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E com prazer que apresentamos o volume
Proporcdo, (dis)Harmonias e Identidades.

Este livro resultou do 1.° Congresso In-
ternacional Multidisciplinar: Proporgao,
(des)Harmonias e Identidades, realizado
em 19-21 de marco de 2015, no Museu Ori-
ente em Lisboa, Portugal.

O congresso foi concebido como uma plata-
forma onde pesquisadores, académicos e
estudantes possam apresentar, comparti-
lhar, trocar resultados de pesquisas e ideias
e visdes do passado e do futuro aplicaveis
as artes, ciéncias e humanidades sobre a
importancia da harmonia e proporcao como
tematicas que definem, diferenciam e unem
identidades.

Recebemos artigos do Brasil, da Italia, do
Japao, da Polonia, de Portugal, da Suécia,
da Ucrania, do Reino Unido e dos Estados
Unidos da América. Todos os trabalhos sub-
metidos foram avaliados por pares, por uma
avaliacdo “cega”, antes de serem selecio-
nados para apresentacao nesse congresso e

It is our pleasure to present to you the
volume Proportion, (dis)Harmonies and
Identities.

This book resulted from the 1st Interna-
tional Multidisciplinary Congress: Pro-
portion, (dis)Harmonies and Identities
held on 19th - 21th March, 2015 at Museu
Oriente, Lisbon, Portugal.

The congress was designed as a platform for
researchers, academics and students to pre-
sent, share and exchange ideas, visions of
the past and the future and research results
applicable to arts, science and humanities
on the importance of harmony and propor-
tion as subjects that define, differentiate
and unite identities.

We received papers from Brazil, Italy, Ja-
pan, Poland, Portugal, Sweden, Ukraine,
United Kingdom and United States of
America. All submitted papers were peer
reviewed, by a “blind” paper evaluation
before being selected for presentation at
this congress and for publication as chap-
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para publicacdo como capitulos deste livro.

Também foram incluidas na publicacdo as
apresentacoes dos nossos oradores convida-
dos. Cada parte do livro comeca com os ar-
tigos destes especialistas, convidados pelo
seu mérito e reconhecimento académico.

O livro esta dividido em trés partes: a
primeira insere-se na tematica da Arquitetu-
ra, a segunda do Urbanismo e a terceira da
Cultura. Os capitulos deste livro sao da in-
teira responsabilidade dos seus autores.

Os autores portugueses optaram individ-
ualmente por aplicar o Acordo Ortografico,
tendo os editores respeitado a decisao dos
autores.

Agradecemos a todos os membros da comis-
sao de avaliacao, universidades parceiras
e seus centros de pesquisa, membros da
comissao executiva, patrocinadores e es-
pecialmente todos os congressistas que tor-
naram este congresso possivel.

ters of this book.

We also included in the publication the
presentations of our invited speakers.
Each part of the book begins with the art-
icles of experts, invited by their merit and
academic recognition.

The book is divided in tree parts. The book
is divided into three parts: the first falls
under the theme of Architecture, the sec-
ond on Urbanism and the third on Culture.
The chapters of this volume are the sole
responsibility of their authors.

The Portuguese authors individually chose to
refer or not to the orthographic agreement,
their decision was respected by the editors.

We thank all review committee members,
partner universities and their research
centers, organizing committee members,
sponsors and especially all the congress
participants for making this congress pos-

sible.
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Mario S. Ming Kong

PHI 2015 Congress Organizing Chair
Professor/ Researcher, CIAUD- FAULisboa / CHAM LISBOA

Seccao de Desenho, Geometria e Computacao, Departamento de Artes, Humanidades e
Ciéncias Sociais, Faculdade de Arquitectura, Universidade de Lisboa, Lisboa, Portugal

Division of Design, Geometry and Computation, Department of Arts, Humanities and
Social Sciences, Faculty of Architecture, University of Lisbon, Lisbon, Portugal

Temos o prazer de apresentar o livro
Propor¢do, (des)Harmonias e Identi-
dades resultante do primeiro Congresso
com o mesmo nome, realizado de 19 a
21 marco de 2015 no Museu do Oriente,
em Lisboa, Portugal.

O congresso PHI 2015 é um evento inter-
nacional para a apresentacao, interacao
e divulgacao de pesquisas relacionadas
com o tema da harmonia e proporcao
relevante para as artes, ciéncias e hu-
manidades e visa promover a conscien-
cializacao e reflexao sobre a importan-
cia do tema e seus beneficios para a
comunidade em geral.

E meu prazer anunciar a participacao de
palestrantes especialistas de nove pai-
ses neste evento de trés dias. Recebe-
mos trabalhos de pesquisa de académi-
cos ilustres e investigadores de paises
espalhados por trés continentes. Este
evento revelou-se uma plataforma Unica
que congregou investigadores dos mais
diversos campos do saber de forma a

We are pleased to welcome you to the
book Proportion, (dis)Harmonies and
Identities resulting of the first Interna-
tional Multidisciplinary Congress Propor-
tions, (Dis)Harmonies and Identities - PHI
held on 19th - 21th March, 2015 at Museu
Oriente, Lisbon, Portugal.

The PHI 2015 congress is an international
event for the presentation, interaction
and dissemination of researches related
to the topic of Harmony and Proportion
relevant to arts, science and humanities
and aims to foster the awareness and
discussion on the importance of this sub-
ject and its benefits for the community
at large.

It is my pleasure to announce the par-
ticipation of expert speakers from nine
countries in this three days event. We
have received research papers from dis-
tinguished participating academics from
countries spreading over three conti-
nents. Thus, this event revealed itself
as being truly a unique platform for re-
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discutir, partilhar e trocar experiéncias.
O conteludo abrangente do congresso
atraiu imensa atencao e a riqueza de
informacao patente em todos os artigos
€, em nosso ponto de vista, extrema-
mente Util para profissionais que atuam
nas areas afins.

Esta publicacao dividida em trés partes,
que contém as apresentacdes feitas no
PHI 2015, Lisboa, Portugal, apresenta-
dos como capitulos individuais, sdo o
resultado final do trabalho criativo dos
autores e de um processo de revisao al-
tamente seletivo.

Gostaria de expressar 0os meus sinceros
agradecimentos a todos aqueles que con-
tribuiram para o sucesso da PHI 2015.

Tudo comecou com uma ideia e nao teria
sido mais do que isso sem a ajuda de um
grupo de pessoas da Faculdade de Arqui-
tectura da Universidade de Lisboa, Uni-
versidade Nova de Lisboa e os respec-
tivos Centros de Investigacao, Centro de

searchers in a vast variety of fields to
discuss share and exchange experiences.
The comprehensive content of the con-
gress has attracted immense attention
and the wealth of information spread
out over all the papers is, in our point
of view, extremely useful to professionals
working in the related fields.

This book, divided in three parts, con-
tains a collection of research papers,
organized as chapters, presented at PHI
2015, Lisbon, Portugal. This publication
containing the conference proceedings
documents and the presentations made
at PHI 2015, is the end result of the
creative work of their authors and of a
highly selective review process.

I would like to express my sincere thanks
to all those who have contributed to the
success of PHI 2015.

It all started with an idea and would not
have been more than that without the
help of a group of people of Faculty of
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Investigacao em Arquitectura Urbanismo
e Design da Faculdade de Arquitectura
da Universidade de Lisboa (CIAUD) e o
Centro de Histéria de Aquém e Além-Mar
- Universidade Nova de Lisboa - Facul-
dade de Ciéncias Sociais e Humanas -
Universidade dos Acores (CHAM), que,
abnegada e entusiasticamente me apoi-
aram e ajudaram a superar 0s muitos
obstaculos que surgiram durante a pre-
paracao e organizacao deste evento.

Quero agradecer a todos os autores dos
trabalhos submetidos pela sua partici-
pacao. Todos dedicaram muito esforco
e criatividade para produzir estes tra-
balhos, e eu, na minha qualidade de
coordenador do congresso, estou espe-
cialmente feliz por terem selecionado o
PHI 2015, como o lugar para apresentar
as suas investigacoes. O crédito também
vai para todos os membros e colabora-
dores, em particular a Comissao Cienti-
fica, que doaram tempo substancial das
suas agendas lotadas para ler com cui-
dado e avaliar os trabalhos submetidos.

Architecture of the University of Lis-
bon, New University of Lisbon and the
respective Research Centres, Centro de
Investigacao em Arquitectura Urbanismo
e Design da Faculdade de Arquitectura
da Universidade de Lisboa (CIAUD) and
Centro de Historia de Aquém e Além-
Mar - Universidade Nova de Lisboa - Fac-
uldade de Ciéncias Sociais e Humanas
- Universidade dos Acores (CHAM), who
selflessly and enthusiastically supported
and helped me to overcome the many ob-
stacles that arose during the preparation
and organization of this event.

I want to thank all authors of submit-
ted papers for their participation. They
contributed a great deal of effort and
creativity to produce this work, and |
am happy that they chose PHI 2015,
as the place to present it. Credit also
goes to the Scientific Committee mem-
bers and reviewers, who donated sub-
stantial time from their busy schedules
to carefully read and evaluate the sub-
missions.
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Além disso, em nome da Comissao Or-
ganizadora, gostaria de aproveitar esta
oportunidade para estender a nossa sin-
cera gratidao a todas as organizacles
que nos apoiaram, ou seja, a Fundacao
Oriente, em especial o Dr. Joao Amorim
e a Dr.? Patricia Moita, a Sociedade de
Geografia de Lisboa (SGL) e a Sociedade
Portuguesa de Estudos do Século XVIII
(SPESXVIII), pelo apoio e incentivo e por
tornar o evento um sucesso.

Um agradecimento especial vai para
todos os nossos palestrantes, autores
e delegados, por fazerem do PHI 2015
uma plataforma de sucesso para a par-
tilha, aprendizagem, trabalho em rede
e inspiracao.

Esperamos sinceramente que este livro
seja uma fonte de enriquecimento e
reflexao.

1

In addition, in the name of the Organ-
izing Committee, | would like to take
this opportunity to extend our sincere
gratitude to all supporting Organizations,
namely Fundacao Oriente, specially Dr.
Jodao Amorim and Dr. Patricia Moita So-
ciedade de Geografia de Lisboa (SGL); So-
ciedade Portuguesa de Estudos do século
XVIII (SPESXVIIl), for their support and
encouragement and for making the event
a success.

A special thanks goes to all our speak-
ers, authors and delegates for making
PHI 2015 a successful platform for
sharing, learning, networking and in-
spiration.

We sincerely hope you find this publica-
tion enriching and thought-provoking.
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Anatomia de um Evento: Reflexao sobre a Causalidade

José SILVEIRA DIAS
Centro de Investigacdo em Arquitetura, Urbanismo e Design, Faculdade
de Arquitetura, Universidade de Lisboa, Portugal

silveiradias@gmail.com

Maria Dulce LOUCAO

dulce.loucao@gmail.com

Abstract

In his revelation, the significance of event can-
not be understood as an isolated event until we
understand the meaning of the whole and ac-
tion in context. We also cannot understand the
meaning of the whole until we understand the
meaning of events and action taking place on
objects, place, time and space.

In a same social group, the organization of space
and its creation are stimuli and conditions of col-
lective and individual practices that need to si-
multaneously think the identity and relationship,
and thus symbolize the elements of identity. The
treatment of space is one of such means and we
are tempted to do the reverse, from space to so-
cial, as it had been produced by causality.

A cultural route sets up from the most instituted
visible signs, recognized in a social order that si-
multaneously draws its place.

The chaos on a stable system of consumer so-
ciety, through the elimination of an anthropo-
logical place, the World Trade Center, provides
a media show, spilling over backwards in the
judgment of causality.

The current Knowledge Society has the ambi-
tion to build a new understanding of the world,
recognizing and interpreting the phenomena in
sustainable and universal context.

This reflection led us to infer that the WTC event
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was the time of effecting the global emergency
that led us Being again.

Keywords: Event, Causality, World Trade Center,
Identity, Architecture

1. Tudo depende da intencao

Uma vez que o problema do projeto é o do
evento, as solucdes para as suas necessidades
surgem como acontecimentos reais, assim como
as proprias condicdes do problema implicam
acontecimentos. Desta forma, no contexto do
problema podemos identificar uma dupla série de
acontecimentos que se desenrolam em dois pla-
nos distintos: os reais, ao nivel das solucoes pro-
jetadas que procuram resolver o problema real;
e os ideais, ao nivel das condicdes do problema,
como atos, enquanto “sonhos de deuses que
duplicariam a nossa historia”. Segundo Deleuze
(1988, 181), a série ideal de acontecimentos pos-
sui uma dupla propriedade, de transcendéncia e
de imanéncia, em relacao ao real.

Como refere Loucao (2014, 101), o ato de pro-
jetar enquanto antevisao de um futuro pressupde
a invencao de uma ideia a partir da imaginacao.
Esse ato de inventar por imagens esta na esséncia
da criacdo do objeto. A criatividade é estimulada
pelo design como modo de projetar, compreen-
dendo todos os aspetos do problema como pro-
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cesso, desde a ousadia da fantasia ao rigor da
invencao; abrange nao sé a imagem como a ima-
ginacao, a funcao como a invencao, assim como
os factos convencionais transcendidos em valor
social que lhe atribuem sentido: o design como
concecao do projeto deseja resolver a necessi-
dade coletiva e universal.

Segundo Flusser (2010,10), o design revela-se
pela sua astUcia e insidia, como uma conspiracao
dissimulada que estende as suas armadilhas na
construcao de engenhos “(...) para induzir em
engano; uma alavanca, por exemplo, engana a
forca de gravidade e a mecdnica representa a es-
tratégia para ludibriar os corpos pesados”.

A ambicao do design na conquista do seu lugar-
comum, leva-nos a deixar “(...) de acreditar
que a arte e a técnica sdo fontes de valor e a
darmo-nos conta da intencdo [design] que as
sustenta”. Como refere Flusser (2010, 12), a in-
tencao [design] consiste em ludibriar a natureza
através da técnica, mudar o que é natural pelo
que é artificial e construir engenhos capazes de
revelar o deus que ha em nds ou que criamos a
sua semelhanca, tal deus ex-machina que nos
concede transcendéncia. Tal estratagema pode
materializar-se de forma inesperada, artificial
ou improvavel, através de artefactos que se
revelam subitamente para resolver um prob-
lema ou conferir-lhe um desfecho.

0 homem é um ser condicionado. Circunstan-
cialmente, tudo o que entra em contacto com
ele, na relacao e proximidade, torna-se ime-
diatamente condicao da sua existéncia. A in-
tencao do designer como produtor de cultura
serda a de transformar dissimuladamente o
homem, que é condicionado pela natureza,
num artista livre. Loucao (2014, 102) sublinha
essa pretensa ousadia ao mencionar que “E
exatamente esse contexto cultural, que se

relaciona com a analogia, que determina a
memoria coletiva, que cada arquitetura indi-
vidual interpreta, pertencendo-lhe”.

2. Do espaco e do tempo

Numa perspetiva cognitiva, a capacidade de re-
ceber representacoes segundo a forma como
somos afetados pelos objetos é designada por
sensibilidade. Por intermédio da sensibilidade re-
cebemos as sensacoes e apreendemos os objetos
intuitivamente, sendo que através do entendi-
mento pensamos os objetos. Com o pensamento
estabelecemos relacoes, direta ou indiretamente
através das sensacoes, e desse conhecimento
surgem os conceitos. O efeito de um objeto sobre
a capacidade de representacao, enquanto somos
afetados por ele, € a sensacdo. A intuicao que
se relaciona com o objeto por meio da sensacao
chama-se empirica e o objeto indeterminado
dessa intuicao sera o fendmeno.

Kant (2013, 62) designa por matéria aquilo que
no fenomeno corresponde a sensacao. O que pos-
sibilita que o diverso do fenomeno possa ser or-
denado na intuicao segundo relacdes configura a
forma do fenémeno.

Flusser (2010, 19) defende que a forma é um
“recipiente” para fenomenos - modelos - e que
a ciéncia é formal, porque projeta modelos. Se
considerarmos que a forma é o reverso da maté-
ria, entao o design nao pode ser considerado ma-
terial porque é enformador. Assim, o design é um
processo para conferir forma a matéria e fazé-la
aparecer de forma concreta. O design mostra
que a matéria nao aparece, senao na medida em
que é enformada, e quando enformada comeca
a aparecer, torna-se um fendémeno. Conclui-se
entao que, a matéria no design é o modo como
aparecem as formas. Podemos inferir que exis-
tem duas formas de pensar: a material, que pro-
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duz representacoes e apresenta 0 que aparece
na forma; a formal, que se manifesta sob a forma
de modelos e evidencia a forma do que aparece.
Kant (2013, 63) refere que representamos os ob-
jetos como estando fora de nos e todos coloca-
dos no espaco. Também é no espaco que a con-
figuracao do objeto, a sua grandeza e relacoes
reciprocas, sao determinadas e determinaveis.
Contudo, a forma pela qual sera possivel deter-
minar a intuicdo sera de acordo com as relacoes
de tempo.

Com efeito, o tempo nao pode ser compreendido
fora de nds, assim como o espaco nao pode ser
considerado dentro de nés.

O espaco também nao é um conceito empirico
derivado de experiéncias exteriores. A referén-
cia a sensacdes exteriores a nos, a algo coloca-
do noutro lugar do espaco, externo aquele que
ocupamos, € para que as possamos representar
como exteriores - coisas distintas e em lugares
diferentes -, necessita da nocao de espaco. Assim
como nao é possivel representar a inexisténcia de
espaco, podemos imaginar o espaco sem objetos.
0 espaco nao é mais do que a forma de todos os
fenomenos exteriores a nds, ou seja, a condicao
subjetiva da sensibilidade. Assim, compreende-
se como a forma de todos os fendmenos possa
ser dada no espirito antes de todas as percecoes
reais, e, tal como a recetividade do sujeito, me-
diante a qual este é afetado por objetos, precede
necessariamente as intuicoes desses objetos, nos
principios das suas relacoes.

Objetivamente, a realidade do espaco mostra-
-nos tudo aquilo que se apresenta como objeto
e, em simultaneo, a idealizacao do espaco em
relacdo as coisas, quando pensadas em si mes-
mas pela razao, isto é, sem atender a natureza
da nossa sensibilidade.

Tal como o espaco, 0 tempo nao é um conceito
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empirico que deriva de qualquer experiéncia
(Kant, 2013, 70). Sera pela sua representacao
que compreenderemos a simultaneidade ou a
sucessao do tempo. Somente sob esta suposicao
€ que poderemos fazer a representacao de um
objeto a0 mesmo tempo que outro (simulta-
neamente), ou em tempos diferentes (suces-
sivamente). Também sabemos que nao se pode
suprimir o tempo nos fenémenos, embora se pos-
sa separar estes daquele. Com efeito, o tempo &
uma representacao fundamental na intuicao.
Podemos pensar ainda que os diferentes tem-
pos nao sao simultaneos, mas sucessivos, assim
como os espacos diferentes nao sao sucessivos,
mas podendo ser simultaneos. O tempo como
condicao subjetiva da nossa intuicao, na me-
dida em que somos afetados pelos objetos, nao
é nada, em si mesmo considerado, fora do su-
jeito. Portanto, nao é necessariamente menos
objetivo em relacao a todos os fenomenos e,
por conseguinte, a todas as coisas que possam
apresentar-se-nos na experiéncia.

A realidade empirica do tempo mostra o seu
valor objetivo relativamente a todos os obje-
tos que se apresentam aos nossos sentidos. Tal
como a nossa intuicao, é sensivel e sé consegue
oferecer-nos a experiéncia com os objetos, su-
jeita as condi¢des do tempo.

Ora, a realidade dos objetos exteriores nao &
suscetivel de demonstracdo rigorosa, mas a do
objeto do nosso sentido interno (de nos proprios
e do nosso estado) pode ser reconhecida pela
consciéncia. Estas duas espécies de objetos, sem
a necessidade de defender a sua realidade como
representacdo, pertencem somente ao fend-
meno, o qual tem sempre dois lados: o primeiro,
quando o objeto é considerado em si mesmo - in-
dependentemente do modo de o intuir - e o se-
gundo, em que consideramos a forma da intuicao
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desse objeto. Esta forma devera ser procurada
nao no objeto em si mesmo, mas no sujeito ao
qual o objeto aparece pertencendo, real e neces-
sariamente, ao fendmeno desse objeto.

3. O movimento pelo qual as coisas se trans-
formam

O Principio da Sucessao no Tempo, segundo a
Lei da Causalidade de Kant (2013, 217), de-
fende que todas as mudancas acontecem em
conformidade com o principio da relacao de
causa e efeito, em que a causa determina o
efeito no tempo como sua consequéncia.
Porque submetemos os acontecimentos a su-
cessao de fenomenos, segundo a lei da cau-
salidade, a mudanca sera o movimento pela
qual é possivel a experiéncia, o conhecimento
empirico dos fenomenos. A apreensao da di-
versidade do fenomeno sera sempre sucessiva,
pois as representacées dos acontecimentos
- percegoes - sucedem-se umas as outras. Na
percecdo do que acontece, sera necessario
identificar a ordem das sucessivas percecoes na
apreensao desse fenomeno. Na ordem da multi-
plicidade do fenomeno, temos que estabelecer
a apreensao nesta sucessao, isto €, na apreen-
sao do fendmeno que se segue a apreensao do
que o precede, segundo o principio da relacao
causa e efeito. Sera, pois, no que precede a
um evento que se verifica a aplicabilidade
desta lei, identificando-se as condicdes pelo
qual o evento se deu. Nao se pode inverter a
ordem, partindo do evento e determinar o que
precede. Nenhum fenémeno volta do momento
seguinte ao que lhe precede - mesmo que o
fenémeno se refira a um momento anterior -
mas, ao invés, a um tempo adquirido segue-se
sucessivamente outro tempo determinado. E
dado que se existe algo que se segue, é con-

dicao que se refira a algo que preceda, de tal
forma que o evento, enquanto condicionado,
nos conduz a uma condicao que o determina.
O evento s6 acontece quando é identificado
pelo sujeito. De acordo com Kant (2013, 225), a
percecao da efetivacao do evento torna-se real
quando o fenéomeno é determinado no tempo
quanto ao seu lugar, por conseguinte, como um
objeto que pode ser identificado segundo uma
regra no encadeamento das percecoes. Assim,
define-se uma ordem nas nossas representacoes,
segundo a qual, o evento - quando identificado
- indica um estado precedente correlativo - o
estado das coisas -, ainda que indeterminado do
evento em questao.

Deleuze (1974, 154) defende que o evento existe
realmente a partir do momento da sua efetu-
acao, ou seja, aquele momento em que o evento
se apodera do estado das coisas, e o seu futuro e
passado nao se julga senao em funcao deste pre-
sente definitivo, do ponto de vista daquele que
0 autoriza. Também Badiou (2006, 178) o cor-
robora, ao afirmar que um evento deve ser sem-
pre identificado e localizado, o que significa que
nenhum evento se refere a uma situacao no seu
todo. Um evento esta sempre em movimento,
referindo-se a uma multiplicidade apresentada a
partir do estado da situacao, no momento em que
o0 sujeito o torne discernivel.

Ainda, segundo o principio da causalidade (Kant,
2013, 228), é a accao exercida pelo sujeito que
determina a mudanca responsavel pela alte-
racao dos fenomenos. A acao significa a relacao
do sujeito da causalidade ao efeito. Como todo
o efeito consiste no que acontece, ou seja, no
mutavel, que o tempo define pela sucessao de
acontecimentos, entdo, o sujeito ultimo do que
muda é o permanente, o motus est continuum
pelo qual as coisas se transformam.
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Fig. 1 - World Trade Center, Julho de 1975,
http://s1237.photobucket.com/user/moonshot925/
media/5150728668_d048434996_b.jpg.html, acesso em
05.11.14

4. A transformacao de todo e qualquer esque-
ma estavel

Segundo Zizek (2014, 01), um evento pode ser um
desastre natural devastador, o ultimo escandalo
relativo a uma figura pUblica, assim como uma
revolucao politica radical, a emergéncia de uma
nova crenca religiosa, uma intensa experiéncia
com uma obra de arte ou até mesmo uma avas-
saladora relacao amorosa.

Na sua simples definicao, o evento é algo exces-
sivo, fora do comum, que acontece subitamente
e que interrompe o fluxo normal das coisas.
E algo que surge aparentemente do nada, sem
causas discerniveis, com uma aparéncia pouco
solida, muitas vezes sem fundamento, e que
pode arrebatar-nos desprevenidos.

A sua condicao invariavel esta na alteracao pro-
duzida, porque nada permanecera igual depois
do evento, ainda que as mudancas nao sejam
logo evidentes. A condicao variavel do evento
esta no efeito correlativo a causa do evento.
Numa definicdo mais metafisica como a dada por
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Zizek (2014, 02), o evento ¢é algo de “milagroso”
e que catapulta o nosso dia-a-dia para a esfera do
sublime, até mesmo do sagrado: por exemplo, o
cristianismo, como evento, pode ser determinado
pelo facto de termos que acreditar na morte e
ressurreicao de Cristo para sermos cristaos. Sera
mais importante a relacao circular que se es-
tabelece entre a crenca e as razoes dessa con-
viccao. Nao dizemos que acreditamos em Cristo,
somente pela simples conviccao nas razoes dessa
crenca, mas podemos compreender as razoes
dessa crenca quando acreditamos em Cristo. Essa
mesma relacao circular acontece com o amor.
Nao ficamos perdidos de amor por alguém por
uma razao particular - os seus labios -, mas sera
por estarmos apaixonados por alguém que a sua
boca se torna mais atraente. Zizek (2014, 03) de-
fende ainda que um evento é o efeito que parece
exceder as suas causas, e, por conseguinte, o es-
paco desse evento é o que acontece no hiato que
separa os efeitos das suas causas, pela emergén-
cia surpreendente de algo novo, que surge e
transforma todo e qualquer esquema estavel.
Por sua vez, também Badiou (2006, 178) refere
que a atracao sexual pode transforma-se num
evento amoroso, quando os acontecimentos al-
teram a vida dos amantes, orientando-os poste-
riormente numa vida em comum. Num contexto
politico, também uma revolucdo é identificada
como um evento quando esse contingente social
da origem a um compromisso do sujeito coletivo
num projeto de emancipacao universal, visando a
reconstrucao da sociedade.

O tempo do evento sera aquele que o sujeito
autoriza a partir do presente definitivo. Essa
objetividade é individual e concedida por cada
sujeito a partir da relacao subjetiva com o ob-
jeto - neste caso, o evento. Essa relacao sera
reflexiva e retroativa de acordo com a permea-
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bilidade do sujeito refletido.

Num evento, nao sao somente os acontecimentos
que mudam, mas também muda a parametri-
zacao com que os medimos; a modificacdo de
um ponto de vista pode alterar todo o contexto,
no qual os factos se apresentam. Contudo, a
definicao de evento nao devera ser reduzida a um
simples fenomeno de mudanca. A sua contingén-
cia ou ocorréncia converte-se em necessidade,
como um principio universal que ira contribuir
para uma nova ordem.

Badiou (2006, 179), numa abordagem mais
analitica, refere o evento como conceito, no
qual esta inerente a multiplicidade de acon-
tecimentos. O evento, embora localizado numa
apresentacao, nao é, como tal, apresentado,
nem é apresentavel. O evento é - nao sendo -
supranumerario em relacao aos acontecimentos
que lhe dizem respeito.

Desta forma, defende-se que o evento pode per-
tencer a construcao concetual, num duplo sen-
tido: por um lado, o evento pode ser pensado por
antecipacao na sua abstracao; por outro, pode
ser revelado retroativamente por meio de uma
pratica participativa, onde o proprio evento é in-
teiramente pensado durante essa pratica.

5. World Trade Center

5.1. Da funcéo

Em 1958 (Silverstein,2014), com o objetivo de
estimular a renovacao urbana, David Rockefeller,
vice-presidente do Manhattan Bank, sugeriu que
Port Authority deveria construir um “centro co-
mercial mundial” em Lower Manhattan.

O principal objetivo do World Trade Center seria
promover o comércio internacional e fomentar a
prosperidade econémica na area metropolitana
de New York e de New Jersey. Seria também um

Fig. 2 - Skyline de Manhattan, foto do autor

centro global para a comunicacao e informacao,
além de um lugar de proximidade para a inter-
acao de negocios e intervencao financeira a es-
cala mundial.

A 18 de Janeiro de 1964, o projeto para o World
Trade Center era apresentado ao publico. Minoru
Yamasaki (Craven,2014), o arquiteto responsavel
pelo World Trade Center, declarava que o WTC
seria um simbolo vivo da dedicacdo do homem
a paz mundial. Além de monumento dessa tangi-
bilizacao, devido a sua importancia, o WTC seria
uma representacao da fé do homem na humani-
dade, em defesa do homem pela sua dignidade
individual e na cooperacao entre os homens.

As Twin Towers além de serem os edificios mais
altos da cidade de New York, faziam parte inte-
grante do skyline da cidade. As torres albergavam
cerca de 50 mil trabalhadores e eram visitadas
por cerca de 200 mil pessoas por dia.

Desde o inicio deste projeto, a Yamasaki Associ-
ates trabalhou associada a empresa dos arquite-
tos Emery Roth & Sons e aos engenheiros John
Skilling e Les Robertson. O projeto seria precur-
sor do Novo Formalismo, o estilo que fundia o
modernismo, neste caso, com influéncias da ar-
quitetura islamica.
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Fig. 3 - Implantacao do World Trade Center, in ArchDaily

2008-2014

A proposta de Minoru Yamasaki (Pascucci, 2014)
para o WTC teria um impacto significativo no
tecido urbano da Lower Manhattan. A zona de
intervencao original com 17 acres - corresponde
aproximadamente a 7 hectares - era composta
por 14 blocos pequenos e irregulares, abrigando
principalmente pequenas lojas de retalho, sendo
atravessada por ruas estreitas. Yamasaki consi-
derou que nao havia edificado que merecesse ser
recuperado naquela zona, justificando assim de-
molir tudo e criar um grande empreendimento.
O arquitecto esperava com esta transformacao
- com a simplificacdo do trafego de veiculos e a
melhoria da circulacao pedonal - restituir espaco
publico numa area demasiado congestionada. A
este argumento acrescentava-se o facto de trés
linhas do metropolitano de New York confluirem
neste local. Para compensar a eliminacao de ruas,
triplicou-se a largura em trés das vias circundan-
tes e tornaram-se os passeios mais amplos.

Dada a vasta extensdo de area a construir -
12 million de square feet -, a construcao de
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arranha-céus era absolutamente necessaria e
uma grande praca inscrita iria diminuir a ten-
sao dessas estruturas altas e proporcionar pro-
tecao para a envolvente circundante. O projeto
também incluia edi-ficios mais baixos em todo
o perimetro do bloco, delimitando e abrigando
a praca do trafego urbano. A convergéncia de
transportes e comércio localizados sob a praca
estabelecia também protecao e abrigo a circu-
lacao entre os edificios do World Trade Center.
A praca com cerca de 2 hectares rodeada pelas
Twin Towers contemplava um jardim pavimenta-
do, com bancos e floreiras dispostas num circulo
com quase 40m de diametro. As duas torres de
110 pisos abrigavam principalmente escritorios
em open space. No seu piso térreo, possuiam
um lobby circundante em grande altura - corres-
pondente a 6 pisos - e um deck de observacao,
somente no topo da torre sul. O empreendimento
incluia ainda um parque de estacionamento sub-
terraneo para cerca de 2.000 carros.

