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NOTA PREVIA

O corpo de texto da presente dissertagao € integralmente apresentado no mesmo
idioma e redigido ao abrigo do Novo Acordo Ortografico. Foram traduzidas, pela
autora, as citagoes originariamente escritas noutras linguas. A norma utilizada para

apresentacgao das referéncias bibliograficas é a APA.

Observa-se que os desenhos (plantas, cortes e algados) que se encontram na
dissertagao e nos anexos, apesar de terem sido, originalmente, produzidos a escala,

apresentam-se, aqui, sem escala.



RESUMO

Procurando mostrar que o cruzamento de diferentes linguagens artisticas,
quando colocadas ao servico umas das outras, pode potencia-las entre si, a
presente dissertagdo - trabalho final do Mestrado Integrado na Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Porto -, tem como foco a ligagdo da Arquitetura com
a Mdusica, tornando-se particularmente pertinente ao explorar uma vertente da area
arquitetonica que vai além da mais o6bvia (visual e funcional), incorporando uma

outra dimensao, a sonora e musical.

Num primeiro capitulo, é feita uma analise genérica sobre esta relacao.
Comecando por distinguir a diferenga entre o ambiente sonoro dos espacgos e a
musicalidade dos mesmos, este capitulo visa a exploragdo de conceitos que séo

comuns a ambas as areas, seguindo-se a exposigao de casos de estudo.

No segundo capitulo, o objetivo é reunir o conhecimento teérico adquirido e
transforma-lo em algo pratico: a partir do estudo do Edificio Parnaso, situado no
Porto, do arquiteto José Carlos Loureiro, e recorrendo a danga como forma de ler o
espaco, proponho a criagdo de uma pecga musical como reinterpretagcdo do mesmo,
de modo a enfatizar as suas qualidades arquiteténicas e procurando torna-lo mais

tangivel.

Este trabalho podera resumir-se, sinteticamente, a uma conexdo entre a
teoria e a prética, da Arquitetura com a Mdsica, a partir do corpo como lugar de
convergéncia. Mostrando que esta no olhar, na audigdo e naimaginagéao, mas, acima
de tudo, no cruzamento de todos estes sentidos, o veiculo da interpretacao,

procurou entender-se a Arquitetura como experiéncia multi-sensivel.

Palavras-Chave: Espaco, Composigéao, Interpretagéo, Edificio Parnaso, Musica, Corpo.



ABSTRACT

Demonstrating that the intersection of different artistic languages, when
placed in service of one another, can mutually enhance their expressive potential,
this Master's dissertation focuses on the connection between Architecture and
Music. It becomes particularly relevant by exploring an aspect of architecture that
goes beyond the most obvious, the visual and functional dimensions, incorporating

another, the resonant and musical.

In the first chapter, a general analysis of this relationship is presented.
Beginning with a distinction between the sound environment of spaces and their
inherent musicality, this chapter will focus on exploring concepts shared by both

disciplines, followed by the presentation of case studies.

The second chapter aims to translate the theoretical knowledge acquired into
practical application: based on the study of the Parnaso Building, located in Porto and
designed by the architect José Carlos Loureiro, using dance as a way of reading the
space, | propose the creation of a musical piece as a reinterpretation of it, in order to

highlight its architectural qualities and make it more comprehensible.

This work can be summarized, in essence, as an exploration of the connection
between theory and practice, Architecture and Music, with the body serving as a
place of convergence. It demonstrates that interpretation finds its vehicle through
observing, listening, and imagining - but above all through the intersection of all these

senses - leading to an understanding of Architecture as a multisensorial experience.

Keywords: Space, Composition, Interpretation, Parnaso Building, Music, Body.
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“A Arquitetura é Musica congelada™

' Frase consagrada a partir do seguinte excerto: “ ‘Encontrei hoje, entre alguns outros, um dos meus
textos’, disse Goethe, ‘no qual chamo a arquitetura de musica congelada’” (Eckermann, 1850)
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PRELUDIO



Se é verdade que a arquitetura € uma disciplina auténoma, também ¢é
verdade que ndo pode ser entendida como uma disciplina isolada, uma vez que se

completa no dialogo com outras areas:

“Gosto muito de escultura e design como experiéncias
paralelas, como praticas ndo obrigatorias e divertidas. Mas tenho a
certeza de que existe uma interpenetracdo entre o que fago como
arquiteto e o que fagco como hobby. As linguagens da pintura,
escultura, arquitetura, cinema, literatura e musica pertencem a
mesma familia; ndo existem barreiras entre estas atividades {(...) é

uma espécie de intrusdo quase legitima” (Siza, Francgois Burkhardt

entrevista Alvaro Siza, 2008)

A semelhanca desta ideia partilhada por Alvaro Siza, a problematica que
serviu de pista de descolagem para a presente dissertacao foi a possibilidade de
realizar a interpretacdo do espago através de uma linguagem n&o apenas

arquitetdnica, mas também, neste caso, musical.

Assim nasceu a primeira pergunta: de que forma é que a musica pode
influenciar a experiéncia vivida num determinado espacgo arquiteténico? Perante esta
questdo, surgiram outras vinculadas: qual a possibilidade de a arquitetura ser
principio ou fim de outras artes? Como é que a musica pode servir a criagdo
arquitetonica? Como pode ser usada a musica ao servigo da interpretagcado da

arquitetura, acrescentando-lhe uma nova camada sensorial e expressiva?

A partir das questdes levantadas, foi-se tornando claro o objetivo geral do
trabalho: demonstrar a possibilidade de interpretar a experiéncia arquitetdnica
através da linguagem musical, ampliando a percecdo de um edificio para além da

sua dimensao visual e verificar se a musica pode ser, também, matéria de projeto.

Para responder ao exercicio proposto, procurou-se articular uma abordagem
tedrica, baseada na andlise de conceitos comuns as duas areas, com uma

componente pratica de criagéo artistica.
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Entre os principais objetivos, destacam-se os seguintes: identificar conceitos
partilhados entre o pensamento arquitetural e musical (como ritmo, harmonia,
proporcéo, forma e textura), analisar casos de estudo que ajudem a compreender
como o espago arquitetonico pode ser lido, interpretado e comunicado através da

musica e aplicar este enquadramento conceptual e tedrico ao Edificio Parnaso.

A partir daqui, mostrando que uma arte pode ser destinada a outra, foi
indispensavel observar a funcionalidade das duas vertentes artisticas (arquitetura e

musica) em conjugagéo.

Para entender se a musica pode ser ferramenta capaz de enfatizar as
caracteristicas arquitetonicas do espago - seja numa fase prévia, para auxiliar o
pensamento projetual, seja numa fase posterior, para que a arquitetura seja melhor
compreendida e comunicada -, colocou-se a experiéncia artistica composicional-
musical ao servico da interpretacao do espaco arquiteténico, alcancando-se, assim,

o ponto finaldo trabalho: o desenvolvimento de uma peca musical a partir do edificio.

Como, desde logo, existiu a vontade de fazer uma associagao entre teoria e
pratica, pareceu natural a existéncia destas duas componentes. Assim, o método
adotado para a execugéo da investigacao divide-se em duas fases complementares,
originando uma dissertacao organizada segundo uma estrutura bipartida, na qual
existem, portanto, dois capitulos principais (como passo a clarificar no presente

Preludio?).

O primeiro capitulo, intitulado de “Primeiro Andamento”®, corresponde a
analise tedrica da relagao entre arquitetura e musica. Esta primeira fase diz respeito
a realizacdo de uma investigacdo na qual se procurou, por um lado, distinguir
ambiente sonoro dos espacos da musicalidade que lhes é inerente e, por outro,
compreender que conceitos sdo comuns ao pensamento criativo e funcionalde cada
area. Para tal, recorreu-se ao estudo de exemplos histéricos e contemporaneos que

demonstram como esta relagao é, ou foi sendo, conseguida.

2 “Preludio” refere-se a um ato preliminar que antecede um outro ato, podendo assumir o carater de
introducgao, prélogo ou prenuncio. Na musica, designa uma pega composta para preparar a obra.

3 “Primeiro Andamento” corresponde a secgéo inicial de uma obra musical, caracterizada por

estabelecer o ritmo, o tempo e o tema principal da composi¢éao, servindo como base estrutural para os
movimentos subsequentes.
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O segundo capitulo, apelidado de “Segundo Andamento”*, tem como foco a
aplicagéao praticado conhecimento adquirido, através de uma pesquisa documental,
analise e levantamento fotografico do Edificio Parnaso, e da consequente criagdo de

uma peca musical inspirada no mesmo, a partir da mediagcdo da danca.

O estudo do Edificio Parnaso constitui, entdo, a base para a criagdo de uma
musica, criada a partir da observagédo do corpo de uma bailarina em exploragéo do
espaco arquitetonico, procurando a possibilidade de uma transposigao sensivel do

espaco para a dimensdo sonora.

Por fim, seguem-se as consideragdes finais, aqui nomeadas de “Coda”®,
onde se reflete, por um lado, sobre as questdes langcadas ao longo do trabalho e, por
outro, acerca dos principais contributos da presente pesquisa e criagdo, para

investigagdes ou criagdes futuras nestas areas.

Deste modo, a pertinéncia desta investigagao justifica-se, naturalmente, pelo
seu valor académico, no sentido de aprofundar o didlogo entre disciplinas artisticas,
mas também pelo seu potencial criativo, procurando abrir novas formas de

experienciar, interpretar e pensar a arquitetura.

4“Segundo Andamento” designa a segunda secgdo de uma obra musical, geralmente marcada por um
ritmo mais lento e expressivo, contrastando com o andamento inicial e proporcionando equilibrio e
profundidade a composigéao.

5 “Coda” diz respeito a secgao conclusiva de uma obra musical, funcionando como um epilogo que
retoma os elementos tematicos apresentados, conferindo unidade e encerramento a pega.
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O AMBIENTESONORODOSESPAGCOS

Por ambiente sonoro de um espaco pressupde-se 0 conjunto de todos os
sons que existem nesse mesmo espacgo, naturais ou artificiais, organizados ou nao.
Incluem-se, entdo, os sons produzidos pela natureza, pelo Homem, pelas maquinas,
bem como aqueles que sdo uma consequéncia da acustica do proprio lugar. Desta
forma, a percegdo do ambiente sonoro de determinado espago implica escuta-lo,
quer seja de forma ativa ou passiva, sendo, por isso, indissocidvel do fator sensorial

que é a absorgao subjetiva do som pelo individuo que habita esse lugar.

A ambiente sonoro do espago pode associar-se o termo “paisagem sonora”,
ou “soundscape”, definigdo atribuida por Murray Schafer®, em 1970, aquilo que o

préprio considerava ser a “musica da vida e do mundo”:

“A paisagem sonora mundial é uma composi¢do indeterminada sobre
a qual ndo temos controlo, ou seremos nds 0s seus compositores e
artistas, responsaveis por lhe dar forma e beleza?” (Schafer, 1977, p.

5)

Esta paisagem sonora a que se refere Schafer € uma consequéncia direta do
ritmo das cidades, pelo que, ndo sendo estanque, se foi alterando ao longo dos anos

e da Historia.

Na verdade, o Homem, desde o final da década de setenta, habita um mundo
cujo ambiente sonoro é radicalmente distinto daquele vivido até a época. Se, no
passado, o movimento urbano era mais calmo, originando um menor, e mais
disperso, numero de estimulos e informagdes sonoras, com a concentragao de

pessoas e a abundancia dos meios de transportes, as fontes sonoras

6 R. Murray Schafer (1933 - 2021) foi um compositor e investigador canadiano, autor de obras
fundamentais sobre a paisagem sonora, onde analisa a influéncia do som nos ambientes naturais e
construidos e propde uma escuta mais consciente do mundo.
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multiplicaram- se, saturando, auditivamente, um espago que, ja por si, se foi

tornando cada vez mais denso. (Schafer, 1977)

Deste modo, torna-se claro que, através da observagao da paisagem sonora
de determinado lugar, é possivel compreender culturalmente a sociedade desse
habitat. A paisagem sonora é, entdo, nas cidades ocidentais, musica omnipresente
e humana, porque foge pelas paredes de cada casa, nasce das suas televisées, dos
seus computadores e de diferentes eletrodomésticos, € criada nos locais de
trabalho, nas lojas e nos restaurantes, e, crescentemente, em todos os telemdveis.
Esta em todo o lado, como consequéncia do comportamento, tanto social como

individual, destas comunidades. (Chambers, 2017)

Murray Shafer afirma que, quando o Homem vivia isolado em pequenas
comunidades rurais, nas quais as paisagens sonoras estavam pouco contaminadas
pela sua propria atividade por serem zonas pouco povoadas, 0S SOns mais esparsos
adquiriam maior importancia e significado. Conclui, por isso, que os ruidos
presentes na nossa civilizagao sao resultado de ambigdes imperialistas, umavez que
a expansao territorial tem sido um dos objetivos de alguns Estados. Desta forma, tal
como existe uma recusa em deixar um espacgo fisico sem cultivo ou construgao,
também existe uma recusa em deixar um espago acustico em siléncio, sem ser

penetrado por qualquer ruido. (Shafer, 2017)

Foi anteriormente referido, de forma generalizada, o ambiente sonoro das
cidades ocidentais contemporaneas, mas existem varios tipos de ambientes

sonoros dos espacos, dependendo, naturalmente, do tipo de lugar em causa.

Na natureza, o ambiente sonoro nao é sempre 0 mesmo, uma vez que cada
floresta tem a sua prépria voz, dependendo do tipo de fauna, flora e atmosfera.
Colocar, como muitas vezes acontece, 0s animais como os principais elementos de
um ambiente sonoro natural é limitador, uma vez que fontes sonoras ndo bidticas
estdo presentes em diversos ambientes naturais, como a chuva, os rios, as
tempestades e o vento (ainda que, na maioria das vezes, se tenda a considerar o som
da chuva ou dovento como aquele que é, na verdade, produzido pelas folhas e galhos

das plantas). A floresta de coniferas’, por exemplo, durante a sua fase madura, forma

7 Florestas compostas predominantemente por arvores coniferas (como pinheiros, abetos e cedros),
comuns em regides de clima frio ou temperado. Na sua fase madura, apresentam copas densas e
alinhadas que criam corredores naturais.
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corredores escuros em forma de abdbada, pelos quais o som reverbera de forma
particularmente clara. Alias, segundo Oswald Spengler®, este fendmeno foi uma das
inspiragbes para a construgcdo das catedrais goticas no norte da Europa, com o

intuito de replicar esse mesmo tipo de reverberacgao. (Schafer, 1977) (Lopez, 2017)

Assim, sera importante relembrar que o ambiente sonoro ndo é apenas
resultado dos elementos que produzem um som, mas também de todos os
elementos que o moldam e transmitem. Sé assim é que o canto de um passaro se
torna audivel numa floresta: devido ao efeito das arvores, da topografia e material do
solo, e do grau de humidade do ar, entre outros fatores variaveis. Dai que aqueles que
praticam uma escuta atenta raramente separem a paisagem sonora dos seus
componentes, isto é, dos eventos sonoros e da sua alteracao devido ao meio. (Lopez,

2017) (Blesser & Salter, 2008)

A nivel urbano, observa-se, sistematicamente, uma relagdo de causa-efeito

entre o ambiente sonoro e a evolugdo da sociedade e do espaco que habita.

