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NOTA PREVIA

A presente dissertagao esta redigida ao abrigo do Novo Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa, com excecao de citagdes que utilizem o Antigo
Acordo Ortografico. Todas as citagdes presentes ao longo da decorréncia textual, originalmente em lingua estrangeira, foram livremente traduzidas
pela autora a fim de estabelecer uma continuidade de leitura.

No corpo de texto, as palavras a Bold evidenciam expressdes necessarias para a construgao do discurso da autora.

No corpo de texto, as palavras e os pequenos textos a cor de laranja referem-se a um diélogo paralelo da autora, por ter sentido necessidade de
atribuir uma caracter mais pessoal e por, muitas vezes, sentir a insuficiéncia das palavras.

As péaginas a cor de laranja tém o mesmo significado que as palavras e os textos a esta cor. E um discurso de mensagem importante, mas nao é
essencial para a compreensao do texto principal.

O discurso utilizado é de natureza hibrida. As imagens e os esquemas utilizados sdo muito explicativos do processo e do pensamento da autora.
Estes ndo devem ser entendidos como um complemento ilustrativo da decorréncia textual, mas como um discurso auténomo, também paralelo.
Assim, e por ocuparem uma parte significativa, aconselha-se a visualizac&o desta dissertagao em formato double page.

As imagens apresentadas foram dimensionadas, cortadas e tratadas, sempre que tal se justificou e todos os esquemas, montagens e diagramas
foram concebidos pela autora.

O documento esta formatado com bookmarks, afim de tornar a leitura e a consulta digital mais eficientes.

A introducéo ndo segue a estrutura convencional. Esta n&o se encontra, na totalidade, condensada num Unico texto introdutério, mas encontra-se
distribuida estrategicamente ao longo da dissertagao: responde inicialmente as motivagdes, objeto, objetivo e metodologia e, posteriormente, de
forma auténoma e no inicio de cada capitulo, responde a estrutura do trabalho, permitindo contextualizar o desenvolvimento e as intengdes de cada

capitulo a medida que estes se desenvolvem.
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que deixa um espaco desabitado para sempre, nos afetos dos que muito Ihe quiseram.



O desencontro. Penafiel 2000.
Fotografia da autora.
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O encontro. Atelier de Francisco Laranjo, Porto 2022.
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RESUMO

A presente dissertagao € de carater tedrico.

Através de um percurso estruturado em trés momentos — ambiguidade(s),
reflexdo e matéria — sdo concebidas investigacdes sobre a natureza da
arquitetura e da arte e sao analisados alicates tematicos entre estas disci-
plinas, (femas) sustentados pelo arquiteto Livio Vacchini (Locarno, Suiga,
1933 - Basileia, Suica, 2007) e pelo artista Sol LeWitt (Hartford, EUA, 1928
- Nova lorque, EUA, 2007).

Assim, desenvolve-se uma reflexao e investigagao em torno do dominio
ar(te)quiteténico, indagando-se sobre o papel e o poder da arte na criacao
e producao arquitetonica. Para tal, sdo efetuadas construcdes mentais (e
pessoais), apoiadas em fundamentos tedricos diversificados, que incidem
sobre a natureza da arte e da arquitetura, sobre 0s percursos e producoes
dos autores em estudo e sobre as inter-relagoes dos universos criativos.

A concretizacao final desta exploracao gradual (do geral para o particular),
a matéria, culmina na difuséo e analise de trés exemplos-sintese — proje-
tos do arquiteto com obras do artista — e dos alicates tematicos desses
exemplos, constituindo-se estes fruto cumulativo do percurso reflexivo e
investigativo tedrico e prova de que a arquitetura pode ser vista além de ser
olhada e ser, também, de facto, arte.



This is a theoretical dissertation.

Through a course structured in three moments - ambiguity(s), reflection
and matter - investigations are conceived on the nature of architecture and
art and thematic pliers between these disciplines are analysed, (themes)
supported by the architect Livio Vacchini (Locarno, Suica, 1933 - Basileia,
Suica, 2007) and the artist Sol LeWitt (Hartford, EUA, 1928 - Nova lorque,
EUA, 2007).

Thus, a refletion and investigation on the ar(t)chitectural domian is develo-
ped, questioning about the role and power of art in architectural creation and
production. To this effect, mental (and personal) constructions are formed,
supported by diverse theoretical fundamentals, focusing on the nature of art
and architecture, on the trajectories and productions of the authors under
study and on the interrelationships of the creative universes.

The final realization of this gradual exploration (from the general to the par-
ticular), the matter, culminates in the diffusion and analysis of three exam-
ples-synthesis - projects by the architect alongside works by the artist - and
the thematic pliers of these examples, which are the culmulative fruit of the
reflective and theoretical investigative journey and prove that architecture
can be seen as looked at and that ir is art in itself.

ABSTRACT
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00. INTRODUGAO

A presente dissertagao surge da motivagao pessoal de compreender a
relagdo (ambigua) entre arte e arquitetura.o1 Uma paixao antiga: as artes.

Nesse sentido, a experiéncia de Erasmus foi extremnamente enriquecedora.
A escolha de Italia como destino foi orientada pelo tema ja definido da dis-
sertacao. As viagens e o0 contacto direto com obras e contextos artisticos
foram fundamentais para o amadurecimento do meu pensamento critico —
uma oportunidade irrepetivel. Por isso, varias fotografias da minha autoria,
relativas a essa experiéncia, foram incluidas na presente dissertacao.

Pelo mistério.o2 Pela curiosidade de descodificar o (ambiguo) significado
destas disciplinas e de compreender se e quais processos artisticos séao
transportados para a disciplina de arquitetura. Sera a arquitetura uma arte?
Ou apenas uma pratica Util? Ou as duas?

Partindo desta(s) premissa(s), desenvolve-se uma investigacdo sobre o
poder da arte (estatuto artistico) na arquitetura, identificando pontos de
encontro e de desencontro — alicates tematicos — entre 0S processos cria-
tivos e explorando os limites (muito ténues e ferteis) de ambas as praticas.
Importa sublinhar que esta dissertagéo pretende, também e consequen-
temente, alimentar (e estimular) o debate e manter viva a reflexao sobre o
cruzamento e a inter-relacdo entre arte e arquitetura. Por isso, recusa-se
reducionismo e simplificagdbes que comprometam a complexidade do
tema e assume-se uma postura aberta, interrogativa e conscientemente
inacabada.

Estas questdes (e outras) serdo estudadas através de uma abordagem
tedrica inicial, ao (recordar e) interpretar as nogoes de arte e de arquitetura,
desde os principios classicos, passando pelas mutagdes consecutivas dos
conceitos e ao investigar e explorar os percursos dos autores. Posterior-
mente, ainda através de uma abordagem tedrica, porém complementada
por casos praticos (obras do arquiteto e do artista), procede-se a uma

01 Sempre que penso nesta tematica, ha algo muito interessante, a incerteza e a certeza derrota.
02 Este mistério € muito importante. Talvez seja esse mistério que me atrai. Talvez se 0 conseguisse
racionalizar, 0 meu encanto pelo mundo das artes se dissipasse.



analise e investigacao de trés exemplos-sintese do arquiteto Livio Vacchini
e do artista Sol LeWitt, de forma a identificar os alicates tematicos, (estudo)
sempre baseado no principio da incerteza.os No fundo, “(...) um processo
de descoberta que s6 tera a ganhar se for fundado num quadro de incer-
teza (de variabilidade).”o04

E fundamental reconhecer a natureza ambigua e incompleta desta investi-
gacao, porque as proprias disciplinas s&o muito complexas (principalmen-
te quando falamos do campo da arte) e envolvem varias frentes, muitas
percecoes (diferentes) simultaneas e a bibliografia e os estudos sobre este
tema sdo praticamente infinitos e muito diversos. E, claro, ainda ha muito
debate a ser feito sobre este tema e sobre os seus conceitos de forma
autbnoma, o que justifica, plenamente, que qualquer entendido sobre o as-
sunto possa ler esta investigacéo e referir uma série de temas ou questoes
que nao foram abordados. O que se propde, por isso, & uma sintese sobre
estas praticas.

Acredito, alias, no valor pedagdgico do erro, da falha e da incerteza. Agra-
da-me o falhar no sentido em que é importante como uma componente
vital do processo de aprendizagem. Por isso, acredito firmemente que esta
dissertagcao representa muito mais um insucesso do que um triunfo, e isso
por diversas razdes. Nao s6 pela (minha) ainda limitada (pouca) maturida-
de, que pode ter influéncias nas decisdes tomadas ao longo da pesquisa,
mas também pela complexidade inerente ao tema, que apresenta desafios
significativos que tornam a tarefa de chegar a uma conclusao satisfatéria
ainda mais dificil. No entanto, ainda que seja um insucesso, nao poderia
ser outro tema senao arte. E, para mim, menos uma coisa, é o meu sofé.
Porque me proporciona serenidade e, assim, € o meu reflgio e 0 meu
descanso, semelhante ao aconchego de um sofa confortavel, onde me
permito relaxar e perder-me a contemplar.

03 Utilizagao do termo principio da incerteza do principio da incerteza de Heisenberg - um principio
fundamental da mecanica quéantica. “A incerteza é o ecossistema mais fragil que existe no universo
das ideias, importa por isso abriga-las das falsas certezas, da falsa seguranga.” - Cunha e Silva.
Paulo. 1999. O Lugar do Corpo: Elementos para uma Cartografia Fractal. Lisboa: Instituto Piaget. P 103.
04 Cunha e Silva. Paulo. 1999. O Lugar do Corpo: Elementos para uma Cartografia Fractal. Lisboa:
Instituto Piaget. P 102.
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01. AMBIGUIDADE(S)

18

Este capitulo tem como obijetivo decifrar e interpretar a natureza (ambigua)
de arte e de arquitetura, de estruturar e possibilitar uma compreenséo clara
e operativa destes dominios e das suas inter-relagdes, uma vez que nos
interessa perceber se e como é que estas disciplinas se alimentam e se
enriguecem mutuamente.

Nao é objetivo deste capitulo, por conseguinte, adentrar definicoes.
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Ainda que nao seja objetivo deste capitulo, considero pertinente expor o
impasse tedrico, com o qual me deparei numa fase inicial desta investi-
gacao. Chegou até ser parte integrante deste capitulo, mas rapidamente
revelou-se metodologicamente inadequada e incorreta, o0 que levou ao seu
necessario abandono enquanto via de abordagem.

Porgue € que precisariamos de uma definicao de arte? Nao bastam alguns
exemplos? Nao sabemos, intuitivamente, distinguir o que é arte do que nao
€7 Talvez nao.

Como seres curiosos queremos saber o que ¢ arte. Talvez uma definicao
nos ajudasse a compreender e a distinguir e talvez sentimos essa necessi-
dade de definir este conceito porque a arte € uma das atividades humanas
mais importantes e valorizadas, presente em praticamente todas as cultu-
ras. Portanto, se queremos compreender a natureza humana, nao o iremos
conseguir se ndo compreendermos uma parte importante da atividade
humana, que ¢é a atividade artistica.

Mas qual é que é a dificuldade em dar uma definicdo de arte?

Arte € um conceito que se aplica a um vastissimo conjunto de objetos e
coisas criadas por seres humanos. E essas coisas, a que se aplica o con-
ceito de arte, s&o tao distintas entre si, que nos perguntamos: o0 que é que
ha em comum em todas essas coisas para chamarmos a todas elas arte”?
E mesmo dentro das coisas a que aplicamos este conceito, nem todos
sao arte. Nao estamos a falar de todas as pinturas, de todas as esculturas,
de todos os edificios, de todas as musicas, de todas as dancas, de todos
0s poemas, de todos os filmes (até agora - as sete artes dos gregos), de
todas as fotografias, de todas as tapecgarias,... e isto ainda acrescenta mais
dificuldade ao problema. Porque € que umas sao arte e outras nao?

Tecnicamente uma definicdo obedece sempre ao mesmo esquema, quer
se trate da definicao do conceito de arte ou, por exemplo, do conceito de
ave, que é: dizer quais é que sao as caracteristicas que todos os objetos
a que esse conceito se aplica tém e as caracteristicas que s6 os objetos a



que esse conceito se aplica tém.

No primeiro caso, trata-se das condicoes necessarias: das caracteristicas
que todos os objetos de arte tém que ter para ser arte. Se um dado objeto
nao tiver uma dessas caracteristicas, uma dessas condi¢coes necessarias,
entdo nao é arte. Portanto, a condicao necessaria diz o que todos o0s obje-
tos de arte tém que ter para serem arte. Aplica-se a todos as obras de arte,
a todos os objetos de arte, mas pode a caracteristica estar presente em
todos os objetos de arte e noutras coisas que nao sao arte também. Por
exemplo, no caso do conceito de ave, quando dizemos que ter asas € uma
condicao necessaria para ser uma ave, estamos a dizer que todas as aves
tém asas, mas nao estamos a dizer que s6 as aves tém asas; outras coisas
podem n&o ser aves e ter asas, por exemplo 0s mosquitos, 0s avides, entre
outros. Por isso € que precisamos doutro tipo de condigao: a condicao
suficiente.

No segundo caso, trata-se das condicoes suficientes: das caracteristicas
que s6 os objetos de arte tém. Em continuacdo do mesmo exemplo, a
condicao suficiente diz respeito ao que so as aves tém, para que o conceito
de aplique a todas as aves e s6 as aves e nao a outras coisas que nao
s&o aves. E importante referir que as condicdes suficientes podem ser um
conjunto das condicdes necessarias.

E isto que uma definicao, chamada de definicao explicita de um conceito,
tem de apresentar: as condicoes necessarias e as condicoes suficientes.

No entanto, arte é ainda dificil de definir filosoficamente, nao ha ainda con-
senso — problema filoséfico — impasse. Diz que € um problema filoséfico
porque o campo filoséfico €, geralmente, as coisas que sobram, que nao
sao sollveis. Pelas inUmeras tentativas em resolver este problema, essen-
cialmente entre os anos 1950 e 2000, o resultado era sempre fracasso.

Ha quem ache que o melhor é explicar a natureza da arte e nao dar uma
definigao (filésofo contemporaneo Nick Zangwil). E mais esclarecedor, mais
informativo e mais proveitoso. Eu concordo.
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Cesta de frutas, c. 1597-1600 Tempestade de neve, 1842 Quadrado branco sob
de Caravaggio de J. M. W. Turner de K. Malevich

Oleo sobre tela, 67,5 x 54,5 cm Oleo sobre tela, 91 x 122 cm Oleo sobre tela, 79,4 x
Mildo, Pinacoteca Ambrosiana. Gra Bretanha, Tate. Nova lorque, Museum

Considero mais Util explicar a natureza da arte: explorar as caracteristicas, os efeitos, os contextos, os propositos de arte, entre ou-
tros, dado a amplitude, subjetividade e dependéncia de tempo e espaco (depende e varia ao longo do tempo e da cultura).

Com este intuito, apresento, neste esquema, algumas das minhas condicdes necessarias e suficientes para compreender a natu-
reza deste conceito.

Trata-se de uma estrutura tedrica que foi pensada e estruturada, através de esquemas/desenhos de pensamento, antes da redagao
do presente capitulo e, mais tarde, em conjunto com a mancha textual, colocada em prética.

Este esquema permitiu destacar algumas caracteristicas para pensar sobre o conceito de arte e, em particular, para abordar e de-
senvolver (posteriormente) o tema desta dissertagao: A Incerteza da Arquitetura como Arte.
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re fundo branco, 1918 O porta-garrafas, 1914
de M. Duchamp
79,4 cm Ferro galvanizado, 57 x 36,5 x 36,5 cm
of Modern Art. A obra de arte ndo est4 em exposicao.

" |

Uma e trés cadeiras, 1965

de J. Kosuth

Cadeira dobravel de madeira, 82 x 37,8 x 53 cm
Painel fotografico, 91,5 x 61,1 cm

Painel de texto, 61 x 76,2 cm

A obra de arte ndo esta em exposigao.

Interpretacéo gréfica da natureza da arte.
Esquema da autora.
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01.1 da arte

Arte e cultura sdo dois termos (conceitos) intricados, os mais dificeis de
explicar e estruturar. Sdo de muita complexidade face a diversidade de
interpretagdes e a inerente subjetividade, fazendo com que uma definicao
univoca e universal seja quase inatingivel. Porque é que persistimos ao
longo de geracdes em geracdes em ciar arte? Em apreciar arte?

A etimologiaos da palavra arte deriva do latim ars, artis, que significa ma-
neira de ser ou de agir, habilidade (natural ou adquirida), conduta, ciéncia,
talento, oficio. Atualmente (segundo o dicionario portugués) e resumida-
mente, este termo significa habilidade para a aplicacao de conhecimento
ou para a execugao de uma ideia, técnica, oficio, aptidao, pericia, entre
outros. Mas, o0 que € que torna algo arte e por que devemos valoriza-lo?

Este capitulo € a construcao de uma trajetoria ampla de reflexdes sobre
a ontologiaos da arte, num tempo em que esta parece adormecida e
desconectada com a sociedade, face a vastidao de novas expressoes
emergentes das novas tecnologias, de modos de pensar e face a total (e
descontrolada) audacia dos artistas, caracteristica adquirida pela liberdade
desgovernada em fazer e valorizar arte.o7

A ontologia da arte (obras de arte) € um ramo da filosofia estética. A inces-
sante procura pela sua esséncia, por uma definicao deste conceito, € um
dos debates mais complexos e intrigantes do século XX (topico de discus-
sao regular e continuo deste periodo de tempo). Mas serd uma abordagem
objetiva e normativa a melhor a ser usada na estética e na arte?

Comummente, a arte € associada a conceitos como estética e imitacao
(mimese). Segundo esta teoria (uma das/a mais antiga(s) relacionada(s)
com arte), a sua natureza esta na reproducao fiel e objetiva da realidade,
uma copia mimética, um reflexo do palpavel, um simulacro, uma repre-

05 Etimologia é o estudo da origem, da formagéo e da evolugédo das palavras.

06 Ontologia é o ramo da filosofia/metafisica que estuda o ser em si, as suas propriedades e os modos
por que se manifesta.

07 Esta é uma das questdes cerne deste capitulo - a natureza da arte e a sua importancia social. O que
se pretende transmitir com a expresséo “liberdade desgovernada” é que, atualmente, na contempora-
neidade, tudo parece poder ser considerado arte, um problema sobretudo colocado pela arte moderna.



sentacao do universo perceptivel que tem o seu valor no quéao fielmente
produzir aquilo que imita.os

“Para o Platao, a arte ndo existe; existem apenas artes, isto é saberes
fundados na imitacdo de um modelo com a finalidade definida; e simula-
cros de arte, que imitam simples aparéncias.”o9

A estética, ainda que tenha surgido (destacado) posteriormenteto, € um
termo que outrora teria sido refletido e discutido por filésofos da antiguida-
de grega, nomeadamente Platao e Aristoteles.11 Estes debateram-se sobre
os fundamentos do belo. O primeiro associara o belo, o bem e a verdade
como transcendentes; Aristoteles, por sua vez, afastara-se dessa nogao de
transcendéncia, uma vez que, para si, o ideal ndo poderia ser encontrado
fora do Homem (imanente do Homem). Contudo, ambos associam o belo
a nocdes como grandeza, ordem, harmonia, medida, proporcoes.

O prazer que acompanha a beleza, a estética, tem sido observado e de-
senvolvido desde a antiguidade classica e a verdade é que somos, de
alguma forma, afetados de forma aprazivel pelo belo. Mas o termo belo diz
mais sobre a pessoa que o usa (subjetividade).12

A visdo comum de que o valor da arte reside somente no provocar um pra-
zer estético e na imitacao da natureza parece (ainda e muito) insuficiente
e controverso para deter a sua totalidade. Como é que a beleza suporta
os diversos tipos de distincbes avaliativas? Se o valor da arte reside na
capacidade de imitar a natureza, porque é que necessitamos de outras
manifestacdes artisticas? Como musica, literatura? Nao bastaria a fotogra-
fia? Isso torna as outras manifestacées obsoletas? Basta provocar prazer
estético ou deve provocar reacdo no outro?13

“O desenho (com as suas disciplinas afins da anatomia, da perspecti-
va, da geometria e da proporgao) estrutura a representacao, (...), cujo
grau de fidelidade deve assentar num compromisso conveniente entra a
natureza, o ideal e a expressao, isto é, deve depender de uma escolha,
significar um julgamento.

As grandes finalidades sao comunicar, exprimir, instituir (...) no sentido
do progresso moral, do Bem, do deleite (...).”14

08 Mimese (do grego mimesis - imitagao) ¢ um termo filoséfico que defende a arte como imitagéo. Sur-
giu com Platao (Atenas (Grécia), 428/427 a.C. - Atenas (Grécia), 348/347 a.C.), filbsofo e matematico do
periodo classico (da Grécia Antiga), que a defendeu conjuntamente com Aristételes (Estagira (Grécia),
384 a.C. - Atenas (Grécia), 322 a.C.), filésofo e polimata (também da Grécia Antiga). Ambos viam na
mimese o fundamento da arte (e o que outrora foi mencionado em corpo de texto).

09 Ranciere, Jacques. 2010. Estética e politica: a partilha do sensivel. Porto: Dafne. P 22.

10 A estética, enquanto dominio do conhecimento, destaca-se no século XVIII. A sua fixagdo acompa-
nha um estatuto que neste periodo se ira estender a arte.

11 A prépria etimologia da palavra vem do grego aisthésis, que se pode traduzir por conhecimento
sensivel, sensagao ou percegéo.

12 Esta é a visdo incorporada no ditado popular ‘A beleza esta nos olhos de quem a vé.”.

13 Aimitagao da natureza pode ser feita de varias formas, desde uma representacao completa e fiel
da natureza até a uma representacao indireta e inconsciente (o exemplo da arte abstrata). No fundo, a
base, a inspiracéo é quase sempre a natureza (seja qual for a parte dela). A Unica diferenga é que na
abstracao esta sofre modificacoes, propositalmente, na sua producéao.

14 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. P. 69.
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Pantedo, 118-128

de Apolodoro de Damasco
Templo Romano, altura de 430 cm
Roma, Piazza della Rotonda.

Fotografias da autora, em experiéncia de Erasmus

What for?

Série Ways of seeing, 1972
de John Berger

Episodio 1, minuto 8.49.
Fotografia retirada pela autora, obtida em: https://www.youtube.

com/watch?v=0pDE4VX_9Kk&t=544s

Pieta, 1499

de Michelangelo Buonarroti
Marmore, 174 x 195

Roma, Basilica de Sao Pedro.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus

A Primavera, 1482

de Sandro Boticelli

Témpera sobre madeira, 203 x 314 cm
Florenga, Galleria degli Uffizi.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.



A Anunciagéo, 1472 - 1475
de Leonardo da Vinci

Pintura a 6leo, 98,4 x 217 cm
Florenga, Galleria degli Uffizi.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.

David, 1501-1504

de Michelangelo Buonarroti
Marmore, 517 x 199 cm

Florenga, Academia de Belas Artes.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.

O Nascimento de Vénus, 1486

de Sandro Botticelli

Témpera sobre tela, 172,4 x 278,5 cm
Florenga, Galleria degli Uffizi.

Fotografias da autora, em experiéncia de Erasmus

A Deusa da beleza, Vénus, em cima da
concha que a trouxe até a terra pelos
ondas do mar. Esta obra representa o
nascimento dos deuses. Representa a
beleza, a estética. E retratada de forma
elegante e com tragos meigos, ilustrando
a pureza da alma e da beleza classica
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Com o surgimento do Romantismois a arte é associada a conceitos
como individualidade e emogao. A inovacao estética e a expressao de
sentimentos sao priorizados em relagédo a mera imitacéo da realidade e a
arte arrecada uma dimensao espiritual nunca antes vista ou experienciada
(expressivismo).

“O tipico sentimento romantico caracterizado por uma certa fuga pela
realidade esta na origem dessa necessidade de libertagao formal (...)"16

Segunda esta teoriat7, o valor da arte (e a sua esséncia) reside na co-
municagéo e evocagao de emocdes, na capacidade de alcancar o que
é profundamente humano (transcendéncia), em ir além da estética e da
habilidade técnica, em articular a melancolia e a experiéncia de estados
emocionais extremos na produgao de arte, na deformacao da realidade,
dando primazia a forma como a sentem (vém), na intensidade.

Mas o apelo 4 emocéao pode explicar o que é valioso e importante na arte?

“O efeito de uma obra de arte sobre a pessoa que o0 aprecia € uma expe-
riéncia diferente em espécie de qualquer outra experiéncia nao-artistica.
Ela pode provir de uma ou ser a combinacao de varias emogoes.” 18

A emogao esta no cerne deste movimento em diversas formas. Quer pelo
talento em expressar o imaterial, quer pelo talento em compreendé-lo (re-
cetor). O importante é expressar, do éxtase a tristeza, da euforia a angustia.

“O artista € uma pessoa que, lutando com as suas proprias emogoes, as
leva a um ponto em que podem ser expressas, nao so a si préprio, mas
também a outras pessoas.”19

Robin Collingwood (Lancashire, Inglaterra, 1889 — Cumbria, Inglaterra,
1943) defende, notoriamente, esta teoria (e mais). Defende a ideia de que
a arte nao é a simples representacéo e materializacado de emocoes existen-
tes, mas € a clarificacdo das mesmas, ou seja, 0 processo (para o proprio
artista) de entendimento e percecao dessas mesmas emocoes.

De acordo com Collinwood, a emogcao comecga por ser uma experiéncia
indefinida que é gradualmente identificada e refinada durante o proces-
so de producéao e criacao da obra, até que seja possivel reconhecé-la e
compreendé-la (com clareza e discernimento) como emogao que é. Como
se um processo de autodescoberta se falasse (paralelismo). Argumenta
também que a atividade de sentir e a atividade de criar estao conectadas
de forma condicional, oferecendo assim uma visao de arte profundamente

15 No final do século XVIII e principio do século XIX afirmou-se um novo movimento artistico e cultural:
o Romantismo. Reagiu contra a razao e o classicismo. Considera-se importante pois exaltou a liberda-
de de expressao, de sentir e de representar essencialmente isso. Este condenava a limitagdo até entao
imposta, opondo-se com clareza ao absolutismo e a sociedade tradicional.

16 Idem. P 81.

17 Expressivismo é uma teoria intimamente ligada ao Romantismo. Ea crenca de que a arte é inspira-
da no sentimento e nas emogodes, como outrora (em corpo de texto foi mencionado).

18 Eliot. T S. 1997. "A tradigéo e o talento individual”. Em Ensaios de doutrina critica. Lisboa: Guima-
raes Editores. P 27.

19 Collinwood. Robin. 1938. The principles of art. Oxford: Clarendon Press. P 39. (tradugao da autora).



enraizada na experiéncia humana e na natureza da expressao, temas igual-
mente desenvolvidos no Romantismo.2o0

A visao de arte como imitagdo + emogao continua (ainda e muito) insufi-
ciente e impeditiva no esclarecimento do seu valor, por varios motivos.
Primeiro, a identificacao emocional que se estabelece entre criador — obra
—recetor é uma tarefa complexa e subjetiva, uma vez que cada experiéncia
reflete as proprias percepcoes de cada pessoa (interveniente). Segundo, a
énfase excessiva na emocao pode obscurecer aquilo que confere a ativida-
de artistica o se carater distintivo e especial, a imaginacao?21

Podemos, com esta teoria, perder a oportunidade de apreciar arte como
uma forma de transformacéo, de autodescoberta, de inovacao?

Esta teoria também levanta questbes sobre as diversas expressoes ar-
tisticas, uma vez que é facil encontrar exemplos plausiveis de expressao
emocional na literatura, na musica, na pintura. Mas é plausivel sugerir que
obras de arquitetura expressam emocao?

A emocao é a comunicagao dos nossos sentidos. O Romantismo, ainda
gue nao estivesse desvinculado por completo da imitagdo (teoria outrora
explicada), tinha a capacidade de transcendé-la, de subverter, de reinventar
o mundo (académico) da artes. E nos movimentos artisticos que se sucede-
ram ha um “(...) afastamento progressivo da representacao da realidade
(desagregacao do real) e [uma] valorizagcao dos aspectos plasticos mais
puros (...)"22, como um “(...) reflexo das emogdes humanas.”23

“Fica-se assim muito longe do olho Unico e estatico do renascimento. O
olhar torna-se [cada vez mais] mdvel.”24

Até entdo, torna-se evidente que o valor da arte (e a sua esséncia) reside,
antes de tudo, no vinculo entre um objeto (artistico) e 0 mundo, como uma
exteriorizagao (manifestacao) intrinseca a natureza humana, como uma
necessidade fisioldgica. Uma necessidade vital. S6 desta forma é que
mantém a sua relevancia e o seu impacto._Existira arte isolada? Sem nunca
ser contemplada?

“Se aceitarmos que arte significa o exercicio de atividades como a edi-
ficacdo de templos e casas, a realizacado de pinturas e esculturas ou a
tecelagem de padrdes, nenhum povo existe no Mundo sem arte.”2s5

20 Este movimento é extremamente importante. Porque nos envolve, porque nos toca. Porque a
emocao transcende da obra para o recetor e, assim, ndao s6 acolhe e envolve, mas também mostra e
questiona.