As torres partilhavam uma planta quadrada de
63x63m2 com os cantos chanfrados envolvendo
um nucleo central com 41x26m?2. O nlcleo con-
tinha todos os servicos do edificio, incluindo
elevadores, escadas, instalacoes sanitarias e
colunas técnicas.

A criacao de sky lobbies era uma particularidade
funcional relativa a circulacao vertical nos edifi-
cios. Cada torre estava dividida em trés partes
onde os sky lobbies - pisos de intercambio - eram
acedidos por grandes elevadores expresso, 0s
quais, por sua vez, permitiam aos seus ocupantes
mudar para elevadores de menor capacidade que
serviam uma secao de pisos determinada. Esta
organizacao permitia o empilhamento de eleva-
dores, diminuindo assim o niimero necessario de
pocos de elevador. Os pisos abaixo dos sky lobbies
eram pisos técnicos com funcoes operacionais.
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Fig. 4 - Piso Tipo das Twin Towers, in ArchDaily 2008-2014

As lajes, de 4 polegadas de espessura de betao,
assentes numa plataforma de aco canelado e ar-
madas com uma rede de trelicas pré-fabricadas,
suportavam a carga entre o nlcleo central e as
paredes exteriores, libertando de pilares o espaco
para escritorios, numa tipologia de open-space.
Construido como uma estrutura de tubo, as pare-
des exteriores das torres utilizavam trelicas Vier-
endeel. Cada fachada continha 60 colunas, das
quais resultavam janelas estreitas com 22 polega-
das que representavam apenas 30% do invélucro.
Na base dos edificios, cada grupo de trés colunas
fundiam-se numa s6 - as 60 colunas reduziam-se
para 1/3 -, criando fenestracoes mais ampla para
o grande lobby circundante. A Alcoa, fabricante
de aluminio, produziu uma nova liga de aluminio
de prata especificamente para este projeto.

5.2. Da forma

No final da década de 1950 (Kerr,2001), Yama-
saki, que pertencia a segunda geracao de nipo-
americanos, projetou o terminal aéreo King
Fahd Dhahran em Dhahran, na Arabia Saudita.
O seu projeto era retilineo, modular, com ar-
cos ogivais, intercalados por rendilhado de
betao pré-fabricado e um minarete como torre

Fig. 5 - Fachada revestida a aluminio de prata Alcoa, Foto de
iStockPhoto por Daniel Stein

de controlo. Uma fusao da tecnologia moderna
com as formas tradicionais da arquitetura is-
lamica. Era uma obra tao admirada pelos sau-
ditas ao ponto de ser ilustracao nas suas notas
de moeda corrente, em 1966.

Como se pode verificar pela sua obra, Yamasaki
recorria @ modelos e utilizava padroes de na-
tureza matematica e geométrica. Assim sendo,
as geometrias complexas da arquitetura islamica
eram inspiradoras, tendo comecado a incorpora-
las nos seus projetos. Nos 15 anos seguintes,
aplicou estas formas de influéncia islamica em
projectos tao diversos como o Pavilhao Federal
de Ciéncias da Feira Mundial de Seattle, o Termi-
nal Eastern Airlines do aeroporto Logan e o North
Shore Congregation Israel em Glencoe, Illinois.
Yamasaki recebe o projeto do World Trade Cent-
er no ano seguinte a conclusao do Aeroporto de
Dhahran. Nessa altura, descreveu a praca do
WTC como “a Meca, um lugar de tranquilidade
para as ruas e passeios estreitos em redor de
Wall Street”. Assim, replica a praca de Meca,
criando um vasto quadrado isolado da agitacao
da cidade, delineado por uma estrutura em colu-
nata donde emergiam duas torres enormes per-
feitamente quadradas, como torres-minaretes.
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Fig. 6 - As pracas de Meca e do World Trade Center
http://www.secretsinplainsight.com/wp-content/uploads/
32-tables.jpg

A praca do WTC de Yamasaki simulava um lu-
gar santo - a praca do Qa’ba em Meca - onde
aquele dispos varias obras de escultores como
Fritz Koenig, Masayuki Nagare e James Rosati,
incluindo uma fonte, todas implantadas em
composicao, num padrao circular radial, simi-
lar ao pavimento da praca de Meca. Na base
das torres, Yamasaki usa os arcos-pontiagudos
caracteristicos da arquitetura Islamica para
transitar do grande espacamento entre as col-
unas, no grande lobby circundante, e a densa
malha estrutural, acima deste. Acima da colu-
nata, eleva-se a geometria pura das torres, en-
volta numa pele de efeito cintilante como uma
estrutura gigante em rede.

Yamasaki apropriou-se também da tradicao
isldamica ao envolver uma forma geométrica
poderosa como a das torres do WTC, numa fil-
igrana densa, como sao exemplo disso o mar-
more incrustado do padrao no Taj Mahal, ou os
entalhes ornamentais no  Patio dos Ledes e
nas clpulas do Palacio de Alhambra. Na origem
do rendilhado esta a caligrafia dos versiculos
do Alcorao que servem como ornamento das
superficies dos templos mugulmanos.

A filigrana cintilante é a marca do sagrado para
o Islao. De acordo com Grabar (1980), a filigrana
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densa de geometrias complexas faz alusao a uma
realidade espiritual mais elevada no Islao, sen-
do que a qualidade cintilante da padronizacao
islamica relaciona-se com o manto que envolve
0 Qa’ba em Meca. Apds o evento do 11 de Se-
tembro de 2001, Grabar referiu-se a relacao
inequivoca do WTC com a arquitetura islamica,
onde “toda a superficie é significativa” e “cada
parte é tanto construcdo como ornamento.” A
fachada funciona como um mashrabiya gigante,
como o rendilhado que preenche as janelas de
sacada com trelica entalhada. Grabar considera
0 WTC como um monumento do capitalismo oci-
dental, revestido da espiritualidade islamica,
numa mescla do sagrado e do profano.

No inicio da década de 1970, a Arabia Sau-
dita enriquecia pelas receitas do petroleo, e
0 estado embarcou numa massiva campanha
de modernizacao e construcao. Yamasaki foi
o primeiro entre os arquitetos estrangeiros con-
tratados durante este periodo. Decidiu aceitar
trés projetos na Arabia Saudita: o escritorio cen-
tral da Saudi Arabian Monetary Agency, o Aero-
porto Internacional da Eastern Province e o Pa-
vilhao de Rececao King Fahd Royal no aeroporto
de Jeddah. Em todos estes projetos, Yamasaki
continuou as suas experiéncias na fusao da for-
ma islamica tradicional com materiais, métodos
e fungdes modernistas e contemporaneos.

Em meados da década de 1970, enquanto
Yamasaki projetava a segunda geracao de
trabalhos na Arabia Saudita, o WTC, entao o
edificio mais alto do mundo, inaugurava tam-
bém. Neste periodo, Yamasaki trabalhou para
a familia real saudita Binladin, sendo que a
familia Binladen estava envolvida em grande
parte da construcao da casa real.

Assim, para os fundamentalistas que deseja-
vam a purificacdo do Islao em relacéo a so-
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ciedade de consumo ocidental, o World Trade
Center, que se havia transformado numa land-
mark internacional, seria visto por aqueles
como um anatema, um simbolo de profanacao
a religidao e ao mundo islamico.

6. A identidade simbdlica do lugar

O problema da interpretacao € complexo. O
evento, na sua revelacao, nao pode ser enten-
dido como um acontecimento isolado até com-
preendermos o significado do todo - da acao no
seu contexto. Também ndo podemos entender
o significado do todo até compreendermos o
significado dos acontecimentos - da acao - que
decorrem nos objetos, no lugar, no tempo e no
espaco. Acreditamos ainda que nao podemos
compreender o significado dum objeto até con-
seguirmos identifica-lo no contexto da interpre-
tacdo como um todo - o evento -, assim como
nao podemos compreender o significado total
desse evento até que entendamos o significado
das partes que compdem o objeto, como a for-
ma, a textura, a cor, entre outras.

O significado do evento dependera do contexto
onde este se revela e esse contexto é composto
pelos conceitos a que da significado. A sua com-
preensao implica uma interacao entre o evento e
0 seu enquadramento. O conjunto e a parte dao
sentido um ao outro. A compreensao sera entao
circular. Nesta perspectiva, a hermenéutica de-
fende a relacao circular do todo e das partes, em
qualquer forma de interpretacao.

Cruzando referéncias diretas - textos, rituais e
monumentos - assim como as alusdes implicitas,
podemos tentar identificar o que cada simbolo
“significa” e tentar compreender se quem usu-
frui do simbolo percebe a significacao - as im-
plicacoes teoricas - que lhe sdo inerentes. Ques-
tiona-se também se os individuos pertencentes

a sociedade capitalista terdo igual consciéncia
do significado integral do simbolo. A validade do
simbolo como uma forma de conhecimento nao
depende do grau de compreensao individual.
Os textos, rituais e monumentos referenciais,
demonstram que para certos individuos duma
sociedade dita arcaica, o significado dum sim-
bolo era compreendido na sua totalidade. Para
os outros individuos dessa mesma sociedade,
sentiam-se gratamente honrados por “par-
ticiparem” no ato do simbolismo. Contudo, é
dificil de definir os limites dessa participacao,
porque, além de iniUmeros outros fatores, esta
intrinsecamente relacionada com as tensodes e
alternancias da vida social.
Hermeneuticamente, a semantica aplicada no
enfoque da semidtica pode ser condicdo para
as nossas intencoes. Um simbolo é diferente de
um signo que indica algo, bem como de uma
imagem que o representa; um simbolo define
alguma coisa e da-lhe conotacdo, mas nao o cir-
cunscreve como o signo ou a imagem. Um sim-
bolo sera fisicamente identificavel, mas ndo esta
per si claramente circunscrito. Como uma torre
que “anuncia” para a oracao, o minarete sera
apenas um signo sugerindo uma funcao; torna-se
um simbolo quando remete-nos para a religiao
e para o Islao. Enquanto o significado atribuido
ao signo sera indiscutivel, o significado atribuido
ao simbolo pode ser também uma variavel que
depende do valor que lhe é atribuido, de acordo
com o conhecimento, o estado de espirito ou o
sentimento do observador. O simbolo é o que
depende de convencoes predeterminadas, habi-
tos ou acordos que nao estao no objeto, mas em
quem o usufrui. O problema identifica-se, entao,
com a necessidade de se definir o campo seman-
tico de um simbolo, procurando o tempo e o es-
paco do seu compromisso com um grupo social.
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Segundo Grabar (1980), existem poucas
referéncias formais na arquitetura que se-
jam consistentemente indicativas da pre-
senca do Islao. A mais conhecida é o minarete,
quer na sua funcao ao longo da histéria quer
pelas razdes que deram origem a sua criagao.
O minarete faz parte do skyline de cidades -
como a do Cairo, a cidade dos mil minaretes
-, de forma singular no enquadramento com as
fachadas e os volumes otomanos e correlativo a
cenografia de um mundo islamico.

Os sistemas de signos e simbolos sao mais utili-
zados na ornamentacao que na arquitetura edi-
ficada. A decoracao ornamental devera ser en-
tendida no seu sentido mais amplo, como sendo
“a pele” do edificado, relegando para segundo
plano a funcao e a estrutura do proprio edificio.
Grabar menciona também na sua obra que
quase todas as tipologias na arquitetura islami-
ca relacionam-se com a morfologia e o desen-
volvimento de outras tradi¢oes arquitetonicas.
E menos evidente com a ornamentacao, cujos
motivos e combinagoes sao quase sempre unica-
mente culturais, destituindo assim a ornamen-
tacao como decoracao, reflexo do imperialismo
do ocidente, de uma sociedade que equaciona
a decoracao como representacao, e que, por
meio século, rejeitara a ornamentacao na sua
propria arquitetura “progressista”.

Grabar exemplifica este fendmeno com uma
série de portais do século XIll na Anatolia, que
formalmente sao muito dificeis de distinguir
uns dos outros e que servem de entradas para
mesquitas, madrasas (escolas), hospitais e cara-
vancerais (hospedarias). Nestas edificacdes, a
ornamentacao nao teria relacdo com a funcao
do edificio exceto no seu embelezamento e
na seducdo para uma funcao inexpressiva. Na
analise dos objetos manuseaveis e decorativos,
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para os quais se aplicou semelhante explicacao,
é demonstrado um significado iconografico e sim-
bolico mais complexo. O contra-argumento sera
que as formas edificadas nao necessitariam desse
mesmo empenho, pois os grandes monumentos
de arquitetura apresentavam ja por si grande
profundidade de significado.

Delineiam-se assim duas possiveis abordagens:
a primeira, a morfologica, procurando encon-
trar na forma o significado; a segunda, sintati-
ca, consistindo no estudo e na explicacao das
regras e principios no seu conjunto, do edifi-
cado com o ornamental.

Pensamos desta forma que o simbolismo do or-
namento nao é uma propriedade inerente ao de-
sign, mas o resultado da acao prescrita do homem
no objeto, desde o edificado ao manuseavel.
Assim, a verdadeira singularidade do sistema vi-
sual simbolico islamico nao estara na forma que
adota, mas na relacao que cria e na conviccao
que gera aos seus fruidores. A propria tradicao
islamica refere que onde ha um mugulmano a
rezar existe uma mesquita. A identidade sim-
bolica e significativa nao reside assim na forma,
mas no lugar e no proprio homem que o usufrui.
Augé (2012, 52) define que, o lugar antropoldgico
pode apresentar-se geometricamente como um
lugar estabelecido entre trés elementos espaci-
ais - a linha, a interseccao das linhas e o ponto de
interseccao -, que podem ser aplicados a disposi-
tivos institucionais diferentes e constituir formas
elementares do espaco social.

Geograficamente, podemos associar o lugar an-
tropologico a caminhos que conduzem de um
lugar a outro, e a encruzilhadas e pracas onde
os homens se retinem. Todas estas possibilidades
do lugar sao desenhadas pelo homem dando-lhes
proporcao para a criacao de mercados e de cen-
tros religiosos ou politicos, “(...) construidos por
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alguns homens e que definem em contrapartida
um espaco e fronteiras para ld dos quais outros
homens se definem como outros, por referéncia
a outros centros e a outros espacos”.

Como refere Augé (2012, 43), o dispositivo espa-
cial - o lugar - exprime a identidade do grupo.
Muitas vezes, as origens do grupo sao muito di-
versas, e é através da identidade do lugar que a
identidade se estabelece, concilia e une -, sendo
que é também o territorio que o grupo defende
contra as ameacas externas e internas para que
a sua identidade conserve sentido. Augé (2012,
48) acrescenta ainda que a organizacao do es-
paco e a constituicao de lugares sao, num mesmo
grupo social, um dos estimulos e uma das mo-
dalidades das praticas individuais e coletivas.
Os individuos assim como as coletividades a que
pertencem, tém necessidade de pensar simul-
taneamente a identidade e a relacao, e, desta
forma, simbolizar os elementos constituintes da
identidade. O tratamento do espaco é um dess-
es meios, e somos tentados a efetuar o sentido
inverso que vai do espaco ao social, como este
tivesse produzido aquele, por acao da causali-
dade. Podemos ainda dizer que este percurso
é cultural, uma vez que, passando pelos signos
mais visiveis, instituidos e reconhecidos da or-
dem social, ele desenha simultaneamente o seu
lugar, definindo-se como lugar-comum.

7. O efeito podera determinar a causa

A hegemonia pode sempre despoletar a astlcia
e a insidia, numa dissimulada conspiracéo para
arruinar um sistema aparentemente estavel.
Atrevemo-nos a afirmar que a intencao dissimu-
lada do evento do WTC tera sido o proprio ato de
terrorismo, enquanto a intencdo simulada tera
sido a de destruicdo do simbolo da sociedade
capitalista e do seu lugar referencial e identi-

tario. A “ira dos deuses”, por via das aeronaves
que através das suas trajetorias intersetaram-se
no alvo a destruir, deflagrou sobre o lugar refer-
encial da supremacia do mundo capitalista.
Consideramos que a intencao simulada deste
evento reforcou a acao violenta sobre o aparelho
repressivo, daquilo que seria um evento real na
sua intencao dissimulada, porque este provoca
0 caos ha ordem das coisas, enquanto o outro
atenta a propria realidade. A dissimulacdao da
violéncia apenas contesta a partilha do real, en-
quanto a simulacao da violéncia é mais ameaca-
dora, porque permite supor, para além do seu
objeto, que a propria ordem, a propria ética e a
propria moral, sdo também simulagdes.

O Novo Formalismo surgido na década de 1960
ilibaria Yamasaki, porquanto este estilo concili-
ava a recuperacao do classicismo com as novas
tecnologias e o design. No entanto, este seu
projeto, enquanto ato, no nosso entender, nao
legitima a apropriacao dos signos da cultura is-
lamica para revestir outro lugar que nao o seu,
e realizar, assim, uma transgressao de signos
daquela cultura. E exemplo disso o facto de
Yamasaki ter aplicado referencialmente a praca
de Meca para desenhar e formalizar a praca do
WTC, recorrendo a arcos em ogiva pontiaguda
para o embasamento das torres-minarete, e,
ainda, envolvendo estes colossos paralelepipéd-
icos num “mashrabiya” gigante.

O caos deflagrado sobre o sistema aparente-
mente estavel da sociedade de consumo, por
meio da eliminacdo de um lugar antropologico
- da sociedade capitalista - proporcionaria certa-
mente um espetaculo mediatico e mediatizavel
de vastas proporcoes, repercutindo-se retroati-
vamente no julgamento da sua causalidade.

As imagens tém um poder aniquilador que
aniquila o real e o seu préprio modelo, tal
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como o possuiam os icones de Bizancio em
relacdo a identidade divina.

Como construcao concetual, o evento do WTC
podera vir a confirmar que, em primeiro lugar,
todo o evento teria sido pensado por anteci-
pacdo, na sua abstracdo e visao estratégica; em
segundo lugar, que a conspiracao foi revelada re-
troativamente por meio de uma pratica interven-
cionista, onde o proprio evento foi desenhado nas
suas forcas, fraquezas, oportunidades e ameacas,
numa analise total do cenario do evento.

Depois da efetuacao do evento, podemos con-
siderar que somos simultaneamente reféns e
cimplices. Como vitimas, fomos sequestra-
dos pela dor coletiva do ruir de um lugar an-
tropologico global; como “carrascos”, porque
fomos solidarios e ao mesmo tempo negligentes
na causalidade retroativa, que acabou por al-
terar o rumo da humanidade.

Numa primeira fase, o dominio econémico sobre
a sociedade levou, na definicao da realizacao hu-
mana, a uma degradacao do ser em ter. Depois,
a preocupacao da sociedade na acumulacao de
bens conduziu a uma ambicao generalizada do
ter e do parecer. A realidade individual tornou-se
assim social e diretamente dependente do status
social obtido. Somente naquilo que ela néo €, é
que lhe é permitido parecer.

Na transicao de uma sociedade da Terceira Re-
volucdo Industrial para uma Sociedade do Co-
nhecimento e da Informacao, impde-se a necessi-
dade e também o desejo de aprender, de saber
mais e de perceber melhor o mundo. De uma
sociedade de ativos tangiveis, remanescente de
uma economia de bens essencialmente materiais
e de capitalismo industrial, onde o dominio dos
meios de producao ditava o desenvolvimento e
a riqueza, transita-se agora para uma nova so-
ciedade do conhecimento. Uma sociedade com a
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ambicao de construir a sua propria compreensao
do mundo, pelo reconhecimento e interpretacao
dos fendmenos, num contexto mais sustentavel
e universal.

Por meio da reflexao aqui exposta, podemos, em
consequéncia, inferir que o evento do WTC foi
0 momento da efetuacao dessa transicao global,
para voltarmos a Ser.
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Abstract

The question of the importance of the built
environment on human life, enhances the per-
manence of certain architectural qualities. This
communication addresses the harmony as a re-
sult of the dimensions of Albertian triad, giving
attention to the description and explanation
of causal conditions that generate this quality.
Anchored in Alberti, and referencing authors to
the contemporaneity, communication debate
harmony in architecture, questioning its effect
on man and society. In a phenomenological per-
spective, in nature-culture context, it examines
the quality attributes of the triad - necessity,
convenience and beauty - that enables architec-
tural totality, established for good edificatoria
praxis, in design and construction. It argues that
architecture is a good, in the aesthetic and ethi-
cal dimensions, serving man in the physical, psy-
chological and sociological components, by the
desired transformation into a better built envi-
ronment. Incorporating certain timeless charac-
teristics, good architecture provides a pleasant
balance, an aesthetic and ethical harmony; in
the living experience of the built space, is made
possible an action favorable to man.

The communication argues that in the imagina-
tive experience of architectural perception, har-
mony has a potential that daily provides a bene-

ficial effect on humans. In conclusion, this thesis,
by juxtaposing the connected qualities of the
triad, in order to reveal the harmony, is a con-
tribution and sheds new light on the neglected
issue of the potential harmony in architecture.
Keywords: harmony; triad; architecture; qual-
ity; living experience.

1. Natura e Cultura

Quando se trata o campo disciplinar da arqui-
tectura, é inevitavel a abordagem ampla da cir-
cunstancia, condicdo e contexto, que estao na
propria origem e natureza, quer da arquitectura
quer do homem. No pano de fundo da existéncia
humana é evocada a pertinente contextura da
problematica, do organico e circular esquema
conceptual de uma quadratura, criatura-natu-
ra-arquitectura-cultura; a maneira albertiana,
parte-se entao do pressuposto da naturalidade do
homem, na relacao da criatura com a natureza,
e do pressuposto da culturalidade da edificatoria,
na relacao da arquitectura com a cultura.

No enquadramento de uma relacao complexa com
os operadores da triade albertiana, a criatura e a
natura pertencem ao ambito da necessidade, e a
arquitectura e a cultura ao ambito da comodidade;
a beleza gera prazer no homem, existe na natureza
e na arquitectura, e completa as outras duas quali-
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dades da triade, resultando pois num devido e
equilibrado todo harmonioso.

Como ser vivo, 0 homem tem a necessidade de
organizar o territorio e criar o ambiente em que
vive, abrigado da natureza; esta é uma forca ima-
nente que configura as criaturas vivas, no sen-
tido de uma existéncia de bem-estar e prazer; a
natura nao é revogavel e, com as suas leis fisicas,
constantes e universais, impoe a sua regularidade.
A maior parte da vida da espécie humana foi
passada na natureza selvagem original, desde
os primeiros hominideos, até nos tornarmos
sedentarios, quando construimos os primeiros
estabelecimentos humanos permanentes. Desde
as origens, e durante um longo periodo, natu-
ralmente foi conformada a evolucao do homem
e, assim, codificada uma preferéncia genética;
segundo Grant Hildebrand, algumas caracteristi-
cas arquetipicas comummente observadas na na-
tureza e essenciais a vida dos nossos ancestrais
remotos ainda se manifestam no nosso ambiente
de hoje; as caracteristicas das envolventes tém
uma relacdo com os comportamentos inatos de
suporte e evolucao da vida, configurando uma
estética da sobrevivéncia.

No processo de regulacao da vida e de seleccao
natural, nés desenvolvemos capacidades inatas
e aprendidas que suportaram a nossa sobre-
vivéncia; ora, dada “a nossa comparativamente
recente mudanca radical para um ambiente ar-
tificial, podemos razoavelmente supor que essas
caracteristicas desenvolvidas ainda influenciam
as nossas reaccoes” (Hildebrand, 1999, p. xv). As-
sim, o impulso aprazivel é o modo de a natureza
nos levar a agir; as predileccoes estao “por tras
dos comportamentos intuitivos humanos. [...] os
verdadeiros motivadores sao o prazer e o alivio
do desconforto”. Pela sua utilidade, o compor-
tamento necessario, automatico e urgente,
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ajuda-nos a viver; na evolucao das espécies, a
seleccao natural escolhe criaturas cujas prefer-
éncias inatas melhoram as possibilidades de um
futuro genético, favorecendo o gosto por certas
condicoes e experiéncias; nessa relacao, se €
necessario e Util, surge por efeito, o prazer da
beleza; ora, podemos encontrar algumas “cor-
respondéncias entre as caracteristicas de que
gostamos e as caracteristicas que teriam melho-
rado as nossas possibilidades de sobrevivéncia”
(Hildebrand, 1999, pp. 9 e 10).

0 homem é uma criatura indefesa; a construcao
€ o instrumento de adaptacao, a estratégia para
a relacao da criatura com a natura que, na sua
esséncia, ndo é hostil a vida. Desde tempos
primitivos, tal como procuramos comida e agua,
nés procuramos um abrigo para nos sentirmos
protegidos e seguros; sempre tivemos a necessi-
dade de um lugar onde podemos cacar e colher
alimentos, um lugar que ofereca vistas abertas
sobre longas distancias e seja bem iluminado,
revelando perigos que exigem uma retirada para
o reflgio. Dai a permanente necessidade do
homem de ordenar e organizar a natureza.

A vantagem essencial “de construcao do abrigo e
seleccdo do sitio tornaram-se uma parte de todo
viver e sobreviver. [...] sdo dados ecologicos co-
muns a todos os seres vivos [...] ndo menos fiaveis
do que qualquer lei fisica natural” (Benedikt; in
Hildebrand, 1999, p. 13).

Temos como certa uma antropologica similaridade
e unidade do humano; é patente a submissao da
condicao humana as condicdes da natura; o que é
bom para a natureza é favoravel a todas as espécies
de vida na Terra, o que também inclui o homem,
como um todo sistémico; a Terra foi o berco do
homem e da cultura humana; aqui, o homem, bem
adaptado, naturalmente nao pode ser estranho
aquele que é o seu proprio ambiente de vida.
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Aarquitectura favorece a conveniéncia, ao centrar-
se na vida do homem e da sociedade; o homem
sendo natureza, egocentricamente domestica-a
através do mais completo produto de cultura, que
€ a arquitectura; como mediadora com a natureza,
a intemporalidade da arquitectura revela a sua im-
portancia para o homem.

Para além das afinidades universais, a diversidade
de individuos e sociedades deriva de escolhas cul-
turais baseadas no contexto disponivel, em equili-
brio. Para o sucesso na sobrevivéncia, devemos ser
competentes em actividades basicas; ao explorar o
ambiente, garantir a envolvente habitavel é uma
actividade arquitectural na sua esséncia. “Entre as
criaturas que tém de encontrar habitats ou fazer
abrigos, a seleccao natural recompensa aquelas
que o fazem bem” (Hildebrand, 1999, p. 15).
Numa interinfluéncia, a cultura modifica a natura
e suporta os seus constrangimentos, favorecendo
a criatura, pelo poder da vontade transformadora
humana; na busca de potencial de vida, 0 homem
ordena e melhora o ambiente; segundo Darwin,
nao € a mais forte das espécies que sobrevive,
mas sim a mais apta a mudanca; na edificatoria,
a transicao da natura para a cultura, corresponde
a passagem da necessidade para a comodidade;
o ser humano supera a sua condicao natural, em
arquitectura. Na sua evolucdo, o homem capaz
destacou-se da natureza, comecou a agir sobre
ela, pela cultura ordenou o seu habitat, tornou a
Terra habitavel e o mundo menos indspito; ergueu-
se acima das circunstancias, veiculou a radical pas-
sagem de nomada a sedentario, e com isso, obteve
o controlo da agricultura e da alimentacao. A re-
jeicdo de certas caracteristicas € uma frustracao
desnecessaria, mas a sua provisao, € uma Obvia
satisfacao das nossas predileccoes. Ao impor ordem
ao caos, nds delineamos a domesticacdo das coisas
a usar, ficando favoravelmente afectados pela do-

mesticidade fabricada.

Segundo Alberti, a arquitectura é uma aliada con-
substancial ao homem. “Legaram-nos 0s nossos
antepassados muitos e variados saberes procurados
com diligéncia e empenho, os quais contribuem
para que a vida seja vivida de uma forma agradavel
e feliz”; eles sao “proveitosos ao género humano”,
pelo que, “cultivamos uns saberes por necessidade;
outros merecem a nossa aprovacao pela sua utili-
dade; outros sao apreciados porque tém por objec-
to apenas as coisas mais agradaveis de conhecer”;
como um desses saberes intrinsecos, a arquitectura
é “utilissima e extremamente agradavel ao géne-
ro humano e nao a Ultima em dignidade entre as
primeiras” (Alberti, 1452, p. 137).

Podemos tomar o homem como ponto de partida,
mas também temos de tomar o homem como
ponto de chegada; numa dadiva colaborativa, as
expectativas de diferentes e particulares estilos de
vida sdo admitidas pela tolerancia da arquitectura.
Anulando as forcas da natureza, a arquitectura é
sempre presente, testemunhando a nossa fragili-
dade, no “mundo hostil ou indiferente [como] uma
revelacao da nossa condicao” (Paz; in Hejduk e Wil-
liamson, 2011, p. 368). A arquitectura defende-nos
de algum indesejado contexto natural, tornando o
homem o fulcro da questao; no contexto benévolo
da natureza, é em arquitectura que vivemos, numa
relacao absolutamente fundamental.

A relacdo com o mundo é articulada pela arqui-
tectura; os nossos melhores momentos sao vividos
em arquitectura; é nela que superamos os confli-
tos entre os desejos e a realidade; 0 modo como
satisfazemos as necessidades comuns, difere com
a cultura, que nos liberta das condicdes da na-
tureza. Temos os meios para “melhorar a existén-
cia humana preferentemente do que a piora-la”;
em arquitectura, eticamente, fazer certo ou até
errado, é uma natural consequéncia da conscién-
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cia; na edificatoria, entender a “natureza humana
ajudara um pouco nas escolhas a serem feitas”
(Damasio, 2000, p. 316).

Condicionado pela natura, 0 homem adapta-se ao
mundo através da arquitectura; numa verdadeira
interaccao, sao criadas obras convenientes, que
“se adaptam da forma mais bela as mais impor-
tantes necessidades do homem”, e proporcionadas
coisas Uteis “ao bem-estar da existéncia”; a arqui-
tectura tem “um papel importantissimo no desen-
rolar da vida quotidiana” e contribui “para a forma
de viver” (Alberti, 1452, pp. 138 e 139).

Inspirada pela triade vitruviana, a unidade da
triade de Alberti, necessidade, comodidade e
beleza, torna o modelo antropocéntrico mais
complexo, operativo e completo; é da interpre-
tacao e dosagem do modelo albertiano, valori-
zando mais um ou outro operador, ou equilibran-
do-os, que surgem os conceitos de arquitectura,
nas combinagdes possiveis; para o habitar, ela
abrange todo o ambiente construido, alternando
o enfoque entre arte, técnica e ciéncia.

