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RESUMO

Observada uma resisténcia ao estudo do design, que importa na
negligéncia do estudo da forma na arquitetura, pretende-se como
tema deste trabalho, identificar de que modo a questdo formal é
abordada e discutida pela critica contemporanea de arquitetura.
Explorando a nogado de que a manifestagao formal da arquitetura
€ capaz de dotar a obra de conteldo — sendo equivalente ao seu
discurso —, busca-se na producdo critica - responsavel por
promover a hermenéutica da disciplina — os artificios empregados
na compreensdo da forma arquitetbnica. Assim, a proposta do
trabalho importa na analise da produgao critica dirigida a obra de
arquitetos da atualidade, buscando identificar nessas exposicoes,
ainda que num esforgo inicial, os argumentos empregados pelos
autores que fundamentam ou justificam suas consideragdes sobre
a forma dos objetos arquitetonicos.

Palavras-chave: Arquitetura e Urbanismo. Critica de arquitetura.
Forma.






ABSTRACT

Upon observing a resistance about the design study, which reflects
on the negligence of the study of form in architecture, is intended
as theme of this work, to identify how the formal aspect of
architecture is approached and dealt by the contemporary critics of
architecture. Exploring the notion that formal traits of architecture
are capable of endowing its object with content — being equivalent
to its discourse —, it is sought in the critical production — responsible
for promoting the hermeneutics of the discipline — the artifices
employed in the understanding of the architectural form. Thus, the
proposal of the present work implies the attentive analysis of the
critical production, directed to the oeuvre of present time architects,
trying to grasp within these expositions — although in an initial effort
— the arguments employed by the authors that support or justify
their considerations on the form of the architectural objects.

Keywords: Architecture and Urbanism. Architectural criticism.
Form.
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A discussao formal segundo a critica contemporanea de
arquitetura

1. Introducao

Partindo-se do pressuposto de que Arquitetura é, de fato,
arte, devemos entendé-la como uma atividade através da qual
obtém-se um produto que carrega significado e valor estético,
caracteristicas que distinguem o produto arquitetbnico da mera
construgdo. Segundo Paul Goldberger1, a arquitetura s6 comeca
a ter importancia quando transcende a ideia de abrigo contra as
intempéries, dizendo algo sobre o mundo, quando comega a
assumir as qualidades de arte. Nesse sentido, a forma adquire
importancia como veiculo de comunicacgao, é por meio dela que a
expressdo e intencdo da arquitetura se manifesta. Carlos Antonio
Leite Branddo, indo além, afirma, entretanto, que “o fim destas
formas ndo esta nelas proprias e nem a arte é fim em si mesma,
mas funcionaria de um projeto de vida?, indo além ao falar que “a
demonstracédo kantiana de que o Belo é aquilo que ‘agrada sem
conceito’ é fragil diante da simples evidéncia de que ‘s6 a beleza
que nos fala de modo significativo suscita nosso interesse™.

A nogdo de que as construgdes falam nos
ajuda a colocar no centro das nossas
charadas arquitetdbnicas a questdo dos
valores segundo 0s quais queremos viver — e
ndo meramente como queremos que as
coisas paregam.*

Uma arquitetura que se identifica como arte ndo pode ser
entendida como uma reducdo a mera liberdade expressiva, em
que o artista esta preocupado apenas com a aparéncia do espaco
construido e a exploragédo da plasticidade do objeto, ou simples

1 GOLDBERGER, Paul. A Relevancia da Arquitetura. Sao Paulo: BET Comunicagao,
2011. p.9.

2 BRANDAO, Carlos Anténio Leite. A Critica da forma na Arquitetura. Em: revista
Interpretar Arquitetura, volume 5, nimero 6, maio 2004. p.1.

3 Ibid., p.3.

4 DE BOTTON, Alain. A Arquitetura da Felicidade. Los Angeles, The Getty Institute,
2000. p.73.
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produtos de consumo, como sugere Josep Maria Montaner5, cujo
apelo se mede pela originalidade do objeto. A dimensao artistica
da arquitetura é justamente seu conteudo, que para ter validade
precisa estar manifesto de alguma maneira que permita sua
leitura.

Nao se pretende, no entanto, estabelecer uma equivaléncia
entre a arquitetura e as demais formas de arte. Ao contrario,
admite-se que a fruicdo do objeto arquitetdnico se da de maneira
distinta, como afirma Walter Benjamin (2004 apud MONTANER,
2007, p.18), ndo por meio de um olhar estatico como nas obras de
arte ditas tradicionais, mas que exige uma dindmica em sua
observacgao, um olhar que nao se detém. “Um edificio, portanto, é
um objeto que nunca foi e nunca sera visto em sua inteireza por
ninguém. E uma imagem mental sintetizada com maior ou menor
sucesso a partir de vistas parciais”e.

A importdncia da visualidade da arquitetura, contudo, é
evidenciada pela compreensao da disciplina como uma das artes
do desenho. E por meio do desenho — consequentemente da
imagem — que se exploram as possibilidades projetivas, se
elaboram as reflexbes e proposicdes construtivas e mesmo as
realidades espaciais. O desenho e, portanto, a imagem da
arquitetura € um instrumento cognitivo, sensorio, geométrico,
técnico, especulativo, expressivo e propositivo que norteia todo o
desenvolvimento dos projetos.

De maneira analoga a preponderancia da visualidade
propria da cultura ocidental, na arquitetura a questao formal — que
muito se baseia na visualidade sem, contudo, reclamar
exclusividade — é considerada superficial diante de outros
objetivos almejados pela disciplina, tidos como mais nobres ou,
ainda, vista como superada por ser associada a uma classificagao
estilistica e, em ultima analise, reduzida a um mero rol de regras
compositivas. Rudolf Arnheim relata na introducdo de seu livro
“Dinamicas da Forma Arquiteténica”:

Me causou perplexidade perceber nos
praticantes de arquitetura, profissionais,
professores e estudantes, uma espécie de

5 MONTANER, Josep Maria. Arquitetura e critica. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
2007. p.26.

6 ARNHEIM, Rudolf. The Dynamics of Architectural Form. Tradug&o livre. [S.L.]:
University of California Press, 1977. p.111.
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mal-estar, uma desilusdo, que os faz
negligenciar o estudo ativo do design ou
mesmo denuncia-lo como um desvio frivolo
das sérias obrigacbes do arquiteto. Percebi
arquitetos escrevendo livros nos quais estéo
concentrados em relatar suas leituras em
linguistica, teoria da informacao,
estruturalismo, psicologia experimental e
marxismo. Por vezes, essas incursoes
parecem evadir da discussdo da propria
arquitetura. Sem duvida qualquer dessas
abordagens tedricas pode iluminar
determinados aspectos de nosso assunto,
mas a menos que essa luz ilumine os
verdadeiros produtos da arquitetura, isto é, a
aparéncia, efeito e uso das obras, o discurso
académico mais oculta do que revela. !

Nesse contexto, invocando o escudo de uma subjetividade
inerente ou por conta de uma pretensa agao transformadora da
disciplina a servigo das mais variadas ideologias, as discussdes
em arquitetura acabam evitando incursées no tocante a
visualidade das obras, que tem sua importancia repetidamente
diminuida, revestindo-a de uma condi¢édo de quase tabu.

Contraditoriamente, a producdo arquiteténica da atualidade
tem se mostrado cada vez mais suscetivel a exploragao do apelo
visual dos objetos. Brandao, aponta que:

[...] a arquitetura contemporanea, mais do que
romper com as formas tradicionais da
harmonia compositiva, tem promovido o
desencontro entre a aparéncia exterior e a
utilidade, a economia e a solidez entre a
venustas, a firmitas e a utilitas, portanto, para
dar-nos apenas o primeiro destes parametros
como sua exclusiva referéncia axiolégica e
projetual.®

Ou seja, constata-se que a produgao arquitetdnica atual
esta progressivamente se distanciando do tripé proposto por
Vitravio, limitando-se ao aspecto estético dos objetos, despindo a

7 ARNHEIM, op. cit., p.2.
8 BRANDAO, op. cit., p.3.
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arquitetura de relagbes essenciais que conferem valor e,
sobretudo, significado ao objeto.

A propria maxima da modernidade de que “forma segue a
funcdo” professada a exaustdo, se mostra deficiente para
determinagdo de qualquer aspecto formal. Goldberger diz que
“existem simplesmente demasiados tipos de fungado e demasiadas
maneiras em que diferentes formas podem servir a mesma funcgao
para que essa formula tenha alguma utilidade™. Para Arnheim,
“funcéo fisica ndo determina suficientemente forma e nem essa
determinacéao explica g)orque uma afinidade visivel resultaria entre
funcdo e expresséo”1 . Além disso, uma perseguicdo desmedida
por um utilitarismo da obra, pode turvar ainda mais a diferenca
entre o objeto arquitetdbnico e a mera construgcdo. Da mesma
forma, para Aldo Rossi, “ndo existe, jamais, relagdo univoca,
causal e linear entre as fungdes e as formas” 11, chegando a
defender que a paisagem e as coisas construidas, por seu carater
permanente, seriam mais importantes que as proprias pessoas.

Somos, também, herdeiros da tradicdo cunhada na
modernidade, em que os arquitetos vanguardistas travaram uma
batalha contra o academicismo decadente. A eloquéncia do
discurso propagandistico moderno se vale, ainda, de sua
fundamentagdo em imagens, guardando notavel paralelo com a
construcdo dos mitos, que nas palavras de Luis Saia' se
transforma em “mais um problema de estética e de tabu do que de
atitude profissional”.

Os ecos desse discurso ainda sdo amplamente aceitos,
como se a modernidade houvesse triunfado a ponto de invalidar
tudo que Ihe precedeu, incutindo uma ideia radical que parece
esquecer que o conhecimento classico ndo era ignorado pelos
modernistas. Na verdade, o discurso anti-histérico do movimento
teria sido feito em falso, observa Montaner, que afirma “a
mentalidade classicista [...] em Le Corbusier sempre
sobreviveu'?.

9 GOLDBERGER, op. cit., p.75.

10 ARNHEIM, op. cit., p.256.

11 MONTANER (2007), op. cit.. p.102.

12 SAIA, Luis. A fase heroica da arquitetura contemporanea brasileira. In: XAVIER,
Alberto (Org.). Depoimento de uma geragéo: arquitetura moderna brasileira. Séo
Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 227-230.

13 Ibid., p. 52.
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Assim, de um lado temos a recusa dos tedricos de enfrentar
a problematica relacionada as questdes formais, e de outro uma
producédo arquitetdnica cujo discurso rejeita os preceitos classicos
da Escola de Belas Artes e cujos produtos se afastam cada vez
mais da traducdo formal do funcionalismo moderno; mas, ainda
assim, a pratica demonstra insistir em um formalismo, que acaba
por reforgar o estigma de uma abordagem propensa a uma
espetacularizacéo gratuita, vazia ou sem coeréncia.

Essa postura poderia estar, ainda, relacionada a uma
deficiéncia na construgdo de conceitos basilares ou a definicao
dos limites préprios da disciplina, de maneira que a profundidade
do didlogo arquitetdbnico permanece ao nivel do senso comum.
Conduzindo, assim, a construgao de discursos contaminados pela
imprecisdo terminoldgica, em que a busca por uma complexidade
sob o pretexto de uma pretensa erudicdo incorre em
pernosticismos e incoeréncias falaciosas. Parece logico que o
processo criativo que se aliena de uma base conceitual mais
solida so teria como consequéncia um formalismo, unicamente a
servico da discricionariedade do autor.

Tendo em vista a resisténcia ao estudo do design, apontada
por Arnheim, observa-se, também, a negligéncia do estudo da
forma na arquitetura, que se pretende tema deste trabalho. Mais
precisamente, de que modo a questdo formal é abordada e
discutida pela critica contemporanea de arquitetura: em que se
baseia, em quais valores se apoia, quais justificativas séo tecidas,
que narrativas sao tramadas, quais valores objetivos ou subjetivos
sdo ressaltados?

Para tanto, o trabalho propdée uma analise da producgao
critica dirigida a obra de arquitetos da atualidade, buscando
nesses artigos e palestras o modo como os autores fundamentam
ou justificam as construgbes narrativas em torno da forma
arquiteténica.

Primeiramente, se fazem necessarias algumas
consideragdes a respeito da forma e, em seguida, sobre o ato da
critica.
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2. Sobre a questao da forma

Como apontado anteriormente, a forma dos objetos
arquitetébnicos nao figura como uma das preocupagbes da
producdo tedrica, restando poucas fontes de onde se possa
depurar uma definicdo mais precisa para o termo. O préprio
verbete do Dicionario de Estética'® destaca a variedade de
acepgodes adquiridas pelo termo tanto na linguagem comum, como
em sua aplicacdo filosofica. Uma apreensdo mais imediata e,
portanto, mais préoxima do senso comum, nos levaria a crer que a
forma nada mais é que a imagem gerada pelos contornos do
objeto, ou seja, uma caracteristica unicamente visual e superficial
da arquitetura, que certamente n&o responde a complexidade com
que o termo deve ser encarado.

Curiosamente, Montaner aponta que no final do século XIX
as mais variadas escolas que se baseavam na fisiologia e
psicologia — inspiradas pelos sistemas filosoficos de Imannuel
Kant, Friedrich Herbert e Theodor Visher — tinham em comum a
andlise da forma como foco, de onde se desenvolve a nogdo de
espaco. Tendo como desdobramento a kunstwollen ou “vontade
formal” de Alois Riegl, que por sua aplicagao define a arquitetura
como a arte do espaco.

Ignacio Araujo15, destaca que a forma arquitetdnica
compreende trés  ambitos distintos: sua descricao
fenomenoldgica, sua significagao direta e sua significagao cultural.
A forma de um objeto arquitetdnico, portanto, possuiria,
primeiramente, uma dimensdo fisica que é percebida pelos
sentidos, correspondendo ao nivel do conhecimento sensivel, em
que as formas sao tratadas em seu sentido estrito. No segundo
nivel, de conhecimento intelectual, as formas adquirem
significados por meio de convengbes e compreenderiam os
elementos arquiteténicos. Por fim, teriamos o que o autor chama
de conteldo simbdlico, que configura um significado essencial,

14 CARCHIA, Gianni; D’ANGELO, Paolo. Dicionario de estética. Lisboa: Edigdes 70,
2009. p.145.

15 ARAUJO, Ignacio. La forma arquitectonica. Tradugéo livre. Pamplona: EUNSA,
1976. p.15-22.
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onde poderiamos identificar os sintomas culturais do lugar e da
época da construcéao.

Assim sendo, a forma ndo deve ser entendida apenas
enquanto a aparéncia visual de um objeto, importando em
determinada figura ou contorno, mas refere-se a natureza
essencial desse objeto. Entendimento que se aproxima da nogao
filosofica apontada por Flavio Cuniberto, no verbete do Dicionario
de Estética, onde forma é entendida como “principio organizador
que confere unidade e coeréncia a uma multiplicidade de
elementos”'®; e do apontado por Montaner - que nao deixa de
identificar a variedade de significados e grande ambiguidade do
termo ao longo da histéria — em que forma figura “como estrutura
essencial e interna, como constru¢cado do espacgo e da matéria [...],
forma e conteudo tendem a coincidir” *’.