Revisitando a cidade medieval europeia, caracterizada pela forte presenca de
uma comunidade guerreira e crista, facilmente se compreende que esta tinha como
elementos fundamentais o castelo, a muralha da cidade e a torre da igreja. O sinal
sonoro mais importante era, provavelmente, o sino da igreja, sendo um som central,
que atraia, confluia e unificava a comunidade, aproximando-a de Deus. (Schafer,

1977)

Foi durante o século XIV que o sino da igreja se uniu a uma invengéao técnica
de grande importancia para a civilizacao europeia: o relégio mecanico. Ambos os
elementos se tornaram sinais significativos da paisagem sonora, pois, tal como o
sino, e com uma pontualidade ainda mais assertada, o relégio media a passagem do
tempo de forma audivel. Desta forma, o relégio mecanico distinguiu-se de todas as
outras formas de medigao de tempo que existiam até entao - os reldgios de agua, de

areia e os solares —, que eram silenciosos.

8 Oswald Spengler (1880 - 1936) foi um fildsofo e historiador alemao que se dedicou a interpretar
manifestagoes culturais e expressoes simbolicas de diversas civilizagoes.
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Imagem 04:
planta medieval
da cidade de

Braga, com
marcagao da
muralha, do

castelo e da
torre daigreja

Todavia, os sinos e os relégios ndo eram os Unicos sons centripetos (que
unificam e regulam a comunidade, através da produgao de ruido, ditando o ritmo das
cidades), pois ja desde tempos antigos, em territdrios agricolas, 0 moinho assumia-
se como elemento proeminente no centro da vida urbana. Nesta época, para além
dos sons ja referidos, é importante ndo esquecer a importancia da musica de rua,

que atraia a atencgao ludica das pessoas, aglomerando-as:

"as ruas de todas as grandes cidades europeias eram raramente
calmas naqueles dias, pois existiam vozes constantes de vendedores

ambulantes, musicos de rua e mendigos.” (Schafer, 1977, p. 64)

E facto que estas relagdes de centralidade na cidade se foram perdendo
desde a Idade Média até aos dias de hoje, verificando-se a existéncia de uma maior
atencdo humana para o som, muitas vezes usado em articulagdo com atividades

laborais, antes da Revolugédo Industrial.
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Este fendmeno - a gradual perda de atengdo humana para o som - podera
estar associado a falta de perspetiva no espago publico urbano. A centralidade
espacial sempre foi garantida por construgdes emblematicas, que funcionavam
como marcos de agregacao social, como as ja referidas estruturas - catedral, praga
ou castelo. Contudo, com a fragmentagao crescente da malha urbana, as cidades
poderdo ter perdido essas referéncias, ao serem, progressivamente, ocupadas por

estruturas funcionais e mais dispersas, desprovidas de identidade simbélica.

Nao obstante a existéncia de locais com forte presenga urbana nos dias de
hoje, nomeadamente a Times Square, em Nova lorque, ou a Shibuya, em Téquio, até
pequenas pragas que sao, recorrentemente, transformadas em palcos devido aos
artistas de rua, a expansao urbana para zonas periféricas e a crescente dispersao da

populagdo contribuiram para um enfraguecimento da centralidade tradicional e,

com ela, da escuta atenta do espaco.

Imagem 05:
Times  Square,
Nova lorque

Imagem 06:
05 06 Shibuya, Téquio
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A verdade € que, até a segunda metade do século XVIII, o trabalho que exigia
esforgo fisico estava, ndo poucas vezes, associado a musica, uma vez que havia o
habito de sincronizar ritmos com o ciclo de respiragdo humana, ou com o0s
movimentos que eram necessarios executar. Porém, imediatamente assinalada
pelos novos sons provenientes das maquinas e das fabricas, a Revolugao Industrial
foi um marco em todos os pardmetros da Histéria. Os ruidos produzidos pelas
maquinas comecaram a sobressair em relagdo aos sons naturais e a paisagem
sonora tornou-se, por isso, cada vez mais artificial. Nesta época, os operarios das
fabricas eram expostos a sons intensos, durante as longas jornadas de trabalho,
havendo registo de protestos contra os ruidos industriais. Todavia, rapidamente, tais
ruidos foram-se tornando menos estranhos, passando, noinicio do século XX, a fazer

parte do espdlio de sons do quotidiano da populagao. (Shafer, 2017)

Assim, a paisagem sonora foi-se poluindo - ao ter-se transformado de acordo
com as mudancgas do modo de vida da sociedade -, sendo um testemunho do ritmo
frenético da metrépole contemporanea, marcada pelos ruidos do trafego rodoviario
- automoéveis, motas, comboios -, dos avidoes, das constantes obras da construgao
civil, do fluxo de pedestres nas ruas. Na verdade, até mesmo o vento, em face da
proximidade dos edificios construidos, deixou de gerar o seu som original. (Schafer,

1977)

Todavia, ainda segundo Schafer, a sensagéao de poluigdo sonora sé acontece
se o Homem ignorar os sons que existem no ambiente ao seu redor e, por isso, néo
procurar ameniza-los. O autor defende que o estudo da acustica urbana nao deve
apenas propor formas de excluir ruidos, porque estes ndo sdo necessariamente
maus, mas sim de os integrar. Por isso, questiona “qual a relacdo entre o Homem e
os sons do ambiente” e “o0 que é que acontece quando esses sons mudam?”

(Schafer, 1977, p. 4)

Esta perspetiva aproxima-se daquela que levou a criagdo da chamada
musica ambiente. O conceito de musica criada especificamente para ser utilizada
como um elemento de fundo, num determinado ambiente, foi primeiramente

apresentado pela Muzak Inc.® nos anos cinquenta e, desde entdo, passou a ser

® Empresa norte-americana fundada em 1934, pioneira na distribuicdo de musica ambiente para
estabelecimentos comerciais.
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conhecido genericamente por musica ambiente. Tal como Schafer, os criadores
desta musica ndo viam o som como algo a ser eliminado, mas sim como um
elemento a ser integrado no espago e na experiéncia humana, promovendo uma
relacdo mais consciente e harmoniosa com o ambiente sonoro. Todavia, as
conotacodes adjacentes a este termo sdo aquelas habitualmente associadas ao tipo
de material que a Muzak Inc. produziu - melodias orquestradas de forma leve e
simples, facilmente reconheciveis e apreciaveis -, levando a que a maioria dos
ouvintes mais criteriosos, especialmente musicos, rejeitassem o conceito. (Eno,

2017)

Todavia, nem todos os musicos rejeitaram essa musica, entre os quais Brian
Eno'. Este procurou, em contrapartida, produzir material que pudesse abracar o
conceito de outra maneira. A sua ideia seria a de contrariar a nocao de musica de
fundo convencional - no qual esta é produzida no sentido de preencher o tempo,
aliviando, muitas vezes, tarefas rotineiras ao criar um espaco neutro -, através da
producdo de uma musica que preservasse estas qualidades, e induzindo, em
simultdneo, um espago aberto para o pensamento. Assim, propds-se produzir pegas
originais para determinados momentos e situag¢des, com o objetivo de construir um
catalogo de musica ambiente: musica que se adequasse a uma grande variedade de

estados de espirito, espacgos e atmosferas, criando lugares envolventes. (Eno, 2017)

Esta ideia surgiu no final dos anos setenta, quando, no aeroporto de Coldnia,
0 musico esperava um avido. Sendo de manha, o espago encontrava-se quase vazio,
pelo que comecgou a questionar que tipo de musica poderia encaixar num lugar como
aquele: teria de ser facilmente interrompivel (devido aos anuncios), teria de
funcionar numa camada além da frequéncia da fala e, por isso, numa velocidade
diferente (para nao interferir nas conversas alheias) e teria de se ajustar aos ruidos
naturais de um espagco como um aeroporto. Além disso, teria de fazer sentido com o

propésito de as pessoas se encontrarem naquele lugar. (Eno, 2017)

Contudo, com o aparecimento das novas tecnologias no século XX - radio,
fonégrafo, aparelhos de fita, walkmans, aparelhagens de CD, MP3, internet, entre

outros -, surgiu uma nova capacidade de transmissao do som e, com ela, uma nova

0 Brian Eno (n. 1948) é um musico, compositor e produtor britdnico com uma carreira marcada pela
experimentacéao sonora, tendo-se também dedicado a refletir sobre o papel do som no espacgo e na
experiéncia sensorial.
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paisagem sonora. Esta possibilidade de novas interagbes com o som mudou, de
facto, a compreensdo do Homem acerca do tempo e do espacgo. (Schafer, 1977, p.

88) (Chambers, 2017)

Atualmente, aquilo que se tem vindo a identificar é a total negagao de uma
paisagem sonora, quer natural, quer artificial, estabelecida no espago publico
urbano. O principal motivo é o uso de phones, com os quais o Homem pode percorrer
uma cidade inteira acompanhado do som que desejar, criando uma realidade
individual fechada e, por isso, distanciando-se radicalmente da realidade coletiva
existente anteriormente. Este espacgo acustico pode ser denominado de “head-
space” e torna possivel a imposicdo de uma paisagem sonora propria sobre um
determinado ambiente, domesticando, aparentemente, o mundo externo. Aquilo que
constitui uma forma de liberdade, rapidamente se transforma numa forma de
alienacdo da realidade: ao ser conduzido, determinado som, diretamente para o
interior do corpo do ouvinte, ha uma clara desvalorizacdo dos eventos sonoros que
existem ao seu redor, fazendo com que este deixe de estar cercado por uma
atmosfera historicamente mével e partilhada. Portanto, a paisagem sonora que
existe nos dias de hoje é cada vez mais uma colagem mutavel de sons selecionados,
recortados, inseridos e retirados, tanto pelos produtores (DJs ou engenheiros de
som), quanto pelos préprios consumidores. A paisagem sonora torna-se, entao,
descontextualizada - ou recontextualizada-, na vida quotidiana contemporanea.

(Schafer, 1977) (Chambers, 2017)
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A MUSICALIDADEDOS ESPACOS

A musicalidade do espacgo refere-se a qualidade musical atribuida a esse
espaco, seja pela sua estrutura acustica, pela sua forma e textura arquiteténicas - o
som dos espacos depende da forma dos mesmos, mas também das suas superficies
e dos materiais que os revestem -, pela sonoridade que lhe seja intrinseca, ou pela

interpretacéo subjetiva que possa ser feita dessa sonoridade. (Zumthor, 2006)

Tal como os instrumentos musicais tém diferentes timbres e ressonéncias,
os espagos também fazem soar os sons de maneira singular, seja pela via da reflexao,
absorgao, refracdo ou distorgdo. A acustica fisica de um espago funde-se com as
fontes sonoras do mesmo, criando uma experiéncia sonora unificada. Por este
motivo, o espacgo, enquanto cendrio da musica, nao € neutro, projetando um
ambiente conotado plasticamente e, muitas vezes, pensado propositadamente para
a servir e interagir intimamente com a mesma. Podemos, portanto, afirmar que este
esta, tal como a musica, em permanente dialogo com o seu publico, porque, de

facto, o papel do som pode condicionar determinado lugar.

Compreende-se, entdo, que, para um espago ter musicalidade, este néo

precisa necessariamente de musica, mas sim de um modo de escuta ativo.

A experiéncia auditiva de um espaco vai, por isso, além da sua fungéo
acustica técnica, englobando a forma que o mesmo tem de moldar o som e afetando,
assim, a maneira de cada individuo o habitar. Para isso ndo podemos descartar o
facto de que a consciéncia espacial auditiva é mais do que apenas a capacidade de
perceber que o espacgo altera os sons: esta também inclui a interpretagao pessoal,
no fundo a experiéncia emocional e comportamental que advém de estar num

determinado lugar. (Blesser & Salter, 2008)

Os ouvintes reagem tanto as fontes sonoras quanto a acUstica espacial, pois
cada uma representa um estimulo auditivo com significados sociais, culturais e
pessoais diferentes. Por isso € que, por exemplo, detetar reverberagéao € diferente de

reagir e interagir com a mesma. Quando alguém escuta atentamente, focando-se na
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sensacao que lhe traz um espacgo acustico especifico - seja uma sala de concertos,
uma catedral ou um espaco ao ar livre — ha um envolvimento maior com o mesmo e,
naturalmente, uma interpretagao do dito. De facto, como consequéncia do desenho
do espaco e do contexto cultural em que esta inserido, a arquitetura pode estimular
diferentes estados emocionais, induzindo ansiedade ou tranquilidade, promovendo
socializagao ou isolamento, motivando tédio ou prazer. Dai que, para a criagdo de
obras arquitetdénicas integradas, seja necessario explorar este tipo de significados.

(Blesser & Salter, 2008)

Pode considerar-se, portanto, que todos os espagos integram quatro aspetos
da consciéncia espacial auditiva que, por sua vez, correspondem a quatro aspetos
da arquitetura do som: espacialidade social, de navegacéo, estética e musical. Deste
modo, a musicalidade estd diretamente relacionada com o lado estético de um
espaco quando, designadamente, um lugar desprovido de caracteristicas acusticas
se torna estéril e, no limite, entediante, enquanto um lugar onde existem estimulos,
quer acusticos, quer visuais, tende a tornar-se mais rico. Para além disso, a
musicalidade de um espago também pode conter atributos de navegacéao, ao ser
forma de orientar um individuo (ouvir objetos sonoros como consequéncia das
superficies acusticas em que se movem complementa avisdo ou, em caso extremos,
de escuridao total ou deficiéncia visual, pode até mesmo substitui-la). (Blesser &

Salter, 2008)

Todavia, é de ter em consideragdo que ndo sdo apenas os elementos
acusticos do espago que contam, mas também a totalidade de sentidos que este
cria: dimensédo, cor, textura, imagem, superficie, forma e projecdo. Assim, é
facilmente verificavel que, ao longo da Histéria, a relagdo entre a musica e a
arquitetura foi (inevitavelmente) evoluindo em paralelo com os avangos culturais,

tecnolégicos e cientificos das sociedades.

Na Antiguidade, os teatros da civilizagéo grega eram construidos em degraus,
quase sempre em encostas, com base no principio da propagacdo natural e
horizontal do som. Segundo Vitrivio, eram colocadas tacas de bronze no palco para
refletir o som. J& durante a Idade Média e o Renascimento, o desenvolvimento da
musica esteve particularmente ligado a acustica das catedrais, espagos que
possuiam uma qualidade sonora de exceléncia. Na verdade, a igreja foi o primeiro

espaco interior no qual se exploraram as propriedades da acustica, tendo os musicos
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tirado partido da reverberagdo existente para criar ritmos musicais mais lentos,
garantindo clareza harmadnica. Isto ajudou a amplificar o propdsito daquele espaco:

um lugar divino, propicio a introspecgao. (Olgen, 2019) (Schafer, 1977)

Em contrapartida, voltando a musica de rua, esta foi assunto de constante
controvérsia ao longo da Histdria. Desvalorizada por intelectuais e musicos
profissionais, a sua rejeicao passou por levar a musica para o interior da edificagao,

como descreve Schafer:

“depois de a musica acontecer no interior, a musica de rua tornou-se

um objeto de desprezo cada vez maior” (Schafer, 1977, p. 65)

De facto, a musica concebida para performances ao ar livre - como a maior
parte da musica folclérica - ndo exigia grande atengado aos pormenores, ainda que
ativasse aquilo que pode ser considerado de “escuta periférica”. Com o
aparecimento das salas de concertos, tornou-se possivel uma escuta focada, tal
como o aparecimento das galerias de arte incentivou a concentracao do olhar sobre

determinada obra. (Shafer, 2017)

Esta procura pelo foco intensificou-se com o surgimento do teatro de épera,
ja no século XVIIl, onde havia mais clareza acustica, permitindo uma audigcéao
inteligivel das vozes individuais, ao passo que, por exemplo, nas catedrais, ouvia-se

plenamente uma mistura do todo, em detrimento de linhas melddicas isoladas.

