6 quem esta no
pargue, como também quem esta na rua. Revelando, a distancia, atividades
que possam estar a decorrer.3’

Por fim, aproximando-nos novamente de uma das visdes de Cunningham,
mas agora relativamente a abertura espacio-temporal das suas coreografias,
acredita-se que o pavilh&o se aproxime deste mesmo conceito. Tal como o
coredgrafo explica, a manipulagdo dos corpos dos dancarinos, a ritmos e
velocidades diferentes, insere num mesmo espac¢o multiplos tempos.

Um exemplo coreografico que ilustra este tipo de relacao, entre espaco
e tempo, sdo os Beacon Events que ocorreram entre 2007 e 2009 no museu
Dia: Beacon em Nova lorque. Estas performances consistiam em sequéncias
coreogréficas extraidas do repertério da Merce Cunningham Dance Company
que eram reorganizadas para o local onde fossem executadas. A cada
performance era atribuida uma partitura musical original, desenvolvida e
executada ao vivo. Neste sentido, a musica e a coreografia reuniam-se, pela
primeira vez, no momento de apresentacao ao publico. Para além disso, estas
performances eram concebidas para interagir com as obras de arte expostas
no museu, explorando novas relacdes entre a danga e outros tipos de arte.
Centrando-nos num exemplo concreto, o quinto Beacon Event (dezembro
2008), a coreografia ocorreu na galeria dedicada as obras de John Chamberlain,
onde num espaco em “L”, interagiam com uma escultura de Sol LeWitt. Os
catorze bailarinos que interpretaram esta performance executaram, num
primeiro momento, 0 mesmo movimento em direcdes diferentes, contudo,
a medida que o tempo passava, 0s movimentos, ndo s6 comegavam a ser
diferentes, como também o proprio ritmo a que eram executados era distinto.
Neste sentido, numa mesma sala, ndo s6 foram explorados movimentos e
direcOes diferentes, como também a velocidade a que os executavam divergia
entre si. Por esta razédo, poder-se-ia admitir que existe uma abertura espacio-
temporal semelhante a que é proporcionada no Pavilhdo Serpentine.

Para concluir, relativamente ao Pavilhdo Serpentine, o espaco e o
tempo séo caracterizados, por um lado, pela estreita relacdo que o pavihao
estabelece com o parque, incorporando-se e sublinhando a prépria paisagem
e, por outro lado, pela faculdade do mesmo admitir multiplos percursos, ritmos
e movimentos. Assim, debrucamo-nos, agora, no corpo € movimento do
Pavilhdo Serpentine.
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Imagem 177: Hisao Suzuki, Pavilhdo
Serpentine, Londres, 2009.

398. Kasuyo, Sejima. 2004. “Liquid
Playgrounds”. El Croquis, n° 121/122:
pp. 9-26. p. 22

Corpo e Movimento

O corpo do presente caso de estudo, o Pavilhdo Serpentine, sera abordado
tal como as obras previamente estudadas, onde o objeto arquitetéonico é
simultaneamente esqueleto, pele e musculo. Neste sentido, depreende-se
que a fusdo destes trés elementos deriva de uma expressao unitaria inerente
ao edificio.

A procura pela esséncia é um tema proeminente na arquitetura de SANAA,
por esta razdo, apoiando-nos novamente na obra de Kenneth Frampton —
Studies in Tectonic Culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and
Twentieth Century Architecture (1995) e Labour, work and architecture (2002)
— focamo-nos no esqueleto do Pavilhdo Serpentine.

Gottfried Semper (1803-1979), arquiteto e tedrico alemao, desenvolve
a sua teoria sobre a tectonica a partir do seu livro: The Four Elements of
Architecture (1851). Neste contexto, Semper aborda a tecténica como um
conceito que vai par além da funcéo estrutural e, por esta razéo, contempla
também questdes culturais, materiais € artisticas. Assim, explora a tectonica
enguanto expressao dos métodos de construcéo e materiais empregues.