A qualidade do habitar é a mais essencial, e ao
mesmo tempo, da especificidade a disciplina da ar-
quitectura; apesar de condicionado pela natura, €
0 homem que aprecia e da valor; e é no ambito da
cultura que a triade coloca a arquitectura a favor
da vivéncia do homem; estando interligadas, a ar-
quitectura produz uma experiéncia que determina
as condicoes essenciais do modo de vida.

2. ATriade

Desde a Antiguidade classica, que a arquitectura
responde a trés qualidades que a estruturam, jus-
tificam e legitimam; ainda de modo inacabado,
Vitrdvio estabeleceu que, no que respeita a ar-
quitectura, “estas coisas deverao ser realizadas
de modo a que se tenham presentes os principios
da solidez, da funcionalidade [ou utilidade] e da
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beleza” (Vitruvius; in Maciel, 2006, p. 41). No De
re aedificatoria, de Alberti, a triade é apresentada
como um bem numa sequéncia hierarquizada, de
interdependentes “dimensoes a que a arquitectura
deve satisfazer” (Kriger, 2011, p. 23). Alberti de-
fine pois a sua triade, necessitas, commoditas e
voluptas (necessidade, comodidade e prazer da
beleza), como um conceito coerente e estrutur-
ante, e ja como um real “modelo de complexi-
dade” (Toussaint, 2009, p. 99).

Eis a triade: “os edificios foram instituidos para
beneficio da humanidade. [...] a principio [...] os
homens comecaram a construir a fim de se pro-
tegerem das intempéries [...]. Depois, [...] 0 que
€ necessario a conservacao da vida, mas também
0 que pudesse contribuir para assegurar todas as
comodidades acessiveis e que em parte nenhu-
ma esses objectivos fossem negligenciados. Se-
guidamente, encorajados e seduzidos [...] o que
pudesse relacionar-se com a satisfacao dos seus
prazeres. [...] os edificios hao-de ser concebidos,
uns para as necessidades da vida, outros para as
comodidades de ordem pratica, outros para os
lazeres” (Alberti, 1452, p. 279).

A antropocéntrica triade edificatoria é abordada
pela sua ordem natural. A necessidade, do ponto
de vista da pertenca da edificacdo a ordem da ma-
terialidade da natura; a comodidade, do ponto de
vista da pertenca da edificacdo a ordem da adapta-
bilidade da cultura; a beleza, do ponto de vista da
espiritualidade do prazer gerado pela beleza, fim
supremo da edificacdo. Os elementos da triade sao
os trés alicerces conceptuais da arquitectura, e os
pilares que possibilitam a sistematicidade de uma
edificatoria triadica.

A partir de um acordo equilibrado entre as compo-
nentes da quadratura, criatura-natura-arquitectu-
ra-cultura, é possivel a implicita relacdo congru-
ente com a triade; como um factor benéfico para
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a arquitectura, um certo equilibrio da triade alber-
tiana, gera uma harmonia. Pelo todo triadico pa-
tente na unidade, é encontrada na praxis o sentido
do apropriado em arquitectura; esta tem providen-
ciado um significativo lugar de acolhimento para a
existéncia humana, “para uma vida equilibrada e
completa” (Altho, 2000, p. 27).

A necessitas (necessidade) é o primeiro opera-
dor de uma triade albertiana. A necessitas, per-
tencendo a comum ordem da natura, esta ligada
a unidade biopsicologica do ser humano, implica
a materialidade da arquitectura e a constancia
das leis da fisica, e refere-se a solidez, salubri-
dade e durabilidade.

Segundo Alberti, nao deve haver distincao naquilo
em que a natureza é comum a todos. E na triade
que o homem se torna a necessaria ‘medida de to-
das as coisas’, na sua relacdo com a arquitectura;
a criatura edifica a sua imagem e semelhanca; nao
podendo escapar a conexao entre os trés elemen-
tos, a arquitectura coincide com uma resposta a
exigéncia de necessidade, comodidade e beleza.

A necessidade provém da condicao natural, cons-
tante e universal, pelo que, sendo necessario, de-
vera ser possivel; e, como é natural, so dificilmente
se contraria a dura exigéncia da necessidade, par-
tilhada da natureza, porque “é a propria natureza
que resiste” (Alberti, 1452, p. 394).

A triade, como um todo coerente, integra os con-
ceitos organicos de necessidade, comodidade e
prazer da beleza; o edificio tem uma exigéncia da
necessidade, a qual se deve proporcionar comodi-
dade e beleza; a edificatoria é “comoda, se [hou-
ver 0] necessario”; foi entdo que a “necessidade
ensinou” (Alberti, 1452, pp. 353 e 446).

No melhor espirito, Alberti funda a arquitectura
a partir da triade; aprovado pela moderacao, “os
mais modestos medem pela necessidade o estilo do
seu habitar; os mais faustosos apenas na necessi-

dade estabelecem limites ao seu prazer”; se por
forca da realidade, “nao é possivel como se deseja
[...] quem edifica, se sabe o que faz, edifique para
as necessidades” (Alberti, 1452, pp. 353 e 371).

A natureza é a origem da necessidade, que tudo
precede. Satisfazendo as qualidades da triade, e
variando o seu grau de desenvolvimento, Alberti
propunha uma ideia de edificios “aptos para
suportar [...] intempéries e adequado cada um
deles aos seus usos em funcao [...] dos lugares,
dos climas, das pessoas e das circunstancias” (Al-
berti, 1452, p. 373).

Em Alberti a triade é entao hierarquizada, a partir
das necessidades da vida diaria, as quais a natureza
do edificio é comoda e aprazivelmente adaptada;
também a natureza humana apresenta as impe-
riosas necessidades fisicas e psicologicas; estas
exigéncias incluem as necessidades funcionais e
as estéticas; e, “nao devemos empreender nada
[...] que nao esteja em perfeita harmonia com a
natureza” (Alberti, 1452, p. 191).

Na questao da edificatoria, na necessidade propria
da natureza da arquitectura, a edificacao consta de
seis partes: a regiao, a area, a compartimentacao,
a parede, a cobertura e a abertura; e, construir
bem, consiste em “dispor os materiais ordenada-
mente e liga-los entre si com pericia” e obter “uma
estrutura inteira e coesa” (Alberti, 1452, p. 231).
Suprimindo tudo o que supérfluo, a aplicacao
da triade permite uma espécie de edificado
equilibrado, “facil de levar a cabo, adequado as
fungoes, proprio para a beleza, firme e inaba-
lavel para a duracao sem fim”; praticando desse
modo, por consequéncia, é “a despesa [...]
menor, a obra mais elegante, a estrutura mais
solida” (Alberti, 1452, pp. 215 e 218). Nao “ha
funcdo mais antiga num edificio todo do que ser
um abrigo, onde alguém se possa acolher. [...]
concede esse beneficio [...] conforme a necessi-
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dade exige” (Alberti, 1452, p. 271).

Em arquitectura, as necessidades sao antropocén-
tricas e ditadas pela natureza humana; dito isto,
nenhuma obra deve ser “realizada sem alguma
necessidade, sem muita comodidade, sem uma
concinidade [...] agradavel”, e também “segundo
uma espécie de compromisso entre a necessidade
e a comodidade”; é pela diversidade humana que
os edificios “variam em funcédo da vontade de cada
um e das diversas condicoes dos lugares onde se
vive” (Alberti, 1452, pp. 389 e 583).

A commoditas (comodidade) é o segundo oper-
ador de uma triade albertiana. A commoditas,
pertencendo a ordem da cultura, implica pois
a criatura e a arquitectura, esta ligada a diver-
sidade das culturas e dos desejos dos homens e
das sociedades, e refere-se ao uso que enobrece
a edificacao, cuja justa dignidade serve o bem co-
mum do homem, individual e socialmente.

Dos trés hierarquizados operadores da triade, a
comodidade € o do centro, com funcdo de ar-
ticulacao e unidade; é bom perceber as partes,
“a fim de melhor podermos adequar cada uma
as funcdes que lhe competem”; uma “ideia
adequada e conveniente, nao apenas por uma
questao de utilidade, mas também por contribuir
para a beleza da construcao” (Alberti, 1452, pp.
212 e 218). Na “abundancia e variedade de edifi-
cios [...] feitos [...] em funcao da diversidade do
ser humano”, uma porc¢ao dos “edificios corres-
ponde as necessidades, outra as comodidades”
(Alberti, 1452, pp. 279 e 283).

Alberti defende que os diversos edificios respon-
dam convenientemente ao seu uso; que os “habi-
tantes levem a vida [...] sem incomodos e [...]
perturbacao”, desfrutando “em sua casa dos bene-
ficios e dons da natureza, de tal maneira que nada
mais seja possivel acrescentar para satisfazer [...]
as necessidades, mas também os prazeres e as deli-

31

cias da vida” (Alberti, 1452, pp. 284 e 285).

O homem nao deve sacrificar as verdadeiras ne-
cessidades, subjacentes ao desejo, que é uma se-
gunda ordem de necessidade; as necessidades de
hoje sao comodidades de ontem; a evolucao cria
novas expectativas na satisfacao de necessidades e
desejos; a arquitectura sempre suportou as necessi-
dades e habitos estaveis da vida, diferenciando dos
eventuais desejos, conciliando com a diversidade
da vontade humana, que configura o ambiente edi-
ficado; assim, revela uma “vantagem para aque-
les que fazem os seus desejos orientarem-se num
determinado sentido e agem nessa conformidade”
(Aristoteles, EN, 1, 3, 1095a10).

Respondidas as exigéncias da necessidade, resta
o nucleo duro da triade edificatoria, a comodi-
dade, que é propria da arquitectura como cultura;
quando a comodidade responde as necessidades
da arquitectura, responde com dignidade as ne-
cessidades do homem; é esse vinculo social com o
homem que permite chegar ao apropriado com sig-
nificado. Agrada “aquilo que é a medida da digni-
dade de cada um” (Alberti); sendo justo, auténtico
e equilibrado, um “sentido de proporcionalidade e
de conveniéncia fundamenta a dignidade na arte
edificatoria” (Kriiger, 2011, p. 575).

Segundo Alberti, as varias espécies de edificios,
ou publicos ou privados, devem-se “adequar aos
interesses dos habitantes [...] as necessidades e
conveniéncias”; a arquitectura deve proporcionar
comodidades “que contribuam nao tanto para fo-
mentar o prazer, como para repousar a alma” (Al-
berti, 1452, pp. 317 e 334).

A arte edificatoria pode entao “oferecer as co-
modidades que contribuam para se viver em paz,
tranquilidade e fausto”; sempre numa regiao
propicia, “deve situar-se num lugar [...] de tal
condicao que [...] ai possam habitar com abun-
dancia de bens, regalo de vida e sem perigo” (Al-
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berti, 1452, pp. 352 e 354).

Enquanto a necessidade proporciona usos a mui-
tos, por vezes a comodidade concede vantagens,
lamentavelmente, a poucos (cf. Alberti, 1452, p.
304); por ineréncia da funcao necessaria, a vida
humana é pois assistida pela lei de adaptacao,
“onde a forma deveria ser determinada simples
e economicamente pela funcao” (Greenough;
in Mallgrave, 2006, p. 452). Como é proprio da
natureza, se “a funcao cria o 6rgao” (Darwin),
também, por coincidéncia, a forma “transpar-
ece ou manifesta as suas funcoes”. E desejavel a
arquitectura em que a “forma nao segue neces-
sariamente a funcao, nem tampouco a funcao se
adapta estritamente a forma. Sao mais ajusta-
das as afirmagdes intermédias, como ‘a funcao
transforma a forma’ ou ‘a forma sugere a fun-
¢ao’. [...] € uma relacdo distinta e inesperada
entre ambos os factores” (Espanol, 2001, pp.
70 e 191). Com o sentido de “totalidade arqui-
tectural”, Alberti sabia “que certas formas de-
vem ser reservadas a certas tarefas” (Norberg-
Schulz, 1963, p. 122).

Extensivel a conjugada totalidade da triade, na
commoditas de Alberti é central o conceito de
apropriado, que tem raizes em Aristoteles; sem
destacar nenhum dos trés elementos da triade,
mas integrando-os, é este o conceito do deco-
rum, traduzido por um sentido do conveniente,
ajustado, adequado e apto; enfim, em confor-
midade e em concordancia. Em arquitectura
podemos falar na procura de um corpo apropria-
do, funcional e formalmente, correcto.

Em arquitectura, verifica-se utilmente a “pre-
dominancia do conceito do ‘apropriado’ em
toda a escolha estética” (Scruton, 1979, p. 237).
Porque o condicionam, as “qualidades funcion-
ais de um edificio sao a esséncia dele”, pois “os
edificios tém usos e nao deviam ser entendidos

como se os nao tivessem” (Scruton, 1979, pp.
16 e 48). Em termos de pertinéncia na triade, a
comodidade nao tem a mesma urgéncia da ne-
cessidade, nem a mesma poténcia sedutora da
beleza; na edificatoria, as “partes serao reco-
nhecidas pelas [...] proprias fungoes” (Alberti,
1452, p. 361). A arquitectura concinitaria é fa-
voravel ao homem, “consoante as necessidades
do lugar e sem que a forma prejudique a funcao”
(Vegécio; in Kriiger, 2011, p. 342).

A voluptas (prazer da beleza), é o terceiro op-
erador de uma triade albertiana. A voluptas, per-
tencendo a ordem da subjectividade da psicolo-
gia humana, esta ligada a diversidade de natura
e cultura, e refere-se ao prazer da beleza, fim
supremo da edificacdo; na triade, a beleza é a
condicao necessaria mas nao suficiente.

“Das trés partes, [...] com o objectivo de que as
nossas construcdes fossem de facto adequadas as
suas funcoes, tivessem a maior solidez e duracao,
fossem as mais aptas a proporcionar graciosidade
e uma sensacao aprazivel, resta a terceira, de
todas a mais nobre e a mais necessaria”; para a
integral harmonia da triade, a beleza desejavel
“presta um grande contributo para a comodi-
dade e também para a perenidade da obra” (Al-
berti, 1452, pp. 375 e 377). O terceiro elemento
da triade exige a presenca dos outros dois; €
necessario estar protegido do clima e confor-
tavel, para ser “salvaguardada a beleza”, o que
contribui para os “prazeres do espirito” (Alberti,
1452, pp. 478 e 546). A arquitectura “é coisa de
emocao” (Le Corbusier, 1923, p. 7).

Na triade, “a utilidade ou adequacao € uma com-
ponente necessaria da beleza” (Berkeley); as-
sim, “tudo o que é belo repousa na fundagao do
necessario. Nada é arbitrario, nada esta isolado
em beleza. Depende para sempre do necessario
e do Gtil” (Emerson; in Mallgrave, 2006, pp. 261
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e 446). Em Alberti € dentro da “nocao de ‘apro-
priado’ que todos os problemas do arquitecto
sao vistos”; sendo a beleza um resultado esté-
tico, “[c]onstruir bem é encontrar a forma apro-
priada” (Scruton, 1979, pp. 32 e 241). Assim, a
“beleza é uma coisa consequente, um produto
da resolucao correcta de problemas” (Esherick);
para Alberti, bem constantemente, “a ‘beleza’ o
interessava muito menos do que a ideia do ‘apro-
priado’.” (Scruton, 1979, pp. 33 e 228).

Na arquitectura, Alberti distingue beleza e or-
namento; o ornamento, artificial e acrescen-
tado, apenas € “uma espécie de luz subsidiaria
da beleza e como que o seu complemento”, e
a beleza é “algo de proprio e inato, espalhado
por todo o corpo que é belo” (Alberti, 1452, p.
378). Evitando o relativismo estético, Alberti de-
fende que a graca de um material advém de ser
“tratado com arte” pois, sem “ordem, absoluta-
mente nada havera que se apresente comodo,
ou agradavel ou digno” (Alberti, 1452, pp. 391
e 430). Sendo psicologicamente subjectiva, a
beleza pode ser objectivamente encontrada; na
voluptas, submetida a ordem superior da triade,
a beleza é mais abstracta e imanente, e, por
isso, prevalece ao ornamento, mais concreto
e material. Alberti nao aprova uma desmesura
ornamental nessas “construcoes prodigiosas e
inadequadas a qualquer utilidade”; para ele, é
o0 engenho do tracado que a obra confere digni-
dade, para que assim “tenha uma beleza mais
sublime” (Alberti, 1452, pp. 519 e 521).

O que na edificacao “tem em vista a utilidade
se tome dos edificios privados, mas aquilo que
se pretende que tenha em mira a solenidade e
os ornamentos, isso se tire das normas dos edi-
ficios pUblicos” (Alberti, 1452, pp. 475 e 566).
Na arquitectura “o principal ornamento é a
auséncia de tudo aquilo que nao é adequado”;
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um uso “de uma tal sobriedade de elementos
que evidencie ter preferido de longe agarrar a
beleza a ir atras de qualquer ostentacao” (Al-
berti, 1452, pp. 389 e 576).

E, enfim, “necessario que os edificios sagrados
sejam arranjados de tal forma que nada mais se
possa acrescentar a sua majestade nem a ad-
miracado da sua beleza; [...] os edificios privados
devem ser de tal forma que nada se lhes possa ti-
rar que esteja [...] unido a sua eximia dignidade”
(Alberti, 1452, p. 577).

A arquitectura tem o dever de aportar a ex-
periéncia da beleza; ha prazeres sublimes “que
dimanam do principio universal da beleza [...]
aquela coisa Unica”; pelo seu efeito aprazivel, a
graca da beleza reflecte “aquilo que neste corpo
estava de acordo com o decoro” (Alberti, 1452,
pp. 591 e 592), a qual, segundo Alberti, na sua
“procura intrinseca da beleza [...] a arquitectura
€ autonoma” (Kriiger, 2011, p. 591).

A voluptas liga prazer e beleza; a possessao
da beleza ressalta inopinadamente como uma
certa epifania, uma coincidéncia feliz revela-
da; a graca da beleza nao é definivel, sente-se
e é duravel.

Toda “a pratica da edificacdo nasceu da necessi-
dade; fé-la crescer o conforto; dignificou-a o uso.
S6 em Ultimo lugar se prestou atencao ao prazer,
[que] nunca deixou de evitar todo o excesso”.
Em arquitectura, quando se responde a necessi-
dade, obtém-se uma comodidade apropriada,
que confere dignidade; e, por efeito, experimen-
ta-se o prazer da beleza; Alberti defende o co-
medimento, pois que “é evidente que a natureza
em tudo se compraz com o meio-termo; [...] e as
coisas moderadas sao sempre motivo de prazer”
(Alberti, 1452, pp. 171 e 337).

A partir da ‘moderacao necessaria’ de Aristote-
les, Alberti defende que o arquitecto se esmere
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“para que, mantendo a parcimonia, conferisse
beleza a construcao”; pela sobriedade, a arqui-
tectura favoravel “devia ser construida tendo em
vista a necessidade e a utilidade e nao a beleza e
o prazer” (Alberti, 1452, pp. 168 e 574).

Ha efeitos reciprocos entre a beleza, salde e
bem-estar; o bem-estar depende de um ambi-
ente seguro, que aumenta a confianca, e tam-
bém estimulante, que encoraja a exploracgao;
em arquitectura experienciamos “o ambiente
como um todo de que gostamos ou nao [...] a
um nivel mais essencial e por vezes espiritual”
(Cold, 2001, pp. 26 e 29); o merecido “bem-estar
aparece como resultado se o esforco humano é
bem sucedido ao criar e experienciar beleza”
(Noschis; in Cold, 2001, p. 36).

Quando a necessitas e a commoditas precedem a
voluptas, nesse todo equilibrado da arquitectu-
ra, é propiciada uma certa “harmonia catartica”
(Morgado, 2007, p. 157).

3. AHarmonia

O apropriado equilibrio da triade permite va-
lorizar as invariantes qualidades da arquitectura
e melhorar a relacdo com o homem, pois a triade
regista uma simbiose com a quadratura criatu-
ra-natura-arquitectura-cultura; na harmonia da
arte edificatoria “a construcao so faz sentido se
resolvida ao nivel da necessidade, a utilidade
se proporcionar comodidade e a beleza se der
prazer” (Kriiger, 2011, p. 24).

No contexto da triade, a comodidade apropriada
confere uma dignidade que conduz ao prazer da
beleza; a forma bela é a parte sensivel da harmo-
nia; é a arquitectura como um todo que aparece,
que tem o potencial de revelar a beleza triadica,
intimamente relacionada com a harmonia (con-
cinnitas). Com alguma ambiguidade, o valor da
beleza é subjectivo e relativo pois depende da

cultural nocao do apropriado; a essencial “beleza
absoluta ndao é uma qualidade do objecto mas
antes uma caracteristica da mente humana”
(Hutcheson; in Mallgrave, 2006, p. 258).
Seduzindo-nos, o efeito sublime da harmonia é o
resultado de trés qualidades triadicas em acordo
perfeito; contudo, o prazer da beleza, é um es-
tado emocional do sujeito; a voluptas tem a seu
cargo uma dimensao estética da arquitectura,
mas o seu verdadeiro bem, é operar como regu-
ladora da dimensao ética da arquitectura; para
a satisfacado do homem, com um certo equilibrio
da harmonia, sao entao “resolvidas simultanea-
mente as dimensoes da necessidade [...], da
comodidade [...] bem como da beleza” (Kriiger,
2011, p. 472).

Alberti defende um certo equilibrio triadico,
com sobriedade; para ele, o uso confere ne-
cessidade a comodidade; pela natureza da edi-
ficacao “nao faremos distincoes [...] na sepa-
racao entre o cdmodo e o necessario”. “Quando
a deselegancia da obra é chocante, satisfazer
a necessidade é coisa pouca e insignificante,
prover a comodidade é insuficiente” (Alberti,
1452, pp. 320 e 377).

A harmonia é unidade, uma consequéncia re-
sultante do equilibrio da triade edificatoria, ne-
cessidade, comodidade e beleza; por unir e fazer
resplandecer todas as qualidades, é a “harmonia
da arquitectura, a sua qualidade mais impor-
tante” (Pérez-Gomez, 2006: 8).

Mario Kriiger propde o termo vernaculo como
melhor traducdo da concinnitas albertiana, e
estabelece que “a concinidade comparece como
medida de exceléncia em quase todos os domini-
os da vida humana [...] que solicitem uma apre-
ciacdo e um entendimento global e holistico”;
para obter uma unidade complexa, “Alberti joga
com o conceito de concinnitas de forma polis-
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sémica [...] desenvolvendo-o a volta da dificil
tarefa do todo” (Kriiger, 2011: 34).

Segundo Alberti, a harmonia (concinnitas) origina
a beleza (voluptas) e requer também a unidade
de uma outra trilogia, a triade concinitaria:
nUmero, delimitacao e disposicao.

De um modo conjunto e equilibrado, a “trindade
numerus (nUmero / partes), finitio (delimitacao
/ grandeza) e collocatio (disposicao / partes or-
denadas) constituem a concinnitas (concinidade
/ harmonia)” (Krtiger, 2011: 189). Num todo co-
erente, a beleza “é o acordo e a uniao das partes
de um todo” (Choay, 2004: 440), é “conformi-
dade e a alianca de todas as partes no conjunto
a que pertencem [...], tal como exigir a concini-
dade” (Alberti, 1452: 593).

Para uma obra elegante, é conveniente que
“tudo concorra para o decoro e a harmonia do
conjunto, a ponto de nao ser possivel acrescen-
tar, mudar, ou tirar seja o que for, sem que o
resultado seja menos perfeito e pior”; assim, “a
beleza é a concinidade, em proporcao exacta,
de todas as partes no conjunto a que pertencem,
de tal modo que nada possa ser adicionado ou
subtraido, ou transformado sem que mereca re-
provacao” (Alberti, 1452: 194 e 377).

Denotando um sentido de uno apropriado da Obra
de Arte Total, inerente ao equilibrio da triade,
nos complexos conceitos de harmonia e beleza
de Alberti a explicacao é circular, sendo causa
e efeito uma da outra; sendo uma s6, e com
paralelo na natureza, a beleza é concinidade e
a concinidade é beleza. A beleza, derivada da
harmonia estética da arquitectura, permite a
harmonia ética do homem e da sociedade, num
circulo virtuoso; a concinidade de Alberti pode
conduzir a totalidade de Norberg-Schulz.

Alberti faz a apologia de uma arquitectura de
qualidade, “de maneira que nao pareca que
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pretendeu defraudar a obra da adequada con-
cinidade” (Alberti, 1452: 578). Na realidade, o
edificado produz efeitos no ser humano; “[e]
nvolventes harmoniosas dao suporte para a har-
monia social externa e pessoal interna” (Day; in
Jencks, 1997: 150).

Nesse equilibrio conjunto entre o objecto e o
sujeito, esta “harmonia é a uniao de muitas coi-
sas e o consenso das dissidéncias” (Boécio; in
Kriger, 2011: 172).

Derivadas do nimero de ouro, as propor¢oes da
harmonia sao a tentativa de decifrar um segredo
escondido na beleza da natureza; sem se restrin-
gir a proporcao, Alberti valoriza aquelas “dimen-
soes e correspondéncias de perfeitissima conci-
nidade”; ora, quando “nos chegam ao espirito
coisas bem proporcionadas, imediatamente as
sentimos. [...] desejamos o que é optimo por
natureza e aderimos com vontade aquilo que é
optimo” (Alberti, 1452: 584 e 593).

A harmonia, como efeito do delineamento
proporcionado, é baseada na consonancia, cuja
unidade produz o alivio que traz a serenidade,
com beneficios individuais e sociais; € este o
intrinseco valor da harmonia para o potencial
da arquitectura que, também como arte, é um
facto estético que prepara e promete um efeito
benéfico. Além das vantagens da prevencao da
salde, para os pitagoricos, a harmonia das artes
representa uma terapia, para o equilibrio do cor-
po e a purificacdo da alma; para esse equilibrio,
é fundamental uma relacdo em harmonia com o
contexto fisico e ambiente construido, que é a
arquitectura.

A poténcia de universalidade da harmonia é a
justificacao mais plausivel para a qualidade da
arquitectura; € ela que reline as partes num
todo e as mantém “em coesao firme e estavel
e em harmonia [...] a esséncia e como que a
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seiva de todas as coisas as quais € inerente”
(Alberti, 1452: 591).

Aharmonia existe em primeiro lugar na natureza,
mas s6 0 homem tem a capacidade psicologica
de activar o seu significado e de desfrutar da
sua presenca; vedada as outras espécies, no
seu delineamento a harmonia s6 é apercebida
porque “é consorte do espirito e da razao”; ela
“[a]barca toda a vida do homem e todos os seus
principios e rege toda a natureza”; tudo na na-
tureza “é governado pela lei da concinidade. E
nao ha maior empenho da natureza do que fazer
com que sejam absolutamente perfeitas as coi-
sas que produz. O que de modo algum se con-
seguiria sem a concinidade: pois desapareceria
a suprema concordia das partes, que tanto se
deseja”; mas também a “arte edificatoria segue
de modo especial esta mesma concinidade; com
ela reivindica para si decoro, graca e prestigio: e
é respeitada” (Alberti, 1452: 593).

Aharmonia é “o fim principal que persegue a arte
de edificar; [...] e ela constitui o prémio” (Alber-
ti); segundo Choay, propria do homem, ela “nao
é somente um efeito [existéncia], ela é também
causa e esséncia” (Choay, 2004: 440). Ora, por
comparacao, tendo “os nossos maiores aprendi-
do da propria natureza [...] impuseram-se [...],
com toda a razdo, imitar a natureza como a me-
lhor artifice de formas. Por isso, na medida em
que o esforco humano foi capaz, coligiram as leis
de que a natureza se servia na producao das suas
obras e transpuseram-nas para os seus principios
edificatorios” (Alberti, 1452: 594).

A partir do efeito da triade concinitaria, nimero,
delimitacao e disposicao, o homem descobriu
leis “fundamentais para alcancar a beleza, [...]
analisando obras da natureza, deduzindo dai
os seus principios” (Alberti, 1452: 594 e 595).
Avido da harmonia, o espirito procura “saciar in-

teiramente o desmedido desejo de contemplar
beleza”, sentindo “toda a sensacao agradavel
de concinidade [...] harmonizados pela confor-
macao da arte” (Alberti, 1452: 611 e 614).
Sendo uma particularidade humana, a harmo-
nia € invisivel, racionalmente indizivel mas
emocionalmente sentida. A complexidade da
harmonia esta realmente cheia de implicagdes,
com muitas consequéncias arquitectonicas; o
efeito consensual mais 6bvio, é a beleza; o belo
€ pois a expressao da harmonia tornada visivel;
provavelmente em arquitectura ainda vive um
‘canone perdido’, manifestado quotidianamente
pela triade concinitaria de Alberti.

E possuindo a poderosa chave para a beleza do
todo, o efeito da harmonia é suficientemente
eficaz, aportando o sentido intuitivo de uma en-
volvéncia feliz.

Tal como Alberti, em que a regra da natureza
revela o segredo da arquitectura, no século XX
Le Corbusier preocupou-se com a harmonia, € a
esséncia da emocao produzida que coroa o nosso
esforco; pretendia que o antropomorfico Modulor
teria por efeito “unir, congregar e harmonizar o
trabalho dos homens”, conseguido através da
“matematica que regula o corpo humano - gracio-
sa, elegante e firme, causa da qualidade harmoni-
ca que nos comove: a beleza” (Le Corbusier, 1948:
34 e 36). Para ele, na natureza ha testemunhos
das maravilhas da harmonia, que tem “uma mis-
sdo: realizar, na Terra, o Paraiso”; uma bela e con-
sensual harmonia “consegue ter o consentimento
de todos” (Le Corbusier, 1948: 96 e 248).

Unindo “todas as diversidades, todas as intencoes
tornadas impecavelmente harmoniosas”, apenas
o competente “arquitecto é capaz de estabelec-
er a harmonia entre o homem e o seu meio [...]
encarregue de realizar a simples e todo-poderosa
harmonia através da accao” (Le Corbusier, 1948:
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102 e 134). “Nao aceito os ‘canones’. Exijo a
presenca da harmonia”; ela tem um impecavel
potencial. “Tudo sera coerente” (Le Corbusier,
1955: 280 e 282). Na verdade, nada compara
a arquitectura quando em auténtica concini-
dade; a harmonia implica o0 homem, o que en-
volve tanto a psicologia como a sociologia; ela
€ consequéncia do que o individuo é e do que a
sociedade faz.

Segundo Alberti, dada uma evidente reciproci-
dade entre elas, ha a coincidéncia da beleza e
da harmonia; a beleza reprime o desprazer e a
inata experiéncia do prazer da beleza deriva da
“harmonia que é experienciada como prazer”
(Kant; in Hejduk e Williamson, 2011: 288).

O desejo pela beleza é uma graca que pode
originar a harmonia; a qualidade aprazivel de
um ajustamento perfeito, pode ser simultanea-
mente causa e efeito; como vimos, essa condicao
da natureza da harmonia, eficaz para conseguir a
ordem e o equilibrio, ndo é passivel de demons-
tracao; numa relacao entre harmonia e beleza,
esta complexidade renascentista da teoria de
Alberti ja continha a ambiguidade maneirista da
pratica defendida por Venturi.