Nesse sentido, a forma acaba por se afastar das
proposicoes da Gestalt, que a tratam no tocante a apreenséao
visual de suas caracteristicas fisicas, cujos elementos obedecem
a relagbes de figura e fundo. A forma enquanto conteido da obra
arquitetdnica de modo algum poderia ensejar a manifestagdo de
um formalismo, uma vez que se trata mais do conteido da obra
do que da simples aparéncia do objeto.

Como contraponto a abordagem exclusivamente visual que
a forma arquitetonica sugere inicialmente, temos a repercussao do
método filosofico fenomenoldgico, que problematiza a interagao
do corpo humano com o ambiente construido através de todos os
sentidos. Essa escola, segundo Kate Nesbitt, tem se difundido no
meio arquitetdbnico comegando “a tomar o lugar do formalismo e a
preparar o terreno para o surgimento da estética contemporanea
do sublime”'®. Chama a atencao que a autora evidencie que a obra
de Heidegger, “Construir, habitar, pensar’ — entre os trabalhos
fenomenoldgicos mais influentes na arquitetura —, se enverede
pela definicdo da condigdo humana; mas, sobretudo, explore a
preocupacao do autor com a incapacidade de reflexdo — mais que
sentir, como fariam outras leituras fenomenoldgicas — do homem
moderno. De modo que somente “quando as coisas [...] séo
nomeadas pela primeira vez, afirma o filésofo, elas sé&o

16 CHARCHIA, op. cit., p.144.

17 MONTANER, Josep Maria. As formas do século XX. Barcelona: Gustavo Gili,
2002. p.8.

18 NESBITT, Kate. Uma nova agenda para a arquitetura. Sdo Paulo: Cosac Naify 2°
ed., 2013. p.31.
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reconhecidas”"® levando Heidegger a conclusdo de que a

“linguagem modela o pensamento, e que o0 pensamento e a poesia
sSd80 necessarios ao habitar”zo, 0 que sugere uma afinidade com o
conceito de forma aqui apresentado.

Enquanto conteiudo da obra, portanto, a forma pode ser
considerada o motivo central ndo apenas da obra arquitetdnica,
mas da arte em geral, mas de acordo com Montaner:

[...] ndo significa que desprezemos outros
fatores imprescindiveis, como a técnica, a
fungéo social ou o lugar. Consideramos que a
centralidade do conceito de forma permitira o
acesso a cada um destes fatores
determinantes: a cada opgao formal
correspondem opg¢des relacionadas as
materialidades empregadas, a relevancia do
funcional e do social, e a relagdo com o
entorno. As formas sempre transmitem
valores éticos, remetem a marcos culturais,
compartilham critérios sociais e se referem a
significados.”!

Ainda acordo com Montaner, o conceito de forma foi
interpretado de maneira pejorativa pelo movimento moderno, mas
que nas ultimas décadas esse processo estaria sendo revertido,
diante do reconhecimento de que a complexidade da arquitetura
acaba sendo resolvida e sintetizada na forma.

Aldo Rossi, com o texto “A arquitetura da
cidade” (1966), consolidou o giro copernicano
que admitia a critica ao funcionalismo e a
defesa da permanéncia da forma como chave
para interpretar e criar a arquitetura. Rafael
Moneo escreveu que “a presenga da forma é
necessaria para qualquer construgao, [...] é a
garantia da liberdade do arquiteto”.??

A forma, a partir desse ponto de vista, passa a ser o discurso
da arquitetura e um dos principais objetos aos quais a critica
dedica seus esforgos, assumindo o papel de hermenéutica da

19 Ibid., p.32.
20 Ibid., p.32.
21 MONTANER (2002), op. cit. p.10.
22 Ibid., p10.
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producdo arquitetdnica, responsavel por caracterizar as suas
origens, relagdes, significados e esséncias.
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3. Sobre a critica na arquitetura

A atuacéo da critica é de fundamental importancia, uma vez
que sua fungdo de tradugdo dos objetos arquitetdbnicos sempre
teve relevancia no debate central da producédo arquitetdnica. Sua
missdo nao esta resumida ao seu sentido mais imediato, como
uma apreensdo inicial pode sugerir, segundo o qual se apontam
quais obras sao melhores e quais sao piores. Para Brandao:

A forma enquanto aspecto exterior de um
objeto, ndo pode ser julgada por si s6 nem
conduz a nenhuma mudanca efetiva na
histéria e na produgdo da arquitetura e da
arte. [...] Fazer a critica da forma impde, antes
de tudo, fazer a critica dos modos pelos quais
as pensamos.?®

O nado esgotamento do objeto interpretado é proprio da
atividade da critica e n&o invalida seu propdsito, que esta além de
um simples julgamento estético. Ainda que esteja atrelada a uma
valoragdo da obra — pautada em uma gama complexa de
conhecimentos, além da sensibilidade, intuicdo e gosto —, a critica
possui, também, uma dimensao ética:

A melhoria da sociedade, o enriquecimento do
gosto artistico, a defesa da adequagao da
arquitetura aqueles que sao seus fins. Assim,
a critica, principiando como opinido pessoal
de um especialista, tem como objetivo integrar
a vontade coletiva, difundir-se por meio de
publicacbes, suportes midiaticos, cursos e
debates cidadaos, para, finalmente, reverter-
se a esfera subjetiva de cada individuo dentro
da sociedade.*

Para Montaner® a valoracdo da obra esta atrelada ao
atendimento das finalidades dela prépria: funcionalidade
distributiva e social, beleza e expressdao de simbolos e
significados, uso adequado de materiais e das técnicas, relagédo

23 BRANDAO, op. cit., p.2.
24 MONTANER (2007), op. cit., p.10.
25 Ibid., p.15.
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com o contexto urbano, o lugar e o meio ambiente. Mas também
ha valoracdo na esfera ética:

Levando-se em conta as diregbes e
esperancgas dos projetos coletivos, dentro de
um sentido ético das linhas de forga. A critica
deve apontar quais obras correspondem a
motivos mais especulativos e de dominacgao,
e quais surgem como expressdo da vontade
coletiva. Tal como Manfredo Tafuri e Roberto
Segre demonstraram, cada obra de
arquitetura tem uma miss&o ideoldgica.?®

Resgatando a ideia de que a forma, em ultima instancia,
estaria ligada a comunicagdo de um conteudo, as caracteristicas
formais do objeto ndo devem ser ignoradas, a critica arquitetdnica
deve superar as leituras que se limitam a interpretagcbes gerais,
conciliando consideragdes sobre o conteudo com consideragdes

sobre a forma:

As caracteristicas espaciais, a relacdo entre
légica estrutural e composicéo, as questdes
funcionais, os percursos e as percepgoes, as
linguagens e os materiais empregados devem
constituir as categorias essenciais do
julgamento. Tal como exigiu Susan Sontag,
deve-se dedicar uma atengao central a forma,
e seguindo as recomendacdes de Peter
Blrguer, toda critica deve ser dialética. Isso
significa que ndo se deve adotar uma postura
dogmatica, externa e alheia ao objeto de
analise, mas sim mergulhar a fundo na
substdncia mesma do objeto que sera
criticado, recebendo estimulos sensiveis de
suas melhores qualidades, de suas
contradicbes internas e dos problemas
irresolutos que nele permanecem ocultos.
Uma obra €, ao mesmo tempo, uma criatura
viva e algo a ser vivido; uma peca que cada
geracdo verd e interpretara de maneiras
distintas.”’

26 Ibid., p.27.
27 Ibid., p.26.
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A missao da critica, portanto, envolve contextualizar a obra
dentro de correntes, tradigbes, posicdes e metodologias
estabelecidas, destacando as condicbes em que as obras séo
criadas. A critica é, portanto, responsavel por revelar as origens,
as teorias e, sobretudo, as posigdes que foram impressas no
objeto pelo artista. Assim, ao contrario do que se observa, a critica
cumpriria a fungdo de retirar o objeto arquitetdbnico de um
obscurantismo, que costuma revestir a origem das manifestagoes
artisticas com uma aura de milagre ou segredo. Enquanto arte
construtiva, a arquitetura possui aspectos que sao frutos de
escolhas voluntarias e explicitas, que nem sempre estéo
expressas literalmente no objeto, cabendo a critica atribuir
significado a cada uma delas. Essa contextualizagdo vai de
encontro a tendéncia pretensiosa de individualidade e um
criacionismo, de que se servem muitos artistas e arquitetos
apenas como artificio para negar interpretagdes e classificagoes.

A contextualizagdo objeto da critica a aproxima tanto do
campo da histéria, como da teoria, uma vez que pode se dar tanto
em direcdo ao passado, reconstruindo as influéncias e
genealogias da obra; ou em diregdo ao presente, estendendo a
interpretacao dos valores conotacgdes e criagdes contemporaneas.
Montaner aponta ainda uma relagdo simbiotica entre os referidos
campos: “ndo so critica, histéria e teoria comunicam-se, como o
campo da critica de arquitetura ndo €, em absoluto, autébnoma”?®.

A diferenciacdo entre os campos, por vezes, torna-se
imprecisa, pois apesar de empregarem métodos diferentes com
objetivos distintos, se valem das mesmas fontes. O que acabou
configurando um cenario na américa-latina onde predominam
autores que se dedicam tanto a critica quanto a histéria. No
mesmo sentido:

A existéncia de uma estreita relagcado entre
teoria e critica permite-nos esclarecer outra
questdo. N&o ha critica sem teoria, mas
tampouco a teoria tem sentido sem a critica
da obra. Isto €, a teoria da arquitetura ndo tem
sentido autonomamente, por si mesma. Como
discurso autbnomo, converte-se numa
metalinguagem sem sentido. A teoria da

28 Ibid., p.32.
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arquitetura s6 tem sentido em relacdo as
obras arquitetdnicas.?

A atividade critica deve ter por base a producao da teoria,
onde devem se pautar os juizos que decorrem das interpretacdes.
Da mesma forma, a teoria necessita de sua comprovacao por meio
da atividade critica, o que, por sua vez, confere o valor cultural a
esta. Ou seja, por suas atribuigdes préprias e sua intima relagao
com a teoria, a critica tem sido omissa perante a dificuldade, tao
intensamente debatida, de se estabelecer uma ligacdo entre a
teoria e a pratica. Segundo Montaner, a missao da critica:

deveria consistir em estabelecer pontes de
mao dupla entre o mundo das ideias e dos
conceitos, procedente do campo da filosofia e
da teoria, e 0 mundo das formas, dos objetos,
das criacgOes artisticas, dos edificios. Assim, a
missao da critica ndo consistiria apenas em
teorizar ou em analisar a obra, mas também
reconduzir aqueles fluxos continuos entre
teoria e criagéo, entre esses dois mundos que
nao podem ser entendidos separadamente.*

Para isso, a critica deve se valer de uma estreita relagao
com o espaco sobre o qual se debruga. E imperativo que a critica
aconteca pela experiéncia préxima da obra, o contato, a vivéncia,
nao encontra instrumentos substitutos na construcéo da critica. A
critica demanda a percepcéao in loco da obra arquitetbnica, pelo
desbravamento de seus espacos e pelo exame de sua realidade
material no entorno e na cidade.

Essa relagédo proxima com o objeto da critica demanda de
seu autor um controle no que tange ao arrebatamento provocado
pela presenga deslumbrante do objeto artistico, que o afasta de
rigores metodoldgicos e o insere numa esfera de subjetivismo que
deturpa a capacidade critica.

Ha que se destacar, contudo, que mesmo a critica esta
eivada em suas manifestagbes, Montaner aponta o emprego
repetido de convengdes linguisticas e critérios de periodizagéo
como problematicos por serem “excessivamente ambiguos,

29 Ibid., p.30.
30 Ibid., p.21.
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imprecisos, redutores e arbitrarios, mas dos quais é dificil
esca par”31 .

Portanto, tracando um paralelo com a filosofia, enquanto
atividade que tem sua origem na duvida e na indagacéo, é
imperativo que a critica também aceite erros e mudangas no que
toca a sua prépria atuagao, de modo a que o entendimento sobre
0 objeto que ndo esteja preso a pontos de vista exclusivistas, que
permita sua propria atualizacdo e, dessa forma, contribua para a
construgdo da arquitetura enquanto disciplina. Considerando a
mutabilidade dos valores estéticos, ndo apenas temporal, mas
culturalmente, Montaner destaca a importancia de outros fatores
importantes para a construcdo da critica:

Se o trabalho da critica pressupde que os
juizos formais e estéticos evoluem e que seus
erros sdo passiveis de aceitacdo, deve ao
mesmo tempo ser extremamente preciso e
rigoroso naquilo que diz respeito a dados e a
fatos concretos, a tudo que é analiticamente
mensuravel. As valoragdes que se
estabelecem nos juizos estéticos sé&o
suscetiveis a mudangas e interpretacdes
contrapostas, mas os dados e os fatos
concretos s3o Unicos.*

Josep Maria Montaner®, aponta como fundadores da
atividade critica Denis Diderot — com suas publicagdes sobre os
Saldes de Paris, ensaios e reflexdes sobre pintura, escultura e
poesia — e Francesco Milizia — que em Dell’arte di vedere nelle
belle arti del disegno e em Principi di architettura civile defendeu
0s conceitos rigoristas e classicistas — somente na segunda
metade do século XVIII, tendo como fundamentacdo o sistema
filoséfico de Immanuel Kant.

Os textos de Milizia servem como base para um novo tipo
de literatura critica, convertendo-se em referéncia a todo debate
arquitetdbnico da primeira metade do século XIX, uma vez que por
meio de uma valoragcédo dos mais variados elementos de grandes
obras € iniciado o questionamento das contradi¢des da linguagem
classica. Ou seja, ja em suas primeiras manifestagdes, a critica

31 Ibid., p.23.
32 Ibid., p.16.
33 Ibid., p.12.
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desempenha papel determinante na transformagéao do gosto e dos
métodos de criagao e interpretagao dos objetos a que se referia.

Logo apds o periodo moderno, onde a atividade critica
adquire relevancia ao difundir os ideais do movimento, inicia-se
um processo de descrédito da atividade. Montaner aponta o artigo
de Suzan Sontag, “Contra a interpretagdo” (1964), como uma
evidéncia, no qual a autora aponta o excesso de interpretacdes
como responsavel por “envenenar, domesticar e reduzir a
complexidade das grandes obras de arte. A interpretacédo, que
tinha um sentido quando, nos primérdios do pensamento
moderno, verificou-se a superagdo do pensamento mistico,
deveria agora ser limitada™**. Adicionando o posicionamento do
pintor Ramén Gaya, assim como do arquiteto Josep Quetglas, de
que so haveria importancia na obra de arte, ndo restando espaco
para qualquer tipo de critica — entendida como um ato injusto.

O ideario do periodo que se seguiu ao modernismo
antecipava uma frivolidade da critica a medida que a arte buscava
fundir-se com a vida e com ela ser desfrutada, contudo, essa
premissa nao se verificou na realidade, ja que a pratica pos-
moderna passou a demandar ainda mais da critica:

Se, para a arte das vanguardas, era
necessaria uma teoria como guia e
interpretacdo, as Ultimas correntes tém
exigido, de autores e criticos, ainda em maior
medida explicagdes que tornem “visivel’ a
intencionalidade de cada obra.*®

Mais acertada, portanto, a posigdo de George Steiner, para
quem a obra de arte tem um carater prioritario, e a toda
interpretacao dela decorrente é relativa a esse valor primordial.
Ainda que a atividade critica seja secundaria, por sua propria
caracteristica precisa gozar da mesma liberdade que a obra de
arte.