Frampton, baseando-se nos principios de Semper, explora a ideia de que
a arquitetura € uma arte estabelecida na construcao, mas também na cultura
material e técnica. Neste sentido, defende uma arquitetura que expressa a
verdade material e as técnicas construtivas, valorizando, assim, a estrutura.
Frampton, retomando a distingdo entre os dois principios construtivos
que Semper distingue, explica que 0 que € estereotomico é relativo a uma
construcéo sdlida e macica, associada a0 peso e, por oposicdo, O que é
tectonico é referente a uma construgao articulada, relacionada com a leveza.

Contudo, é necessario referir que Frampton, relativamente a tectonica,
possui um olhar mais poético do que de Semper. No seu estudo, Frampton
explica a etimologia da palavra “tectonica”. Este termo surge em multiplos
idiomas, como em sanscrito, onde taksan representa, nao s6 o carpinteiro,
como também podera ser entendido como um arteséo. Neste sentido, na
Grécia Antiga, o termo manifesta-se nas obras de Homero e Safo, onde, num
primeiro momento, tem um significado relativo a arte da construgéo no geral
e, num segundo momento, é-lhe associado uma conotacao poética, pois o
tekton, o carpinteiro, assume o papel de poeta. Esta referéncia interessa-nos
particularmente, pois € a partir da mesma que Frampton associa a técnica
uma dimenséao poética.

“A estrutura € muito importante. A estrutura ndo so suporta o edificio, como
também define o espaco.”3%®

Pensa-se que, assim como para Frampton a condicdo da arquitetura
€ a sua construcao, SANAA também assume esta mesma perspetiva. Ora,
centrando-nos no pavilhdo, constata-se que 0 mesmo € construido a partir
de uma estrutura metalica, sendo esta correspondente a uma construgcéo
leve. Desta forma, poder-se-ia considerar que a mesma pertence a tectonica
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que Frampton explica, onde as componentes da estrutura, reduzidas ao
minimo essencial, exploram um toque reduzido com o solo. Neste sentido,
poderiamos retomar a visdo de Campo Baeza que descreve a arquitetura
tectdnica enquanto um sistema estrutural igual ao do corpo humano: “E a
arquitectura ossea, lenhosa, leve. A que poisa na terra como em bicos dos
pés. 7399

Deste modo, os arquitetos caracterizam o pavilhdo como uma nuvem
de fumo que flutua por entre as arvores, devido as espessuras minimais da
cobertura e dos pilares. Assim, Nishizawa explica que gostaria que o pavilh&o
néo fosse entendido como uma folha metélica apoiada em multiplos pilares,
mas sim, enquanto uma lasca, reduzida ao minimo absoluto, retirada de um
grande pedaco de aluminio.*®® Neste sentido, questionamo-nos de que forma
SANAA alcanca desenhar, tal como Keersmaeker descreve (no contexto
das artes visuais): “Umna leveza paradoxalmente misturada com um cardcter
perfeitamente concreto.”*°! Deste modo, iremos abordar dois temas para
estudar o seu esqueleto: o espaco etéreo e a “neutralizacao da estrutura”.

Relativamente ao primeiro tema, debrucamo-nos na visdo de Frampton
acerca da tectonica, onde reflete sobre a forma construida em rede, na qual
as diferentes partes, quando conjugadas, constituem uma Unica unidade
espacial.*®> Neste caso, torna-se relevante abordar novamente a cultura
japonesa e de que forma a mesma influenciou os arquitetos a desenhar
espacos com esta conotacao etérea. Desta forma, Nishizawa refere que um
dos aspetos que associa 0 seu trabalho a arquitetura tradicional japonesa é
a estrutura, onde a transparéncia, o transllcido e a leveza assumem papéis
predominantes. Ora, o0 arquiteto associa a luz e transparéncia a habilidade de
perceber a organizacao do espaco. Explicando também que a apreensao do
mesmo ¢é devido a todos os elementos estarem a vista e tudo estar definido,
de modo a proporcionar uma sensacao de transparéncia no espago.*%

Contudo, Nishizawa alerta que esta aparéncia, dita de leve, na sua
arquitetura, em termos de massas, nao € um objetivo formal, mas sim um
resultado do seu método de trabalho. Assim, explica que o0 peso € a leveza
S&0 quase 0 mesmo, pois o que lhe interessa verdadeiramente € de que forma
a gravidade é transmitida nas suas obras.