21 Quando a atengao concentra-se exclusivamente no sentir, a arte pode correr o risco de perder a
sua profundidade, o seu significado, uma vez que abandona a capacidade de inovar, de questionar,
de refletir, de criar. O exemplo dado em corpo de texto, a imaginacao, que transcende as limitagoes
de qualquer emocao e que convida (tanto o recetor como o criador) a uma exploracao mais ampla e
profunda (subjetividade).

22 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. P. 80.

23 Idem. P 84.

24 |dem. Ibidem.

25 Gombrich. Ernst Hans. 2006. A Histdria da Arte. Londres: Publico. P 39.
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Where, we ask ourselves,

does this value come from?

Série Ways of seeing, 1972

de John Berger

Episodio 2, minuto 2.53.

Imagem retirada pela autora, obtida em: https://www.

youtube.com/watch?v=Z77wi8jd7aC4&t=868s.

Este vinculo, tao implicito, com o Homem e o Mundo confere a arte rele-
vancia cultural, histérica e social. Um espelho do mundo, mas, ao mesmo
tempo, uma janela das nossas (e para novas) percecoes, questionamentos
e interpretacoes.

“Ao experimentar a arte, ocorre um intercambio peculiar; eu empresto
as minhas emocoes e associagcdes ao espaco e 0 espaco empresta-me
a sua aura, a qual incita e emancipa as minhas percecdes e pensamen-
t0s.”26

No fundo, um espaco de confluéncia de interatividade humana, de emo-
coes e de complexidade da (nossa) existéncia. (Talvez) Uma forma de
comunicagao entre o individuo e 0 mundo, como se de um dialogo intimo
se tratasse. Residira o seu valor na materializacdo de ideias ou questoes?
E consequentemente, e posteriormente, na reflexdo das mesmas? Residira
no dialogo ininterrupto entre individuo - objeto - individuo - objeto?

Terrago de Mortlake, 1827

de J. M. W. Turner

Oleo sobre tela, 92,1 x 122,2 cm
Washington, National Gallery of Art.

Imagem obtida em: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.116.html

26 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 11. (tradugéo da autora).



Vento, Vapor e Velocidade - O Grande Caminho de Ferro do Oeste, 1844
de J. M. W. Turner

Oleo sobre tela, 121,8 x 91 cm

Londres, National Gallery.

Imagem obtida em: https://media.posterlounge.com/img/products/380000/374222/374222_poster.jpg.

O Caminhante sobre o mar de névoa,
1818

de Caspar David Friedrich

Pintura a 6leo, 94,8 x 74,8 cm
Hamburgo, Kunsthalle de Hamburgo.
Imagem obtida em: https://media.posterlounge.com/
img/products/750000/740777/740777_poster.jpg.

A pintura O Caminhante sobre o mar de
névoa encarna a esséncia dos principios
da estética romantica. A personagem
solitéria, a paisagem, o nevoeiro denso,
a reflexao profunda.

A luz difusa cria uma atmosfera melan-
colica e misteriosa. A imensidao da na-
tureza sugere desamparo, insignificancia
humana, solidao. A reflexao e a quietude
manifestam a procura por significado (da
vida, talvez).

Captura a beleza, o sublime, a espiritua-
lidade, a individualidade, a emocao, a
exaltacao da natureza.
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SENTIDOS

“Todo o nosso ser no mundo € um modo de ser sensorial e corporal, e
este sentido de ser constitui a base do conhecimento existencial.”

Relacionamo-nos com o mundo através dos nossos sentidos. A

experiéncia sensorial e a capacidade interpretativa - faculdades
percetivas, imaginativas e mnemaonicas — permitem-nos conhecer a reali-
dade circundante e construir a visdo da mesma. E algo tnico, mas
universal.

Os cinco sentidos funcionam como recetores de estimulos, aos quais rea-
gimos e geramos respostas emocionais e comportamentais. Acolhemos e
processamos a informacao proveniente do que nos rodeia. Cada som que
ouvimos, cada textura que sentimos, cada cor que contemplamos, cada
cheiro que inalamos ou gosto que saboreamos esta associado a uma
experiéncia singular e irrepetivel, imbuida de sentimentos e emocoes. A
base da expressao humana.

Ainda antes de sabermos comunicar através de uma idioma

, comunicamos através da expressao dos nossos sentidos e sen-
timentos. E mesmo depois de dominarmos essa forma de comunicacao,
continuamos a ter momentos em que esta nao € suficiente para expressar
ou explicar aquilo que sentimos ou 0 que queremos dizer.

“Mas ha outro sentido em que o ver vem antes das palavras. Trata-se do
ver que estabelece o nosso lugar no mundo envolvente.”

E anossa primeira interagdo com o que nos rodeia, seja a cidade,
0 objeto ou o outro. Por isso, pela imediatez e singularidade, torna-se um
fenémeno crucial e importante sobre a arte

Como uma ponte entre o corpo e a obra.

Mas a esséncia da arte estd no gue vemos ou no gue sentimos ao olhar?




O exemplo do ato de olhar; olhar a luz, a forma, a organizacao espacial; to-
dos estes elementos convidam-nos a um dialogo intimo com a obra. A um
dialogo singular e irrepetivel

, pois, 0 sentido visual nao é apenas a captura mecanica de imagens,
mas a constante interagdo com a capacidade interpretativa. Por isso, ao
revisitarmos uma obra, vemos sempre questdes diferentes, vemos sempre
substancias distintas, vemos sempre mais. Ao descobrirmos novos signi-
ficados, estamos a projetar as nossas proprias experiéncias e interpreta-
cOes. Assim, em que medida o valor da arte € algo proprio? Ou sera, esse
valor, criado pela experiéncia de cada um? Mas, se ao considerarmos fruto
da experiéncia de cada um, como é que pode a arte ser tao universal?

O exemplo pratico da arte de fazer musica: o sentido auditivo transcende o
simples reconhecimento de sons; este capta emogao dos ritmos, das har-
monias e das pausas . Esta experiéncia permite ilustrar o poder
transformador da arte

Sera que o valor da arte reside na interpretacdo que fazemos dela? Se
sim, a arte precisa de ser constantemente vista ou reinterpretada para ser
valiosa, ou existe algo exclusivo nela?




PERCECAO
IMAGINAGAO

MEMORIA

Tudo parece insuficiente para deter a esséncia da arte e compreender

0 seu valor. Se aceitarmos que este depende do contexto cultural, his-
térico e experiencial em que é recebido, entao, as faculdades per-
cetivas, imaginativas e mnemaonicas e as suas interligacdes desempenham
um papel fundamental na compreensao desta problematica, tornando-a
num saber subjetivo. Existe algum valor objetivo na arte? Poderemos definir
critérios, como originalidade, habilidade técnica, entre outros, sem perder
a dimensao subjetiva da experiéncia estética? Fardo esses critérios sentido
num campo tao vasto?

Talvez o seu valor esteja no equilibrio entre o objetivo e o subjetivo. Nao
pode, a arte, ser a confluéncia dos dois conceitos? Sera a tensido entre
ambos o gue lhe confere complexidade?

Ha uma relacéo direta destes processos pessoais — sentidos; percecéao,
imaginacao e memoria — com a dificuldade

de reunir os critérios eficientes da arte. De reunir um conjunto de
condigbes necessarias e suficientes da arte. Nao limitariam a liberdade
artistica e, a0 mesmo tempo, a interpretacao subjetiva?

Estes processos cognitivos explicam a subjetividade inerente a arte.

“O mundo nao é aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou
aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele, mas nao o
possuo, ele é inesgotavel.”

Segundo Maurice Merleau-Ponty (Rochefort, Franca, 1908 — Paris, Franca,
1961), a percegao € um processo dinamico e corporeo



qgue envolve 0 Homem e a realidade. N&o se resume
simplesmente a captacao de informagbes através dos sentidos, mas a
nossa interpretacao e atribuicao de significados dessas informagoes. Ou
seja, “A percepcao (...) é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam
e ela é pressuposta por eles.” Mas também “(...) pode considerar-se
como a informacao que é recebida pelos sentidos, processada no cé-
rebro e armazenada na memdria, levando a alguma forma de resposta
fisica ou mental.”

Defende também que é um fendmeno mutavel, de  descoberta continua.
Quando observamos uma obra, a nossa percecao é moldada pela forma
COMO NOS posicionamos, pelo caminho que os nossos olhos fazem e pelo
modo como O NOSSO COrpo reage ao espaco, a obra. Assim, o elemento
artistico nunca se revela por inteiro no primeiro olhar e transforma-se,
continuamente, a cada observacao e reelaboracdo mental. Tal fendbmeno
implica um processo continuo de construgao e
reconstrucao

“Sabemos que a construcao de significados exige, quer do produtor
quer do recetor, um olhar demorado (de consideracao), uma experiéncia
de ver pelo olhar.”

Aimaginacao e a memoria estao intimamente ligadas a percegao e entre si.

Para Merleau-Ponty a imaginagcédo nao € apenas a capacidade de criar
imagens mentais, ndo € um processo desvinculado da realidade, mas um
prolongamento da percecdo, que amplia e transforma o que outrora foi
percetivel. Permite transcender a realidade e explorar € imaginar as pos-
sibilidades sugeridas por esta. Quando observamos uma obra, usamos a
imaginacao para expandir a superficie percetivel, permitindo-nos deambu-
lar entre o visivel e o invisivel, entre o consciente e o inconsciente.

E a memodria, por sua vez, nao se limita a ser uma faculdade mental que
armazena informagbes do passado, mas um processo dinamico que so
funciona com a interagéo dos outros dois conceitos. Ao observarmos uma
obra, a memodria influéncia a forma como a vemos, face a
nossa experiéncia vivida. O exemplo pratico de uma pintura de paisagem,
que, mediante a nossa memodria, percegao e imaginagao, pode evocar e
relembrar lugares outrora visitados

, impregnando nesta um valor subjetivo e emocional. O exemplo
também de uma peca musical que pode transportar-nos para momentos
especificos, criando uma conexao com a experiéncia do presente e do
passado vivenciado.



Assim, a “(...) percepgao, a memoria e a imaginacao estao em interagao
constante (...)” , influenciando-se mutuamente na construgao do olhar de
cada um.

A memodria filtra e controla a percecao e a imaginagao que dela se desen-
cadeia, como processos cognitivos, ligados a natureza
humana, que conduzem as nossas experiéncias, dando significado ao que
nos rodeia. Uma vez tao singulares, a forma como vemos arte €, essencial-
mente, subjetiva, embora n&o seja exclusivamente individual.

Conseguem atingir a forma como recebemos a informacao proveniente
da obra , COMO Criamos a sua narrativa e como a
armazenamos , pois,”(...) no fim de contas, o que vemos nao &
a (pintura) [arte] no seu estado acabado (...). O que vemos é a (pintura)
[arte] traduzida na nossa prépria experiéncia.”

Existira algum ponto em que as experiéncias individuais convergem para
um entendimento comum da arte? E podera o valor da arte depender tanto

da percecao de cada um, que torna este conceito indefinivel?




A Clarividéncia, 1936

de René Magritte

Oleo sobre tela, 54,5 x 65,5 cm

Colegéo privada.

Imagem obtida em: https://www.wikiart.org/pt/rene-

-magritte/clairvoyance-self-portrait-1936.

Interpretacéo grafica sobre os concei-
tos: percecao, imaginacao e memoria.
Montagem da autora.



38

Posteriormente ao Romantismo, desenvolve-se “(...) a ideia de arte como
linguagem especifica, visualidade pura, libertando a forma da psicologia
e da histéria, e enaltecendo o papel das faculdades percpetivas.”40

Expande-se a uma avaliagao (mais) espiritual, uma avaliacéao interior e €
agora associada a conceitos como sintese e (auto)conhecimento. Ainda
que possa representar algo figurativo, ha uma procura pela depuragéo das
formas, pela racionalizacao — intelectual e cientifica — e, a0 mesmo tempo,
por expressar uma necessidade interior — Abstracionismo. 41

‘A obra de arte oferece a contemplacado de uma ideia verdadeira, que
nao apenas agrada, mas suscita um estado intelectual e espiritual supe-
rior.”42

Georg W. F. Hegel (Estugarda, Alemanha, 1770 — Berlim, Alemanha, 1831),
defende a teoria de que o valor da arte nao reside na imitagao da natureza
(imitacao), nem na expresséao estética (emocao), mas na forma de conhe-
cimento, como uma expressao tangivel da verdade espiritual e como forma
de explorar a esséncia humana e o espirito absoluto.

Mas se a arte representa uma verdade espiritual, 0 que é que a distingue
das outras areas, como a filosofia ou a ciéncia?

De acordo com Hegel, a arte (ou as belas-artes) é distinguida em cinco
matérias: musica, pintura, escultura, poesia e arquitetura. Esta reparticao
reflete a (sua) convicgao de que a arte explora diferentes vertentes da rea-
lidade e da experiéncia humana. A poesia, por exemplo, era considerada
como a mais nobre das artes, pela capacidade de expressar ideias diretas
e abstratas e, em contrapartida, a arquitetura, era a mais material, pelo
vinculo ao real, a estrutura fisica do mundo.

Ao contrario das disciplinas mais objetivas (filosofia, ciéncia, matematica,
entre outros) a arte nao se limita a explicacoes empiricas e racionalizacoes,
mas proporciona experiéncia sensivel que é, em si, expressao da verdade
(espiritual). “Esta ideia de um sensivel (...), sede de um pensamento (...),
é o cerne invariavel das identificacoes da arte (...).”43

“(...) as praticas artisticas ndo sdo “uma excecao” quando comparadas
com outras praticas. Elas representam e reconfiguram a partilha dessas

actividades.”s4

E através do Abstracionismo Geomeétrico 45 que a sintese e o (auto)conhe-

40 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. P. 85.

41 Foram, propositadamente, face a uma melhor compreenséao do tema desta dissertagao, suprimidos
varios movimentos artisticos. Passamos agora para o Abstracionismo na arte, emergente no inicio do
século XX, mais propriamente na Alemanha. Este movimento artistico elimina, aparentemente, qualquer
relagdo com a realidade. Foi influenciado e desenvolveu-se a partir do Cubismo e do Futurismo, movi-
mentos artisticos vanguardistas.

42 Hegel. G. W. F.. 1972. Estética (volume Ill). Lisboa: Guimaraes. P 17.

43 Ranciere. Jacques. 2010. Estética e politica: a partilha do sensivel. Porto: Dafne. P. 24.

44 |dem. P 53.

45 O Abstracionismo Geomeétrico caracteriza-se pela subjetividade, pelo depuracao das formas e da
organizacéo, pela intencionalidade, pela geometria, pela sintese.



cimento emergem na arte.

A sintese revela-se na reducao das formas ao essencial, na utilizacao de
apenas matéria primaria, retirando a realidade e o figurativo das suas repre-
sentacdes. Este processo de depuragéo tem como objetivo alcangar uma
esséncia estética que transcende o mundo empirico (levando a expressao
de ideias universais). O (auto)conhecimento, por sua vez, manifesta-se
na contemplagao dessas composigoes equilibradas e harmoniosas. Esta
experiéncia estética permite-nos desconstruir a nossa percegao quotidiana
e ajuda-nos a refinar o nosso olhar (para verdades universais, face a ob-
jetividade e atemporalidade). Ressoam, assim, estas condicionantes, no
recetor a um nivel (ou dimensao) (mais) profundo, (mais) espiritual.

Esta linguagem de precisao suprema e de subjetividade oferece uma for-
ma impar de (auto)conhecimento, pois convida o recetor a transcender
o visivel, a superficie material e esta experiéncia estética torna-se numa
pratica introspetiva e reflexiva.

Hegel argumenta que, embora as obras possam proporcionar prazer esté-
tico, ao serem admiradas pela sua beleza e harmonia e ao cativarem pela
emocao que transmitem, essas qualidades n&o capturam a seu verdadeiro
impacto, o seu valor. Este reside na capacidade de ampliar a nossa com-
preenséo sobre o mundo e sobre nés mesmos; de oferecer novas pers-
petivas, novos questionamentos, de iluminar aspetos ocultos da natureza
humana.

Como é que a arte ilumina aspetos ocultos da condicdo humana? Sera esta
um espelho mais fiel e préximo das nossas emocoes e conflitos internos?

“Do mesmo modo, quando lemos no Velho Testamento: “Deus quebra-
-lhes os dentes na boca, esmaga, Senhor, os molares de ledo!”, logo se
reconhece que se nao trata, falando propriamente, de dentes e de mola-
res do ledo, pois, sdo, essas, imagens que ndo devem ser interpretadas
a letra mas consideradas na sua significagao.”46

Ao adjetivarmos arte como iluminadora estamos a reconhecer (incons-
cientemente) o seu valor. E ao explorar temas como identidade, afeto,
existéncia, que esta ilumina areas do pensamento que sao, normalmente,
inacessiveis pelos meios tradicionais de conhecimento (filosofia, ciéncia,
matematica, entre outros).

No fundo, € a capacidade de sintetizar (e materializar) emocgoes e intelec-
to. E sensibilidade, empatia, abertura e disponibilidade para novos modos
de ver, caracterizando-se, assim, pelo subijetivo, pelo intimo.

Mas quais os limites dessa sintese? Podera a arte captar toda a complexi-
dade humana ou ficara algo agquém do seu (nosso) alcance?

A visdo de arte como imitacdo + emocao + (auto)conhecimento continua

46 Hegel. G. W. F.. 1972, Estética (volume lll). Lisboa: Guimaraes. P. 22,

Quadrado negro sobre fundo branco,
1915

de K. Malevich

Oleo sobre tela, 79,5 x 79,5 cm
Moscovo, Galeria Tretyakov.
Imagem obtida em: https://en.wikipedia.org/wiki/
Black_Square#/media/File:Malevich, Kazimir_Severi-

novich_-_Black _Square.jpg.

A pintura Quadro negro sobre fundo
branco propoe a experiéncia de cheios e
vazios. Assim, permite ao recetor refletir
sobre a propria condigéo de ser ou nao
ser, ou onde ser.

Estas obras iniciaram o movimento
artistico Suprematismo, que deriva da
palavra russa Supremus, que se traduz
como superior, aperfeicoado.
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Desenho habitado, 1975

de Helena ALmeida

Impressao gelatina e prata sobre papel
de revelagao baritado, tinta, fio de crina,
51x68 cm

Lisboa, Fundacao EDP.

Imagem obtida em:
desenho-habitado/.

https://eumoceano.pt/obras/

Pintura habitada, 1975

de Helena Almeida

Fotografia e tinta

Porto, Fundacéo de Serralves.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/

works/792697locale=en.

Composicao suprematista: avido a voar,
1915

de K. Malevich

Oleo sobre tela, 58 x 48 cm

Nova lorque, MoMA.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/

works/792697locale=en.
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(ainda) insuficiente no entendimento completo do seu valor.

O exemplo pratico da musica; Pode a musica absoluta — aquela que é
desprovida de palavras — iluminar a experiéncia humana? E se nao puder,
é-lhe conferido um valor inferior as outras artes, por ser valorizada apenas
pelo prazer e expressao emocional? E quanto ao exemplo da arquitetura;
A construcao de um templo, casa ou palacio pode ser vista como algo que
podemos aprender sobre a condicao humana? E além disso, é realmente
necessario justificar o seu valor em termos cognitivos, quanto esta tem, cla-
ramente, outro valor, o da utilidade? (Todas as questoes sao importantes.
Para desvendar e desconstruir as camadas, para explorar um maior en-
tendimento desta vasta disciplina, para revelar as tensdes e controvérsias
deste tema, para nos desafiar a perceber se o valor da arte € um fendmeno
cultural e humano.)

Nao tera, a arte, também 0 seu valor se apenas nos emaocionar, provocar
ou transmitir algo? “(...) o énfase no gesto, no toque, na materialidade da
(pintura) [arte], na sua sensualidade.”s7

Neste contexto histérico, ha uma procura por algo mais. Ha uma procura
pela novidade na arte e pelo tema da (auto)descoberta associado. Esta
procura nao se centra para o resultado final da obra, mas para o processo
até esse resultado; para sentir o tornar-se, como uma expansao da alma,
“(...) como expressao da necessidade interior.” 48

“Em realidade o artista ndo procura nem o Belo, nem o Sublime, nem o
Real, nem qualquer outra finalidade estética; ele realiza-se simplesmen-
te.”a9

| N
N

47 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. PP 81 e 82.
48 Idem. P 87.
49 Salazar. Abel. 2003. Que é arte?. Porto: Campo das letras. P 79.



Fotografia de Helena Almeida no seu
atelier, s.d.
Imagem obtida em: https://eumoceano.pt/artistas/

helena-almeida/.
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MODOS DE VER

“Ao dar vida a uma forma, o artista torna-a acessivel as infinitas interpre-
tacbes possiveis. (...) e infinitas ndo s6 pela caracteristica de fecundida-
de propria da forma, mas porque perante ela se coloca a infinidade de
personalidades interpretantes, cada uma delas com o seu modo de ver,
de pensar, de ser.”

O modo de ver é um prodigio. Antes das palavras, Ssomos ja seres visuais
— e ver, ao contrario da percecao comum, € muito mais do que um ato
mecanico e automatico. E um gesto pleno de consciéncia: envolve in-
trospecao, reflexao, e ativa processos cognitivos que conectam a percegao
visual ao entendimento emocional € intelectual de cada um.

Mas ha uma diferenga entre ver e olhar. Ja “(...) na utilizacdo habitual
dos verbos ver e olhar, de imediato encontramos diferencas substan-
ciais. O ver e o olhar configuram, na sua oposicao, distintos campos
de significacdo: de facto, nao € o mesmo dizer que vimos alguém ou
alguma coisa ou que os olhamos.”

Na percegao comum, € frequente a utilizacao indiferenciada destes dois
termos, como se se tratasse de sindénimos. No entanto, ha uma diferenca
significativa entre ambos; e ha também um impasse semantico

, decorrente do uso invertido que, por vezes, se faz dos seus
significados.

“Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara.” - aqui constréi-se uma esca-
la de consciéncia visual, em que o olhar é apenas o ponto de partida. Ver,



por sua vez, requer intencdo. Reparar exige ainda mais.

Os artistas sao seres muito visuais. Possuem

um modo de ver extremamente atento, cuidadoso e muito agucado/
sensivel as subtilezas que passam despercebidas aos olhos comuns. Ao
contrario do olhar comum e vulgar, que tende a limitar-se a um registo
funcional e pragmatico da realidade, os artistas
estao mais predispostos a exercitar a percecao de forma ampliada, a dar
importancia ao banal, ao ordinério € a ir além das aparéncias fisicas e das
suas funcionalidades, vendo o que normalmente passa despercebido.

Podera este modo de ver, atento ao ordinario. ser uma fonte de conheci-
mento Unico sobre a realidade?

Esta sensibilidade torna-os mais recetivos , €, assim, conse-
guem extrair o insdlito, o sublime, o excecional do que &, normalmente,
vulgarizado. E um modo de ver que questiona, que reconfigura a realidade,
que revela a beleza oculta que, face a distragédo e descuidado, raramente
conseguimos contemplar. No fundo, € um modo de ver que  cria.

“Nunca nos limitamos a olhar para uma coisa: estamos sempre a olhar
para a relacao entre as coisas e nés mesmos.”

Ver €, portanto, um ato plural. E um olhar com a mente, com o coracao,
com o corpo; € integrar todos os sentidos. Ea capacidade de transformar o
ordinario em extraordinario, de encontrar a beleza na simplicidade. E como
um convite a - apreciar o familiar e a -~ descobrir novas dimensoes

‘A atencéo (...) dignifica todo o ser ou objeto que se encontra diante
dele.”

Na arte, ver é o ponto inicial da interacao entre obra e observador. Como
um portal em que cada um acessa as camadas de significado. Este ato
permite que a arte seja continuamente descoberta/reinterpretada, permite
que cada observador encontre a singularidade na obra, que encontre algo
Unico em cada visita @ mesma obra. A interpretacao transforma-se com o
tempo, com espaco, com as experiéncias acumuladas, o que torna o
modo  de ver numa experiéncia singular e em constante evolucéo. E
uma forma de percecao que exige atencao e disponibilidade; «“a vista nao
basta, é preciso reflexao”.» . E a confluéncia dos sentidos.

Ver implica uma modificacao daquilo que esta a ser observado. O ver, ao
incidir sobre a obra, altera-a simbolicamente, revelando que as
percecoes sao, também, uma criacao/construcao pessoal.

Esta montagem/esquema, realizado pos-
teriormente, ao corpo de texto associa-
do, pretende demonstrar (uma vez que é
dificil fazé-lo inteiramente e unicamente
por palavras) (a minha percecao sobre)
0S conceitos aqui investigados.

E uma montagem que tem por base a
pintura O duplo segredo (1927), de René
Magritte. Constitui um convite a leitura
além do visivel

Neste interpretacao grafica, acentua-se a
distingao entre o olhar automatico e o ver
mais profundo, mais atento e interpreta-
tivo. Por isso, € também uma metéafora
dos modos de ver - entendido aqui como
Nno processo ativo e nao passivo (olhar).
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A arte comeca a transformar-se, cada vez mais, numa necessidade expres-
siva e interior, numa necessidade de comunicar.

Mais do que um processo estético, emocional, ou de compreensao humana,
torna-se num sistema de comunicag¢ao. Dessa forma, é agora associada
a conceitos como comunicagao e linguagem. Ha uma rejeicao da légica,
da raz&o, da ordem, do esteticismo da sociedade (capitalista moderna) e
um engrandecer do absurdo, da irracionalidade com o movimento artistico
Dadaismo.60

Walter Benjamin (Berlim, Alemanha, 1892 — Portbou, Espanha, 1940) justi-
fica a teoria de que o valor da arte reside no seu poder de comunicagao,
como uma linguagem prépria com uma gramatica de formas, cores, tex-
turas, sons, palavras. Uma via para expressar o interior; “(...) expressar...
expressar 0dio... expressar amor... expressar integridade e talento...
todos esses intangiveis.”s1

Segundo Benjamin, a arte € uma das formas das quais o ser humano se
Serve para se expressar. E referida como uma linguagem artistica, uma
metafora que carrega consigo o peso de uma analogia com a linguagem
verbal. 62 Contudo, esta ultrapassa os limites da comunicacgao verbal, pois
nao é apenas a transmissao de informacdes ou uma descricao, “(...) nao &
apenas comunicacao do comunicavel, mas, simultaneamente, simbolo
de nao-comunicavel.”s3

Estara, o valor da arte, também, na forma como expande os limites da
expressao humana?

Ao refletirmos sobre o Dadaismo, sobre os ready-made 64, sobre o des-
pique, sobre o non sense, entendemos que este foi, acima de tudo, uma
comunicag¢ao do mundo interior e um didlogo provocador com o outro
(sociedade). Esta consciéncia mostra que a arte transcende os significa-
dos da realidade, da compreensao racional, ainda que de forma parcial,
defeituosa e sufocante.

“A propria lingua nao é completamente expressa nas préprias coisas.
Esta frase tem um duplo significado, segundo a sentido figurativo e o

sensorial: as linguagens das coisas sado imperfeitas e mudas.”s5

Mas talvez s6 a arte seja capaz de captar essa linguagem imperfeita e
silenciosa.

A comunicagao ¢ o meio dominador da arte. Sao as cordas vocais do ar-

60 Este movimento artistico desenvolve-se, também, no inicio do século XX, como reagao a Primeira
Guerra Mundial. Caracteriza-se por uma atmosfera de confusdo, de desafio e incompreenséo, de
espontaneidade e gratuidade total.

61 Penna. Alicia. 2002. Louis I. Kahn: Conversa com estudantes. Barcelona: Gustavo Gili. P 20.

62 Ideia defendida em: Gil. José. 2010. A arte como linguagem: “a Ultima ligdo”. Lisboa: Relégio d’
Aguia. P 10.

63 Benjamin. Walter. 1992. Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Lisboa: Reldgio d’ AguiaA P 196.
64 Os ready-made consistiam no uso de objetos comuns e banais, retirados do seu contexto tradicio-
nal e entéo considerados arte. Elemento central deste movimento artistico.

65 Idem. P 185.



tista que emergem nos seus membros, desde 0s nervosos até aos motores,
com o objetivo de dar significado aquilo que produz. A partir desta cons-
trucado, origina a mensagem. “Pois, na verdade, nao vira tudo a centrar-se
naideia, ou por outras palavras, na mensagem, independentemente dos
meios?”e6

Assim, nasce esta forma de chegar ao outro. Uma forma simples, acessi-
vel, banal, mas que, nao obstante, da (também) origem a ambiguidades.

No entanto, e aquilo que fica para o foro interno, a arte é também um meio
que se expressa para o artista em si. E a forma que este encontra para
relatar aquilo que sente; um método para se reencontrar; a forma de dar
forma para em si se formar. E também o siléncio, o indizivel, o enigmatico.
Mas é (e sempre sera) imperfeita.

“Por conseguinte, ap0s estas consideracoes, resta-nos um conceito de
linguagem, purificado, ainda que possa continuar imperfeito.”s7

Sera o seu valor mais interno do que externo? E estard, desta forma, mais
destinado a compreenséo individual do gue ao entendimento coletivo?