A construgdo da critica ao longo da histéria conduz, assim,
ao entendimento de que tem como pressuposto a existéncia de
visdes contrapostas. Ela é a consequéncia das diferentes
maneiras de interpretar seu objeto, cuja importancia é reforgada

34 Ibid., p.22.
35 Ibid., p.22.
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pela fragmentagdo do pensamento contemporaneo decorrente da
crise unitaria do pensamento classico.

A critica surge no final do século XVIII e se
desenvolve ao longo do século XIX em fungéo
das batalhas do neoclassicismo contra
barroco, do pensamento ilustrado contra o
academicismo, dos novos dispositivos criticos
que o romantismo introduz contra o
positivismo, da diversidade de estilos que o
ecletismo propaga, das muito distintas origens
culturais e artisticas que entdo se
reconhecem.*®

Atualmente, ainda persiste a posi¢ao limiar da critica entre
a crenga racionalista e metodoldgica, que defende a possibilidade
de interpretacdes confiaveis e comprovaveis sobre qualquer obra;
e o ceticismo irracionalista, que entende insondavel a esséncia
das obras de arte, importando na inutilidade de toda critica e
interpretacdo. Situagdo que por certo deve ser relativizada, ainda
que, de fato, seja impossivel interpretar integralmente toda a
complexidade de uma obra, uma vez que “aspectos do autor da
obra sempre permanecerdao desconhecidos, velados e
inexplicaveis, a espera de futuras interpretagées”37.

Para Montaner, a condi¢cdo cadtica da contemporaneidade
e o descrédito enfrentado pela critica, tem conduzido a uma
reducdo da producdo da teoria de arquitetura a mera pratica
profissional, revestindo de maior importancia os textos que os
proprios arquitetos geram a partir de seus projetos. Como também
assinalam Giménez, Mirds e Valentinoss, ao identificarem a
inexisténcia de uma visdo unitaria e completa que permeie a
producdo da atualidade, onde predomina uma condi¢cdo de
conhecimentos fragmentados e dispersos tem como
consequéncia uma producéo textual que varia entre as antologias
e as memorias de projeto.

Montaner destaca, ainda, condigbes para o surgimento e
desenvolvimento de sodlidas tradigdes criticas. Além da existéncia
de uma base tedrica da qual se deduzem os juizos nos quais se

36 Ibid., p.16.

37 Ibid., p.10.

38 GIMENEZ, C. G.; MIRAS, M.; VALENTINO, J.. A arquitetura cimplice: Teorias da
arquitetura na contemporaneidade. Porto Alegre e Buenos Aires: Masquatro Editora e
Nobuko, 2013. p.17.
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sustentam as interpretacdes e da diversidade de possibilidades ao
se interpretar um objeto, anteriormente mencionadas, destaca a
importancia de trés outros fatores. Primeiramente, um fator
politico, uma vez que “nenhum pais sem um processo democratico
vital e consolidado pode aspirar ser o bergo de qualquer proposta
relevante no campo da critica de arte”°.0 segundo fator, de ordem
metodolodgica, valoriza os soélidos mecanismos cientificos e de
acumulacgao e critica do conhecimento de paises como Inglaterra,
Alemanha e Suiga, apontando como evidéncia a adocdo dos
critérios de rigor desenvolvidos nos textos de Ludwig Wittgenstein
e Karl Popper.

Ludwig Wittgenstein (1889-1951) e seu
Tractatus logico-philosophicus (1918), por sua
identificagdo entre pensamento e linguagem e
por sua defesa de um método rigoroso capaz
de distinguir aquilo que se pode expressar
claramente mediante a logica e a linguagem
daquilo que é indemonstravel e inexprimivel,
e que por isso mesmo deve ser omitido [...]. E
Karl Popper (1902-1994) e seu livro A légica
da pesquisa cientifica (1934), pelo
estabelecimento de novas coordenadas para
as metodologias cientificas baseadas nao sé
em um racionalismo empirico que acredita na
continuidade da critica do conhecimento
acumulado por nossos antecessores, mas
também no carater provisorio do
conhecimento humano, do qual o ensaio e o
erro ndo estdo alijados, da mesma maneira
que a possiblidade da “falseabilidade” e da
refutacao.

Restando como ultimo pressuposto para o desenvolvimento
da critica a existéncia de condi¢cdes de expressao e comunicacao
da critica, onde “os canais de difusdo — editoras, publicacdo
periddicas, programas nos meios de comunicagdo em massa —
permitem que ela exista e seja transmitida, enfim, ter um
mercado™'.

39 MONTANER (2007), op. cit., p.20.
40 Ibid., p.21.
41 ibid., p.21.



29

4. A critica da forma na arquitetura contemporanea

Partindo-se do pressuposto de que a manifestacdo formal
da arquitetura é responsavel por dotar a obra de conteudo, ou seja,
equipara-se ao discurso da prépria disciplina, parece logico
recorrer a producdo da critica — que tem como objetivo revelar as
origens, teorias, significados e posigdes impressos na obra — para
que se aproxime da compreensao da primeira.

Assim, a proposta do trabalho importa na analise depurada
da producédo critica dirigida a obra de arquitetos da atualidade,
buscando identificar nessas exposi¢des, ainda que num esforgo
inicial, os argumentos empregados pelos autores que
fundamentam ou justificam suas consideragdes sobre a forma dos
objetos arquitetdnicos. Toma-se como referéncia*? para esta
anadlise, os textos:

e A materialidade como esséncia da arquitetura de
Renato L. S. Anelli.

¢ Reflexdes arquitetbnicas sobre um ventre em
chamas de Gustavo Rocha-Peixoto.

e Earthworks: a arquitetura de Peter Zumthor, por
Peter Ursprung.

e Herzog & de Meuron, de Rafael Moneo

e [A arquitetura de Herzog & de Meuron]: enigmas de
superficie e profundidade, de William J. R. Curtis.

e Programa, monumento, paisagem de Jean-Frangois
Chevrier.

Peter Zumthor e Herzog & de Meuron laureados com aquela
que é considerada a maior honraria no campo arquitetdnico — o
Prémio Pritzker —, em 2009 e 2001, respectivamente, foram
selecionados, sobretudo, pelo volume de critica contemporanea
que lhes é dedicada. Além disso, a obra dos arquitetos — em plena
atuacao profissional —, teria a capacidade de revelar as mais
recentes reflexdbes da disciplina por ser objeto frequente da
atencao de importantes publicagcbes e renomados criticos.

Ja em um levantamento inicial, circunscrito aos arquitetos
mencionados, percebeu-se a existéncia de analises semelhantes

42 Os artigos analisados n&o se limitam aos selecionados como referéncia, recorre-
se a outros textos, eventualmente citados ao longo das analises, de forma especial,
no capitulo subsequente, dando suporte as consideragdes e observagdes apontadas.
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para obras que sdo dispares em muitos aspectos, ndo se fazendo
necessaria a ampliacao do rol de arquitetos, tendo em vista os
objetivos do trabalho — analise dos discursos e n&o das obras em
Si.

A auséncia de exemplos brasileiros se justifica pela
escassez de material relevante de pesquisa. O processo de
democratizacao ainda recente, as herangas de uma subordinacao
colonial e a obrigacdo de importacdo de publicagdes sérias,
atestam a validade dos pressupostos da critica observados por
Montaner, e corroboram a condic&o incipiente da producgéao critica
no Brasil.
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Figura 1- Peter Zumthor. Capela Sao Benedito

43 Disponivel em:
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f3/Saint_Benedict_Chapel.jpg>
Acesso em fev. 2017.
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41. A materialidade como esséncia da arquitetura44
Renato Luiz Sobral Anelli

A critica a obra de Peter Zumthor aponta inicialmente a
rotulagao minimalista que marcou a divulgagao dos seus feitos por
parte da midia, uma nog¢ao que prontamente nos remete a um
objetivo de unidade e simplicidade, assim como de uma rigorosa
geometria. Essa classificagdo, nas palavras do autor, “dispensava
a midia de arquitetura de maiores reflexées”45, ou seja, era usada
como argumento reducionista que condicionava toda a
interpretacao das obras.

A sequéncia do texto se propde justamente a negacéo do
rigor da geometria pura, mecanismo tdo proprio ao que se
convenciona denominar “minimalismo”, ao fazer referéncia a obra
da Capela de S&o Benedito, em Sumvitg, Suica (1989),
destacando aquilo que, segundo Anelli, seria a caracteristica mais
marcante no trabalho do arquiteto suico: a integridade dos
volumes e a manifestacao da materialidade, mas que nem sempre
obedece ao rigor do estilo mencionado.

Ha, ainda, um claro esforco do critico no sentido de
desconstruir toda ideia que faca referéncia a qualquer conceito
classico, como se isso pudesse macular o projeto ou as intengdes
do arquiteto, tentando preservar a ideia de uma obra sem
vinculagdes a tradicdo. Ainda que seja possivel descobrir a
existéncia de regras ligadas ao pensamento classico de
arquitetura — como a “janela que néo é janela” que poderia emular
uma cornija ou coroamento — a intengao do autor € demonstrar
que estes ndo sdo elementos determinantes na concepcao dos
projetos de Peter Zumthor.

Ainda buscando o distanciamento de conceitos atinentes a
Escola de Belas Artes, o autor se dedica a construcdo de um novo
conceito, o de vibragdes. A repeticdo de elementos, que por sua
vez conduz a uma ideia de ritmo — uma ideia classica —, no
entanto, é considerada por Montaner*® um dos mecanismos
basicos das manifestacbes “minimalistas”, que na aplicagdo de
determinados materiais em Zumthor, assume uma intensidade

44 ANELLI, Renato Luiz Sobral. Peter Zumthor. A materialidade como esséncia da
arquitetura. Drops, S&do Paulo, ano 09, n. 027.04, Vitruvius, maio 2009
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/drops/09.027/1794>. Acesso em nov. 2016.
45 |bid.

46 MONTANER (2002), op. cit., p.164.
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que acaba por impedir a identificacdo do elemento seriado,
coerentemente, reforgando a unidade do conjunto. Desta maneira,
o conceito de vibragado, postulado por Anelli, configura um
preciosismo, cuja unica intengéo é explicitar que qualquer forma
de ritmo e, por extensao, ordem, por ventura observadas na obra,
nao carregam consigo qualquer conotagao classica.

Por outro lado, a comparagado com a “forma classica” parece
reforcar uma analise limitada a visualidade, uma vez que essa
construcédo ndo tem o condao de invocar mais que a associacéo a
um arquétipo proprio do classicismo, possibilidade reforgada pelo
simples fato da argumentagao principiar pelo efeito causado pelas
imagens divulgadas da obra. Essa postura, que pauta seu
entendimento em critérios puramente visuais, parece configurar
uma contradicdo perante os termos constantemente evocados
“materialidade” e “essencialidade”, além da crescente corrente
que defende uma arquitetura mais sensivel e menos sujeita as
tentacbes promovidas pela imagem que o préprio autor tenta
atribuir a Zumthor.

Cabe, ainda, o registro de que em uma primeira leitura, a
afirmacdo de que “a materialidade da construcdo em madeira
afirmava um volume integro” parece conduzir a uma relagéo de
causa e efeito, reclamando uma relacdo de dependéncia entre
matéria e volume, que ndo se confirma. A intencdo do autor é
construir um raciocinio onde a obra é a corporificagcdo de uma
busca pela esséncia da prépria disciplina, que se manifestaria na
materialidade que, por sua vez, esta a servico de uma intencao de
unidade. A materialidade, portanto, reitera a integridade do
volume.

A esséncia da arquitetura para Zumthor, aquilo que ela
possui de mais elementar, pela Iégica construida por Anelli, estaria
ligada a matéria que constitui o objeto, que por sua vez deve ser
empregada com atengdo a sua fungao (portante), ndo lhe sendo
permitida falseagdes para que se dedique a pura ornamentacao
das superficies de vedagao. O emprego da materialidade, assim
como os detalhes construtivos — ou as juntas entre os materiais,
as quais o autor confere grande importancia na obra de Zumthor
—, tem um propésito muito claro: reforcar a unidade da obra — para
evitar o conceito de ordem que o autor certamente reprovaria.

Por fim, ha um destacado valor para a postura do arquiteto
em relacéo ao “historicismo” e “deconstrutivismo” que imperavam
no cenario internacional, estilos marcados, sobretudo, por
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excessos, muito distantes da simplicidade constantemente
perseguida por Zumthor, que se manifesta, repita-se, na
materialidade, consequéncia de uma busca pela esséncia.
Contudo, nao fica explicito até que ponto o proposto
distanciamento entre as correntes dominantes e a obra de
Zumthor pode ser verificavel em aspectos além dos que atinam a
visualidade da obra.

Figura 2 - Peter Zumthor. Capela S&o Benedito. Interior

i

Fonte: Archdaily*’

47 Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/5215/3a8a/e8e4/4e7a/1800/0064/slideshow/
Untitled_6813536562_0.jpg?1377122914g> Acesso em fev. 2017.
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Figura 3 - Peter Zumthor. Capela Irméo Klaus

g

5

48

Disponivel em:
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/db/Wachendorf-Feldkapelle-
Eingang.jpg> Acesso em fev. 2017.

Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/5813/6a43/e58e/ce67/8a00/0188/slideshow/
_DSC2800_Courtesy_of_Atelier_Peter_Zumthor___Partner®_aldo_amoretti.jpg?1477
667388> Acesso em fev. 2017.
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4.2. Reflexdes arquitetbnicas sobre um ventre em chamas®®
Gustavo Rocha-Peixoto

Tendo como objeto de andlise a Capela dedicada a
memoria do Irmédo Klaus, a palestra trata de estabelecer relacbes
entre a referida obra e a recorrente busca da arquitetura por uma
esséncia, ndo apenas da edificagcdo, mas também da prépria
condicdo humana.

Em 2007, antes mesmo de ser agraciado com o Prémio
Pritzker, Peter Zumthor recebe a encomenda de um casal de
présperos vinicultores do noroeste da Alemanha para projetar uma
capela dedicada a memoria de Sao Nicolau de Flie ou Irmao
Klaus, santo padroeiro da Suica e patrono devocional dos
camponeses alemaes. Irmdo Klaus foi um camponés e lider
politico, até que aos 50 anos de idade se afastou da esposa e dos
filhos, passando o resto de sua vida como um eremita, em uma
pequena capela de troncos que dispunha de duas janelas — por
uma ele olhava o céu e pela outra via as pessoas que chagavam
para se aconselhar com ele.

Da mesma forma, a capela de Zumthor surge como uma
cabana de troncos. Muito semelhante aos varios exemplos de
habitacbes rusticas que se observa mundo afora. Mas essa
cabana primitiva, para Zumthor, serviu de forma para o concreto
que constitui a capela por ele projetada. Durante 24 dias, foram
assentadas 24 camadas de concreto sobre a forma de troncos,
cobrindo-os quase totalmente — a excecdo de uma pequena
abertura no topo — formando um prisma sélido.

A torre macica, o unico elemento construido na paisagem
vazia, parece guardar forte relagdo com uma visdo mistica,
narrada pelo préprio Irmao Klaus, de uma torre alta em que haveria
de viver em unido mistica com Deus. Em outro sonho, Sdo Nicolau
retorna ao Utero de sua méae, e dali observa uma estrela muito
brilhante que iluminava o mundo inteiro, sonho que o santo
interpreta como um chamado para a vida eremitica.