Neste caso, este esqueleto transmite a ideia de leveza, pois, apesar da
forte presenca estrutural no espaco (a existéncia de mais de cem pilares),
a mesma é assegurada pela estrutura ser ambigua. Atribui-se a estrutura
esta conotacgédo, pois, tal como Sejima explica a propdsito do centro cultural
em Almere (1998-2007), a mesma é tao fina que cria a ilusdo de nao ser
verdadeiramente um elemento de suporte.**

Assim, pensa-se que a manipulacdo do material concreto, de modo
a transmitir uma sensacao de leveza se aproxime, de certa forma, a como
Trisha Brown coreografa os corpos dos dancarinos na sua coreografia: Planes
(1968). Nesta coreografia, os corpos dos dancarinos sdo manipulados de
modo a desafiarem a percecao convencional do movimento. A coreografia
decorre numa parede, fazendo com que os trés dancarinos, em slow-motion,

Imagem 178: S/ Autor, Performance Pla-
nes (Zeitgest Gallery, Nashville), 2015.
Filme de Jud Yalkut.

Imagem 179: Julietta Cervantes, Per-
formance Planes (Trisha Brown Dance
Company), 2009. Filme de Jud Yalkut.
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Imagem 180: Shinkenchiku Sha, Koga
Park Café (lberaki, Japao), 2006.
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408. A sua abordagem tedrica centra-se
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visual- 0 ponto, a linha e o plano- onde
explicita de que modo a composicao
visual podera ter caracteristicas que
podem ser estudadas, aproximando a
arte e a ciéncia.

a tenham de percorrer. O peso do corpo €, de certa forma, negado, e o plano
vertical é explorado como um novo espaco. Acredita-se que a manipulacao
do peso do corpo dos dancarinos, através do movimento no plano vertical,
cria uma ilusdo de leveza, que se assemelha a leveza potenciada pelo corpo
arquitetonico do pavilh&o.

Ainda, esta manipulacao da estrutura em termos de massa leva-nos
a uma nocgao apelidada de “neutralizacdo da estrutura”*% explorada em
Topologia Arquitectonica: Uma Indagacion sobre la Naturaleza del Espacio
Contemporaneo (2008). Pensa-se que esta nogdo possa ser aplicada
ao caso do Pavilhao Serpentine. Ora, a mesma refere-se a multiplicacéo
da estrutura, neste caso o numero de pilares que, pela supresséo da sua
dimenséo, potenciam uma sensacao de leveza e transparéncia no espaco.
Para aprofundar este tema, Cortés estuda diferentes casos, referindo-se,
aqui, o Park Café em Koga (1996-1998), pois pensa-se que 0 mesmo partilhe
algumas afinidades com o pavilhdo. No caso do café, o objetivo foi projetar
um espaco que fizesse parte da natureza e ndo que fosse um objeto no
jardim. Para alcancgar esta premissa recorreram a uma estrutura metalica leve,
tal como no caso do pavilhao, onde a estrutura, reduzida ao minimo essencial,
consistia numa cobertura de 2,5cm de espessura apoiada em cem pilares
de 6,05cm de didmetro. Assim, esta configuracao espacial, potenciada por
uma estrutura onde os pilares estao posicionados de forma “aleatdria”, tinha
como intenc&o proporcionar ao usuario a sensacao de estar a percorrer uma
floresta.

Face ao projeto do café, acredita-se que o desenho do pavilhdo parta, em
certa medida, desta mesma premissa. Esta pequena intervencéo, tal como
Nishizawa |he apelida, consistiu no desenho de um espaco que fosse para
ser percorrido, admitindo multiplos trajetos e apropriagdes. Por esta raz&o,
procurou-se compreender de que modo desenharam um espaco com estas
caracteristicas.