A totalidade arquitectural tem na cultura uma
dimensao existencial e social; as implicacoes de
causalidade da totalidade em relacao a harmo-
nia, possibilitam a sua relagdo com a estética
e a ética em arquitectura. Contra o ambiente
carente de harmonia, por nao aplicacao da
triade, “Alberti contrapde como desiderato do
arquitecto a realizacao de uma tarefa redentora
que passa por proporcionar bem-estar existen-
cial” (Kruiger, 2011: 37).

Tal como afirmado para a beleza e a harmonia,
a ordem é antropocéntrica e pode prevalecer na
totalidade. Entre uma “ordem simples do equili-
brio e a ordem complexa da tensao, a complexi-
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dade é crescente e progressiva”; e a harmonia
passa pelos “atributos que identificam a ordem
misteriosa da beleza” (Espanol, 2001: 206 e 208).
Na totalidade arquitectural, as qualidades con-
trarias sao unidas numa superacao; com um
potencial concordante, uma “estética do equili-
brio, ou de acordo entre as partes, esta subja-
cente a ideia de harmonia” (Kriiger, 2011: 194).

Em conclusdo, a unidade é concinidade, esta
presente na completude e plenitude do todo,
em projecto e em obra, e é a origem da totali-
dade arquitectonica; a arquitectura “acima de
tudo satisfaca a beleza e a dignidade dos ed-
ificios mais do que a sua utilidade e solidez,
embora todos os requisitos deste género este-
jam de tal modo associados que, onde houver
alguma deficiéncia, todo o mais nao merece
aprovacao” (Alberti, 1452, p. 428). Da arte de
edificar para a arte de habitar, o essencial é o
homem; nos fundamentos da arquitectura, é o
apropriado que precede e propicia a beleza e a
harmonia, na aplicacao equilibrada da triade;
Para Alberti, na relacao da beleza com o apro-
priado, “a sua definicao da primeira pode ser
vista como extensao do conceito do Ultimo”; e a
“apreciacao do apropriado tem origem em nos”
(Scruton, 1979, pp. 228 e 233).

Entao, podemos presumir que o acordo dessas
qualidades resolutorias sugere um certo equili-
brio da triade edificatoria, num todo indissolGvel
e, por isso, em harmonia.

Portanto, a arquitectura influencia a vivéncia
humana do edificado; esse potencial psicologico
que nos faz humanos, verdadeiramente, reflecte
o potencial para a harmonia que é o mesmo po-
tencial para a totalidade; e, se a arquitectura
tem finalidade, entao, provavelmente produz
efeitos no homem, entre os quais, a eventu-
alidade de recuperar uma harmonia perdida.
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Superada e conciliada a dicotomia natura e
cultura, verifica-se o potencial transformador
da harmonia e da totalidade, que permite uma
arquitectura com outro poder. A unidade do todo
integral é proporcionado pela concinidade, isto
é, a favoravel uniao “num so6 conjunto [...] e em
harmonia” (Alberti, 1452: 591).

Concluimos que existe o poderoso efeito de uma
“harmonia [...] admiravel que, de forma supe-
rior, deleita e prende a alma. Assim, também su-
cede com todas as coisas que se propdem influ-
enciar e cativar o espirito” (Alberti, 1452: 172).
Apreciamos edificios “que maravilhosamente
enlevem o espirito e o detenham com a beleza
e a admiracao que provocam”; lugares de con-
traste e emocoes sublimes, para “que quem
entra estremeca estupefacto de admiracao”;
facilmente somos persuadidos de que existem
“coisas que afastam os espiritos [...] para as
varias seducdes e amenidades dos sentidos”
(Alberti, 1452: 436 e 473).

Segundo Hegel, a eficaz “harmonia resulta da
relacao entre diferencas qualitativas; constitui
uma totalidade destas diferencas”; numa per-
feita justaposicao, elas “afirmam-se [...] como
uma unidade harmoniosa que, enquanto assinala
todos os momentos de que se compoe, os inclui a
todos no estado de um todo Unico” (Hegel, 1820-
1821: 86).

Em conclusao, a qualidade da arquitectura
aparece quando esta em harmonia com a essén-
cia da arquitectura, e as trés dimensoes triadicas
sao aplicadas sem que nenhuma seja negligen-
ciada, numa tripla exigéncia, de proporcao de
grau nao igual; quando combinados harmoniosa-
mente, o prazer da beleza aparece como conse-
quéncia da solucao ideal; a efectiva “beleza é a
promessa da funcao feita sensualmente agrada-
vel” (Greenough; in Jencks, 1997, p. 252).

Tal como na trinitaria concinidade de Alberti, o
“todo é dependente da posicdo, nimero e ine-
rentes caracteristicas das partes. [...] O todo
dificil [...] inclui multiplicidade e diversidade”;
unidade na diversidade, resolvendo as dificeis
“dualidades num todo” (Venturi, 1966, p. 88).
Realmente, na experiéncia vivenciada do ambi-
ente, é o prazer estético que, evocando quali-
dades Uteis, qualifica o éxito arquitectonico; os
trés elementos da triade configuram a arqui-
tectura e providenciam critérios para medir os
seus atributos; sendo satisfeitos estes indica-
dores da qualidade arquitectural, a necessidade
inteligivel e a comodidade sensivel tornam a
beleza visivel; na complexidade dos vectores da
triade, a conjugada qualidade edificatoria surge
como um dos “efeitos da Pratica” (Toussaint,
2009, p. 10).

Na praxis, a edificacao responde em conformi-
dade ao que se destina, em conexao e em har-
monia com a necessidade, comodidade e beleza;
0 compromisso com a triade é a garantia da
qualidade, e a relacao entre os seus elementos,
contribui para o conceito abrangente de arqui-
tectura; a interaccao equilibrada na triade tem
como pano de fundo a quadratura, essencial na
relacao do homem com a arquitectura, funda-
mentando assim os inerentes “critérios de auten-
ticidade para a conservacao” (Alho, 2000, p. 1).
Numa seleccao cultural, como na seleccao
natural, “o mais apto tem sobrevivido como
evidéncia da sua utilidade” (March; in Jencks,
1997, p. 250); selectivamente, a tradicao
presente € a memoria sedimentada a partir
de inovacoes passadas; e o consensual teste
da triade resistiu ao tempo, na convergéncia
cultural da forma, pelo que a perenidade da
obra de arquitectura, transmite a heranca da
sociedade; e o habitar exige um sentido espi-
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ritual elevado, para que “nem a parcimonia
diminuisse a utilidade, nem a utilidade fosse
parca em recursos” (Alberti, 1452, p. 381).
Concluindo, considerada uma arquitectura in-
tegra, sobre a qual actuamos e que actua sobre
nos, a ontologia da arquitectura favorece a onto-
logia da criatura; a edificatéria € uma “criacao
unificante onde cada parte [...] se transforma
sob a influéncia do contexto total” (Norberg-
Schulz, 1963, p. 272); dai, o benéfico impera-
tivo ético e estético de preservar e conservar a
boa arquitectura; ela assume-se como um meio
para a fruicao estética, para libertar a voluptas,
o prazer da beleza; no entanto, a reconciliacao
com a totalidade, que se afirma na harmonia
potenciadora, esta também numa interaccao ex-
pressiva e na vivéncia fenomenoldgica da obra
de arquitectura.

Concluimos que, respondendo a quadratura e a
triade de um certo modo equilibrado, na arqui-
tectura é proporcionada como resultado, aquela
unidade edificatoria que gera uma harmonia sub-
lime que, a nivel estético e a nivel ético, tem um
efeito benéfico sobre o homem.
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Abstract

Capture the architectural experience instant:
from lambda to phi

Tolentino Mendonca tells us about the lack of a fun-
damental shared knowledge, in order to re-unite
human beings, thus, re-inventing us as individuals.
As the poet and priest, we believe that five senses
are gates to a personal and creative approach; to
the instant and its place, where, ineffably, each
human being can meet eternity. Thereby, we be-
lieve in the human response-ability of using the
chain of metaphors provided by five senses, as a
possibility of building a better architectural experi-
ence understanding. In this sense, accuracy could
result from a consciousness process, strengthened
by senses acuity. Knowing that we all have senses,
even in different acuity degrees or partially sup-
pressed, we can rely on other possibility: meta-
phor can turn into a synesthesia or kinaesthesia,
enriching poetically the architectural discourse.
However, this article aims to focus on sight, par-
ticularly, in the contemplation of Manuel Tainha’s
architectural work. In its turn, sight as an in-sight
as something of enlightening, thus, we will take
the path in-between Lambda - which symbolically
means light - and phi - proportion, (dis)harmonies,
and identities.

Keywords: Architectural experience, Contempla-
tion, Instant, Architectural insight, Manuel Tainha.

1. Percurso e mistica; sentido e sentidos
Na sua recente obra Mistica do instante - O tempo
e a promessa, José Tolentino Mendonca propde-nos
uma aproximagao a nocao de instante, fundamen-
tada na mediacao dos cinco sentidos. (Cf. Mendon-
ca, 2014). Acreditamos que a sua postura critica
resulta do reconhecimento do tacto, paladar, ol-
facto, audicao e visao como veiculos percursores
entre interioridade e exterioridade, fornecendo,
deste modo, do ponto de vista da abordagem lin-
guistica - no sentido da comunicabilidade, e deste
modo, da formacao da comunidade - um conjunto
de metaforas passiveis de constituir:
“ [...] um saber partilhado, sobre o es-
sencial, sobre o que nos une, sobre o que
pode alicercar, para cada um individuo
e para todos enquanto comunidade, os
modos possiveis de nos reinventarmos.”
(Mendonca, 2014, p. 166).
A incomunicabilidade da experiéncia arqui-
tectonica decorre do principio de relacao que lhe
subsiste. A sua comunicabilidade, por sua vez,
sentimo-la comprometida com um tempo pro-
prio e particular - um tempo que nao se mede,
sente-se, e deste modo, um tempo que nao se
consome, antes, consuma-se. Consumar é com-
pletar. E portanto, relacionar opostos a partir de
um sentido comum, no decurso de um processo
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em, projecto de Manuel Tainha. Um sentido: duas estruturas
de sombreamento, ambas despidas, humana e naturalmente.
(llustracao nossa, 2013)

continuado de aproximacao, a que chamamos
identidade, tomando por base, uma Unica con-
viccdo: a vida é inclusiva. Neste sentido, a poesia
€ “ [...] uma maneira de penetrar o real, de o
conhecer quando outra maneira nao ha de o faz-
er, cientifica ou filosofica.” (Tainha, 2006, p. 48).
A presente aproximacao ao tema do Congresso
tera a exacta medida e tempo do nosso poema.
Sera a nossa inscricao partilhada e perpassada
pelos demais autores aqui citados.

Tomando como referéncia o escritor Joseph
Brodsky, o arquitecto e Professor Juhani Pal-
lasmaa diz-nos que um arquitecto sincero tal
como um escritor, com o tempo, acumula nada
mais do que incertezas e que a poesia € uma
enorme escola de inseguranca e incerteza (cf.
2009, p. 111). E assim, como sabemos, que a
poesia nos conduz a nossa morada. O arquitec-
to prossegue corroborando Brodsky, que cor-
relaciona incerteza e humildade e, nos lembra
que quer a escrever poesia - projectar - ou a
ler poesia - experimentar a obra arquitectonica
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dos demais -, a humildade tera de prevalecer
sobre a celeridade (cf. 2009, p. 111). O tempo
da critica nao se pode sobrepor ao tempo da
criacdo; a incerteza instaura o siléncio, que,
como ar, da animo a cada verso, ao poema.
Cada verso oferece-nos a possibilidade de
respirar; de reiterar celebrando o movimento
vital de interioridade e exterioridade, a partir
do qual se criam e expandem todas as relacoes
significativas. “Criticar € compreender.” (Tain-
ha, 2000, p. 2006).

Segundo Pallasmaa, quer se trate de desenhar
ou escrever, o texto ou a imagem necessitam
de ser libertos de um sentido de propodsito,
objectivo ou caminho pré-concebidos (cf.
2009, p. 111). No nosso dizer, havera que
caminhar a velocidade exacta, a fim de sentir
o chao do percurso. Homem, humanidade e
humildade possuem o mesmo étimo: humus,
o substrato mais fértil - criativo - da terra, e
do nosso chao.

Manuel Tainha diz-nos que “O discurso arqui-
tectonico é sinonimo de percurso” (Tainha,
2006, p. 26); em epigrafe, na obra mencio-
nada, citando Michel de Certeau, Tolentino
Mendonca define mistico do seguinte modo: “E
mistico aquele ou aquela que ndo pode deixar
de caminhar”. Caminhar-se-a através de um
conjunto de obras de Manuel Tainha, procuran-
do desmistificar a experiéncia arquitectodnica,
ou, inversamente, caminhar tomando o sen-
tido de uma mistica a todos acessivel.

Entre discurso e percurso, lembramos o texto
dramaturgico escrito pelo mesmo autor, em
particular, a seguinte deixa remissiva de uma
conversacao entre dois dos personagens que se
propdem a atravessar - como metafora para o
percurso existencial - um bosque: “Existe uma
relacdo entre os percursos que as criaturas
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fazem e o facto de terem ou ndo terem uma
morada.” (Mendonca, p.45, 2012).

2. Contemplagéo vs. Visdo descontinua do tempo
Atendamos a outro texto, igualmente um dialogo,
desta feita, uma conversacao entre um viajante
e uma sacerdotisa, na Grécia Antiga. Pela voz de
Diotima, Agostinho da Silva discorre em torno da
contemplacao e, consequentemente, da superacao
do tempo; fala-nos, essencialmente, do potencial
de ligacao da arte, uma vez correlacionado a con-
templacao da Natureza. Da contemplacao da Na-
tureza, a contemplacao da obra, do individuo aos
demais - de um construir pelo entendimento am-
plo - um co-mover - que, paradoxalmente, subsiste
da captacao do instante, do valor da subjectivi-
dade. Fala-nos, portanto, de proporcao, harmonia
e identidade, que a Organizacao do presente Con-
gresso fixou, simbolicamente, na letra do alfabeto
grego phi:
“Toda a paisagem que se admira é ja uma
escolha, meu amigo, € ja uma obra de arte,
com separacao dos elementos que pode-
riam quebrar a harmonia do conjunto ou
com a sua integracdo num conjunto mais
vasto onde de certo modo percam a dureza,
agressividade que teriam num plano menos
longinquo. Acho que se poderia por a ideia
de que paisagem ou o corpo humano fazem
diferenca na sua representacao pelo artista,
apenas no que se refere ao talento de fixar, o
que entenderia de dois modos: por um lado,
o0 artista furta o tema ao tempo, tornando-
o0 acessivel a todos em todos os momentos,
por outro lado, salva-o ainda da corrente do
tempo, na medida em que faz convergir num
s6 instante o que foi beleza em instantes su-
cessivos.” (Silva, 1999, p. 125).
Porque arquitectura é arte, co-mover é para

nos a condensacao do tempo em sucessivos ins-
tantes, passivel de desencadear um movimento
conjunto inscrito por um sentimento; de soli-
dariedade em Manuel Tainha (cf. 2006, p. 11),
ou, mais ampla e instantaneamente, de amor
em Agostinho da Silva: “Amor atinge de pronto
e por sua esséncia o que a inteligéncia e a von-
tade de obedecer atingem por desvios.” (1990,
p. 116). Almada Negreiros, num texto intitu-
lado Arte, a dianteira diz-nos que a arte “Eo
nosso élan vital pessoal. Ou se desoculta ou
morre sem contemporizacdo possivel”. (2006,
p. 321). E, ainda, atendendo ao que referimos
no ponto anterior, quanto a nocao de um per-
curso que se deseja sentido, lembramos Agus-
tina Bessa-Luis no texto e obra com o mesmo
nome Contemplacdo carinhosa da angustia:
“Amor e desamor se chama o caminho. Sem
escolha porque é indivisivel“. (2000, p. 24).
Um pouco mais a frente no texto, diz-nos: “Se
ele [o Homem] amar o que deseja saber, estd
capaz de ultrapassar aquilo que desespera. E
provavelmente actuard de maneira certa no
mundo das probabilidades”. (2000, p. 27).
Dissemos anteriormente que um indetermina-
do tempo nao se consuma, antes, impele-nos
a que nos complementemos continuadamente
- a nossa expansao. Do caminho proposto por
Agustina Bessa-Luis, prosseguimos caminhando
em direccao a um infinito nimero de opostos
provaveis. Na introducdo a obra A visdo de
Deus, José Maria André, o seu tradutor, faz
referéncia a metafora utilizada por Nicolau
de Cusa, o tema central da sua obra: “o olhar
intelectual humano mediado por uma lente
que torna visivel a coincidéncia dos opostos.”
(2012, p. 105).

Nicolau de Cusa fala-nos de um olhar absoluto
como um olhar desvinculado; fala-nos de con-
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Fig. 2 - Instante na Casa da Cultura de Mora; capturando o
“passaro do real”, circunscrevendo-o. (llustragao nossa, 2014)

traccoes incontraiveis que coincidem com o ab-

soluto, estes Ultimas, totalizam o mundo através

da reuniao dos opostos:
“Ele [0 olhar desvinculado] abraca em si
todos os modos de ver e abraca-os todos
de um modo tal que abraca cada um deles,
permanecendo totalmente desvinculado de
toda a diversidade. No olhar absoluto estao,
duma forma nao contraida, todos os modos
de ver das contraccoes. Com efeito, toda a
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contraccao esta no absoluto, porque a visao
absoluta é a contraccdo das contragoes.
Uma tal contraccao é todavia incontraivel.”
(2013, p. 146, 147).
Neste sentido, a contemplacao é contraria a
visao estroboscopica; descontinua, ficcionada,
manipulativa. Com esta metafora, procuramos
evocar o efeito da contraccdo ex-contraivel,
que, diferentemente da in-contraivel, ficciona
o tempo e, inerentemente, o seu movimento;
coloca-nos sob um olhar - julgamento - dualis-
ta, des-humano. Libertarmo-nos do escrutinio
deste olhar, sera, por-ventura, a nossa maior
ventura. Facamos uma troca justa: silenciemos
a tecnologia por um instante; e, inauguremos
uma nova época de expansdao humana; crie-
mos um mercado sem mercadores. O instante
- a contracgao - todavia, corresponde a super-
acao do tempo; € a sua ampliacao pela relacao
entre todo e particular, no sentido de re-unir
- re-inventar. Imaginar é para nos re-combinar
a realidade de modo continuo, nao fugindo a
realidade; contrariamente, perseguindo como
Sophia de Mello Breyner Andresen o real, onde
0 poema é “[...] um circulo tracado a roda de
uma coisa, um circulo onde o pdssaro do real
fica preso” (2014, p. 93). Neste sentido, Almada
Negreiros estende a compreensao das ideias an-
teriores, com as seguintes afirmacoes:
“Nasce-se Poeta. Todos. Cada um. [...] Nao
ha mais sagrado nem menos sagrado. Ha sa-
grado. Nao se lhe toca. Temos sagrado con-
nosco, em cada um e em todos. Nascemos
Poesia.” (2006, p. 322, 323)
Na Mistica do instante - em todos presente, uma
vez determinados a caminhar - Tolentino Men-
donca, aproximamo-nos um pouco mais realidade
poética, é de atencao que nos fala:
“Considero muito Util a explicacao que Mer-
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Fig. 3 - “Captar a escala propria da operacao”. Claustro da
Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacéo, Projecto de
Manuel Tainha. (llustracao nossa, 2013)

leau-Ponty propde sobre a atencao. Segundo
ele, a atencao nao é propriamente uma as-
sociacao de imagens ou de retorno a si de
um pensamento ja senhor da representacao
dos objectos que julgou colher. Aatencao é a
constituicao ativa de um tempo onde, a cada
instante, o objecto é reaprendido. Que dire-
mos a isto, nos que nos instalamos no saber
de ontem para julgar o instante de hoje?”
(2014, p. 204)
Do tempo a distancia, passando pela construcao
de um lugar, seguimos com Manuel Tainha que
nos fala da parede como: “[...] uma distancia
concentrada, uma condensacéo da distdncia.”
(2006, p. 45). Num seu projecto, a Casa da
Cultura de Mora, o arco da parede contigua a
namoradeira desenha metade de um circulo. A
outra metade da circulo é desenhada pelo en-
contro: pela con-centracao dos seus imaginari-
os habitantes. Aqui, espera-se, que na-morar
seja ainda proximo de habitar. Nesse habitar

Fig. 4 - Janelao da Igreja do Convento de Jesus em SetUbal.
(llustracao nossa, 2013)
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Fig. 5 - Aparelho de luz co-incidente com aparelho de pedra;
janelas da sala de estar da Pousada de Santa Barbara. (llus-
tracao nossa, 2013)

partilhado, captura-se o “passaro do real”,
vemo-lo na bow window da parede lateral.
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Fig. 6 - Janela da cozinha secundaria da Pousada de Santa
Barbara. (llustracdo nossa, 2013)

Deste lugar, lembramos Agostinho da Silva e o
amor, que, por esséncia, nao julga, ainda que
a experiéncia arquitectonica decorra, funda-
mentalmente, de um discernir; ou seja, de
um distinguir pelos sentidos, na tomada de
sentido. Referimo-nos ao ajuste continuado do
corpo no espaco; a tentativa de capturar ou
captar a sua escala propria - ao processo que
organiza a sagracao do habitar.

Projectar e projectar-se a partir da experién-
cia arquitectonica é tornar possivel a co-ex-
isténcia entre o “passaro do real” e o passaro
da imaginacao. O instante reporta ao desenho
do voo que tornou possivel o encontro.
Segundo Manuel Tainha um propdsito que
o anima é, precisamente, “captar a escala
prépria da operacdo” (1994, p. 96); a escala
que decorre do equilibrio dindmico entre corpo
e alma, de abrigo - a escala humana. Todavia,
importa ter presente o seguinte: segundo o ar-
quitecto, o facto de a arquitectura trabalhar
com problemas mal determinados, uma vez
que o principal dado do problema é o factor
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Fig. 7 - Timpano do portal da Igreja do Convento de Jesus;
“passaro do real” circunscrito por Alfa e lambda

humano, desencadeia a inefabilidade. Como
arte que é esta, poeticamente, condenada a
escapar-nos. (Cf. Tainha, 2000, p. 107). “E é
por assim ser que a arte acontece e a ambigui-
dade se instala, para maior pesar dos teoricos
e dos criticos”. (Tainha, 2000 a, p. 107).
Captar a “escala propria da operagao”
decorre, portanto, de um posicionamento
proprio e particular: lugar do nosso poema,
da nossa inscricao no mundo.

3. Pensamento Arquitecténico e Pensamento
Contemplativo

Discorrendo sobre Historia, José Mattoso ensina-nos
que nao se podera falar de uma escrita contempla-
tiva, antes de um pensamento contemplativo
que perpassa a Historia; fala-nos, portanto, do
momento em que “o sujeito se apercebe da
sua relacdo com o passado humano, momento
esse que antecede a formulacdo discursiva”.
(Mattoso, 2002, p.46) - o instante. Manuel

Tainha refere-se a este momento como (umi-
noso, e do seguinte modo: “[...] @ ndo ser um
dom natural, é a coisa mais dificil de alcancar,
como bem sabemos”. (2006, p. 56).

O pensamento contemplativo perpassa a con-
cepcao e experiéncia arquitectonicas. Con-
templando o janelao da Capela Mor da Igreja do
Convento de Jesus em Setubal - obra de grande
apreco de Manuel Tainha - re-descobrimos a luz
da Pousada de Santa Barbara; quer na sala de
estar, quer na cozinha, respectivamente, como
aparelho de luz co-incidente com o aparelho e
trabalho em pedra e, como metafora do movi-
mento entre interior e exterior, manifesto pela
reflexao e inscricao no azulejo. Como materi-
al-imaterial da arquitectura, poder-se-a dizer
que a luz metamorfoseia espacos prosaicos em
sagrados, uma vez que, como referimos anteri-
ormente pelas palavras do mestre Almada Ne-
greiros, todos temos equitativamente sagrado,
todos nascemos poetas.

Estaremos perante o que Manuel Tainha refere
ser a projeccao metaforica de uma “Teologia
da Luz”, segundo a qual, “Ndo serd de afastar
a ideia de que existe um principio de vida per-
petuamente activo no centro da existéncia,
simbolizado pelo sol e pelo cavo interior onde
a luz penetra” (2006, p. 48)?

Contemplar implica estabelecer uma relacao
justa com as coisas. Cada vida humana consti-
tui uma possibilidade Unica de inscrever; ser a
sua pedra-de-toque. Em Setubal, no timpano
do portal da Igreja do Convento de Jesus, po-
dem ser observados os seguintes simbolos: alfa
e lambda. Lambda surge aqui, atipicamente,
na substituicao de omega; alfa e omega, por
sua vez, circunscreveriam o circulo da criacao
- principio e fim (cf. Teles). O processo cria-
tivo, porém, nao se deixa conter. A pertinente
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inscricao de lambda - luz - por parte do ar-
quitecto do século XV restabelece, simbolica-
mente, o ilimitado a criacao, a relacao sélida
entre principio e luz; ou, o principio de luz,
onde o “passaro do real” fica preso. A luz que
introduz dinamica ao circulo; o circulo move-
se, paradoxalmente, abre-se ao mundo.
Também nos, no nosso percurso existencial:
“Ora somos pedra, ora estrela” (Mendonca,
2012, p. 11) - por estrela, tomemos luz, in-
teriorizada, e deste modo, expansao infinita.
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Abstract

Rhythmical harmonies in music may generate
an equivalent in the visual arts. The concept of
rhythms that underlie to the art of music, as in the
visual arts, can be seen as a distribution of different
sounds, over the linear dimension of time, similar to
the intercalation of pauses. It may present a certain
similitude with the distribution, considered more
or less well balanced, be it constituted of masses
or volumes, when considered to the voids located
in the Euclidian, tridimensional space, or even the
balance of two-dimensional forms on a plan. This
article also aims at demonstrating there can be ob-
served, in a transversal mode, different kinds of bal-
ance, based on asymmetries in every type of forms,
both in structural and architectural forms.
Keywords: harmony, symmetry, asymmetrical
balance, nature, structural form.

“Ah Beauty! Syren, fair enchanting good

Sweet silent rhetoric of persuading eyes;

Dumb eloquence, whose power doth move the blood.
More than the words or wisdom of the wise;

Still harmony, whose diapason lies

Within a brow, the key which passions move

To ravish sense, and play a world in love.”

Samuel Daniel (1585-1591) “The Complaint of Rosamond”, in
Samuel Johnson (1810). The works of English Poets, from Chau-
cer to Cowper: Spenser, Daniel

1. Harmony and Number

Whenever we may want to redefine the elementary
notions of “number”, of relation and proportion,
one of the possible methods is to resort to greek
sources that deal with that matters.

Nevertheless, considering its little originality, we
are dealing with a proceeding that does not lead
to an intellectual trajectory, demonstrating mini-
mum effort: as we may find in Plato’s works and
in the only complete treatise on the Theory of
Numbers that Nicomachus of Gerasa (born in the
province of Palestine c. 60 and deceased c. 120
AD, may have studied in Alexandria), known as a
pythagorean or a neo-pythagorean, to be more
precise, has left in our heritage (Ghyka, 1959).
“Everything obeys to the number” should be the
essence of the theory adopted by most followers of
Pythagoras. The connection to Hellenic ideas might
allow pursuing, without any effort, the evolution of
such a conceptual and solid system which became
more alive than ever, notwithstanding its crystal-
line core of pure thought (Ghyka,1959).

Hence light will result both of the metaphysical and
theological reality. The Theory of Numbers began to
get an approach from the thought of Plato to that
of Nichomacus, taking into account that our Phys-
ics and Cosmogony may be united through the Iéros
Logos, meaning “sacred speech”. Logos in greek
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Fig. 2 - Sea organisms. Ghyka, 1977, Plate XXXIV

means “reason”, “reasoning” or “relation”, such as
the term “judgement”, considered as a faculty of
human intelligence, is the precise perception of in-
teraction between ideas and things (Ghyka).

Verbum, according to the Fourth Gospel could also
mean something close to “divine and creative in-
telligence”. Nichomacus refers to a Divine Creator
through different designations. Like Plato, Nichoma-
cus distinguishes two types of number: the “divine
number” (or number-concept) and the “scientific

Fig. 3 - Georges Rouault, Miserere series, plate XLVI. Bouleau,
1996, p. 233
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Fig. 5 - Plane tree leaf

number”. It is common knowledge that the Greeks
did not use specific symbols to represent concrete
numbers and, instead, used alphabetical letters or
even other supplementary signs. Pythagoreans from
Sicily used groups of points that led them to figured
numbers (Ghyka, 1959).

Arab numbers, along with decimal system, facili-
tated calculation that we may classify as arithmeti-
cal, rendering it so easy that we almost forgot about
the distinction between three different aspects: the
Philosophy of the Number; the Theory of the Num-
ber; and simple Calculation.

2. Geometry and Harmony

Symmetry, being a concept apparent and obviously
apparent in some natural regular shapes, may, at
the same time, be very much detached to some ex-
tent from physical nature (natura naturans).

It tended, for a long time, to influence, by its regular
geometric dictate, many formal models on western
culture (Ghyka,1959,1977). Thus, the concept of sym-
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Fig. 6 - Foliate heads, Villard de Honnecourt. Gombrich, 1998

metry very often implicit in the design process - pre-
senting under some aspects a similitude to the Greek
philosophical construct of analogia, - came gradually,
throughout the ages, to attain different values, thus
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Fig. 7 - Athlete’s body, Harmonic Analisis, Ghyka, 1977,
Plate XXXIX

determining different degrees of relevance.

Some of the ideas above referred have been ex-
pressed as well by the Art Historian E. H. Gombrich,
in many of his writings, namely his work that re-
sulted from a compilation of essays on psychology
of decoration, and perception, The Sense of Order.
In this latter, the author described the process, ac-
cording to which, some organisms, like human be-
ings, tend to ignore environment phenomena when-
ever visual stimulae, even when they comprehend a
whole range of light, color, forms, pattems or even
gradient textures, and especially when they present
a predominant regularity, thus contribute to induce
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Fig. 8 - Benjamin Cunningham, Bent Space, 1965.
Gombrich, fig. 351, p. 299

a considerable monotony.

It may result in a similar reaction of rejection if
ever, on the contrary, forms or patterns are so in-
tricate that they become difficult to be decoded,
the mind (brain) refusing to apprehend the relation
between the parts and the whole.

Therefore, quitting on keeping the attention fo-
cused on those, they are working as what Gom-
brich defines “fields of force”, by explaining
that “It looks as if the eye - or rather the mind
- were attracted by the line of least resistance
and gave up scrutinizing for meaning in order
to take in the arrangement.

We have observed something in the last chapter of
these dynamics of ordered configurations. No won-
der that the first theory to explore these charac-
teristics sought to find evidence here of the exist-
ence of a real physical field of force in the brain.
Having opted for an alternative theory, the field of
force has for us become no more than a metaphor,
but a metaphor it illuminates the powerful effect
of symmetries and correspondences.” Gombrich
goes further, developing this reasoning and choos-
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ing the example of Kaleidoscope, as device, where
radial symmetry tends to pull the spectator eye to-
wards the center, from which the redundancies are
most easily surveyed. According to this theory, re-
peated elements in a group or arrangement would
lose something of their own identity, once merging
into the general resulting composition.