Terminada a concretagem manual e a cura do concreto,
Zumthor ateou fogo a cabana de madeira. A pequena abertura
superior serviu de chaminé, de forma que a construgdo suscita,

50 ROCHA-PEIXOTO, Gustavo. Reflexdes arquitetbnicas sobre um ventre em
chamas (Aula Magna do Curso de Arquitetura e Urbanismo - UFSC). Florianépolis, 10
ago. 2015.
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segundo o autor, outra imagem muito clara: a de um vulcdo. O
interior da capela é formado, assim, pelo espaco resultante da
queima dos troncos, eternizando o negativo da cabana nas
paredes de concreto carbonizadas.

A torre é também abstracdo geométrica de uma montanha,
e seu interior reproduz uma caverna em seu seio. Essa forma esta
associada a um hipogeu, como o Tumulo de Atreu. O acesso ao
tumulo miceniano é feito por um longo corredor até a grande porta
que antecede uma enorme sala circular, que por sua vez da
acesso a uma gruta escavada na terra, onde fica a camara
mortuaria.

Para o autor, tanto o hipogeu de Micenas e sua recriagao
contemporanea por Zumthor, bem como as chogas indigenas sao
imagens do ventre materno, estdo em consonancia ao postulado
por Sigmund Freud em “O mal-estar na civilizagdo”, para quem a
casa seria um substituto do utero materno, o primeiro habitat, onde
se estaria seguro e nos sentiriamos bem, deixando saudades para
sempre.

Originalmente, segundo Rocha-Peixoto, a conferéncia se
chamava “Um utero em chamas” em franca alusdo a passagem de
Freud, que lhe autorizaria a ver o hipogeu miceniano como o utero;
no dromus, a vagina; na porta o colo do utero e, finalmente, na
camara mortuaria, o ovario, onde como uma semente o cadaver
fora sepultado na esperanca de uma vida futura.

Por outro lado, o hipogeu, como ja mencionado, também
faria alusdo a caverna primitiva, residéncia humana natural que
antecede os primeiros artificios e sobre a qual a teoria da
arquitetura tanto elucubra.

De acordo com o autor, uma das questbes centrais do
trabalho de Claude Lévi-Strauss era justamente entender o limite
do humano, a soleira da humanidade, o traco distintivo entre o
homem e os animais. Em seu livro “O cru e o cozido” de 1964,
analisa a passagem da natureza e a cultura entre as sociedades
indigenas que observara em solo brasileiro, sendo que todas as
observagbes do fendbmeno estdo, direta ou indiretamente,
associadas a invengao do fogo e, portanto, da cozinha enquanto
simbolos do pensamento indigena.

O surgimento da cozinha no pensamento indigena, cria um
fogo intermediario entre o céu — dominado pelo sol, fonte dos
maiores temores dos indios — e a terra — dominio do homem. Com
esse fogo doméstico os homens conquistam independéncia das
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forgcas da natureza. A cozinha, assim, é o intermediario entre a
natureza e a cultura, levando Lévi-Strauss a concluir que a
invengao do fogo é o que estabelece o limite do humano. Do fogo
surge o mundo social e a civilizagao.

Richard Wrangham é outro autor citado por Rocha-Peixoto
que tem o mesmo entendimento, sustentando que o controle do
fogo e a habilidade de cozinhar afetaram o desenvolvimento da
espécie humana aumentando a eficiéncia alimentar, diminuindo o
tempo de mastigagdo e digestdo, liberando energia para
possibilitar o crescimento cerebral. Cita também Suzana
Herculano-Houzel, neurocientista da UFRJ, para quem cozinhar
também foi responsavel por transformar uma parcela dos primatas
naquilo que somos hoje.

Os indios que inspiraram as conclusdes de Lévi-Strauss
correspondiam, por sua vez, a fabulagcdo cunhada por Jean-
Jacques Rousseau ainda no século XVIII, que se firmou como a
teoria do bom selvagem, segundo a qual o homem selvagem é
naturalmente bom, sendo a sociedade que o corrompe. Para
Rousseau, a solucdo dos problemas da sociedade corrompida
estava no retorno ao original, a esse estado primitivo.

No seio da disciplina arquitetbnica, no entanto, o culto ao
primitivo antecede a divulgacdo de Rousseau. Em 1752, o abade
Marc-Antoine Laugier, nas palavras de Rocha-Peixoto, inaugura o
pensamento arquitetbnico moderno com um ensaio em que invoca
0 mito da cabana primitiva. Para Laugier, a cabana primitiva
consistia em uma estrutura sustentada por quatro troncos e que
continha todo o essencial da arquitetura classica que ele defendia.

Um século mais tarde, o francés Eugéne Viollet-le-Duc,
elabora outra configuragdo da cabana primitiva, que consistia em
um entrelagamento de galhos convergindo para um ponto central,
de modo a refletir as esséncias da arquitetura gética que entendia
como modelo preferencial para a arquitetura de seu tempo.

Nesse interim, o principe alemao Maximiliam zu Wied-
Neuwied, realizou uma expedicdo no Brasil, quando teve a
oportunidade de documentar cabanas reais das tribos que visitou.
Entre os camacas, encontrou uma cabana de troncos verticais
com uma cobertura de duas aguas que definiam frontdes
conforme a imaginagao de Laugier. Ja na aldeia dos botocudos,
as chocgas eram construidas de palha em forma de cupula, com
galhos entrelagados como preferia Viollet-le-Duc.
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Mas essa relacao da teoria da arquitetura com as cabanas
primitivas ndo comeg¢a com Laugier e Viollet-le-Duc, o romano
Vitravio, no primeiro século antes de Cristo, ja falava em cabanas
primitivas e origem do humano. Vitravio aponta a relagéo entre o
inicio da histéria da humanidade e o fogo. Teria dito que os pré-
homens primeiro tiveram medo do fogo, mas depois concluiram
que o calor gerado por ele proporcionava conforto e foi assim que
comegou a comunicacdo humana. Em conclusdo idéntica a de
Lévi-Strauss, Vitravio acredita que o fogo fez com que os primeiros
antepassados se vissem diferentes dos demais animais, e nesse
ponto é que comegam a construir abrigos, dando origem, portanto,
a arquitetura.

Mas essa mesma ideia antecede também a Vitravio, sendo
mencionada pelos filésofos epicuristas e por Lucrécio. Para os
gregos, o deus do fogo, Hefesto, representava o que chamavam
de indice elementar, o fogo fisico civilizante, sendo por meio do
deus do fogo que os homens teriam aprendido os seus oficios.

Isabel Rocha, aluna de doutorado no Rio de Janeiro, &
outra a estabelecer uma conexao entre a arquitetura e a cozinha
ao concluir que a producédo de tijolos é essencialmente um
processo culinario analogo a producdo de pées: o barro é
misturado a agua, até ficar plastico e adquirir determinada
consisténcia, depois é deixado para fermentar e, finalmente, é
assado em forno.

Rocha-Peixoto aponta, ainda, uma curiosa omissédo por
parte de Lévi-Strauss em suas elucubragdes em relagao ao fogo:
o mito de Prometeu. O titd Prometeu furtou o fogo do Olimpo e o
deu aos homens para que eles se diferenciassem dos outros
animais e, assim, constituissem a civilizagao.

Outro mito a que se refere o autor em sua construgdo da
relagao entre o fogo e a arquitetura primitiva, vem de uma parabola
criada pelo arquiteto e historiador da arquitetura, Reyner Banham.
Nessa parabola uma tribo se depara com um dilema ao chegar ao
local onde fixaria acampamento, usar a madeira disponivel para
construir algum tipo de solucdo estrutural para se proteger das
intempéries ou usa-la para fazer fogo, adotando a solugao
energética. Uma tribo real, herdeira de predisposi¢cdes culturais,
segundo ele, optaria por apenas uma das opg¢des, ignorando
qualquer tipo de racionalidade, agindo de acordo com as
prescricoes do costume.
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Por fim, se questiona a coeréncia da atitude de Zumthor
ao queimar a forma de madeira de sua capela diante da atual
preocupacado em relagdo as consequéncias da poluicao, que se
afiguraria como gesto irresponsavel e inadmissivel. Mas o autor
recorre a Luis Fernandez-Galiano, tedrico e critico de arquitetura,
que estabelece a equivaléncia entre o espaco visual da cabana e
0 espacgo térmico da fogueira. Assim, sustenta que seria legitimo
invocar tanto a cabana como origem da arquitetura, quanto o
préprio fogo.

N&o seria coincidéncia entdo a origem etimoldgica de lar,
apropriada diretamente dos espiritos domésticos ligados aos
antepassados dos familiares dos antigos romanos, que eram
cultuados em casa, junto ao lararium, pequeno altar mantido junto
ao fogo doméstico — o qual certamente deu origem a nossa lareira.

O fogo se comporta, segundo o professor, como elemento
vivo dentro da casa, consome comida — madeira —, precisa de ar
para respirar, faz lixo, se move sozinho, aparentemente segundo
a sua vontade e pode morrer, quando, entao, esfria. Tragando um
paralelo com o conceito de alma que anima o corpo fisico da
pessoa, o fogo seria o espirito animador do corpo vivo da casa.

A capela de Zumthor foi escolhida como paradigma pela
capacidade do arquiteto em sintetizar em um projeto tdo sumario
e aparentemente tdo simples uma enorme densidade de reflexao,
que reflete o exposto, transcendendo o mundo da arquitetura e faz
do espaco construido um meio de reconhecimento daquilo que
temos de mais intensamente humano.
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Figura 5 - Peter Zumthor. Abrigo para as escavag¢des romanas
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Fonte: Archdaily®'

>1 Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/5216/1f3e/e8e4/4e4e/e300/0114/slideshow/
Untitled_6878288566_0.jpg?1377181456> Acesso em fev. 2017.
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4.3. Earthworks: A arquitetura de Peter Zumthor?
Philip Ursprung

No artigo laudatério por ocasido do Prémio Pritzker
concedido a Zumthor, Ursprung busca caracteriza-lo como um
arquiteto que se distancia das armadilhas visuais que afetam
muitos dos profissionais e criticos contemporaneos. Um conceito
central para o autor é o de “memdria espacial’, cunhado por
Maurice Halbwachs, entendido como componente crucial da
experiéncia arquitetébnica. Em Zumthor, destaca o autor, ndo é
apenas a aparéncia das coisas que tem importancia, a percepcao
de cada elemento por outros sentidos que ndo o da visao parece
ser tratada em projeto pelo arquiteto, ndo se limitando ao sensério,
conferindo importancia também para as associagdes, imagens
mentais, expectativas e memadrias que cada elemento e material
evoca.

O préprio autor admite, no entanto, que costumava ter uma
imagem definida da obra de Zumthor, quase que limitada a sua
apreciagao visual, influenciada sobretudo pela divulgagao da obra
por meio fotografico, que ajuda a construir a persona de Zumthor
como “arquiteto telurico, quase romantico, trabalhando longe dos
grandes centros urbanos em uma paisagem remota e intocada””.

Foi a partir de uma visita a Capela de Sao Benedito, em
Sumvitg que a ideia do autor a respeito da obra de Zumthor se
transformou. Apds vivenciar o espago projetado pelo arquiteto
suico, ndo era mais possivel ao critico reduzir a obra a mera
imagem. Percebia, naquela obra especificamente, uma estrutura
narrativa, quase como um filme:

Enquanto entrava no edificio, sentia como se
estivesse colocando um casaco. O momento
da entrada ndo era marcado por um limite
especifico, mas por uma subita mudanca de
percepgao. Minha experiéncia era
descontinua no sentido de que o lado de fora
era incompativel com o interior; o processo de
transicdo parecia uma série de cortes de uma
montagem cinematografica. Ouvir, cheirar,

52 URSPRUNG, Philip. Earthworks: The architecture of Peter Zumthor. Tradugéo
livre. Disponivel em: <http://www.pritzkerprize.com/2009/essay>. Acesso em 10 dez.
2016.

53 Ibid., p.1.
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tocar e ver eram inseparavelmente
interligados. O calor e a maciez do piso de
madeira sob meus pés claramente diferiam da
frieza dos degraus de concreto. Dentro da
capela, o cheiro de madeira era radicalmente
diferente daquele do lado de fora, onde a
fragrancia da floresta se misturava com a do
prado. Como o piso parecia suspenso, sentia
como se fosse parte de um corpo ressonante,
caminhando por um tipo de instrumento
gigante que ecoava o barulho de meus
passos. A luz era inesperadamente clara.
Contudo, como nao havia vista para o exterior,
fui pego de surpresa. Enquanto me
aproximava da capela, meu movimento era
linear, por assim dizer. Uma vez em seu
interior, no entanto, a planta baixa em forma
de gota direcionou meu movimento em um
circuito, ou espiral, até que eventualmente
sentei em um dos bancos de madeira macica.

A arquitetura de Zumthor parece adquirir uma dimenséo
completamente diferente da mera visualidade, trata-se de uma
exploracido de todos os aspectos da percepcédo do usuario, que
adquire uma coeréncia singular na descricdo da visita realizada
por Ursprung.

O critico passa entdo a estabelecer uma relagcdo entre a
obra de Zumthor e a de arquitetura topoldgica, apontando o suico
como potencial precursor da tendéncia, ao constatar que o
arquiteto ao projetar a Capela de Sao Benedito a fez um edificio
composto inteiramente de superficies, que sao sobrepostas,
conformando camadas, definindo uma espacialidade topologica
antes de uma continuidade espacial.

O detalhe dos degraus de concreto que se recusam a tocar
o corpo da arquitetura parece reforcar a descontinuidade e a
incompatibilidade entre a paisagem alpina e a topologia da
arquitetura. Essa relagéo entre edificio e solo, segundo o autor, é
uma questao crucial na obra de Zumthor, fazendo “parte de uma
virada cultural mais abrangente que acontece no fim dos anos
1960 e 1970 — especificamente, a passagem do abstrato para o
concreto™*. O periodo é marcado tanto por um renovado interesse

54 Ibid., p.2.
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na especifica materialidade das superficies, quanto por um novo
conceito de histéria. Segundo Ursprung, antes de uma evolugéo
linear decorrente de uma ldgica interna a histéria passa a ser vista
como descontinua e fragmentaria, dando mais énfase as agodes
individuais, contradicdes e complexidade do que a grande
narrativa.

Em Zumthor, o impacto dessas transformacoes, refletiria, de
acordo com o autor, em um ceticismo em relagao a abstracdo, ao
diagramatico e as generalizagdes, bem como seu interesse pelo
detalhe, textura, qualidade “sensual” dos materiais e superficies e
pelos individuos que existem nesses ambientes.

Por outro lado, o reconhecimento do suico como arquiteto
estaria ligado também a sua pratica como pesquisador e
profissional do restauro. Como evidéncia de que a histéria ndo é
um bem de consumo, nem uma imagem para ser observada a
distancia, a exemplo de um diorama, o autor destaca a obra de
1986, um abrigo para escavag¢des romanas nos arredores de
Chur. Zumthor preserva o terreno como estava, protegendo-o com
uma construgdo de madeira, que repousa sobre o solo
gentilmente, como uma caixa. A intervengédo nao tem o propdsito
de simular ou interpretar o passado ausente.