“O ponto cava-se no plano e afirma-se para sempre. Apresenta assim a
afirmacdo mais breve, constante e intima: curta, fixa e rapidamente criada.” %

Sejima, em Liquid Playgrounds (2004), explica que a definicdo da
estrutura é um elemento fundamental de projeto, pois é o que organiza o
espaco. Além disso, refere que a fisicalidade de um elemento esbelto no seu
trabalho € muito importante, pois é 0 que permite uma relacao direta entre
dois espacos.*?” Deste modo, considerou-se relevante, para estudar o espaco
do pavilhao, abordar o livro Point and Line to Plane (1926), do pintor russo:
Wassily Kandinsky (1866-1944). A sua abordagem tedrica centra-se nos
elementos essenciais da linguagem visual - 0 ponto, a linha e o plano - onde
explicita de que modo a composicao visual podera ter caracteristicas que
podem ser estudadas, aproximando a arte e a ciéncia.*®®

Interessa-nos, entdo, especificamente, referi-nos ao ponto, pois é
entendido como sendo a forma mais concisa de todas. Neste sentido, o
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ponto geométrico podera ser compreendido, simultaneamente, enquanto
uma unidade silenciosa, pela brevidade da sua posicao, mas podera também
ser entendido como um elemento de expresséo, no sentido da comunicagao:
“Assim, vemos o ponto geomeétrico como a unido Ultima e mais singular do
siléncio e da fala.” 4% Além disso, Kandinsky explica que o ponto é um elemento
estavel, devido a sua resisténcia ao movimento, em qualquer diregdo.*'°

Aplicando esta tematica ao presente caso de estudo, e estabelecendo
uma correspondéncia entre o ponto de Kandinsky e os pilares do pavilh&o,
observam-se algumas afinidades. Destacam-se trés aproximacdes possiveis, o
ponto enquanto unidade silenciosa, o ponto enquanto elemento de expressao
e 0 ponto enquanto elemento de resisténcia ao movimento.

O ponto e a linha no trabalho de SANAA sé&o elementos essenciais para
definir o espaco. Neste sentido, explicam que a importancia de representar
0 espaco a partir destes dois elementos, o ponto e a linha, reside na forma
como nao comprometem a organizacéo espacial do edificio, devido a sua falta
de espessura. Assim, a linha é referente a planos e superficies que delimitam
determinado espago € o ponto é relativo aos pilares. Apesar desta nogao
corresponder a um recurso grafico, esta mesma ideia é transportada para a
materializacao do edificio, onde ndo s&o “adicionadas espessuras” a elementos
desnecessarios, mantendo, assim, a esséncia do espaco. Pensa-se que este
método de trabalho seja uma tentativa de transportar a bidimensionalidade do
desenho para uma realidade concreta.*'

Aplicando este tema ao caso do Pavihao Serpentine, poder-se-ia
considerar 0 ponto enquanto unidade silenciosa. Neste sentido, diz-se
unidade silenciosa, pois o ponto, temporalmente, € a forma geométrica
mais breve.*'? Ora, tendo em conta que a espessura dos pilares no pavilhdo
€ reduzida, pensa-se que a sua “auséncia” de presenca espacial, potencia
um maior numero de relacdes, sejam estas fisicas ou visuais. Além disso, a
pele deste corpo, sendo ela com um acabamento espelhado (no caso dos
pilares) permite uma maior diluicdo espacial. Por outras palavras, a reducéo
da espessura dos pilares combinada com o seu acabamento, resulta numa
desmaterializacao da estrutura. Este siléncio material estimula um espaco, de
certa forma, mais livre.

Num segundo momento, focando-nos no ponto enquanto elemento de
expressao, poder-se-ia considerar, também, a visao de Keersmaeker, onde o
eixo horizontal é o eixo social. Ora, Kandisnky explica que o ponto assume a
sua verdadeira expresséo quando posicionado num plano. Centrando-nos no
pavilhdo, depreende-se que é precisamente pelos pilares serem uma unidade
silenciosa que lhes permite serem, também, um elemento de expressao, no
sentido da comunicacao. Acredita-se que, a exploracdo de uma componente
“sem profundidade”, marcada no plano horizontal, propde uma ligacéo
imediata entre as partes.

Pensa-se entdo que, por esta razdo, se possa abordar o “eixo social”
de Keersmaeker. Como foi explicado, a exploracédo deste eixo deriva do
movimento do corpo quotidiano e como 0 mesmo alcanga organizar o espaco

Imagem 183: Charlotte  Rudolph
(Fotografia) e  Wassily Kandinsky
(Desenho), Dance Curves: On the
Dances of Palucca, 1926.