Hence, both in the production of mere artifacts,
works of art, architecture, or architectural struc-
tures, moreover and even in accordance to other
scales, in the design of gardens, urban design or
even spatial planning, there is a search for what goes
far beyond the resolution of the problems raised by
the mere functionalism approach, representing an
aspiration to values of aesthetical nature.

Such aesthetical values, related to the con-
cept of “beauty”, underwent changes, over the
course of the History of Mentalities, inducing
considerable variations of taste in societies, as
a consequence of the expression of the author/
artist, both at the level of the production of art
and at the level of its full fruition.

Long before the premises on which both Leonar-
do in his writings or Luca Pacioli,-writer of one
of the most prominent treatises on proportion,
published in Venice (1494), under the title of
Summa de arithmetica, geometria. Proportioni
et proportionalita, founded their own theories
on the harmony of proportion, along with many
other artists or theorists that have also set their
discourses upon the idea that the balance of
forms, results from adequate proportion, on
the relation of measures intrinsic to the parts
among themselves or of these latter relating to
the measures of whole composition.

3. Space and Harmony
The “Science of Space” was one of the terms
chosen for “perspective”. Ghyka asserts for

Fig. 9 - Utamaro, Woman combing her hair, woodcut. Bouleau,
p. 205

long it was the basic discipline, the “aestheti-
cal frame and guide” for the painters and ar-
chitects of the First Renaissance.

This concept prevailed until the 18th century,
when Hogarth’s ideas, based on the apologetic
discourse on the sinuous “serpentine” Line of
Beauty, contributed to change formal models
in many arts that suffered huge conceptual
transformations.

Thus, considering the contemporary evolu-
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tion of building techniques in Architecture and
many other functional built programs, lessons
were being taken out of the application simple
geometric laws, implicit not only in nature,
but also in life.

They regenerated and renewed models based
on new forms geometry, more and more dis-
sonant from the regularity of composition,
derived from some sense of order, dictated by
Classicism, along with a whole tradition pro-
ceeding from Antiquity.

The essence of the Romantic Movement put
the aesthetical emphasis on the expression of
the artist and forgot the mimesis (that was sur-
viving since Antiquity), being mostly related to
the importance of the work of art itself. That
dictum based on the expression of the ego did,
in fact, survive, in the domain of some artis-
tic currents, up until the 20th century, such as
Surrealism and Abstract Expressionism.
Through most of the questions raised since the
18th century, related to the design of struc-
tural forms built with new material like iron,
following the huge progress, that the Industrial
Revolution came to represent in the quality
and speed of the production either of archi-
tecture, structures and artifacts, the Western
world came to assist to a whole change of par-
adigm, implicit in the design of composition of
built programs.

The several theories developed by Gottfried
Semper in the midst of the 19th century, man-
ifested in his writings, later induced in the di-
dactic of architectural design a new look upon
architecture and an interpretation of its ori-
gins that came to influence the formation of
the masters of Modern Movement such as Mies
Van der Rohe, competing with the new ideas
developed by J. Ruskin and W. Morris.
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4. The Harmony through asymmetry

As a consequence of the formation of empires
and the contacts of the Western World with
the Far East, there was a strong influence of
the latter that justified the introduction of
motifs related to China, into different arts
throughout the 18th century.

Many of the art currents we may therefore
consider, to simplify, under the general
designation of Art Nouveau, have imported
many influences from Japanese culture,
where visual culture in what concerned
painting, were since long been based much
more on asymmetrical compositions, which,
nevertheless, were extremely well balanced
and harmonious.

Those compositions depicted balance, as if it
were centered on a point of equilibrium that
could be compared, under an analogical rea-
soning to the balance, subsidiary to structural
forms built, like a “skeleton”. These were of-
ten fabricated out of iron or wooden beams,
diverging from the structural function of
massive traditional masonry, where resistant
structural elements were embedded.

Both oriental, either Chinese of Japanese
works of art, mostly executed on paper tend
to generally demonstrate a somewhat full
obedience to conventions. The Artist, trying
to depict nature, uses millenary rules, follow-
ing the norms to attain full mastery. Also, the
relation between drawing, painting and the
art of calligraphy justifies even more so the
conventional character of oriental art.

We may discern only very discreet signals that
tend to reveal his individuality. Thus, in that
context, we can convene that the status of
the artist is like in Europe’s Middle Ages inter-
twined with that of the role and importance
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of artisan’s (craftsmanship).

Furthermore, in Japan, engraving was for
long popularized through the use of the
technique of woodcuts and compositions
followed, - especially in the production of
these multiples, - the same composition laws
as the originals, where symmetry did not ex-
ist as determinant rule and still there was
a disposition for balance, leading with the
limitations of non-symmetrical disposition of
the elements of a composition.

This reasoning could lead us to concentrat-
ing into the concepts related to the mode of
composing forms themselves, either in a plan
or into three dimensional space, considering
we are bearing into our consideration both to
the visual traditional arts, such as painting or
sculpture, or even to the objects of Design
that participate from decades on in the phe-
nomenon of the aestheticization of the world
as Pierre Bourdieu, along with other thinkers
has denounced.

The above referred phenomenon derived from
the activity of industrial Design that has trans-
formed the era we live into one that under-
mines society, constantly invaded by the power
of image, fully independently from its intrinsic
or symbolical values, like also Gilles Lipovetsky
qualifies these times

Dealing with such empowerment of the image,
has made society to lose its deep relation to
the deep symbolical signification, contributing
to transform the world we experience, lead-
ing it into some sort of negative evanescence.
These issues are related to the relevance of
mass production of images, throughout urban-
scape, where citizens get more and more used
to this status quo, little can react as in a con-
frontation to their profusion, implicit in any

westernized, globalized urban environment.
Should we mention the issues related to the
ethics of graphic design that include the above
referred abundance of publicity in their differ-
ent manifestations and scales? We are thrown
into a world where paper flyers, posters, or
even different sorts of outdoors, altogether
with the impact they produce over individuals
that tend to somewhat experience a sense of
emptiness, when confronted to the phenom-
enon of that bulimia for consumerist appeal.
For long decades, western society has tend-
ed to a recurrent status where every firm
or service should possess and conform to a
concept of branding, regulating all images
and conditioning specific target consumers.
Contemporary day to day life is constantly
invaded by the globalized world where that
same image empowerment becomes a decoy
for stable references for the individual or
the society he integrates.

5. Aesthetics as harmony in the design of
structural forms

The vaults of medieval buildings, dating from
the gothic period or even ulterior, like the
model of Hallenkirche, or Church Hall in
their ceiling plan, resulted in intricate ge-
ometries, almost always regular and obey-
ing to regular canonical models, displaying
an evident geometric regularity, along with
multiple nodes that proceeded from the
modularity intrinsic to the spans of church
aisles, determined by the distribution of the
naves pillars.

Those geometries, represented by the ribs of
the vaults, went on being enriched accord-
ing to the technical evolution and enhanced
by the mastery of their builders somewhat

54

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

>F1‘g. 10 - Desenho de Igreja de Santa Maria da Vitéria, Carlos
Penim Loureiro. Morais, 1997, fig. 2-2 p. 39

obeying to what we might consider “kaleido-
scopic” designs, due to the multiple centers
of irradiation.

According to the multiple and different scales
previously mentioned in this text, and even in
the questions of spatial planning, different for-
mal models were adopted, based through the
different ages, in different solutions where ge-
ometries were more or less predominant.

We can refer, in what regards the 16th cen-
tury in Western Europe, that defensive build-
ings like fortresses, very much based on the
compositions designed by a military architect
Sébastien Le Prestre Vauban (1633-1707), for
reasons that were related to the inclusion of
bastions, generated forms, determined by a
predominantly radial structure.

Both in Gothic and Renaissance periods, struc-
tural forms imposed a regularity of rhythms.
Masonry walls, receiving an additional rein-
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Fig. 11 - Santiago Calatrava, Ponte em Barcelona. Morais, 1997,
fig. 1-1, p. 14

forcement through the introduction of the
buttresses, and by this sort of extra support
for transmitting the loads, became free to in-
corporate extensive window surfaces.

The existence of structures has in general
been considered in the theoretical plan of ar-
chitecture, merely as something useful, nec-
essary and that cannot be avoided. Gravity as
a forceful constraint, along with tectonics re-
lated to seismic phenomena, impose the dic-
tate of the demand of buildings to imply and
somewhat perform those same functions that
maintain the constructive geometrical stabil-
ity of edifications.

Deriving from the above described premise,
structural elements are focused and felt as a
rule in the tectonic plan, fulfilling the function
of sustention. Under this reducing hermeneu-
tic point of view, the structure, neither bears
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Fig. 12 - Tracados do periodo Gético, Gombrich, 1984, fig.
167, p. 147

or pretends to be the support for any aestheti-
cal value.

The structural form, under the mentioned
point of view, does not have any aesthetical
value, nor pretends to be such, as it is not an
authentic object of aesthetical fruition.
However, we may consider structural ele-
ments, when apparent, to assume configura-
tions or forms that inevitably bring about or
even induce in the subject that is the specta-
tor reflections that imply judgments of aes-
thetical value.

According to this reasoning, structure trans-
forms itself into and becomes “form”, since it
integrates, producing and belonging intrinsi-
cally to what we use to classify as architec-
ture, thus intertwining both concepts: that of
structure and of architecture.

Therefore, as a form to be contemplated,
structure may be assumed as more or less
rhythmic, or harmonious, hence provoking
in the observer a perceptive process that
can consist in a reaction of pleasure or un-
pleasantness.

Harmony is almost always the path to delecta-
tion and visual pleasantness, considering the

culture and the experience of the observer/
spectator. We can assert that structural forms
as any other form may possess the referred
aesthetical power, deriving from the issue
raised by the category of Beauty.

As a concept, implicit in formal compositions,
Harmony transports a sense of Beauty along
with pleasurable sensitive impressions.

The secret lies essentially in the conception
of harmonious structural forms and the way to
achieve that qualitative level. How, in fact can
we achieve it?

Drawing structural forms, following the rule
of natural efficiency, implies producing varia-
ble volumetric, according to the material that
produces a lower or a higher internal work. It
is a way that determines harmonious, rhyth-
mical structural forms, which congregate aes-
thetical potential.

Design of structural works may therefore
have as an additional objective, besides
guarantying stability and resistance, must
ensure and follow closer by efficiency crite-
ria, which transports the designer towards
the domain of aesthetics and delectation,
through the full apprehension of structural
forms, themselves.

Because talent should be one of the keys for
the complete formation of the designer struc-
tural forms, the didacticism of architecture
should ensure the aesthetical dimension of
structural works, along with their calculation
and design.
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Abstract

The Russian Constructivism of the 1920s is
traditionally reviewed in opposition to prin-
ciples of classical architecture. Disharmony
and disproportions are its identifying features.
But were loud manifestations of Avant-Guard
ideologists a real opposition to basics of clas-
sical architecture or rejection of stencils of
the XIXth century eclectic age and order sys-
tem as external features of the gone epochs?
Speaking about basics of constructivist theory,
| claim they are grounded on Vitruvian triad of
Firmitas, Utilitas and Venustas, bringing each
element to comparison with theoretical postu-
lates by Constructivists (first of all by M. Gins-
burg). Constructivists intended to introduce
new functional architecture as it was in its
origins before sculpture, painting and music.
Turning to the “Lectures on Aesthetics” by He-
gel, | reflect on Constructivist theory in Hege-
lian terms of Symbolic, Classical and Romantic
architecture, attributing huge part of Avant-
Guard heritage as Independent or Symbolic
architecture. This helps understand “Creative
Discussion” of the 1932 after which Construc-
tivism was abandoned and the course taken to
apprehension of “Classical Heritage” resulted
in establishment of Socialist Realism. | argue
that Stalinist architecture in Hegelian sense is

more Romantic (Gothic) than Classical. Analy-
sis of categories of harmony, proportions and
identity in early Soviet architecture through
classical theories by Vitruvius and Hegel ena-
bles to reach the origins of modernist archi-
tecture and understand its later development.
Keywords: Russian Constructivism, architec-
ture, Hegel, Vitruvius, architectural theory.

1. Architectural Language of Constructivism:
the Destiny of Materialized Theory

The character and structure of architectural
language of the 1920-s is unique comparing to
the languages of previous “classical” epochs.
Architecture of Russian Avant-Guard highly in-
fluenced on development of the XX century’s
world architecture. Constructivism offered the
whole specter of new means through which
architects reached expressiveness and perfec-
tion of architectural image. Traditional and
new materials and constructions that were
previously taken as pure utilitarian were now
interpreted not only constructively but aes-
thetically as well. Functional method changed
attitude to organization of architectural space
on all levels: from a single building to metrop-
olis. Constructivists were eager for social and
artistic reformation of surrounding environ-
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ment through the means of architecture. Prac-
ticing scientific methods in art they developed
new architectural language that in different
periods was interpreted differently.
Application of the aesthetic categories of Pro-
portions and Harmony to a certain architectural
style brings up the question of its architectural
language through which these categories are
outspoken. The artistic qualities and aesthetic
components of the newly developed architec-
tural method form its artistic language. Under
the formulation of the artistic language of archi-
tecture | mean a totality of formal and compo-
sitional means by which architecture expresses
its architectural idea, emotionally and aestheti-
cally affects the viewer, declares and confirms its
functional and aesthetic competence, highlights
and remarks features of its own internal struc-
ture, thus forming architectural environment
that can be taken as a subject to aesthetic and
artistic evaluation and critique.

Up to the present the question of artistic lan-
guage of constructivism has scarcely interest-
ed researches. It is not surprising, since archi-
tects of Constructivism themselves declared
that artistry was not paramount in their work.
Constructivism at the moment of its forma-
tion was more social occurrence than artistic.
S.0. Khan-Mahgometov, the founder of Russian
Avant-guard’s historiography, notices in his
book, published in 2003, that “the reader can
be surprised by the use of such word combina-
tions as “aesthetics of constructivism”, “sty-
listic of constructivism”, “artistic form” and
others” (2003, 23). He reminds that in their
declarations and manifests constructivists
preferred to speak not of the new style but
about new method of architectural creativity.
“But at the same time, - he continues - Con-
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structivism as creative trend possesses highly
expressed artistic and stylistic definition, and
it is that very stylistics of Constructivism that
influenced greatly on the style of the XX cen-
tury as a whole” (lbid.).

In turn, the study of the problem of artistic
language of constructivism consists of several
components. First, the theoretical and ideo-
logical concept of constructivism had been de-
veloping along with the process of construction
of its objects. It was loudly accompanied by
manifests, programs, theoretical works by its
ideologists, etc. This trail, undoubtedly, finds
its visual expression in material works, yet it
is only one of the factors that form specifics
of constructivist architectural language. Ar-
chitectural practice is not a mere translation
of the theory of constructivism. On one hand
architectural practice interprets and material-
izes the theory, on the other it creates means
of artistic expression that contradict with de-
clared theoretical statements. As a result, in
the realized objects of constructivism we get
certain aggregate of common features, by
means of which these works affect our percep-
tion and express their social, communal and
artistic function. Here another problem of ar-
tistic language - the problem of our percep-
tion, of the way we understand and appraise
artistic features of constructivist architecture
appears. In different historical periods this ap-
praisal varies from admiration to rejection.

| realize that in the effort to reconstruct con-
structivist theory | should separate theoretical
principles that were created by its founders
and practitioners from their own practice and
even more from the reception of them both.
In order to approach the turning point of the
1932 Decree after which constructivism failed
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to defend its theoretical principles and was fi-
nally abandoned, | reflect on the inner contra-
dictions within constructivist method itself by
relating it to the classical architectural theory.
| aim to analyze, whether loud manifestations
of constructivism’s ideologists were a real op-
position to the basics of the classical architec-
ture (to its ground and major principles), or it
was mostly rejection of the stencils of the ec-
lectic age of the XIXth century that was citing
external features of the gone epochs. Another
problem that | touch here is the 1930-s discus-
sion between “former” constructivists and the
newly-born apologists of the declared “social-
ist realism”. It first seems confusing how ready
the masters of constructivism were to adjust
functionalist method to the taken course to-
wards assimilation and development of the
“Classical Heritage” on one side (apart from
the fact that it was a question of survival in
professional and literal meanings) as well as
the confusion of the socialist realists to define
the very term of the “Classical Heritage” and
the means of its assimilation and development.
Mosey Ginsburg, the leading theorist and prac-
titioner of constructivism, many times tried to
defend his statement that the use of the func-
tional method does not contradict with new
formulation of the architectural task, i.e. with
Socialist Realism. If we turn to the principles
of Greek and Classical architectural theory
as they are described in Hegel’s Lectures on
Aesthetics, then there will be discovered less
controversies between classical theory and
modernist architectural movement.

Howbeit, whether fastened by its own inner
contradictions or due to political acts, but
there was a creative and ideological discus-
sion started shortly after Stalin’s Decree of

1932 of the dissolution of artistic organiza-
tions. After the Decree the situation changed
rapidly. Constructivism became a trend that
was buried while its creators were still alive.
At that time it was already a mature method
that developed unique architectural system of
bright formal individuality and that was loudly
criticized. In the early 1930-s ideologists of
constructivism still tried to defend their posi-
tions and later to adapt functional method to
requirements of Socialist Realism (M.Y. Gins-
burg, I.L. Matza). Among decisive factors of
Constructivism’s “defeat” the straightness and
monosemanticity of its architectural expres-
sion could be suggested. Its energy, principal
ideology, and definiteness of formal elements
reflected rather well determined concept of
ideological and artistic Weltanschauung. The
“Creative” discussion of the 1930-s stopped
the development of constructivist language. At
the same time critique of constructivism ena-
bles for the further attribution of the features
of its formal language.

Thus by tracing the history of birth, develop-
ment and failure of constructivism in Russia, as
well as the history of perception of its theory
we can come closer to the more comprehen-
sive understanding of constructivist theory
itself, its relation to the classical categories
such as harmony and proportions as well as its
influence on the architecture of the XX century
as such.

2. Vitruvian Origins of Constructivist Theory
| have to speak few words about use of the
term “Constructivism” in my research. Here
| mean all Avant-Guard trends in modernism
that existed in architecture of the 1920-s. Dif-
ferent movements, groups and studios of the
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studied period, in spite of their ideological
contradictions, formed stylistically solid archi-
tectural movement, which is generally called
“Constructivism”.

Today, after 90 years passed, it does not
seem principal for the formal analysis to di-
vide architectural Avant-Guard to different
movements (i.e. constructivism, rationalism,
suprematism, etc.).Anyway, speaking about
architecture of Russian Constructivism we
mean Avant-Guard Architecture.

Speaking about the basics of the theory of con-
structivism, | can claim that they are grounded
on the classical Vitruvian triad of Firmitas,
Utilitas and Venustas. That shouldn’t be sur-
prising, since constructivists were search-
ing for the universal architectural working
method that was applicable anywhere in the
world regardless of temporal concepts of poli-
tics, regimes, fashion, individual commission,
financial situation, urban or country environ-
ment, etc. M. Ginsburg, the leading theorist
of Constructivism, who formulated its major
principles, called architectural practice the
“life-building” (1927, 160). The social real-
ity and nature were taken more as materials
to work with, and practical attitude towards
these materials prevailed on their aesthetical
comprehensions. The new method was to or-
ganize human life in the most effective way,
and all three elements of the triad - strength,
utility and beauty were given the most care-
ful attention, for constructivists it was modern
technology, not nature, that was responsible
for the Strength, and the level of Machinatio
was lifted up to the top.

In the 1924 M. Ginsburg summarized the first re-
sults of his theoretical work in the book called
“The Style and Epoch”. It was there where the

61

major principles that became foundations of
constructivist aesthetics were articulated. Ma-
chine - as the major engine of the production
of art was brought up to be the subject of aes-
thetic comprehension. It was the Machine that
was moving life processes that set the rhythm
to the new art, and gave intensity to the archi-
tectural image. “The machine... that changed
our psyche and aesthetics is the greatest fac-
tor that influenced essentially on our under-
standing of the form”, - he declared (1924,
84). For Ginsburg it was less the aestheticized
image of the machine as the grounding of ar-
chitecture, rather than it was its very organi-
zation, which, being “clear and precise to the
extreme” (1924, 93), created “concreteness
of the formal language” (1924, 96) that was
able to save the art from “the huge danger”,
that threatened it - “abstractiveness” (Ibid).
Thus the theoretical insight for the newly in-
vented architecture was in a way opposite
to what came up as its materialized objects,
blamed by the apologists of socialist realism in
what constructivists were trying to avoid - that
very abstractiveness, and for which construc-
tivist architecture was praised through the
most of the XXth century. Ginsburg stood up
for Strength and Utility, for the sanity and con-
creteness of architectural language in its pure
harmony and proportions that could catch the
own pulse of the time and re-structuralize life
into a plant, where no abstract or unnecessary
details destructed the operator from effec-
tive production of everything from goods and
values to the life itself. Ginsburg introduced
the constructive type of industrial factory to
the area of artistically valuable architectural
objects. “Indeed, the contemporary indus-
trial factory condensates in itself all the most
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characteristic and potential in aesthetic sense
features of the new life, - he writes, - Here
it is all that is able to produce the necessary
power of the creative impulse, the picture of
modernity, which is the brightest and the most
different from the past: endless silhouettes
of the intensely functioning muscles of the
thousands hands and legs, deafening noise of
the organized monster-machines, rhythmical
run of the sheaves that unite everything and
everybody by their movements, the streams
of light through the elastic cover of glass and
metal, and the collective creation of values,
that are being disgorged by this creative forge.
Can it be a picture more vividly reflecting ef-
fective light of modernity?” (1924, 84). It is
easy to imagine Ginsburg and Vitruvius stand-
ing together in fascination before the operat-
ing war machines.

As for the second component of the triad -
Utility, it is enweaved into the tissue of con-
structivist method. The means to reach Utili-
tas were fundamental for the theorists and
practitioners of Constructivism. Architectural
practice was to demonstrate the strongest
connection between rationatio and fabrica.
None of the components of architectural prac-
tice could be unimportant, yet they should be
carefully selected for the goal of reflecting
the idea of the architectural object, for the
functioning without interruption by strange
details. In order to introduce the truly func-
tional method, constructivists tried to purify
and clarify the reason for each object they
were working at (on all levels - from a single
building to metropolis).

The Beauty of the realized idea of the build-
ing that is pure in its enacted function, is the
third element of the “triad”. N. Tchuzhak, who

continued developing Ginsburg’s theory of life-
building, emphasized necessity to purify art, to
bring it to its primordial in his article published
in the SA Magazine in 1927, accepting interpre-
tation of art “only as maximume-lively art, born
by “life... for life” (1927, 21). He calls not for
rejection of formal searches, but for “maximal
materialization of art” (lbid), for the extrac-
tion of the beautiful out of the own utility of
the thing, for the ability of the socially-useful
thing (i.e. architectural object) to satisfy the
whole specter of human’s needs, including
his aesthetic needs and feeling for harmony,
without the necessity of dismissal of one of
the qualities of this thing - either utilitarian
or aesthetical. The result of this search would
be the formula that allowed to construct art in
its most harmonious, beautiful and pure state,
deprived of any abstractiveness and inneces-
sity. This formula was opposed to the given set
of rules, that would inevitably bring practition-
ers to mechanical reproduction of theoretical
postulates and finally to another (or, in fact,
to the same) order system, that constructivists
were deconstructing. They were developing al-
gorithms leading to the definition of necessary
proportions instead of using ready recipes. As
the result of materialization of original func-
tion of constructed object, they introduced
new types of buildings. These types could
either perform same function that their “ar-
chetypes” developed in previous (“canonic”
epochs) or a totally new one - but they neces-
sarily represented the function and purpose of
the building in a completely different way. The
viewer, who was used to the “order” classical
architecture, and who recognized the building
that e.g. performs the function of the theatres
according to his experience of seeing them and
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Fig. 1 - The M. Gorky Palace of Culture. Arch. I. Gegello,
1926-27. Photo: Great Soviet Encyclopedia

visiting them, could not observe same quali-
ties of the “normal”, “classical” theatre any-
more (planning, size, position, décor of the
facades, features of the order architecture
such as columns, pillars, etc.). Yet she could
still read that architectural object through its
proportions and design as a theatre at least on
the level of suggestion or a guess, because the
function itself, the purpose of the building, pu-
rified from canons of order and connotations
to previous ages, was materialized in that new
type of the “Palace of Culture” that came to
replace the “obsolete” classical theatre.

The search for the architectural primordial led
constructivists to the development of stand-
ards, where under the standard the best sam-
ple of the thing was understood, but not its
mechanical and schematic reproduction (which
would be stencil). “Standard, - as another con-
structivist, A. Pasternak, states, almost citing
Vitruvius in different terms, - is “logics, analy-
sis, economy {oikonomia}, scientific research,
mathematics, the sense of invention {inventio}:
it is the highest achievement in the laboratory
of knowledge and mind, research and creativ-
ity” (1927, 54). Thus the architect should work
within encyclopedia of knowledge, trying to
get as close to sollertia as possible in order to
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reach the apogee of architectural creativity -
which is the creation of the standard, of the
sample, but not the sample for the imitation
and copying like in previous “stylish” epochs,
but of the sample-algorithm of the best incar-
nation of the harmonious thing, materializa-
tion of the socially-significant, useful (which is
equal to beautiful) idea.

It is then obvious, that in their longing for the
definition of the real architecture, construc-
tivists were more or less consciously going
back (or forward?) to the encyclopedic form of
knowledge and to the myth of the origin as an
organizing principle.

3. Hegelian Terms for the Modernist Language
Constructivists tried to introduce new func-
tional architecture as it was in its earliest be-
ginnings, before sculpture, painting and music
appeared. If we turn now to the Hegel’s Lec-
tures on Aesthetics”, we can find citations that
reflect the objectives of constructivists’ prac-
tice: “...the task of art consists in giving shape
to what is objective in itself, i.e. the physical
world of nature, the external environment of
the spirit, and so to build into what has no in-
ner life of its own a meaning and form which
remain external to it because this meaning and
form are not immanent in the objective world
itself” (1975, 631). The return to the “original
hut” so widely discussed by the classical theo-
rists since Enlightenment to the XIXth century
was realized in constructivists practice. Sim-
plicity of regular geometrical shape and un-
derstanding of the form-originating laws was
among the basics of constructivists practice. In
his book The Rhythm in Architecture, Ginsburg
points out extreme simplicity of basic laws
of formation of architectural masses and the




ARCHITECTURE

origins of the right proportions: “These are al-
most always the laws of formations of the reg-
ular geometric form, clear in its mathematic
essence, distinct in its rhythm”(1923, 28).
The question of the materials used by Con-
structivists was highly important, as any com-
ponent of their architectural practice. On the
top of the hierarchy the reinforced concrete
was placed as the symbol of the new industrial
age of technologies, and as a material that
allows standards to develop. As for “natural”
materials such as wood or stone, they were
not controversial to the functionalist method
at all. In the architectural practice, especially
considering harsh economic environment that
constructivists had to deal with, any materials
could be used, including construction garbage
that was painted over to imitate reinforced
concrete. The form that was to be not less
than the shaped function and objective of
the construction was always predominant to
the material. As Hegel was reflecting on the
origins of architecture and the question of the
original material (wood or stone), he would
still assume, as Wallenstein notes, “that the
form does not arise from the movement of the
material itself, instead it is something which is
merely sought for” (2009, 62).

In their effort to start the history of architec-
ture from scratch, constructivists needed a
starting point - “zero point of symbolization”
- using Wallenstein’s words regarding Hegel’s
“independent architecture” (2009, 64). Con-
structivists were purifying architectural prac-
tice and theory to the condition of Hegel’s
independent protoarchitecture, unconsciously
placing themselves into necessity of working
through all Hegel’s types again, though not con-
sequently from independent to symbolic, clas-

sical and finally romantic - but at once, within
the short period of the 1920-s, which led to the
contradictions within modernist architectural
movement and separation to different working
groups and studios (constructivists, functional-
ists, suprematists, rationalists, etc.).

The huge part of constructivists’ architectural
practice could be attributed as Independent
or Symbolic architecture (for which Ginsburg
had argued). There could be another con-
structivists’ manifest published using Hegel’s
definition of Symbolic architecture: “The
original interest [of art] depends on making
visible to themselves and to others the origi-
nal objective insights and universal essential
thoughts... in order to represent them into it-
self man catches at what is equally abstract,
i.e. matter as such, at what has mass and
weight” (1975, 636).

Religion, which, according to Hegel, is what
unifies men, serves as the “primary purpose”
(1975, 637) for the construction of Symbolic
architecture, since, as he says, “whole na-
tions have been able to express their religion
and their deepest needs no otherwise than by
building, or at least in the main in some con-
structional way” (1975, 636). For constructiv-
ists, religion was substituted by ideology and
ideas of the total reformation of the world.
Developing their theory and practicing directly
after the Bolshevik Revolution, they took real-
ity they got to live in and to work with as very
symbolic. Constructivists tried to “catch” the
very moment they worshipped and to shape it,
to give it an architectural form. M. Ginsburg
believed that for each epoch there is a certain
rhythm, which is characteristic to its time and
which is materialized formally in the works of
art. This rhythm forms the “style”, which in-

64

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

evitably leads to decline. Among objectives of
new architecture Ginsburg saw not the crea-
tion of another temporal rhythmic form, but
comprehension of the rhythm itself in order
“to find those elements of form and laws of
their combinations, that would reflect the
rhythmic beating of our days” (1923, 116).
The “Holy” for constructivists was the Idea
of the New Life and opportunity to realize it
granted by the Revolution. The new religion
in turn needed the Symbol, needed the God
that could be placed inside of this main all-
nation unifying Symbolic Building. That God
was found, and the brightest piece of Symbolic
architecture appeared - the Lenin’s Mausole-
um by A. Schusev (built between 1924-1930).
Its shape that reminds Egyptian Pyramids and
is yet very “natural” to constructivists is the
original Temple of the new Soviet era. It is dif-
ficult to describe the Tomb better than by us-
ing Hegel’s words, thus | take his description of
Egyptian Mausoleums that represent Symbolic
age in the history of architecture: “...the Egyp-
tian mausoleums {or Lenin’s one} form the ear-
liest temples; the essential thing; the center
of worship is a person and objective individual
who appears significant on his own account
and expresses himself in distinction from his
habitation which thus is constructed as a pure-
ly serviceable shell. And indeed it is not an ac-
tual man for whose needs a house or a palace
is constructed, on the contrary, it is the dead,
who have no needs, e.g. Kings and sacred ani-
mals, around whom enormous constructions
are built as an enclosure” (1975, 651).