O que se repercute daquilo que o artista constréi € a empatia. Ha muitos
(recetores) que se comovem ao compreender (ou imaginar) aquilo que é
expresso na obra. Desde logo (e desde sempre, mesmo na mimese), existe
uma associacao entre o criador e o recetor, que constréi uma interpretagéo
e formula uma apreciagao. Nao se limita a uma tela, cangao, poema ou
espaco, mas prolonga-se naqueles que a apreciam (0s seus amantes) e
que se declaram sintonizados com a mensagem do artista.

Tudo isto € comunicagao. Tudo isto (e mais) € uma forma de fazer passar,
deliberadamente ou intuitivamente, a mensagem que o criador pretende e
uma forma de “(...) encontar novos procedimentos e novas linguagens.”ss

A visao do valor da arte como imitacao + emogao + (auto)conhecimento
+ comunicagao continua (ainda) insuficiente e limitada. Em que é que se
manifestam as interagcdes entre o criador e o observador? Como & que
cada observador se torna num coautor silencioso da obra?

Cada obra de arte s6 se cumpre no encontro com o outro. E no olhar que a
interpreta, no ouvido que a ouve, na sensibilidade que a acolhe, que a obra
revela-se por inteiro, na sua complexidade. E nesse espaco partilhado,
ainda que silencioso, que a obra se constrdi, que ganha existéncia publica.
No entanto, o contrario também é verdade: a arte é, muitas vezes, uma
expressao intima, um gesto de criagao voltado para o proprio artista. Ainda
assim, permanece a questao: sera que uma criacao nunca partilhada pode
ser verdadeiramente considerada arte? Se uma musica nunca for ouvida,
se uma pintura nunca for contemplada, se um poema jamais for lido - em
que dimensao, entao, habita essa arte? Quem Ihe confere estatuto artistico?

66 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. PP 76 e 77.
67 Benjamin. Walter. 1992. Sobre arte, técnica, linguagem e polftica. Lisboa: Reldgio d’ Aguia. P 196.
68 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. P 94.

Série Ways of seeing, 197

de John Berger

Episddio 1, minuto 11.36.

Imagem retirada pela autora, obtida em: https:/Avww.

youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk&t=544s.

Série Ways of seeing, 1972

de John Berger

Episodio 1, minuto 16.28.

Imagem retirada pela autora, obtida em: https:/Avww.
youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk&t=544s.
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MENSAGEM

“O corpo motor “(...) abre-se, assim, a todos aqueles que (0) saibam

”

ler”.

Ao contrério na linguagem verbal, onde o significado pode ser delimitado
por regras gramaticais e sintaticas, a comunicacao nao-verbal

transcende qualquer codigo e insere-se num dominio onde a
interpretagao € subjetiva, emocional e polissémica.

Assim, 0 corpo , @ imagem
, 0 som e 0 gesto
tornam-se veiculos de significagao, de sentido, mesmo que
este significado nao possa ser facilmente explicado por palavras ou tenha
uma interpretacao unica.

Este tipo de comunicagao nao é objetiva, mas interpretativa. Apela ao sen-
sivel, ao emocional, ao simbdlico, a insergado num contexto cultural e social.
“(...)a comunicacao nao verbal tem que se interpretar em relacado com
as normas das nossas convencgoes sociais.” A mensagem de uma obra
de arte ndao € um exercicio neutro nem de resultado correto, € mediada por
referéncias culturais, pelas emocgoes e pela bagagem pessoal de quem
observa.

Martin Heidegger resume esta complexidade ao afirmar que “(...) a bus-
ca da interpretacdo correta de uma comunicacao e futil.” A arte ndo
nos oferece certezas. Pelo contrario, abre um espacgo de possibilidades.
A tentativa de encontrar uma interpretagao final e definitiva revela-se nao
apenas inutil, mas contraria a natureza da arte. Este campo indeterminado
nao impede, contudo, que este provoque efeitos concretos, “(...) parece
haver uma componente comum a todas estas “mensagens”: arrancam
uma reacao emocional aos individuos com elas sintonizados.”
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Occasionally, th
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M silence and the

a painting can be very
I

Série Ways of seeing, 1972
de John Berger
Episodio 1, minuto 11.51 e 11.57.

Imagem retirada pela autora, obtida em: https://www.

youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk&t=544s.

“A famosa frase less is more € como uma bandeira que define o minima-
lismo como um filho da reducéao plastica e estética. A busca orienta-se
no sentido de que reduzir seja o gesto mais eloquente. (...) Le Corbusier
proclama o purismo: interessam mais 0s planos puros, lisos e brancos
do que a franqueza do material ou o facto de mostrar a estrutura. (...)
Uma vez acabada a modernidade, os seus efeitos continuaram a reper-
cutir-se na forma de criagdo de muitos arquitetos.”73

Por contraste aos estimulos74 outrora levantados, surge a necessidade de
simplificacao (radical) e clareza na arte e na sua producao. Consequen-
temente, ha um afastamento (e desprezo) progressivo da complexidade,
do excesso, das expressdes emocionais e simbdlicas para se focarem na
pureza formal dos elementos materiais. Assim, e através do movimento
artistico Minimalismozs, a arte é associada a conceitos como clareza (redu-
cao formal), objetividade (inves da subjetividade), repeticao (e serialidade),
participacao e siléncio (impessoalidade; a auséncia de expressao emocio-
nal exige maior reflexao). O siléncio intensifica a experiéncia da arte. E uma
matéria essencial. Elimina distragdes (ornamentos e narrativas), convida a
contemplacao, intensifica a presenga dos elementos visuais ou materiais,
conduz (o recetor) a uma experiéncia que transcende a obra.

No minimalismo, o siléncio é tanto o meio quanto a mensagem. A auséncia
de um significado imediato permite que a obra comunique algo mais pro-
fundo e essencial, algo simbdlico, uma linguagem pura. Este termo reflete a
ideia de que ha uma comunicagao que vai além do que é meramente dito
ou representado e que se faz presente na quietude da arte.

“O artista que procura profundidade entende que muitas vezes é o que
se deixa de dizer que da peso ao que é dito.”76

Como se o siléncio criasse um espaco entre o recetor e a obra (como um
ponto de encontro dos dois), para que esta comunique o essencial, além
dos limites fisicos e das narrativas. Dessa forma, propicia reflexao, questio-
namentos e torna-se o mediador entre o visivel e o invisivel, entre o dizivel e
o indizivel. Ha uma profundidade na arte que nao pode ser compreendida
sem o siléncio.77 E a presenca plena. Ea condicao para que esta se revele.

“Uma sensacao de melancolia permeia todas as manifestacdes tocantes
da arte; este é o pesar da temporalidade imaterial da beleza.

O projetos de arte sdo um ideal intangivel, o ideal de beleza que momen-
taneamente toca o eterno.”7s

73 Cheviakoff. Sofia. 2001. Minimalismo: minimalista. Colonia: Kénemann. PP 20 e 21. (traducao da
autora).

74 Principais estimulos levantados: expressdo emocional, subjetividade, automatismo, liberdade
técnica, procura pela verdade interior, entre outros. Estes foram muito influenciados pela psicologia e
filosofia e abriram muitas portas para a inovagéo e a liberdade na histéria da arte.

75 A arte minimal surge também no século XX, mais precisamente na década de 60.

76 Eliot. T. S. 1997. Ensaios de doutrina critica. Lisboa: Guimaraes Editores. P 92.

77 Paralelismo com a religiao.

78 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 51. (tradugao da autora).
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FLANEUR

A figura flaneur representa uma personagem central na relagao entre o in-
dividuo e a realidade . Este observador errante, que vagueia pelas
ruas sem destino aparente, € mais do que transeunte; € um intérprete da
vida urbana, um intermediario entre o espaco publico e a experiéncia sub-
jetiva que, através dos seus olhos , Ihe é revelado os elementos
ocultos, as tensoes, os encantos , numa danga constante entre
o movimento do caminhante e o siléncio da contemplagao. No fundo, a
figura flaneur nao passa de um olhar atento e reflexivo, que contempla as
banalidades do mundo.

“A multidao nao é apenas o mais recente asilo dos marginais; é também
0 mais recente estupefaciente para os abandonados. O flaneur é alguém
abandonado na multidao.”

Walter Benjamin viu no flaneur a personificagao de uma forma de se rela-
cionar com o espaco urbano; que nao s6 caminha pela cidade, mas que
emerge na multiddo e que se perde nos seus espacos

ao absorver o ritmo frenético da vida moderna.

“Como afirma Benjamin, a alegoria € o poderoso divertimento que se
oferece ao melancolico.”

Segundo o pensamento deste autor, o flaneur € um observador atento, mas
distanciado e, esse distanciamento, € o que permite captar as contradicoes
da vida moderna. Basicamente, € um pensador e, em muitos sentidos, um
critico. Caracteriza-se pelo deambular e caminhar nos espagos da cidade;
esta figura n&o a vivencia simplesmente, mas interpreta-a

E, simultaneamente, parte da multidao e estranho dela; é imerso
na massa, como parte integrante da cultura e do ambiente, mas atento aos
pequenos detalhes que escapam ao olhar comum.



Raul Lino (Lapa, Lisboa, 1879 — Penha de Franca, Lisboa, 1974)  oferece
uma visao diferente desta personagem. Para Raul Lino, a arquitetura nao
era apenas um conjunto de edificios utilitarios, mas uma extenséo da vida e
da cultura humana. Acreditava que o ambiente construido deveria dialogar
com o individuo de forma humanizada e que a cidade deveria ser
um espago de harmonia entre a tradicao e a modernidade. Embora nao
desenvolva diretamente a figura fldneur, ao defender uma arquitetura que
convida a contemplacgao, ao passeio, a interagao emocional com o espa-
co pode ser relacionada a figura flaneur

Explica o exemplo dos alinhamentos na arquitetura, como “a relacao
diagonal das portas com as janelas, como se cada espaco tivesse as
suasregras.” E complementacom “E muito bonito, porque, de um lado
ao outro da casa, conseguimos ver de fora para fora em enfiamentos
diagonais.”

Nesse sentido, a cidade de Raul Lino seria aquela que, através da
arquitetura, conta uma narrativa, envolvendo o pedestre/observador
numa relagao afetiva com o0 ambiente ao seu redor.

Ao contrério de Benjamin, esta versao de flaneur nao se perde na multidao,
mas encontra-se nela e nos espacos da cidade, nomeadamente nas ruas,
nas pragas e nos detalhes arquitetonicos que refletem a identidade cultural
enraizada. Assim, esta figura pode ser considerada como mais intimista,
que convida a reflexao através da beleza e da harmonia arquiteténica.

Apesar das diferencas, ambos referem a figura flaneur como um modo
especifico de estar no mundo, uma forma de viver a cidade que vai além da
funcionalidade e que encaminha a contemplacao e, consequentemente, a
reflexdo. E uma figura de resisténcia, seja contra a massificacao industrial,
seja conta a homogeneizagao cultural, que procura conectar-se com 0s
espagos urbanos, com a realidade e consigo mesmo.

Deste modo, o flaneur alerta-nos que a experiéncia humana é feita de
camadas de significado, de momentos de contemplagéo e de critica.

Paralelamente, a arquitetura nao pode ser compreen-
dida apenas como um espaco funcional e fisico, mas como um elemento
simbdlico, uma vez que espelha também a cultura dos

espacos.
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A visao do valor da arte como imitacao + emocao + (auto)conhecimento
+ comunicacao + siléncio estrutura uma pequena parte deste conceito.
No entanto, (ainda) continua insuficiente, ainda ndo consegue abarcar a
totalidade da complexidade do seu valor. Mas sera possivel? Sera que o
valor da arte pode ser inteiramente sistematizado e sintetizado em concei-
tos especificos ou reside em algo inefavel?

“(...) ela é funcao da Unica coisa em nds que ndo nos pertence: a nossa
vida (...).”.”s4

“Depois de varias afirmacdes entre as quais “menos é mais”, (...) Rei-
nhardt declara que (...) “A Unica coisa a dizer sobre arte é que é uma
coisa. Arte é arte-como-arte e tudo o resto € outra ciosa qualquer. Ar-
te-como-arte nao é nada senao arte. A arte ndo é o que nao é arte.”.”ss

(Nas ultimas decadas) tem-se acentuado a percecao de um afastamento
entre a producao artistica que emerge nos espacos institucionais e a capa-
cidade do(s) observador(es) a compreender, sentir ou valorizar plenamen-
te. A arte, que outrora se caracterizava como mediadora de experiéncias
sensiveis, reflexivas e humanistas, parece ter abdicado dessa vocacao
essencial. A comunicacao direta com o publico foi, em larga medida,
substituida por uma atitude de desvalorizacao da sua percegao, como se
a inteligibilidade da obra fosse um obstaculo a sua legitimidade. Talvez
pela liberdade criativa aparentemente ilimitada (liberdade desgovernada
oratoriamente referenciada) que transforma qualquer coisa num potencial
objeto artistico, esbatendo fronteiras até a dissolucao total de critérios.
Territério indspito’?

“A arte contemporanea € macgadora

Nao proporciona emocao estética

E o resultado de trucagens intelectuais que dissimulam o seu vazio e
nulidade

E sem contelido

Nao se parece literalmente com nada

Nenhum critério estético se aplica ao que quer que seja

Nao requer qualquer talento artistico

E uma arte esgotada pela historia

E produzida pelo excesso de historizacdo

Deixou de ser uma arte critica

E uma pura criacdo do mercado

E o efeito de um complot do mundo da arte e das suas redes internacio-
nais, americanas e mundanas

E uma arte oficial

Nao existe senao sob a proteccdo do museu

Esta separada do publico que nao percebe nada.”ss

Retomemos a questao inicial: 0 que é que torna algo arte e por que deve-
mos valoriza-Io? E serd uma abordagem normativa a melhor a ser adotada

84 Sabino. Isabel. 2000. A pintura depois da pintura. Lisboa: UL-FBA. P 98.
85 Idem. PP. 98 e 99.
86 Idem. PR 121 e 122.



na estética e na arte?s7

(Compreendo que) E importante para uma compreensao geral sobre a
importancia da arte e do seu valor na sociedade, especialmente para um
entendimento geral sobre como é que esta disciplina pode inspirar e mo-
ver. No entanto, esta abordagem nunca é verdadeira e autossuficiente. Ha
sempre insuficiéncia, como se pode verificar neste subcapitulo.

A pluralidade de formas, expressoes, intencdes que atravessa a historia da
arte, desafia qualquer tentativa de codificar a arte de maneira objetiva ou
definitiva. Nao existem os tais critérios comuns a todas as obras classifica-
das como arte. Que critério poderia ser igualmente aplicado as esculturas
de Michelangelo, as obras de Palladio, as sinfonias de Mozart, as pinturas
de Cézanne, as abstracoes de Mondrian, de Magritte, aos pensamentos
inovadores de Le Corbusier, de Mies van der Rohe, as criacdes minimalis-
tas de Donald Judd e Sol LeWitt?

A arte parece resistir a esta normalizagao.ss Talvez seja esse o criterio.

“A arte € uma estrutura aberta; sua indefinibilidade é essencial para sua
natureza.”s9

Morris Weitz (Michigan, EUA, 1916 — Massachusetts, EUA, 1981) argumen-
ta que todas as abordagens normativas, ao tentarem definir arte, estao
inevitavelmente condenadas ao fracasso, uma vez que partem de uma
suposicao (premissa) incorreta: a existéncia de uma propriedade ou de
um conjunto de propriedades (criterios) nao triviais entre todas as obras
classificadas como arte.

Acredita que, pela sua natureza expansiva e criativa, nao pode estar presa
a abordagens rigidas e defende que, o conceito arte, € um conceito aberto
que devera estar disponivel e apto para incluir (sempre) novas formas de
expressao artistica. Defende também que a arte exige flexibilidade continua
e, por isso, qualquer abordagem normativa falha por nao compreender esta
caracteristica. Contudo, ndo descarta a possibilidade da uma identificacao
correta de obras de arte. Considera que nao existem critérios comuns, mas
semelhancas de familia. Ou seja, ao descrever algo como arte, inserimo-lo
dentro de uma rede de semelhancas com casos paradigmaticos de aplica-
cao do conceito de arte, com os quais ja estamos familiarizados.

87 Uma abordagem normativa € uma forma de estudar ou avaliar arte que se concentra em determinar
quais valores e critérios uma obra deve seguir para ser considerada valiosa.

88 “A arte comporta em todos estes casos multiplas “histérias” e uma heterogeneidade de meto-
dologias que compreendem a ruptura como seu fendémeno intrinseco.” - Silva. Vitor. 2004. Etica e
Politica do Desenho: teoria e pratica do desenho na arte do século XVII. Porto: FAUR P. 89.

89 Weitz. Morris. 1956. “The Role of Theory in Aesthetics”. In The Journal Article of Aesthetics and Art
Criticism. Oxford University Press. P 35.
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Penso que a arte defronta um momento de crise, que se traduz numa popu-
larizacao da mesma. Esta tornou-se acessivel a todos; hoje toda a gente €
artista (ou faz arte). Embora esta popularizagao (difusao/vulgarizacao) nao
seja, por si sO, negativa, trouxe consigo uma diluicao do que entendemos
por arte. Chamamos arte a tudo (inUmeras (demasiadas) obras sao rotu-
ladas como arte, sem parecer existir um critério; o exemplo de um simples
trago que pode ser elevado a categoria de arte por qualquer pessoa).

Esta eventualidade (crise) exige um cuidado relativamente ao valor e sig-
nificado de arte, um olhar critico qualificado (informado) e sensivel, capaz
de discernir entre a genuina expressao artistica e a banalidade decorrente
da superabundancia. O excesso de producao artistica, paradoxalmente,
parece deturpar a esséncia e o valor da arte, comprometendo a sua auten-
ticidade. Mas quem € que define 0 que €, ou nao, arte? Penso que nao ha
uma resposta definitiva. Penso que o julgamento critico ndo se funda em
verdades absolutas, mas nasce de um dialogo/discussao entre multiplas
vozes: artistas, tedricos, historiadors, instituicoes, filosofos, entre outros.
Esta interacao, sempre discutivel, € o que nos permite avaliar e situar a arte.

Considero que arte nao é nada, que nao se limita a definigbes rigidas, mas
que é, na verdade, apenas um modo de ver e de comunicar; proponho
que o nada outrora referenciado esta intrinsecamente ligado ao tudo. Este
nada nao implica uma auséncia de valor ou de significado, mas a liberdade
de ser qualquer coisa, de se manifestar em infinitas formas e expressoes.
Assim, possui duas dimensdes fundamentais (nao as Unicas): a inutilidade
e a originalidade.

Ao referirme a inutilidade, refiro-me ao facto de arte ser valiosa e legitima
por ser arte. E inGtil a sua utilidade, mas ndo é indtil a sua existéncia. O
exemplo da pintura, que nao serve uma funcao material direta, no entanto,
a sua existéncia transcende (por completo) essa limitagao, uma vez que
carrega significados que dialogam com o recetor. Em contrapartida, a ar-
quitetura, embora reconhecida (por muitos) como uma forma nao artistica,
deve ser vista como uma manifestagéo intermédia, uma vez que conjuga
a estética, o sensivel, o sensorial, a propor¢ao, a matéria, o siléncio, a luz



com a funcionalidade concreta e a conformidade e obediéncia a normas
que as outras artes, livres, ndo necessitam de considerar.

Portanto, quando afirmo que arte é inutil, refiro-me a sua liberdade intrin-
seca, a sua emancipagao de uma finalidade pratica, material ou utilitaria.
A arte nao € funcional, é politica, precisamente por ser livre. Pode existir
aqui um contrasenso, quando pensamos em disciplinas como a arqui-
tetura, cujo carater funcional €, por definicao, incontornavel. Contudo, a
arquitetura, embora responda a exigéncias concretas - de habitabilidade,
de uso - também comunica valores, convoca emocoes, reflete contextos
culturais e sociais, originalidade (técnicas, materiais, entre outros). Isto
significa que, mesmo tendo uma dimensao funcional, esta pratica tem a
capacidade de transcender. No entanto, essa liberdade ndo implica falta
de matéria (contetdo) e significado, pois toda a arte tem uma mensagem,
e € precisamente essa a sua utilidade.

E dificil explicar precisamente o seu valor. Contudo, acredito que este reside
na sua complexidade, na capacidade de ser inexplicavel, de ultrapassar a
expressao humana, de transmitir mensagens, de ressoar de maneira Unica
em cada individuo, sendo simultaneamente um vazio que acolhe todas as
possibilidades e um todo que abrange a totalidade da experiéncia humana.
Mas também reside nos pequenos aspetos que sao igualmente essenciais:
na originalidade, na estética e no sublime, na emogao, na harmonia, no
equilibrio, na materialidade, na transparéncia.

Ao referir-me a originalidade, refiro-me a capacidade de romper com o que
ja esta estabelecido. Refiro-me ao ato de criar (a par de renovagao mental,
da (re)construcao). Criar novas formas de ver, de sentir, de pensar, que se
manifestam nas formas, no conteldo e nas técnicas utilizadas na produgao
de obras de arte. Assim, revela-se tanto na inovacao formal (materiais, es-
truturas, composicdes) como na densidade simbdlica.

E também o que permite resistir a uma normalizagéo, a uma redundancia.
Talvez seja mesmo esse o critério. E talvez estas sejam mais duas (de mui-
tas) condicdes necessarias e suficientes da arte.
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01.2 da arquitetura

A questao da arquitetura ser uma arte permanece (e talvez permanecera)
ainda em aberto (mesmo comigo). As diversas interpretacoes entram num
constante conflito: colocam-na como expressao artistica, como pratica
funcional e construtiva, ou ainda como pratica intermédia que responde
tanto a exigéncias funcionais quanto estéticas.oo Esta dicotomia parece
persistir, talvez como uma provocagao para uma reflexao multifacetada
(multidisciplinar) sobre a arquitetura.

Contrariamente a discussao do subcapitulo anterior, sobre o valor da arte,
o valor da arquitetura é frequentemente associado a sua utilidade. Esta
disciplina € habitualmente compreendida como a arte de projetar espago
(fechado ou aberto, publico ou privado) com uma fungéo — habitacéo,
educagao, saude, pragas, entre outros — e, consequentemente, o seu valor
parece ser determinado e derivar destas fungdes sociais e pragmaticas. No
entanto, é pertinente questionar se (apenas) a utilidade é suficiente para
justificar o seu valor integral, a sua natureza, uma vez que esta também
trabalha com simbolismo, estética e cultura, aspetos que transcendem (ou
podem transcender) a utilidade. A utilidade é realmente um critério capaz
de definir_a natureza da arquitetura, ou estamos a desconsiderar outras
dimensodes fundamentais desta pratica?

Eu acho que o que um pintor esta a fazer e que o preocupa € muito se-
melhante aquilo que preocupa um arquiteto. E se formos a olhar para a
histéria da humanidade vemos que os grandes periodos de grande criacao
cientifica e técnica foram periodos de grande criacao artistica, portanto, ha
aqui um fermento que é transversal na sociedade. Fazer arte por outros
meios.

“Cada forma de arte elabora pensamentos metafisicos e existenciais
com 0s seus meios caracteristicos e o seu meio sensorial. (...) A arte
da arquitetura também envolve questdes metafisicas e existenciais re-
lativas a condicao humana. Fazer Arquitetura exige pensamento claro,

90 Apesar da arquitetura ser considerada a mais distinta das artes, por ser mais fisica e material, todas
as outras disciplinas artisticas, ainda que inlteis, tém uma fungao. Nem que seja descodificar questoes
internas do artista ou do recetor.



mas esse € um modo de pensar corporificado e especifico que se da
por meio dos sentidos e do corpo humano, (...). A arquitetura elabora e
comunica ideias do confronto carnal do homem com o mundo por meio
de “emocoes plasticas”.”91

Bruno Zevig2 (Roma, ltalia, 1918 — Roma, Itélia, 2000) argumenta que
“Todos aqueles que, ainda que fugazmente, refletiram sobre esse tema,
sabem que o carater essencial da arquitetura — o que a distingue das
outras atividades artisticas — esta no facto de agir com um vocabulario
tridimensional que inclui o homem.”93 Também questiona “O que é a
arquitetura? E, o que mais interessa agora, 0 que € a nao-arquitetura?
E correta a identificacdo entre arquitetura e edificacdo artistica, e entre
nao-arquitetura e edificacao feia? Em outras palavras, a distingao entre
arquitetura e nao-arquitetura baseia-se numa apreciacao meramente
estética? E 0 que € esse espaco protagonista da arquitetura? Quantas
sao0 as suas dimensdes?”94

Juhani Pallasmaags (Hameenlinna, Finlandia, 1936) afirma que “(...) a arqui-
tetura € uma expressao artistica a partir do momento em que transcende
a sua utilidade pura, o seu dominio técnico e racional, e se transforma
numa expressao metaférica do mundo vivido e da condicao humana.”s
Neste sentido, o valor da arquitetura vai além do ato de construir. Ea per-
sonificagcao dos elementos concretos e fisicos, transformando-os em algo
significativo e relevante para a condicao humana (afirmando o seu valor na
importancia desta condicao). “(...) é, por exemplo, um modo de filosofar
existencial e metafisico através do espaco, da estrutura, da matéria, da
gravidade e da luz. (...) os grandes edificios articulam as experiéncias da
nossa propria existéncia.”97

A arquitetura, portanto, configura-se também como uma extensao do ser
humano; a identidade e a construcao de uma sociedade, que depende
desta pratica, uma vez que nao s6 define e organiza os espacos mun-
danos, como também lhe atribui significado e fungédo. Mas o que é que
realmente implica o ato de construir e habitar os espacos?

Martin Heideggergs (Messkirch, Alemanha, 1889 — Messkirch, Alemanha,
1976) pensa sobre estes dois conceitos, sobre como o ato de construir
modifica a forma como habitamos e percecionamos 0 espago, 0 mundo.

91 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 43. (traducéo da autora).

92 Bruno Zevi foi um arquiteto, historiador, professor, critico e tedrico da arquitetura italiano. E reco-
nhecido pelo seu papel na defesa da arquitetura moderna e pelas suas criticas a arquitetura classica e
académica. Destacou-se também por enfatizar a importancia do espaco na arquitetura e por promover
uma abordagem nao so6 funcional, mas também humanista de um projeto arquiteténico.

93 Zevi. Bruno. 2002. Saber ver a arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes. P 17.

94 Idem. PP 18 e 19.

95 Juhani Pallasmaa é um arquiteto, professor e tedrico finlandés, reconhecido pelas suas reflexdes
sobre a fenomenologia da arquitetura e a experiéncia sensorial do espago. No fundo, defendo e propde
uma percecao desta disciplina mais multissensorial.

96 Pallasmaa. Juhani. 1982. The Thinking Hand: existencial and embodied wisdon in architecture. Reino
Unido: John Wiley & Sons. P 115. (traducédo da autora).

97 Idem. P 19. (traducao da autora)

98 Martin Heidegger foi um dos fildsofos mais influentes do século XX.
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CONSTRUIR

HABITAR

A diferenca entre construir e habitar, para Martin Heidegger, transcende
a mera dimensao técnica dessas agoes e revela-se como uma diferenca
ontolégica fundamental, entranhada na prépria forma de ser e de estar do
ser humano.

Construir (bauen em alemao) e habitar (wohnen em alemao) sao termos
que, aparentemente, pertencem a esferas diferentes — o primeiro ligado
a producao de edificagbes, ao ato manual e técnico; o segundo ligado a
permanéncia e ao uso do espago, a experiéncia vivida e
simbdlica do material. Contudo, Heidegger afirma que os conceitos estao
interligados e que s6 é possivel compreender o ato de construir se se com-
preender, igualmente, o ato de habitar

O ato de construir s6 faz sentido enquanto ato que possibilite habitar. O
exemplo de uma casa, uma igreja, nao sao apenas estruturas técnicas,
mas expressoes da presenca humana no mundo, um reflexo da cultura no
espaco

“Em que medida é que o construir pertence ao habitar? A resposta a
esta questao esclarecer-nos-a sobre o que é realmente a construcao, se
a pensarmos a partir da esséncia do habitar. Limitamo-nos a construir
no sentido de construir coisas e perguntamo-nos: O que € uma coisa
construida?”

“1. construir é propriamente habitar; 2. habitar € a forma como os mortais
estao na terra; 3. o construir como habitar desdobra-se no construir que
cultiva coisas crescentes e no construir que ergue edificios.”

Assim, a diferenga entre construir e habitar, ainda que sé sejam compreen-
didas quando colocadas numa esfera/pratica comum, nao é meramente
técnica ou funcional, mas uma diferenca de atitude, de um modo de ser,
de sentir, de uma disposicao existencial perante o mundo.



“Se considerarmos estas trés coisas, encontraremos uma indicagao e
observaremos o0 seguinte: enquanto nao tivermos presente que todo
o edificio € em si mesmo uma habitacao, ndo podemos perguntar de
forma adequada — ou mesmo dizé-lo corretamente — em que consiste a
esséncia do edificio. Nao habitamos porque construimos, mas construi-
mos ou construimos na medida em que habitamos, isto é, na medida em
que somos aqueles que habitam. Mas em que consiste a esséncia do
habitar?”

Construir, guando desvinculado do habitar, torna-se uma atividade vazia,
apenas técnica. Habitar, quando impossibilitado por construcoes desuma-
nizadas, torna-se numa experiéncia de exilio. S6 quando se compreende
que construir é, na sua esséncia, um modo de habitar, € que se (fambem)
compreender o sentido de espaco e o sentido de arquitetura.