Imagem 184: Charlotte  Rudolph
(Fotografia) e Wassily Kandinsky
(Desenho), Dance Curves: On the
Dances of Palucca, 1926.
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Imagem 185: Art Journal, Performance
Locus (Trisha Brown Dance Company).

Imagem 186: Trisha Brown (MoMA), s/
titulo para a coreografia Locus, 1975.
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superficie refletora que interage com a
luz.

e o tempo. Neste sentido, retomando — “O meu falar € o meu dancar”*'® —
onde o eixo horizontal € o que permite abracar, empurrar e falar, acredita-se
que o pavilhdo proponha, de certa forma, este mesmo discurso. Destacam-
se dois tipos de didlogos, um imediato e um virtual. O primeiro, potenciado
pela pontualidade dos elementos estruturais, permite inimeros percursos e
possiveis comunicagdes entre os diferentes corpos que percorrem o espaco.
O segundo, refere-se a um didlogo individual entre a pessoa e 0 seu proprio
corpo, onde, a partir do seu reflexo, compreende a escala da sua propria
presenca.

Num terceiro momento, centrando-nos no ponto enquanto resisténcia ao
movimento, depreende-se a sua aplicagdo direta ao desenho do pavilh&o.
O recurso a repeticéo e a aleatoriedade, relativamente ao posicionamento
dos pilares, origina um sistema de relacdes sem principios hierarquicos. Este
tipo de relacao, no &mbito da disciplina da dancga, poderia aproximar-se ao
espaco desierarquizado que Cunningham explora, onde “Ndo ha pontos
fixos no espaco”. Neste contexto, as posicdes dos dancarinos n&o traduzem
a sua importancia, isto é, o movimento executado por um dancarino, em
determinada posicao, nao tem implicacdes diretas no movimento de outro
dancarino.

Depreende-se, entdo, que o esqueleto do Pavilhao Serpentine, apesar
do seu desdobramento em numero, cria um espaco multifacetado. Neste
contexto, acredita-se que se aproxime, de certa forma, a coreografia de Trisha
Brown: Locus (1975). A coreografia tem como base um cubo imaginado que
representa e limita o campo de acao dos movimentos dos dancarinos através
dos vinte e sete pontos que insere em si. A cada ponto € associada uma
letra do alfabeto, potenciando assim a criagdo de palavras e frases através
do movimento. A partir da autobiografia de Brown é explorada uma estrutura
tridimensional imaginaria, traduzida num sistema de relagdes rigoroso. Apesar
desta base estruturada, é concedida uma grande liberdade aos dancarinos
pela livre interpretacdo dos movimentos. Acredita-se que o pavilhdo e esta
coreografia possuam algumas afinidades devido a existéncia de uma estrutura
concreta que ocupa e delimita 0 espaco mas que, simultaneamente, conferem,
ambos, uma grande liberdade aos corpos e respetivos movimentos.

Para além do posicionamento dos pilares ter um papel determinante na
abertura do espaco as multiplas apropriacdes, torna-se importante abordar
a pele do presente corpo arquitetonico. Explicou-se a importancia do reflexo
relativamente a desmaterializacao do pavilhao, como também, enquanto meio
de comunicagao. Contudo, o recurso a uma pele refletora*', difundindo a
luz natural e potenciando uma certa transparéncia visual, proporciona uma
homogeneizacado espacial, onde sao eliminados os limites concretos do
espaco e possiveis percursos tradicionais lineares, resultando assim numa
continuidade espacial.

Assim, O musculo do presente corpo arquiteténico é entendido
enquanto consequéncia direta do seu esqueleto e pele. Ora, como abordado
previamente, um elemento de projeto fundamental no trabalho de SANAA é
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o0 movimento. No caso do pavilhdo, onde o objetivo foi desenhar um espaco
a ser percorrido, acredita-se que o0 mesmo tenha sido alcancado devido a
exponenciacao de possiveis relacoes, percursos e apropriacoes, através de
um desenho marcado por um corpo democratico, onde o limite € ambiguo.