Esse projeto de Chur seria um prenuncio do projeto
“Topografia dos Terrores” em Berlim, sobre as ruinas da antiga
sede da Gestapo. Como em Chur, as camadas histéricas do lugar
permaneceriam inalteradas e a arquitetura seria gentilmente
colocada no solo, como um escudo protetivo que néo interferiria
no terreno em que ser apoiaria. A exemplo de Chur, as paredes
da construgao seriam permeaveis, ndo apenas para a luz, como
para o barulho e temperatura. O térreo nao teria aquecimento,
para que os visitantes se sentissem fisicamente expostos, sendo
forgados, por uma decisao arquitetdnica, a perceber o lugar e o
acervo de uma distancia confortavel.

Embora ndo tenha sido construido, o autor afirma que o
projeto de Zumthor para Berlim seria uma das contribuicdes mais
originais para o conceito de museu no fim do século XX, ao se
distanciar da iconicidade perseguida por Frank Gehry no
Guggenheim de Bilbao; da transformagéo de ruinas industriais,
como o Tate Modern de Herzog & de Meuron; e, ainda, do
monumento simbdlico como o Monumento Judaico de Peter
Eisenman em Berlim.
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O método de representagdo de Eisenman é
mimético e simbdlico. Para os visitantes dos
dias atuais, o piso tortuoso pretende evocar a
experiéncia da perda, trauma e
desorientacdo. A floresta de blocos de
concreto os permite reencenar a experiéncia
de claustrofobia, perda, isolamento e
separagao. Embora o conceito de histéria de
Eisenman seja também descontinuo, no caso
do Memorial Judaico, ele opera em uma
continuidade semantica e espacial. Em
contraste, o projeto de Zumthor incorpora
estruturalmente o proprio problema do néao-
representacional. O lugar, incluindo a
superficie do solo com seus fragmentos
espalhados e as fundagbes e pordes
escavados, sao visiveis e podem ser
experimentados. Mas nao ha como simbolizar
ou reencenar a histérica tragédia por meio da
arquitetura.®®

O conceito, ou a forma, de “Topografia dos Terrores” parece
ter criado raizes no imaginario de Zumthor, que cerca de uma
década mais tarde revisita a formula ao projetar o Museu de Arte

Kolumba, em Colonia.

Localizado sobre as ruinas de uma igreja
medieval destruida durante a Il Guerra
Mundial, o museu permite ao visitante
experimentar vestigios da histéria no solo,
relembrar as dimensdes da nave da igreja
perdida e visitar a vasta colecdo de arte
religiosa e contemporanea. A casca protetiva
agora transformada em uma construgéo de
tijolos, permite ao \visitante no interior
parcialmente experimentar o barulho da rua, a
temperatura exterior, a luz do dia.*

A relacao entre passado e presente fica exposta, a medida
qgue o conteudo e o contexto do museu se confundem — a distingao
entre o acervo exibido e os elementos do ambiente fisico é
perturbada. Para Ursprung, o principal parece ser, a exemplo do

55 Ibid., p.4.
56 Ibid., p.4.
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que acontece na Capela de Sdo Benedito, se valendo de uma
série de descontinuidades, construir uma narrativa, incluindo néao
apenas o acervo do museu, mas também o visitante, o espaco
construido e o seu entorno, que passam entdo a fazer parte da
histéria, rendendo a redugédo imagética insuficiente. “Uma vez
mais, percebo no Museu Kolumba que a mera representacao
visual da arquitetura enquanto um objeto estatico nado faz justica a
obra de Zumthor™’.

O autor afirma que o préprio Zumthor seria consciente
disso. Destacando a estratégia usada pelo arquiteto para
apresentar uma retrospectiva de sua obra realizada em 2007 no
Kunsthaus Bregenz, em que o arquiteto se valeu de modelos
conceituais e de uma instalagdo em video para apresentar suas
obras. O video consistia em cenas da vida cotidiana dentro e em
torno das obras, construindo uma ideia de espacos vivenciados,
sem reduzir a obra a imagens recortadas e estaticas.

Por fim o autor trata da Capela Irmdo Klaus, onde a
fotografia, ainda mais que as outras obras, ndo teria a capacidade
de reproduzir a verdadeira dimensdo do edificio, retratando os
multiplos efeitos dos materiais sobre o visitante, sobretudo os
tateis e olfativos.

A primeira vista, a capela parece um mondlito,
mas a porta massiva de concreto na forma de
um tridngulo se abre facilmente. [...] Por conta
da entrada estreita, era quase impossivel
entrar na capela sem tocar as paredes
asperas com meus ombros e bragos.
Inevitavelmente confiei em meu tato durante
0s primeiros minutos até que meus olhos se
ajustassem a escuriddo. Dentro da capela,
Zumthor ndo usou pranchas lisas como forma,
mas troncos de pinheiro que foram
empilhados como uma tenda. A superficie
interior é, portanto, uma impressédo negativa
desses trocos de arvore. [...] O piso, por sua
vez, foi feito de chumbo fundido, um material
que visualmente corresponde ao negro do
carvao. [...] A irregularidade do piso de metal,
com uma superficie surpreendentemente
macia e quente, me seduziu a vagar sem

57 Ibid., p.4.
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destino certo e a dedicar-me inteiramente ao
inesperado prazer de descobrir um cémodo
com meus pés. Assim como na Capela de Sao
Benedito, o ambiente retardou meus passos e
transformou o movimento linear em um tipo de
circuito. Os emblemas tradicionais de
continuidade espacial sédo eliminados por
completo. A maior parte da luz, no entanto,
vem através de um buraco no teto, através do
qual pode se olhar para cima, como em uma
lareira aberta. A forma externa, um mondlito
pontiagudo de planta pentagonal, ¢é
completamente independente do interior
espacialmente semelhante a uma caverna.’®

Para Ursprung, outra vez prevalece o tema da
descontinuidade, “para o visitante, cada passo, cada nova
experiéncia, e cada movimento é inesperado” ° Trata-se uma vez
mais de uma sequéncia de cortes cinematograficos, onde os
efeitos da arquitetura sobre o visitante definem percepcbes
diferentes a cada instante, que a mera imagem é completamente
incapaz de reproduzir.

58 Ibid., p.5.
59 Ibid., p.5.
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Figura 6 - Peter Zumthor. Museu Kolumba

Fonte: Archidaily™

60 Disponivel em: <http://adbr001cdn.archdaily.net/wp-

content/uploads/2012/07/1341609102_1281116901_1_custom> Acesso em fev.
2017.
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Figura 7 — Herzog & de Meuron. Galeria Goetz

Fonte: Archdaily®

61 Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/55e5/6134/9f38/566d/9900/07d1/slideshow/g
oetz.jpg?1441095965> Acesso em fev. 2017.
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44. Herzog & de Meuron®?
Rafael Moneo

Neste texto de meados dos anos 1990, assim como Anelli
faz com Zumthor, Moneo elege Herzog & de Meuron como
expoentes de uma corrente que inaugurava, ao fim dos anos 1980,
um novo caminho para os excessos das décadas anteriores, em
vias de um eminente esgotamento:

O cansago produzido pelo pés-modernismo,
com toda a absurda iconografia que tal
movimento trouxe consigo, acabou
encontrando o frescor necessario naquela
arquitetura suica que parecia ignorar as
discussbes académicas de entdo, propondo
novas metas.®®

A alternativa para a limitagdo das propostas do periodo do
pos-modernismo, identifica-se, uma vez mais, com uma busca
pela esséncia, um retorno as origens, objetivo comum a muitos
artistas da segunda metade do século XX. A esséncia da
arquitetura para Herzog & de Meuron, segundo Moneo, é
traduzida em uma elementaridade do objeto arquiteténico, a obra
€ despida de todo artificio que nao lhe seja inerente, em que o
resultado “ndo tinha por que depender do exterior
(fungdo/programa), nem buscar a expressdo pessoal

(linguagem/estilo). Deveria ser o resultado formal de sua prépria

L 064
I6gica™ .

Assim, despontam, sobretudo, a construtividade e a
materialidade como aspectos intrinsecos a disciplina, que
conduzem a uma intensa depuracdo dos volumes, que Moneo
afirma tratar-se de “contencdo formal”’, uma vez que associa a
atitude a uma voluntaria abdicacdo da capacidade expressiva do
artista, em favor da exploracédo do potencial formal dos materiais
e sua condicdo substancial, com o objetivo de recuperar para a
arquitetura a gravidade da construcéo.

62 MONEO, Rafael. Herzog & de Meuron. In: MONEO, Rafael. Inquietagdo tedrica e
estratégia projetual: na obra de oito arquitetos contemporaneos. Sao Paulo: Cosac &
Naify, 2008. p.325-359.

63 Ibid., p.325.

64 Ibid., p.325.
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A lbégica da construgdo se converte na
materialidade da arquitetura, e esse aspecto
se torna a condi¢do que governa a obra, a
liberdade do arquiteto, sua capacidade de
escolher livremente as formas, comecga a ser
questionada.®®

O desejo de encontrar o essencial aproxima Herzog & de
Meuron, segundo Moneo, de certo arcaismo, em que a arquitetura
mais primitiva indica uma légica construtiva tdo eloquente que o
apelo por parametros estéticos €& descabido. “Apesar da
arquitetura de Herzog & de Meuron estar enraizada na tradigao
moderna —, seu compromisso com a constru¢cao é tao claro que
permite qualificar sua arquitetura como elementar e priméria”66.

Diferente do apontado por Anelli em relagcdo a Peter
Zumthor, Moneo afirma que a dupla de arquitetos admite
referéncias a histéria, por meio de emulacdes a elementos da
arquitetura classica ou emprego explicito de componentes formais
tradicionais como numero, proporcao e ritmo. Essa atitude,
contudo, ndo importaria incorrer em tentagdes iconograficas, uma
vez que ha uma deliberada intencdo de promover a abstragao na
maior parte de seus projetos, a servigo de um caminho trilhado em
direcdo a esséncia da arquitetura, que diverge da repeticdo sem
sentido dos estilos, consequéncia do resgate da ideia de fim da
histéria que marcou as ultimas décadas do século XX.

Descartada a iconografia e a promogao da imagem e da
comunicagado — de vontade simbdlica ou linguagem formal — por
meio da renuncia da expressao, promove-se uma redescoberta e
valorizagdo dos materiais, o que implica na “negagao de qualquer
arquitetura que pudesse ser interpretada como simples
arrebatamento do individuo™®’. Assim, a obra deixa de pertencer
ao individuo, ndo surge em decorréncia da pessoa do artista, a
obra é consequéncia direta de sua constru¢cao, em atencao a
perscrutacado da esséncia que conduziria ao conhecimento daquilo
que é universal que, por sua vez, serviria de instrumento para
encontrar as respostas para os problemas especificos.

Segundo o autor, a ideia de universal para os arquitetos,
ao encontrar afinidade com a essencialidade dos objetos

65 Ibid., p.328.
66 Ibid., p.328.
67 Ibid., p.327.



52

arquitetbnicos, tem conotagdo distinta da universalidade
perseguida por Mies van der Rohe. No caso dos arquitetos suicos,
sua arquitetura busca atender a situacdes precisas e bem
definidas, sem pretender construir uma linguagem Uunica e
exclusiva. Uma das caracteristicas mais celebradas da producéao
da dupla é justamente a inventividade com que trabalham os
materiais, conferindo-lhes exclusividade, capaz de proporcionar
uma sensagao Unica, “que de modo algum pode ser transferida a
outro lugar. A ‘invengado’ do material resolve uma arquitetura

concreta: nao sera facil, portanto, extrapolar a invengao a outros

»68
lugares™ .

A obra de Herzog & de Meuron, portanto, “é, em primeiro
lugar, uma celebragdo da matéria, sendo a forma somente o
veiculo que a torna possivel”eg. Por essa razao, a simplificacdo dos
volumes nao é objetivo, mas necessidade, ja que a submisséo a
qualquer forma decorrente de linguagem ou vontade simbdlica
implicaria em um 6bice para a manifestacdo do que a arquitetura
tem de mais elementar: a matéria que a compde. “O substancial
da arquitetura é fazer os materiais falarem, e para isso bastam os
volumes mais elementares”’®, ndo haveria por que recorrer a
qualquer iconografia.

Fazer arquitetura implica construir, dar vida
aos materiais, que adquirem no construido
seu modo de ser mais auténtico, sua
natureza. Hoje Herzog & de Meuron sabem
disso: fazem o possivel para que os materiais
se expressem como sdo, e ao fazé-lo,
descobrem novas propostas e maneiras de
usa-los. Sdo os materiais que possibilitam o
surgimento de novas formas””".

Ao contrario do que possam sugerir, 0 mencionado
arcaismo e a materialidade de que se valem os arquitetos nao
condicionam a sele¢cao dos materiais ao estritamente provido pela
natureza, ndo os sujeita ao ideal do “bom selvagem” e a negacéao
da industria. Buscam de forma sistematica assimilar o artificial, de
maneira especial, o vidro. Segundo Moneo, a dupla suigca é

68 Ibid., p.328.
69 Ibid., p.326.
70 Ibid., p.326.
71 Ibid., p.327.
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responsavel por valiosas contribuicdes no desenvolvimento de
novas tecnologias do vidro, por conta da ampla utilizagdo do
material nos projetos dos arquitetos, sempre imbuidos de um
espirito de inovacgao.

Essa contribuicdo, por sua vez, so6 é possivel por conta do
que o autor denomina “compromisso profissional” que, por sua
vez, importa na presencga manifesta da técnica em seu trabalho —
caracteristica compartilhada com poucos arquitetos
contemporaneos —, e pelo respeito da dupla a tradicdo da
arquitetura suica, sobretudo no que diz respeito ao rigor e cuidado
nos detalhes da construcdo. “Essas qualidades acompanham uma
abordagem da arquitetura baseada na razdo”, que outra vez
guarda relagdo com ideal de abstracdo e promogdo da
materialidade.

A condicao “minimalista”, ao contrario do que faz Anelli a
respeito da obra de Zumthor, vem a ser exposta apenas na porgao
final do discurso, na expectativa de que o “retorno a origem” que
desencadeia toda uma série de consequéncias expostas no texto
justifique a associagdo aquele estilo. Curioso, no entanto, é a
resisténcia do autor em expressamente afirmar a obra de Herzog
& de Meuron como minimalista, talvez buscando manter-se
coerente com a ideia de distanciamento de referéncias
iconograficas, que importariam em associagao estilistica. Ainda
assim, destaca os ideais minimalistas, que também seriam
adequados para descrever a obra de Herzog & de Meuron:

Os artistas, que partindo do que fora chamado
de arte conceitual, chegaram a tendéncia
conhecida como minimalismo enfatizam o
valor das formas mais simples e aspiram
manifestar a energia contida em qualquer
matéria, abandonando toda alusdo tanto a
representacio como a expressao pessoal.”

Concluindo a analise do conjunto da obra, Moneo expde
suas reservas quanto a obra dos arquitetos no fim dos anos 1980
e durante os anos 1990. Para o autor, as obras dessa fase ndo
tém a mesma intensidade observada nas que lhes antecederam e
que seriam as responsaveis pela notoriedade de que gozam
Herzog & de Meuron:

72 Ibid., p.329.
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Em algumas delas percebemos inclusive
influéncias externas desnecessarias, que os
levaram a compreender os edificios como
maquinas comunicadoras, fazendo-os, assim,
perder aquela condicdo opaca e hermética
que tanto nos seduzia em obras do primeiro
ciclo de sua carreira. [...] Em todas essas
obras e projetos, em que sempre esta
presente a sua capacidade profissional, o
campo de acgdo do arquiteto se restringiu ao
controle das fachadas, a definigdo da pele do
edificio: os materiais agora parecem ser
usados somente para isso e perdeu-se a
condig¢édo estrutural do sélido que tanto nos
admirava em seus primeiros trabalhos.”