The major difference is that Egyptian pyra-
mids were not meant to be entered or used
again, and passages were meant for the soul to
wander about, while in case with Lenin’s Mau-
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Fig.2 - Lenin’s Mausoleum. Arch. A. Schusev, 1924-30.
Photo: Central State Archive of Film, Photo and Phono
Documents of St. Petersburg

soleum - from the times, when the body was
placed there, it has served more as a temple,
where a certain, almost religious ceremony, is
conducted (men remove their hats and all in
silence pass by). Even today it remains one of
the major attractions of Moscow - the tourist
site, where the body of Lenin for many is not
less or more than the Mummy in the National
Museum in Cairo. As for the architecture of
Lenin’s Mausoleum - it meets requirements
of Symbolic architecture being as “mere en-
closure and as inorganic nature” that “can be
shaped only in a way external to itself, though
the external form is not organic but abstract
and mathematical” (1975, 654).

There can be other examples of Symbolic Ar-
chitecture found in Constructivist practice.
They went back to the point when synthesis
with painting and sculpture was not necessary
at all, since it was the structure of the build-
ing, its plan and its shape that often produced
impression of a large scale sculpture - | mean
those buildings that imitated Soviet Symbols
or reproduced machines (almost Gods) in their
architecture (again some sort of Independent
architecture on the edge with sculpture). It
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was same imitation of nature that Hegel was
talking about - only the nature itself was modi-
fied. Industry, machines and modernity were
taken as new nature, new material to work
with. Later the same thing happened to con-
structivist symbolic buildings as to the ones
that originated classical order system of col-
umns: “...imitation is not true to nature; on
the contrary; the plants-form {constructivists
would read “plants” as “factories”} are dis-
torted architecturally, brought nearer to the
circle, the straight line, and what is mathe-
matically regular” (1975, 654).

As for the next stage analyzed by Hegel, the
Classical architecture, - it perfectly fits into
constructivists theory as well. The General
Character of Classical Architecture as defined
by Hegel: Subservience to a Specific End, the
Building’s Fitness for its Purpose, the House
as the Fundamental Type (1975, 661-62). We
could recall “The Dwelling” by M. Ginsburg
(1934) and the huge influence that Le Cor-
busier’s “machines for living” had on Russian
constructivists among numerous other ex-
amples. The categories introduced by Hegel
sound again as postulates of the “new” ar-
chitectural theory. There could be numerous
parallels to continue with. If to speak about
comparisons with the architecture of Antig-
uity, constructivism seems to be closer to
the Greek, than to the Roman architecture.
Hegel recognizes, that “Roman architecture,
to speak generally, had a totally different
range and character from the Greek” (1975,
682). It was the following era of Stalin’s “Em-
pire Style” that appealed to the Roman ar-
chitecture. As Hegel notices, “whereas the
Romans are skillful in mechanics of building,
and although their buildings are richer and

Fig. 3 - House at Kotelnicheskaya Embankment. Arch. D.
Chechulin, A. Rostovsky, 1937-52. Photo: Central State Ar-
chive of Film, Photo and Phono Documents of St. Petersburg

more magnificent {like the ones constructed
in Soviet Union 1930-1950-s3, they have less
nobility and grace” (Ibid). | find this state-
ment applicable to the pair Constructivism/
Stalin’s Classicism (Socialist Realism) as well.
It is also relevant to them what Hegel writes
about difference between Greek and Ro-
man characters, when “the Greeks devoted
the splendor and beauty of art only to pub-
lic buildings; their private houses remained
insignificant. Whereas in the case of the Ro-
mans, not only was there an enlarged range
of public buildings where the purposiveness
of their construction was allied with grandi-
ose magnificence... but architecture was also
directed to the requirements of private life”
(1975, 683).

If in the era of classical heritage mastering
the living houses, especially those built for the
officers of different “departments” (e.g. one
of the “Seven Sisters”) were extremely repre-
sentative, then “dwellings” constructed in the
1920-s were really meant to serve its purpose
of providing people with living conditions.
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Fig. 4 - The House of Melnikov. Arch. K. Melnikov, 1927-29.
Photo: Central State Archive of Film, Photo and Phono
Documents of St. Petersburg

Later constructivists were blamed in building
match boxes for people to live in, declaring
that those apartment blocks lacked any aes-
thetic qualities. As I. Sablin, one of the known
Russian historians of architecture, notices,
“Avant-Guard in its “classical” forms can be
imagined as movement to the first principles
of art. And in this sense any building - is actu-
ally a box, and architects of the 1920-s simply
realized the reduction of the (living) house
as archetype to such forms, which purity has
been attractive to only the few up to the pre-
sent, majority does not understand it at all”
(2005, 25).

We could now turn to the “General Charac-
ter of Romantic Architecture” described by
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Hegel at last, and to the definition of Ro-
mantic Architecture as the one that, being
independent, is at the same united with ar-
chitecture that serves a purpose. Construc-
tivist architecture is the least “romantic”
in its origin, yet the presence of Romantic
features, as they are defined by Hegel, and
that are visible in many works by masters of
Avant-guard, originate contradictions within
constructivist architectural movement on
one hand, and show wideness of the appli-
cability of the functionalist method on the
other. What could be Romantic about the
architecture that struggled against abstrac-
tiveness, tried to expose the construction to
its bare nudity and to purify forms to their
“natural” regularity? Constructivists, wor-
shipping pragmatism and rationalism on one
hand, identified themselves as revolution-
ists, and their method - as a revolutionary
one. They wanted to be heard, they needed
to reach high level of expressiveness, and
thus both their architectural practices and
theoretical manifests were highly declara-
tive. Their goals would go beyond reforma-
tion of contemporary reality, as they dreamt
about architecture that, as Hegel describes
Romantic architecture, “has and displays
a definite purpose; but in its grandeur and
sublime peace it is lifted above anything
purely utilitarian into an infinity in itself”
(1975, 685). It is all to be find, for example,
in the projects by Melnikov and Leonidov.
In this striving for creation of the Universal
method based on the “natural” principles of
architecture that were articulated ages ago,
masters of constructivism left an amazingly
diverse heritage.

Although for the “main streamers” within
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constructivism movement, the idea of losing
everything “in the greatness of the whole”
(1975, 684) was quite alien. Constructivists
would not sacrifice “strict difference be-
tween load and support” 1975, 688), which
could lead to the abstraction of the form and
undermine the original construction. Yet all
those features that Hegel attributes to Ro-
mantic architecture were the ones that the
next era of the “Classical heritage” master-
ing was longing for. In the 1930-s it was Clas-
sical Roman architecture that was taken as
an example for grandiose and unconditionally
beautiful architecture that was able to pro-
mote new political ideology. Yet many of the
buildings, created in the reign of Stalin, pro-
duce the feeling of rather Gothic (Romantic)
architecture than of the Classical (Roman).
Closer reading of Hegel shows that Stalin’s
architecture is even more Gothic than it is
usually noticed. Those were particular direc-
tives and instructions that masters of the new
style had to follow on their way to sublimity
of the Roman Empire, but in reality it turns
out that they were unconsciously creating
Gothic architecture with Classical decoration
- contradictions that are explicit in all major
objects of the style. These contradictions are
brought to the level of empyreal extreme in
the most grandiose, unrealized and unreal-
izable project of the Palace of Soviets (not
only in the project by B. lofan, that was ap-
proved, but in majority of the projects intro-
duced for the contest). Its enormous size, its
masses, striving upwards, the independency
of exterior from interior - we can find again
the description (or the ready recipe) for the
Palace of Soviets in Hegel’s Letters. It was
to be a Palace of Soviets (with the function

of a cathedral in the original period of the
Romantic Architecture) where, as Hegel de-
scribes, “there is a room for an entire com-
munity. For here the whole community of the
city and its neighborhood is to assemble not
round the building but inside it” (1975, 692).
No wonder, that “Commissioner” was not
satisfied with its appearance for quite a long
time, since proportions of Classical architec-
ture that many tried to stretch to the gigan-
tic size of the building of the Palace of Sovi-
ets could not possibly represent the sort of
Sublime that architects were striving to pro-
duce. It could be only intuitively that B. lofan
realized that his project belongs to Romantic
architecture, and that “in romantic architec-
ture the interior of the building not only ac-
quires a more essential importance because
the whole thing is meant to be an enclosure
only, but the interior glints also through the
shape of the exterior and determines its form
and arrangement in detail” (Ibid). Yet, lofan
still tried to stay loyal to “Antiquity”, and as
a result the huge monster cake with a bridal
figure of Lenin on top turned out to be too
shockingly sublime and the gigantic construc-
tion never aroused in its “firm structure and
immutable form”.

The confusion and uncertainty among theo-
rists of the Socialist Realism in the ways to
comprehend Classical Heritage made them
choose stencils of the Antique Roman ar-
chitecture to keep on the safe side. As for
the declared universality of the functional-
ist vocabulary, when translated into the ar-
chitectural objects constructivist texts were
often too radical and loud to be listened to.
At the end, constructivists invented new lan-
guage to express ancient ideas. Thus it was
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Fig. 5 - The Palace of Soviets. Arch. B. lofan, V. Schuko and
V. Gelfreikh. Model, 1937-39. Photo: Central State Archive
of Film, Photo and Phono Documents of St. Petersburg

one of the brightest attempts of modernity
to redefine those categories that were in-
troduced by Vitruvius and summarized by
Hegel, as Wallenstein notes in the article on
the Grounding of Architecture (2009, 77). As
it turned out, for the Russian constructiv-
ists Hegel’s philosophy constituted more a
threshold than a closure.
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Abstract

The golden proportion exists in the nature, and its
properties have been long known in western cul-
tures. The Ancient Greeks used golden ratios on
their architecture, which had a strong influence in
European architecture. In western architecture we
can find the golden ratio on buildings from differ-
ent period and styles.

In Japanese architecture its not known if the build-
ers knew about the golden section before the en-
counter with westerners. Some authors believe
that the knowledge of the Golden ratio had en-
tered Japan together with Buddhist architecture,
through pottery and paints (Yanagi R, 1977) but
there is no document to prove it. Japanese Bud-
dhist architecture was imported from China in the
8 Century and its plan composition is based on a
modular system apparently with no relation to the
western geometrical compositions.

Here we geometrically analyze Myoshinji temple
Buddha hall (Butsuden). First we will explain the
traditional proportional systems of Japanese Archi-
tecture. Than after explaining the historical con-
text and main characteristics of Zen style architec-
ture we will discuss about the use of the golden
ratio on the design of the temple.

The Butsuden has a square plan and by geometri-
cally analyzing it we found the existence of the
golden ratio, and 2 ratio rectangles in the floor

plan composition and design of the facades.
Keywords: Golden Proportion, Buddha Hall, Japa-
nese Architecture.

1. Japanese Traditional Architecture Proportion-
al Systems

Japanese Traditional Architecture received a
strong influence from Chinese architecture. In
the 8th century AC Buddhism and timber con-
struction techniques were imported from China.
The Japanese choose carefully the techniques
and design styles they imported and adapted it
to Japanese aesthetic taste. For example the
timber construction techniques used to build
Buddhist temples in 8" century Japan were
used in China to build palaces. Along history
new building techniques were imported from
China, the Zen sect and its building style were
imported in the 12" century.

A characteristic of Japanese architecture is the
existence of modular systems and proportional
systems. There are two modular systems respon-
sible for the floor arrangement of the building: the
kenmenkiho and the tatami mats. Another famous
proportional system used on Japanese Traditional
architecture is the Kiwari, a proportional system
based on the span between columns that regulates
the size of all elements composing the building.
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1.1. Modular Systems: Kenmenkiho and
Tatami mats

The first modular system used in Japanese Tradi-
tional architecture is called Kenmenkiho. It was
introduced together with Buddhist architecture
(8th century) and until the end of the Heian peri-
od (794-1185) was the main system used to build
temples and palaces. The Kenmenkiho consist of
the repetition of a core module, called moya,
into which verandas, hisashi, are added (fig. 1).
The beans that run parallel to the building roof
ridge are called keta while the beans perpendic-
ular to the roof ridge are called hari.

Abuilding built with the kenmenkiho system can-
not have more than 3 bays plus the 2 bays of the
veranda in the hari direction. However in the
keta direction the bays can be added infinitely.
Applying this system in the construction of large
spaces resulted in very long buildings. A good
example is the Sanjusangendo (1266) temple, in
Kyoto, an incredibly long building with 33 bays
length (120m) and only 3 bays (22m) width.

Due to advances on building techniques, such as
the development of the ceiling, the Kenmenkiho
system stopped to be used in residential architec-
ture. In Buddhist architecture after the 12" century
the Kenmenkiho system is used in a simplified ver-
sion, the verandas (hisashi) were not counted sepa-
rated anymore. For example a temple that before
was classified as having a plan composed of 3 bays 4
sides (Fig 1), after the 12* century will be classified
as 4 x 5 bays plan.

With the development of the ceiling and the roof
structure, the floor plan composition became in-
dependent from the roof structure. This generated
a new proportional system based on Tatami mats.
The development of the celling made possible the
division of the interior space of the building into
rooms. Consequently the modular system changes
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Fig. 1 - Kenmenkiho: composing the floor plan by repeating
the core (moya) and adding verandas (hisashi) around it

it focus the room floor instead of the whole build-
ing. The tatami mats system started to be used
on the 12" century and gradually replaced the
kenmenkiho system, specially regarding residen-
tial architecture. Tatami mats are used until the
present day to module buildings and describe the
size of rooms. The tatami mats size may vary a lit-
tle from region to region, usually a tatami mat is
of 1820mmx910mm, which is considered the mini-
mum space necessary for a person to sleep.

1.2. Kiwari - Dividing the wood

Kiwari literally means dividing the wood. It is a
proportional system based on the diameter of the
columns and intercolumniation. It was developed
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by carpenters to assure the proportional beauty
between the whole and each of the parts of the
buildings. The first temples built on the 8" cen-
tury were constructed by the emperor, but after
the 12% century the emperor economical power
weakened and the construction of temples be-
came supported by several patrons, aristocrats
or military generals. The involvement of differ-
ent patrons on Buddhist construction allowed
the development of different building styles,
which would vary according to the taste of the
patron and technical expertise of the carpenter in
charge. The carpenters also became more organ-
ized, and formed groups. To assure the preserva-
tion of the group building technique, each family
of carpenters had it’s own Kiwari design method.
Those methods of planning and building were re-
corded in secret Architectural manual books, called
Kiwarisho, and it helped to guarantee the transi-
tion of knowledge to the younger generation (fig 2).
The kiwari system consists of proportional rules
that regulate all parts of the building (fig. 3); brack-
ets, purlins, space between columns, according to
the diameter of the column. In these architectural
manual books it is also described the appropriate
floor plan for each of the different building types
(fig. 1). A research by Tohoko University analyses
the proportional system of Buddha halls, and how
the Kiwari changed through an analyses of differ-
ent architectural manuals (Sakaguchi, 2007). Ac-
cording to this research Buddha halls had the floor
plan square, with the intervals of the cormner col-
umns smaller than the central one (fig.3).

2. Zen Style Architecture

Zen Buddhism was introduced during the Kamakura
period (1185-1333), when the military government
(Bakufu), leaded by Minamoto Yoritomo (1147-
1199) and located in Kamakura got control over the
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Fig. 2 - Shomei - Example of a Secret Architectural Manual
Book (Sakaguchi, 2007)

| i i
L/3 | L3 L3 | wa | e |
] T H
4 : ' ‘
000000Q0C0000D0000CC000000000C00000000000000000000000C00000C
H . 123466780
jeariwelveriws) v = CL O &L 53
X 7 St Oh 77 GO 33 OX 70 L& 5
T 3 Tt CL 3 T ot Gt
U St ot - U U
N r | [ [
|

Fig. 3 - Application of the Shomei Kiwari system (Sakagu-
chi, 2007)

country. This period had a social-political-economi-
cal system very similar to European feudalism. This
is called the Kamakura period (1185-1333) when
new sects of Buddhism and new building tech-
niques were introduced from China. Among those
new sects the Zen Buddhism received special fa-
vors from the military government because it was
institutionally new and also the strictness of Zen
discipline attracted the sympathy of the military
samurai class.

2.1. Myoshinji Temple

According to its restoration report (1985) The My-
oshinjin temple belongs to the Zen Rinzai sect, which
was introduced by Eizai in 1119. The site of the tem-
ple originally was an imperial detached villa for the
retired emperor Hanazono (1297-1348). At the age
of 40, the retired emperor became a Buddhist monk
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and transformed his villa into a temple. The con-
struction works of the temple started in 1342.

The Buddha Hall (Butsuden) of Myoshinji temple was
re-constructed in 1827. The present building is be-
lieved to have the same size and to keep the design
of the original 14" century Buddha Hall (Hirai, 2010).

2.2. Buddha Hall Floor Plan

The Butsuden is placed on a stone platform and has
a square plan of 5x5 bays, with the central interco-
lumniation bigger than the others. As we have seen
(fig. 2) according to the secret architectural manual
books this was the standard plan form for a Zen style
Buddha hall. The building in total is a square of 56.26
shaku, approximately 17.047 meters (1shaku is about
0.303 meters). The central intercolumniation is of
15.34 shaku (4.65m) and the side intercolumniations
are of 10.23 shaku (3.10m). Therefore the side inter-
columniation has only %4 length of the central inter-
columniation. The distance between the brackets is
5 of the length of the central intercolumniation, and
it works the unit modulating the distance between
columns. Modulating the columns by the distance of
the brackets is typical of Zen style architecture, and
fits the rules described at the Shomei Architectural
Manual Book (fig. 3). The altar (Zushi), where the
Buddha statues are placed, is not on the centre of
the building; it is on the back part of the plan. As we
can see on figure 4 the back columns of the Zushi are
aligned to the frontal central columns but not to the
side columns of the buildings.

2.3. Buddha Hall Facade

The Buddha Hall of Myoshinji is single stored but
appears to be a two floors structure (fig. 5) be-
cause of the Mokoshi roof, a decorative roof add-
ed under the true roof. “Mo” (%) literally means
skirt and koshi (F&) means floor, and it is deco-
rative roof that surrounds the building, another
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Fig. 4 - Myoshinji Buddha Hall (Butsuden) drawing made
by the author based on the restoration report

typical element of Zen style architecture. The
Mokoshi roof does not correspond to any internal
division, and gives the impression that there are
more stores in the building than it really has. The
use of Mokoshi roofs is old and we can find it in
pagodas built on the 8" century. The Mokoshi roof
helps to conceal the thick columns giving more
lightness to the design of the building, and also
make the building look higher than eat really is.
The main roof is a hipped-gabled roof, and the
gable and of the roof is on the side facade.

The Butsuden shows typical elements of Zen ar-
chitecture in the design of the facade (fig 5). For
example it has flower shaped windows, called ka-
tomado ( 7£ZEZ ) . On other styles of Buddhist ar-
chitecture the brackets or kumimono (%)) were
placed only on the top of the columns and had a
function similar to a an ancient Greek capital.
However in the Zen style architecture brackets re-
ceive a more decorative than functional emphasis
and brackets are also placed in the space between
the columns. This kind of bracket is called tsume-
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Fig. 5 - Myoshinji Butsuden Side Facade, Mokoshi roof,
Katomado windows and tsumegumi, all elements typical
of the zen style

gumi, what literally means the filling brackets.
The side face has an asymmetrical design and the
side entrance is not on the center of the facade. The
central span is larger than the side spans. This in-
fluence the distribution of tsumegumi sets and the
center span consequently has 2 sets of tsumegumi
while the side span has only one tsumegumi set. As
we have discussed above this is also a typical solu-
tion of Zen style temples. The front facade of the
Buddha hall shows a symmetrical design, with the
door and windows placed symmetrically from the
center of the building. As we can see on figure 5 and
6, in contrast to the front facade the elements of the
side facades don’t have a symmetrical composition.
We can affirm that the use of a symmetrical compo-
sition helps to emphasize the front facade and dif-
ferentiate it from the others sides of the building.

3. Geometrical Analysis of Myoshinji Butsuden
The Buddha hall of Myoshiji temple as we have
seen in the analysis of the facade shows in the
design elements typical of the Zen style Buddhist
architecture. As we also have discussed The Kiwari

Fig. 6 - Myoshinji Butsuden front facade symmetrical
design

proportional system defines the size of the brackets
and purlins in relation to the column (fig. 3), and
according to Kiwarisho (fig. 2) the central interco-
lumniation of a Zen Buddha hall should be wider
than the side ones. However this does not explains
all the elements in the floor plan design of the hall.
For example the Buddha altar position seems to
have no connection with the Kiwari system.

In this section we will geometrically analyze
the floor plan and facade of the butsuden and
search for geometrical relations other than the
ones established by the Kiwari.

3.1. Golden Proportion

The Buddha hall has a central altar, called Zushi,
where the Buddha statues are placed. In My-
oshinji’s Buddha hall this altar (Zushi) has 2 col-
umns, which are placed aligned to the central
front columns but seem to have no relation with
the side columns. The columns of the Zushi also
appear to have been place randomly, and to have
no relation to the back part of the hall floor.
The floor plan of the Buddha hall is square. If we
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trace a diagonal of this square and transfer the
length of one of the square sides to this diagonal
we have a /2-proportioned rectangle. As shown
on figure 7 the upper edge of this /2 rectangle
coincides exactly with the position of the 2 col-
umns that support the back of the altar. Here
we can establish a geometrical relation between
the position of the altar columns, and prove that
they are not placed aleatory.

If we develop our geometrical analysis and con-
struct a golden ration rectangle inside the square
floor plan (fig. 8) we can see that the edge of the
golden rectangle coincides with the front line of
the altar. Here again we found a geometrical
explanation for the profundity of the altar, and
the existence of a golden ratio rectangular space
between the altar and the entrance of the hall.

3.2. Relation Between the Design of Facade
and Floor Plan

By comparing the floor plan with the facade we can
see that the length and height of the building are
the same (figures 9 and 10). If we superpose the
floor plan to the facade we find that the position
of the back columns of the zushi coincides with the
lower edge of the main roof. Since we have seen
that the space between the altar and the entrance
is a golden ratio rectangle, consequently in the fa-
cade too the lower part of the facade, under the
main roof including the decorative roof can be in-
scribed into a golden ratio rectangle.

The roof of the temple is hipped-gabled, and
its gabled end creates a triangle on the side fa-
cade, something similar to a pediment in west-
ern architecture. By comparing the floor plan
with the side facade we can see that the end
of the gable end triangle of the roof coincides
with the position of the columns supporting
the altar and that the profundity of the altar
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Fig. 7 - The position of the back columns of the Zushi is at
a /2 rectangle distance from the entrance

Fig. 8 - The front line of the Zushi is aliened with the
columns and the space from the front of the Zushi to the
entrance is a golden proportion rectangle

is the same as the depth of the hipped part
of the roof. It is also interesting the relation
between the two back columns and the curves
of the roof.
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Fig. 9 - Comparison between the front facade and the
floor plan

111 L

Fig. 10 - Comparison between the side facade and the
floor plan

3.3. The Power of The Square

The square plan is a characteristic of Zen style Bud-
dha Halls. The square has a mystic meaning in Bud-
dhism. First it is a rigid geometrical form, with all
sides equal and a very strong centrality. Another rea-

Fig. 12 - Volume of the Buddha Hall can be inscribed into
a cube

son for the mystic meaning attributed to the square
may be because it inscribes the swastica (fig. 11).
The swastica is a very old symbol; it has its origins in
India and arrived in Japan in the 8" Century, together
with Buddhism and Chinese writing. It is called manji
() in Japanese. Manji can also be written as man
(77) meaning 10 thousand and ji () letters, the sym-
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bol that is equivalent a ten thousand letters, basically
it means everything. Even now the manji is used to
symbolize Buddhist temples in Japanese maps.

The Buddha hall has the same length and high,
a square plan with a square facade, therefore
it forms a perfect cube (fig. 12), what may also
be related to this mystic meaning attributed to
squares in Buddhism.

As we can see on figure 11, by connecting the
columns with a straight line we can draw a per-
fect manji ( /£ ) in the floor plan.

The Myoshinji Buddha hall was constructed in
1827 many years after the arrival of the Jesu-
its in Japan. The Jesuits created art schools,
schools and seminars in Japan, and it is possible
that they passed the European renaissance pro-
portion knowledge to Japanese artist. Therefore
it is possible that the carpenters of 19% century
had knowledge of the golden ratio due to Jesuit
influence. However as we have seen the design
of the temple follows the standards established
by the architectural manual books of the mid-
dle Ages, anterior to the arrival of the Jesuits.
The existence of golden ratio in the geometrical
composition of the floor plan, used to place the
altar may signify that carpenters in Japan had
knowledge of the golden ratio before the contact
with western design techniques.

The Zen Buddha Hall works with squares on
the design, and Japanese aesthetics appreci-
ates asymmetrical design. At the same time the
golden ratio is a proportion existent in nature.
Therefore considering that the floor plan is com-
posed by squares the golden ratio may have been
achieved by coincidence.

Conclusion
Japanese traditional architecture uses modules
and proportional system different from western
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traditional architecture. The Zen style Buddhist
halls are characterized by the square floor plan
and follow the models established by the middle
ages Architectural Manual Books, called Kiwari.
The Kiwari and Zen style determines that the
hall has a square plan, with the central interco-
lumniation larger than the side ones.

However by a geometrical analysis of Myoshinji
Buddha hall floor plan it was possible to find the
use of the golden ratio to positioning the altar
and defining the high of the main roof.
Unfortunately it is not possible to affirm that
the existence of the golden ratio was intention-
al. The golden ration rectangle may be a coin-
cidence because the design composition based
in squares.

Squares had a special meaning in Zen Buddhist
architecture because of it connection with the
manji (£).

However by this study it became clear that
existed more regulating proportional system
in the construction of Buddha hall than those
determined by the Kiwari.
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Abstract

The article describes a unique example of the ar-
chitectural ensemble of Ukrainian church of the
Assumption at Lviv. This example demonstrates
combination of the best examples of traditional
Ukrainian folk sacral architecture and basic princi-
ples of the Italian Renaissance with their propensity
for proportioning based on golden section. Analysis
of traditions of forming of the architectural ensem-
ble of Ukrainian church as well as analysis of solving
of its architectural and spatial compositional filling
is being held. Also, the dimensions, as well as princi-
ples of proportioning are taken to account. Length
of wooden construction elements that were part of
proportioning in traditional wooden architecture is
highlighted. Harmony of forms of sacred buildings
and their image in the landscape is emphasized. It
is noted that they are these characteristics which
provide national identity to the architecture.
Keywords: Ukrainian temple architectural ensem-
ble proportion identity, harmony.

1. Introduction

Artistic heritage of the past is part of our nation’s
achievements and is the foundation on which to
build the artistic culture of today.

Architectural work in Ukraine during XIX - end of
the XX centuries was at the crossroads of choos-
ing the method of its implementation. Especially

these processes can be traced on the example of
forming of the architectural ensemble of Ukrainian
church that besides the church itself included a bell
tower, presbytery, often chapel and, of course, the
church cemetery. Historical architectural ensemble
of Ukrainian church always was at the sacrally cho-
sen location, serving as the dominant of landscape,
and outpost of identity. In architectural-spatial,
compositional answer and art ornament of urban
structures intersection of two trends may be seen.
On the one hand, being under ideological pressure
from invaders of their territories, were attempts of
shaping of Ukrainian identity through architecture,
on the other hand — may be observed attempts
to create the finest examples of establishing in
Ukraine individual buildings and whole ensembles
performed in generally accepted European style so-
lutions: Renaissance, Baroque, Classicism, and sty-
listic directions: historicism and functionalism. In
the first case, of course, initial characteristics were
traditions of folk architecture and construction,
while in the second — ways and means of generally
accepted European architectural and construction-
al trends. It should be noted that creative method
of architects in both these cases was proportioning.
The phenomenon of the architectural ensemble of
Ukrainian church, wherein implemented processes
and trends are intertwined and embodied are the

78

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

Fig. 1 - Figure caption (Arial Narrow- 9 pt, Lower case letters -
Justify aligned - Number style 1, 2, 3 - Caption style). Format
photography: width 7,7cm; height to taste; grayscale, 100 to 300
dpi resolution

jewels of Lviv architecture and urban design: the
ensemble of the Assumption Church (1591—-1631),
Three Saints Chapel (1578) and tower-bell of Korn-
yakt (1572—1578).

2. Basics of proportioning in architectural tradi-
tions of Ukrainian church

Construction of architectural ensembles of
Ukrainian church was based on making tradi-
tions of wooden architecture, which, accord-
ing to geographical changes, reduced to three
groups. Since ancient times Ukrainians build
various buildings of wood in the wooden house,
i.e. made the walls by putting wooden logs one
on one, which were tied on their corners by the
locks of different systems. Blockhouse largely
defined architectural and artistic features of
wooden construction in Ukraine, and later —
with the formation of peoples and nations —
their national architecture. Element of propor-
tioning was lengths of wood that fit the cage.
If you need to expand the building the number
of frames was increased: they were joined or
placed on top of each other. In Ukrainian ar-
chitecture Interior space was defined by open
log frame from top to bottom. In contrast, in
Western Europe dominated the other building
system of beams and pillars (framed). Ukrainian
national architecture influenced the formation
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of monumental stone temples of sixteenth to
the eighteenth century. This applies primarily to
the three-dimensional compositions of temples
with three or five domes, where you can see the
faceted shapes of volumes and top, repeating
combination of octagonal frame and truncated
pyramid (wrinkles).paragraphs.

Historical and architectural ensembles of
churches should be seen as an artful creativ-
ity of people. In their architectural and spa-
tial composition, artistic ornament, aesthetic
tastes and preferences, understanding sublime-
ly beautiful folk artists-builders who drew their
knowledge from master craftsmen generation
after generation has found its vivid expression.
Even in such a historically conditioned, narrowly
limited field of architecture as an ensemble of
Ukrainian church, people’s craftsmen-builders
have created outstanding masterpieces of ar-
chitecture, which, by power of expression and
originality of artistic dictum, are at the highest
level of creative achievements of architectural
art, and were clearly able to brightly realize ar-
tistic ideals of their time. Folk masters always
held firmly to folk aesthetics, cherished for
centuries, without betraying it even when they
had to build after projects of professional ar-
chitects. Although in some parts they conceded
their credo, however in the mainstream they
always followed the principle of vernacular ar-
chitectural aesthetics. Strict symmetry in terms
of layout of frames, clear coordination of the
toppings, solidarity of building techniques and
designs, availability of galleries and porches,
notches for connecting all areas of the temple,
for setting of the domes-wrinkles is inherent to
Ukrainian monumental temple architecture.
They differ only in proportion order, rhythm and
energy of deployment of volume and ratio of
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Fig. 2 - The expression of the idea of harmony using geo-
metric shapes and “Pythagorean mark” or pentagram.
Fig. 2a - Antonio Averlinocalled Filarete, the ideal city of Sfor-
zinda, in the triatise on architecture,w ritten ca.1461-62[7]
Fig. 2b - Leonardo da Vinci, project of the church (n.1490-
1519) Ms 2037k, 5v.Codex Ashb. Il Institut de France) [8]

the components of the bending. As noted by Greg-
ory Logvyn “we can safely say that two identical
monumental wooden structures in the Ukrainian
architecture are not found” [2] In addition, the
appearance of churches is marked by organic
combination of forms and by a thin connection
between the landscape and the environment.