Por fim, relativamente ao ultimo caso de estudo — a Companhia — e tendo
em conta a questao de partida da presente investigacao - de que forma uma
obra arquitetdnica podera evocar afinidades entre as disciplinas da arquitetura
e da danca? — especificamente em relagcdo ao Pavilhao Serpentine, importa
destacar que se considera que estas aproximacdes se encontram, tanto na
tematica do espaco e tempo, como na do corpo e movimento. Estas afinidades
transcendem a efemeridade temporal, tanto do pavilhao, como da danca.

Neste caso, relativamente ao espaco e tempo, salienta-se que a
aproximacao entre as duas disciplinas é, num primeiro momento, evocada
pela transportacdo da natureza para o interior do pavilhdo, isto é, através
do reflexo, o jardim é espelhado, criando assim um espaco virtual. Como
consequéncia, esta importagdo permite uma fusao entre objeto arquitetdnico
e lugar potenciando, assim, uma sensacgao de siléncio. Por fim, salienta-se a
abertura espécio-temporal do pavilhdo, onde, num mesmo espaco, multiplos
trajetos, apropriagdes e atividades podem ser executadas.

No que diz respeito ao corpo e movimento, observa-se que as duas
disciplinas se aproximam, tanto a nivel de processo de trabalho, como
também a nivel formal. Ora, neste contexto, a procura pela essencialidade é
um recurso manifestado pela reducao dos elementos construtivos ao minimo
possivel, resultando, assim, numa “neutralizacao da estrutura”. Esta concecao
espacial, baseada num sistema de relacbes sem principios hierarquicos,
resulta num espaco flexivel e aberto a multiplas possibilidades programaticas
€ espaciais.
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Imagem 187: Roland Halbe, Pavilhdo
Serpentine, Londres, 2009.

Imagem 188: Hisao Suzuki,Pavilhao
Serpentine, Londres, 2009.

Imagem 189: Roland Halbe, Pavilhao
Serpentine, Londres, 2009.




206 “A Licdo de Roma

A arquitectura estabelece relacbes comoventes com materiais brutos.
A arquitectura esta além das coisas utilitarias.

A arquitectura é assunto de plastica.

Espirito de ordem, unidade de intencao.

O sentido das relacées; a arquitectura trabalha com quantidades.

A paixdo faz das pedras inertes, um drama.”*'®

415. Le Corbusier. 2009. Por uma arquitectura. 6® ed. Sado Paulo: Editora Perspetiva. p. 103



Imagem 190 e 191: Luisa Vieira de
Campos e Filipa Castro, Converge
(frame), 2018.

416. O contexto geografico podera ser,
a titulo de exemplo, uma imposicéo
incontornavel.

417. Para o arquiteto Fernando
Tavora (1923-2005) a circunstancia
corresponde ao conjunto de fatores
naturais e humanos que influenciam
a organizagdo do espago, podendo
ser referentes a natureza, sociedade,
economia, cultura, entre outros aspetos.
Apesar de nao referir diretamente o
estado de espirito enquanto parte
integrante da circunstancia, Tavora
explica que a forma como cada
um sente e apreende O espago é
fundamental para compreendé-lo e
projeta-lo. Neste sentido, poder-se-ia
considerar, apoiando-nos na ideia do
filosofo José Ortega y Gasset — “Eu sou
eu e a minha circunstancia” -, que nao
existe arquitetura sem contexto.

Tavora, Fernando. 1999. Da organiza¢do
do espaco. 4a ed. Porto: FAUP.

418. Siza Vieira, Alvaro, e Morais Carlos
Campos. 2018. 02 textos. Lisboa:
Parceria A. M. Pereira. p.117

419. Siza Vieira, Alvaro, e Morais Carlos
Campos. 2022. 04 Textos. Lisboa:
Parceria A. M. Pereira. p.17

Alongamentos

A arquitetura, contrariamente as ciéncias ditas de “exatas”, ndo é uma
disciplina criada a partir de uma deducao légica ou soma de diferentes partes,
ou pelo menos, esta ideia ndo representa a totalidade das suas dimensdes. E
uma disciplina hibrida e impura, marcada por um processo complexo, intuitivo,
pessoal e transdisciplinar, onde assenta um didlogo entre fatores externos e
internos ao arquiteto. Assim, 0 arquiteto conjuga condicionantes concretas,
isto &, imposicdes incontornaveis*'®, com a procura consciente de referéncias
e, ainda, com todas as experiéncias e interesses que estao marcados na sua
memoria. Neste contexto, percebemos que as caracteristicas previamente
mencionadas relativas a disciplina da arquitetura aplicam-se igualmente a
disciplina da danca.