Contudo, ainda conserva seu otimismo ao perceber a
capacidade de autocritica da dupla, que mostra em trabalhos mais
recentes (anos 1990) elementos que condizem com o interesse
despertado pelos arquitetos no comeco de suas carreiras.

73 Ibid., p.331.
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Figura 8 - Herzog & de Meuron.Tate Modern. Interior

74 Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/5229/1c42/e8e4/4e1a/3300/00cd/large_jpg/T
ate_Modern_Darrell_Godlimen.jpg?1378425914> Acesso em fev. 2017.
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4.5. [A arquitetura de Herzog & de Meuron]: Enigmas de
superficie e profundidade™
William J. R. Curtis

Contrariando toda a construgdo de negagao de
iconografias e imagens de Moneo, William Curtis, neste artigo de
2002, afirma que as obras de Herzog & de Meuron se revestem de
uma identidade prépria, sendo que algumas de suas constru¢des
ja podem ser consideradas icones da arquitetura do final do século
XX. Objetos atraentes, capazes de transformar a maneira como o
entorno é percebido, mesmo quando apreciados virtualmente, a
ponto de a obra dos arquitetos ser conhecida e celebrada por
muitos apenas através de suas fotografias.

A arquitetura de Herzog & de Meuron é, de acordo com
Curtis, realmente “fotogénica”, refletindo o interesse dos arquitetos
pela a relacdo da obra e seu entorno imediato, resultando na
exploracido das possibilidades de enquadramento da camera ou
da visdo na hora de conceberem seus projetos. Assim, ainda que
nado diminuam a importdncia e singularidade da experiéncia
arquitetonica e os efeitos do objeto in loco, se valem de uma
imagem clara e unitaria capaz de gerar grande impacto em
imagens frontais.

Consequéncia disso seria, para Curtis, a proporgcéo que a
aparéncia das superficies e a maneira como empregam o0s
materiais tomaram em suas obras, suscitando intenso debate. O
autor identifica entre os criticos que defendem a abordagem, a
defesa da “profundidade da pele”, invengao de novas categorias
como o “minimalismo ornamentado”, criagdo de analogias entre as
obras dos suigos e o mito da origem arquitetbnica de Gottfried
Semper — outra variagdo da cabana primitiva. Por outro lado,
aponta as abordagens que veem pouca contribuicdo além de uma
atualizagéo do “galpdo decorado” de Venturi, ou a deficiéncia da
concepgao espacial, sobretudo ao comparar os interiores contidos
com a pujancga do exterior.

No entanto, ressalva Curtis, essas apreensdes sao
simplificagbes que devem ser evitadas, mas de forma alguma
ignoradas, pois influenciam a maneira como a arquitetura é vista.
E necessario, portanto, ir a fundo nas analises e investigar as

75 CURTIS, William J. R.. [the architecture of Herzog & de Meuron] Enigmas of
surface and depth. Tradugéo livre. El croquis, N. 109-110, p.32-49, 2002.
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ideias que estdo por tras dos edificios, ou resgatando como
exposto anteriormente, a forma dos mesmos.

Obras concretas possuidoras de uma
complexa vida interior resistem a serem
categorizadas em “movimentos” ou a
obedecer aos ditados das modas criticas.
“Minimalismo”, “materialidade” ou, mais
recentemente, “tectdbnica” se convertem em
slogans vazios. [...] Se Herzog & de Meuron
perseguem algum tipo de simplicidade (e
mesmo isso € questionavel) €, antes,
resultado de um complexo processo de
reflexdo.”

Isso se mostra ainda mais importante diante da constante
transformacgao a qual os préprios arquitetos se submetem, sejaem
atencado a critica, pela absor¢cdo das imagens arquitetdnicas da
atualidade ou pela necessidade de se reinventarem. Fato é que se
movem, agora, de acordo com o autor, em novas diregoes,
promovendo um entrelace mais complexo entre interiores e
exteriores, um dinamismo na geometria, e recorrendo a analogias
da natureza sem, contudo, ignorar temas antigos, mas que agora
assumem formas diferentes.

Nos projetos atualmente em desenvolvimento no estudio
de Herzog & de Meuron, Curtis observa uma maior fluidez e
interatividade nas relagbes com os entornos, intensificacdo da
ambiguidade entre figura e fundo, entre positivo e negativo e entre
diferentes geometrias. Os arquitetos passaram a usar, em
profusdo, paredes diagonais, pisos inclinados e rampas, em certos
casos, permitindo o desenvolvimento de uma promenade
architecturale, inexistente em seus primeiros trabalhos. A
preocupagao com as fachadas do inicio da carreira deu lugar para
o potencial expressivo de pisos e coberturas salientes assumindo
caracteristica oposta a louvada contencao formal identificada por
Moneo. Herzog & de Meuron se mostram cada vez mais afinados
a uma nogao de arquitetura enquanto paisagem artificial, onde o
grande tema € a ambiguidade entre o natural e aquilo produzido
pela acdo humana.

Herzog & de Meuron, segundo o autor, sempre
demonstraram que um dos propdsitos da arquitetura consiste em

76 Ibid., p.35.
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realgar a percepgdo que temos do mundo. Assim, os edificios
servem de molduras ou filtros que concentram ou condicionam as
vistas. A experiéncia de diferentes realidades é intensificada
através do uso de materiais, reflexdes, geometrias € linhas visuais.
A aparente simplicidade das melhores obras da dupla, oculta
diferentes niveis de ordem, Herzog & de Meuron combinam
camadas e transparéncias, cujo resultado importa em uma
ambiguidade perceptiva acerca da verdadeira posi¢ao dos planos,
do mesmo modo que o revestimento mascara a estrutura que esta
por debaixo.

Coerente entdo, como aponta Curtis, que a maior parte
das concepgdes estruturais das obras de Herzog & de Meuron nao
exiba nada de extraordinario. E patente que tecnologia seja mero
meio, ndo o fim almejado pelos arquitetos, que privilegiam
solucdes estruturais modestas, em sintonia com a cultura
construtiva de onde estdo construindo. De modo geral,
considerando a concentragdo das obras em sua terra natal, a
dupla suica opta por fazer uso de estruturas convencionais de
concreto ou ago, finalizadas com algum tipo de revestimento.

A inventividade, que gera tanto interesse pela obra dos
arquitetos, de acordo com Curtis, decorre do emprego inesperado
de coisas ordinarias e de pronta disponibilidade, guardando
profunda intimidade com a colagem cubista. O recorrente emprego
de materiais com papéis distintos dos habituais, como aqueles que
compde as “peles” de diversas obras da dupla, sdo um comentario
sobre seus proprios meios de construcdo, reanimando a eterna
questdo, presente na histéria da arquitetura, a respeito da
natureza e do papel do ornamento.

O autor destaca que todos os arquitetos de todas as
épocas empregam recursos na escala do detalhe, sejam eles
construtivos ou nao, para articular a forma, dar énfase ou
comunicar. A atitude de Herzog & de Meuron em relagéo as
superficies decorativas que dividem interior e exterior suscita uma
ampliacdo do conceito de ornamento para incluir geometria,
estriagdes, reflexos, transparéncias, entre outros, garantindo
aquelas a condicao de filtro entre o artificial e natural.

Nesse sentido, Curtis faz mencdo a critica de Rafael
Moneo em relagcdo a postura dos arquitetos em determinadas
obras, em que se limitam ao controle das fachadas e a definicao
de pele do edificio. Concorda que a obsessdo de Herzog & de
Meuron com a pele os tenha cegado para temas mais proximos da
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anatomia da arquitetura, a ponto de algumas ideias basicas dos
projetos ndo serem levadas a cabo ou permanecerem pouco
desenvolvidas.

Por outro lado, a linguagem de Herzog & de Meuron sofre
influéncia de diversas fontes dentro e fora da arquitetura, que
passam por uma selecdo visual e conceitual antes de serem
traduzidas para as formas de sua linguagem arquiteténica. Ainda
que insistam em dizer que se inspiram mais em obras de arte do
que em edificios, Herzog & de Meuron retomam a nogao de que
arquitetura é arquitetura: um fenédmeno Unico e uma disciplina
insubstituivel.

E evidente que Herzog & de Meuron devam muito ao
passado recente e remoto, embora insistam que os empréstimos
e assimilagdes sdo mais perceptivos que analdgicos. A busca
pelas origens, apontada por Curtis, vai levar a dupla a procurar
respostas também dentro da propria disciplina: seus projetos
refletem um profundo interesse por modelos consagrados da
paisagem urbana. Demonstram ter absorvido a tradicdo moderna
da Basileia, ao mesmo tempo que recorrem ao sentido pratico e a
moderacédo da tradigdo vernacula. Transformam temas histéricos,
como a ordem tripartite do classicismo. Travam um dialogo interno
com a obra de grandes mestres, ainda que passe por uma releitura
muito particular.

Contudo, afirma Curtis, Herzog & de Meuron entenderiam
que nenhuma tradi¢ao local coerente ou modernidade universal
definitiva é passivel de confianca irrestrita. Por isso, o arquiteto,
assim como o artista, teria a obrigagao de exercitar a imaginacao,
promover a correicdo das experiéncias do passado e ndo se
fechar para novas formas de pensamento e de entender o mundo
proporcionadas pela pesquisa cientifica.

Nesse sentido, Curtis cita o ensaio “A geometria oculta da
natureza” de Jacques Herzog, em que o suigo defende a
necessidade de penetrar a superficie da natureza para revelar os
sistemas de ordem que porventura ainda nao foram percebidos.
Identificando, assim, novas maneiras de representar aquilo que
nos escapa aos olhos dentro da esfera do mundo visivel. Se trata
aqui outra vez, de uma investigacao da esséncia das coisas e ndo
da aparéncia externa que venham a assumir.

Herzog & de Meuron, no entanto sempre mantiveram
cautela no que se refere ao emprego de elementos que
importassem em relagbes miméticas ou analdgicas, recorrendo
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frequentemente a abstracdo para minimizar seus efeitos. Além
disso, seus edificios costumam se revestir de muita ambiguidade,
raramente exibindo aquilo que realmente sao.

Nesse sentido, as camadas transparentes e opacas da
arquitetura de Herzog & de Meuron sugerem significados ocultos
abaixo da superficie. Assim, segundo o autor, o que
insistentemente se chama de pele — superficial —, seria na verdade
uma mascara — artificio a servico do mistério e da seducdo. Na
vinicola Dominus, a condicdo das pedras como pedras é
ressaltada ao negar-lhes fungao estrutural, convertendo-as em
uma tela natural de luzes e sombras — que enfatiza a artificialidade
dessa “natureza”. Para os arquitetos, “a honestidade dos materiais
[...] s6 faz sentido se estiver inserida na ficcdo de uma obra de
arquitetura em que reina a ambiguidade”77.

Em meados dos anos 1990, Herzog & de Meuron vencem
uma série de concursos que os obriga a enfrentar o novo desafio
proporcionado pelas grandes dimensdes dos trabalhos, em
primeiro lugar para sua linguagem arquitetonica, até entdo restrita
a obras de escala relativamente diminuta. No novo Tate Modern
em Londres (2000), por exemplo, sdo reconhecidos elementos
empregados de forma consistente pelos arquitetos:

O resplandecente retangulo envidragado
industrial no alto, as contidas salas brancas
sem molduras, os pisos de madeira rustica, os
painéis luminosos em recessos nos tetos, as
camadas de transparéncia.

O resultado, de acordo com Curtis, € um edificio aberto,
que permite a socializa¢ao de grandes concentragdes de pessoas
e capaz de abrigar grandes exibigbes, mas a aposta em um efeito
aditivo dos elementos experimentados anteriormente pelos
arquitetos, numa espécie de montagem de recortes, ndo gera a
sensagao de que exista uma ordem geral que oriente tanto as
partes quanto o todo. Nao se repete a sutileza ou intensidade de
obras menores, como as da galeria Goetz em Munique (1991).

Nos ultimos anos, contudo, Curtis sugere que Herzog & de
Meuron tem dado vazao a um crescente impulso expressivo até
entdao rigidamente controlado. O autor ndo nega que essa
mudanca se deva a uma possivel influéncia decorrente da

77 Ibid., p.43.
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celebracio das obras de outros arquitetos como Rem Koolhas ou
Toyo Ito, mas a vé como alternativa para encontrar uma maneira
de expressar as preocupacgdes bioldgicas e geoldgicas que
parecem estar presentes desde o principio da carreira dos
arquitetos suicos ou mesmo em atengdo a nova gama de
programas exigidos pelos mencionados projetos.

Os projetos em desenvolvimento para a cidade de Santa
Cruz de Tenerife, por exemplo, incorporam analogias da paisagem
em sua organizagao, sua forma e seus materiais. Especialmente
no molhe de ligagao e frente maritima no porto (1998), cujo projeto
passou por uma fase de paisagismo mimético até chegar a uma
analogia geologica mais abstrata em que a pixelizagdo
computadorizada é empregada para gerar um sistema de
perfuracoes, penetracdes e estriamentos.

O TEA (Tenerife espacio de las artes) (1999), por sua vez,
tira proveito da interpenetracdo de elementos diagonais e planos
inclinados para permitir que o espaco publico penetre no edificio,
ao fazer a ligagao de diferentes niveis de seu entorno imediato —
indicando um planejamento espacial atento a cidade, as
caracteristicas naturais do terreno e as multiplas demandas de
uma instituicdo publica com diversos pontos de acesso. Outra vez
aparece o tema da tela, aqui a geometria é determinada pela
pixelizagdo de imagens mostrando as reflexbes da luz na
superficie do mar, fazendo uma referéncia direta ao pontilhismo.

Ja no projeto do museu de Young em S&o Francisco
(1999), o destaque fica para o resgate dos planos angulares que
eram observados ja nas primeiras obras de Herzog & de Meuron.
A angulacéo predominante da locac¢ado, da origem ao cruzamento
das diagonais que funcionam como vetores que guiam o
movimento, proporcionando diferentes percepgdes de acordo com
a posigao do observador. Segundo Jacques Herzog, o museu de
Young explora o tema da percepg¢ado, tanto das pessoas em
relagdo ao objeto arquitetdnico, como ao parque, a cidade e entre
elas mesmas. Desta forma, as diferentes pecas que compdem a
geometria complexa do objeto, sdo empregadas com o intuito de
estender as percepcdes para além do perimetro do edificio.

William Curtis levanta, entdo, o problema em tomar a
natureza (ou qualquer outra entidade) como fonte de inspiragao
para a arquitetura, em como realizar a traducdo das licdes
aprendidas na investigacdo do modelo para o mundo tado sui
generis do pensamento arquitetdnico, assinalando que Herzog &
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de Meuron tém, agora, flertado com a literalidade. “E preciso
guardar certa distancia das fontes naturais de inspiragdo para que
elas possam ser incorporadas, uma vez abstraidas, ao sistema
paralelo da arte™’®, Importante observar que ndao ha nenhuma
indicagdo que justifique o prejuizo decorrente da aplicagédo da
literalidade, sobretudo quando a pixelizagdo, artificio para
consecucdo de uma abstragdo das fontes de inspiragao, também
expoe certa arbitrariedade artistica.