Ja no final do século XIX, comegaram a ser construidas salas de concerto
para orquestras sinfénicas e, ao longo do século XX, a ciéncia acustica avangou a
ponto de permitir medicoes precisas do som e, assim, manipuld-lo por meio da
tecnologia. Estes avangos abriram novas possibilidades dentro do meio musical
contemporaneo, que comegou a explorar abordagens de composigao inovadoras,

ainda que, frequentemente, integre referéncias do passado. (Olgen, 2019)
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Imagem 07: llustragao
especulativa de uma
peca de teatro grega
na Grécia Antiga

Imagem 08: Teatro
Nacional Sao Carlos
(1793)

Imagem 09: Golden
Hall, Musikverein,
Viena (1870)
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CONCEITOSCOMUNS AARQUITETURA

EAMUSICA

O século XX corresponde a uma época na qual a interdisciplinaridade
artistica foi explorada de forma mais profunda, tendo-se teorizado sobre o

cruzamento entre linguagens artisticas distintas.

Havia quem defendesse que a repeticdo e a organizacdo de elementos
arquitetonicos, como linhas, formas e cores, podiam originar uma sensacao de
movimento e de harmonia nos espacos construidos. Nesta altura, foi também
demonstrado que era possivel analisar estilos do passado, de menires pré-histéricos
até palacios renascentistas ou fachadas barrocas, a partir da observagcdo das
relagbes harmonicas entre as mais variadas formas arquitetdnicas, definindo-se,
assim, o conceito de “harmonia” como a "esséncia matematica do ritmo" e
destacando-se o conceito de “simetria” como uma “lei organica do ritmo”. (Ginzburg,

1923)

A aproximacgéao entre questdes composicionais musicais e arquiteturais néo
pretende, necessariamente, estabelecer equivaléncias diretas, mas sim evidenciar
como ambas se constroem sobre principios comuns. Estes podem ser explorados de
forma interdisciplinar, uma vez que, de facto, entre as duas areas, sdo varios os
conceitos similares, ainda que possam assumir fungbes ou papéis diferentes
quando aplicados a cada uma. Deste modo, entre as questdes composicionais que
podem ser transferidas para o pensamento arquiteténico, ou vice-versa, destacam-

se o ritmo, a harmonia e a propor¢éo, a forma e a textura.
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RITMO

Oritmo, na arquitetura, refere-se a ocorréncia de determinados elementos de
forma padronizada. O reconhecimento destes padrdes, que podem surgir em
intervalos regulares ou irregulares, podera partir do olhar, quando acompanhamos
visualmente a composicao de uma fachada, por exemplo, mas também do corpo,
quando percorremos um espaco. De qualquer forma, em ambos 0s casos, o ritmo
incorpora uma nogdo fundamental: a ideia de repeticdo como recurso necessario

para organizar formas e espacos recorrentes. (Langat, 2015)

O conceito de ritmo aplicado a arquitetura foi referido por Ginzburg', em
1923, como um principio fundamental na composicdo arquiteténica, depois de
analisar a repeticdo e organizacado de elementos arquiteténicos. De facto, salvo
algumas excegoes, todos os tipos de edificios apresentam elementos repetitivos,
como vigas, colunas e janelas. Os dois primeiros elementos séo repetidos de modo
a formar vaos estruturais e médulos espaciais, ja o ultimo - as janelas - séo
perfuragdes repetidas na superficie para permitir a entrada de luz e de ar, bem como
para criar contacto visual com a paisagem. Além disso, também os espagos, muitas
vezes, se repetem, de modo a incorporar as necessidades funcionais semelhantes
ou recorrentes em determinado programa de determinado edificio. (Ginzburg, 1923)

(Langat, 2015)

Ao aplicar conceitos geométricos para descrever como o ritmo molda a
percecao dos espacgos construidos, Ginzburg articulou ideias de design com musica,
matematica e arte, fazendo uma abordagem sistematica para a analise de formas
arquitetonicas, antecipando, numa altura em que estava em discussdo o
desenvolvimento vertical das formas, os ideais do modernismo e do construtivismo

que surgiriam depois. (Ginzburg, 1923)

Na musica, considera-se como ritmo a organizagao entre diferentes sons e

siléncios, em fungao da proporgao da sua duragdo. Na verdade, os compositores

" Moisei Y. Ginzburg (1892 - 1946) foi um arquiteto soviético e tedrico do construtivismo.
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manipulam e controlam a passagem do tempo através do ritmo, ja que este atrasa ou
estimula o movimento, alterando a percegédo temporal. Além disso, articula-se com

outros conceitos, como a pulsac¢éo e o compasso. (Langat, 2015)

Dentro do conceito de ritmo, sera importante referir o de polirritmia, ou seja,
a audicao simultanea de dois ou mais ritmos contrastantes, que dificilmente séo
percebidos como derivados uns dos outros. Por exemplo, em Africa, existem
comunidades, como os Mijikenda', Zulu'® ou Yoruba", que tocam uma musica
particularmente rica no que diz respeito a variedade ritmica, sendo caracterizada por
multiplas camadas. Assim, enquanto a musica erudita europeia acabou por
desenvolver mais a complexidade das harmonias, a musica africana desenvolveu o
cruzamento, muitas vezes complexo, de padrdes ritmicos contrastantes. Na musica
atual, a polirritmia é usada em diversos estilos musicais, mas principalmente no jazz,

que tem forte influéncia da musica africana. (Langat, 2015)

Desta forma, sera pertinente recuar um pouco no tempo e retomar os ideais

de Vitravio, uma vez que esta nogao de ritmo é extremamente relevante na sua obra.

No tratado De Architectura Libri Decem', Vitrivio apresenta o ritmo e a
propor¢cdo como conceitos individuais que compdem a forma de componentes
arquitetdnicos, como, por exemplo, uma coluna. Assim, se na musica “simetria” diria
respeito a proporcao e duragao de diferentes ritmos e “harmonia” a estrutura, na
arquitetura, “simetria” estaria internamente ligada a proporcao dos componentes
arquitetonicos (pelo que, sem simetria ou proporcao é impossivel desenhar um

edificio), enquanto “harmonia” seria tudo aquilo que é relativo a componente

estética. (Pollio, 1914)

2 Grupo étnico da zona da costa do Quénia, formado por nove subgrupos que compartilham linguas
bantu e tradigdes culturais semelhantes.

8 Os Zulu sdo um dos maiores grupos étnicos da Africa do Sul, tendo uma tradicdo oral, musical e
guerreira particularmente rica, que estd ainda presente na cultura sul-africana contemporanea.

4 Grupo étnico da zona da Nigéria, Benim e Togo, no qual ha uma profunda relagdo entre musica,
espiritualidade e oralidade, com forte influéncia nas praticas musicais da didaspora afro-atlantica.

S De Architectura Libri Decem (em portugués, “Os Dez Livros de Arquitetura”) é um tratado escrito por

Vitravio, arquiteto romano do século | a.C., considerado a obra tedrica mais influente da arquitetura
classica ocidental.
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Ou seja, podemos afirmar que a “simetria” se relaciona com valores mais
formais, racionais e matematicos, ao passo que a “harmonia” se relaciona com

valores mais subjetivos e intuitivos. (Pollio, 1914)
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HARMONIAEPROPORCAO

Por harmonia, quer na arquitetura, quer nas artes visuais em geral, considera-
se o equilibrio visual e a integragcao de elementos - cores, formas, texturas - que,
juntos, criam uma sensacao de unidade e coeréncia. Efetivamente, relaciona-se com
arelacao qualitativa entre os elementos, isto €, que qualidades se destacam quando
estes sdo agrupados e quais as consequéncias estéticas e emocionais que dai

podem surgir.

No caso da musica, a harmonia é uma consequéncia direta da combinacao
de notas musicais - ondas sonoras com frequéncias definidas e regulares - e da
forma como estas soam em conjunto, quando sobrepostas, numa leitura vertical.
Para compreender este conceito, serd necessario entender que a frequéncia
determina a altura do som, ou seja, o quéo agudo ou grave sera. De um ponto de vista
pratico, quando uma nota tem o dobro da frequéncia da outra, poder-se-a dizer que
estd uma oitava acima. Esta denominacéo, “oitava”, tem origem no latim e refere-se
a divisdo das notas musicais em escalas (conjunto de notas organizadas por
frequéncia, podendo subir ou descer em altura). Na musica ocidental, usam-se,
principalmente, escalas diaténicas, compostas por sete notas que se repetem a

partir da oitava.

Ja o conceito de proporcgéao esta relacionado com o equilibrio da duragéo das
notas, considerando-se, entdo, uma leitura mais horizontal. A proporgdo também
poderd, por isso, estar relacionada com a construgdo de um ritmo, como ja foi

referido, e com a forma de uma peca musical. (Langat, 2015)

E necessario reconhecer que todas as comparacdes entre proporgdes
arquitetdnicas e harmonias musicais sdo metaféricas. No entanto, existiram, ao
longo da Historia, varias tentativas para estabelecer principios de proporcionalidade
arquitetdnica que correspondessem aos principios matematicos, acima explicados,
aplicados a musica. Através do estudo de Pitdgoras e dos gregos antigos, até ao
Modernismo, torna-se possivel explicar a origem das proporgdes harmonicas

tradicionais. (Langat, 2015)
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Imagem 10:
Representagoes
das experiéncias
de Pitagoras

Estas sao relagbes matematicas entre varias medidas - intervalos de altura,
largura, profundidade - que foram historicamente consideradas equilibradas.
Aparecem quer na arquitetura, quer na musica, como também noutras artes e na
filosofia, espelhando a procura pela ordem e pela beleza. Além disso, ha um
significado césmico que lhes foi sendo atribuido, baseado na crenca de que o

Universo seria regido por estas relagoes.

Na musica, os gregos antigos, em especial Pitagoras, descobriram que os
intervalos musicais consonantes correspondiam a proporgdes numeéricas simples
entre as frequéncias das notas (1:2 correspondia a oitava, 2:3 a quinta perfeita, 3:4 a

quarta perfeita, 4:5 a terceira maior e 5:6 a terceira menor).

Na arquitetura, consideraram-se a proporgao aurea (numero de ouro = 1,618)
- usada na construgdo dos templos gregos, de igrejas renascentistas e até mesmo
em obras mais recentes, como muitos projetos de Le Corbusier -, as proporgoes
pitagoricas ja explicadas e a quadratura e simetria classicas, visiveis no uso de
modulos que tém na base quadrados e duplos quadrados (1:1, 1:2), para projetar

plantas e fachadas.
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No tratado Quattro Libri'®, Palladio detalha relagdes de proporcionalidade na
arquitetura que coloca em pratica nos projetos das Villas. Essas relagbes sao
evidentes na forma como, por exemplo, desenha sete salas dispostas numa
sequéncia especifica: a sequéncia tem inicio com uma sala circular, que se segue de
uma sala quadrada; a terceira sala deveria ter o comprimento igual a diagonal desse
quadrado e a quarta seria um quadrado e um tergo; a quinta deveria ser um quadrado
e meio, a sexta um quadrado e dois tercos e, finalmente, a sétima sala teria como
dimensao duas vezes a medida do quadrado. Destas sete salas, apenas as
proporgdes da terceira sala ndo fazem parte das proporgdes harmdnicas tradicionais

referidas. (Langat, 2015)

Além destas relagcdes de proporcionalidade para desenhar as plantas,
Palladio também prop6s métodos para determinar a altura das salas, de modo a criar
um equilibrio com a largura e o comprimento das mesmas. Assim, a altura das salas
que tinham um teto plano deveria ser igual a sua largura, a altura das salas de forma
quadrada com teto abobadado deveria ser um tergco maior do que a largura e as
restantes salas deveriam ter a sua altura definida através da teoria das médias de

Pitagoras'. (Langat, 2015)

Circulo Quadrado 1:1 Retangulo 1:V2 Retangulo 3:4

Retangulo 2:3 Retangulo 3:5 Retangulo 1:2

(|

6 Obra escrita pelo arquiteto italiano Andrea Palladio, publicada em 1570. O tratado, dividido em quatro
livros, explica detalhadamente os principios da arquitetura classica, com base no estudo de edificios
antigos e na propria pratica arquitetonica de Palladio.

7 Teoria baseada nas seguintes relagbes: média aritmética, na qual a altura excede a largura pelo
mesmo valor que o comprimento excede a altura; média geométrica, na qual a razdo entre a largura e a
altura é igual arazao entre a altura e o comprimento, e média harmonica, que ocorre quando a diferenga
entre os dois extremos € a mesma fragao das suas proprias quantidades.
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Imagem 12: Planta
Villa Malcontenta

Imagem 13: Corte
AA”

Sao varios os projetos das Villas palladianas que servem de exemplo, sendo
facilmente identificavel uma arquitetura onde estas relagdes de proporcionalidade
sdo aplicadas. Nestes termos, selecionou-se a Villa Malcontenta, localizada em
Foscari, Italia, como modelo, por ser um dos projetos mais claros a nivel de

correspondéncias de proporcionalidade.

No projeto desta Villa, construida entre 1550 e 1560, a intengdo era que a
estrutura do edificio surgisse como um corpo uno, onde todas as partes estivessem
em harmonia entre si. Por isso, teve, na base do seu desenho, proporgdes
harmodnicas tradicionais, como a série harmdénica 12:16:24:32, para definir a relacdo
entre comprimento, altura e largura. Na planta sdo usadas as formas quadradas e
retangulares, sendo que estas ultimas seguem as proporgoes 2:3, que diz respeito a
sala maior (4,87 m x 7,31 m) e 3:4, que diz respeito a sala menor (3,65 m x 4,87m),
estando alinhadas com a série acima referida. Esta relagdo de proporcionalidade
manifesta-se também nos espacos entre as colunas, que estao na proporcao 3:4em

relacdo ao espaco central. (Langat, 2015)
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Imagem 14:
Algcado Sul Villa

Malcontenta
mi |l Imagem 15:
;o 3‘“’”’1 S E s : Zlglado Norte Villa
oo D0 oo~ Y o aleontenta
 — e f ) ; ! 2 E l l P Vi
—== . = = Imagem 16: Villa
Malcontenta
14 15

37



FORMA

Na arquitetura, a forma € a organizagao espacial dos volumes, das massas e
dos vazios, enquanto na musica € uma estrutura que organiza temporalmente os
sons, os siléncios, os ritmos e as harmonias. Posto isto, em ambas as areas, a forma
pode ser entendida como a organizagado de elementos, criando uma coeréncia em
toda a obra e, muitas vezes, atribuindo-lhe significado. Esta estrutura origina unidade
e um sentido de desenvolvimento, servindo de condutor para a experiéncia do

observador, no caso da arquitetura, e do ouvinte, no caso da musica.