Habitar € um ato que exige cuidado, atencao, subjetividade e abertura ao
mistério do ser. Construir, por sua vez, € um gesto que honra as exigéncias
do habitar e que as torna visiveis no espaco.

“A esséncia da construcao é deixar habitar. A carateristica essencial da
construcao é construir lugares através da disposicao dos seus espagos.
So se tivermos a capacidade de habitar € que podemos construir.”



Fotografia com a obra de Amedeo
Modigliani, em exposicao no Museu de

Arte de Sédo Paulo (MASP), s.d.
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Imagem obtida em: https://institutobardi.org.br/.

Fotografia do interior-exterior da Casa
de Vidro, de Lina Bo Bardi, s.d.
Imagem obtida em: https://institutobardi.org.br/.

Mas como é que a arquitetura atua como uma filosofia espacial que expres-
sa a nossa existéncia? Como é que um edificio pode enriguecer a nossa
compreensao sobre a existéncia humana?

Aresposta é simples. E a nossa vivéncia nos espacos que atribui significado
a arquitetura. Esta nao é apenas a arte de erguer estruturas funcionais, mas
a arte de manifestar, fisicamente, mentalmente e visualmente, uma cultura,
a sua memoria e identidade. A forma como construimos, os materiais que
escolhemos, as técnicas que utilizamos, a forma como desenhamos os
espacos, os lugares sao reflexo disso. Revelam a nossa percegao sobre o
mundo. E exatamente esta dimensao simbdlica, que enriquece esta pratica.

Ainda que haja duvidas quanto a sua capacidade de ampliar e transcen-
der a construcao e a objetividade da disciplina, a arquitetura destaca-se
(também) pela sua importancia (e necessidade) no mundo, na (e para)
a sociedade. E desenvolvida e pensada de forma a responder nao s6 a
uma mirfade de normas, pré-requisitos e condicionamentos praticos, mas
também as questdes plasticas e mais subjetivas. Ambas as problematicas
(objetivas e subjetivas) devem ser respondidas de forma eficiente: com
funcionalidade, salubridade, simbolismo, proporgao, entre outros.

Ha uma coexisténcia. Estas funcionalidades sdo pensadas ao mesmo
tempo num processo projetual. Nao se dissocia uma da outra, pois estes
conceitos estao profundamente interligados na sua génese e é exatamente
a sua relacao, a sua coexisténcia que é capaz de transcender a (mera) uti-
lidade desta disciplina a uma dimensao emocional e subjetiva, situando-a
mais perto do conceito de arte.

“Os estudos e as investigacdes limitar-se-ao as contribuicoes filosofi-
cas — os dados sociais, isto €, da funcao; os dados construtivos, isto &,
da técnica; os volumétricos e decorativos, isto é, plasticos e pictoricos
-, decerto bastante Uteis, mas ineficazes para fazer entender valor da
arquitetura, uma vez que se esquega a sua esséncia, substantivo que é
0 espaco.”103

E um espectro de possibilidades, apesar de ter a obrigatoriedade de ser
funcional e de ser construida, ndo é so6 isso. Desenvolve temas como
forma, luz, harmonia, proporgoes, temperatura, textura, conforto, sentidos,
simbolismos contribuindo para a aproximacao (e apropriacao) do Homem
(elemento tridimensional na arquitetura) nesta pratica, para a atmosfera no
espaco, para a experiéncia no espaco.

Existe uma constante comunicacao entre a atmosfera e a nossa percecao
emocional e 0s nossos sentidos. Esta simbiose, por sua vez, nada tem
de pratico e objetivo; é uma criagao do espirito que contém e absorve as
particularidades do espaco, que recebe as percecoes e promove, paralela-
mente, um pensamento “(...) que se ilumina sem palavras nem sons.”104

103 Zevi. Bruno. 2002. Saber ver a arquitetura. Sao Paulo: Martins Fontes. P 19.
104 Corbuier. Le. 2006. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva. P 105.



“A arquitetura existe quando ha emocao poética.”10s Quando ha reacao
poética.

Jacques Herzog (Basileia, Suica, 1950) e Pierre de Meuron (Basileia,
Suica, 1950)106 reforcam este ponto ao refletir sobre a transparéncia e a
sua multiplicidade de significados. “A transparéncia nao é simplesmente
transparéncia. A transparéncia tem muitas nuances, o que seria um po-
tencial artistico interessante para exprimir a ambivaléncia. No entanto, a
transparéncia tem sobretudo a ver com associacdes positivas e esperan-
ca: na politica, no mundo das financas, nos edificios. (...) Na arquitetura,
mas também na arte, a transparéncia é produzida com meios fisicos,
sobretudo com vidro, cristal e espelhos.”107

A transparéncia € apenas um exemplo do poder dos materiais (aqui,
quando falo em materiais, refiro-me a todos os elementos disponiveis na
disciplina da arquitetura; também se podera incluir o conforto; no fundo,
sao as ferramentas da disciplina) da arquitetura. O objetivo n&o é ditar ou
impor experiéncias, mas possibilita-las, ao oferecer um espacgo aberto a
interpretacao, a vivéncia, a contemplagao. Assim, tanto o processo criativo
como a rececao das obras, dos espagcos mantém-se permeaveis e singu-
lares a quem o habita ou o percorre.

Mas a emocéo poética contribui para o valor da arquitetura?

A arquitetura n&o inventa o seu significado e o seu valor. Nao inventa a sua
natureza. A sua natureza nao reside na criagao de narrativas predefinidas
dentro de um espaco, mas na possibilidade de que neste sejam criadas
(com ou sem proposito) e surjam dimensoes subijetivas, capazes de elevar
a experiéncia arquitetonica, de transcender a sua funcionalidade. A arquite-
tura adquire simbolismo através da interpretagao de quem a vive, uma vez
que, essa experiéncia €, por definicao, pessoal e irrepetivel (paralelismo
com a experiéncia de uma obra de arte).

O valor desta pratica nao se justifica, nem se explica nos seus aspetos
formais ou técnicos, mas nas vivéncias que suscita, nas memorias que
provoca, nas sensacoes que desperta. Assim, uma obra pode ter diversos
significados, “(...) talvez infinitos niveis de significado que se sobrepéem
e se entrelagcam e que a luz dos diferentes pontos de vista se alteram.”108

O ser humano vive a experiéncia da arquitetura por meio dos sentidos e do
corpo, da sua capacidade de projecao e identificagdo com a obra, promo-
vendo um dialogo entre o sujeito e a obra. Portanto, o Homem projeta as
suas emocoes para 0(s) espaco(s) e recebe a transmissao da atmosfera,
da sua aura, que emancipa as suas percegoes e pensamentos (flaneur).

105 Idem. P 149.

106 Jacques Herzog e Pierre de Meuron s&o dois arquitetos suigos, de renome internacional, fundado-
res do estudio Herzog & de Meuron, criado em 1978 em Basileia, Suica. S&do conhecidos por uma forma
de pensar singular, inovadora, que combina rigor conceptual com experimentagao material e sensorial.
107 Herzog. Jacques. e Meuron. Pierre de. 2016. Engariosas transparencias: observaciones y refle-
xiones suscitadas por una visita a la Casa Fransworth. Chicago: IITAC Press. P 9. (tradugéo da autora).
108 Zumthor. Peter. e Grabow. Astrid. 2006. Atmosferas: entornos arquitetonicos - as coisas que me
rodeiam. Barcelona: Editorial Gustavo Gili. P. 26.

Fotografia da obra do Museu de Arte
de Séo Paulo (MASP), de Lina Bo Bardi,
1968.

Imagem obtida em: https://institutobardi.org.br/.
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Fotografia da Pietro Maria Bardi na
Casa de Vidro, s.d.

Imagem obtida em: https://institutobardi.org.br/.

“A medida que experiencio a comovente melancolia da arquitetura (...)
sou de facto comovido pelo meu préprio sentimento de melancolia, uma
vez que é evocada e refletida pela obra arquitetdnica.” 109

E necessario este encontro emocional. Nao s6 para que esta seja aprecia-
da e entendida na sua plenitude, mas também, e essencialmente, para que
esta surja como arquitetura significativa e de qualidade, dai o importante e
fulcral papel do arquiteto.

Esta disciplina ndo é sé teoria, nao € so fisica, ndo é sé programa; esta de-
pende maioritariamente do conhecimento (critico e corporal) do arquiteto.

“Um projeto arquitetdnico nao é apenas o resultado de um processo de
resolucao de problemas, mas também uma proposicao metafisica que
expressa o mundo interior do arquiteto e a sua compreensao da vida
humana no mundo.”110

O arquiteto, inconscientemente (como outrora referido aquando do desen-
volvimento do artista), procura-se a si e em simesmo aquando da resolugao
de um problema na obra arquiteténica. Neste percurso de incertezas, ele
vai, gradualmente, conseguindo alcancar as suas verdades, as suas cer-
tezas. Vai também moldando o seu caréacter e identidade. A arquitetura € a
afirmagao dos pensamentos e sentimentos do arquiteto, € a concretizacao
e materializacao dos seus desejos e gestos, e a sua resposta a pergunta
levantada aquando do inicio de um projeto.

Este processo é tanto intelectual como corporal. E igualmente impulsiona-
do pelo pensamento, pela racionalidade e pela sensibilidade.

“Para muitos, o arquitecto é o que faz; para um tantos, o arquitecto tam-
bém pensa; para os que sabem, o arquitecto, para realizar-se tem de
saber fazer e, ao mesmo tempo, conhecer as coisas, e os homens, e
o0 mundo, e a vida, e de tudo isso saber tirar uma licao que lhe permita
erguer, no dealbar, um hino de esperanca ao novo dia.”111

109 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 137. (tradugao da autora).

110 Idem. P 108. (traducao da autora).

111 Filgueiras. Octavio Lixa. 1985. Da funcao social do arquitecto: para uma teoria da responsabilidade
numa época de encruzilhada. Porto: E.S.B.A.P. Curso de Arquitectura. P 16.



Fotografia da obra do Museu de Arte
de Sdo Paulo (MASP), de Lina Bo Bardi,
1968.

Imagem obtida em: https:/institutobardi.org.br/.
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Fotografia de um encontro, Roma 2022.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.

“A obra é identificada e introjetada no corpo. Eu torno-me no meu traba-
lho.”112

Para além deste caracter pessoal interveniente da criacao da obra, o ar-
quiteto considera também a realidade a sua volta. O processo criativo, tal
como acontece em qualquer arte, desenvolve-se sob duas perspetivas:
uma que foca no proprio, no intimo, no espaco mental interior; e outra que
se dirige a realidade, as regras, a praticidade. Consequentemente, a obra
explora e estabelece uma ligacao entre estas duas dimensdes.

Todas as formas de arte representam a articulacao do limite entre o proprio
e 0 mundo (criterio comum). Alias tudo o que fazemos € sobre 0 nosso
encontro com a realidade. No caso pratico da arquitetura, esta caracteris-
tica contém em si responsabilidades acrescidas, uma vez que esta leva ao
expoente maximo o dever de servir a sociedade (e de, paralelamente, de
construir para a sociedade e construir a sua propria identidade).

E importante clarificar que nao € s6 a arquitetura que contribui para a cons-
trucao ou reconstrugao ou desenvolvimento da sociedade. A arquitetura é
feita para ser apropriada, assim como a arte. No sentido funcional, porque
a arquitetura tem que ser funcional, mas também no sentido de se tornar
parte integrante da experiéncia humana. Ao ser apropriada, a arquitetura
deixa de ser estatica e transforma-se num espaco de movimento, de inte-
racao constante. Isto € um processo de conexao entre 0 ser e 0 espago.
Ambas as disciplinas nao sao passivas.

O arquiteto deve fazer o seu trabalho em prol do seu semelhante. O que
este cria é condicionado pela realidade, pela existéncia e pelas normas,
mas também ira condicionar, e isso deve ser do interesse de todas, uma
vez que € um bem (trabalho) comum. Nao é (e nao deve) ser visto como
uma pratica que apenas satisfaz o préprio, mas que pertence a populacéo
que a habita, a uma cultura. A arquitetura é feita para ser apropriada (ou
parte de...). Assim, o arquiteto oferece e materializa o seu (melhor) conhe-
cimento ao mundo. Deve aprender com os exemplos (obras) do passado
e melhorar o futuro, numa posicao constante de aluno e educador, dedi-
cando-se a profissao com imparcialidade e devogao, naquilo que nao é s6
a criagdo de uma estrutura de abrigo, mas também o contorno da nossa
consciéncia, uma exteriorizacao do (nosso) interior.

O papel do arquiteto assume, desta forma, todas estas responsabilidades
na sua tarefa multidimensional e transforma a obra em algo polissémico.
Para tal o arquiteto deve “(...) confiar que a obra, desde que seja inven-
tada com a adequada precisao para o lugar e funcao, desenvolve a sua
prépria forca sem necessitar de nenhum acessorio artistico.”113 Sendo
exatamente dessa forca que se fala enquanto arte. Uma dimenséao que
transcende a funcionalidade.

“Para mim existe um siléncio belo em obras que relaciono com conceitos

112 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 124. (tradugao da autora).
113 Zumthor. Peter. 2005. Pensar a arquitectura. Barcelona: Editorial Gustavo Gili. P. 25.



como serenidade, naturalidade, duracdo, presenca e integridade, mas
também com calor e sensualidade; ser ela propria, ser um edificio, ndo
representar algo, mas sim ser algo.”114

A obra (e esta disciplina em geral) concretiza o espago através da mate-
rializacao de uma forma e de uma fungao, para poder receber o tempo
inerente a vida humana, como condicao fundamental.

O fim e o lugar sao as palavras primordiais do processo projetual, da
criacado da obra, uma vez que o arquiteto pode escolher criar uma nova
realidade ou enquadrar-se na existente. Estes elementos (normalmente)
requerem, antecipadamente, estudo, bom senso e equilibrio, uma vez que
a construcao de edificios é (normalmente, mas nem sempre) permanente,
e nao um acessorio. Nao € efémera. Em qualquer das opcdes a obra quer
(ou deve?) tornar-se parte integrante do lugar, da envolvente, da sociedade.

“O mais belo é quando as coisas se encontram, quando se harmonizam.
Formam um todo. O lugar, a utilizacéo e a forma. A forma remete para o
lugar, o lugar é este e a utilizacdo € esta.”115

A harmonia, ainda que seja um conceito que possa deferir mediante a sua
utilizacao e quem a utiliza, é o elemento (assim como o equilibrio e propor-
cao) que nos faz considerar a arquitetura bela, estética.

“Uma obra pode dispor de qualidades estéticas, quando as suas diver-
sas formas e conteldos se fundem num ambiente base forte que nos
consegue tocar. Esta arte nada tem a ver com configuracoes interessante
ou com a originalidade. Trata de compreensao, bem senso e sobretudo,
verdade.”116

A arquitetura (a obra) é para nés aquilo que esta nos permite vivenciar/
experienciar dela. Somos sensibilizados por aspetos diferentes, pois a ex-
periéncia arquiteténica depende da fusédo do espaco com 0 senso proprio
do recetor. A forma como recordamos o espago depende das circunstan-
cias desse encontro com a obra; pode ser marcado pela estreiteza ou pela
amplitude, pela intimidade ou pela grandeza, pelo som dos movimentos e
das interacdes ou pelo cheiro dos materiais, pela luz direcionada ou pela
luz abundante, pela puxador da porta, pelo caixilho, ou pela forma harmo-
niosa que se insere na paisagem circundante.

Arquitetura € muito mais do que funcéao e construcao, €, igualmente, um
mar de complexidade e de possibilidades. O auge de uma experiéncia
arquiteténica acontece quando ja nao é possivel separar a arquitetura da
vida — da sociedade.

“A arquitetura é invencao plastica, é especulacao intelectual, € matema-
tica superior. A arquitetura € uma arte muito digna.”117

114 Idem. P. 30.
115 Idem. P. 69.
116 Idem. P 18.
117 Corbuier. Le. 2006. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva. P 101.

Casa Malaparte, 1938
de Adalberto Libera.
Capri, Italia.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.
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Eo rigor, a precisao dos detalhes e a sensibilidade (intrinseca) desta pratica
que distinguem e qualificam a arquitetura.

A arquitetura, embora nao prescinda de principios como eficacia técnica,
seguranga estrutural, otimizagao dos recursos, entre outros, transcende-o0s.
Nao se limita, esta disciplina, a construir, mas interroga-se sobre o0 porque
de construir de tal forma. Assim, ha uma articulagao, um encontro entre
0 técnico e o poético, o util e o belo, o racional e o sensivel. A arquitetura
constréi para que se sinta, para que se habite (comunicagao) (questao
outrora desenvolvida — distingao entre construir e habitar).

E nédo se trata apenas de composicoes visualmente agradaveis; trata-se
de uma dimensao cultural, social, ética, politica, emocional e sensorial —
dimenséao sensivel, muitas vezes invisiveis ao olhar (distraido, automatico).
S&o0 estes elementos que induzem a reflexao e contemplacao do espago. E
é precisamente essa meticulosidade (e sensibilidade) que faz a diferenca,
que transforma o espaco.

Esta disciplina habita nem terreno hibrido e fértil. Nao diz respeito a uma
dualidade opositora, mas a uma convivéncia, inter-relacao entre opostos: &
simultaneamente ciéncia e arte.

A utilidade prética de um edificio limita ou potencializa a sua capacidade
de ser considerado arte?

Quanto ao seu valor, este nao € menos significativo por estar vinculado a
utilidade; pelo contrario, esta inter-relacao enriquece a disciplina. Torna-a
Unica (a arquitetura comeca neste ponto, quando acaba de resolver a fun-
Gao).

Obras de arquitetos como Livio Vacchini (como Peter Zumthor, Louis Kahn,
entre outros) exemplificam a capacidade singular da arquitetura de trans-
cender a funcionalidade e entrar no(s) dominio(s) da arte. Nestas cria¢oes,
a arquitetura ndo se orienta apenas pela necessidade, mas pelo significado
— matérias interdependentes e dialogantes.



E possivel separar a estética arquiteténica da funcéo arquiteténica? E quais
€ que sdo os critérios para avaliar a dimenséao artistica de um edificio?

Provavelmente n&o. E ilusério pensar que a funcao nao tem implicacoes
na forma ou que a forma nao tem implicagdes na funcdo. Ainda assim, a
questao persiste: é a arquitetura arte?

E uma afirmacao — para mim — que exige cautela. Nao é simples nem isento
de ambiguidades declarar, sem hesitacdes, que arquitetura é arte. Talvez
seja mais adequado (facil) reconhecer que esta contém muitos dos seus
dominios e que é precisamente este contacto que a arquitetura adquire a
sua singularidade, como referido anteriormente.

Mesmo em obras mais modestas ou aparentemente banais, como habi-
tacdo popular, € possivel que a arquitetura seja pensada como espaco
confluéncia destas disciplinas (como deve ser sempre, pois s6 assim faz
sentido). Nao deve ser um privilégio exclusivo de edificios excecionais/
monumentais. A arquitetura, ao tocar diretamente na vida quotidiana, talvez
seja uma das formas mais democraticas da arte — nao confinada a museus
ou galerias, mas presente nos espacos que habitamos e que nos rodeiam.

Até que ponto as normas e as limitacdes econdmicas e técnicas interferem
na liberdade criativa da arquitetura?

Esta € uma pergunta muito importante, especialmente considerando a
minha experiéncia laboral e o meu crescente conhecimento do mundo real
da arquitetura. O desenvolvimento de um projeto arquiteténico esta repleto
de muitos entraves e muitas mudangas no longo processo. Contudo, a
verdadeira liberdade criativa nao se manifesta na auséncia de limites, mas
na capacidade de operar e criar dentro destes com inteligéncia e sensi-
bilidade. Longe de cercear a criatividade, estas podem funcionar como
motores de inovagao.

A complexidade desta questao reflete a riqueza e a profundidade da arqui-
tetura enquanto campo de estudo e pratica criativa.
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02. REFLEXAO

Pretende-se que este capitulo possa abrir uma reflexao sobre o arquiteto
Livio Vacchini e o artista Sol LeWitt, sobre os seus processos de pensa-
mento e processo na criagao — metodologia — de arquitetura e de arte,
respetivamente.

Para ambos, foi feita uma apresentacao biografica geral dos autores e das
suas obras. Para este enquadramento sao selecionados (mencionados e
interpretados) um conjunto de imagens, obras, desenhos, colaboracdes e
inspiragdes, que, de alguma forma, contextualizam o arquiteto e o artista.
Assim, sintetizam ambos 0s percursos (geograficos e sociais), 0s seus
interesses, as suas metodologias.

Relativamente ao arquiteto, Livio Vacchini, a sua obra sempre (me) impres-
sionou. Lembro-me que quando vi as suas obras pela primeira vez (no 3°
ano do Mestrado Integrado em Arquitetura, da Faculdade de Arquitetura
da Universidade do Porto) fui tornada por uma sensacao de autenticidade,
seguranca, equilibrio, serenidade, complexidade e plasticidade. Atributos
que me cativaram profundamente; que me fizeram reconsiderar a (minha)
agilidade entre funcao e forma e a (minha) nocao de beleza.

Relativamente ao artista, Sol LeWitt, este surge como aliado para a melhor
compreensao do arquiteto Livio Vacchini (e das suas obras) e, paralelamen-
te, desta tematica — A Incerteza da Arquitetura como Arte. As suas obras
encontram-se visualmente com as obras arquiteténicas de Livio Vacchini,
ha uma partilha (intrinseca e direta) do sentido de espaco, de geometria,
de ordem que estabelece um paralelo entre ambos.

Ambos (pela reducao ao essencial) fazem(-me) pensar que nao é preciso
criar beleza, porque ela ja existe. (Estarei a subentender que tanto a arqui-
tetura como a arte séo, na verdade, processos para descobri-la, e ndo para
inventa-la?) A reducao ao essencial nas obras de ambos sera um gesto de

humildade perante a complexidade do mundo? Ou uma afirmacao de que
0 essencial é, por si sé, suficiente para nos emocionar?
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02.1 sobre Livio Vacchini

E um arquiteto incontornavel e marcante da Escola de Ticino11s, que, em-
bora o notavel e vasto trabalho no mundo da arquitetura, de um conjunto de
obras desenhadas e de significativos prémios atribuidos, parece perder-se
entre nomes como Luigi Snozzi (Mendrisio, Suiga, 1932 — Minusio, Suica,
2020), Aurelio Galfetti, entre outros.

Possivelmente (e eventualmente) pela sua partida prematura, a 2 de abiril
de 2007, aos 74 anos, parece ainda existir muito por explorar. Também em
consequéncia ao escasso conjunto de informacao publicada (0 exemplo
das bases de dados e da FAUP que tem apenas quatro livros sobre este
arquiteto), tornando dificil conhecer a sua obra como um todo. No entanto,
a singularidade do (seu) pensamento arquiteténico e o notavel e complexo
processo simples parecem resistir a passagem do tempo e parecem desa-
fiar as bases desta disciplina. “Poder-se-ia dizer que todos os projetos de
Livio Vacchini colocam esta questao: o que é a arquitetura?”119

Livio Vacchini nasceu a 1933 no cantdo suico italiano. E para além do que
conta a sua heranca construida, pouco se sabe sobre este arquiteto. Fez o
ensino secundario em Friburgo e aos 20 anos comegou a estudar arquite-
tura no Instituto Politécnico Federal de Tecnologia de Zurique, que concluiu
5 anos mais tarde, em 1958. Nos anos que se seguem teve uma curta ex-
periéncia profissional (¢ aqui que a inicia) em Estocolmo e Paris, de 1959 a
1961. No entanto, no inicio dos anos 60, precisamente em 1961, regressa a
Ticino para comecar a trabalhar no seu atelier Studio di Architetura Vacchini,
no centro de Locarno e projetado pelo proprio.

“O candidato a arquitecto, saido dum determinado ambiente que é o
seu meio proéprio, familiar, ao eleger tal carreira passa imediatamente
a sofrer as solicitacbes duma formacao especializada que o envolvem
nem conjunto cada vez maior de responsabilidades, nao s6 no plano
individual, como no da colectividade.”120

118 Ticino é um cantao da Suiga, situado no sul do pais, onde a lingua oficial é o italiano.

119 Norberg-Schulz. Christian. e Viagto. Jean-Claude. 1987. Livio Vacchini. Barcelona: Editorial Gus-
tavo Gili. P 6. (traducéo da autora).

120 Filgueiras. Octavio Lixa. 1985. Da funcao social do arquitecto: para uma teoria da responsabilidade
numa época de encruzilhada. Porto: E.S.B.A.P. Curso de Arquitectura. P 22.



Os primeiros trabalhos foram realizados em colaboragao com Luigi Snozzi,
entre o periodo de 1963-1968, que, apesar de mais velho, teria conhecido
na faculdade. Juntos, desenharam edificios de habitacdo coletiva, social,
complexos administrativos, um hospital e um conjunto de casas unifamilia-
res. Apesar de serem apenas dois jovens arquitetos, estas primeiras obras
foram rapidamente publicadas, divulgadas e alvo de favoraveis criticas. Ja
aqui era evidente. Poderia a sua arquitetura ter-se tornado diferente sem

esta partilha?

Em 1969, Livio Vacchini volta a trabalhar sozinho. No entanto, apesar de
terem (Vacchini e Snozzi) seguido caminhos diferentes e auténomos na
arquitetura, continuaram, até ao fim das suas vidas, grandes amigos e
apreciadores do trabalho de ambos. A partir de 1995 associa-se a Silvia
Gmur (Zurique, Suica, 1939 — Riehen, Suica, 2022), estabelecendo uma
colaboracéo sustentada entre dois escritérios - um em Locarno, outro em
Basileia - que funcionavam em paralelo.121 Trés aos mais tarde, ganham
um concurso de habitacao coletiva em Zurique (Suica). Contudo, embora
tenha sido o projeto vencedor, nao foi construido. Apds a duracao de sete
anos de colaboragéo (equipa), os escritérios de ambos tornaram-se, uma
vez mais, independentes um do outro, seguindo percursos diferentes.

Vacchini parece uma mistura sensivel entre racional e irracional. “Os seus
edificios contém emocdes da perfeicao suica, do minimalismo, da ele-
gancia austro-hungara, da rotundidade estrutural germanica, da luz e
do sol do Mediterraneo, em suma, das origens de tudo. Vacchini afirma:
“Tentei sempre andar para trds na procura do conteldo auténtico das
coisas”.”122 Ancorado ao passado, este arquiteto elabora o presente,
acrescentando um estrato consistente de contemporaneidade a histéria de

arquitetura.

Mas como se explica a intemporalidade da obra de Vacchini, se a arquite-
tura &, por definicdo, uma resposta ao tempo e ao contexto?

Talvez pela autenticidade. Talvez porque “Vacchini faz sempre 0 mesmo
projeto; parte da premissa de que a arquitetura constroi o lugar; torna
a estrutura imediatamente arquiteténica dando forma aquilo que ela su-
porta; preocupa-se com a forma como a arquitetura assenta no solo, se
eleva e se recorta contra o céu, chamando a isto ordem.”123

(Talvez se sinta que) O arquiteto suico repetia, em cada projeto, a mesma
abordagem, precisamente porque este estabelece uma série de principios
e regras l6gicas orientadoras do sua pratica projetual. Estas ndo surgem
exclusivamente da disciplina da arquitetura, mas antes de um conjunto de
referéncias transversais - das artes, da musica, de diferentes aspetos da
vida, quer pela vertente do conhecimento quer pela do senso comum. Sao
regras determinadas pela razao e pela logica, rejeitando, assim, qualquer

121 Uma distancia de trés horas de carro. De forma alternada e regular, Livio Vacchini deslocava-se a
Basileia e Silvia GmUr a Locarno, assegurando assim uma dinamica continua de partilha.

122 Pla. Arcadi. 2007. «"Arquitectura Verdad”». Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edicions UPC.
P 78. (traducao da autora).

123 Masiero. Roberto. 2007. “Vacchini y/o Gehry”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edicions
UPC. P 24. (traducéo da autora).
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formalismo, ja que considera que a forma deve ser fruto da aplicagao das
ditas regras (principios).

Longe de serem férmulas fixas, as regras que estabelece funcionam como
dispositivos criticos: obstaculos intencionalmente criados que, limitando a
acao projetual, conferem-lhe, paradoxalmente, uma maior liberdade.

Apesar do crescimento e do seu destaque na arquitetura, Vacchini também
lecionou, como professor convidado no Instituto Politécnico Federal de
Zurique, em 1976 e na Faculdade de Arquitetura do Politécnico de Milao
em 1982 e membro da Comissao Cantonal dos Monumentos Histéricos do
Cantao do Ticino de 1980 a 1985.

Em 1997 recebe o prémio Beton com o Ginasio em Losone e em 2005 o
Edificio Administrativo e Comercial La Ferriera € distinguido também com o
“Die Besten 03" — Prémio Europeu da Construcao em Aco.

Para verdadeiramente conhecer e (posteriormente) compreender este
arquiteto, nada se revela mais esclarecedor do que a experiéncia direta
da sua obra. A estrutura, a reducao formal da matéria e a luz parecem ser
esséncia do seu pensamento arquitetonico; cada cheio e cada vazio nao
parecem ser meros gestos construtivos, mas a expressao de uma ordem
rigorosa, de uma procura incessante pela pureza absoluta da arquitetura.