In addition, the appearance of churches is
marked by an organic combination of forms,
by thin connection between the landscape
and environment, by harmony with the sur-
roundings.

Bohdan Cherkes notes in his studies, “stated
objective conditions and characteristics of the
national community are in the same time the
most important features of collective national
identity” that “by definition, London School
of Economics Professor Anthony Smith, has its
name, own historic territory, common myths
and historical memory, large-scale public cul-
ture ...” [3]

Thus, we may trace how, through the pro-
portional ratio of components of Ukrainian
church and its ensemble, harmony of forms
is voiced, which in tune with nature and the

s S TR e

Fig. 3 - The Villa Farnese, also known as Villa Caprarola
Arch. Giacomo Barozzi da Vignola 1559.

Fig. 3a - Filarete: plan Ospedale Maggiore (n.1460-1466)
Milano [8]
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landscape creates the foundations of nation-
al identity.

The implementation of principles of proportion
and harmony in the formation of architectural
ensembles

Proportion is even change of dimensions [4] In
the third chapter of his treatise “On proportion-
ality of churches” Vitruvius noted that “church-
es composition is based on proportionality rules,
which architects must strictly adhere. It arises
out of proportion, which in Greek is called anal-
ogy. Proportion - a correspondence between
the elements of the work and its integral with
respect to the part taken as output, based on
anything and any regularity. Because the fact
is that any church without proportions may not
have the correct composition, if it is not of the
same division as in the well-built man” [5]
Equilibrium, proportionality of elements that are
forming the skeleton or structure of work — this is
actually what the founders of classical aesthetics
call harmony of the artistic whole.

N. Smolina said that under, Plato’s “Timaeus”
concept of proportions as equality of relations
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Fig. 4 - Villa Lante, Bagnaia, by Giulio Romano C.1518-20.
Engraving by Tarquinio Ligustri, 1596 [9]

has two aspects: the digital ratio, as they are
expressed in harmonic intervals of Greek mu-
sical scale — 1, 2, 3, 4 and the ratio of geo-
metric shapes — equilateral triangle, rectan-
gle, isosceles triangle, square and pentagon
— figures that form the elements of the five
regular polygons [6]...

from Pythagorean concept of the unity of the
world, “each of the following segments BC, AB,
AC, CD in a = 1.618 (the “golden ratio”) times
more than the previous ... The number reflects
not only the quantity but also the quality of re-
lationships, based on the belief of the existence
of a universal life force and understanding of
the intimate connection between man and na-
ture, which is a whole. Therefore, the number
is perceived kind of intermediary between man
and nature. Pythagorean sign is understood as
a constructive beginning of the world, animate
and inanimate nature. Because of mysterious
symbolism of pentagram, architectural compo-
sition seems to be joining the harmony of life,
so the activity of the architect, builder likens
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one of God. On the example of Villa Farnese
in Caprarola we are witnessing the attempts
to find harmony with nature and landscape
through geometry, that is proportionality of the
whole and its parts.

Plato’s ideas of rational design, calculation of
beauty, that are embodied in the works on the
theory of architecture since Vitruvius, are vari-
ously modified in the “rules” of classicism, con-
cepts of proportions etc.

Vitruvius professional philosophy comes down
to that we should learn from nature. Architec-
tural proportions should be obtained from laws
of harmoniously developed human body. Since
the ratio: 1:10, 1: 8, 1: 6; 1: 4; 1: 3, circle and
square express proportionality of the human
body, then they, in varying sequences, can ex-
press proportions in architecture.

This anthropomorphic tradition of proportionality
and harmony is continued in the works of Alberti
and Durer. In the twentieth century it is followed
already in Corbusier’s Modulor.

But starting from the sixteenth to the eight-
eenth centuries, proportionality is understood
as an “architectural formula”, as a condition
of “beauty”

Later theorists of the French Academy engaged
justification of ordering of architectural struc-
tures and the need for proportionality. It was
believed that proportion is the essence of the
beauty of all works of art. [10] We agree with
Oleg Bodnar, who believes that it is in the rela-
tionship of art and mathematics originated once
the idea that became the basis for the doctrine
of harmony. It is certainly the idea of the golden
section, interpreted by the ancient Greeks as
being in its simplest form, explains the principle
of harmony — relationship between the whole
and its parts. Golden section is even nowadays
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ranked as fundamental idea of the theory of
harmony. [11]

Thus, by a brief description of the theoretical prin-
ciples of proportions, we traced as with the prin-
ciples of harmony with the landscape, these ideas
were embodied in the projects of architectural
ensembles and their implementation in Italy and
further spread throughout Europe.

3. The essence of the phenomenon of Historical
Architectural Ensemble of Ukrainian Church

The phenomenon of the architectural ensemble
of Ukrainian church in Lviv is especially harmoni-
ous combination within this ensemble of the best
examples of traditional Ukrainian religious archi-
tecture and splendid Renaissance forms. A whole
pleiad of builders and architects who created such
ensembles of the temples for 50 years, has man-
aged to to develop the concept of the ensemble,
using latest technologies of the time, the laws of
proportion and beauty, using techniques of folk
architecture, and finally harmoniously placing this
triad of masterpieces inside the quarter of medi-
eval city. Besides, by now phenomenon of the ar-
chitectural ensemble of the temple impresses with
its Ukrainian identity.

We provide four aspects, in which is expressed the
creative new interpretation of Renaissance phe-
nomena in the synthesis with Ukrainian traditions
of wooden construction.

The first aspect - using traditional planning
schemes in the composition of the temple and in
the ensemble as a whole. As noted above, tradi-
tional Ukrainian churches consisted of three parts,
placed along the axis from east to west. Each part
was completed with a little topping with cross,
crowned with domes. Assumption Church designed
by Lviv architect Pavlo Rymlanyn (of Italian origin).
Cooperated with him Lviv architects Vojtech Kapy-

Fig. 5 - General view on the...
Fig. 5a - Ensemble of Ukrainian Church of Dormition
Fig. 5b - Axonometry

nos Ambrosiy Pryhylny. In the context of plan the
church is a rectangular room with four supporting
pillars that are using arches bearing central dome.
The other two domes placed above the altar and
the porch. Along the East-West line Church has five
spatial segmentations revealed on the facade by
pilasters. Tower of Kornyakt was built by architect
Petro Barbon. Vertical tower is divided into four
tiers of unequal height. The fourth one was built
in the seventeenth century. Chapel of the Three
Saints was built by Petro Krasovsky. A small building
topped by three domes, which are processed in the
interior by carved ornament on a gold mosaic back-
ground. To of the temple of the ensemble belongs
one more “figure” - high cross, but the cemetery
that was around - had been moved in 1772. The
role of the fence in of the ensemble is played by
dense front of downtown residential buildings of
sixteenth-nineteenth century.

The third aspect - the semantics of the ensemble.
Establishment of identity is reflected by illustra-
tions of everlasting values of the Ukrainian na-
tion - the image of the family. Climbing over the
whole city, protected by a fortification wall, tower
of Kornyakt is a metaphor for a warrior, father of
a family, protecting comfort of a mother who em-
braces her child - images that reflect, respectively,
the church and chapel. In this ensemble, under the
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Fig. 6 - Capella Pazzi by F.Brunneleschi. 1443p. Longitudinal
section

Fig. 6a - Method of finding fundamental quantities of gold
sectional named “Double square”

Fig. 6b - The architectural ensemble of Dormition Church, the
general plan. As the basis of geometry is taken the rectangle of
the interior (“double square”) of the Chapel of the Three Saints

influence of humanistic ideas of the Renaissance,
three buildings (tower, church, chapel), which in
the context of folk architecture have traditionally
greater distance between each other, are merged
into one, almost sculptural composition. Informa-
tion that every architectural object bears in itself
is continued in the next characteristic aspect. Sin-
gling out of any one from a whole can result to the
destruction of both visual and ideological aspects
of the ensemble.

The fourth aspect is about measured ratios of
parts and whole both of individual buildings
and whole architectural ensemble. It is known
that in the Renaissance much attention is
given to the dimensional approach, that pro-
portioning for design of buildings. This pat-
tern is based on finding the golden sectional
by the method of “double square.” This figure
typically includes basic ideological element
of structures (altar step columns, etc.) We
know that Filippo Brunelleschi took for a basis
for Pazzi Chapel its altar, which actually is a
“double square” with an aspect ratio of 0.5:
1. The height of the sanctuary to vault 0.52
and to the dome is 0.5. In the space under the
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dome is built vibration magnitude 0.618. Here
appeared the attempt to combine rhythm and
golden ratio. This creates some rigidity, but at
the same time, allows to lay to the foundation
of building necessary correlation between its
elements. This made it possible to simplify
the calculations, deprived builder having to
deal with proportional compasses.

The phenomenon of the architectural ensem-
ble of Ukrainian Assumption church in Lviv is
a combination on its example traditions of
folk architecture, based mainly on the geo-
metric principle of construction of elements
using the method of “twice the square.” The
main part is the inner space of the Chapel of
the Three Saints and the central nave of the
church, which is limited to four columns, the
distance between the axes of which is equal
to 0,618. Alternatively, you can follow other
interesting patterns. For example, the basic
rhythm in the construction of the interior of
the church is the value of 0.618. The chapel
and tower interact through half the interval,
and the transition from the chapel and tower
to the main building is in the rhythm of syn-
cope with mutual overlapping basic intervals
of 0.5 and 0.618.

Thus, it is clear that the method based on
the use of golden sections, is to interpret the
harmony inherent in the best model of the
Renaissance period at Lviv— architectural en-
semble of Ukrainian church of the Dormition.
In addition, in time of the political ideological
and economic pressures during many centu-
ries until the end of the twentieth, this ur-
ban formation was the expression of Ukrain-
ian architecture. Phenomenon of Ukrainian
architectural ensemble of Ukrainian church
of the Dormition in Lviv is a combination on




ARCHITECTURE

RV

Fig. 7 - South facade of Dormition Church. “Double square”
at the interior and some patterns of facade

Fig. 7a - Longitudinal section of Dormition Church. “Double
Square” of altar same in the same chapel of Three Saints
and subjugates the entire geometry of the interior of the
church. The facade of the church is a rectangle with aspect
ratio 1: 2. This measure sets already different scale to the
exterior. Ratio of scales is 0.382. [12]

its example traditions of folk architecture,
based mainly on the geometric principle of
construction elements, using the method of
“double square” and the foundations of the
Italian Renaissance. All this is harmoniously
combined and is an expression of collective
national identity.

4. Conclusions

Proportioning used not only in the formative
processes of individual buildings, but also
— in architectural and spatial composition
of the architectural ensembles. First of all
impresses monumentality and image of eter-
nity in harmonious sounding of the Egyptian
pyramids at Giza.

Usage of space in Ukrainian architectural
compositions was based on an understanding
of openness of the system, on an effort of the
human to know and consider the world as a
whole, hence a building was thought of not
as a self-contained self-sufficient weight, but

as part of spatial architectural and landscape
ensemble. Such a soul and Ukrainian song...
The architectural ensemble of the Ukrainian
church has incorporated extensive experience
not only of folk architecture, but also of Eu-
ropean art, whimsical combining it with its
own aesthetic principles and understanding
of beauty. Of interest in this regard are the
magnate residences in Volyn and Lviv in the
architectural decision of which had interwo-
ven various artistic directions that came from
France, Italy, Holland and Germany with the
Ukrainian national form of expression.

In conjunction with the typical environment is
treated as embodied system of space caused
by utilitarian and spiritual functions of a par-
ticular historical period in the context of the
relevant environment. Moreover, we note its
dual nature: where, on the one hand, a mate-
rial structure of or a material substance gen-
erally is considered as a document of history,
document of material culture, on the other
hand, as a work of architectural art, charac-
terized by artistic conception, artistic and im-
aginative expression.

Thus, according to Cherkes, “Art, through its
inherent capabilities of emotional and psy-
chological impact, is one of the most power-
ful means by which society is formed or af-
firmed national identity”

As a monument of urban planning, architec-
tural ensemble of the Ukrainian church, is
the object, authentic material substance
of which testifies human activity in a com-
plicated past of Ukraine. It, combined with
the typical environment, forms historical,
scientific, artistic, aesthetic, ethnological
and other social and cultural value. In ad-
dition, the image of an entire architectural
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ensemble in the historic landscape is treated
as embodied system of space organization
caused by utilitarian and spiritual functions
of a particular historical period in the con-
text of the relevant environment.

Together with the formation of patriotic,
spiritual and aesthetic qualities of architec-
tural and artistic heritage is a source of in-
spiration and growth of human creative po-
tential. On these elements are based further
cultural, artistic, technical and craft activi-
ties and education of future professionals.
It consists of both humanitarian and tech-
nical knowledge, as well as of a systematic
research.

Thus, during working out the concept of
proportions, on the example of the archi-
tectural ensemble of Ukrainian church, we
observe its harmony and identity, and thus
is approved idea of ratio not only between
the whole and the parts together, but also
between the “whole and parts of that inner
that they express”. [13]
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Abstract

Learning to use the computer as a projective
design tool, rather than a time-consuming
representational device, is essential to archi-
tecture students as they develop habits that
will influence their education. Beginning stu-
dios take students outside the world of their
experience by teaching representation strat-
egies that rely on abstraction. This project
attempts to integrate hand techniques with
digital image manipulation to extend and re-
inforce the lessons of spatially based concep-
tual design exercises.

Continuing in the Bauhaus tradition of teaching
“how to see,” First Semester, Second Year ar-
chitecture students at Marywood University in
Scranton, Pennsylvania combined process ori-
ented explorations with digital media and were
encouraged to think with the computer and the
hand simultaneously. (Lin, 2013) The speed of
digital manipulation allowed students to quickly
grasp how conceptual design translates into hu-
man experience. This pedagogical model en-
courages students to develop a digital sensibil-
ity at the inception of their design process.
Students graphically explored an object uti-
lizing various sketching exercises and unique
qualities were reinterpreted through model
building. Students were asked to consider

the shoe as a vessel at two scales; could it ul-
timately embodying similar tectonics and be
translated to create a habitable space?

The internal workings were graphically repre-
sented by hand in cross-sections as a departure
point for developing a spatial sequence. By pre-
senting the sections in a side-by-side series, stu-
dents learned to see sectional moments within
a larger whole. This step sets the framework
for designing space through a progression of
abstractions. Rather than using their limited
frame of references for “space-making’, stu-
dents were confronted with sectional shapes
predetermined by their object.

This example of a design sequence demon-
strates that students can be taught to think
simultaneously through the computer and the
hand. Appreciating the computer as a projec-
tive tool promotes an actively engaged digital
user that is able to design intuitively with the
computer. Working back and forth between
the hand and the computer at the onset of
a design education enables the students to
control their own process at each level with-
out being limited by the manual or becoming
trapped graphically by the digital.

Keywords: Beginning Design Student, Tectonics,
Vessel, Tactile and Digital, Sectional Studies.
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1. The Vessel

Origin of VESSEL

Middle English, from Anglo-French, from Late Latin
vascellum, diminutive of Latin vas vase, vessel
First Known Use: 14th century

Vessel:  vesesel noun \'ve-sal\
: a ship or large boat
: a vein or artery that carries blood
through the body
: a hollow container for holding liquids

Full Definition of VESSEL
1
a: a container (as a cask, bottle, kettle,
cup, or bowl) for holding something
b : a person into whom some quality (as
grace) is infused <a child of light, a true
vessel of the Lord — H. J. Laski>

2
A: a watercraft bigger than a rowboat;
especially : ship

3

a: a tube or canal (as an artery) in which
a body fluid is contained and conveyed
or circulated

b: a conducting tube in the xylem of a
vascular plant formed by the fusion and
loss of end walls of a series of cells
(Definition from Merriam-Webster Dic-
tionary; m-w.com, An Encyclopedia Bri-
tannica Company))

In the project “Footloose, A Transformation of
Space,” students combined process oriented
explorations with digital media and were en-
couraged to think through the computer and
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the hand simultaneously to reinforce the im-
portance of multimedia processes in early de-
sign development. The speed of digital ma-
nipulation allowed students to quickly grasp
how conceptual design translates into human
experience. This pedagogical model encour-
ages students to develop a digital sensibility at
the inception of their design process.

This project was based on an exercise that
teaches students to become aware of how
things work. Students were asked to analyze
and record footwear and reinterpret its role
as an organizational tool through abstraction.
Friedman’s reading, Creation in Space, en-
couraged students to analyze and represent
what the Footwear does were by demonstra-
tions therefore showing and understanding the
qualities embodied by each specific piece of
Footwear. Understanding the potentials of
the Footwear required students to consider
how their object could define space by using
tectonic qualities demonstrated through small
models created an organization of spatial se-
qguence of movement.

2. Delving into the Digital

Footwear was randomly assigned to each
student and a “boot camp” encouraged the
students to graphically explore the object
utilizing various sketching exercises. Unique
qualities of each pair were reinterpreted
through model building. Continuing in the
Bauhaus tradition of teaching ‘“how to see,”
students combined process oriented explora-
tions with digital media and were encouraged
to think with the computer and the hand si-
multaneously. (Gropius, 1938) Students were
asked to consider the shoe as a vessel at two
scales; could it ultimately embodying similar
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Fig. 1 - Sectional Sections of assigned Footwear. Student:
Elizabeth Andrzjewski

tectonics and be translated to create space at
a habitable scale?

The left shoe was physically sliced lengthwise
to inform the observer of its internal work-
ings and then graphically represented by hand
in twelve cross-sections as a departure point
for developing a spatial sequence. (Figure
1) These drawings were distinctly abstract
and at 1:1 scale of the physical models. By
presenting the sections in a side-by-side se-
ries, students learned to see sectional mo-
ments within a larger whole. This step sets
the framework for designing space through
a progression of abstractions. Rather than
using their limited frame of references for
‘““space-making”, students were confronted
with sectional shapes predetermined by their
footwear.

3. Digital Amalgamation

A model demonstrating the qualities of each
specific section was constructed, introducing
the notion of the shoe as architecture through
connections and spatial sequence. The indi-
vidual models were ¥2” thick, and twelve were
built with horizontal corrugation and 12 were
constructed using the vertical corrugation.
Each student used inexpensive, single-ply cor-
rugated cardboard as a material platform to
understand the strengths and weaknesses of

Fig. 2 - Sectional Sections of assigned Footwear with digitally
altered Corrugated Cardboard Models. Student: Elizabeth
Andrzjewski

the structures.

Obstacles students faced while making full-
scale models encouraged them to consciously
appreciate the flexibility of working within
computer space and its inherent lack of grav-
ity. Constructing a physical model forces the
maker to commit to decisions and problem-
solve in real time. The rigorous discipline of
making is a critical supplement to digital de-
sign, as it remains the closest medium to the
reality of buildings.

The introduction to Photoshop produced a
collage of information where the individual
element informed the next and overlapped
to create a tectonic assembly of space in a
sectional format. Photos were taken of the
models, and were digitally aligned and cor-
responded with the scanned hand drawn sec-
tions. (Figure 2) Students were encouraged
to “play” with the Photoshop - familiarizing
themselves with the basic components the
program offer. The simple gesture of intro-
ducing digital poche and human silhouette
figures produced a direct correlation of scale
and therefore created an easily recognizable
image for the beginning design student to
grasp. (Figure 3)

An acute moment in the trajectory of the stu-
dio arrived when students were introduced to
the illusion of three-dimensional depth on a
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Fig. 3 - Poched Sectional Sections of the digital amalgama-
tion. Student: Elizabeth Andrzjewski

two dimensional computer screen. This en-
couraged digital experimentation, reviving
Bauhaus principles through digital means. “To
experiment is at first more valuable than to
produce, free play in the beginning devel-
ops courage.” (Albers, 1938) Students were
taught to “multiply” their interpretive sec-
tions in Photoshop, overlapping each section-
al drawing by aligning the size of its digital
figures. By grouping the sectional composites
into various scales, they were able to gener-
ate an array of possible human experiences.
Students delaminated each sectional compo-
sition into a physical model within prescribed
dimensional boundaries.

4. The Study of Connections to Produce
Tectonics

Again moving back to the physical, tangible
models offered the opportunity for beginning
students to use their two-dimensional sections
as maps for tectonic discovery. This discov-
ery was explored through a series or joints,
each creating the basic tectonic language
of frame, plan and mass. A simple program
introduced the gesture of connecting two
spaces, one primary and the other second-
ary. Basswood, plaster and chipboard were
assigned to inform materiality and test the
creation of space. The spaces were assem-
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Fig. 4 - Digital Amalgamation and Physical Model. Student:
Stephanie Breslin

bled using construction methods informed by
discoveries made through the initial drawing
exercise. Students explored material limits
through scoring, folding, cutting, and inven-
tion of connections inspired by the internal
mechanisms and tectonic discoveries of their
footwear. (Figure 5)

5. Human Scale to Generate Space

Assigning a simple program of a small, tem-
porary, on-campus gallery to exhibit the shoe
and an intimate place of reflection occupied
by a maximum of four visitors assisted with
the progression of design and purpose. By
prescribing the scale of a program rather
than its use, this exercise presented the op-
portunity for students to design a spatial nar-
rative by simply manipulating and combining
the size of figures on a computer screen. The
consideration of the spatial and dimensional
requirements for displaying and viewing ena-
bled students to consider architectural spaces
with specificity. The choreography of a view-
ing sequence allowed projects to have two
interior focal points within a narrated experi-
ence. (Figure 6) Contrary to typical architec-
tural representations where figures populate
a rendered view, the figures are tested to give
meaning to each view. This exercises of mov-
ing from hand to computer and back to hand
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Fig. 5 - Tectonic Model based on Digital Manipulation. Stu-
dent: Stephanie Breslin

drawing, worked to refine the students’ sensi-
bilities and discover the impact of moving be-
tween manual and digital production within
the same project.

The design profession currently relies heav-
ily on sophisticated software to generate the
sectional perspective, a powerful represen-
tation tool that communicates the concept,
experience, and materiality of a project, all
in one view. This type of rendering typically
requires that a three-dimensional computer
model to which we assign materials, then use
another program to assign lighting and gener-
ate the rendering, which is then “cut” to de-
scribe the comprehensive view. As it is impor-
tant for beginning students to absorb spatial
lessons through focused exercises, this type
of representation is generally premature in a
foundation studio because it requires a high
level of digital facility and detailed technical
knowledge.

However, using Photoshop as a projective tool,
students were taught to generate sectional
perspectives as digital collages that test ideas
rather than represent designs. It required an
immediate and direct participation from the
designer and provided a setting for opportun-
istic accidents to occur in the computer. Using
two-dimensional section drawings and model
photographs as a point of departure, students
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Fig. 6 - Sections of the Programmatic Tectonic Model based on
Digital Manipulation. Student: Elizabeth Andrzjewski

learned to produce digital vignettes that quickly
explored scale and materiality in the third di-
mension. Figure 7) This type of manually driven
digital collage is an invaluable skill for begin-
ning architecture students, allowing them to
experiment with ideas without the rigorous
constraints of computer modeling and render-
ing. (Lin, 2012)

6. Conclusion

This type of graphically oriented introduc-
tion to Photoshop allowed students to learn
the program’s ability to amplify and express
specific attributes of their handcrafted draw-
ings. This exercise presented the opportunity
for students to design a spatial narrative by
simply manipulating and combining the sizes
of the figures on a computer screen. Contrary
to typical architectural representations where
figures populate a rendered view, the figures
give each view meaning. With this application,
students begin to understand how to manipu-
late a digital image with restraint and scalar
specificity.

Using the twelve sections as a conceptual
map, students manually translated the com-
puter generated sections into assemblies em-
phasizing the tectonic principles introduced in
two-dimensions. These models were married
to programmatically produce two comprehen-
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Fig. 7 - The Programmatic Tectonic Model based on Digital
Manipulation. Student: Elizabeth Andrzjewski

sive spaces, registering the connections and
showcasing the explorations of the shoe. The
physical shift back into 1:1 scale was an im-
portant step in fostering the awareness of the
influence of digital media, as well as allowing
students to develop both manual and digital
skills at the same pace.

This example of a beginning design sequence
demonstrates that students can be taught to
think simultaneously through the computer
and the hand. Appreciating the computer as
a projective tool in this studio model promotes
an actively engaged digital user that is able to
design intuitively with the computer. Work-
ing back and forth between the hand and the
computer at the onset of a design education
enables the students to control their own pro-
cess at each level without being limited by the
manual or becoming trapped graphically by
the digital and will influence their design sen-
sibilities as they continue into the profession.

Bibliographical References

Books:

Albers, Josef: 1938, Concerning Fundamental Design, Bau-
haus 1919-1928, The Museum of Modern Art, New York.
Friedman, Jonathan: 1999, Creation in Space: A Course in
the Fundamentals of Architecture. Volume 1 Architecton-

Fig. 8 - Final Photoshop Section of the Programmatic
Tectonic Model based on Digital Manipulation. Student:
Elizabeth Andrzjewski

ics, Kendall Hunt, Dubuque, IA.

Kahn, Louis and Twombly, Cy: 2003, Essential Texts, W.W.
Norton & Company, Inc., New York.

Rowe, Colin: 1975. Five Architects: Eisenman, Graves,
Gwathmey, Hejduk, Meier, Oxford University Press, Oxford.
Articles:

Lin, Tiffany: 2012, Figure It In, Journal of Architectural
Education - ACSA, pp. 59-68.

91



parte Il
part Il

urbanismo
urbanism

URBANISM

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

Cheops pyramid and the Hearth proportions

Victor LOPES DOS SANTOS
C.I.LA.U.D., Faculty of Architecture, University of Lisbon, Lisbon, Portugal

vls@fa.ulisboa.pt

Abstract

The Universe, based on such a riche diversi-
fication, its Architecture takes our acknowl-
edgment to the misunderstanding when we
are seeing the chaos of an apparent disorder.
The effort to command its disturbance, make
us to establish gnomons, creating standards
of time, measure, sensitivity and probability.
The result of this effort makes us to put in mo-
tion the Universe. To modify and to transform
the original workmanship, providing with this
the knowledge created from thoughts, models
and references - No unquestioned truth can
be introduced with autocratic measures.
Throughout centuries the knowledge of old
civilizations was denied.

Knowledge was only destined and in a selec-
tive way to its potentials leaders.

Our civilization suffers a great delay due to
the dogmas that only preserve the power in-
stituted for the capital global machine.

It is hard Man get organized by its one reason
and devotions... To feed the instituted power
he cannot easily spend time to study himself
or create its proper goals of perfection while
human being.

It is only through knowledge accumulating,
use of the reason, intuition, cognitive trans-
disciplinarity and the speech that reality must
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be understood...

Thirty years ago, when | start my studies
about XVIII century urban and building design
in Lisbon | was attached with de virus of veri-
fying the relation of Man proportions with the
known Universe...and with what he builds...
Cheops Pyramid (2528 b.C) it is a model of
Hearth sphere physical proportions.
Keywords: Architecture, civilization, Cheops
Pyramid, proportions

Meter represents 1/10.000.000 of the 1/4 of the
terrestrial meridian, it is the meridian arc be-
tween the North Pole (boreal) and the equator.
The Meter value was fixed in 0,051.307.4
(toises - French) toesas of Paris or 443.295,936
lines. Being considered the length and dis-
tance units anthropomorphic and measures
related with measures of the globe, always
with the idea the world would have been
made to the image of the man, we verify
many times some discrepancies same in the
considered measures as standard as the foot
of King of Paris who has as 0,324.839.4 m (tra-
ditional value) and it appears in Paris 1802 for
the Prof. Piete with 0,307.844.4 m. What in it
allows them to conclude that the ray of the
earth would be considered as 6.033.131, 117 m,
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its perimeter 37.907.280, 79 m and meridian
degree 105,298, 0022 m and not as consid-
ered in the establishment of the meter the
standard - ray 6.366.196, 724 m, - perimeter
40.000.000, 0 m - meridian degree in polar
meridian 111,111, 111 m.

Regarding the International Ellipsoid
(Hayford), the considered measures as
terrestrial constant are:

Nautical meters

Miles
% Equatorial axe 3444,0550(6378389,8600
% Polar axe 3432,4590(6356914,0680
1" Equator 1,0018]  1855,3336
1" Meridian at Equator 0,9951 1842,9252
1" Meridian at Polo 1,0052 1861,6304
1° Equator 60,108| 111320,016
1° Meridian at Equator 59,7060 110575,512
1° Meridian at Polo 60,3120 111697,824
Equatorial Meridian 21638,88| 40075205,76
Meridian by the Equator 21494,16| 39807184,32
Meridian by the Polo 21712,32| 40211216,64
Polo Flat 11297 11297

Eccentricity 0,0819919

Technological evolution has allowed to ap-
proach and better establish the measures of
the globe. Today Meter already will not have
the measure established in the convention of
Brussels but 1/10.000.000 of 9951796, that is,
0,99518 m.

Meter is the length of the passage covered in
the emptiness for the light during an interval
of time of 1/299 792 458 of Second.

Since 1967, year of the accomplishment of 13?

General Convention of Weights and Measures,
consisting the resolution I:

One second is the time that elapses during
9,192,631,770 (9.192631770 x 10 9 ) cycles of
the radiation produced by the transition be-
tween two levels of the cesium 133 atom.
Considering geographic Mile (official mile
nautical) - mi (1852,278m), we verify that
it represents 1 ¢ in arc of perimeter of cir-
cumference whose ray (6367651,964m) is the
average of the addition of the polar %2 axe
(6356914,068m) and of the equatorial %2 axe
(6378389,860m) and that the perimeter is
40009200,480m that is exactly 21600 mi, as
much as minutes contained in 360° of a cir-
cumference.

Nautical league represents 3 ‘ in arc of the av-
erage perimeter of the same circumference.
During Antiquity we did not have distinction
between nautical mile and terrestrial mile
but only the itinerant mile. Units were ob-
tained dividing circumference in quadratures
and triangles, always related with the ratios
of the human body.

Earth it should be already identify as a sphere.
The representation of the androgen, “... con-
ceived as a sphere” (Virel, André, Histoire de
Notre Image, Genebra, 1965, p 99) - “Symbol
of Perfection and Totality” (Eliada Mircea,
Traité d’Histoire des Religions, Paris 1949 p.
355) - “The shape that would have to contain
in itself all exactly the beings livings crea-
ture” (Platdo, Oeuvres Complétes traductions
de Léon Robin, Paris, 1953 V2 p.488) - “Teoria
das Emanacées” de al-Farabi (Toufic, Fahd, La
Naissance du Monde Selon [’Islam, in Sources
Orientales, Paris, 1958 p.237). Studies of the
GREAT Piramide of CHEOPS - side square base
of 232,80m and height of 148,208m (in “Es-
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thétique des Proportions-dans la Nature et
dans les Arts” de Matila C. Ghyka, 15 ed.,
Paris, 1927, pp.339-368).

Considering the perimeter of the base
(931,200m) as if it was the meridian of the
equator and the vertical height as the ter-
restrial %2 axe, calculating its relation
(931,200/148,208) we get 6,283.

Doing the same relation between the terres-
trial 2 axe (6356914,0680m) and the merid-
ian of the equator (39807184,3200m) we get
6,262.