E necessario considerar que a forma de uma peca musical esta internamente
relacionada com a sua fungao musical. A titulo de exemplo: a fungdo de uma valsa
tem como base servir uma dancga especifica e, portanto, a valsa tem um ritmo, um
tempo e uma estrutura especificos que a caracterizam enquanto forma musical. Isto
aplica-se também a outras formas, como marchas, fugas ou sonatas, que possuem
caracteristicas singulares. Ainda que as formas musicais sejam relevantes para a
musica erudita contemporanea, convém relembrar que, nesta, estes padroes, ainda
que sejam respeitados, sdo, muitas vezes, postos em causa, existindo abertura para

os repensar e reconstruir. (Petreski, 2016)

Do mesmo modo, na arquitetura, a forma de um edificio esta intimamente
relacionada com o seu programa. Um edificio precisa de estar devidamente
adaptado a escala, ao local onde esta implementado e ao programa que abriga, pelo

que a sua forma tende, portanto, a servir a sua fungao. (Petreski, 2016)

Uma vez que a arquitetura, tal como a musica, é uma arte que interage com
o tempo (ainda que de maneiras distintas), torna-se necessario pensar nele
enquanto condicionante da forma de determinado edificio. Dentro de um espaco,
como, por exemplo, as Termas de Vals'®, de Peter Zumthor, foi importante, segundo
o proéprio, induzir, através da forma, a sensacgao de liberdade de movimento. A ideia

foi fazer com que os individuos que percorressem esse espago ndo sentissem a forga

8 As Termas de Vals sdo um complexo termal localizado na Suiga, construido em 1996 e projetado pelo
arquiteto suigo Peter Zumthor.
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da direcdo, mas antes que fossem indiretamente seduzidos para seguirem

determinado percurso, sem qualquer tipo de imposi¢do de tempo. (Zumthor, 2006)

Torna-se, entdo, evidente que a forma, em ambas as disciplinas, nédo é
apenas um resultado meramente visivel ou audivel, mas uma consequéncia das
intengoes, fungdes e condigdes que moldam a obra. Se, na musica, a forma pode

induzir movimento, tensao ou distensao (tendo, por base, o tempo), na arquitetura

esta conduz a experiéncia fisica e sensorial no espaco.
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Imagem 19:
Termas de Vals,
Peter Zumthor
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TEXTURA

O conceito de textura, tanto na musica quanto na arquitetura, diz respeito a
um elemento fundamental para influenciar a experiéncia sensorial de quem ouve ou

habita um espaco.

Na musica, a textura engloba a articulagado do timbre de determinado som
com melodias, harmonias e ritmos, criando mais ou menos densidade sonora. Na
arquitetura, esta podera ser percebida visualmente ou através do toque, seja pelos
materiais utilizados, pelos acabamentos ou pelos padrées das superficies,
influenciando a atmosfera e, consequentemente, a percecao espacial do ambiente.
Pese embora, em ambos os campos artisticos, a textura servir ndo apenas como
ornamento, mas como um meio expressivo, que visa comunicar as intengdes do

autor da obra, evocando emocgdes e reforgcando a identidade da mesma.

E verdade que qualquer pessoa que entre em qualquer espaco tem uma
sensacao imediata sobre ele. Percebe a atmosfera por meio da sua sensibilidade
emocional e é capaz de efetuar uma apreciagao critica praticamente instantanea,
isto é, de oferecer uma resposta emocional imediata. Tudo isto é exponencialmente
diferente do pensamento linear, do qual qualquer individuo é, também, capaz, pelo
gue o arquiteto se torna, intencionalmente ou nao, agente ativo nainfluéncia que tem

sobre o outro através do ambiente que cria. (Zumthor, 2006)

Assim, a textura ajuda a criar a musicalidade dos espacos, dado que esta
depende da forma dos mesmos, mas também das suas superficies, existindo varias
alternativas para concebé-la. A mais 6ébvia sera, talvez, através do material: pela
combinacdo de diferentes materiais num edificio é possivel criar ambientes
especificos. Todavia, também a luz pode ser uma forma de textura, que se podera
relacionar com o som: tal como a auséncia de som provoca, em muitas pessoas, 0
impulso de o preencher, seja através da comunicagdo, da musica ou do ruido, a
auséncia total de luminosidade origina, habitualmente, uma resposta semelhante; a

fuga. (Zumthor, 2006)

Proponho, entéao, o exercicio de imaginar que reagcdo emocional é provocada

por um raio de luz que emana dentro de uma caverna escura.
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Poderd, a maioria das pessoas, concordar que este efeito de iluminacéo é
dramatico, em tudo semelhante ao que o excesso de volume sonoro podera causar
quando em contraste com siléncio absoluto. O mesmo dramatismo acontece
quando existe um crescendo (0 aumento lento do volume) numa peca musical,
podendo ser feito o paralelismo com o aumento gradual da luz — partir de um lugar
muito escuro até ailuminagdo completa de um espacgo, ou o contrario. Um excelente
exemplo deste jogo de luz crescente é aquele que acontece, regularmente, nas obras
de Zumthor, que cria espacos profundamente emotivos ao tirar partido desse

confronto entre escuridao e sombra, rasgos de luz e iluminacgao total. (Petreski, 2016)

Assim, a textura vive do contraste, sendo mais ou menos amplificada pelo
modo como o material esta integrado na obra e como a luz - ou o0 som - se dilui no
espaco, originando, inevitavelmente, respostas emocionais por parte de quem a

experiencia.
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CASOSDEESTUDO

Existe uma vasta variedade de obras arquiteténicas que sdo verdadeiros
testemunhos da ligagéo entre arquitetura e musica, desde salas desenhadas com
preocupacoes acUsticas especiais - de modo a criar uma experiéncia musical de alta
qualidade -, até estruturas concebidas recorrendo a musica como ponto de partida

conceptual.

Sendo que ambos - espago sonoro e espago fisico — sdo dois importantes
agentes influenciadores de comportamento, é facilmente observavel o papel que a
musica pode ter enquanto potenciadora do espago arquitetdnico, influenciando-o e

interagindo com ele, bem como a arquitetura pode potenciar a musica.

Com a particularidade de ter sido pensado em prol da conjugacao das duas
areas distintas ja referidas, o Pavilh&o Phillips foi um edificio construido no contexto

da Expo 58, na Feira Mundial de Bruxelas'®.

A criacao do referido pavilhdo sé foi possivel devido a juncéao de trés artistas:
Corbusier, Xenakis?® (ambos na construgado do edificio) e Varése?'. O arquiteto
francés foi responsavel pela criagdo do seu interior e o artista grego pelo exterior:
Xenakis foi fundamental na unificagdo da matematica a arte, tendo recorrido, como
ponto de partida, estrutural e visual, a sua obra Metastaseis?’. Deste modo, nasceu
um edificio que se ergue como uma tenda, com trés pontas que criam formas

hiperbodlicas derivadas de uma equagado matematica. Destacam-se dois tipos de

9 A Expo 58 decorreu entre abril e outubro de 1958, em Bruxelas, tendo sido a primeira exposigédo
mundial Pés-Segunda Guerra Mundial. Foi visitada por mais de 42 milhoes de pessoas e abriu com um
discurso do Rei Balduino |, que apelou a paz mundial e ao progresso econdémico.

20 Jannis Xenakis (1922-2001) foi um compositor, arquiteto e engenheiro greco-francés, conhecido pela
integracao da matematica, da arquitetura e da tecnologia na composigao musical.

21 Edgard Varese (1883-1965) foi um compositor franco-americano. Considerado um dos pioneiros da
musica eletroacustica e da musica experimental, explorou o espago como um elemento fundamental

na composi¢ao musical.

22 Metastaseis, composta em 1954, é uma pega musical para 61 instrumentos, sendo considerada uma
das primeiras obras a integrar conceitos matematicos e arquiteténicos no processo composicional.
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superficies: conoides, uma superficie gerada por uma reta que se desloca,
paralelamente, a um plano diretor, apoiando-se numa outra reta e numa curva de
diferentes planos, e hiperboloide-parabdlica, uma superficie gerada por uma reta
que se desloca paralelamente a um plano diretor, apoiando-se em duas retas de
sentidos opostos. O revestimento da estrutura foi feito com painéis de betao
pendurados por cabos de ago, cuja textura acentuava a sensagcao de movimento,
com planos orientados em diferentes direcdes. Além disso, permitiam maior
isolamento e evitavam perturbagdes ao nivel da reverberagao, ou seja, melhoravam
a qualidade acustica do espaco. No seu interior, foram instalados 350 altifalantes
individuais, para densificar e apurar a interacao entre musica e espaco. Estes
altifalantes foram posicionados em torno da audiéncia e, através do uso intensivo do
efeito “stereo” nas gravagbes, demonstrou-se que um som aparentemente
insignificante pode assumir grandes propor¢des quando experienciado num espago

projetado intensionalmente para a sua execugao. (Petreski, 2016) (Morimoto, 2017)

Havia (uma vez que o edificio-fungao foi, entretanto, destruido) um corredor
que recebia os visitantes com uma pec¢a da autoria de Xenakis, estabelecendo a
ligacao fisica ao centro do pavilhao, onde era apresentado Poéme Electronique?®, de
Varése. Estas obras envolviam o publico num espacgo de luz e som, enquanto era
exibido um video nas paredes interiores. Nas reunides entre Le Corbusier e a equipa
da Phillips, marca que promoveu a construcdo do edificio (dai o nome), ficaram,
precisamente, definidos estes aspetos: cada apresentagéo deveria ter, no maximo,
600 pessoas a assistir, a peca Poéme Electronique, acompanhada por efeitos de luz,
imagens e sons, teria exatamente 480 segundos (8 minutos), e haveria um intervalo
de 2 minutos de modo a permitir a saida dos espectadores do pavilhdo por um lado,
enquanto a plateia da apresentacao seguinte poderia entrar pelo outro. (Petreski,

2016) (Morimoto, 2017)

23 pogéme Electronique, de 1958, foi concebido propositadamente para o Pavilhao Phillips, marcando um
ponto importante na histéria da musica eletrénica e acusmatica, ao explorar sons concretos e artificiais
numa composicao espacializada e antecipando, assim, praticas de difusao sonora e de instalagéo
multimédia.
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Imagem 23:
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Imagens 25, 26 e
27: Convento La
Tourette
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Um outro exemplo é o Convento de La Tourette, projetado também por Le
Corbusier, entre 1953 e 1960. O conceito de musicalidade, aqui, distingue-se

daquele presente no Pavilhao Phillips, pois € menos 6ébvio, ndo deixando de existir.

Neste projeto, no qual Xenakis também colaborou, especialmente no
desenho dos “panos de vidro ondulantes” da fachada, a musicalidade prende-se na
harmonia entre os elementos estruturais, espaciais e simbdlicos, como uma
composi¢cdo musical que integra ritmos, pausas e repeticbes. Para o desenho da
fachada procuraram criar uma superficie leve, com transparéncia, nao obstante a
necessidade de sombra nos espacgos interiores. Assim, surgiu a ideia dos panos de
vidro, que permitiriam a entrada de luz e a devida ventilagcédo dos espacgos, mantendo

a transparéncia pretendida. (Petreski, 2016)

Na fachada do convento existem janelas dispostas de forma aparentemente
irregular, mas obedecem a uma cadéncia especifica. Além disso, a aplicacdo do
Modulor, sistema de proporgdes desenvolvido por Le Corbusier, também introduz
ritmo no edificio, através das relacdes de proporcionalidade que lhe sao intrinsecas.
Todos estes elementos articulados criam uma melodia visual, na qual luz e sombra
entram em dialogo, criando uma grande variedade de experiéncias sensoriais no
edificio — a considerar a forma dos corredores e o jogo de luz e de cor no espaco da

capela -, que contrastam com arigidez da estrutura modular. (Morimoto, 2017)

Xenakis descreve este projeto como uma experiéncia na qual se procurou
fundir musica e arquitetura, tracando paralelos entre densidade sonora — altura,
intensidade e andamento - e densidade fisica (fachada ondulante das janelas). Esta
relacdo parte do facto de os andamentos musicais (adagio, largo, presto, etc.)
poderem ser relacionados com a densidade de elementos arquiteténicos, no sentido
em que estes representam o nlimero de eventos por unidade de tempo ou por
comprimento. Assim, tal como na musica as variagbes no ritmo e na frequéncia
criam diferentes percecdes de densidade, na arquitetura essas variagodes refletem-
se de forma visual e espacial, através da forma e da textura, estabelecendo um
didlogo entre a experiéncia auditiva e a materialidade do construido. (Morimoto,

2017)

Para além disto, a musica e a arquitetura também podem coexistir

profundamente integradas e em simbiose.
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Imagem  28:
Esquema da
camara de
reverberagcao

Na performance “Cornucopia”®*, de Bjork, a arquitetura do palco serviu de
espelho, refletindo os conceitos de natureza, utopia, feminilidade, ecologia e
futurismo explorados no album da artista islandesa, Utopia (2017). Na encenacgao
deste concerto, existiram estruturas que remetiam para uma paisagem imaginaria e
etérea, tendo-se tirado partido da arquitetura para que, fisicamente, nascesse, em
palco, um ambiente utdpico capaz de criar uma experiénciaimersiva. Porisso, poder-
se-a afirmar que este espetaculo €, mais do que uma apresentagdo musical, uma

obra interdisciplinar onde musica, arte visual e arquitetura convergem. (Olgen, 2019)

Bjork teve a colaboragao da Arup, uma empresa de engenharia londrina, para
arealizacao desta performance, tendo sido projetada uma Camara de Reverberagao
especial para si. Ao executarem o design da cdmara, a intengdo da empresa foi
recriar aquilo que € a experiéncia solitaria de caminhar na natureza, aludindo ao que
tera sido um habito na juventude da artista. Este elemento é, entdo, um espacgo de
reverberacgao particular que reforca arelagao histérica entre a musica e a arquitetura:
Bjork tera utilizado as palavras "templo" e "capela" para descrever o tipo de espaco
que imaginava. Por isso, este lugar teve como inspiragéo - para além de esculturas
sonoras como Tviséngur, de Lukas Kiihne® -, as qualidades acuUsticas das igrejas e
dos espagos musicais do século XIX, quando ainda ndo havia qualquer tipo de
tecnologias sonoras que permitissem a amplificagcdo do som. Por este motivo, o

didmetro da camara é estreito e a altura é elevada, de modo a intensificar a

ressonancia sonora, remetendo s catedrais géticas. (Olgen, 2019)

24 Espetaculo da autoria de Bjork, artista musical islandesa, estreado na sala de concertos The Shed,
em Nova lorque, a 9 de maio de 2019.

% Tviséngur é uma instalagdo sonora criada em 2012 pelo artista alemao Lukas Kiihne, localizada nos
arredores da cidade de Seydisfjordur, na Islandia. A obra consiste na articulagéo de cinco cupulas com
diferentes tamanhos e alturas, em que cada uma esta afinada segundo uma nota especifica da escala
musical tradicional islandesa.
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Neste caso, arelagéo entre som e espaco visa proporcionar uma experiéncia
ndo sé musical, mas também visual. Assim, como foi ja analisado, através de um
espago que possui ressonancia propria, o som é difundido de forma especial, em
comparagao com outros lugares, manipulando a voz e criando efeitos proprios, na
procura de estabelecer uma conex&o interna, intima e intensa com o publico. (Olgen,

[

i

o

'-‘r\.’\'\\“‘"
)

Imagens 29 e 30:
Espetéaculo
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Os aspetos previamente analisados acerca da relagéo entre a arquiteturae a
musica servem agora de base para o exercicio proposto de interpretar, pela musica,

um edificio.

Depois de procurar compreender de que maneira pode a musica tirar partido
da arquitetura a nivel acustico (como no caso da Bjork), como pode a arquitetura tirar
partido da musica, de um ponto de vista conceptual (como no caso do Pavilhdo
Phillips), ou quais os aspetos composicionais comuns ao exercicio de pensar o
projeto e ao pensamento composicional musical, nasceu, entdo, a vontade de

colocar, na pratica, este dialogo.

De um ponto de vista tdo pessoal quanto universal, porque pode ser exemplo
para uma comunidade de futuros musicos e arquitetos, que procurem sair da sua
caixa para compreender outras, propus-me ao exercicio de ler e escutar a
arquitetura, para a interpretar numa outra dimensao. Partir deste cruzamento
disciplinar para criar sera também cruzar sentidos, uma vez que tanto a musica como
a arquitetura comunicam com o Homem, respetiva e essencialmente, pela audigao

e pela visao.