A nogdo de que a natureza pode de alguma forma
proporcionar um modelo para a arquitetura ndo é uma novidade,
e tem sofrido muitas transformacdes, tanto pelas modificagées do
conceito de natureza, como dos esquemas artisticos. O problema
permanece o mesmo: como traduzir reflexdes derivadas de
distintas esferas da realidade a esse ambito singular que é a
propria arquitetura.

Figura 9 - Herzog & de Meuron. Museu de Young

Fonte: Archdaily”

78 Ibid., p.45.
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Figura 10 - Herzog & de Meuron. Filarménica de Hamburgo

Fonte: Archdaily”

80
Disponivel em:
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4.6. Programa, monumento, paisagem81
Jean-Francois Chevrier

O texto parte de uma breve conceituagdo de programa,
enquanto definicdo/articulacdo de atividades a partir das quais o
arquiteto cria o lugar, e de monumento, que importa numa
qualidade espetacular ou dimensao impressionante através das
quais um edificio domina a atencdo do observador e impde uma
ideia do préprio programa. Atualmente, no entanto, Chevrier
identifica uma substituicdo da ideia de monumento pela de efeito
icdnico, que nada diz sobre o edificio e seu funcionamento. A
solugdo, apontada pelo autor, para esse problema é ligar a
visualidade do programa a transformagéo da paisagem.

Assim como Curtis, Chevrier identifica como caracteristica
constante da obra de Herzog & de Meuron a atengdo que os
arquitetos dedicam a composicéo da paisagem, partindo para uma
analise do TEA (1999/2008), em Santa Cruz de Tenerife, que seria
um exemplo dessa atitude.

O TEA tem um programa complexo, abrigando uma
grande biblioteca, areas de exibi¢do de obras de arte e fotografia,
auditério, cafeteria e uma série de escritérios do Departamento de
Cultura de Tenerife. Contudo, todas essas atividades estao
articuladas em relacao a fungao primordial de conexao urbana que
o edificio busca desempenhar ao assumir a forma de uma grande
rampa que segue a inclinacéo do terreno, ligando dois niveis da
cidade, do porto ao mercado municipal.

Essa circulacdo funciona de modo independente das
demais fungdes do edificio, permitindo ao visitante se deslocar
entre os mencionados espacgos publicos sem ter que ingressar em
qualquer dos recintos da edificagdo. Ao mesmo tempo, a
circulacdo é fundamental para a estruturacao do edificio, uma vez
que todos os espacgos estao conectados a ela.

A entrada do edificio pelo nivel superior, da acesso a um
grande patio interno, que segundo o autor marca uma impressao
de abertura, frescor e claridade que em muito difere do aspecto
hermético do exterior, esse vazio urbano contrastaria ainda com a
agitagdo circundante. A ideia é que esse espago funcione como
uma praca que antecede a grande rampa que realiza a conexao

81 CHEVRIER, Jean-Francois. Programme, monument, landscape. Tradug&o livre. E/
croquis, N. 152-153, p. 8-21, 2010.
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com a parte baixa da cidade, eventualmente servindo como galeria
€ passarela sobre o espaco da biblioteca.

A ideia que orienta o projeto, segundo Chevrier, € atribuir
qualidade monumental a essa conexao urbana sem, no entanto,
conferir protagonismo a esse efeito que geraria um conflito com os
importantes edificios do entorno, como a Igreja da Conceigéo € o
Mercado Municipal e sua praca.

O refinamento dos detalhes construtivos é destacado pelo
autor, sobretudo as perfuragdes nas paredes de concreto que sao
consideradas o mais brilhante detalhe do projeto. As aberturas
retangulares que fazem referéncia a superficie do mar agitada
pelo vento se distribuem de maneira aleatéria sobre a longa
parede norte estabelecendo a relagdo entre o edificio e a rua em
seu ponto mais exposto as vistas.

Sua tradugdo em cortes geométricos nao
retém outra coisa que nao os contrastes entre
preto e branco, entre cheio e vazio; abstrai-se
a referéncia ao mundo natural, mas esta se
concretiza na realidade fisica do edificio, em
uma percepcdo cambiante que remete a
experiéncia dos elementos naturais.®

Curiosamente, Chevrier aponta que o conjunto possa ser
considerado brutalista, “adjetivo adequado ao efeito que produz o
uso do concreto para definir o volume exterior’®?, Fazendo,
contudo, a ressalva de que os arquitetos suicos evitam vincular-
se a uma determinada norma histérica que importe em processos,
formas ou solugdes construtivas predeterminadas, procurando
uma resposta empirica para cada situagao concreta. Mas insiste
na categorizagdo, afirmando ftratar-se de um exemplo de
brutalismo reticente, marcado por um exterior que oferece uma
imagem austera, que nao se vale de efeitos teatrais ou
decorativos, mas que evita o efeito de choque proprio do
brutalismo - que o autor chama de “criar feiura”, abre-se mao da
provocacdo em favor de uma predominante neutralidade.

Mais adiante, Chevrier afirma que pode ser observada no
TEA uma interpretacédo do neobrutalismo, cuja caracteristica mais
recorrente seria uma busca pela “ampliacao da arquitetura urbana

82 Ibid., p.13.
83 Ibid., p.13.
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mediante a interiorizac&o do efeito monumental”®*. Uma evidéncia
dessa tendéncia seria o tratamento das escadarias, que chegou a
ser uma espécie de marca registrada do estudio suico.

O autor busca, ainda, fazer uma analogia entre a aspereza
e brutalidade do volume de tons de cinza e as linguas de lava
provenientes do Monte Teide, o vulcdo que domina a ilha.
Destacando, ainda, que por abdicar da verticalidade, o edificio
assume a tendéncia de fundir-se com a paisagem urbana, € ao
mesmo tempo, contrastando com o carater pontiagudo dos
edificios do entorno. Além disso, afirma que a arquitetura do TEA
recupera e reinterpreta elementos naturais: a pedra no tratamento
do concreto, a agua no jogo de reflexos dos vidros, a vegetagao
no ornamento e efeitos de filtro da luz.

Essa interpretacdo dos componentes naturais da
paisagem urbana é observada também na Plaza de Espafia, ha
poucos quarteirdes do TEA, cujo conceito seria a recuperacéo da
relagdo com o mar prépria de uma cidade portuaria. Em conjunto
com o TEA, os projetos de Herzog & de Meuron rompem a
configuragéo tradicional das cidades portuarias do século XIX,
marcadas pela segregacdo entre os bairros residenciais
burgueses — distanciados do mar, para o qual davam as costas —
e as zonas de trabalho e habitacdo operaria que se situavam na
orla.

Até a intervengdo de Herzog & de Meuron, a Plaza de
Espafia servia como uma grande rétula, sufocada pelo transito
intenso, contribuindo para a separacgao entre a cidade e o porto. O
Monumento aos mortos da Guerra Civil, erguido em 1944, ja ndo
gozava de protagonismo, uma vez que sua base havia sido
absorvida por obras que elevaram o nivel do solo e pelo
deslocamento do centro da praca para o norte por conta da
ampliacao de sua area.

O projeto dos suigos, segundo Chevrier, contradiz a
retérica do monumento, ndo se valem de degraus ou efeitos de
pedestal. Limitam-se a indicar mudancas de area com mudancgas
de materiais, todos aparentemente retirados da paisagem da ilha
(asfalto misturado com pedra clara, terra batida, concreto branco,
concreto negro que remete a lava).

A crescente complexidade observada nos programas dos
edificios contemporaneos estimula, segundo Chevrier, uma

84 Ibid., p.17.
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flexibilidade monumental que se manifesta por sua vez na
concepgao urbana, no tratamento da paisagem. Especificamente
para Herzog & de Meuron, essa flexibilidade monumental se
manifestaria na multiplicacdo de fachadas e sobreposicdo de
volumes, produzindo um efeito centrifugo de desaparecimento dos
limites do edificio.

A ideia € estimular ao visitante deslocar-se
mentalmente pelo interior do edificio — antes
mesmo de ter cruzado o hall de entrada —
como o faria por uma paisagem pitoresca. O
risco € que se produza a sensacao de
desorientacdo e perda caracteristicos do
labirinto. Mas o efeito centrifugo é sempre
contido; o edificio dobra sobre si mesmo para
acolher o visitante.

Concluindo, Chevrier destaca a Filarmoénica de Elba, em
Hamburgo, como o programa mais complexo e ambicioso ja
enfrentado pela dupla de arquitetos suigos, sendo o projeto mais
arriscado desenvolvido por eles sob todos os pontos de vista,
inclusive o econdémico.

A época da publicagéo ainda em construgéo, o edificio ja
cumpria, de acordo com o autor, seu papel de estimulo urbano
recuperando uma area devastada pela fragmentagdo e
banalizagao. A distancia, o edificio se eleva, constituindo um novo
ponto de referéncia em torno da qual se reforma a paisagem da
cidade. De perto, no entanto, o edificio parece modesto, intimo e
acolhedor. “E insdlita uma experiéncia como essa, de intimidade
monumental na escala do territorio. “%°

Essa qualidade esta presente também no interior, onde a
I6gica de integracdo com a paisagem, observada no TEA, agora é
traduzida para a dimenséo vertical, configurando o que o autor
chama de “maquina ¢ética”. Sobre a cobertura do antigo armazém
que serve de base para o novo edificio, se situa um terraco
panoramico, que para Chevrier, apesar de seu carater
espetacular, é incapaz de esgotar a riqueza de relagbes
interior/exterior que se produzem a partir da interpretacao
arquitetdnica do programa.

85 Ibid., p.19.
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O autor afirma que a complexidade do programa na
Filarmbnica de Hamburgo é que permite a redefinicdo da
paisagem urbana, recuperando uma paisagem fragmentada e que
enfrenta uma sucessiva perda de seu conteudo histérico.
“Complexidade multifuncional ndo tem outro fundamento que nao
a capacidade (multissensorial) do corpo humano imerso no
mundo. O trabalho com as formas opera sobre esta base, inclusive
na producdo de metaforas. “¢°

Se o Estadio Nacional de Pequim (2008) s6 passou a ser
aceito pela populagcdo quando sua forma se identificou com um
ninho, em Hamburgo a filarmbnica se projeta no imaginario
coletivo como um navio ou como uma onda se levantando sobre o
mar. Chevrier aponta que esses sdo exemplos do que se
denomina de “dimenséo icbnica” da arquitetura.

Figura 11 - Herzog & de Meuron. TEA (Tenerife Espacio de las Artes)

86 Ibid., p.21.

87 Disponivel em:
<http://images.adsttc.com/media/images/55e6/151a/8450/b560/0500/001b/slideshow/
1819264070_tea-tenerife-hdm-1385.jpg?1441142037> Acesso em fev. 2017.



69

5. Metacritica: Um Esbogo

O conceito de imagem, assim como o de forma, aparenta
ser de definicdo simples, contudo, se tratado mais atentamente,
mostra-se dificil de precisar. Varios fildsofos e pensadores,
durante toda a histéria do conhecimento, investigaram a complexa
relagdo compreendida entre a imagem e a realidade que ela
representa. No entanto, independentemente da posicédo tedrica
adotada, parece haver consenso quanto ao entendimento de
imagem enquanto algo utilizado para representar outra coisa. A
imagem, portanto, compreenderia uma sele¢ao da realidade — que
€ nula nas manifestagbes nao-figurativas —, uma selegdo de
elementos representativos e uma estruturacdo interna que
organize esses elementos.

Um ponto recorrente na abordagem da critica € justamente
a questdo da imagem que o objeto arquitetdnico sugere ou tem
como referéncia, o que guardaria intima relagdo com a ideia de
forma em sua acepcdo mais superficial. Montaner, no entanto,
propde uma diferenciacdo entre os termos:

[...] as formas sdo consistentes, materiais,
solidas, estruturais. Dentro de cada mundo
formal desenvolveram-se légicas, posturas,
metodologias e sistemas de pensamentos
distintos. As imagens, ao contrario, s&o
icbnicas, transparentes, virtuais, imateriais, ou
seja, simples documentos visuais de
reproducéo e consumo imediato.®

Por ndo promover a mencionada distincdo e em
consonancia com a produgdo tedrica que negligencia a
problematica da forma, de modo geral, a critica defende que a
referéncia a imagem na arquitetura importaria em prejuizo,
contribuindo para a disseminacdo do entendimento de que a
imagem e, por extensdo, a forma sdao de menor importancia para
a disciplina.

No entanto, o proprio discurso da critica que rejeita a
imagem acaba caindo nas mesmas armadilhas que identifica na
obra dos arquitetos, seja por construir a analise com base em

88 MONTANER (2002), op. cit., p.14.
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recortes fotograficos, ou por construir uma imagem ideal da obra
ao focar em elementos puramente visuais da mesma.

O discurso de Anelli talvez seja o que mais padega do uso
de imagens para construir seu ponto de vista, ainda que trate com
negatividade seu emprego pela arquitetura. Louva a figura de
Peter Zumthor enquanto arquiteto recluso, cuja origem como filho
e aprendiz de marceneiro se manifesta numa manipulacao direta
da matéria, propria de um artes&do. A imagem desse arquiteto e de
sua obra — cuja analise, além do expresso arrebatamento por meio
fotografico, explora elementos de grande impacto visual: ritmos,
transparéncias, volumes — sugerem, segundo Anelli, uma posi¢ao
de resisténcia ao mundo contempordneo, de quem nhao se
sujeitaria  a exploragdo imagética de suas obras,
contraditoriamente, valorizadas como objetos de artes plasticas.

Ursprung faz uso das mesmas referéncias, ao confessar a
influéncia dos recortes fotograficos sobre o que seu julgamento a
respeito da obra do arquiteto suico. A ideia de distanciamento do
resto do mundo s6 se transforma com sua visita a Capela de Sao
Benedito:

Ao invés de um fantasma dissolvendo-se na
paisagem, via agora um edificio
contemporaneo. A propésito, um edificio tdo
atual que parecia ter sido construido
recentemente e ndo ha mais de vinte anos.
Estava em uma parte remota dos Alpes, mas
esse edificio ndo se rendia a qualquer
convencéo tipoldgica local. [...] Ao invés de
fazer referéncia ao contexto local e a tradigédo
histérica, essa capela estava dialogando com
o discurso arquitetbnico internacional de
ponta.®

A dependéncia dos recortes fotograficos — ou de detalhes
especificos de uma obra —, parece ser justamente o que leva
Curtis a concluir pela inexisténcia de uma ordem que governe a
primeira proposta de Herzog & de Meuron para o Tate Modern. O
emprego de elementos anteriormente explorados pela dupla,
destacaria a prevaléncia de um carater aditivo, que afeta a obra a
ponto de ndo serem percebidas a sutileza ou intensidade
observadas nas obras anteriores.

89 URSPRUNG (2009), op. cit., p.2.
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Por outro lado, retornando a Anelli, temos uma
manifestagdo paradigmatica no sentido de ter como premissa a
negatividade da categorizagao estilistica, mas ao desconstruir a
referéncia classica ou relativizar a vinculagdo das obras de
Zumthor ao minimalismo, destacando a importancia dos
elementos dissonantes, o autor ndo deixa de sugerir uma redugao
icOnica, sobretudo, quando realiza comparagdo com outros
arquétipos. O esforgo herculeo — e até inGtil — de tirar do arquiteto
qualquer categorizacdo, construindo um estilo “sem estilo” para
Zumthor, acaba explorando um potencial iconico que parece
incorrer em contradicdo com a alegada postura do arquiteto que
nao se rende “aos ditames do mercado de imagens”, louvada pelo
autor.