O pensamento arquitetdonico de Livio Vacchini revela-se alicercado em
principios que estruturam e orientam, com notavel coeréncia, todo o seu
processo projetual. As suas obras s&o (imediatamente e facilmente) reco-
nheciveis pela linguagem singular, quer visualmente, quer espacialmente.
E uma linguagem que percorre (praticamente) todo o seu percurso, e,
dessa forma, evidencia uma continuidade formal e tedrica (que transcende
tendéncias). Trata-se de um metodologia (valores) que persiste ao tempo.
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Este projeto de habitacao social, fruto da colaboracdo do arquiteto Luigi
Snozzi, constitui ser (também) um exemplo na afirmacao de uma pratica
arquiteténica que se distingue pela precisao, pelo rigor e por uma ética de
intervencao profundamente enraizada no contexto. E uma das primeiras
obras do seu percurso e ja aqui se evidenciam 0s seus princicipios.

Longe de ser um exercicio menor, este projeto € também um exemplo que
a arquitetura, mesmo no dominio da habitagao social, pode (e deve) ser
abordada com o mesmo grau de exigéncia e dedicacao que outras obras
(talvez ditas como mais nobras).

Seréa que a colaboracéo inicial com Luigi Snozzi influenciou a sua aborda-
gem rigorosa e geométrica? Serd que contribuiram para afirmar os princi-
pios de pratica de Livio Vacchini?

Terd esta relacao representado um momento de aprendizagem para Vac-
chini ou funcionou como um espaco de confluéncia, onde cada arquiteto ja
trazia consigo uma estrutura de pensamento consolidada?

Talvez um pouco das duas. E inegavel a influéncia de Snozzi no panorama
arquiteténico suico e em particular, na geracao que com ele colaborou. Mas
importa questionar se a singularidade de Vacchini emerge desta convivén-
cia ou se ja habitava de forma latente no seu modo de pensar e projetar.

Fotografias do projeto Case Populari, 1964-1965
de Livio Vacchini + Luigi Snozzi.
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: S. A. 1969. “Case popolari der Gemeinde Locarno: Eine Reportage”. Em Revista Das Werk 5 Mehrfamilienhéduser.
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Fotografia do projeto Case Populari, 1964-1965

de Livio Vacchini + Luigi Snozzi.
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: S. A. 1969. “Case popolari der Gemeinde Locarno: Eine Reportage”. Em Revista Das Werk 5 Mehrfamilienhéduser.



E também pertinente considerar o impacto da colaboragéo (durante sete
anos) com a arquiteta Silvia GmUr (os escritérios, ainda que em cidade
diferentes, mantiveram uma colaboracao.

Que conteudos emergem deste didlogo com Silva Gmur? Que encontros

marcam esta partilha?

Fotografias do projeto Case Populari, 1964-1965
de Livio Vacchini + Luigi Snozzi.
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: S. A. 1969. “Case popolari der Gemeinde Locarno: Eine Reportage”. Em Revista Das Werk 5 Mehrfamilienhéduser.
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Fotografia do projeto Case Populari, 1964-1965
de Livio Vacchini + Luigi Snozzi.
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: S. A. 1969. “Case popolari der Gemeinde Locarno: Eine Reportage”. Em Revista Das Werk 5 Mehrfamilienhéduser.
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Fotografias do projeto La casa delle tre
donne, 1995-1998

de Livio Vacchini + Silvia Gmur.

Beinwil am See, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.
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Fotografia do projeto Case Populari,
1964-1965

de Livio Vacchini + Luigi Snozzi.
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: S. A. 1969. “Case popolari der
Gemeinde Locarno: Eine Reportage”. Em Revista Das

Werk 5 Mehrfamilienh&user.
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Fotografia do projeto Casa Vacchini Costa, 1991-1992
de Livio Vacchini
Tenero-Contra, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.
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Fotografia do projeto Casa Farnsworth, 1945-1951 Fotografia do projeto Casa Vacchini Gosta, 1991-1992
de Mies van der Rohe. de Livio Vacchini /1

lllinois, Estados Unidos da América. Tenero-Contra, Suica. ;

Imagem obtida em: https://moraes-barbosa.com/De-vidro-Por-que-nao-re- Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.

Cua-ou-morre.
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Fotografia do projeto Casa Farnsworth, 1945-1951 Fotografia do projeto Casa Vacchini Costa, 1991-1992
de Mies van der Rohe. de Livio Vacchini
lllinois, Estados Unidos da América. Tenero-Contra, Suica.
Imagem obtida em: https://moraes-barbosa.com/De-vidro-Por-que-nao-re- Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.

cua-ou-morre.

78



QL({ theusiel

A meticulosidade nos projetos (e na construcao destes), o cuidado com
0 proporcao e a ordem construtivos nao sao apenas formais, mas éticos.

O exemplo do projeto Casa Vacchini Costa, que traduz esta postura na sua
organizacao espacial e na resolucdo do seu exterior, pautados por uma
precisdo bastante rigorosa, quase matematica. Cada elemento assume
uma funcéo inequivoca. Tudo é necessario.

Se em Mies a transparéncia procura diluir os limites entre interior e exterior,
nao sera aqui, uma afirmacao da estrutura enquanto linguagem absoluta?

E interessante a componente plastica quase nula, a tira vermelha impreg-
nada nas pilastras. Se Vacchini leva a arquitetura a uma reducao ao extre-
mo, o que justifica a introducao deste gesto cromatico? Sera apenas uma
marcacao funcional? Ou expressividade? Ou podera esta casa ser vista
como um desenho tridimegnsional, onde a geometria ndo se limita a uma 16-
gica construtiva, mas aprdxima-se'de uma composicao (quase) pictdric
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Fotografia do projeto Casa Aurora, 1992-1995

de Livio Vacchini

Lugano, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/post/187975550319/livio-vacchini-casa-aurora-lugano-
-1995-photos.




Com areducao ao essencial (simplicidade, clareza), a construcao torna-se
expressao do pensamento arquitetonico, expressao dos (seus) principios/
aspetos éticos. Assim, a clareza materializa-se na rejeicao de qualquer am-
biguidade formal ou funcional.

O exemplo da Casa Aurora, dado que o edificio define-se pela estrutura,
pela ordem, pelo rigor e assim, pela clareza. A estrutura parece que ganha
outra fungao, parece que ultrapassa a sua funcao de sustentar a carga da
edificacao. Parece que ganha uma fungéo emocional e escultérica.

A repeticao também é um dos principios presentes nesta obra, que cria um
ritmo quase hipnadtico, que fascina. Mas como é que se justifica esta forgca
quase escultérica da casa se o arquiteto Livio Vacchini rejeita o pitoresco
e a arbitrariedade? Sera que, no extremo da racionalidade, a arquitetura
torna-se, paradoxalmente, emocional na sua severidade?
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Spirals, 1953
de M. C. Escher
Gravura, 32,4 x 39,3 cm

Imagem obtida em: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.54257.html.

Répétition optique, 1951
de Jesus Rafael Soto
189x130x 7 cm
Colecao particular.

Imagem obtida em: https://jesus-soto.com/works/.

A SN

A repeticao, aspeto recorrente nos projetos de Livio Vacchini, transcende a
funcao, seja esta meramente técnica ou simplificadora (¢ importante referiu
a diferenca subtil, mas muito muito importante entre simplificadora e sim-
ples); esta afirma-se como um principio (ético) compositivo, revelando um
lado poético e expressivo no seu processo projetual.

O exemplo do projeto Edifio postale, onde a reiteracao de um padrao (ele-
mentos modulares pode ser a expressao mais correta arquitetonicamente)
nao induz monotonia, mas um ritmo contemplativo (siléncio/reflexao). Esta
repeticao evidencia a légica, a sistematizacao e convida o observador a
reparar (se puderes ver, repara - Saramago) nao s6 nos padroes, mas tam-
bém nas (muito) subtis variacdes que emergem no meio da regra. A beleza
n&o se revela na excegao, mas na serenidade do ordem e rigor repetidos.

Fotografia do projeto Edificio postale, 1992-1995
de Livio Vacchini
Locarno, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/post/17378513582/livio-vacchini-post-office-loc



arno-1995.

Este projeto é muito curioso, muito complexo. A sua materialidade espe-
lhada multiplica a envolvente, criando um paradoxo visual entre presen-
ca e auséncia, cheio e vazio. Este é um dos aspetos mais curiosos deste
projeto. Sera uma tentativa de anular a arquitetura ou, pelo contrario, de a
amplificar o seu significado/natureza? De transcender a sua funcionalidade
e criar algo mais? Ha aqui uma ambiguidade que remete para a ilusao oti-
ca das construcoes impossiveis de Escher e que parece transformar este
edificio num objeto fechado em si mesmo e hermético.

A dec\:‘i?&%de tornar todos os algados idénticos também € muito curiosa.
Porque écﬁﬁ;arquiteto Livio Vacchini tomou esta decisao? Penso que
nao sera um Mgro capricho formal. Sera uma tentativa de enfatizar a es-
trutura, a repetig‘%&? Ou sera esta uniformidade uma tentativa de anular a
nocéao de fachada prifigipal?
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Preto com linhas brancas, vertical, sem tocar, 1970
de Sol LeWitt
Litografia, 43 x 59,5 cm.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/works/109621.

Fotogréf:ekdo projeto Palestra,1995-1997
de Livio Vacchini— ——

Colaboragao com o arquiteto Marco Azzola
Losone, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.

Fotografia do projeto Palestra, 1995-1997
de Livio Vacchini
Colaboragdo com o arquiteto Marco Azzola ~ R o
Losone, Suica. AN :
Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/. \

Partenon, 448-432 a. C.
de Ictinos e Calicrates
Atenas, Grécia.

Imagem obtida em: https://www.sizabarogque.com/pt/equipa/
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Fotografia do projeto Palestra, 1995-1997
de Livio Vacchini

Colaboragao com o arquiteto Marco Azzola
Losone, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.



A clareza e a repeticao sao também principios dominantes e exemplares
no projeto Palestra. Aqui a estrutura define integralmente o edificio. A repe-
ticdo dos elementos verticais (estruturais ou nao) criam um ritmo que se
torna (quase) hipndtico. Até que ponto esta regularidade n&o resulta numa
arquitetura indiferente a sua funcéo e utilidade? Esta uniformidade das fa-
chadas e do edificio também anula qualquer hierarquia espacial.

A esséncia de um ginasio € o movimento. Parece existir aqui uma dicoto-
mia: por um lado uma rigidez absoluta, por outro movimento absoluto.

A luz, filtrada pelos vazios verticais, gera um jogo muito interessante de
sombras geomeétricas, reforcando a sensacao de repeticao infinita. Estas
peguenas questoes, estas sensibilidades fazem-me pensar sobre a meto-
dologia de trabalho e processo deste arquiteto. Sera apenas uma preferén-

cia racional? Ou uma aptidao extremamente sensivel deste arquiteto? Que
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Existe também participacao nas suas obras. Longe de conceber um projeto
como um objeto encerrado em si mesmo, Vacchini propde uma experiéncia
aberta, convidando a reflexao, a interpretagao e a envolvimento (sensorial).

O exemplo do projeto Piazza del Sole, onde 0 arquiteto reconstroi o espago
publico (uma praca) como um palco de encontros, onde 0 observador €
participante ativo (na verade, como em todas as obras de arquitetura).
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Rotagdo, 1952 Fotografia do projeto Piazza del Sole, 1996-1999

de JesuUs Rafael Soto de Livio Vacchini
101 x 101 x 8 cm Colaboragao com o arquiteto Marco Azzola
Musée National d’Art Moderne - Centre Pompidou Collection. Bellizona, Suica.

Imagem obtida em: https://jesus-soto.com/works/. Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/post/138128824634/livio-vacchini-piazza-del-sole-bellinzona-19

1 Red grid. bl cicts. blck and yello res from opposte corners.

LAVE

Yellow Grid, Red Circles, Blue Arcs from Four Corners, Black Arcs Planta do projeto Piazza del Sole, 1996-1999
from Four Sides, 1972 de Livio Vacchini

de Sol LeWitt Colaboragao com o arquiteto Marco Azzola
Tinta colorida e lapis sobre papel, 33 x 33 cm Bellizona, Suica.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/works/38264. Imagem obtida em: https:/pt.pinterest.com/pin/322007442102627357/.
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O pavimento, aspeto denominador deste projeto, parece obedecer a um
padrao rotativo ou a uma grelha. Assim, parece sugerir movimento, ima-
ginagao e interagao entre as pessoas. A organizagao dos quatro volumes
nos extremos estrutura a praca sem fragmenta-la. Sera convidativo este
espaco na cidade?
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Fotografia do projeto Praga de Sol, 1996-1999
de Livio Vacchini

Colaboragao com o arquiteto Marco Azzola
Bellizona, Suiga.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/post/138128824634/livio-vacchini-piazza-del-sole-bellinzona-1999.
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Em La Ferriera, esta dimensao participativa manifesta-se na forma como o
espaco interpela o observador a decifrar a ordem, a repeticao, o rigor que
se materializam em algo (visualmente) quase abstrato. Neste sentido, La
Ferriera transcende a sua funcao para afirmar-se numa relacao sensivel
entre individuo e o espago.

%

Sem titulo de Vibragbes, 1969 Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-2003
de Jesus Rafael Soto de Livio Vacchini

Uma de um portefélio de oito serigrafias, 68 x 51 cm. Colaboragdo com o arquiteto Luca Andina
Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/works/130430. Locarno, Suic;a.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.
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Corner piece #4, 1976 Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-2003
de Sol LeWitt de Livio Vacchini

Madeira pintada. Colaboragao com o arquiteto Luca Andina
Imagem obtida em: https://www.sothebys.com/en/artists/sol-lewitt. Locarno, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.
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Esta obra aproxima-se das esculturas cubidas de Sol LeWitt. Esta influén- ESTRUTURA
cia nao se manifesta apenas na repeticao, na serialidade, mas também na

sistematizagao e obsessao de uma forma geométrica ou de um sistema REPETIQAO
estrutural. Apesar desta forma ganhar predominancia, no seu todo, trans-
forma-se num elemento transparente e permeavel. Ou seja, existe aqui um MODULARIDADE

paradoxo entre a rigidez de um sistema e a sua propria flexibilidade.

LOGICA
A relagao entre cheios e vazios, entre opacidade e transparéncia, cria um
jogo de luz e sombra que confere dinamismo a um sistema que, de outra SERIALIDADE
forma, podia parecer estatico.

A estrutura organiza, define, impde — mas deixa espaco para a apropria-
cao, para o inesperado, para a vida? Eu acho que sim, até pelo criacéo da
galeria interna.
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Fotografia do projeto Salk Institute, 1959-1965
de Louis Kahn

Califérnia, Estados Unidos da América.

Imagem obtida em: https://www.modernistcollection.com/iconic-architects/twa-ticket-coun-
ter-saarinen-s9rn8-ey24z-8pzyj-xwhn6é-e4abd-dtk33.

Sem titulo de Irregular Bands, 1995
de Sol LeWitt
Uma de uma série de cinco aquarelas, 35,6 x 29,2 cm.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/works/138912.

|

Fotografia do projeto Centro sportivo, 2005-2010

de Livio Vacchini

Colaboracao com os arquitetos Paul Zimmermann e Jerdme Wolfensber-
ger.

Mulimatt, Suica.

Imagem obtida em: http://www.studiovacchini.ch/.



Este edificio parece afirmar-se com alguma monumentalidade, dai também
0 paralelismo com o Kahn.

A transparéncia, aspeto desenvolvido em alguns projetos, nomeadamente
neste, parece ser uma influéncia de Mies. No entanto, ao contréario da trans-
paréncia etérea de Mies van der Rohe, Vacchini parece trabalha-la sempre
aliada a repeticao e a um peso monumental. A l6gica construtiva autentica
parece sobrepor-se a experiéncia espacial.

Ser&a esta abordagem uma nova forma de monumentalidade funcional,
onde a clareza estrutural eleva o edificio a um objeto quase escultérico?
Ou seréa que, ao reduzir a arquitetura a um sistema tao rigoroso, o edificio
entra em conflito com o movimento real dos corpos? (tema também discu-
tido no projeto Palestra).
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A arquitetura agui organiza, impoe, getermina — mas -_serém que l'hbé'rta’&E‘
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02.2 sobre Sol LeWitt

E se a ideia fosse mais importante do que o objeto final? E se o artista ndo
precisasse de executar a obra para que esta existisse? Sol LeWitt, um dos
nomes incontornaveis da arte conceptual € minimalista, levou estas (e ou-
fras) perguntas até a exaustao.

A sua abordagem revolucionariai24 na arte focava-se no processo criativo
e na ideia subjacente a obra, em detrimento do objeto final, desafiando as
convengoes tradicionais do papel do artista.

“Aideia, o conceito e o processo sao propriamente a tarefa do artista.”125

Ao longo do seu crescimento no mundo da arte, desenvolveu um sistema
(representacao) visual baseado em estruturas modulares, padroes geomeé-
tricos € um sistema rigoroso de variagdes (serialidade), tornando-se uma
figura incontornavel do século XX. Importa salientar que Sol LeWitt nao foi
0 Unico a explorar estes sistemas. O exemplo de Donald Judd (Missouri,
EUA, 1928 — Nova lorque, EUA, 1994). “No entanto, parece ter colocado
mais énfase no significado para o desenvolvimento do seu tipo particular
de arte sistémica de certas praticas noutros dominios artisticos, especial-
mente a musica, a arquitetura, a literalidade e o precursor do cinema, a
fotografia em movimento.”126

Os seus pais, Abraham e Sophie LeWitt, judeus russos, emigraram separa-
damente para os Estados Unidos, casando-se em 1921. Apds a morte do
pai, em 1934, (tinha Sol LeWitt 6 anos) a familia mudou-se para New Britain,
Connecticut, onde LeWitt passou a infancia e frequentou as escolas prima-
ria e secundaria. Nessa altura, viveram com uma tia, e foi nesse ambiente
familiar que comecou a desenvolver o interesse pelo desenho e pela arte.

Entre 1945 e 1949, frequentou a Universidade de Syracuse, em Syracuse,

124 Aqui, utiliza-se a palavra revolucionaria porque este autor, assim como o arquiteto Vacchini, embora
de uma forma mais radical, opunha-se a normalizacéo da arte. Dai a singularidade da sua abordagem.
125 Séanchez. Rafael Garcfa. 2018. “Concepto y processo en Peter Eisenman y Sol LeWitt: la disolucion
de la forma”. Em Revista Lifo 24. Espanha: UPC. P. 89. (traducéao da autora).
126 Gieskes. Mette. 2004. “Liberating Structures: Non-Visual Systems in the Art of Sol LeWitt”. Em
Revista Paroles gelées 21. University of California. P 24. (tradugdo da autora).



Nova lorque e escolheu esta instituicao precisamente por ser uma das pou-
cas que possuia um departamento de arte. Contudo, foi convocado para
0 exército americano e, entre 1951 e 1952, serviu no Japao e na Coreia
(aguando a Guerra da Coreia). Essa experiéncia, apesar das circunstan-
cias, permitiu-lhe um contacto proximo com a cultura oriental, o que in-
fluenciaria (inevitavelmente) a sua sensibilidade estética.

De regresso aos Estados Unidos, em 1953, mudou-se para Nova lorque,
onde frequentou a Cartoonists and lllustrators School (atualmente The
School of Visual Arts). Nos anos seguintes, trabalhou em diferentes areas:
entre 1954 e 1955 colaborou com a Revista Seventeeni27, e, entre 1955 e
1956, foi artista grafico no escritério do arquiteto leoh Ming Pei.128

Entre 1960 e 1965, LeWitt trabalhou no Museu de Arte Moderna de Nova
lorque, inicialmente no balcao de informagoes e livraria. Nesse ambiente (e
durante este perfodo) conheceu personagens fundamentais que (tambéem)
explicam o seu percurso, o exemplo do artista Dan Flavin. Foi também nes-
ta época que Sol LeWitt iniciou a producao dos seus primeiros trabalhos
tridimensionais, entre 1963-1964, fortemente influenciados pela Bauhaus,
pelo movimento De Stijlize € pelo Construtivismo13so. Entre as suas princi-
pais referéncias, destaca-se o fotografo Eadweard Muybridge (Kingston-
-upon-Thames, Reino Unido, 1830 — Kingston-upon-Thames, Reino Unido,
1904), cuja obra o fascinava pela exploracao da producao em série e dos
estudos sequenciais de movimento de humanos e animais.

“LeWitt ficou fascinado pelas fotografias sequenciais de Muybridge, em
parte porque as imagens individuais nunca eram mostradas separada-
mente, mas sempre em série: aos olhos de LeWitt, o seu significado nao
estava tanto nas imagens como entidades autbnomas, mas na relagao
entre elas.”131 Provavelmente neste momento, ao ver a criacao e constru-
cao de uma sintese, de uma narrativa, que o artista comega a inquietar-se
com os sistemas finitos e as suas limitacoes.

A década de 1960 assinala uma ascensao significativa no seu percurso
artistico e consolida um pensamento plastico com um pensamento profun-
damente estruturado e reflexivo sobre os (seus) principios que orientam a
sua pratica.132

“As suas primeiras obras, datadas de 1962, mostram o seu conhecimen-

127 A Revista Seventeen teve a primeira edicéo publicada em 1 de setembro de 1944. O nome
Seventeen sugere uma conexao direta com o publico-alvo da revista - adolescentes. A colaboragao de
Sol LeWitt consistiu em criar uma série de ilustragdes distintas das tradicionais ilustracbes comerciais.
Essas obras j& abarcavam elementos geométricos e depurados, caracteristicas e aspetos marcantes
do seu percurso.

128 O arquiteto leoh Ming Pei nasceu em 26 de abril de 1917, em Cantao (atualmente Guangzhou),
China, e faleceu em 16 de maio de 2019, aos 102 anos, deixando um legado imensuravel.

129 O movimento artistico De Stijl foi um movimento vanguardista que surgiu na Holanda no inicio do
século XX, mais especificamente em 1917. A palavra “De Stijl”, que significa “O Estilo” em holandés, é
conhecido por uma abordagem abstrata e geométrica e pelo uso de cores primarias.

130 O movimento artistico Construtivismo emergiu na Russia, também a 1917, caracterizado pela
énfase em formas geométricas simples, utilizagdo de novos materiais e a crenga de que a arte deveria
ser uma ferramenta Util para a sociedade.

131 Idem. P 25. (tradugéo da autora).

132 Algo comum ao arquiteto Vacchini. Talvez o primeiro encontro entre formas de pensar de ambos.
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to das técnicas da Bauhaus e a sua formagcao como desenhador.”133

Em 1964, participou numa exposicao coletiva na Galeria Kaymar, em Nova
lorque, onde evidencia o seu traco, caracterizado por uma redugao formal
e uma constante utilizacdo de formas geométricas (simples). No ano se-
guinte, em 1965, surgem as (suas) primeiras pecas modulares em formas
cubicas abertas, uma das obras/processos mais predominantes. Esta é
um reflexo do seu interesse sistematico, repetitivo e de um processo que
leva até a exaustao, face ao conceito de seriedade e a exploracéo de per-
mutacoes e variagoes.

Esta logica estrutural e compositiva tornou-se, mais tarde, central nao s6
nas suas gravuras, mas também nos seus desenhos em paredes (mural)
ou papel.

Em maio de 1965, realizou a sua primeira exposicao individual na Daniels
Gallery, em Nova lorque, e esta “(...) marca o inicio de uma obra que se
organiza a partir de varios principios fundamentais: o objeto conseguido
nao é outra coisa senao o produto final, tangivel, de uma ideia, e que o
autor apenas assina como origem da obra.”134

“A sua carreira de quatro décadas foi celebrada através de um nimero
extraordinario de grandes exposicoes, (...)", 135 incluindo exposicoes co-
letivas, como Multiplicity no Institute of Contemporary Art, em Boston (1966),
Primary Structures no Jewish Museum, em Nova lorque (1966), Minimal Art
no Gemeentemuseum, na Haia (1968), The Art of the Real no MoMA, em
Nova lorque (1968), When Attitudes Become Form no Kunsthalle Bern, na
Suica (1969), Konzeption/Conception no Stadtisch Museum, na Alemanha
Ocidental (1969), Information no MoMA (1970), entre outros.

Paralelamente ao seu processo artistico, desenvolve 0 seu pensamento
tedrico, que se revela (igualmente) determinante para compreender Sol
LeWitt e 0 seu percurso. Em 1967, publicou Paragraphs on Conceptual Art
na revista Artforum, um manifesto que ajudou a compreender e apreender
a arte conceptual, e, em 1969, aprofundou essas ideias com Sentences on
Conceptual Art, publicado na Art Language.

“As obras de LeWitt sdo a materializacado de um modelo tedrico que to-
mou forma entre 1967 e 1969 e que é ambivalente quanto a sua proxi-
midade com a arte minimal e a arte conceptual.”136 Esta ambivaléncia é
fundamental. Por um lado, LeWitt adota, do minimalista, conceitos (carac-
teristicas) como rigor, clareza, repeticao, objetividade. Contudo, por outro
lado, distancia-se da énfase minimalista através da participacao (presenca
fisica), da experiéncia sensorial direto, do processo, ao priorizar a ideia
como estrutura da obra. Assim, 0 seu percurso € um trabalho intermédio:
simultaneamente analitico e sensivel, sistematico e poético.

133 Cheviakoff. Sofia. 2001. Minimalismo: minimalista. Colonia: Kénemann. P. 62. (tradugao da autora).
134 Idem. Ibidem. (tradugao da autora).

135 LeWitt. Sol. e Baume. Nicholas. e Flatley. Jonathan. e Lee. Pamela M. 2001. Sol Lewitt : incomplete
open cubes. Hartford : Wadsworth Atheneum Museum of Art. P 21. (tradugao da autora).

136 Cheviakoff. Sofia. 2001. Minimalismo. minimalista. Colonia: Kénemann. P. 63. (tradugéo da autora).



“Para ele, a ideia, o conceito, é a parte mais importante da obra: a ideia
€ a maquina que produz arte.”137

Além da producao artistica e tedrica, LeWitt também lecionou em varias
instituicoes de ensino de arte nos Estados Unidos, sobretudo em Nova
lorque, no entanto, o seu envolvimento no ensino nao foi muito prolongado
(ou central) na sua carreira. Foi algo pontual e paralelo as suas praticas ar-
tisticas e tedrias. Lecionou principalmente durante o final dos anos 1960 e
inicio dos anos 1970: Cooper Union (1967-68), School of Visual Arts (1969-
70) e Education Department da New York University, Washington Square
(1970-71).

Em 1968, desenvolveu (criou) uma técnica singular, determinante na sua
pratica artistica: os murais. Concretizado em outubro do mesmo ano, para
a Galeria Paula Cooper, em Nova lorque, este marca o inicio de uma nova
etapa no seu processo criativo, pois, a partir desse momento (ainda que
a valorizacao da ideia ja se tivesse manifestado anteriormente) verifica-se
uma inflexao decisiva: a énfase desloca-se do objeto de arte, do resultado
final, para a ideia e para o processo que |lhe dao origem. Sol LeWitt privile-
gia 0 pensamento, a logica interna que suporta a execucao.

LeWitt ““é um tradicionalista na medida em que esta a procura de um
significado universal da arte. Em vez de contribuir para a anarquia da
arte contemporanea, criando ainda outro estilo, ele dobra os seus ob-
jetos sob o dominio da ordem matematica para sugerir um significado
universal.”” 138 E talvez esse significado universal seja “que a ordem em si
e por si é a esséncia da arte, e € uma condicao geral para o seu signifi-
cado.”139

Em 1976, o seu interesse pela produgao de livros levou-o a colaborar com
Lucy Lippard na criacao da Printed Matter14o, uma organizagao dedicada a
publicacao e a distribuicao de livros de artistas. Nesse mesmo ano, Lippard
escreveu uma monografia sobre a artista Eva Hesse, publicada pela New
York University Press e desenhada por Sol LeWitt.

A colaboracao (e a amizade) com outros artistas foi fundamentais no
seu processo artistico. Um exemplo notavel foi a sua relacado com Eva
Hesse (Hamburgo, Alemanha, 1936 — Nova lorque, EUA, 1970), com
guem manteve uma ligacao proxima até a morte desta, em 1970. Tam-
bém estabeleceu vinculos significativos, tanto profissionais como pes-
soais, com artistas como Carl Andre, Robert Smithson, entre outros.

A partir de 1967, e ao longo das décadas subsequentes, Sol LeWitt apri-
morou, expandiu e (continuamente) reinventou a sua pratica artistica, per-

137 Idem. P 62. (tradugéo da autora).

138 LeWitt. Sol. Baume. Nicholas. Flatley Jonathan, & Lee Pamela M. 2001. Sol Lewitt : incomplete
open cubes. Hartford : Wadsworth Atheneum Museum of Art. P. 21. (traducéo da autora).