“Talcomo a base da relagdo do Homem com a musica emitida
por um violino dependera da distdncia em relagéo a tal instrumento e
da poténcia do instrumento emissor, o mesmo se aplica as suas
distancias em relagdo aos elementos arquiteténicos. O som de um
violino ouvido a uma distadncia excessiva pode perder-se e ndo ser
eficaz. (...) E assim como na musica é acima de tudo o ouvido que
estabelece a relacdo com o Homem, em arquitetura é a vista a

principal responsavel por essa relagégo.” (Baeza, 2011, p. 36)

Por forca de ser do Porto €, por isso, procurar um edificio que se situasse na
minha cidade, passivel de ser facilmente por mim visitado, surgiu o Parnaso como
objeto de estudo, de interesse e de pesquisa. Merecedor de especial atengao por ser
tdo emblematico, mas também por ser plasticamente estimulante, o edificio

destaca-se por jogar com diferentes escalas, volumes e corpos. A verdade é que se
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trata, aos olhos de quem por la passa, de uma obra rica em textura, cor, ritmo e

formas, sem deixar de criar uma harmonia coerente.

Imagem 31:
Edificio Parnaso,
Porto 31

52



EDIFICIOPARNASO,
JOSECARLOSLOUREIRO

Programaticamente, a arquitetura de José Carlos Loureiro (1925 - 2022)
reflete-se naforma como torna diferentes os espagos onde existe, valorizando o lugar
e dando resposta a fungado através de solugdes particularmente ricas e, muitas

vezes, complexas.

Nao obstante ser natural da Covilha, a sua obra incide especialmente no
Porto e no Norte de Portugal. A sua ligacao a cidade podera ter tido origem pelo
ingresso na Escola de Belas Artes do Porto no ano escolar de 1941/42, tendo sido
distinguido com o Prémio Carlos Ramos, em 1945, e o prémio Associacao Industrial
Portuguesa, em 1947. Em 1950 concorreu a professor da ESBAP e cerca de dez anos
depois, em 1962, editou a tese “O Azulejo — Possibilidade da sua reintegracdo na

Arquitetura Contemporadnea”. (Fundagao Marques da Silva)

Fez parte do grupo de arquitetos fundadores do ODAM (Organizacao dos
Arquitetos Modernos), tendo decidido, em 1972, abandonar o ensino para se dedicar
a tempo inteiro ao exercicio da arquitetura, levando-o a criar, com o colega Padua
Ramos, o Galp, Lda. (Gabinete de Arquitetura Loureiro Padua). Neste periodo, foi
vereador na Camara Municipal do Porto e, em 1991, voltou ao ensino, desta vez na
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto. Além disso, desempenhou,
também, cargos diretivos na SNA (Seccao Regional do Norte), em duas épocas
distintas, e o cargo de Vice-Presidente do Conselho Diretivo Nacional da Associagao

dos Arquitetos Portugueses (1986/89). (Digital, 2010) (GALP, s.d.)

O arquiteto participou em diversas exposicoes, destacando-se os prémios
recebidos na exposicdo ODAM (Organizagdo dos Arquitetos Modernos, 1951),
na Bienalde S. Paulo, na Exhibition Of Contemporany Portuguese Architecture (1958)
e na primeira Exposi¢cdo de Arquitetura da Associacao de Arquitetos Portugueses

(1987).

Emrelagdo a suaobra, esta encontra-se dispersa geograficamente, ainda que

com uma especial ocorréncia no Norte do pais, como referido. Da autoria de José
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Carlos Loureiro destacam-se varios projetos, entre os quais a Pousada de Sao
Bartolomeu (Braganga, 1954-60), os Edificios Luso-Lima (Porto, 1959-72), o Mercado
Municipal de Barcelos (Barcelos, 1968-70), o Palacio de Desportos (Porto, 1951-52)%,
o Edificio Parnaso (Porto, 1955-1956), a Casa-atelier Julio Resende (Gondomar,
1962), o Hotel D. Henrique (Porto, 1966-72) e os Edificios Residenciais de Aveiro
(Aveiro, 1968-72).

O Edificio Parnaso tornou-se num dos mais significativos edificios
da arquitetura moderna da cidade do Porto, sendo obra de inicio de carreira do
supracitado arquiteto e testemunho da qualidade, ja expressa em outras obras deste
periodo, do seu trabalho. Por esse motivo esta obra foi, em 2013, classificada como

Monumento de Interesse Publico, na cidade do Porto. (Rocha, 2014)

O projeto foi concebido em 1955, depois da encomenda feita ao arquiteto
José Carlos Loureiro pelo compositor e professor de musica Fernando Corréa de
Oliveira, e oficialmente inaugurado em 1958, com um concerto do Trio Portugalia,
constituido pelos musicos Helena Sa e Costa (pianista), Henri Mouton (violinista) e

Madalena Costa Gomes de Araujo (violoncelista). (Silva, 2014)

A obra arquitetonica rompe com o estilo do regime, imposto em Lisboa e
adotado, com algum servilismo, no Norte de Portugal, uma vez que foi projetada por
um jovem arquiteto absorvido por convicgdes modernistas que tinha, como cliente,

um musico que procurava ir além daquilo a que estava exposto. (Loureiro, 2012)

Assim, situado entre as ruas de Nossa Senhora de Fatima e Oliveira Monteiro,
o edificio deveria erguer-se como simbolo de modernidade, com um programa que
unia habitagcdo, comércio e uma Escola de Musica, Ballet e Teatro. Esta foi uma obra
pioneira ao testar programas funcionais e conjugacoes espaciais originais, mas foi
também um edificio de confluéncia e resisténcia artistica, por ser lugar de encontro
entre todas estas formas de expressdo. A escola — Escola de Musica Parnaso —
acabou por originar a designagao de todo o edificado e por lhe acentuar o caracter

publico. (Rocha, 2014) (Salema, 2013)

26 Atual Super Bock Arena / Pavilhdo Rosa Mota
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Sinteticamente, poder-se-a afirmar que este edificio se caracteriza pela

articulagao de trés grandes corpos e pelo patio interior, destacando-se um especial
cuidado no tratamento das escalas (presente na articulacdo de todos estes
volumes), bem como na qualidade plastica global. Todavia, aquela que parece ser a
caracteristica mais gritante da fachada do referido edificio é a transparéncia da
composicado, conseguida pelo uso altamente expressivo do vidro. Este esta
particularmente presente na caixa de escadas envidragada e nas longas filas de

janelas, talvez por influéncia da arquitetura modernista que vingava na época.

Ao compreender que o ar fresco e a luz natural traziam beneficios para as
condi¢coes de habitagdo, o Movimento Moderno procurou atenuar a fronteira entre
interior e exterior, através de um novo olhar sobre as janelas e o vidro. Integrou,
assim, uma nova disposi¢cao desses elementos nas fachadas dos edificios, bem
COMO NOS Seus espacgos interiores, na sua forma, nos materiais, no uso da cor. No
Parnaso, a cor é utilizada como elemento afirmativo, quer nos tijolos amarelos (que
definem os dois lados do bloco residencial e os blocos residenciais - comerciais da
Rua Oliveira Monteiro), quer nos mosaicos cinzento-esverdeados que revestem as
superficies de betdo das varandas, marcando o limite de cada piso. Na verdade, a
opcao por estas cores mais claras, entre o branco e o azul/ verde acinzentado, podera
ter sido uma forma de suavizar, visual e sensorialmente, o peso da cor amarela,

contrapondo-a. (Askar, 2018)
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Imagem 32:
Edificio Parnaso,
Porto
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Imagem 33:
Planta 1° Piso
(cota do patio)
do Edificio
Parnaso

Imagens 34 e
35: Diferentes
perspetivas do
interior da 35
escada do
Edificio Parnaso
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Destacando-se pela auséncia de cor, o vao das escadas surge, entdao, como

elemento estranho, mas ndo por isso dissonante, na composi¢cdo global.

Demonstrando preocupagdes com o equilibrio entre os diferentes elementos

arguitetonicos e as suas formas, o arquiteto concebeu a cada um caracter proprio:

o corrimao é de madeira escura, as grades de ago sao pintadas de branco, os degraus

sd0 em terrazzo?” preto polido e foram utilizados azulejos nas paredes internas e na

viga. Numa primeira fase, o projeto propunha uma escada leve, clara e branca, tendo

acabado por dar lugar a versao ja descrita. (Askar, 2018)

Contudo, apesar da exploracao de todos estes materiais, aquilo que confere,

ao volume das escadas, uma textura tdo prdpria, considero ser, acima de tudo, o

tratamento da luz. Envolto em grandes painéis de vidro, permitindo a entrada de uma

grande quantidade de luz, este corpo pode revelar-se, metaforicamente, poema, ao

tornar a iluminacao sensivel, dotada de valor simbdlico atmosférico e, no limite,

espiritual. Deste modo, torna-se testemunho de que, tal como referido no primeiro

capitulo, a textura arquitetdnica pode ser conferida, mais do que pelos materiais,

pela luz e pela sensagéo - textural, visual e, sinestesicamente, auditiva -, que esta

transmite.

36 37

27 Material de construgdo composto por lascas de marmore, vidro e outros agregados fixados em

cimento ou resina; polido de modo a que o acabamento seja liso e brilhante.
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Imagem 36:
Interior da
escada do

Edificio Parnaso

Imagem 37:
Escada do
Edificio Parnaso,
vista exterior



O corpo principal desta obra engloba a Escola de Musica no piso térreo e a
parte residencial nos pisos superiores, na qual os apartamentos apresentam
diferentes tipologias e diferentes organiza¢des funcionais, que se foram alterando ao
longo dos anos. Sendo este um complexo que reline um programa muito completo,
€ inquestionavel que a parte residencial seja o seu atributo principal, pelo que se
torna indispensavel mencionar os apartamentos e a forma como estes foram

pensados.

Tendo na base uma organizagdo funcional muito bem definida, estes
integram, de forma geral, uma cozinha conectada a uma instalagcao sanitaria e a
lavandaria (com sistema de ventilagao natural, conseguida através da criagao de
uma abertura junto ao pavimento), uma sala comum onde coexistem as zonas de
estar e de refeicdo e um pequeno corredor que conduz aos quartos. Todavia, com a
apropriacao pessoal do espaco de cada proprietario, houve varios apartamentos que
sofreram alteragdes, nomeadamente a juncdo da cozinha e da lavandaria num Unico
espaco e a substituicao de vidro simples por vidro duplo nas janelas dos quartos e
das salas de estar, de modo a proporcionar melhores condicdes térmicas,

adaptando o edificio as necessidades de novas épocas.

A nivel de materiais, hd uma uniformizacao dos elementos que se repetem,
visivel, por exemplo, nas portas (tanto interiores como exteriores dos apartamentos).
Estas sdo compostas predominantemente por madeira e vidro, sendo que a madeira
é, nalguns casos, pintada de amarelo, noutros, pintada de branco, e contém nove
faixas horizontais de vidro (de 0,5 cm de espessura) ao longo da folha da porta. Ja no
interior, as paredes sao revestidas com reboco pintado de branco e a cozinha com
azulejos brancos. Todos os restantes pisos sdo cobertos com tacos de madeira tipo
parquet, excetuando as casas de banho, que sdo revestidas a marmore. As molduras
dos vaos sdao de madeira pintada de branco, conferindo-lhes um carater
particularmente leve e elegante e permitindo, também, a entrada de uma abundante
quantidade de luz natural no espaco interior. Em relagéo as varandas, estas utilizam
0S mesmos materiais externos, isto &, o piso é revestido com ladrilhos vermelhos e

uma das paredes laterais é revestida com tijolos amarelos. (Askar, 2018)
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Imagem 38:
Plantas dos
apartamentos
existentes  no
corpo principal
do Edificio
Parnaso

Imagem 39 e 40:
Portas que dao
acesso direto
aojardim



Imagem 41:
Plantas do
duplex original;
piso superior e
piso inferior,
respetivamente

Inicialmente, foi considerado, no projeto, criar um piso inferior que abrigaria
uma habitagdo autbnoma (uma casa na qual a sala de estar e o quarto estariam
voltados para o jardim interior, a0 passo que a cozinha, a lavandaria e um segundo
quarto ficariam junto a galeria de acesso), contudo, acabou por ser construido um

duplex no piso superior deste volume.

O duplex, que pertencia ao proprietario do edificio, incluia uma sala de jantar,
um espaco de arrumos e um quarto de hdspedes virado a sul, a par de uma area para
servigos virada a norte. Além disso, continha uma cozinha, uma area de servigo que
compreendia um quarto de empregada, uma despensa, uma lavandaria e duas casas
de banho (uma interior e outra com luz natural lateral). A entrada deste apartamento
era feita pelo piso superior, que tinha acesso direto pela escada comum do edificio,
e os dois pisos estavam ligados por uma escada em espiral, elemento de uso privado

que se destacava ao erguer-se com um desenho geométrico singular. (Rocha, 2014)
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O bloco da Escola de Musica, que também faz parte deste volume principal e
que se encontra, como ja referido, no piso térreo, tem a madeira como material
predominante, usada no chéo, revestido com tacos tipo parquet. Destacando-se o
antigo auditério como espago principal da escola, hoje transformado em
apartamento, este tem as paredes revestidas com tabuas de madeira onduladas e
com pranchas de madeira escura verticais, colocadas lado a lado com pequenos
vaos regulares entre elas. A opgcao por estes materiais justifica-se para colmatar
possiveis problemas acusticos, originando um espago que €&, até hoje,

particularmente favoravel a esse nivel.

O segundo corpo nasce da juncao de cinco blocos comerciais - residenciais,
pelo que, sendo aquele que alberga lojas, foi sofrendo algumas alteragdes de modo
a adaptar os espagos ao negocio de cada proprietario. Consequentemente, os
apartamentos que se encontram no piso superior aos espagos comerciais também
passaram por algumas adaptacodes, especialmente no que diz respeito aos materiais

de isolamento.

Ja o terceiro corpo corresponde a Escola de Ballet, que é composta por um
conjunto de espacos octogonais. O espaco principal é o saldo de Ballet que, coberto
por um telhado de duas aguas com chapas de zinco, contém trés clarabdias e trés
janelas verticais. Estas clarabodias, de diferentes geometrias, criam uma variagao
(quase coreografica) na entrada da luz e, consequentemente, na existéncia das
sombras no interior, originando diferentes atmosferas ao estarem mais ou menos

presentes consoante a altura do dia.