Apoiando-nos numa questao previamente mencionada pela coredgrafa
Anne Teresa De Keersmaeker — “O que nos resta?” — perguntamos 0 que
nos falta abordar. Falta-nos enquadrar esta dissertacdo, o porqué destas
inquietacbes e por que razdo se acreditou nas possiveis aproximacoes
entre as disciplinas da arquitetura e da danga. Compreendemos que este
interesse, independentemente de uma existente motivacdo pessoal, deriva
da circunstancia*'” do percurso académico da autora. Ao longo dos anos,
foi-nos transmitido que fazer arquitetura € muito mais do que desenhar um
espaco, cumprir leis e regulamentacoes, € uma disciplina que transcende as
suas funcdes imediatas. Neste sentido, este percurso, de forma incontornavel,
foi informado por multiplos arquitetos, destacando-se especialmente Alvaro
Siza (1933-) e Eduardo Souto de Moura (1952-). Defendendo-se “o arquiteto
especialista em ndo ser especialista”*'®, onde a arquitetura faz parte da mesma
familia da danca, da escultura, da poesia, da pintura (entre outras disciplinas),
do qual este didlogo interdisciplinar podera ser fundamental para a qualidade
e compreensao da obra arquitetonica. Desta forma, acredita-se que esta
dissertacéo néo seria exequivel, ou pelo menos ndo da mesma forma, sem
este enquadramento académico, onde a disciplina da arquitetura € entendida
enquanto uma atividade artistica.

“Goethe ndo decide ser poeta ou ser pintor.
-N&o é a mesma coisa?”*°

Inicialmente, deparando-nos com a tarefa de selecionar coredgrafos e
arquitetos e consequentes projetos, existia uma intuicéo inexplicavel do porqué
de determinadas obras arquitetonicas evocarem algo do universo da danca,
da mesma forma que, inversamente, existia uma dimensao no trabalho dos
coredgrafos que convocava temas de arquitetura. Esta inquietacao foi uma
das bases desta dissertacéo. Neste sentido, ao longo do desenvolvimento do
trabalho, percebemos que, de facto, os coredgrafos e os arquitetos tinham
uma aproximacgao ‘especial’ a sua disciplina. Na maioria dos casos, eram
convocados temas de outras disciplinas artisticas mesmo que, possivelmente,
nao fossem utilizados enquanto referéncias de forma consciente. Assim,
esta intuicao inicial foi-se materializando e, no decorrer do trabalho, fomos
compreendendo algumas das razdes pelas quais as obras de arquitetura
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escolhidas nos provocavam esta sensagéo de aproximacao entre as duas
artes.

Chegando ao final desta dissertacao, poder-se-ia considerar que, de certa
forma, se verifica a reflexdo de Eduardo Souto de Moura: “vai tudo dar ao
mesmo: 0s problemas sdo todos iguais, quer na arquitectura, quer na danca
ou na musica...”*° Para o arquiteto a interdisciplinaridade das artes é evidente,
pois, apesar de possuirem diferencas entre si, parecem caminhar num mesmo
sentido.*?' Neste contexto, no caso desta investigagdo, percebemos que a
musa de Souto de Moura — a analogia — foi um recurso fundamental para
explorar as aproximagdes entre as duas disciplinas. Ao longo do trabalho
fomos verificando que, ora a disciplina da danca remetia para problematicas
da disciplina da arquitetura, ora determinadas obras de arquitetura permitiam
elaborar analogias com a disciplina da danca. Desta forma, uma e outra —
a danca e a arquitetura — demonstraram-se verdadeiramente dialogantes
e mutuamente determinantes para o0 processo analdégico ao qual nos
propusemos estudar. Portanto, ndo saberemos afirmar qual das duas artes
tera sido o ponto de partida para o estudo apresentado, contudo, considera-
se que as relagdes analdgicas exploradas nesta investigacéo s&o significativas
para a pratica disciplinar da arquitetura e para o seu entendimento, tornando
possivel a construgcdo de um outro olhar e interpretacao relativamente as
obras escolhidas.