139 Idem. Ibidem. (tradugao da autora).

140 Printed Matter € uma organizagao e livraria especializada em livros de arte e publicagbes experi-
mentais, fundada em 1976 em Nova lorque. O seu objetivo é promover e apoiar publicagdes e livros de
artistas, tornando-as acessiveis ao publico. O grupo contou com a participagao de outros nomes como
Edit de Ak, Amy Baker, Pat Steir, Mimi Wheeler, Robin White e Irena von Zahn
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Untitled, 1988

de Donald Judd

Desenhos e Gravuras, 60 x 80 cm

Esta imagem tem todas versoes neste cor, mas existe
versoes noutras cores

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/
2948-donald-judd#works.

manecendo fiel aos principios estruturais que a sustentam e que sao pra-
ticamente transversais em todas as obras. A sua voz alcangou dimensao
global, refletindo-se em murais, esculturas modulares, instalagoes, mono-
grafias, entre outros.

Em 1980, mudou-se para Chester, no estado de Connecticut, onde perma-
neceu até ao fim da sua vida. Continuou a desenvolver trabalhos (obras)
singulares, inovadores, sempre marcado pela redugao formal, pelo rigor,
pela participacéo, pelo siléncio (reflexao), mas, sobretudo, pelo processo.
Deixara espaco para a emocao, a beleza, para a experiéncia estética e
sensivel?

“Sol LeWitt tende a resolver a contradicao de fazer arte fria e sem emo-
¢ao com grandes estruturas fisicas. Ele quer eliminar qualquer qualidade
de representacao e expressao. Concebe a estrutura ndo como um ele-
mento formal, mas como uma organizacao conceptual que, deste modo,
pretende dessacralizar a presenca visual em funcao da evidéncia da sua
linguagem, baseada em unidades geométricas simples: linhas, angulos,
cubos. A proliferacao de formas, nesta légica mental e visual, oscila en-
tre o conceito e o objeto, experimentando obras que contém todas as
permutacdes possiveis de um determinado numero de variacées. O seu
processo pode ser interminavel e as combinacdes sao ilimitadas. Como
e quando é que o trabalho para?”141

A beleza de que ele procurava e a beleza que ele ofereceu situa-se no
dominio das operagdes sequenciais. Nao era apenas para o olho. E é isso
que torna a sua arte tao revigorante, pois, de algum modo,esta mantém-
-nos num equilibrio era aquilo que sabemos (percecao, imaginacao e me-
moria) e aquilo que vemos.

Aqui trata-se de um trabalho de natureza processual e permutacional, em
que cada versao constitui uma manifestacao particular de um sistema po-
tencialmente infinito. Assim, Sol LeWitt afirma que o principio reside no con-
ceito que a estrutura e nao no resultado final. Esta grelha em transformacéao
continua sublinha a l6gica interna que rege o seu percurso: metddico, ana-
litico, mas nao desprovido de uma poética propria.

Embora distintos nas suas abordagens, é inevitavel a afinidade entre Sol
LeWitt e Donald Judd. Reside sobretudo na partilha, no encontro de: cla-
reza, valorizacao do processo como gerador de significado(s), repeticao
(ambos explorar a serialidade), entre outros.

141 Cheviakoff. Sofia. 2001. Minimalismo. minimalista. Colonia: Kénemann. P. 63. (tradugéo da autora).



Straight/Straight (plate, folio 4)

Straight/Broken (plate, folio 6)

Straight/Not-straight, Broken (plate, folio 9)

Not-straight/Not-straight (plate, folio 11)

Not-straight/Broken (plate, folio 12)

Not-straight/Straight, Broken (plate, folio 14)

Straight, Not-straight/Straight, Not-straight, Broken (plate, folio 25)

Not-straight/Straight, Not-straight (plate, folio 13)
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Broken/Broken (plate, folio 17)

Not-straight, Broken/Not-straight, Broken (plate, folio 29)

Esta obra de Sol LeWitt - Girds, Using Straught Lines, Not-Broken Lines and Broken Lines in all Their Possible Combinations (1973) - nao se apresenta
aqui na sua totalidade, uma vez que se desdobra em inimeras variagoes, resultantes da aplicagao sistematica de todas as combinagao entre linhas

retas, linhas nao interrompidas e linhas interrompidas.
Tem cerca de 30 variacoes.
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Esta abordagem evidencia o alinhamento de Sol LeWitt com a arte con-
ceptual (como anteriormente referido). Isto manifesta-se também (e igual-
mente) nos (seus) desenhos de processo e Nos esquemas instrutivos que
acompanham muitas das suas criagoes.

Ao sistematizar exaustivamente todas as possibilidades formais, LeWitt
questiona a nocao do autor de uma obra de arte, a expressao individual e
a ideia de uma obra Unica (sem variacoes).

Sem titulo - pagina de um caderno de processo, s.d.
de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 21,6 x 28 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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Wall Box with Study from Muybridge’s The Human Figure in
Motion, 1978

de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 43,1 x 27,5 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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Sem titulo - pagina de um caderno de processo, s.d.
de Sol LeWitt
Desenhos e Gravuras, 21,6 x 28 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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Vertical and Horizontal Lines, 1970

de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 35,7 x 26,3 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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Sentences on Conceptual Art, 1968
de Sol LeWitt
Desenhos e Gravuras, 27,9 x 21,6 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.

REPETICAO
MINUCIOSIDADE
PROCESSO
CLAREZA

RIGOR
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Layout of Arcs and Lines, 1978

de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 43,1 x 27,5 cm
Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/
3528-s0l-lewitt.

Talvez muito das obras de arte de Sol LeWitt exigiram este pensamento
fisico ou visual, através dos desenhos de processo, que contribuem para
uma maior fermentacao do pensamento.

O exemplo da obra Wall Drawing #260, On Black Walls, All Two-Part
Combinations of White Arcs from Corners and Sides, and White Straight,
Not-Straight, and Broken Lines (1975), no qual se observa uma trasnposi-
cao direta do desenho Layout of Arcs and Lines (1978) para a parede; do
pensamento para a execugao.

E interessante porque, pelas datas, ndo foi exatamente assim que aconte-
ceu, mas talvez o desenho tenha servido outra obra.

Nesta, a divisdo geométrica e a ordenagao (ordem) sistematica das linhas
brancas parecem resultar de um raciocinio minucioso, previamente ensaia-

do. E como se a parede funcionasse como uma extensao do papel, do
caderno.

Mas ha também obras (ainda que poucas) ausentes deste processo de
variagOes, desta (quase) obsessao.

All One-Two-Three- and Four-part Combinationsof Four Colors, Fif-
teen Vertical Parts, 1984

de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 28,3 x 66,7 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.

Wall Drawing #260, On Black Walls, All Two-Part Combinations of White Arcs from Corners and Sides,
and White Straight, Not-Straight, and Broken Lines, 1975

de Sol LeWitt

Pintura ou mural, dimensbes variaveis.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.



PARTICIPACAO
PROCESSO
CLAREZA
REPETICAO

RITMO

From the Upper Left and the Lower Right Corners toward the Center of the Page, 1975
de Sol LeWitt
Lapis sobre papel colorido rasgado, 50,2 x 50,2 cm.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/collection/works/109623.

Wall Drawing #260, On Black Walls, All Two-Part Combinations of White Arcs from Corners and Sides,
and White Straight, Not-Straight, and Broken Lines, 1975

de Sol LeWitt

Pintura ou mural, dimensoes variaveis.

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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03. MATERIA

Este ultimo capitulo procura iluminar (explorar minuciosamente) a relacao
entre o arquiteto Livio Vacchini e o artista Sol LeWitt, através de uma analise
comparativa das suas obras, sustentada por uma investigagao atenta das
matérias (principios) que caracterizam e definem as respetivas praticas.

A selecao das obras teve como ponto de partida a producao do arquiteto.
Apobs o desenvolvimento do segundo capitulo — de um conhecimento mais
profundo dos autores e das suas obras — foram identificados os projetos
mais relevantes do arquiteto para esta investigagao, tendo sido consi-
derada a informacao disponivel e a sua qualidade. A selecao das obras
do artista foi orientada pelos trés exemplos-sintese (do arquiteto) outrora
definidos, optando-se por aquelas em que se verifica um maior encontro
dos principios ou cujo desencontro revelava maior pertinéncia.

A partir de uma selecao de obras de ambos, pretende-se identificar os
alicates tematicos que silenciosamente (e visualmente) os aproximam num
encontro ou os distanciam num desencontro. Tratar-se-a apenas de uma
afinidade estética ou haverd algo mais essencial (profundo)? Talvez a forma
de pensar, 0 processo criativo? Estaremos perante uma coincidéncia formal
ou perante uma relacao entre arquitetura e arte?

03.1 Casa Vacchini Costa (1991-1992)
03.2 Bands of Color in Four Directions & All Combinations (1971)

03.3 Palestra (1995-1997)
03.4 All One-Two-Three and Four-part Combinations of Four Colors, Fifteen
Vertical Parts (1984)

03.5 La Ferriera (2000-2003)
03.6 Nine-part Modular Cube (1977)
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ALICATES DO ARQUITETO Livio Vacchini

ORDEM  SWMETRIN(ATICO) RIGOR ——

SIMPLICIDADE  REDUCAD AO ESSEUAL  CLAREZA

SERIALIDADE RiTHO  REPETICAO

SILENCIO

WTEGRACRO  PARTICIPAGAO

ESPACY LUZ

oo ResuLTADD VISUAL = = = = = = = e -,

Este esquema é uma interpretacao grafica e pessoal, desenvolvido e pensado apds um conhecimento prévio e inicial das obras
de ambos (do arquiteto Livo Vacchini e do artista Sol LeWitt) e de um contacto mais aprofundado dos seus processos de trabalho
(metodologias).

O objetivo do esquema ¢ colocar em dialogo os alicates tematicos, ou seja, os principios e ferramentas fundamentais, que orientam
a pratica e a teoria destes criadores. Apesar de ndo serem os Unicos alicates, sao (talvez) os mais importantes para esta discusséao.
O esquema foi, notoriamente, clarificado depois de um desenho saturado de pensamentos e de dlvidas: riscos, tracos, palavras.
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Sol LeWitt ALICATES DO ARTISTA

- PROCESSO A IDEIA COMO QBRA

- SISTEM(ATICO)  RIGIR OROEH

—~ - REPETICAO  VARIACAO SERIALIDADE

ANONIMATO  DESPERSONALILACAD J
DESNECESSARIO NA EXECUCAD

SITE-SPECIFIC  ESPLORACAD DO ESPACO

CLAREZA  rACONALILACAD  REDUCAD AO ESSEdCIAL

MENTAL (o0 RESULTADO

Alicates tematicos. Interpretagao grafica do encontro e do desencontro entre o arquiteto e o artista.
Esquema da autora.
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03.1 Casa Vacchini Costa
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Estudo do projeto Casa Vacchini Costa.
Esquema da autora.

Localizada na localidade (comuna) de Tenero-Contra, nas proximidades de
Locarno, concebe-se no alto de uma encosta (e transversalmente a esta),
com um declive bastante acentuado, uma obra de arquitetura com fungao
de habitagao unifamiliar, “(...) que atravessa heroicamente o desnivel e
reforca a imagem (inicial) de um objeto-ponte.” 142 E a casa do proprio
arquiteto, Livio Vacchini, projetada para usufruir de uma vista livre e desim-
pedida sobre 0 vale da sua cidade.

Apesar da (aparente) simplicidade do programa, o projeto desenvolvido
pelo arquiteto Livio Vacchini, iniciado em 1988, prolongou-se por quatro
anos até a sua conclusao, passando por diversas versdes ao longo do pro-
cesso.143 Contudo, (parece que) ha alguma complexidade na simplicidade
do projeto. Esta (a simplicidade) parece apenas superficial. E uma obra
que desafia (e faz questionar) o olhar comum (talvez pela forma silenciosa
COMO parece encaixar no terreno e pela precisao/rigor apresentados) e as
praticas arquitetonicas contemporaneas. As subtilezas do projeto, o exem-
plo da utilizagao de cores, de exatas e precisas reentrancias (e estes sao
sO alguns exemplos visuais), sdo elementos que revelam pensamento e
intencionalidade, que transcendem a mera funcionalidade e pragmatismo
desta pratica. A casa €, sobretudo, um tema de luz, paisagem e estrutura.

Sera que aquilo gue julgamos simples ndo requer, afinal, um maior nivel de
esforco, de rigor? Nao seréa mais facil a confusao?

Volumetricamente, o edificio € construido num Unico material - betao - que
serve tanto como sistema estrutural, tanto como materialidade e revesti-
mento do projeto. E um paralelepipedo orientado a sul, com aberturas (io-
tais) em trés frentes e uma fachada completamente cega, a entrada, “(...)
uma expressao tectdnica e uma expressao estereométrica.” 144

A entrada da Casa ¢ feita a partir da rua de acesso, a Via alla Costa, na fa-

142  Amaldi. Paolo. 2020. “Livio Vacchini, les multiples chemins de la forma”. Em Revista Matiéres 16.
Ecole polytechnique fédérale de Lausanne. P 189. (tradugéo da autora).

143 Existiu, desde logo, um principio aplicado ao projeto. As diversas versdes ndo séo drasticamente
diferentes, mas debatem temas subtis dos projetos. Ver pagina X.

144 1dem. P 191. (traducao da autora).



chada completamente cega, outrora referida. Esta fachada € composta por
trés elementos verticais (estruturais; que ocupam a altura total) (0.40 x 1m
de profundidade) que organizam a sua composigao. Entre eles, formam-se
dois planos horizontais opacos, sendo que no primeiro deles se destaca a
porta de entrada da Casa, antecedida por um percurso pedonal.

E composto, essencialmente, por dois elementos: horizontalidade volumé-
trica e verticalidade estrutural.

Antes de entrar, 0 observador (nao gosto da palavra espectador; associo
que se trate de ver um espetaculo e acho que isso néao se aplica na arqui-
tetura e muito menos na arte) imagina que estes trés planos estruturaréao,
de alguma coisa, o interior da habitac&o, no entanto, ao entrar, estes pla-
nos macicos desaparecem numa visao desmedida da paisagem e numa
atmosfera surpreendentemente luminosa, banhada por uma luz amarelada
que emana do pavimento e do teto e preenche todo o espaco. “(...) (a
luz amarela qualifica, segundo Vacchini, o entre dois mundos: situa-se
a meio caminho do vermelho, associado a terra, e o azul, utilizado para
tudo o que esta virado para o céu).”.145 Afigura-se como a sensagao de
estar imerso na paisagem, envolto por uma luz que, ao atravessar as copas
das arvores, desenha no interior um compasso de luz e sombras em per-
manente movimento (ritmo).

Esta obra parece reter um sistema paradoxal, quer em termos visuais, pela
contradicéo entre exterior-interior, quer pela incoerente simplicidade-com-
plexidade.

O projeto utiliza o conceito de espaco aberto, continuo, outrora utilizado por
Mies van der Rohe no projeto da Casa Farnsworth (1945-1951). O espaco
é estruturado/dividido por apenas um volume independente (que contem
a instalacao sanitaria e a cozinha), criando zonas espaciais permeaveis,
sugerindo limites implicitos entre as funcdes diurnas e noturnas. Este as-
peto exemplifica a comparacao constante entre os dois projetos. Contudo,
ha uma diferenca fundamental: enquanto a Casa Vacchini se apresenta
como um objeto monolitico, um todo absoluto e unitario (unidade), a Casa
Fransworth distingue-se pela sua transparéncia e leveza incomparaveis.

Esta continuidade espacial, caracteristica singular e identitaria da Casa,
é intensificado pelo facto do pavimento e do teto revelarem-se de forma
uniforme e igualitaria, com o mesmo tratamento e acabamento, como se
emergissem de uma origem comum. Os planos do pavimento e do teto,
perfeitamente homogéneos e paralelos, sao (tambem) um palco da multi-
plicidade extraordinaria de projecoes geradas pelo jogo de luz e sombra,
que refletem nas superficies amarelas, atribuindo-lhes tonalidades varia-
veis e ritmo proéprio.146 Esta homogeneidade (aliada a auséncia de elemen-
tos perturbadores ou ruido visual) orienta e impulsiona (naturalmente) o
(nosso) olhar para o exterior, reforcando também a continuidade espacial.
As aberturas laterais dissolvem os limites fisicos da edificacao e projetam-
-nos para a paisagem mais distante da envolvente natural. Assim, o espaco

145 Idem. PR 191 e 192. (tradugéao da autora).
146 A Casa é, assim, sensivel a mais pequena variagao atmosférica e ao movimento solar.
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continuo deixa de ser um compartimento encerrado e autbnomo e passa
a integrar a paisagem, tornando-se parte inseparavel da vivéncia sensivel
do habitar.

Mas como é que as formas tecténicas podem ser expressivas (comunican-

tes)?

Talvez quando deixam de ser apenas isso. E ai passam a comunicar inten-
coes, significados, atmosferas. Sera uma caracteristica da boa arquitetura?
Ou a ma arquitetura também pode comunicar e provocar sentimentos? E o
que e gue torna uma arquitetura ma? A sua ineficacia funcional? Pode ser,
mas nao sera apenas, caso contrario nao nos estariamos a debrucar sobre
ultrapassa-la.

Penso que a expressividade impoe-se ndo so pela forma como o espaco é
compreendido e sentido pelo observador, mas também pela forma como
0 espaco é compreendido, sentido e pensado ao ser projetado. A légica
construtiva pode emocionar sim. Um pilar que se destaque (pelas boas
razdes), uma viga que assuma a sua presenca pode provocar algo, pode
fazer pensar, desde que esteja enraizado num gesto arquitetdnico cons-
ciente (dai 0 meu destaque anteriormente para o pensamento projetual do
arquiteto). Assim, a tectdnica torna-se narrativa, comunicagao.

Este projeto do arquiteto Livio Vacchini revela varias complexidades, curio-
sidades e contradicdes que apenas um olhar atento, disponivel (para ver
mais) é capaz de apreender.

Uma laje de 53 cm seria, a partida, insuficiente para vencer um vao de 15m.
O principal desafio estrutural seria o peso proprio da laje macica, por isso,
para contorna-lo, esta foi aligeirada através de painéis de poliestireno em-
butidos no betdo, de forma a aliviar o peso. A utilizag&o de vigas teria com-
prometido a unidade e continuidade do espaco interior, raz&o pela qual nao
foram usadas como sistema estrutural. Para além disso, ainda sobre a laje,
0 arquiteto eleva subtilmente a caixilharia metalica das janelas/aberturas —
gue acompanham a altura total do pé-direito — até cobrir parte da laje. Este
gesto faz com que esta pareca mais fina do que realmente €, induzindo
uma ambiguidade entre aquilo que se vé e aquilo que se sabe. Aqui a cai-
xilharia é tratada como um elemento que, visualmente, suporta a laje, uma
abordagem que remete para a ambiguidade perceptiva explorada no pro-
jeto Stone House (1985-1988), dos arquitetos Herzog & de Meuron. Assim,
a cobertura ganha uma inesperada leveza.

A reentrancia pintada a vermelho, “(...) estes recortes nas extremidades
dos trocos de parede (ou pilastras, consoante o caso) fazem avancar
visualmente as faces verticais de betdo.” 147

H4, nestes e noutros detalhes, um jogo de pensamento, de forcas.

Do ponto de vista construtivo, é clara a referéncia ao projeto Kimbell Art
Museum (1972), de Louis Kahn, pela repeticao dos elementos estruturais,

147 Idem. P 191. (traducéo da autora).



Fotografia do projeto Casa Vacchini Costa, 1991-1992
de Livio Vacchini
Tenero-Contra, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/livio+vacchini.

de Livio Vacchini
Tenero-Contra, Suica.

Cuja precisao e rigor conferem ao espago (e obra) uma clareza e ordem
singulares. Esta abordagem, partilhada em ambas as obras, enfatiza a
importancia da sistematizagao e da coeréncia construtiva, estabelecendo
unidade do projeto, entre forma e funcao.

Privilegia-se a forma? Ou sera que a funcdo. isoladamente, ja n&o se revela
suficiente para dar resposta a(s) inquietacdo(des) do(s) arguiteto(s)?

Tudo indica que a intencao inicial era evidenciar o rigor estrutural com clare-
za, no entanto, ao longo do processo, (parece que) o arquiteto desmateria-
liza-o. “O célebre aforismo de Paul Klee ganha aqui todo o seu sentido:
“Werk ist Weg” [A obra é o caminho].”.148

Isto evidencia que um projeto de arquitetura é mais do que o seu resul-
tado final. A nocao de processo ressoa como reflexao.149 Como reflexao
do projeto no terreno, na envolvente, na sociedade, nas pessoas. Isto €
comunicacao.

“(...) o olhar apreende o objeto de imediato, como uma pintura, depois
o corpo leva o olhar a contorna-lo, numa exploragédo. Efeito de feedback
(...) trafego intenso nos dois sentidos, nesta autoestrada sensorial em
direcao da “sensacao conceptualizada” ou na direcdo do “conceito in-

corporado”.”150

Este fluxo de informacg0es - fornecidas pelos nossos sentidos e elaboradas
pela nossa percegéao - €, em grande medida, aquilo que alimenta a experi-
éncia arquiteténica.

O projeto da Casa Vacchini Costa, que aparenta simplicidade e clareza,
revela também uma crescente complexidade a medida que os interroga-

148 Idem. P 194. (traducéo da autora).

149 Ainda que esse caminho/processo seja, realmente, crucial, existe aqui uma ambiguidade; porque
as variacOes na casa nao podem ser o resultado de uma pesquisa do arquiteto. E impossivel prever. A
interagdo constante com o exterior de modos constantemente variaveis e imprevisiveis, torna inconce-
bivel prevé-los e determina-los antes da sua construgéo.

150 Idem. Ibidem. (tradugao da autora).

Fotografia do projeto Casa Vacchini Costa, 1991-1992

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/livio+vacchini.
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MOSs, NUM Processo que se pode comparar a experiéncia da arte minimal
(analogia). “(...) poderiamos dizer que “a experiéncia da obra torna-se
necessaria no tempo (...)." 151

“Em suma, estamos a falar de uma certa relacao teatral, que Michael
Fried identificou na arte minimalista uma relacao de acao-reacao entre a
obra e o (espectador) [observador], sendo este envolvido numa interpre-
tacdo complexa de um objet-signe aparentemente simples, elementar,
mas que, no entanto, escapa a qualquer interpretacao definitiva.”152

o

oz

151 Amaldi. Paolo. 2020. “Livio Vacchini, les multiples chemins de la forma”. Em Revista Matiéres 16.
Ecole polytechnique fédérale de Lausanne. P 194. (tradugéo da autora).
152 Idem. PP 194 e 195. (traducao da autora).
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Planta, corte e alcado do projeto Casa Vacchini Costa, 1995-1997
de Livio Vacchini

Tenero-Contra, Suica.

Desenhos sem escala.

Elemento obtida pelo Studio di Architettura Vacchini.
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03.2 Bands of Color in Four
Directions and All Combina-
tions

i
i
1

i

Untitled from Bands of Color in Four
Directions and All Combinations, 1971
de Sol LeWitt

Desenhos e Gravuras, 53,8 x 54 cm
Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/
3528-s0l-lewitt.

Em 1971, o artista norte-americano Sol LeWitt criou uma sequéncia de de-
zasseis gravuras — uma das primeiras experiéncias em gravura (a primeira
foi em 1970) — |intitulada de Bands of Color in Four Diretions and All Com-
binations.

Trata-se de uma obra de grande clareza formal e estética, composta por
variagdes das quatro orientagdes (horizontal, vertical e diagonais: direita e
esquerda) que surgem da utilizacdo metddica e sequencial de (infinitas)
linhas paralelas, representadas, maioritariamente, através de cores prima-
rias.

E notorio que esta obra (criagao) nao € fruto de um gesto expressivo ou
espontaneo, mas de um exercicio de raciocinio (I6gico), como um desdo-
bramento de uma ideia em forma. No fundo, uma sintese do(s) pensamen-
to(s), onde a criagao é guiada pelo ordem, pela clareza, pelo rigor, pelo
processo.153 E, talvez, também pela mente do observador, cuja participa-
cao na apreensao da obra se revela um elemento essencial da experiéncia.

“Na arte conceptual, a ideia ou o conceito € o aspeto mais importante
do trabalho. Quando um artista usa uma forma conceptual de arte, isso
significa que todo o planeamento e as decisdes sao feitas de anteméo e
a execucao € uma questao superficial.” 154

Bands of Color in Four Diretions and All Combinations representa uma ma-
terializagao exemplar dessa ideologia. A obra ndo se centra singularidade
estética do objeto final, nem na virtuosidade da mao que o executa. O que
nesta se destaca é o pensamento do artista (de como tera chegado até
esta ideia), a sua formulacao de um sistema sequencial, um cédigo visual
que orienta a obra do inicio ao fim. E instigante considerar que, ao vermos
apenas uma das gravuras, a obra perde o seu sentido. Contudo, € igual-
mente pertinente e interessante questionar: e se nunca se tiver acesso ao
conjunto das 16 gravuras, e apenas se vir uma, sem qualquer conhecimen-

153 Parece limitada mas, como ja vimos anteriormente, a definicao de regras e principios opera,
paradoxalmente, como motor de liberdade.

154  LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. P 12. (traducao da autora).



to das restantes? Continuard, ainda assim, a ndo fazer sentido?

Sol LeWitt, uma vez comprometido com processo (e a ideia/pensamento),
explora exaustivamente todas as combinacoes possiveis entre direcoes e
cores, criando um conjunto visual totalmente determinado (orientado) an-
tes de ser materializado.

A beleza da obra n&o reside na expressividade emocional, mas na precisao
daideia, na clareza do raciocinio €, talvez, na resisténcia a normalizacao de
algo no mundo da arte.

Consideremos os elementos concretos da obra, que parecem ser do mais
simples e basico que existe; “(...) € sempre extremamente basico: uma
linha reta, um quadrado, um cubo; mesmo as cores e direcoes das for-
mas sao elementares: preto, branco, vermelho, amarelo ou azul, e hori-
zontal, vertical ou diagonal.”155

“Tudo o que chama a atencao e interessa o espectador por esta fisicali-
dade é um impedimento a nossa compreensao da ideia (...).” 156

Questiono-me sobre o verdadeiro alcance da simplicidade, da clareza. E
impressionante!

E indiscutivel que, ao restringir as cores e as formas geomeétricas, o artista
recusa o excesso, o supérfluo. Porém, sera que este principio, de reducao
ao essencial, amplia o campo de reflexao? Talvez pela auséncia de distra-
¢coes haja mais foco, mais atencao.

Sera, entdo, um campo de infinitas possibilidades? De facto, a obra nédo
representa nada - e aqui refiro-me a auséncia de algo figurativo, nao a au-
séncia de valor ou significado. Levara esta inutilidade ser a um campo de
infinitas possibilidades?

Nao ha sombras, ndo hé texturas, ndo ha emocaoisz,... € € necessario na
arte?

Esta comprovado que é essencial ver com profundidade; interrogar; inter-
pretar.

155 Gieskes. Mette. 2004. “Liberating Structures: Non-Visual Sustems in the Art of Sol LeWitt”. Em
Revista 21 Paroles gelées. California: UCLA. P 24. (tradugéo da autora).

156  LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. P 15. (traducéo da autora).

157 Nao ha? Talvez a emocéo seja encontrada por (cada) observador. 119



120



Bands of Color in Four Directions and All Combinations, 1971
de Sol LeWitt
Desenhos e Gravuras, 53,8 x 54 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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RIGOR

O rigor néao se limita a exatidao visual. Representa, também, um pensa-
mento preciso, claro e estruturado. Um principio.

Entendido como principio orientador do processo criativo, €, assim, estru-
turante na metodologia do arquiteto Livio Vacchini e na do artista Sol LeWitt.
Ambos encontram-se também aqui. Este €, certamente, um alicerce no
processo de criacao destes autores. Ambas as obras “(...) descobrem em
si mesmas poderes analiticos de representacao (...)"158

Na Casa Vacchini Costa, o rigor manifesta-se na coeréncia interna do proje-
to, na precisao construtiva. Na exatidao técnica e formal. No projeto, nada
é arbitrario e tudo responde a uma logica estrutural, fundada num pensa-
mento preciso, claro, de sintese, que orienta a obra. Dessa forma, ha uma
reducao ao essencial. Vacchini recusa o excesso, o ornamento, a comple-
xidade gratuita (e facil).

Na obra Bands of Color in Four Directions and All Combinations, O rigor
assume (tambem) a forma de um sistema logico de producéao. Este rigor
nao é apenas visual e técnico. Nos estudos prévios que deixou, & possi-
vel encontrar inimeras paginas de trabalho de precisdo, com esquemas
e calculos que estruturam as suas obras antes destas existirem enquanto
objeto - artefacto.159

Orrigor, a precisao, € um principio fundamental em ambas as obras, mas ja-
mais desprovido de originalidade e sensibilidade. Pelo contrario, conforme
evidenciado nas obras (e nas suas analises), as regras nao sao limitacoes
para a producao criativa, mas liberdade intensificada; e a exatidao é (tam-
bem) um convite a reflexao, a dimensao sensivel. Ambos encontram-se
no ponto em que ambos operam/criam a partir do rigor, de um sistema de
regras (inflexivel). Ambos praticam uma espécie de rigor poético. O rigor é
0 que permite a obra manter-se inteira, clara, silenciosamente poderosa.

158 Silva. Vitor. 2004. Etica e Politica do Desenho: teoria e pratica do desenho na arte do século XVII.
Porto: FAUP P 113.

159 Artefacto designa qualquer objeto que resulta da interven¢do humana - por meio de trabalho me-
canico ou manual. A etimologia do termo, proveniente do latim arte factu - feito com arte. E testemunho
tangivel.