No interior, o teto é formado por pranchas de madeira, o piso é revestido com
tacos de madeira também e as paredes sao de tijolo vermelho. Este volume dialoga
com a forma do jardim (cuja geometria organica demonstra a importancia dada a
natureza, integrando-a no edificado e criando, assim, um espago intimo e
convidativo), opondo-se ao edificio da Escola de Musica, que se desenha em linhas

mais retas e definidas. (Askar, 2018)

Na verdade, o arquiteto preocupou-se em desenhar a maioria dos espagos
contornando as arvores ja existentes, garantindo a sua preservacgao. Isto é claro no
caso ja mencionado, do corpo da Escola de Ballet, mas também no lago, cuja forma

se justifica, precisamente, por este fator.
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Imagem 42:
Porta de
entrada da
Escola de
Ballet, virada
para o patio
interior do

Edificio Parnaso

Imagem 43:
Patio interior do
Edificio Parnaso

Imagem 44:
Fotografia  do
interior original
da Escola de
Ballet

O supracitado lago, de desenho curvo e sinuoso (em forma de amendoim),

imprime um carater organico a este espaco. As bordas do espelho de agua sao
revestidas com mosaicos entre o cinza e o prateado e o piso que o rodeia é composto
por blocos de pedra. No lado sudoeste do jardim foi desenhado um pequeno
anfiteatro ao ar livre, pensado para realizar pequenos espetaculos. Para além deste
que é o patio principal, existe, numa outra area exterior, um jardim de dimensdes
menores com um pequeno lago retangular cercado por mosaicos também cinza-
prateados. Contudo, este tem cerdmica azul-clara, tanto no fundo como nas laterais
internas, e um banco de forma sinuosa que o atravessa de um lado a outro. Com uma
representagao abstrata composta por mosaicos de diferentes cores (vermelho, azul
e ciano), este banco foi projetado pelo artista portugués Julio Resende?. O corredor

exterior que comunica com estes dois patios apresenta um material diferente dos

28 Julio Resende (1917 - 2011) foi um pintor portuense, autor de uma vasta obra desenvolvida entre os
anos 30 do século XX e a primeira década do século XXI.

62



restantes existentes no Parnaso: foi-lhe colocado um mosaico irregular feito com

pedagos de marmore branco. (Askar, 2018)

Sendo, o jardim, um elemento importante no edificio, a presenga da agua e o
efeito do seu reflexo podem ser vistos como forma de reforgar a transparéncia ja
caracteristica de parte do edificado. Este acaba por conferir, a obra, maior coeréncia
e musicalidade, numa fusdo entre natureza e construido, vidro e opacidade, luz,

reflexo e movimento.

Em relagado as fachadas, cada uma tem caracteristicas proprias. A fachada
principal, virada para a Rua Nossa Senhora de Fatima, caracteriza-se pelo volume,
vertical e transparente, das escadas e pelo corpo principal do edificio. Averticalidade
referida é contraposta com a horizontalidade das galerias, bem como pela
disposicdo ritmada das janelas, sequencialmente alinhadas, introduzindo uma
pulsacao regular a composi¢ao. Contudo, esta é interrompida, ou transformada, no
piso térreo e no ultimo piso, nos quais existem variacdes provocadas, por exemplo,
pelo elemento acima da porta, que enfatiza a entrada frontal do bloco residencial, e

pela opgao de colocar uma varanda Unica no ultimo andar.

Curiosamente, ambos os elementos podem ser encontrados na Villa Stein,
projeto de 1926 de Corbusier, revelando, assim, uma das inspiragdes de Carlos

Loureiro. (Askar, 2018)

Na verdade, a cadéncia descrita da presente fachada é muito musical, ndo s6
pela existéncia de um elemento que se repete em todos os andares, criando um real
sentido de ritmo, mas pelo facto de esta presenca repetitiva culminar numa
interrupcdo, uma mudanca na composicao. Assim, a fachada pode facilmente ser
lida como uma partitura arquitetonica, em que repeticado, contraste e variagao

compodem a melodia visual do edificio.

A mesma ideia de desenhar um ritmo assente na repeticdo e variagao esta
presente na fachada sul. Esta é composta por superficies planas, cada uma com trés
janelas em todos os andares a excegao do ultimo, que € isento de aberturas para o

exterior.

Cada piso é definido por linhas verticais e horizontais, sendo que os planos
das varandas conferem, a fachada, uma sensagao de maior profundidade. Existe um

ritmo de organizagao, a partir da repeticao do desenho de quadrados, que é comum
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aos trés primeiros andares e que se reflete da seguinte maneira: os quatro primeiros
quadrados correspondem a apartamentos de 110 m? e os dois quadrados seguintes
a apartamentos de 60 m® Além disso, os tijolos amarelos, que estdo sempre
presentes em toda a composicéo, revestem a parede do lado direito. Em relagdo ao
piso térreo, este destaca-se pelo uso de materiais diferentes, devido ao programa
especifico que abriga - a Escola de Musica. Também no auditério, as molduras dos
vaos sdo de madeira, mantendo a sua cor natural, ao passo que no resto do edificio

sdo de madeira pintada de branco. (Askar, 2018)
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Imagem 45:
Algado Rua
Nossa Senhora

de Fatima | —— (

Imagem 46: i | | [TTITTl [T
Algado Sul
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A fachada este caracteriza-se por um jogo de volumes singular: o contraste
entre o corpo vertical do bloco residencial, que € visivel em todos os algados, e as
lojas e os apartamentos de acesso direto, distribuidos em quatro volumes cubicos

mais baixos, que acentuam a horizontalidade da composigéo.

A repeticao destes elementos geométricos tridimensionais mais baixos,
regulares e encaixados, confere um ritmo e, em simultaneo, um movimento a esta

fachada.

Nestes corpos encontram-se as lojas, no piso térreo, e apartamentos
distribuidos nos dois outros andares, nos quais as lajes horizontais determinam duas
funcdes distintas (residencial e comercial). Os quatro cubos contém, entdo, dois
apartamentos (dois cubos por apartamento), a exceg¢ao do ultimo, que pertence a
um terceiro apartamento, situado na parte superior do corpo da Escola de Ballet. Os
acessos aos apartamentos sado feitos em forma de acesso direto por portas de
madeira pintadas de branco. A nivel de materiais, esses que acentuam a
musicalidade da obra, essencialmente pela sua textura e cor, encontra-se o vidro,
alvenaria de tijolos e mosaicos de duas cores, azul-claro e branco, aludindo ao

material utilizado nas restantes fachadas. (Askar, 2018)

A fachada oeste destaca o peso vertical do edificio, apresentando coeréncia
nos materiais utilizados com o conjunto, ao perfazer um plano de tijolos amarelos,
com uma fileira de mosaicos brancos a distinguir as lajes. Além disso, contém uma
pequena janela em cada piso, nos quatro primeiros andares, todas alinhadas

verticalmente, e varandas no ultimo.

65

Imagem

47:

Algado Oeste

Imagem
Algado Este

48:



Imagem 49:
Fachada interior

Imagem 50:
Blocos
Comerciais-
Residenciais
virados para a

rua Oliveira
Monteiro
Imagem 43:

Fachada Rua
Nossa Senhora
de Fatima e
fachada oeste
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Imagens 52, 53,
54: Pormenores
das fachadas
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PECAMUSICAL

Se na primeira parte desta dissertacao se priorizaram as relagdes entre a
arquitetura e a musica de um ponto de vista técnico e objetivo, agora sera vincada a

dimensao expressiva, inerente a qualquer arte e a sua interpretacao.

Deste modo, sera colocado na pratica o exercicio a que me propus
inicialmente: apds o estudo do Edificio Parnaso nasceu aideia de musicar alguns dos
seus espacos, nao s6 como forma de os interpretar, mas também com a intencao de
lhes acrescentar uma nova camada. Ao transforma-lo — edificio - numa dimenséao
sonora e, por isso, temporal, procurei criar lugares que pudessem ser vividos através
da escuta. Na sugestdo de escutar a arquitetura, o que antes se exibia como objeto
de contemplacédo ou de uso essencialmente funcional, apresenta-se, agora, como

convite a uma experiéncia sensorial, imersiva e interpretativa.

Na verdade, a arquitetura, mais do que uma percegao visual, origina lugares
para serem vividos, explorados e descobertos pelo corpo. Por isso, como afirma

Baeza, os espagos sdo sempre construidos em fungao desse principio:

“o ponto de partida da arquitetura é o Homem como ser corpdreo e

com peso.” (Baeza, 2011, p. 36)

Porgue a arquitetura é a relagédo entre o corpo e o0 espacgo, € a musica e a
danca tém, por tendéncia, uma ligacao inerente entre si, percebi que a melhor forma
de criar musica para um edificio (que, entre outras fungoes, foi também uma Escola
de Ballet), seria usar o corpo como ferramenta de criagdo. Assim, nasceu a ideia de
registar uma bailarina a interagir com o edificado, propondo-lhe o desafio de viver,
através do gesto improvisado, cada espaco. A partir da observagéo dessa geometria,
isto é, do movimento através do qual o corpo que dancga dialoga com o espago, criei

a musica.

Este cruzamento de linguagens e sentidos vai ao encontro de algo que ja

havia sido escrito, analogamente, por Alvaro Siza:
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“Ougo uma sinfonia (...) ou a relagdo entre tema e
improvisagcdo no jazz. Uma nota segue-se a outra, de forma
insubstituivel (...) surgem por vezes inesperadas ruturas (...) Assim
acontece com a Arquitetura, com o fluir das formas e dos espacgos {(...)
Assim acontece na sucessédo de gestos de um bailarino. Ha geometria

no poisar do pé” (Siza, Textos 02, 2018, p. 151)

Desta forma, a determinadas areas do Parnaso foram associadas faixas de
audio de musica composta inteiramente por mim. Ha uma ordem de audigdo que
proponho, de forma a reproduzir o percurso feito por mim e pela bailarina. Todavia,
todas estas faixas podem ser ouvidas isoladamente, ou sequencialmente em
qualquer ordem, criando, desse modo, outros percursos e ambientes. Podem
também ser repetidas as vezes que se quiser, tanto quanto tempo se quiser estar em

cada sitio.

Imagem 55:
Vista exterior
das escadas do
Edificio
Parnaso, com a
presenga da
bailarina

55

69



O PROCESSO CRIATIVO

Como qualquer processo criativo, este teve, na raiz, perguntas.

Houve um conjunto de questbes que foram fundamentais para orientar o
desenvolvimento do projeto, destacando-se, entre elas, as seguintes: de que forma
pode ser atribuida uma complementar, ou até nova, dimensao a um edificio, em
particular a um lugar que é centro de confluéncia de diversas artes? Qual o objetivo
deste exercicio e desta composi¢cao? Quais sdo 0s aspetos espaciais que mais me

interessam explorar e quais aqueles que pretendo transmitir através desta musica?

Mais especificamente, questionei a possibilidade de transportar a
experiéncia do espaco para outros sentidos, para além da visdo, explorando
estratégias composicionais que permitissem a vivéncia espacial através de

estimulos sonoros.

Procurei também compreender em que medida a integragdo da musica num
espaco arquiteténico pode ser interpretada como transformagdo ou como
enriquecimento estético: a musica possui, de facto, um poder transformador ou
constitui apenas um complemento a percecdo do espaco? A intervencdo que
proponho contribui, de alguma maneira, para uma melhoria do espaco ao

conferir- lhe uma outra leitura?

Para responder a estas questbes, o ponto de partida foi a observacao.
Comecei por identificar as varias formas que existiram de associar a arquitetura a
musica, explorando exemplos de projetos existentes ao longo da Histdria nos quais
a diluicdo das fronteiras disciplinares abriu, efetivamente, caminho para novas
formas de pensar e onde foi, além disso, possivel reconhecer o potencial criativo

dessas praticas interdisciplinares.

Percebi que, por um lado, podem fazer-se correspondéncias diretas entre

fachada, planta e elementos estruturais com ritmo, harmonia e texturas.

A obra Metastaseis, ja referida no anterior capitulo, que deu origem ao

Pavilhao Phillips teve, na propria base, elementos arquiteténicos: as curvas
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parabdlicas da planta do edificio tém influéncia direta nos glissandos?® ouvidos na
obra musical. Um outro exemplo pertinente é a Stretto House®. Neste projeto,
colocam-se em causa os limites da arquitetura, com o intuito de descobrir novas
conexodes, ao realizar-se uma tradugao literal da musica para a forma construida.

(Morimoto, 2017)

Compreende-se, porque estudar manifestagbes artisticas pressupode
entender o contexto histdrico-social de uma determinada época, a importancia
deste tipo de trabalho, a época e ao contexto. Na verdade, o século XX foi um século
marcado por profundas alteracdes a nivel politico-social, o que levou ao surgimento
de varias vanguardas artisticas, ndo s6 na arquitetura, como também noutras artes,

musica inclusivé, proporcionando a exploracao de projetos desta natureza.

Contudo, ndo descartando a importancia que projetos com caracter
semelhante aos referidos tiveram, este tipo de trabalho parece-me, a luz da
atualidade, forcado. Tal como defendido no artigo Spatial Polyphony: Virtual
Architecture Generated from the Music of J.S. Bach, o exercicio de fazer umatraducao
literal entre fachada arquitetdnica e musica pode ser destituido de profundidade e
esta transposicao exata, ainda que porventura atrativa, pode originar solucoes
conceptualmente frageis, especialmente se carecer de uma mediacao critica do

autor durante o processo. (Christensen & Schnabel )

Steven Holl afirma, sobre o processo de criacao da Stretto House, que “a
medida que os limites entre diferentes disciplinas se dissolvem, surgem novos canais
potenciadores de novas formas de pensar” (Christensen & Schnabel, p. 503). Neste
contexto, é facto que o desenvolvimento tecnolégico facilitou o aparecimento de
novas possibilidades para a exploracéo de relagdes multidisciplinares. A criagdo de
pardmetros acusticos e espaciais, por exemplo, permitiu redefinir tanto a mdsica
quanto formas arquiteténicas. O mesmo acontece com processos como aqueles
nos quais a forma arquitetdonica é gerada a partir de dados fornecidos por uma fonte

externa, nomeadamente a musica. (Christensen & Schnabel )

2% Efeito sonoro obtido pelo deslize rapido entre duas ou mais notas, produzindo um som continuo, ao
invés de nota por nota.

30 Stretto House (1989-1992) é uma obra projetada pelo arquiteto Steven Holl em Dallas, Texas. Esta foi
inspirada na pega Music for Strings, Percussion and Celesta (1936) de Béla Barték. O conceito de
“stretto”, termo musical que designa a sobreposigdo de temas numa fuga, é traduzido em arquitetura
pela justaposicao ritmica de volumes e materiais distintos, criando uma correspondéncia entre
estrutura espacial e composigao musical.
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Imagens 56 e
57: Perspetivas
exteriores da
Stretto House

Imagem 58:
Algado este da
Stretto House

East elevation
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Imagem 69:

Planta do
Museu Judaico
de Berlim

Imagem 60:

Vista exterior do
Museu Judaico

de Berlim
Imagem 61:
Interior do
Museu Judaico
de Belim



Todavia, estas técnicas poderao ser ferramentas interessantes como veiculo
para a criagcdo, mas hdo como um fim em si, uma vez que dependem sempre de um
mediador humano, devido a sua faculdade de julgamento, para fazer a ponte entre a

matéria-prima crua e o resultado. (Christensen & Schnabel )

Uma abordagem radicalmente distinta € aquela presente no projeto do
Museu Judaico de Berlim®, no qual Libeskind opta por realizar uma tradugéo
conceptual da mdusica, inspirando-se nas ideias musicais da Opera inacabada

Moisés e Ardo*2, ao invés de se guiar pelos seus elementos formais.

Se, na 6pera, existe um didlogo entre as duas personagens principais que é
marcado pelo siléncio, como reflexo de uma crise cultural e espiritual e, em
simultaneo, simbolizando a tensao entre os conceitos de auséncia e presenga, na
obra arquiteténica ha um conjunto de espacgos vazios e de becos. Na verdade,
durante a concecdo do projeto, o arquiteto afirma ter realizado trés modelos
diferentes do edificio e golpeado cada um deles com um diapasao, procurando
escutar a musica inerente aos diferentes espagos e, com isso, compreender a
qualidade transcendente e intangivel que pudesse estar, em cada um, presente.