Convém repetir, ainda, o preciosismo do conceito de
vibragao cunhado Anelli, cuja significagdo nao difere em esséncia
do termo do qual tenta se afastar — ritmo, ou falta dele diante da
variagdo apontada — cujo unico objetivo € descaracterizar uma
eventual referéncia ao classicismo. Demonstrando um radicalismo
que costuma imperar em algumas abordagens arquitetonicas, em
que se constréi uma postura — a exemplo do modernismo
revolucionario — que julga infaliveis seus ideais e nega validade a
qualquer nocdo atrelada a um ideario ao qual se oponha,
acarretando na forgosa obsolescéncia de conceitos e negligéncia
a determinados fatores das obras.

Em contrapartida, ainda que o conceito de imagem possa
abrigar tanto a vertente abstracionista quanto a figurativa, a
abordagem de Moneo sugere uma equivaléncia entre imagem e
icone, ou seja restringe o alcance do termo apenas a parcela que
se vale dos exemplos da natureza e da histéria em operacdes
miméticas ou literais. Partindo da nogao de que Herzog & de
Meuron buscam o essencial da arquitetura, que se manifesta na
exploracdo do potencial formal dos materiais, o autor condena os
excessos expressivos e historicistas — de carater iconico —, em
favor da abstracdo professada pelos elementos construtivos.

A insisténcia de Moneo em negar a presenca da imagem
na obra da dupla sui¢a, como ja tivemos oportunidade de apontar,
vai de encontro a leitura feita por William Curtis, que identifica
essas mesmas obras como icones da arquitetura do final do
século XX. Os autores divergem, também, em relagéo as “peles”
— que caracterizam boa parte das obras dos arquitetos. Enquanto
O primeiro, por vezes, as vé como evidéncia de uma proposta
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limitada ao controle da envoltdria, Curtis defende tratar-se de
artificio que realca a relagao da obra com seu entorno fruto de um
complexo processo de reflexdo e, por isso, acaba explorada em
recortes fotograficos — ainda que, em determinados casos, os
arquitetos acabem negligenciando outros aspectos da arquitetura
nesse processo.

Montaner é outro que trata dessa dualidade fundamental
das manifestagbes artisticas. Afirma que a abstragdo surge
culturalmente do medo da realidade e pode ser subvertida em
instrumento de alienagdo, concluindo que a proibicdo das
abordagens miméticas em relagdo a paisagem, cidade e figura
humana, propagandeada durante o modernismo, ndo seria mais
adequada.

Deve-se aceitar que abstragdo e figuragao
nao sao nem antagdnicas, nem inconcilidveis.
Ao contrario, sao complementares,
constituem dois hemisférios que dividem entre
si a representacdo do mundo Vvisivel e
imaginario. Em toda abstracdo ha sempre
uma memoria da realidade. E em toda
incursdao auténtica pela figuragdo na
modernidade subjaz um desejo de abstragao,
de manipulagdo, de modificagdo, de
simplificagdo, de depuragao.

Nesse sentido, Chevrier, ao falar do Estadio Nacional de
Pequim e da Filarménica de Hamburgo, aponta que, para o grande
publico, a arquitetura parece depender de analogias para ser
aceita. A sugestdo do autor é de que, por mais que se empregue
a abstragao na concepg¢ao do objeto — que as mencionadas obras
teriam feito — a arquitetura somente desperta a afeicdo dos
usuarios depois que se revela alguma identificagdo simbdlica.

A polarizagdao a respeito da figuragdo e abstragao
observada nos textos, no entanto, pouco contribui para o
entendimento das obras sobre as quais se debrugam. No texto de
Curtis, por exemplo, ha um claro partidarismo da abstracédo, mas
que se mostra descontextualizado, sendo dificil especular as
razdes que o levam a defender o emprego da pixelizagéo e a
condenacdo da literalidade, ainda que identifique como problema

90 MONTANER (2007), op. cit., p. 24.
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persistente para o desenvolvimento da arquitetura a tradugao dos
referenciais externos para a linguagem prépria da disciplina.

Essa questao da imagem diz respeito, também, a como a
obra é percebida. O partidarismo de uma abordagem mais
sensivel da arquitetura ndo deveria ser razdo para negar ou
ignorar seu aspecto visual. Como Ursprung de maneira eloquente
aponta na sua descricao das obras de Zumthor, a contribui¢cdo de
outros sentidos é enriquecedora da experiéncia arquitetdnica,
contudo, a visualidade € uma caracteristica marcante da cultura
ocidental e rejeitar a dimenséo visual significa desconsiderar um
importante meio de comunicag¢ao entre obra e usuario.

Essa disputa entre um enfoque mais relacional,
considerando a complexidade sensivel do usuario, € uma mais
visual pode ser observada nos textos de Ursprung e Rocha-
Peixoto, respectivamente. O primeiro, com eloquéncia singular,
demonstra como a percepcdo da obra é transformada pela
interferéncia de sentidos menos 6ébvios, ampliando a relagdo entre
obra e usuario para além do canal visual, evidenciando a
necessidade de um contato imediato com a obra para que se
possa aprecia-la em sua plenitude. Por isso mesmo Montaner
defende que a atividade critica seja ndbmade, “o lugar onde exerce
seu julgamento é no interior da prépria obra arquitetdnica,
percorrendo seus espagos e examinando sua realidade material
no entorno e na cidade™".E também Goldberger:

[...] a experiéncia sozinha n&o é suficiente. [...]
€ 0 Unico comego possivel, e no fundo a parte
mais importante do longo processo de
aprendizagem. [..] A sensacdo de se
encontrar em um espaco arquiteténico — qual
foi nossa reagao, como aquilo é recebido pelo
olho, revira o estbmago ou, se tivermos muita
sorte, arrepia nossos cabelos — s6 pode ser
entendida por meio de nossa presenca no
local.”

Rocha-Peixoto, por sua vez, expbe uma série de
referenciais que buscam construir o significado simbdlico
embutido na obra de Peter Zumthor. As analogias propostas —
torre vulcdo, hipogeu, caverna, montanha, cabana sonhada pelo

91 MONTANER (2007), op. cit., p.18.
92 GOLDBERGER (2011), op. cit., p.16.
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santo ou os icones primitivos — que sustentam a analise
claramente simbdlica, dependem em maior grau de uma relagao
de semelhanca 6tica com a prépria obra, o que acaba por constituir
uma critica pautada quase que exclusivamente em aspectos
visuais, se aproximando da estaticidade com que Curtis apresenta
as obras, favorecendo sua fotogenia.

Onde o Ursprung vé abstragdo e neutralidade, Rocha-
Peixoto identifica elementos de iconicidade. Curioso, no entanto,
que o critico americano afirme que a obra de Zumthor seja tao
avessa a abordagem imagética, sendo inclusive considerada uma
alternativa ao simbolismo empregado por Eisenman no
Monumento Judaico, elegendo a Capela do Irmao Klaus — objeto
da palestra de Rocha-Peixoto — como a menos icbnica das obras
do arquiteto suico.

Retornando a questdo da esséncia perseguida pelos
arquitetos, a partir do exposto por Gustavo Rocha-Peixoto, resta
claro que se trata de questdo que sempre esteve presente no
imaginario dos pensadores da arquitetura. N&o surpreende,
portanto, que seja um recurso usado na maioria dos textos
analisados. No entanto, a diversidade de modelos propostos para
as cabanas primitivas e suas consequentes interpretagdes, bem
como o, ja mencionado, entendimento de Curtis em relagédo as
“peles” de Herzog & de Meuron, que o leva a sugerir a revisdo da
natureza e papel desempenhados pelo ornamento, parecem
comprometer a validade da depuracao da arquitetura ao essencial
por sua arbitrariedade. Do mesmo modo, a necessidade de
ampliar a complexidade das obras, observada por Curtis e
Chevrier em relagdo a dupla de arquitetos suigos, configura um
paradoxo ao sugerir um movimento na dire¢ao oposta.

Luis Fenandez-Galiano, em recente edicdo da
conceituada AV Monografias sobre a obra de Herzog & de
Meuron, se manifesta de maneira semelhante. O autor identifica
uma validade limitada para a contencdo formal e a extrema
abstragado — defendidas nas abordagens apresentadas —, por sua
tendéncia a afastar a compreensao das obras do grande publico.

A ortodoxia moderna advogava simplicidade,
eficiéncia e laconismo. Nascida de
experienciais dificeis do entre guerras e
globalmente aceita nos anos cinquenta, a
arquitetura moderna logo encontrou oposi¢céo
por conta de sua frugalidade. As revisdes dos



75

anos sessenta levaram aos esforgos
populistas e contextuais dos anos setenta, e
este ao consequente insuportavel ruido
confuso dos anos oitenta. Apos a intoxicagéo
de referéncias historicistas do pés-moderno e
do pesadelo cruel do deconstrutivismo
pontiagudo, uma ressaca de abstracdo e
sobriedade parecia inevitavel. As caixas de
pele fria representam essa alternativa
cautelosa e curativa.

Diferente das vanguardas modernistas, o
novo rigorismo minimalista carece de um
programa de reforma técnica e social. [...] A
arquitetura desses contéineres neutros €
indiferente ao seu conteudo, de modo que o
rétulo neomoderno |hes cabe apenas
parcialmente. Funcionalmente agnésticos e
ideologicamente solipsistas, esses prismas
intrépidos focam no visual e perceptivel,
manipulando as certezas formais dos
primeiros modernistas de modo a criar caixas
leves e luminosas com peles ambiguas,
translucidas ou opacas [...].

De qualquer modo, a consideragéo
exclusivamente artistica dessas caixas
austeras com peles intrincadas também
evidencia suas limitagdes: de um lado,
reduzem o campo de atuacdo da arquitetura a
manipulagdo de superficies, evitando
questdes formais e funcionais que néo
importem em interpretagdes oticas; de outro,
a escolha por uma linguagem abstrata e
repetitiva prejudica uma compreenséo inicial e
assegura um final tedioso. Perturbados pela
verborragia descontrolada da ultima década,
encontramos uma trégua no mutismo ou
monotonia. Mas quando esse efeito sedativo
passar, teremos que voltar a encarar a
constatacdo narcética de que uma caixa €
uma caixa. %

93 FERNANDEZ-GALIANO, Luis. A box is a box. Tradugao livre. AV Monographs, N.

191-192, , 2017. p.280-281.
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Ainda que se entenda que a missao da critica deveria ser
justamente a ponte de ligacdo entre conteudo e objeto
arquiteténicos, a producéo critica, em certos momentos, parece se
evadir dessa responsabilidade, fazendo uso de conceitos
imprecisos ou que pouco dizem sobre 0 objeto arquitetdnico, em
discursos por vezes paradoxais. E, apesar de compreender que a
diversidade de julgamentos seja positiva e capaz de demonstrar a
complexidade da obra de arquitetura, a postura mencionada
acaba confirmando a observacdo de Montaner a respeito da
redundancia da producdo critica, que abusa de “convencdes
linguisticas aproximativas e problematicas, conceitos [...]
excessivamente ambiguos, imprecisos, redutores e arbitrarios™*.

A ideia de materialidade invocada por Anelli, por exemplo
enquanto valorizacdo daquilo que é matéria aparece apenas de
maneira secundaria, prevalecendo o entendimento do termo como
icone de elementaridade, que encerra a esséncia da obra
arquitetdnica, restando poucos elementos que ajudem a decifrar
como o conceito se materializa na pratica, sobretudo quando os
materiais empregados se desviam de um arcaismo, como
apontado por Moneo, ou como fazer esse principio transcender a
plasticidade da matéria, que se limita a sensibilizar apenas a visao.
Demonstra como os criticos se valem do hermetismo préprio
desses conceitos, para se desobrigar de uma exposicdo mais
detalhada — nos mesmo moldes do uso da rotulagdo minimalista
pela midia apontado pelo préprio Anelli.

Outros exemplos podem ser citados, como o “brutalismo”,
“neobrutalismo” ou “brutalismo reticente” invocados por Chevrier
para categorizar a obra da dupla suicga, limitado a no¢do de um
volume austero definido pelo uso do concreto.

William Curtis, ao mencionar os esforcos de Jacques
Herzog em investigar a natureza para identificar sistemas de
ordem ocultos, também acaba se valendo de uma simplificagado
que pouco diz sobre a arquitetura do suico ou sua contribuicdo
para a disciplina. Ainda que frise que se trata de uma investigagao
que nao esta estritamente vinculada a aparéncia das coisas, a
mengao se restringe a uma associagdo visual decorrente da
traducao da ordem percebida na fonte inspiradora — que, por si s,
€ irrelevante — para a linguagem arquitetbnica. Por mais
extenuante que a investigacdo seja, a simples observacdo de

94 MONTANER (2007), op. cit., p.23.
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padrbes ou ordens ocultas, configura uma contradigdo com a
afirmacéo inicial de Curtis de que a solugéo formal perseguida é
fruto de intrincado processo de reflexao, confirmada pelo préprio
autor ao destacar sua preocupagdo quanto ao emprego das
analogias de modo literal. Como apontado anteriormente, o
remédio para a contradicdo sugerido por Curtis, o emprego de
processos de abstracdo, é realizado, também, sem qualquer
contextualizacao.

Ou ainda, como faz Moneo, ao empregar com frequéncia
os adjetivos “opaco” e “hermético” para caracterizar
especificamente as plantas ou, mais genericamente, as obras de
Herzog & de Meuron. A primeira mengéo dos temos se da em um
contexto que coteja os edificios enquanto maquinas
comunicadoras, evidenciando a precariedade do conceito pela
necessidade de se extrair significado por oposigao, enquanto nas
subsequentes a real intencdo do autor ndo fica evidenciada,
revestindo o discurso de ambiguidade.

O desenvolvimento do trabalho sugere, portanto, que
mesmo a produc¢ao critica acaba produzindo textos que pecam por
imprecisdes a respeito de termos recorrentes do discurso
arquitetdnico. Ao se eximirem de maior precisao pelo emprego de
termos redutivos ou imprecisos, se distanciam dos objetivos mais
elementares da atividade critica, revestindo a obra de incertezas
e mistério, falta ainda mais grave quando, porventura, esta
associada a imputacao de valor a obra em questdo. A busca pelas
origens, que sugere alternativas validas para a jornada da
arquitetura, mas surge na critica desprovida de contextualizagao
— por exemplo, a eleicdo da materialidade como esséncia da
arquitetura que se limita a meng¢ao do mito da cabana primitiva —,
parece ser ignorada no que tange a prépria disciplina, dedicada a
abracar influéncias externas, cada vez mais distantes do trato do
préprio objeto arquiteténico.

A deficiéncia observada, no entanto, ndo se restringe a
atuacao da critica profissional, uma vez que parece evidente que
a compreensdo dos conceitos abordados — e tantos outros nao
contemplados — tenha impacto, também, fora do campo critico e
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tedrico. Sem tomar parte em relagdo as posturas tedricas ou
mesmo em relagdo a representatividade da obra arquiteténica,
parece evidente que a compreensdo desses conceitos seja
fundamental para a construgcdo do entendimento a respeito da
propria disciplina e da obra arquitetbnica. A deficiéncia no
discurso, € um indicio na fragilidade da capacidade critica — que
acaba restrita a eleigdo de gostos e propensa a um formalismo
vazio —, com reflexos diretos sobre seu principal produto, a
construgdo do espago em que vivemos ou desejemos viver.
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