A Catedral de Santa Maria del Fiore. O Coliseu de Roma.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.
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SILENCIO

O siléncio manifesta-se na harmonia — equilibrio dos elementos que se rela-
cionam em perfeita sintonia — € na contemplagao (reflexao) - a capacidade
de fomentar pensamento e dialogo entre o observador e a obra.

E um principio ativo; um convite ao encontro. “E apenas a expectativa de
um pontapé emocional (...)" 160

Na obra de arquitetura, Casa Vacchini Costa, o siléncio manifesta-se na
harmonia do todo com a sua envolvente — integracdo do construido na
paisagem — e nos materiais utilizados no projeto, que igualmente se inte-
gram (entre si e com o exterior). Aqui, a harmonia (e também o siléncio)
traduz-se ndo s6 na composicao, mas também na tranquilidade que dela
emana. O projeto constréi-se numa recusa ao espetaculo e num convite a
contemplacao, reflexao.

Ambas as obras — Casa Vacchini Costa e Bands of Color in Four Directions
and All Combinations —, e € aqui que estas encontram-se, convocam a
reflexdo. Sustentada pelo rigor, pela clareza, pela abolicao de superficiali-
dades, abrem espaco para o ver - pensamentos, questionamentos, reinter-
pretacdes. Assim, desafiam o observador a participar (e a envolver-se) no
processo, na construcao (infinita) da obra.

O siléncio revela-se nao s6 como auséncia sonora, mas também como
forma de sentir e entender e forma de perguntar. No entanto, nem todos
conseguem ouvir o siléncio. Existem siléncios de um barulho que é preciso
encontra-los, (é preciso estar disponivel) pois as intensidades (e profundi-
dades) s6 podem ser apreendidas por quem se dispoe a ouvir.161

Mas o que € que diz o siléncio? O siléncio revela aquilo que cada um pro-
jeta nele, essa é a sua vantagem. Permite-se ser moldado pela percecéo,
imaginagao e memaria, oferecendo um espaco aberto (possibilidade de
ser tudo) onde o sentido é sempre pessoal.

160 LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. P 12. (traducao da autora).
161 Ouvir siléncios, de facto - por mais paradoxal que isto possa parecer.



A rua de Bolonha. A serra do Bucaco.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora.
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03.3 Palestra

Estudo do projeto Palestra.
Esquema da autora.

ACESSO DIRETORID MILITAR

“O que se pode dizer de uma obra cuja poética é tao subtil e essencial
que parece desvanecer-se no mesmo instante em que se comeca a falar
dela?”162

Palestra ¢ uma obra paradigmatica localizada na cidade de Losone (Ticino,
Suila). Projetada (e construida) entre 1995-1997 pelo arquiteto Livio Vacchi-
ni, em colaboragao com Marco Azzolaies, a intervengao, de carater publico,
foi pensada como um elemento ordenador do contexto urbano, como um
ponto de referéncia do territorio.

O projeto, numa primeira fase, destinava-se exclusivamente a atividades da
unidade militar, dada a proximidade com as instalagdes militares. Contudo,
face as dimensdes generosas do terreno, Vacchini identificou a oportuni-
dade de ampliar o alcance do projeto (e do programa), de forma a propor
uma arquitetura capaz de afirmar-se como um simbolo na paisagem ur-
bana envolvente (simbolismo consciente). Ao atribuir um carater publico
ao edificio, orientado para servir toda a comunidade, o arquiteto responde
também a caréncia de espacgos desportivos polivalentes na cidade (argu-
mento utilizado).

Evidencia-se como um paralelepipedo imponente e (aparentemente) ina-
cessivel, erguido sobre uma plataforma elevada, que se caracteriza por um
vasto espaco verde. Esta sensacgao (de clausura) € intensificada pelo seu
carater formal e estrutural(mente hermético), pela cortina de betado que se
estende com rigor e austeridade pelas quatro fachadas do edificio e pela
auséncia de qualquer excecao - de um acesso ou indicio de entrada no
nivel térreo. Isto é, a sua imagem solida e imponente € uma consequéncia
direta do sistema estrutural.

O acesso ao interior do edificio é feito através de duas rampas localiza-
das nas extremidades longitudinalmente opostas do volume e através do
piso inferior. Penso que apenas uma dessas rampas assegura uma entrada

162 Guidotti. Ricarda. e Guidotti. Giacomo. 2007. “Losone: un edificio esencial”. Em Revista DPA 23
Vacchini. Barcelona: Edicions UPC. P. 36. (traducao da autora).

163 Nao ha muita informagao publica detalhada sobre a biografia de Marco Azzola. No entanto,
sabemos que colaborou com Luigi Snozzi e Livio Vacchini.



direta ao edificio. A outra, mais perto das instalacoes militares, aparen-
ta desempenhar a fungao de saida de emergéncia. Uma das rampas, a
Unica entrada, visivel através da via publica — a via Arbigo — prolonga, de
forma subitil, clara e despretensiosa, 0 percurso pedonal desde o exterior
do terreno até ao interior da edificacdo. Este gesto arquitetonico estabe-
lece uma transicao natural entre o espago publico e o espaco construido,
entre exterior e interior, de forma a reforcar a relacao entre o edificio e o seu
contexto (envolvente). Deste modo, a estrutura vertical permanece intacta,
sem necessidade de interrupcdes para acomodar 0 acesso, assegurando
continuidade estrutural e compositiva (unidade).

“A obra ganha integridade, no ritmo, na sequéncia, na horizontalidade e
na orientacao.” 164

Ao percorrer a rampa e entrar no edificio pelo piso subterraneo, deparamo-
-nos com uma zona de distribuicao, um espacgo central onde se localizam
as escadas para o piso superior (0 piso terreo) e, em frente, um corredor
que da acesso as zonas funcionais e de apoio, nomeadamente balneérios,
armazéns e servicos de apoio ao espaco desportivo. O piso subterraneo e
completamente fechado, apenas com as aberturas de acesso, consequen-
tes das rampas.

A partir deste espaco central, as escadas conduzem-nos ao espago prin-
cipal da obra — um espac¢o amplo, retangular, de proporcdes generosas e
desprovido de compartimentos técnicos (uma vez que este se localizam no
piso -1). Assinalam-se apenas, nas extremidades opostas do eixo longitu-
dinal (nos lados das rampas de acesso) discretas bancadas que, de forma
subtil (e contida), acolhem o publico durante os eventos desportivos, sem
comprometer a clareza e a continuidade espacial do conjunto. Os percur-
sos laterais também sao cuidadosamente desenhados, de forma a garantir
uma circulagéo continua que nao comprometa a permeabilidade visual que
0 caracteriza. Este encontra-se completamente envolto por uma fachada
de vidro, autébnoma em relacao a linha estrutural perimetral.

A clareza funcional do edificio é notavel até na organizacéo do seu interior.
Penso que esta clareza resulta da relacdo, da harmonia (perfeita) entre es-
trutura, forma e funcéo, uma sintese silenciosa e rigorosa.

Esta obra parece extremamente coesa, da a sensagao de unidade, onde
nada pode ser retirado ou acrescentado. Parece também intemporal. Pa-
rece resistir ao tempo, como se contivesse algo de essencial e universal,
capaz de atravessar geragoes (anos, seculos ou até milenios) e, ainda as-
sim, dialogar com diferentes épocas. Isto € comunicagao. Tal como uma
peca musical (de Bach), uma escultura (de Fidias) ou um texto filosofico
(de Platao) que ainda hoje sdo compreendidos, debatidos — que continuam
a sobreviver, a comunicar.

Visualmente o edificio € composto por uma sucessao ritmica e rigorosa de
elementos verticais, assemelhando-se a uma sequéncia de frames, aos

164 Masiero. Roberto. 1999. Livio Vacchini: works ans projects. Barcelona: GG. P 15. (traducéo da
autora).
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fotogramas de um filme. Cada abertura, rigorosamente marcada (definida)
e repetida, enquadra um fragmento do exterior, como se o edificio editasse
a paisagem em tempo real, oferecendo uma leitura pausada, quase cine-
matografica, do sua envolvente.

“Desde o exterior, a luz refletida nas colunas de betao rouba espaco ao
vazio entre elas e a percegao do edificio € a de um mondlito ritmado
por sombras profundas e subtis. Do interior, o fendémeno inverte-se. A
reverberacao da luz que se filtra entre os elementos estruturais corroi
as colunas chegando, em alguns momentos de luz intensa, a fazé-las
desaparecer.”165

A luz natural invade o interior através dos vaos verticais ritmados, de altura
total, até ao limite maximo permitido pela estrutura. Sao estas aberturas
que estabelecem e promovem a relacao entre interior e exterior, de forma
controlada, mas também permeavel. A repeticao continua e analoga (um
Unico vao em todo o seu perimetro) contribui para uma leitura unificada do
edificio, este revela-se como um corpo Unico (sentido de unidade).

Os elementos verticais de betao afunilam ligeiramente do nivel inferior para
0 superior, um gesto quase impercetivel, mas fundamental, para transmitir
leveza a composicao (algo semelhante ao que acontecia no gotico). Na
base tém dimensodes de 43x70 cm e 43x43 cm no topo. Este € um bom
exemplo de que a forma nao segue a fungao de forma submissa.

Na Palestra a forma nao se submete as exigéncias programaticas, funcio-
nais. E, antes, a forma que acolhe a fungao, permitindo (tambéem) evolucao
tectonica, uma vez que ha um pensamento/reflexao sobre como resolver o
mesmo problema de outras formas. “O aforismo de Luigi Snozzi segundo
o qual “o aqueduto vive a partir do momento em que deixa de transportar
agua” significa que, muitas vezes, s6 a ruina pode aproximar-se do ideal
arquitetdnico a que o objeto se refere: na ruina desaparecem todos os
elementos funcionais com que o edificio se deve confrontar, deixando
emergir a esséncia da arquitetura.”1es Significa que a arquitetura ndo se
limita a ser uma resposta as necessidades praticas, € algo mais. Talvez um
reflexo tedrico e pratico da propria condicao humana. Assim, € mais do que
um objeto funcional, € um ensaio pratico-tedrico.

Assim e nesta obra, a forma e a fungao nao se subordinam uma a outra,
mas alimentam-se e enriguecem-se mutuamente, elevando a experiéncia
do espaco a uma reflexao que transcende o imediato. Este casamento (tal
como outras tematicas abordadas na obra de Vacchini) ndo emerge de
uma reflexao/intuicao solitaria ou pontual. Pelo contrario, existe, da parte do
arquiteto Livio Vacchini, ndo s6é um compromisso consciente e critico com
os principios (essenciais) desta disciplina, sustentado por uma leitura e
analise atenta dos exemplos do passado, mas também de uma coeréncia
destes valores ao longo do seu percurso enquanto arquiteto. Trata-se de
uma constancia de pensamento e de agao, nao de um gesto pontual.

165 Guidotti. Ricarda. e Guidotti. Giacomo. 2007. “Losone: un edificio esencial”. Em Revista DPA 23
Vacchini. Barcelona: Edicions UPC. P. 37. (traducao da autora).
166 Idem. Ibidem. (traducao da autora).



Vacchini permite “(...) que as obras do passado se tornem companhei-
ras de viagem com as quais podemos dialogar e confrontar-nos, que
podemos tentar imitar e até superar, num jogo de emulacao que nao ex-
clui, necessariamente, uma atitude transgressora.”167 Esta relagado com
0 passado nao ocorre por mero repeticao, mas por um confronto critico,
um didlogo que impulsiona a criagao contemporanea. Assim, Vacchini “(...)
revela possuir um apurado sentido histérico, no sentido atribuido por
T.S. Eliot, quando afirma que nao é possivel conceber nem realizar uma
verdadeira obra de arquitetura sem “exercer uma critica as construcoes
do passado. Nao se pode pensar uma forma senao na perspetiva da sua
metamorfose. A qualidade da nova obra ndo depende da novidade da
sua forma, mas da precisao e exatiddo do pensamento critico.” 168

Desta forma, “(...) torna-se fundamental a licdo dos mestres modernos,
sejam eles Wright, Le Corbusier, Mies ou Kahn. Todos eles estavam
conscientes de pertencer a grande tradigao da arquitetura e sabiam que
isso nada tinha a ver com o uso das formas da arquitetura histérica; pois
a forma € o resultado de uma longa manipulagao e nunca um a priori
fixado no inicio do processo. A forma nao é mais do que um estado de
equilibrio momentaneo, produzido no decurso de um processo de trans-
formacao perpétua e constante.” 169

Nao se trata de repetir o passado, mas de reinterpreta-lo, de absorver os
principios fundamentais que atravessam a histéria desta disciplina. Esta
consciéncia (critica do passado/tradicao e de como este deve ser aplica-
do) manifesta-se nao s6 de mestres modernos, mas também na atencao
de referéncias intemporais. E é neste sentido que se compreende a apro-
ximagao (e inevitavel comparacao) entre a Palestra e o Partenén: mais do
que uma semelhanca formal, reconhece-se em ambos a atengéo a propor-
¢ao, ao ritmo estrutural, a clareza, ao equilibrio, a harmonia e, sobretudo,
a unidade da obra - elementos que fazem da arquitetura uma expressao
de medida.

O projeto Kimbell Art Museurn (1972), de Louis Kahn, constituiu igualmen-
te uma referéncia determinante para o desenvolvimento da Palestra. Em
ambos 0s casos, a estrutura ndo surge como limitagao, mas como agente
do processo criativo e com um papel central na criagao da obra. Também
se relacionam pela reinterpretagao dos elementos arquitetonicos (tradicio-
nais), atribuindo-lhes novos significados e/ou funcdes. O exemplo da co-
bertura em abdbada do museu que, Kahn, reformula como uma viga.

As medidas utilizadas neste projeto (e em todas as obras de Vacchini, arris-
co-me a dizer) sao, cuidadosamente e certamente, pensadas. As colunas
de betdo, dispostas com intervalos de 70 cm seguem regras de proporgao.
Esta atencao as medidas n&o se limita ao impacto visual/formal, mas a ex-
pressao da luz no espaco, este é o verdadeiro ornamento do edificio.

167 Marti. Carlos. 2007. “Vacchino o la busqueda de la unidad”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barce-
lona: Edicions UPC. P. 18. (traducao da autora).

168 Idem. Ibidem. (traducao da autora).

169 Idem. Ibidem. (tradugao da autora).
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A obra é invadida por uma coreografia de luz e sombras, em perpétuo
movimento. Ha, aqui, uma contradicao/curiosidade: embora o projeto
apresente-se rigido, estatico, ao mesmo tempo e em contrapartida, esta
impregnado de dinamismo (principalmente no espaco interior), quer por
este jogo continuo de luz e sombras que o ativa, quer pela natureza intrin-
secamente ativa da funcao desportiva que acolhe. Esta dicotomia, entre
solidez da forma e fluidez do espaco e da sua vivéncia, & extremamente
curiosa. Faz-me pensar se foi algo pensado e intencionado pelo arquiteto.

Aluz, neste contexto, nao se limita a iluminar, €, também, um elemento (fer-
ramenta) de trabalho, transformador do espaco; um elemento de medida,
ritmo e geometria do proprio edificio. Tal como a estrutura nao se esgota
na sua condigao funcional e estrutural, a luz ultrapassa, do mesmo modo,
a sua condicéo utilitéria, para tornar-se em matéria de projeto. E é precisa-
mente neste gesto - onde cada elemento ultrapassa a sua funcao - que o
edificio revela-se na sua plenitude. A arquitetura, aqui, nao € apenas uma
resposta (rapida) a uma necessidade funcional; & construcao de pensa-
mento, é experiéncia sensivel. E, talvez, aqui que reside a arte.

“Este edificio € um exemplo raro de como uma fungao pode ser acomo-
dada sem fazer concessdes formais.”170

Percorrer o espaco interior da Palestra € uma experiéncia sensorial (para
quem estiver disponivel para olhar/ver). A organizacao do espago impoe
uma logica de percurso que alterna entre contengao (piso subterraneo)
e interacao com o exterior (piso terreo). Ao entrar na obra e subir para o
grande espago central, sente-se leveza. O percurso pelo espaco obedece
a uma légica programatica e cada passo perto da fachada é ritmado pelos
elementos verticais de betao (ou pelo menos deve existir essa intuicao de
o fazer).

A opcao pelo betao aparente vai (muito) aléem de uma escolha estética;
esta reflete a clareza do projeto, a autenticidade dos materiais e da prépria
estrutura e a eliminacao do supérfluo. A cobertura, que se diferencia das
arquitraves tradicionais e adapta-se aos planos verticais de betdo, mani-

170 Idem. P 39. (traducdo da autora).
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festa a perfeita uniao entre forma e fungao; ¢ uma resolucao diferente de
um mesmo problema. Cada detalhe € uma expressao da ética de Vacchini.

E uma arquitetura orientada para o essencial, a disciplina e a humanizacao.
E uma licdo de exigéncia, de clareza e de beleza.

Ii————
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Desenhos sem escala.
Elemento obtida pelo Studio di Architettura Vacchini.
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03.4 All One-Two-Three and
Four-part Combinations of Co-
lors, Fifteen Vertical Parts

“As ideias nao tém de ser complexas. A maioria das ideia de sucesso sao
ridiculamente simples. As ideias de sucesso tém geralmente a aparéncia
de simplicidade porque parecem inevitaveis.”171

A obra All One-Two-Three and Four-part Combinations of Colors, Fifteen Ver-
tical Parts, criada por Sol LeWitt em 1984, constitui uma exploracao siste-
matica e meticulosa de possibilidades combinatérias entre cores distintas,
organizadas em quinze partes verticais rigorosamente iguais e dispostas
sequencialmente. Longe de se limitar a um exercicio meramente visual, a
obra afirma-se como concretizagao de uma ideia.

Ideia esta que parece materializar-se através da ordem, do rigor, da re-
peticao (e de, por isso, do ritmo). Esta organizada por quinze retangulos,
alinhados e dispostos na vertical, preenchidos na totalidade por uma cor e,
aparentemente, agrupados em conjuntos de cores formando uma espécie
de degradé. Embora estatica, a obra, pelas tonalidades diferentes e pela
repeticao constante, revela uma contradigao/curiosidade - a ambivaléncia
de um sistema rigido.172

Ao vé-la atentamente, tentasse perceber a logica (estrutura) interna. Ha
conjuntos que se repetem? As cores estao dispostas através de um pa-
drao? Nao parece ser de conclusao simples.

Nao se consegue subdividir a composicao e identificar um padrao exato
em gue as cores permanecem na mesma posicao. A sensacao de ordem,
embora presente, nao decorre da repeticao literal. Curiosamente, antes de
a analisar, seria quase instintivo assumir que tal padrao existia, o que refor-
ca da ambiguidade (complexidade) da obra; da tenséo entre simplicidade
(aparente) e complexidade (estrutural).

Seria também plausivel imaginar que a obra obedecesse a um sistema
de conjuntos das possiveis combinacdes de cores; uma organizagao em

171 LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. P 13. (traducao da autora).
172 Algo que também podemos encontrar na obra Palestra, do arquiteto Livio Vacchini.



cinco grupos de trés retangulos, contendo as mesmas cores dispostas nas
variacoes possiveis. Mas tal também nao se confirma, uma vez que os gru-
pOos N&o partilham as mesmas cores.

Esta obra resiste a decifracao facil. Convoca o observador a um intenso
(e exigente) exercicio de contemplagao e interpretacao sobre a obra. Tal
resisténcia a leitura reforga, também, o afastamento da superficialidade e a
aproximacao da verdade (clareza) - caracteristica que ja se verificara na(s)
obra(s) anterior(es).

Em contraste com a arte fundada na expressividade — “(...) a que esta
habituado quem esta condicionado a arte expressionista, que dissua-
diria o espectador de percecionar estar arte.”173 — ,Sol LeWitt desafia as
expectativas convencionais, desvinculando-se das referéncias emocionais
associadas a (todas) obras de arte, a experiéncia artistica. A sua pratica
atenta a racionalidade, a ideia, a precisao metodologica.

Assim, a obra All One-Two-Three and Fout-part Combinations of Four Colors
desloca deliberadamente o foco para a potencialidade das possibilidades.
Nao procura representar nada mais do que a possibilidade de ser tudo.
Caracteristica também desenvolvida anteriormente.

Uma materializacao visual de uma atitude intelectual.

All One-Two-Three and Four-part Combinations of Four Colors, Fifteen Vertical Parts, 1984
de Sol LeWitt
Desenhos e Gravuras, 28,3 x 66,7 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.

173 Idem. P 12. (tradug&o da autora).
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REPETICAO

A repeticao, ao mesmo tempo que estabelece um padrao, transmite e intro-
duz movimento a composicao (obra) — uma acao (ritmo). Este movimento
repetitivo ndo se limita a criar ritmo e dinamismo, mas atua como unificagao
do conjunto (unidade). O observador vé (apreende) os elementos repeti-
dos como um todo; como uma coeréncia do projeto, ou seja, como um
principio.

Em Livio Vacchini, a repeticao € um dos principios orientadores (essen-
cial, quase ontologico) do seu processo projetual, da sua abordagem ar-
quitetdnica. Uma condicao sine qua non de todos os projetos. No caso
da Palestra, este principio € levado ao extremo da racionalidade formal e
construtiva. A repeticao, aplicada com precisao e rigor quase metodicos,
engendra um ritmo constante que, longe de ser mondtono, adquire uma
cadéncia quase musical. E esse ritmo que define o carater da obra (coe-
réncia; unidade), conferindo-lhe uma qualidade abstrata e uma dimensao
poética que transcende a sua materialidade.

“O termo ritmo € emprestado de outras artes que envolvem uma dimen-
sao temporal e baseiam-se no movimento, como a musica e a dancga.”174

Serd este gesto uma tentativa de transcender a matéria? E aqui que reside
a dimensao poética da obra? Nao exclusivamente, mas em parte. Talvez
resida, em parte, no simbolismo que atribuimos a elementos consequentes
deste desenho ritmado, o exemplo da luz. Reside talvez num conjunto e na
forma como esse conjunto é resolvido.

Em Sol LeWitt, a repeticao é também um dos principios orientadores do
seu processo artistico. Ambos utilizam-na, ainda que com abordagens ex-
tremamente racionais, como meio de construcao de sentido — um sentido
(unidade) que emerge da ordem, do rigor (precisao), da clareza.

A repeticao cria ritmo. O ritmo € a propriedade de uma sucesséao de acon-
tecimentos no tempo que produz sobre o espirito do observador a impres-

174 Rasmussen. Steen Eiler. 1977. Experiencing architecture. Cambridge: The MIT Press. P 133.
(traducao da autora).



s&0 de uma proporgao entre as duragdes dos diferentes acontecimentos
ou grupos de acontecimentos de que se compde a sucessao.

“Ha algo de misterioso no efeito estimulante do ritmo. Podemos explicar o
que cria o ritmo, mas temos de o experimentar para saber como é. Uma
pessoa que ouve musica experimenta o ritmo como algo que esta para
além de qualquer reflexao, algo que existe dentro de si. Um homem que se
move ritmicamente inicia ele préprio 0 movimento e sente que o controla.
Mas muito rapidamente o ritmo controla-o; ele é possuido por este. Leva-o
consigo. O movimento ritmico da uma sensagao de energia elevada.”175

O Complexo Gallaratese. O Cemitério de San Cataldo.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.

175 Idem. P 134. (traducéo da autora). 139
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CLAREZA

A clareza (na arte) € um principio fundamental e estruturante para transmitir
uma ideia eficaz. Estéa ligada a capacidade do artista de expressar (formu-
lar; comunicar) pensamentos de forma limpida, sem ruidos ou distracoes.

Importa sublinhar que esta clareza nao se confunde com simplicidade téc-
nica ou formal, nem com auséncia de complexidade. Pelo contrario, esta
emerge de um processo de sintese; um exercicio rigoroso e meticuloso
que visa eliminar o ruido, o supérfluo para que subsista apenas aquilo que
é essencial a obra. Tanto para o arquiteto Livio Vacchini como para o artista
Sol LeWitt (que se encontram também neste elemento — alicate), a clareza
nao consiste apenas numa qualidade estética, mas num principio (e exi-
géncia) operativo. Torna-se, assim, numa ética: um compromisso com a
inteligibilidade do objeto, com a sua autonomia e a sua coeréncia interna.

“Etica e politica designam nao estruturas imaginarias ou ideias de com-
portamento, deveres, deontologia ou ideologia, mas uma observagao
daquilo que prescrevem na relacado com a verdade.”176

A verdade é a razao de ser da ética, “(...) mas dizer a verdade nao equi-
vale a garantir uma forma, um conceito ou uma nocao de consciéncia.
Etica e politica designam um mesmo espaco de participacdo do sujeito
e da verdade, ou seja, um espaco de composicao subjetiva que implica
a existéncia simultanea de uma capacidade e de uma possibilidade do
sujeito em apreender e captar a verdade.”177 Ou seja, a ética (e a politica)
s&o modos pelos quais nos relacionamos com a verdade, com a clareza.

Podemos afirmar que, nas obras de Vacchini e LeWitt, a clareza serve a
repeticao, ou seja, é esta que permite que o sistema (repeticao) seja visto
e lido. Sem clareza a repeticao poderia ser apenas caos, entropia. Esta
postura de ambos pressupde, quer uma atitude critica, relativamente a pro-
blemas que a tradicao artistica e arquitetdnica Ihes coloca, quer uma lucida
e permanente auto-critica face a propria atividade que vao desenvolvendo.

176 Silva. Vitor. 2004. Etica e Politica do Desenho: teoria e prética do desenho na arte do século XVII.
Porto: FAUP P 114,
177 ldem. P 115.



A agua de Amalfi. As escadas de Terragni.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus.
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03.5 La Ferriera
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No centro histérico de Locarno17s, numa malha quadrangular, ergue-se
uma obra de arquitetura “(...) no coragao do tecido arquiteténico do pla-
no de expansao do século XVIII, numa zona caracterizada pela presenca
de unidades de construcdo isoladas, com volumes caracterizados, em
geral, por uma geometria muito clara, baseada numa ortogonalidade ri-
gorosa entre as suas fachadas.”179 E uma obra que desafia (e faz ques-
tionar) o olhar comum (talvez pela sua extrema ordem e rigor que levam a
abstracao) e as praticas arquiteténicas contemporaneas.

La Ferriera foi projetada pelo arquiteto Livio Vacchini nos anos 2000 e é
construida entre 2001 e 2003. Esta afirma-se nao sé como um projeto de ar-
quitetura, mas também como uma intervencao urbana e de integragao com
a cidade. Notoriamente, trata-se de algo que esta disciplina deve (sempre)
construir e criar (a integracao com a cidade), mas que nem sempre é alcan-
¢ado (ou incorporado) no projeto como acontece de forma exemplar nesta
obra. Com uma funcao administrativa e comercial, La Ferriera, apesar da
aparente simplicidade da sua forma, “(...) ndo € uma obra simples, nem
€ uma obra facil que seduza pelas suas formas ou pela elaboracao dos
seus materiais.”180 A palavra correta é, talvez, clareza.

La Ferriera parece nao limitar-se a cumprir as exigéncias programaticas;
parece revelar-se, se a olharmos atentamente, como uma peca tedrica e,
consequentemente, talvez pela sua poténcia e impacto (seja visual, na ci-
dade,...), como uma peca cultural; uma presenca silenciosa (quando digo
silenciosa, refiro-me ao facto de nao ser ruidosa) de um projeto de arquite-
tura que opta pela clareza, pela ordem em vez do espetéculo.

Essencialmente (e visualmente), o edificio € constituido e envolvido por
uma malha quadrangular elevada, que liberta o piso térreo, para maior in-

178 Locarno € uma cidade localizada no sul da Suica, no cantao Ticino. Esta é potencializada pelo
Lago Maggiore e a Piazza Grande, uma das maiores da Suica e um local, por estar situado numa cota
elevada da cidade, capaz para contemplar a vista pela cidade, do lago e das montanhas.

179 Brufau. Robert. 2007. “La Ferriera: estructura, fachada, espacio”. Em Revista DPA 23 Vacchini.
Barcelona: Edicions UPC. P 70. (traducéo da autora).

180 Trentin. Luigi. 2007. “La Ferriera y su doble”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edicions
UPC. P, 60. (traducéo da autora).



teracdo com a envolvente, dando a percecéao de estar suspenso, também
devido a utilizacao de um material transparente, o vidro. Esta malha é de
uma geometria muito simples e basica, criada através de elementos verti-
cais e horizontais com a mesma espessura, como se de uma redugao ao
essencial se tratasse.1s1

E composto por quatro elementos: dois prismas (blocos) simétricos, uma
galeria (uma espécie de rua coberta que atravessa o edificio, de 51m de
comprimento) que separa 0 que seria um prisma em dois e que liga a Via
Bernardino Luini a Via Antonio Ciseri e, finalmente, a malha, outrora referen-
ciada, que une os diferentes componentes arquitetonicos (0s frés: os dois
prismas e a galeria).

Por esta descricao inicial, a organizagao espacial interna do edificio parece
igualmente simples, clara. Mas sera que esta simplicidade e clareza apa-
rente se refletem na experiéncia de quem percorre o espaco? Sera também
uma clareza programatica? Ou sera apenas uma clareza formal?