“da viu tantas coisas belas/ Demasiadas talvez ou ndo bastantes ou rapidas
demais/ Que traz na mente a confusédo das coisas belas/ O esforco de excluir
ou ndo/ E isso o que ha de si no que desenha” 2

Para concluir, falta-nos acrescentar uma das mais importantes
aprendizagens desta dissertacdo. No decorrer do trabalho depreendemos
que, de forma recorrente, 0os arquitetos mencionam a importancia de nao
ter uma teoria ‘pré-feita’ ou imagens espaciais pré-concebidas, contudo,
compreendemos também que esta vontade € uma impossibilidade, pois
existem sempre componentes que interferem com esta ambicao de “comecar
do zero”. Neste sentido, poder-se-ia dizer que “nada vem do nada”+??, existem
sempre “interferéncias”, umas mais subtis, outras mais imediatas que, de
forma inevitavel, moldam a nossa visao e aproximacao ao que nos rodeia. Tal
como o arquiteto Alvaro Siza refere, projetar € manipular a memaria, por vezes
conscientemente, mas na maioria das vezes é subconscientemente.*?* Assim,
percebemos que, desde logo, a nossa ‘autobiografia’ se reflete no nosso
trabalho. Levamos para o desenho algo de nds, das nossas experiéncias, do
que ja vimos, vivemos e sentimos. Deste modo, a criagdo arquitetdnica nasce
de imagens, podendo estas ser relativas a lugares, sensacdes, objetos, entre
outros aspetos, que contribuem continuamente para a construgao da nossa
percecdo do mundo. E um exercicio ininterrupto e aberto, como se de uma
espiral se tratasse. Assim sendo, o exercicio de projeto tem um principio,
como Alvaro Siza refere, nebuloso, mas raramente arbitrario.*? Diz-se
nebuloso, pois, muitas das vezes, nao percebemos a origem de determinada

420. Eduardo Souto de Moura, entrevista
com André Tavares e Pedro Bandeira, 4
de setembro de 2010.

421. Bandeira, Pedro. 2011. “Tudo é
Arquitectura”. Em Eduardo Souto de
Moura: atlas de parede, imagens de
método, pp.9-23. 12 ed. Porto: Dafne
Editora. p. 22

422. Siza Vieira, Alvaro, e Morais Carlos
Campos. 2019. 03 Textos. Lisboa:
Parceria A. M. Pereira. p.40

423.Ex nihilo nihil fit, significa “nada
vem do nada’, é um principio
filosofico defendido por fildsofos como
Parménides, opondo-se a nocéo da
criacdo a partir do nada, comum em
algumas tradicoes religiosas.

424. Siza Vieira, Alvaro. 1998. Imaginar
a evidéncia. Lisboa: Edicdes 70. p. 37

425. Siza Vieira, Alvaro; Morais Carlos
Campos. 2019. 07 Textos. Lisboa:
Parceria A. M. Pereira. p. 219

426. Siza Vieira, Alvaro; Morais Carlos
Campos. 2019. 03 Textos. Lisboa:
Parceria A. M. Pereira. p. 96

ideia: “Momento de criar: De que sé ha consciéncia depois de suceder”?®
Compreendemos entdo que a verdadeira referéncia é aquilo que, de certa
forma, ja esquecemos; nao se trata de uma copia, mas de algo que ja faz
parte de nos, ao ponto de ndo conseguirmos identificar a sua origem.

Observamos também, a partir desta investigagdo, que o trabalho destes
artistas esta profundamente enraizado no ser de cada um. Acredita-se que 0s
interesses, formacao e experiéncias passadas tiveram um impacto significativo
no trabalho que criaram: desde o interesse inicial de Merce Cunningham pelo
teatro; o papel fundamental do desenho na obra coreogréfica de Trisha Brown;
a formacgao musical de Anne Teresa De Keersmaeker; as influéncias da pintura,
escultura e desenho no trabalho arquitetonico de Pezo von Ellrichshausen;
a importancia da experiéncia de Peter Zumthor enquanto marceneiro na
sua obra arquitetonica ao contexto cultural de SANAA na sua percecéo e
concegao espacial.

A obra é distintiva porque € autobiografica.
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