(Glancey, 2007)

Deste modo, uma alternativa a traducéo literal entre um edificio arquiteténico
e musica, e no seguimento da abordagem de Libeskind, é a exploracdo da dimenséao
sensorial do espaco tendo em conta a sua vivéncia funcional. Podia, por isso, para o
desenvolvimento do meu projeto, optar pela experiéncia sensorial como meio para a
composicao, procurando compreender que tipo de sensacdes despoleta o espaco
ao qual me entrego e como posso comunica-las pela musica. Contudo, este
caminho levanta um problema metodoldgico: em que medida tal abordagem podera

tornar-se excessivamente subjetiva e pessoal?

A atmosfera de um espaco €, segundo Zumthor, a intensidade de sentimento
ou o humor evocado pelas caracteristicas fisicas do lugar. Essas atmosferas sao

percebidas de forma subjetiva, individualmente, mas também partilhadas por todos

310 Museu Judaico de Berlim é um projeto de 2001, localizado em Berlim, do arquiteto Daniel Libeskind.
32 Moisés e Ardo é uma dpera inacabada do compositor austriaco Arnold Schoenberg, iniciada em 1930

e interrompida em 1932. O tema da o6pera ronda o conflito entre a ideia e a palavra, explorando a
dificuldade humana de expressar a fé.
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aqueles que experienciam o mesmo ambiente. (Zumthor, 2006) Também Schafer
refere que a arquitetura e o ambiente sonoro criam atmosferas que séo,
simultaneamente, experiéncias individuais e coletivas, influenciando a percegéao e

interacao entre as pessoas e o espago. (Schafer, 1977)

Se ambas as areas tém, na sua génese, a comunidade como elemento
fundamental e a experiéncia, seja arquitetdnica ou musical, presume
simultaneamente uma dimensao individual e uma dimenséo coletiva, de que forma
se pode estender para algo plural aquilo que esta, inevitavelmente, marcado por uma

percecao individual?

Reconhecendo que a percegcdo de um espago é influenciada por fatores
como luz, som, materialidade e escala, a arquitetura deve ser projetada para
envolver todos os sentidos, criando ambientes que proporcionem experiéncias tao
significativas quanto imersivas para aqueles que a habitam. Assumindo que os
elementos supracitados podem evocar sensagdes tao pessoais como universais,
poder-se-a concluir, a par de Zumthor, que, através da arquitetura, é possivel criar
atmosferas que sdo experienciadas individualmente, mas sempre inseridas num

lugar comum. (Zumthor, 2006)

Neste sentido, embora a experiéncia do espaco seja individual, ndo podera
ser negada a existéncia de pardmetros globais relativos a presenga humana. As
componentes arquitetdnicas podem ser trabalhadas de modo a criar atmosferas que
ressoem coletivamente, ndo atendendo apenas as percegbes individuais, mas

também as dimensdes e necessidades comuns do corpo humano.

“Toda a arquitetura é feita em fungdo do Homem, toda a geometria
que delimita as medidas, os numeros, as proporgées, as formas. Por
isso € indispensavel saber as medidas e o efeito que estas tém sobre
o0 Homem, pois existe uma relagdo de distdncia numérica entre este e

0 espacgo e as formas que o compébe.” (Baeza, 2011, p. 47)

Diria entdo que, mesmo que nem todos os seres humanos sejam idénticos

nas suas dimensdes, poder-se-a generalizar uma dimensao comum a esse animal.
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Desta reflexdo nasceu a ideia de a leitura do espaco ser feita, primeiro, pelo

corpo.

Se um corpo danga seguindo as diretrizes que o préprio espaco lhe da, entao
0 corpo esta a ler o espago que para si foi desenhado. Porque um edificio ndo é sé
para olhar, mas sim para viver, foi proposto a uma bailarina explorar o espacgo através
do gesto, enquanto era observada e registada, através da filmagem e da fotografia.
Estes registos foram fundamentais para a criagdo musical, que surgiu, assim, como

consequéncia da experiéncia de um corpo no espago.

A transformacéao do edificio numa caixa de musica foi das primeiras imagens
que me surgiram. Depois pensei no percurso, como é que cada espago poderia
ganhar uma nova roupagem através de uma dimenséo que, até entao, nao existia?
Deste modo nasceu o plano de musicar os varios espagos que existem, cada um a
sua maneira, no conjunto dos gestos dancados da bailarina. Na tentativa de
acentuar, pela musica, o carater de cada um, vincando as suas caracteristicas e
procurando acrescentar-lhe algo novo, a composicado partiu da observacao da

interacao entre um corpo e cada espaco por ele percebido.

Contudo, daqui nascia outra pergunta: qual € o principal objeto a ser
musicado - a coreografia do corpo, a espacialidade arquitetdnica ou a experiéncia do

percurso?

Rapidamente compreendi que, no exercicio desenvolvido, o objeto nédo se
poderia restringir a um Unico elemento. Este surge da interagao entre coreografia,
espacialidade e experiéncia do percurso. Se os movimentos da bailarina sdo uma
leitura direta do espaco, a musica criada a partir desses movimentos comunica-o. A

experiéncia do percurso surge depois, possibilitada pela audigdo da musica.

Consequentemente, delineei os espacos do Edificio Parnaso que me
pareceram mais interessantes musicar. Esta selegao resultou de uma leitura critica
das suas dindmicas de uso, tendo-me focado maioritariamente nas zonas comuns.
Os quatro cubos que dizem respeito a zona comercial (que desenham a forma do
jardim e sao virados para o exterior) tém uma grande independéncia em relagédo ao
restante edificio, pelo que, apesar de corresponderem a uma zona de uso publico,

ndo foram considerados. Relativamente aos espagos privados, estes que estdo
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marcadas pelas vivéncias individuais dos respetivos habitantes, a abordagem foi

feita numa das habitagdes do rés-do-chéo.

Destacam-se, entdo, os seguintes espacos: o volume das escadas, a galeria
do rés-do-chao (aqui em representagdo de todas as outras, uma vez que se repetem
Nnos pisos superiores), 0 patio mais pequeno associado a Escola de Mdusica, o
corredor que serve de passagem entre este e as traseiras do complexo, o grande patio

e um dos apartamentos (ho caso, um T1).

Vistas as aproximacgdes, sob varios dngulos, ao que proponho como ideia

central desta dissertagao, cabe dizer em sintese em que esta se consubstancia.

Assim, o processo de criagdo passou pela observacao de uma bailarina a
interagir com os diferentes espagos do Parnaso, de forma totalmente improvisada.
Descobrindo o edificio pelo corpo, suscita a composi¢cao musical que, por sua vez,

ilustra a referida interpretagéo da arquitetura pela musica.
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COMPOR(COM) O ESPACO

Reconhecendo a singularidade de cada um dos espacos selecionados do
Edificio Parnaso, e porque cada ambiente é dotado de identidade sonora prépria, o
processo criativo assentou numa abordagem diferente para cada lugar. Todavia,

globalmente, as pegas musicais, juntas, refletem a organizacao espacial do edificio.

De uma forma abrangente, para compor a musica, recorreu-se a associagao
entre aspetos musicais que remetessem para caracteristicas arquitetdnicas
especificas, desde logo as ressonancias associadas aos vazios e a densidade sonora
associada aos cheios. Contudo, foram os gestos da bailarina os principais elos de

ligacao entre ambientes, texturas, funcdes e elementos (musicais e arquitetonicos).

Ao visitar o edificio, compreendeu-se que, se nuns espacos faria sentido dar
total liberdade a bailarina para os explorar e com eles comunicar intuitivamente,
noutros surgiu a necessidade de fazer a aproximagao corpo-lugar de uma forma mais

intencional, explorando elementos arquitetonicos particulares.

A danca existe, deste modo, como ferramenta e inspiragao para o processo
criativo, para ainterpretacao e, naturalmente, paraa composicao, nao obstante o seu
valor intrinseco no bindmio danga-musica que pretende aproveitar a legibilidade do

lugar.

Na verdade, o processo de criagao, gravagdo e materializagao de qualquer
projeto musical apresenta afinidades multiplas, a nivel metodolégico, com o
processo de concegao, execucao e concretizagao de um projeto de arquitetura. Nao
sendo, o projeto aqui apresentado, excegdo, podera ser facilmente tragcado um

paralelismo entre ambas as formas de projetar e realizar.

Tanto numa area como na outra, o processo de tornar uma ideia abstrata em
algo palpavel - visivel ou audivel - implica defini-la, experimenta-la e recorrer, na
pratica, a capacidade, tanto de desenvolver, como de sintetizar. No caso presente, a
ideia abstrata foi a possibilidade de o corpo ser ponto de confluéncia entre
arquitetura e musica, absorvendo a primeira para originar a segunda, através da

minha interpretacéao.
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Um outro aspeto comum a ambos os processos de criagdo € a tomada de
decisbes. Por exemplo, neste contexto, a escolha dos instrumentos desempenhou
um papel paralelo a selegdo dos materiais que integram um projeto arquiteténico. Tal
como o arquiteto escolhe os materiais em fungao das qualidades fisicas, plasticas e
estéticas que pretende conferir ao espacgo, a escolha dos instrumentos baseou-se
nas caracteristicas préprias de cada um, nomeadamente o timbre, de modo a
construir uma obra musical que fosse ao encontro da minha interpretagao sobre a

obra arquiteténica em questéo.

Assim, a selecao da instrumentacao - percussao e voz - prendeu-se com O
facto de estes serem formas de producao sonora que se aproximam, mais ou menos
diretamente, do corpo: a voz por ser produzida pelo préprio e a percussao pela
ligacao organica ao ritmo, a par da possibilidade vasta a nivel timbrico. Nesta linha
de pensamento, por alusdo a presenca da natureza no complexo arquitetdnico
Parnaso, um dos instrumentos percussivos com mais protagonismo na musica é o
vibrafone, pela sua sonoridade metalica que facilmente alude a 4gua e a elementos
naturais. Deste modo, a instrumentagao desta obra musical é composta por voz,
vibrafone, duas congas e prato suspenso. Para além da componente acustica, é
também de considerar o trabalho de pds-producgéo sonora, na qual se recorreu a

manipulacéo eletrénica dos sons gravados, a fim de ampliar as suas possibilidades

timbricas e espaciais.

A nivel de execugéao, tal como acontece na arquitetura, foi fundamental a
colaboracgao de varios intervenientes: desde logo a bailarina, para a concretizagao
do conceito, a compositora, para a composi¢cdo musical, os instrumentistas, para a
execugao dessa mesma musica, e o técnico de som, para a gravacgao e o trabalho de

pos-producéo, realizado em conjunto com a autora do projeto.

O facto de o projeto ser, inevitavelmente, colaborativo, aproxima-se do modo
como, na fase do projeto de execugao arquiteténico, também o arquiteto necessita
de um conjunto de técnicos de outras dreas para que se possa concretizar a obra,
existindo ajustes em funcéo das necessidades que sdo impossiveis de prever. Deste
modo, nesta fase de execucéo, foram fornecidas partituras aos musicos, da minha
autoria, tendo sido dada, durante as gravacdes, margem deliberada para ajustes
conjuntos a musica, previamente existente apenas no papel. Posso, por isso, afirmar

que o estudio de gravagao constituiu um espago de experimentagao pratica e de
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confluéncia entre concegdo e execugado, a partir dos ensaios videograficos

executados com a bailarina no Edificio Parnaso.

Concluindo, torna-se claro que o processo de conceber um projeto musical
passa por etapas analogas a concegcao de um projeto arquitetonico: ambos se
revelam intrinsecamente coletivos, igualmente sensiveis e necessariamente
flexiveis, existindo lugar para a articulagdo entre o planeamento rigoroso e a

imprevisibilidade das circunstancias.

No exercicio proposto na parte pratica da presente dissertagéo, ao escutar a
arquitetura e, assim, compor (com) o espaco, demonstra-se que, trate-se de som ou
de espacgo, a obra serd sempre produto de uma relagdo dindmica entre ideia e

interpretagao, matéria, experiéncia e interacgéao.
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PATIO |

O patio mais pequeno do Parnaso € um lugar exposto porque pode ser visto
da rua Nossa Senhora De Fatima, o que lhe confere uma dimenséo quase publica,

ainda que 0 acesso ao mesmo seja inteiramente privado.

Musicalmente, usei como base o vibrafone, procurando tirar partido da sua
sonoridade para criar, através da harmonia e do movimento organico, uma textura
que aludisse a agua. Esta ideia partiu do movimento que o corpo executou
instantaneamente. Mal chegou ao espaco, foi imediata a aproximacéao da bailarina a
agua do pequeno lago retangular que la se encontra: espreitou-o, procurou vé-lo de

perto, mas nao se demorou nele.

De forma geral, neste lugar, os seus movimentos foram sinuosos e curvos,
adjetivos que facilmente se aplicam a configuragdo do banco que la existe, de Julio
Resende, ja referido no inicio do presente capitulo, aquando da analise e explicacao

do edificio em causa.

A interacdo com este banco, que se assemelha a uma serpente, foi
particularmente interessante, ja que este elemento arquiteténico pareceu convidar
a fluidez do gesto, transformando-se num jogo de alturas e de alternancia entre
impulso, instabilidade e estabilidade. Este jogo procurei interpretar pelo canto,
através de articulagdes tremidas e fraseados frageis, ainda assim doces e

consoantes com a harmonia base do vibrafone.
Por fim, a danca terminou numa interagao delicada com uma arvore.

Tendo em conta que o edificio foi construido com base no principio da nao
destruicao da natureza, contornando, por isso, as arvores pré-existentes, e sendo
esta uma informacdo desconhecida pela performer, foi bonito testemunhar a
correspondéncia entre a concegao do projeto e o movimento espontdneo. Daqui
surgiu a ideia de incorporar, na musica, a respiragao audivel intencional da cantora

alternada com a melodia, como alusao a arvore, a natureza, ao corpo e avida.
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Imagens 62, 63,
64 e 65: Registo
fotografico da
interagao
corpo-espago
entre a bailarina
e o patio mais
pequeno do
Edificio Parnaso



PASSAGEM

Pa-ssa-gem

“Ato ou efeito de passar, lugar por onde se passa, musica interposta entre cenas ou
temas” (Dicionario Priberam)

No meio dos dois patios existe um corredor que funciona como uma
passagem entre ambos. Sendo este um local de transigéo, a velocidade dos gestos
da dancgarina foi, previsivelmente, mais rapida. Sendo um corredor estreito, quando
comparado com os dois espagos que une, a escala do corpo tornou-se,

repentinamente, mais proporcional.

Neste contexto, a bailarina iniciou o movimento de forma imediata,
respondendo intuitivamente ao espago e comunicando diretamente com as
paredes, tocando-lhes como quem procura alargar a distdncia de uma a outra.
Chegando a porta, emergiu um momento de descoberta: uma vez que vinha do patio
mais pequeno, deparou-se com o grande lago do patio maior. Por isso, antes de
passar para o exterior, parou, demorou-se na paisagem que se exibia a sua frente, e

sO entao avangou.

Deste modo, musicalmente, recorri apenas ao vibrafone e escrevi,
literalmente, uma passagem?®® em torno da harmonia que ja tinha escrito para o patio,
uma vez que essa atmosfera exterior esta, também aqui, muito presente. O final
desta musica fica em aberto, através de um acorde que fica a ressoar suspenso no
tempo, aludindo a surpresa do corpo quando este chegou a porta e abrindo espaco

para que a imaginagao conceba aquilo que existira do lado de la.

% Na musica, a palavra "passagem" pode significar uma transicdo entre duas partes
principais, como uma “ponte” (“bridge”). Esta caracteriza-se, geralmente, por conferir fluidez
e movimento melddico ou harménico a peca.
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Imagens 66, 67
e 68: Registo
fotografico da
interagao
corpo-espago
entre a bailarina
e o corredor
entre patios do
Edificio Parnaso



PATIO Il

O patio interior é o lugar em torno do qual se organiza todo o complexo.