Em termos de organizacao, o edificio é determinado por este gesto cen-
tral — a galeria — que funciona como elemento de circulagao, distributivo e
organizacional do projeto. Cada bloco é composto por seis pisos: 0 piso
térreo, com uma altura de 4.50 m, reservado a espacos de uso comercial,
que convida a entrada do edificio (também pelo caracter transparente e pu-
blico - galeria), com oitos pilares de betdo armado, distribuidos e centrados
pelas quatro fachadas (dois em cada), e dois volumes de acessos verticais
nos extremos dos dois blocos; acima deste existem 5 pisos superiores,
com uma altura de 3.40m, dedicados a espacos de escritérios, com aber-
turas (nos blocos) integradas na malha envolvente exterior e com divisérias
leves, que podem ser ajustadas em funcao das necessidades e exigén-
cias de cada uso. O ultimo piso esta destinado a instalagdes técnicas, ao
contrario do habitual (que se localizam na cave), protegidas de possiveis
inundagodes do Lago Maggiore.

A (possivel) resposta as questoes anteriores € ambigua. Sobre a clareza
programatica e a experiéncia de quem percorre o espaco, por um lado,
sim, o edificio cumpre (e organiza) de forma clara os requisitos programa-
ticos, com a repeticao sistematica de elementos, com plantas repetitivas,
iguais, e isso reflete-se diretamente na experiéncia espacial e sensorial.
Quem percorre 0 espaco deve (suposicao) sentir esse rigor, essa ordem,
essa clareza e isso deve facilitar a experiencia-lo e a conhecé-lo. Por outro
lado, o arquiteto Vacchini transcende o programa. Este lado funcional pa-
rece estar subordinado a uma ideia maior, de ordem, de sistema, de quase
abstracéo. Assim, e por isso, torna-se dificil conhecé-lo. Parece que dentro
da clareza existem entrelinhas para descodificar. Pode dizer-se que ha, no-
toriamente, clareza e racionalidade programatica enquanto base, mas que
esta é ofuscada por uma clareza ainda mais dominante: a clareza constru-
tiva e formal e o lado contemplativo, de quase reflexao (abstracao).

181 O arquiteto Livio Vacchini elimina tudo o que é supérfluo. Reduz as suas obras, e o projeto La
Ferriera nao € excegao, ao essencial. Aqui ha um paralelismo com a Arte Minimal, que tem também esta
caracteristica como principio.

GALERIA

GALERIA

Estudo do projeto La Ferriera.
Esquema da autora.

Estudo do projeto La Ferriera.
Esquema da autora.
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Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-
2003

de Livio Vacchini

Locarno, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/

livio+vacchini.
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Esta clareza funcional e a racionalidade do projeto despertam e condu-
zem-nos a uma reflexao sobre a sua morfologia, sobre a sua forma arqui-
tetdnica. Mas sera que esta racionalidade limita/condiciona a expresséao
arquitetonica, a sua forma? Ou sera a forma imperativa e orientadora desta
clareza estrutural, funcional e espacial? O que é que determina o qué?

A forma nao segue a fungado de modo servil. (Talvez) Ambas emergem de
um processo coeso, em paralelo. Talvez ambas estejam condicionadas
uma ela outra, na resolucao de problemas e solugoes, até chegar a este
sentido de unidade. O exemplo da malha quadrangular, de 1.70m x 1.70m,
que configura as fachadas, que serve como sistema estrutural, para distri-
buicao de cargas, e que organiza o espaco (multifuncionalidade). S6 aqui
ha ja uma clarificagéo de que as duas tematicas - forma e fungéo - nao séo
exercidas separadamente (neste caso, neste arquiteto). Existe um equili-
brio entre forma e funcéo que néao é acidental (nao pode ser), esta enraiza-
do numa base tedrica, numa base de principios.

“A arquitetura é o resultado da aplicacdo de uma teoria. A teoria é cons-
tituida a partir de uma série de proposicoes que sao verificadas através
do projeto. Nao é possivel pensar o projeto como o resultado mecanico
da aplicacao de principios estéticos. O estabelecimento de principios
constitui o ponto de vista através do qual é possivel exercitar-se sobre as
coisas conhecidas e adquirir um patrimoénio tedrico.”182

A aplicacdo de uma teoria leva e significa a definicao de principios que
estruturam o processo projetual. “E assim que deve ser entendida a refe-
réncia aos mestres (...) e o conceito de critica que Vacchini opera sobre
eles.”183

Quais sdo as referéncias que operam em La Ferriera? Como é gue se tor-
nam visiveis ou invisiveis na matéria? Como é que se refletem? Em qué?
Sera que ajudam a revelar o sentido mais profundo da obra?

A sua arquitetura, embora direta e estabelecida através dos seus proprios
principios, n&o é alheia ao passado. Pelo contrario, a sua arquitetura rein-
terpreta e depura os temas do passado. Ha um dialogo com a histéria, ha
uma consciéncia. Talvez os seus principios tenham sido baseados nesta
referencia critica ao passado. Como se cada gesto e decisao fosse o re-
sultado de uma conversa com os mestres da disciplina. Assim, a referéncia
nao se reduz a uma copia direta, esta manifesta-se, sobretudo, na tentativa
de resolver os (mesmos) problemas arquitetonicos fundamentais, mas de
forma adequada (e atualizada) ao seu préprio tempo. E é exatamente aqui
que reside o conceito de critica.184

“A histéria aparece-me entdo como uma cadeia de acontecimentos que
tendem para a solucéao de certos problemas comuns e, de repente, sin-

182 Trentin. Luigi. 2007. “La Ferriera 'y su doble”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edicions
UPC. P, 63. (traducéo da autora).

183 Idem. Ibidem. (traducao da autora).

184 A critica aqui ndo é um juizo, mas um método. E um olhar ativo sobre o que ja foi feito e como foi
feito - construgéo de conhecimento e pensamentos.



to-me como um intermediario, desejoso de oferecer a minha modesta
contribuicao para a solucao desses problemas. (...) e apercebi-me tam-
bém de que o nosso trabalho nasce de uma operagao critica a partir do
gue ja existe e que a critica mais fértil € aquela em que temos coragem
de questionar as obras-primas.

As minhas obras prediletas eram aquelas que, apesar da distancia, sus-
citavam-me novas interpretacoes dos problemas de sempre.” 185

Ha a referéncia notavel ao projeto Galeria Nacional, em Berlim (1968), do
arquiteto Mies van der Rohe. Mais uma vez, Vacchini critica positivamente
uma obra de um dos seus mestres. ldentifica uma resposta (atualizacao),
uma reinterpretacao, ao templo grego, através de composicao estrutural
e espacial entre base, pilar e cobertura. Também é uma referéncia face a
articulacéao e equilibrio entre estrutura e forma como resultado do edificio,
a clareza programatica e como um todo, a elevacao deste em oito colu-
nasise, a0 espaco transparente aberto e convidativo, a utilizacao de uma
viga perimetral (no caso de La Ferriera, uma viga-parede, a malha estrutural
que envolve o edificio), a criagao de principios orientadores. Estes parecem
coincidir bastante: cidade, estrutura, forma-funcao, ordem, proporgéao.

Em La Ferriera, a viga perimetral (grelha estrutural - fachada) € o elemento
que amarra e sustenta todo o edificio; funciona como principal dispositivo
de consolidacao. Ea partir desta que se distribuem todas as cargas, que,
posteriormente, sdo transferidas para os oito pilares.

Para além da fachada principal (grelha estrutural - viga perimetral), o edifi-
cio apresenta uma segunda pele, recuada, composta por painéis pré-fabri-
cados em betao e vidro. Uma solucao eficiente e econdmica. Entre estas
duas camadas — a fachada principal e a pré-fabricada — existe um espaco
vazio que, no piso térreo, funciona como percurso coberto entre os pilares
e as montras comerciais. Este gesto remete, também e diretamente, para
a Galeria Nacional, onde se verifica igualmente uma area coberta, de filtro
entre o interior do museu e 0 espaco exterior coberto.

Simultaneamente, existe um paralelismo com a arquitetura renascentista.
Talvez na procura por legibilidade, por unidade. Manfredo Tafuri, ao refletir
sobre Brunelleschi, escreveu que “A sua experimentacao nao tende a con-
vencer com a exibicao de virtuosismo erudito ou de memarias arqueol6-
gicas, mas tende a demonstrar a universalidade dos seus conteudos e a
abertura infinita do seu préprio campo de operacoes.” 187

O dialogo com o passado é um campo operativo em aberto. Uma supera-
cao, continuamente, critica. Um territorio de trabalho e ndo um museu de

referéncias.

Esta abordagem (caracteristica) da a conhecer o processo do arquiteto

185 Vacchini. Livio. 2007. "Arquitectura, historia y rito”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edi-
cions UPC. P 7. (tradugao da autora).

186 Este gesto acontece em ambos 0s projetos e em ambos 0s pilares sao dispostos simetricamente
- dois por fachada.

187 Trentin. Luigi. 2007. “La Ferriera 'y su doble”. Em Revista DPA 23 Vacchini. Barcelona: Edicions
UPC. P 63. (traducéo da autora).

Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-
2003

de Livio Vacchini

Locarno, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/

livio+vacchini.

147



\ W >

—_

COBERTURA

~ HALHA

S

|

)

Estudo do projeto La Ferriera.
Esquema da autora.

Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-
2003

de Livio Vacchini

Locarno, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/

livio+vacchini.

Fotografia do projeto La Ferriera, 2000-
2003

de Livio Vacchini

Locarno, Suica.

Imagem obtida em: https://www.subtilitas.site/search/

livio+vacchini.

148

Livio Vacchini e parte de La Ferriera.

Destaca-se pela clareza (reducao ao essencial), pela repeticao (ritmo),
pela integracéo (participacao corporal e reflexiva necessaria). “O edificio
nao deixa nenhum observador indiferente.”188 O impacto € tanto técnico
quanto sensorial.

Acredito que a experiéncia de percorrer La Ferriera evoque propriedades
paradoxas.

Inicialmente, evoca(-me) siléncio. Um siléncio denso, quase absoluto. Nao
aquele siléncio vazio, mas o que vem da concentracao, do olhar, da con-
templacdo. Existem curiosidades deslumbrantes, parece que cada elemen-
to, cada material esta no projeto com uma razao, mas sem esforco para se
mostrar. Parece que Vacchini ndo procura deslumbrar, talvez procure con-
vencer pela coeréncia, pela logica, pela clareza. E isso, paradoxalmente,
porgue o projeto € extremamente simples em termos de materiais e formas
(ndo em termos de técnica e de pensamento), da alguma (bastante) forca
a0 edificio, mesmo, como outrora referenciado, sendo contido.

Esta forca € associada (por mim) a um peso, nem que seja da mancha da
matéria, e o siléncio, por sua vez, € associado a leveza.

A distancia o edificio € um enigma geométrico, que se impde pela sua
abstracao. Ao aproximarmo-nos ha o entendimento que esta repeticao
desenrola-se pelas quatro fachadas e, inclusive, pela cobertura (apesar
desta nao ser visivel ao enfrentar o edificio). Deparamo-nos com a galeria
interior - um vazio vertical que atravessa o edificio — e com os jogos de luz
provocados pela malha quadrangular no interior do edificio. (Estou certa
que) Existe uma curiosa para perceber 0 que acontece no interior. (Imagino
que) A luz, que atravessa os modulos quadrangulares, dinamiza o espago
e 0 percurso interno.

Esta ambiéncia técnica e sensorial € feita através de um pensamento sen-
sivel e critico.

Para além disto tudo, La Ferriera também se adapta a exigéncias (contem-
poraneas) de flexibilidade e desempenho: a malha, ainda que quadrangu-
lar e rigida, proporciona liberdade organizacional interna; a galeria central
promove ventilagao e iluminacao, nao so6 pelo vazio vertical, mas também
pela cobertura. Nao ha (nem) uma cadéncia neste sentido.

“Esta a converter-se, certamente, num simbolo de uma nova forma de
entender a conjugacao entre o projeto arquiteténico e o projeto estru-
tural, a partir do momento em que a concepgao tipoldgica de uma ar-
quitetura tao singular coincide com a escolha da tipologia da estrutura,
que acaba por ser a chave para interpretar a concepcao arquitetonica.
Ambas, a estrutura e a arquitetura, tendem, de facto, a coincidir nas suas
manifestacdes, manifestando-se de forma integrada no projeto global.
Esta conjugacéao torna-se ainda mais evidente quando o observador per-

188 Brufau. Robert. 2007. “La Ferriera: estructura, fachada, espacio”. Em Revista DPA 23 Vacchini.
Barcelona: Edicions UPC. P 77. (traducéo da autora).
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cebe o0 jogo de luz e sombras que se formam, tanto da grelha visivel do
exterior, como nos pavimentos e paredes interiores.” 189

A forma resulta da l6gica, da razao e nao de condicionantes superficiais.

Em 2005, La Ferriera recebe o Premio Europeu para Construgdes em Aco.
““Q critério decisivo para a escolha de La Ferriera foi a forma como o aco
foi utilizado num contexto urbano, juntamente com o estilo Unico, mas
perfeito, deste luxuoso edificios de escritérios. Integrando uma utilizacao
invulgar e sofisticada do aco, este projeto inspirou de forma evidente en-
genheiros e arquitetos a trabalharem, em conjunto, para encontrar novas

formas de construir.”.”190

ftos construti

chitettura Vacchin

A 3 \\\
",.J MAN

189 Idem. Ibidem. (tradugao da autora).
190 Idem. Ibidem. (tradug&o da autora).
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Planta, alcado e elementos construtivos do projeto Palestra, 2000-2003
de Livio Vacchini

Locarno, Suica.

Desenhos sem escala.

Elemento obtida pelo Studio di Architettura Vacchini.
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03.6 Nine-part Modular Cube

Criada por Sol LeWitt em 1977, a obra Nine-part Modular Cube é uma escul-
tura que se apresenta como um cubo composto por multiplos cubos aber-
tos. Cada face do conjunto revela uma grelha de nove por nove moédulos,
construidos em estrutura metélica pintada de branco. A auséncia de planos
cheios, aliada a presencga do vazio como componente propria da criagcao,
confere a obra uma aparéncia leve, transparente, visualmente permeavel e
espacialmente (e profundamente) integrada na sua envolvente.

Esta abordagem evidencia o interesse deste artista por sistema modulares,
formas geometricas elementares, logica interna (esta tambem pode estar
aliada ao processo), precisao, rigor, clareza e participagao (do observador).

Trata-se também de uma obra que desafia a nogao convencional (tradi-
cional) de uma escultura, pois, mais uma vez, nao representa nada. E é
necessario? Para LeWitt, a resposta para ser ndao. O vazio (auséncia) € uma
afirmacao da liberdade de interpretagao (individual). O observador & con-
vidado a atribuir sentido a estrutura, a projetar nelas os seus pensamentos
e percecoes. Esta é a forga da obra - principio transversal a todas as suas
producoes artisticas.

O carater aberto, permeavel enfatiza o vazio da obra. “E o intervalo entre
as coisas que podem ser medidos. Os intervalos e as medidas podem
ser importantes para uma obra de arte. Se certas distancias forem impor-
tantes, serao tomadas ébvias na peca.”191

Assim, o vazio (intervalo) é parte integrante da obra. Com toda a certeza,
foi igualmente pensado e projetado. E, paradoxalmente, adquire uma pre-
senta ativa: orienta o ver e convida a participacao, a reflexao; estrutura a
experiéncia artistica.

Embora estatico e austera, a estrutura também contém um caréter dina-
mico. A medida que o observador se desloca em torno da obra, os va-
zios deslocam-se para outro ponto — transformam-se continuamente com

191 LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. PP 14 e 15. (traducao da autora).



0 movimento (experiéncia temporal e espacial). Cada passo revela novas

composigoes visuais. Isso também enfatiza a sua infinita possibilidade de S S
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sessao manifestacado na sua o.br.a }/qr/at/ons of /ncomp/ete Open Cubes SR STETal SIS A
(1974), uma das suas obras mais iconicas, na qual o artista explora exaus- J>‘_g<f\@ﬁ_ﬁ>1a, MICIHIDIDIGIO!
tivamente todas as alternativas possiveis de cubos com arestas ausentes, Z 3??«@@\@@ PERADHD
sem jamais repetir uma configuracgao. RQORRAMRAHRR J
DB D DG DRRKRQS |
Existe até um paralelismo desta obra com a musica, pela repeticao, pela > I O I
variacao, pelos vazios (siléncios) e pelo ritmo - principios das suas obras  Variations of Incomplete Open Cubes,
e da criacao musical. Cada cubo incompleto pode ser visto como uma :27340| Lowit

nota ou compasso musical que, no seu todo, compdem uma especie de  |nstalacses e esculturas.

pal’titu ra Visua| . Imagem obtida em: https://www.metmuseum.org/.

Isto faz-me questionar se existe alguma relacao entre as obras. Sera que
Variations of Incomplete Open Cubes é uma espécie de processo (de pen-
samento) que prepara a concretizacao de outras obras baseadas na estru-
tura do cubo?

Nine-part Modular Cube ndo se impde ao espaco. Integra-se e dialoga de
forma silenciosa (harmonia e reflexao), abrindo percursos visuais e sugerin-
do alinhamentos e interagindo com quem o que o rodeia. Uma coreografia
entre a obra e quem a percorre.

Nine-part Modular Cube, 1977
de Sol LeWitt
Instalagoes e esculturas, 21,9 x 21,9 cm

Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/3528-sol-lewitt.
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PARTICIPACAO

A participagao (do observador nas obras) nao se limita & presenca fisica. E
uma ativagéo do pensamento — percecgao e imaginagéo. Um envolvimento
que convoca reflexdo, interrogagao e interpretacao.

Dessa forma, € um principio, uma l6gica na criagao das obras.

O projeto La Ferriera, do arquiteto Livio Vacchini, envolve o observador de
forma simultaneamente pragmatica e poética. Através da galeria de pas-
sagem publica, elemento orientador do projeto, convida fisicamente ao
percurso, a experiéncia (vivéncia) do espaco. E, através da sua abstracéo
formal (clareza, depuracao ao essencial, rigor, precisao), convida o obser-
vador a refletir sobre o significado desta obra.

Onde ha reflexao, ha participagéo. O observador ndo é apenas transeunte:
é chamado a ver e a habitar o espaco, tornando o projeto experiéncia sen-
sivel (transcendéncia).

“Nao importante realmente se o observador compreende os conceitos
do artista ao ver a arte. Uma vez fora das suas mads, o artista ndo tem
qualquer controlo sobre a forma como o observador ira percecionar a
obra. Pessoas diferentes entenderdo a mesma coisa de forma diferen-
te.”192

A obra é marcada por varias curiosidades. Ainda relativamente a sua abs-
tracao formal é impressionante a semelhanca com obra Nine-part Modular
Cube, do artista Sol LeWitt. Parece um encaixe da criacao de LeWitt no
tecido urbano de Locarno.

Ambas revelam uma afinidade, a partilha de muitos principios. Nao é ape-
nas visual, ainda que haja também uma semalhanga, mas uma mesma
l6bgica de pensamento e de construcao. E precisamente aqui que se da o
verdadeiro encontro — onde arte e arquitetura convergem em principios
estruturais comuns.

192 Idem. P 14. (tradug&o da autora).



A Pinacoteca Ambrosiana.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus
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PROCESSO

O processo, em ambas as praticas, ndo € apenas meio para alcangar um
fim, mas, muitas vezes, o proprio cerne da criacao. E a construcao de um
sentido em permanente evolugao — uma procura por algo indefinido.

Este ndo se limita ao desenho. Embora possa ser uma das suas materiali-
zagoes, existem multiplas formas. No essencial, € uma ferramenta metodo-
l6gica e pedagdgica — um instrumento de pensamento, de experimentagéo
e descoberta, que estrutura e alimenta a pratica criativa em todas as suas
dimensoes.

“Da arte da pintura a arquitectura, passando pela gravura e pelas artes
aplicadas, o (desenho) [processo] nao é a operacao natural da percep-
¢ao do visivel ou da imaginacao sem ser ao mesmo tempo o projecto da
sua apredizagem”193

Obras de tamanha precisao exisgem processos exigentes.

Para Sol LeWitt, o processo era realmente o cerne das suas obras — 0
ponto de partida e, muitas vezes, o destino da obra. E talvez neste ponto
que estes autores se desencontram. Para este artista 0 processo torna-se
mais significativo do que o resultado final, no entanto, na arquitetura, nada
se sobrepde a resolucao final da obra e da sua funcionalidade e utilidade.

Sol LeWitt faz um uso frequente do desenho como meio de processo. Ja
Livio Vacchini, por contraste, prescinde deliberadamente desse instrumen-
to.194 Desde cedo, valorizou o uso do computador como ferramenta da
sua pratica. Nao pelo mero fascinio tecnolédgico (pela novidade), mas com
0 Unico objetivo de representar a realidade (trabalhar com a verdade), sem
as distorgcoes caracteristicas da irracionalidade ou da espontaneidade, fre-
guentemente associadas ao desenho manual. No entanto, o0 processo re-
vela-se, claro, um principio necessario no desenvolvimento das suas obras.

193 Silva. Vitor. 2004. Etica e Politica do Desenho: teoria e pratica do desenho na arte do século XVII.
Porto: FAUP P 348.

194 Nunca utilizou o desenho enquanto processo e, caso o tenha feito, ndo ha registos e foi certa-
mente no inicio do seu percurso. Esta informagéo foi-me confirmada pelo Studio de architettura Livio
Vacchini, aquando do pedido dos elementos graficos dos projetos.



A livraria de Como. O caminho de Nazaré.

Fotografia da autora, em experiéncia de Erasmus. Fotografia da autora.
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04. CONCLUSAO

“Cada forma de arte elabora pensamentos metafisicos e existenciais
com 0s seus meios caracteristicos e o seu meio sensorial. (...) A arte
da arquitetura também envolve questdes metafisicas e existenciais re-
lativas a condicao humana. Fazer arquitetura exige pensamento claro,
mas esse € um modo de pensar corporificado e especifico que se da
por meio dos sentidos e do corpo humano (...). A arquitetura elabora e
comunica ideias do confronto (carnal) [fisico] do homem com o mundo
por meio de “emocoes plasticas”.195

Experienciar arquitetura é também experienciar arte, ao apropriar o corpo e
ao canalizar os sentidos em prol de uma vivéncia do espaco, de habita-lo.
Experienciar arquitetura é sentir a multiplicidade dos elementos/ferramen-
tas usadas por esta disciplina. E saber ouvir os siléncios. E saber ver os
ritmos, 0s padrdes, as regras e as excecoes. E também saber ver o visivel
e o invisivel. E imaginar e refletir sobre os espacos e as suas dinamicas.
E, sobretudo, estar disponivel para interpretar e compreender as paredes
de betdo, os alinhamentos com uma varanda, a tonalidade das madeiras,
a utilizacado das cores, da luz, a presenca de uma lareira, entre outros. E
também questionar e provocar. E também discutir.

Arte e arquitetura unem-se, assim, num dialogo unissono e pessoal, impe-
dindo o sujeito/observador de as experienciar de uma forma Unica e nao
composta/complexa. O arquiteto — Livio Vacchini — e o artista — Sol LeWitt —
encontram e desencontram-se neste dialogo atraves de alguns alicates
tematicos:

1. Ao compreender que o rigor nao é apenas matematico e cientifico, mas
a presenca de cuidado.

2. Ao reconhecer que 0s ritmos e 0s siléncios vibram além da musica e
habitam espagos.

3. Ao clarificar que ambas as praticas nao devem ser fruto de pretensiosis-

195 Pallasmaa. Juhani. 2005. The eyes of the skin: architecture and the senses. Chichester: John Wiley
& Sons. P 43. (tradugao da autora).



mos estéticos, limitado a vontades vazias.

4. Ao evidenciar que a repeticao nao é ruido mondtono, mas beleza e clare-
za do constante.

5. Ao perceber que 0 encontro da arte e da arquitetura nao deve reduzir-se
a comparacoes visuais, mas de principios.

6. Ao perceber que a clareza € crucial — para mim, porque nao te trata de
exuberancias, mas simplificacées de profundidades.

7. (No seguimento do ponto anterior e do ponto 3) Ao verificar que nao
devem construir mimetismos.

8. Ao descobrir que a participacao do observador é essencial na sobrevivén-
cia destas disciplinas — apropriacao.

9. Ao verificar que muitos destes alicates sao inuteis e originais.

10. Ao distinguir que 0s processos sé&o diferentes e iguais — despoletar no
Sujeito uma atitude.

Ser indiferente a todas estas coisas, ndo é fazer arquitetura. E fazer outra
coisa. Ignorar o poder da arte na arquitetura é perder a grande janela para
o0 mundo e para as possibilidades de pensarmos e compreendermos o ser.

Ainda que a estes parametros se pudesse acrescentar outros, considero
que esta é uma exploracao ainda em curso, alias, ainda no inicio, passivel
de ser completada num futuro, pelos que se interessem pelo assunto e que
se disponham a enriquecer e expandir este manifesto pela ar(te)quitetura.

Contudo, e ainda ciente das limitagbes que a minha visao embriona-
ria deixa latentes — quer ao nivel tedrico, quer no que a sua difuséo diz
respeito — considero que a vastidao do universo arquiteténico precisa da
arte e precisa também daqueles que se interessam pelo cruzamento de
ambas as areas. Precisa de loucos idealistas, sonhadores; daqueles que
numa pintura encontrem a poética do espaco, que na musica encontrem
os siléncios da arquitetura, que na fotografia vejam as memadrias de um
lugar habitado, que numa danca se lembrem da vivéncia de um espaco
partilhado. Que tentem materializar o imaterializavel e que tentem sentir
aquilo que, a primeira vista, & s6 uma parede de betéo.

“O conhecimento (como resultado) nao é um sistema binario que s6
admite “sim” ou “nao”. E, pelo contrario, o reino do “talvez”. Eo “sim” e o
“nao”, ao longo da Historia Natural da Descoberta, travestiram-se um do
outro com um frequéncia bem superior ao que seria de esperar de quem
sabe o que é. Aincerteza, em vez de um mal a esconjurar, transforma-se
num companheiro inevitavel de pesquisa.”196

196 Cunha e Silva. Paulo. 1999. O Lugar do Corpo: Elementos para uma Cartografia Fractal. Lisboa:
Instituto Piaget. P 101.
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NOTA

Esta exploragéao, longa, que agora é interrompida, nao devera aqui encon-
trar um fim, mas sim um limite. Nao é uma certeza. E uma incerteza que
continua. Poder4, alias, dizer-se que é a certeza da incerteza.

Contudo, este limite e esta incerteza podem (e devem) ser extravasados,
ultrapassados. Enquanto a arquitetura tiver sentido e enquanto houverem
sujeitos dispostos saber vé-la, havera também sempre alguém, algures,
sonhador como eu, que tentara desafiar os limites destas praticas.

Acreditava que a arte seria 0 que potencializava a arquitetura, que desperta
a sua natureza,; acreditava que seria esta ferramenta invisivel que nos dis-
tinguia dos engenheiros.

Depois desta dissertacao, € uma certeza que se consolida.

Esta dissertagéo foi elaborada com a intengéo clara de poder ser lida e
compreendida por qualquer pessoa, independentemente da sua formagao
cientifica. Isto foi, desde o inicio, muito importante para mim. Sempre con-
siderei essencial que o conhecimento aqui partilhado nao fosse restrito a
um publico especializado, mas acessivel a todos.

Tendo uma forma de pensar eminentemente visual, o raciocinio surge em
formas de imagens, esquemas ou desenhos. As associagdes que estabe-
leco entre estes elementos visuais s&o recorrentes e espontaneas, o que,
por vezes, torna mais dificil a expressao verbal, dai a dificuldade com as
palavras. Quando chega o momento de traduzir estas construcoes mentais
em linguagem verbal, sinto alguma dificuldade e desconforto. Nao so6 pelo
pouco jeito com estas, mas porque senti, desde o inicio deste percurso,
que estas eram insuficientes para deter tudo o que sinto e tudo aquilo que
percebo sobre este tema.

“Mesmo enquanto escrevia estas ideias, pareciam existir inconsisténcias
Obvias (que tentei corrigir, mas outras provavelmente passarao desper-
cebidas).”197

Em muitos casos, eu sabia quais imagens é que queria (nunca as obvias).
Em outros casos, as imagens foram obtidas ou por meio de uma pesquisa
minuciosa ou por meio de alguma aleatoriedade, surgida/disparada por
pensamentos ou associagdes daquele momento.

Durante este processo, muitas vezes, senti que nao fazia plena justica, ain-
da que involuntariamente, a profundidade do que queria comunicar. Mas
talvez isto seja inerente a natureza do tema - complexidade e ambiguidade.

197  LeWitt. Sol. 1967. “Paragraphs on Conceptual Art”. Em Revista Artforum. Massachusetts: MIT
Press. P 16. (traducdo da autora).



O mar.

Fotografia da autora.
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Fotografia do arquiteto Livio Vacchini,
s.d.
Imagem obtida em: https://www.adv-publishing.ch/

architettura/livio-vacchini/416/.
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Drawings in Pigozzi’'s Journal of the
b Seventies, 1980

CHIPA b |9R° de Sol LeWitt

/) /’,/i,.\/ Imagem obtida em: https://www.moma.org/artists/

3528-sol-lewitt.
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