Neste, a primeira interagdo da dancarina foi, uma vez mais, com a agua,
reforgcando o caracter de destaque que o lago tem no espacgo: este é, de facto,
protagonista. Desse modo, utilizei exatamente a mesma base harmdnica da musica
do primeiro patio, tocada também pelo vibrafone, e recorri a voz para criar, numa

camada sobreposta, os outros gestos desta dancga sobre arquitetura.

A dancarina percorreu a berma do lago sinuoso, através de movimentos
tremidos para nao cair, tendo-se, depois, aproximado da agua para ver o seu reflexo.
De seguida, explorou alguns elementos vegetais do jardim e moveu-se em torno

deles (com eles também).

Neste patio, pedi-lhe que prestasse atengao aos detalhes dos materiais que
o rodeiam, o que deu origem a um movimento diferente de todos os executados até
entdo: tirando partido das marcagdes dos quadrados do pavimento, a bailarina
saltou entre eles, criando padrdes verdadeiramente ritmicos, lembrando o “jogo da
macaca” e remetendo, assim, a um mundo infantil. Ao trazer, metaforicamente, as
criancas para o jardim, imprimiu vida a um espacgo que tinha convidado, até ao
momento, a movimentos calmos, demorados, sem pressa. Deste modo,
musicalmente introduzi instrumentos percussivos sem altura definida, para que o

foco passasse a estar no ritmo.

De forma geral, para esta peca, recuperei o material com que compus a
musica do patio mais pequeno, mas desenvolvi-o noutra direcdo. Além disso, o
tempo desta musica € o maior, em comparagao com as outras, porque 0 espago é

também o de maiores dimensoes.
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Imagens 69, 70,
71,72, 73: Registo
fotografico da
interacdo corpo-
espago entre a
bailarina e o patio
maior do Edificio
Parnaso



Imagens 74, 75,
76, 77: Registo
fotografico da
interagao
corpo-espago
entre a bailarina
e a galeria do
rés-do-chdo do
Edificio Parnaso
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GALERIA

A galeria simboliza uma parte do edificio objetiva, dona de uma funcéao clara:
fazer a ligacao entre o atrio (onde se encontram os acessos verticais) e as entradas
dos apartamentos. Assim, o proprio ritmo de exploragado deste espaco, por parte do

corpo, foi rapido, pragmatico e funcional.

A inspiracao para a forma da musica foi o ponto de fuga, uma vez que a
galeria, quando vista de frente, afunila progressivamente, conduzindo o olhar (e, por

analogia, o ouvido), para um s6 ponto.

Este estreitamento espacial foi convertido musicalmente através de um
crescendo gradual, do inicio até ao fim, traduzindo o trajeto da bailarina feito a partir
do ponto de convergéncia: a porta. Por isso, sendo uma peca escrita s6 para voz,
iniciei o canto num sussurro, passando para a exploragdo de uma s6 nota e

concluindo-a num acorde.

Além disso, registei trés gestos centrais executados pela performer. Primeiro,
ainteracao com a porta (com a qual ela brincou, abrindo-a e fechando-a, e explorou
0 seus materiais, o vidro e a madeira); segundo, o movimento pendular, como
constatacao da largura do corredor (que é pouca) e terceiro, a procura pelo exterior,
prestando atencdo aos momentos em que a galeria tem vidro, em vez de parede

opaca, permitindo olhar para a rua.

Desta forma, musicalmente, trabalhei em torno de trés elementos,
correspondentes a cada gesto referido: uma melodia ascendente, um ritmo
sincopado e uma harmonia que invocasse o confronto entre espaco exterior e

interior.
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ESCADAS

O volume das escadas configura um espacgo de ligacao, marcado, como ja foi
referido, pela luz natural e transparéncia. Este eixo de circulagao € um dos corpos
que se destaca no Edificio Parnaso, essencialmente pela sua verticalidade
acentuada, evidenciando, desta forma, o contraste da escala humana e da escala

arquitetonica da estrutura.

Assim, a leitura do corpo sobre o espagco desenvolveu-se a partir da
exploragcdo dessa verticalidade, presente no movimento de subir e descer os
degraus, de tocar o corrimao ou tatear a superficie ceramica, acabando também por
traduzir a percecao ritmica do mesmo. Além disso, esta leitura foi transmissora da
tensdo entre o gesto vertical e o gesto contido, revelando a dualidade entre a
imponéncia volumétrica que se observa no exterior, com a despretensdo do espago

interior.

A nivel musical, a relacdo vertical foi expressa através de motivos
ascendentes, com movimentos melddicos ciclicos, intercalados por pausas que

aludem a oscilagao entre circulagcédo e paragem (suspenséo).

A opcao porinstrumentos percussivos com timbres mais metalicos reforca a

transparéncia e a frieza do material existente neste espaco, enquanto o uso de

ressonancias sugere a reverberacao natural existente em cada patamar.
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Imagens 78, 79,

80: Registo
fotografico da
interagao

corpo-espago

entre a bailarina
e as escadas
principais do
Edificio Parnaso



APARTAMENTO

Sendo, o Parnaso, um edificio essencialmente residencial, foi indispensavel

a execucgao do presente exercicio numa das habitacdes.

Um dos maiores desafios de o realizar num apartamento (um T1 que mantém
toda a configuracao original) foi proceder a leitura daquilo que sdo elementos da
arquitetura de Carlos Loureiro e o que, pelo uso pessoal dos seus moradores, sao
elementos decorativos dos préprios. A verdade é que, se a arquitetura s6 se torna
completa quando é, depois de construida, utilizada, poder-se-a afirmar que existe
uma dualidade no que diz respeito a quem pertence esta casa. Se, por um lado, foi o
arquiteto que a fez nascer, por outro, o residente € quem se apropria da mesma,

imprimindo-lhe vida.

Uma vez que este foi 0 Unico espacgo privado a ser registado, musicalmente é
também aquele que mais se distingue dos outros. Neste caso, a musica € puramente
eletrénica, precisamente para contrastar com o material utilizado na musica de
todos os outros espacos, que sao lugares de uso comum. Optei por criar uma base
que se repete em loop e acrescentar motivos ritmicos que acompanham os
movimentos da bailarina. Procurei seguir os gestos do corpo de uma forma mais
exata, acompanhando, pelo som, o0 seu movimento. A opgéo por esta abordagem
mais literal do que especulativa justifica-se pela vontade de captar, pela musica,
uma arquitetura intima que vai sendo revelada pelo corpo de quem a visita pela

primeira vez.

A interagdo da bailarina foi especialmente com o desenho dos véos das
portas, com o passa-pratos existente entre a parede da cozinha e da sala (elemento

que se destaca na casa) e com a varanda.
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Imagens 81, 82,

83, 84, 85
Registo
fotografico da
interagcéo

corpo-espago
entre a bailarina
e um dos
apartamentos
do Edificio
Parnaso



CODA



A presente dissertacao de Mestrado encerra-se com a consciéncia de que
existe uma potencialidade dupla no didlogo entre a arquitetura e a musica, algo

estudado, aqui, através das lentes da investigagao e da criacéo.

Na vontade de perceber como é que a arquitetura pode ser escutada, nasceu
um trabalho bipartido (tedrico e pratico, ainda assim uno) que se revelou territério

fértil para a afirmacao da interdependéncia entre corpo, som e espago.

De facto, a partir da investigagao tedrica realizada, torna-se possivel

confirmar que o som e 0 espago sdo dimensdes inseparaveis da experiéncia humana.

Pelo conteludo estudado nos subcapitulos “O ambiente sonoro dos espagos”
e “A musicalidade dos espagos”, em especial a tendéncia crescente da sociedade
contemporanea em isolar-se acusticamente do mundo, levando-a a perder o sentido
de escuta partilhada e, por isso, o sentido de pertenca ao lugar, pode afirmar-se que
uma escuta ativa é essencial para uma arquitetura mais humana e integrada num

contexto sensorial consciente.

E certo que a arquitetura ndo dispensa os trés principios fundamentais
defendidos por Vitravio — utilitas (fungéo), firmitas (estrutura) e venustas (beleza) -,
nem precisa de ser validada por fatores externos. Contudo, estes principios podem
ser potenciados por outros elementos. Sendo a musicalidade de cada lugar uma
qualidade sensorial e emocional do mesmo (para além de técnica e formal) e porque
também o espaco molda o som, confirma-se que este é ferramenta capaz de revelar
qualidades da arquitetura aparentemente invisiveis, como a densidade, a fluidez, o

dinamismo e a atmosfera.

Pela evidéncia de que a arquitetura, naturalmente, apresenta caracteristicas
tdo musicais como ritmo, harmonia, proporcao, forma ou textura, constata-se que
ha elementos comuns a ambas as areas, cuja diferenga consiste no facto de se
manifestarem em diferentes dimensdes, uma por ser arte no tempo, outra por sé-lo

no espacgo.

Por um lado, a musica pode ser instrumento Util no processo criativo de um
projeto de arquitetura, e até, no limite, matéria do préprio projeto, ao trazer
informacgao enriquecedora ao pensamento arquitetdnico. As nogodes de ritmo ou de

harmonia, por exemplo, facilmente contribuem para uma melhor organizagdo de
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volumes, para a criagao de percursos e diregoes, ou até para uma escolha de

materiais mais adequada a fungéo do espago.

Por outro lado, a musica pode auxiliar nacomunicagéo e compreensado de um
lugar, ao destacar e vincar qualidades arquitetonicas, quer plasticas, quer
funcionais. A adicdo de uma camada musical a um espaco pode orientar a atengéao
do observador, sugerir novas diregoes, enfatizar momentos de transicéo e até revelar
pormenores que possam passar despercebidos a visdo. Esta é capaz de tornar a
arquitetura mais legivel, quando participa ativamente na forma como esta é vivida

pelo Homem.

Esta constatagcdo, a par dos casos de estudo apresentados no primeiro
capitulo, demonstra que, efetivamente, existe contexto para entender a arquitetura
como tempo, experiéncia e percegéao, e que o som pode também ser uma abordagem
arquitetodnica legitima, como ja havia sido exposto por autores como Campo Baeza,

Zumthor ou Schafer.

As colaboragdes entre arquitetos e musicos, veja-se Le Corbusier e Xenakis,
por exemplo, mostram que a relagao entre som e lugar pode originar experiéncias
imersivas e até poéticas, levando a arquitetura a assumir um papel ativo na criagao
multidisciplinar (seja como principio de outras artes, quando lhes serve de base, seja

como fim, quando as tem na sua prépria base).

Na parte pratica do trabalho, prop6s-se o desenvolvimento de uma criagéo
musical original que colocasse em evidéncia, de forma concreta, o que previamente
havia sido investigado. Esta abordagem pratica é pertinente, tendo em conta que o
conhecimento tedérico, embora mantenha o seu valor intrinseco enquanto
pensamento abstrato, quando materializado, adquire uma outra dimensao,

tendencialmente maisrica.

Se o processo compositivo se desenvolveu a partir de um conjunto de
premissas, desde logo a utilizagdo do corpo como lugar-comum da arquitetura e da
musica, a metodologia baseou-se na correspondéncia entre gesto, espaco e tempo.
A interagdo corpo-espacgo, mediada pela improvisagdo da bailarina, constituiu o
primeiro gesto de leitura do edificio, numa espécie de cartografia dos sentidos. Desta
forma, a danca ndo teve uma pretensdo performativa, mas sim a de emergir ao

servigo da interpretagao, como ferramenta metodolégica para a analise espacial. Os
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gestos da bailarina tornaram-se, assim, matéria-prima para a composi¢cao musical,
qualificando a vivéncia do complexo Parnaso e transmitindo, através de um
testemunho vivo, afuncionalidade de cada espaco, a par das sensacdes e ambientes

que este cria.

A musica desenvolvida, a partir da observagao do corpo em movimento que
lé o espaco, demonstra que esta pode existir como prolongamento sensivel da

arquitetura, acrescentando, a experiéncia de habitar, a experiéncia de escutar.

Numa dissertacdo de Mestrado como a presente, de caracter
artistico- experimental, mais do que cientifico-técnico, a abordagem artistica nao
prejudica o rigor, mas afirma-se como instrumento valido de aquisicdo de

conhecimento, como um modo de questionar e de experimentar a arquitetura.

Por isso, este trabalho, mais do que propor respostas concretas, tem como
objetivo abrir uma esfera reflexiva sobre a arquitetura como experiéncia sensivel,
convergindo num exercicio pratico que acrescente valor a obra (a partir das
possibilidades infinitas que pode desencadear), uma vez que esta area, sendo arte,

mas também fungao, s6 se completa na infinitude dos seus utilizadores.

A consciéncia, ou até hiperconsciéncia, dessa utilizagdo sao definidos nos
dois passos que cada leitura apresenta: o do percurso realizado através da

sensibilidade corporal e 0 da musica projetada nesse mesmo trajeto.

Afinal, ao reconhecer que entre pensar o projeto arquitetdénico e pensar a
peca musical existe um mesmo gesto criativo e que, no limite, a experiéncia sonora
permite trazer equilibrio ao campo visual que domina o projeto arquitetural, percebe-
se que escutar a Arquitetura é uma forma de a viver e de a compreender. Neste caso,

a Mdusica conferiu fluidez ao edificio.
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ANEXOS

Link de acesso a musica e aos videos:
https://drive.google.com/drive/folders/1IdEXuP5cdggr/QxaZfPtN6SWulug5Cym?us
p=drive_link

Ficha técnica

Musica: Patricia Mota de Almeida

Voz: Catarina Perdigao

Percusséo: Duarte Gongalves

Captacéo e mistura: Henrique Mesquita

Producéo: Henrique Mesquita, Mariana Coelho e Patricia Mota de Almeida

Filmagem e edic4o: Patricia Mota de Almeida
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A1l

Imagem A1l:
Perspetiva do
Edificio Parnaso,
desenho do autor;

Arquivo José
Carlos  Loureiro,
Fundagédo

Marques da Silva
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A2

Imagem A2: Planta
1° Piso do Edificio
Parnaso; Arquivo
José Carlos
Loureiro,
Fundacéo
Marques da Silva



Imagem A3: Planta
20 Piso do Edificio
Parnaso; Arquivo
José Carlos
Loureiro, Fundagéo
Marques da Silva
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Imagem A4:
Planta 3° Piso do
Edificio Parnaso;
Arquivo José
Carlos Loureiro,
Fundacéo

Marques da Silva



Imagem A5:
Planta 4° Piso do
Edificio Parnaso;
Arquivo José
Carlos Loureiro,
Fundagéo

Marques da Silva
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Imagem A6:
Planta 2° Piso
dos blocos
residenciais/
comerciais;
Arquivo José
Carlos Loureiro,
Fundacéo
Marques da Silva
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Imagem A7: Algado
Poente; Arquivo
José Carlos
Loureiro, Fundagéao
Marques da Silva

Imagem A8: Corte
AB (a partir da
Planta da imagem
AB); Arquivo José
Carlos Loureiro,
Fundagdo Marques
da Silva
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A9

A10

A11
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Imagem A9: Corte AB;
Arquivo José Carlos
Loureiro,  Fundacgéo
Marques da Silva

Imagem A10: Corte
CD; Arquivo José
Carlos Loureiro,
Fundacdo Marques da
Silva

Imagem A11: Corte
EF; Arquivo  José
Carlos Loureiro,
Fundacdo Marques da
Silva
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