If we consider the height of the pyramid
(148,208m) and multiplying for 6,283, we get
931,191m. if multiplying for 2 to get the axe,
we get 1862,38m.

If we consider the gotten 1862,38m as 1 ¢ of
the sphere, multiplying it for 21600 (360°x60’)
we get 40227445,32m.

If we consider an axe with the double of the
vertical height of the pyramid (296,416m) and
the relation with the perimeter of the base
(931,200/296,416m) we get 3,141530822.

If to consider that the axe represents the
ray of the Earth and the perimeter of a cir-
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cumference we get (2 mr) 1862.436m. If to
consider the gotten 1862.436m as 1 ¢ of the
sphere, multiplying it for 21600 (360°x60’)
we get 40228631,77m that is the approach
value of the meridian of the Hearth for the
Polar region.
To make a second confirmation and clear any
doubts we took the measures of the Great
Pyramid indicated in “Forms Initial” of Georg-
es Jouven There, Paris 1985, pp.83-87
Side of base -440 Egyptian cubits (covado)
=230,4148m
Vertical Height -280 Egyptian cubits (cGvado)
=146,6276m
Metrical equivalent of Egyptian cubits (cova-
do) - 0,52367m
As some differences in the measures were de-
tected, the calculation was redone with the
new data.
Considering the perimeter of the base
(921,6592m) as if it was the meridian of
the equator and the vertical height as the
terrestrial 2 axe, calculating its relation
(921,6592/146,6276) we get 6,285714286.
Making the same relation between the ter-
restrial %2 axe (6356914,0680m) and the me-
ridian of the equator (39807184,3200m) we
get 6,262.
If we consider the height of the pyramid
(146,6276m) and multiplying for 6,2857142,
we get 921,6592m. Multiplying for 2 to obtain
the axe, we get 1862,38m.
If we consider the gotten 1.843,3184m as
1 ¢ of the sphere, multiplying it for 21600
(360°x60’) we get 40.227.445,32m.
If we consider an axe with the double of the
vertical height of the pyramid (293,2552m)
and the relation with the perimeter of the base
(921,6592/293,2552m) we get 3,142857143.
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Let’s admit human Egyptian culture design Gheops pyramid knowing
exact Hearth proportions?
International L L
. G.P. ChéopsinM. | G.P.Chéopsin G.
Eipsoide Ghika Jouven
(Hayford)
1 Base side 232,8 230,4148
2 Vertical height (H) 148208 146,6276
32H 296416 293,2552
4 Base Perimeter (P) 931,2 921,6592
5 Relation P/IA 6,283061643 6,285714286
6 2Hx(P/A) 1862,4 1843,3184
7P/H 3,141530822 3,142857143
8 ?7x2H 1862,436656 1842,576764
9 Polar Axe 12756779,72 12805171,2 12673723,75
10 Equatorial Axe 12713828,14 12804919,17 12668624 ,64
11 Polar %2 Axe 6378389,86 6402585,6 6336861877
12 Equatorial %2 Axe 6356914,068 6402459,586 6334312,32
13 Relation Polar axe and 3,120472815 3,141530822 3,142857143
Meridian by the Equator
14 Relation Equatorial Axe and 3,162793787 3,141654487 3,142857143
Meridian by the Polo
15 Relation ¥ Axe by the Polo and 6,240945629 6,283061643 6,285714286
Meridian by the Equator
16 Relation 7 Axe by the Equator 6325587574| 6283308974 6285714286
and Meridian by the Polo
17 1" of Meridian by the Equator 1842,9252 1862,436656 1843,3184
18 1' of Meridian by the Polo 1861,6304 1862,4 1842,576764
19 Equatorial Meridian 40075205,76)
20 Meridian by the Equator 39807184,32 40227840 39799658, 1
21 Meridian by the Polo 40211216,64 40228631,77 39815677 44
22 Polar Flatness 0,003366961 1,96818E-05) 0,000402337
23 Excentricity 0,0819919
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If we consider that the axe represents the ray
of the Earth and the perimeter of a circum-
ference we get (2 mr) 1.842,576764m. If to
consider the gotten 1.842,576m as 1 ‘ of the
sphere, multiplying it for 21600 (360°x60’)
we get 39.799.658,1m witch is a better ap-
proach value of the meridian of the Hearth
for the Polar region.

Considering the perimeter of the base
(921,6592m) as if it was the meridian of
the equator and the vertical height as the
terrestrial %2 axe, calculating its relation
(921,6592/146,6276) we get 6,285714286.
Making the same relation between the terres-
trial 2 axe (6356914,0680m) and the merid-
ian of the equator (39807184,3200m) we get
6,262.

If we consider the height of the pyramid
(146,6276m) and multiplying for 6,2857142,
we get 921,6592m. Multiplying for 2 to obtain
the axe, we get 1862,38m.

If we consider the gotten 1.843,3184m as
1 ¢ of the sphere, multiplying it for 21600
(360°x60’) we get 40.227.445,32m.

If we consider an axe with the double of the
vertical height of the pyramid (293,2552m)
and the relation with the perimeter of the base
(921,6592/293,2552m) we get 3,142857143.
If the axe represents the ray of the Earth and
the perimeter of a circumference we get (2
mr) 1.842,576764m. Considering the gotten
1.842,576m as 1 ‘ of the sphere, multiplying
it for 21600 (360°x60’) we get 39.799.658,1m
- a better approach value of the meridian of
the Hearth for the Polar region.

Let’s admit human Egyptian culture design
Gheops pyramid knowing exact Hearth pro-
portions? (Table on page 88)
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Abstract

A city has multiple and individualized charac-
teristics in different parts of the world. Profes-
sional practice attempts to shape cities through
a multitude of techniques, tools, regulations,
laws and strategies. Each city is influenced by
its natural surroundings as well as by its history,
socio-economic, cultural and political dimen-
sions. This paper utilizes the cities of Phoenix,
Porto, Venice and Hong Kong to examine how
the built environment has been impacted not
only by each city’s context, natural events,
man-made processes, but also cultural and pro-
fessional praxis. Each city’s set of ultimate goals
is relatively similar among all four cities, but
their evolution, community design, identity and
professional praxis have considerable local, re-
gional and national nuances. The research ques-
tion is whether professional practice in different
parts of the world increases or decreases utility
(variously defined as rent, progress, wealth and
welfare) for the community. The hypothesis is
that the city is, like Aesop’s elephant metaphor,
much more complex than professional practice
can grasp. The ultimate question, then becomes
what else can add meaning, direction and value
to city building processes? Tentative suggestions
point towards specializations, collaborative
practices, short and long-term perspectives into

the past and stability toward the future, and
the creation of new technologies in the form of
theories, practices and processes.

Keywords: Community design, Identity, Profes-
sional praxis.

1. Introduction

A city has multiple and individualized charac-
teristics in different parts of the world. Profes-
sional practice attempts to shape cities through
a multitude of techniques, tools, regulations,
laws and strategies. Each city is influenced by its
natural surroundings as well as by its history, so-
cio-economic, cultural and political dimensions.
Of special relevance are geomorphological fac-
tors and man-made geospatial urbanistic rules
that evolved from ancient civilizations to the
most recent colonial and postcolonial eras (Jel-
licoe, 1995). An example of the former is the
fact that, for instance Phoenix developed quite
rapidly due to a particular set of circumstances,
i.e. flat desert with plenty of open land for ur-
banization and a federal government emphasis
on settling the west, while Venice and HK islands
were quite limited in their supply of buildable
land; actually in these two islands, land recla-
mation to the adjacent waterways served to
augmented their supply of urban land quite con-
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siderably. Examples of the latter include the Ro-
man Empire’s urbanistic rules for creating new
settlements based on the cardo and decumano
perpendicular transport axis. Centuries later the
Spanish “Law of the Indies” helped to structure
new agglomerations in the New World. And more
recently, in a postmodern and postcolonial era
(EWin, 1996), the urban-ecological transect -
conceptualized by the Congress for New Urban-
ism - has helped to shape new innovative urban
design practices.

Over the centuries, the tensions, practices, and
knowledge creation processes generated by
competing professional claims on the City almost
resemble Aesop’s metaphor of the blind man and
the elephant, variously stated as follows: Real-
ity is too complex for one set of professionals
to accurately influence life’s outcomes and di-
rections. José Saramago’s Blindness novel about
the capacity to set direction in the midst of an
unexpected epidemic published in 1995, with an
adaptation to film in 2008, helps to epitomize
this same conviction. Within the scope of this
conference, the search for an ideal city, the uto-
pian good city, in the form of a proportion, a
harmony, a referential, or an identity is merito-
rious only so long as we remain aware that such
measure is a partial approximation to reality and
not the whole reality itself (Zeisel, 2006).

This paper utilizes the cities of Phoenix, Por-
to, Venice and Hong Kong to examine how the
built environment has been impacted not only
by each city’s context and natural events, but
also by man-made processes, cultural and pro-
fessional praxis. Each city’s set of long-range
goals is relatively similar among all four cities
- e.g. socio-economic progress, affordable hous-
ing, mobility and accessibility, enhancement of
overall quality of life conditions - but their evo-
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lution, community design, identity and profes-
sional praxes have considerable local, regional
and national nuances.

The research question is whether professional
design practice in different parts of the world in-
creases or decreases utility (variously defined as
rent, progress, wealth and welfare) for the com-
munity. The hypothesis is that the city is much
more complex than professional design practice
can grasp (Barnett, 1986). The ultimate ques-
tion then becomes what else can add meaning,
direction and value to city building processes?
Prior research on proportions, harmonies and
points of equilibrium and the search for stable
conditions toward human self-realization and
flourishing have been approached by multiple
disciplines and their subfields including archi-
tecture, city planning, urbanism, urban design,
sociology, geography, business and economics,
urban morphology, and more recently landscape
ecology ad eternum (Wilson, 2004). Although
there is limited consensus on the paths toward
stability and harmony, tentative suggestions
point toward multiple and eclectic specializa-
tions interspersed with punctual collaborations,
short and long-term perspectives into the past
and stability toward the future, and the crea-
tion and strengthening of (new) technologies in
the form of theories, practices and processes.
This research is based on literature reviews and
on trips and field work in each of the four cit-
ies since the early 1990s. This paper continues
ongoing research on the role of the built envi-
ronment in shaping human behaviour, especially
walkability and urban vibrancy (Balsas, 2014).
This paper is structured into four parts. Part one
is a brief literature review and the justification
of the Community Design, Identity and Profes-
sional Praxis (CDIPP) analytical framework. Part
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two is the analyses of the case studies. Part
three is the case studies’ discussion according
to the intersection of the CDIPP framework with
three main temporal eras of cities: Ancient, co-
lonial, and postcolonial. Finally, Part four is the
conclusion and systematization of a set of impli-
cations for professional practice.

2. Analytical framework

2.1 Community design

Community design is loosely employed here as
a proxy for both community and its relatively
spontaneous evolution, existence, design and
management based on natural and man-made
settings and their planned outcomes as a result
of semi-structured civic and governmental ac-
tions.

The natural environment provides the back-
ground needed to allow societies to function
and prosper without the creation of excessive
negative externalities. The natural world has
been studied quite extensively and the human
impacts on the environment have been greatly
minimized in the developed countries over the
last decades. Most citizens have learned to re-
spect and to live in co-existence with their natu-
ral surroundings. From a position of exploitation,
citizens have changed to a position of care-tak-
ers and stewards of the earth. Cities have relied
on their immediate hinterlands for sustenance,
growth and development for centuries.

Urban communities have been formed by in-
dividuals occupying a circumscribed area and
linked by common interests. These individuals
have organized themselves to respond to pres-
sures and tensions created by a lack of coordi-
nated and timely management of common af-
fairs. Professional praxis of a design nature has

been employed to minimize urbanization prob-
lems and their social consequences. Contrarily
to architectural and urban design interventions,
which tend to privilege the physicality of places
and their urban forms (Kostof, 1991), commu-
nity design attempts to balance interventions in
the built and natural environments with broad-
based participatory strategies (Krier, 2009).

The lack of ownership of community problems
and the most recent attempts at resolving those
same problems through grassroots and broad-
based participatory planning have distinguished
recent community design strategies from pre-
vious mainly rational top-down government-
led planned interventions. Visioning exercises,
charrettes, focus groups, public participation
GIS (PPGIS), the use of social media and ICTs to
complement traditional project’s conception,
development, implementation and evaluation
has extended the possibilities and scope of pro-
posed solutions.

A recent change of approaches toward more
sustainable, zero-waste energy goals together
with environmental and community-based pro-
cesses have contributed toward a rediscovering
of local self-reliance movements, the valuation
of what is endogenous to a specific community
and to an emphasis on resilient future-oriented
development. Such development avoids cultural
homogenization of landscapes and attempts to
strengthen local and regional identities.

2.2 Identity

Each city has its own identity. A city’s identity
is shaped by a myriad of factors, including its
location, socio-economic, cultural and historical
factors (Brandao, 2011). Prior to the information
revolution and to the globalization of commodi-
ties and economic flows, a city’s identity tended
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to be dominated by a limited set of socio-eco-
nomic clusters. For instance the city of Porto was
mainly known for its wine industry, Venice for its
trade and only later on for its culture and tourism
markets. Postmodern cities have been radically
impacted by exogenous forces, which in certain
cases have contributed to a city’s cultural ho-
mogenization and uniformization. Examples in-
clude Phoenix’s suburbanized landscape and Hong
Kong’s hybrid Sino-British entrepreneurialism.

On the other hand, glocalization has contrib-
uted toward the rise of locally based move-
ments attempting to renew the uniqueness and
endogenous features of locales, which in turn
serve to increase competitive advantage in the
global marketplace. Among these, we find the
slow city movement, the rise of cooperative and
non-market arrangements, built heritage desig-
nations, certification systems of regionally pro-
duced goods, and sister cities networks.
Identity is directly related to the values, tradi-
tions and cultures of a certain group of individu-
als. As places become ever more international-
ized and multiculturalism gets spread across
cultures (Sandercock, 2003), communities at-
tempt to revalue their contributions toward
the maintenance and sustenance of local and
regional identities. Cultural festivals in Venice,
popular and religious celebrations in the city of
Porto, ethnic parades in Phoenix, Chinese New
Year’s celebrations in Hong Kong, all help to
reinforce these cities’ identities and to solidify
their positions in international cultural rankings.
Place marketing strategies create, promote and
capitalize upon the media ready images con-
veyed domestically and abroad. Local traits, idi-
osyncrasies and unique features of a community
are exploited for their commercial value toward
generating additional synergies in the form of
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outside investment in the community, increased
number of visitors, external awareness of the in-
nate advantages of a particular community.
Very important in strengthening local identities
are planned interventions not only in the built
environment but also through carefully crafted
cultural and sports events and mega-events such
as World’s Fairs, Olympic Games, and Europe-
an Capitals of Culture. Although, these (mega)
events contribute toward the added value to a
community, in certain cases, they misrepresent
reality because of their perceived make-believe
power and overgeneralized use as a panacea
for most urban problems, without tailoring in-
terventions and activities to the locally-based
needs and wants of the residents.

2.3 Professional praxis

Professional praxis toward city building has
evolved over several centuries (Abbott, 1988).
Locally generated responses to urban growth
and decline problems are devised, tested, im-
plemented, and eventually adopted by other
communities with problems perceived to be rel-
atively similar to those in the places where the
solutions where initially conceptualized. Prior to
the information revolution, the dissemination
of knowledge and the sharing of best practices
was relatively slow, cumbersome and expensive
(Van Doren, 1991). ICTs have drastically changed
the creation, development and spread of new
knowledge. This change has reduced profession-
als’ intrinsic dependence on learning the funda-
mentals of a given discipline while it has also
levelled-off customary easily devised and appli-
cable solutions.

In many cases, the resultant professional design
practice is based on adapted and imported solu-
tions from other contexts. One of the main is-
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sues with this professional knowledge model is
that diminished effectiveness of a certain pro-
fessional practice, gets diluted in the recipient
communities due to neoliberal capitalistic short-
term profit making situations. Older disciplines,
such as architecture and engineering, have been
simplified in the name of expediency and invest-
ment opportunities. Urban design and planning
practices and processes have attempted to influ-
ence not only the built environment but also the
natural world. Social justice concerns have been
brought forward more recently due to a certain
perpetuation of traditional paradigms, based
almost exclusively on insufficient and inhumane
scientificity of laws and methods (Lai, 1988).
One realizes that, in spite of physical determin-
ism, many ancient places have withstood the
test of time and are considered more liveable
and vibrant than those which have not yet been
fully appropriated by their users. The accumu-
lation of a certain patina results not only from
spontaneous appropriations but also from the
utilization and overlap of functions, meanings
and identities. The existence of wicked prob-
lems should not stop professionals from search-
ing, testing and implementing broad-based and
timely solutions to real problems experienced
by the most disadvantaged members of society
(Mitchell, 2003).

It is relatively well known that professional
knowledge suffers from a disconnect and time
lags between development, implementation
and wide spread adoption by those outside of
academia and in professional associations (Ben-
Joseph, 2005). In certain cases, technical solu-
tions get adopted by communities where the
problems never existed in the first place or
where their extent was very reduced compared
to other places. For instance the quick deploy-

ment of Euclidean zoning at the turn of the 20®
century to separate urban uses by function and
to improve public health in the Northeast of the
United States was transplanted to the Southwest
mainly in the period after WWII with, above all,
a legalistic and private accumulation rationale.
During this evolution, the ancient emphasis
on community design and civics was partially
abandoned with severe consequences from an
environmental sustainability standpoint, en-
ergy consumption and social capital creation
(Elliott and Lemert, 2006). The legalistic and
purely value exchange attempts at maximizing
profits from land development activities have
resulted in vast landscapes of sprawl and high
resource dependent urbanization, where short-
range profits tend to disappear once land is ur-
banized, and profits are reinvested elsewhere
(Hirschhorn, 2005).

The great recession in the US has brought for-
ward a growing awareness to some of these
professional paradoxes, including that without
additional demand for the same basket of goods
and services, the result is likely to be a zero-
sum economic game. The consumption fuelled
by growing levels of urbanization - mainly based
on private activity - has led to the growing de-
struction of non-renewable natural resources
somewhere else. Global climate change phe-
nomena is a constant reminder of the negative
consequences of an irresponsible utilization of
planetary resources and of the erroneous belief
in the power of markets and experts to regulate
environments to everyone’s benefit (Desfor and
Keil, 2004; Levine, 2006).

The growing levels of access to information have
had a double-edge sword effect on professional
practice. On one hand, the general public is bet-
ter educated and better able to access infor-
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mation about professional possibilities. On the
other hand, there are added pressures on scien-
tific knowledge and professional development to
respond to ever increasing complex problems. In
the field of urbanism and city planning, a redefi-
nition of paradigms has resulted in the growth
of professional specializations and certifications,
interdisciplinary joint efforts, and in attempts at
redefining problems from the perspective of new
and allied disciplines, such as environmental psy-
chology, sustainability science, landscape ecol-
ogy, urban morphology, and community design.

3. Case studies

The case studies selected for this research in-
clude Phoenix - Arizona, Porto - Portugal, Venice
Island - Italy, and Hong Kong Island - Hong Kong
Special Administrative Region (SAR) of the Peo-
ple’s Republic of China. Locations are depicted
in Figure 1. On the other hand, Table 1 synthe-
sizes their major characteristics. These four ag-
glomerations represent different urbanization
patterns in space and time. Although their pat-
terns, urban forms and governance structures
are very diverse and complex, the intent is to
demonstrate that professional praxes result in
different environments - here variously por-
trayed by their different urban densities (see
Figure 2) and illustrated in visual form in Fig-
ures 3-6 - and impacts on utility levels for their
residents. In employing this method, | am aware
of Brenner’s (2014, p.47) admonition that “mor-
phological or population-centric approaches are
extremely misleading lenses into the emergent
dynamics of global urbanization.” However, | be-
lieve that this methodological approach is quite
helpful when applied within the CDIPP analyti-
cal framework not only to three important time
eras but also to issues of utility ranging from eq-
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uity and efficiency to security and liberty goals
(see Stone, 1988).

3.1 Phoenix, Arizona

Phoenix, the capital of Arizona, is an example of
the typical South-western city marked by expan-
sive urbanization patterns. With a population of
4.1 million people in 2011, Phoenix metropolitan
area grew quite quickly during the period after
WWII, mainly based on very low suburban den-
sity and with the automobile as the main design
element (see Figure 3).

Its location in the Sonoran desert has enabled
this type of horizontal growth, where the inner-
core has been diluted by extensive sprawl de-
velopment (Bowman and Pagano, 2004). The
consequent built form resulted from relatively
off-the-shelf subdivision and planned unit de-
velopment regulations. Its economy, mainly
dependent on construction and the real estate
sector, was severely impacted by the great re-
cession of 2008-09. Recent planning trends re-
flect a tendency to reduce economic depend-
ence from the outside and to increase ecological
resilience and sustainability.

3.2 Porto, Portugal

The Porto metropolitan area had a population
of 1.7 million people in 2011 and, together with
La Coruna and Bilbao, constitute the northern
urban arch of the Iberian Peninsula. Porto’s cen-
turies old urban fabric is quite notorious in the
cityscape (see Figure 4). The city grew upwards
from the river Douro. Many of the buildings in
the UNESCO'’s world heritage designated historic
district still reflect the passage of time in their
layered stories.

The city’s urban form displays the existence of
one main centrality and a few sub-cores. Two
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Phoenix

Porto

Venice (Island)

Hong Kong (Island)

Topography and
geomorphology

Flat desert

Hilly and plateau

Flat land limited by
water

Hilly and land limited
by water

mass transport

Land use Expansive, urban growth Moderate use of land Intense use of land Hyper-dense, vertical
by subdivision and an- growth and land recla-
nexation mation to the bay

Transportation | Mainly auto- Co-existence of Walking and water- Co-existence of
dominated personal vehicles and based transport personal vehicles and

mass transport

Development
model

Neighbourhood planning
villages

Neighbourhoods /
parishes

Neighbourhoods /
parishes

Planning districts

Urban design

Zoning, CC&Rs, Planned
unit developments
(PUDs)

Escola do Porto, design
utilized to augment

collective fruition of com-

mon spaces

Centuries old neces-
sity to propitiate urban
spaces in the city

Design practices
utilized to enhance
common public spaces

Dominant
building typology

Single-family houses

Low-rise buildings

Low-rise buildings

High-rise buildings

Public space

Roads and streets utilized
for transportation, parks
utilized for convivial
purposes, common areas
in mostly privately owned
and managed master
planned communities

Roads and streets
utilized for transporta-
tion, plazas, squares,
gardens and parks

Canals utilized for
water transportation,
streets utilized mainly
for human transporta-
tion, piazzas, campi and
courtyards

Roads and streets utilized
for transportation, plazas,
squares, gardens, parks,
natural preserves, sky-
ways and underground,
mainly privately owned,
passageways

Local economy

Services and health

Some light industry,
services and finance

Tourism, education and
services

Light industry, finance
and services

competitive and envi-
ronmentally sustainable

bourhoods and prevent-

ing suburbanization

environment and keeping
up with tourism pressures

Environmental | Water-depend environ- Flooding of riverfront Flooding, sinking, and Air pollution, land car-

resilience ment, risk of drought, areas, landslides subsidence rying capacity, typhoons
heat-island effect and monsoons

Interdepend- Highly dependent for Well integrated Highly dependent for Medium depend-

ence with water, food and energy, | hinterland for inputs, potable water, food, ency for potable water,

hinterland autonomous waste pro- regional processing of energy and waste food, energy and waste
cessing development outputs processing processing

Governance Council districts, neigh- | City wide and lim- City wide and limited Territorial govern-

structures bourhood ited parish structures parish structures ment and district level
planning villages (freguesias) structures

Current priorities | Becoming both more Renovating older neigh- | Rehabilitating the built Maintaining a world

class status due to pres-
sure from other emerg-
ing Asian global cities

Table 1 - Synthesis of the case studies’ major characteristics
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Fig. 1 - Location of the case studies
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Fig. 2 - Urban Densities (Inhabitants / Km2) Sources:
2011 Censuses

Fig. 3 - Bird’s eye view of the Phoenix Metropolitan Area.
Credit: Author, 2014
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Fig. 4 - Facade in downtown Porto.
Credit: Author, 2014

of those sub-centralities include the Boavista
area and the equipment’s zone constituted by
university and medical campuses in the Circun-
valacao area. The city of Porto is surrounded
by 16 municipalities, which together consti-
tute the metropolitan area of Porto. The city
has benefited from major investments in public
space improvements, cultural facilities (Casa
da Musica), parks and light rail transportation
implemented alone or in conjunction with the
two mega-events: The 2001 European Capital of
Culture and the 2004 European Soccer Champi-
onship (Balsas, 2004). Sustainable urban regen-
eration operations have been conducted with
the main aim to renovate and to rehabilitate the
built environment in the inner-city. One of the
most recent improvements was the renovation
of Praca de Lisboa near Torre dos Clérigos.
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3.3 Venice Island, Italy

Venice is well known for its idiosyncratic geospa-
tial location off Italy’s mainland. The island of
Venice, with a dwindling population of about 60
thousand inhabitants in the early 2000s, boomed
as a trade entrepot in the Mediterranean Sea
during the 16th and 17th century. Its urban form
is shaped by water and the built environment
is dense with pedestrian-scale narrow streets
connected by small bridges (see Figure 5). The
impossibility of motorized land transportation
has contributed to the maintenance of its hu-
man scale. The city is greatly dependent on its
hinterland for potable water, food and energy.
Its important touristic market functions as an
economic engine not only for the city but for the
whole metropolitan region of Padua, Treviso and
Venice. The city is in a delicate ecological bal-
ance between maintaining the existing built en-
vironment and preventing subsidence due to its
existence on fragile land structures. The regular
flooding of low laying areas requires continued
careful planning.

3.4 Hong Kong, HKSAR

Hong Kong Special Administrative Region with a
population of approximately 7 million people in
2011 was a British colony until 1997. Its world
status resulted from a combination of factors,
including: (1) a strategic location on the Pearl
River Delta, (2) a liberalized and growing econo-
my for mainland China entrepreneurs, and a (3)
western mentality business acumen. The land
constraint development in Hong Kong Island has
resulted in vertical urbanization due to a careful
planning of the Territory’s land and transporta-
tion systems (see Figure 6). The recent interna-
tionalization of Shanghai and Beijing is contrib-
uting to a decrease in the economic protagonist

S

:
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4

Fig. 6 - Bird’s eye view o Hong Kong islandCredit: Author, 2014

low per capita energy consumption development
propitiates an efficient use of land resources.

4. Discussion

The objective of this section is to apply the
CDIPP analytical framework conceptualized in
section 2 of this paper to the selected case stud-
ies. This discussion is conducted according to
three main time eras of city development: An-
cient, colonial and postcolonial. Table 2 shows a
summary of this discussion.

In terms of community design, it is easily ob-
servable that the early cities of Porto and Venice
possess a particular harmony between the built
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environment and each city’s social make-up,
which has resulted from an evolution of hun-
dreds of years. On the other hand, Phoenix’s
community design represents an almost delib-
erate and completely planned and engineered
urban space implemented according to late
20th century market capitalism accumulation
regimes. These regimes have partially usurped
local and indigenous cultures and replaced an-
cient weatherization and transport technologies
with electricity and gasoline based systems, re-
spectively. Finally, land availability and its rela-
tive affordability has enabled its urbanization
model. In its search for modernity, replicability
and mass-consumption habits, typical of Ford-
ism economic models, the end result has been
the replacement of the individual human being
with the automobile as the central design fea-
ture. With its inhumane modernistic habitation
forms (Shelton, Karakiewicz and Kvan, 2011),
Hong Kong emerges as the mirror opposite of
Phoenix, but with quite compact development
and with vibrant city streets and dynamic land
markets. This evolution shows a pattern toward
the dilution of ancient proportions and harmo-
nies, in favour of mainly economic and real es-
tate trade-offs.

From an identity perspective, one sees strug-
gles to maintain old, in certain instances costly,
cultural models, in face of more affordable pro-
duction practices and competing locations with
alternative offerings. An example of the former
is Porto’s image of a laborious city linked to in-
dustry and entrepreneurship being modified to a
more prominent role in the tourism and destina-
tion market segments. Venice’s identity is both
consumed in loco and exported abroad in the
form of entertainment sites in as faraway lands
as Las Vegas in the West and Macau in the East
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(Venturi, Brown and Izenour, 1996). Hong Kong'’s
identity as a western-influenced colony in East
Asia has benefited from a strong attachment to
cultural and organizational models of British tra-
dition. This is visible in the preservation of colo-
nial built heritage and landmarks in Hong Kong
Island (e.g. post office) and across the bay in
adjacent Kowloon (e.g. Tsim Sha Tsui). Phoenix’s
identity as a rapidly growing city-region in the
Southwest has been challenged with the epithet
of one of the least sustainable cities in the coun-
try due to its perceived wasteful land consump-
tion and car-based development practices (In-
gersoll, 2003). This mainly suburban growth has
not only destroyed the desert open space but
also caused alarming concerns regarding its ex-
treme water dependence on the Colorado River.
In terms of professional praxis, the ancient cities
have demonstrated an accumulated know-how
interspersed with punctual interventions by for-
eign-born urbanists, such as the French Robert
Auzelle in the early 1960s and the Dutch Rem
Koolhas in the early 2000s. In fact, the Escola
do Porto with its Pritzker Award winners Alvaro
Siza Vieira and Eduardo Souto Moura in Architec-
ture and Alexandre Alves Costa and Nuno Por-
tas, among others, in Urbanism are known quite
well domestically and abroad. Venice’s role and
contributions to the practice of architecture and
of other design disciplines is as far reaching as
the 10th century (i.e. Romanesque-Byzantine
style), with an apogee during the Italian Renais-
sance. The resulting outcomes have been vari-
ously described from delightful spaces imbued
with personal and social meaning (Beatley, 2004)
to “the world’s unconscious: A miser’s glitter
hoard, guarded by a beast whose eyes are made
of white agate, and by a saint who is really a
prince who has just slain a dragon” (McCarthy,
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1963, p.35). Many colonial development models
in Hong Kong were deployed without some of
the democratic constraints imposed by Britain
at home; for instance in terms of public par-
ticipation processes and the necessary scrutiny
over the creation and operation of urban growth
machine regimes (Ng, 2008). The current urban-
istic practices in Hong Kong and Phoenix tend
to emphasize a de-construction of imperial and
federal government-led legacies with the crea-
tion of stronger biomimicry and biophilia philos-
ophies (Salingaros, 2005) superimposed onto the
legalistic and positivistic Fordist and Postfordist
models of wealth accumulation.

CDIPP Ancient Colonial Postcolonial
Community | Proportion Usurpation | Partial com-
Design and har- of local and | mitmment
mony as the | indigenous | to ancient
outcome of | culture practices
centuries (e.g. cars
old urban instead of
evolution people;
skyscrapers
instead of
human scale
buildings)
Identity Shaped by Strong Partial
a limited depend- capitalization
number of ence on the | onwhat was
clusters colonizing destroyed
country (desert land),
and colonial
built heritage
Professional | Combina- Colonial De-con-
Praxis tion of models struction
general and | without the of a legacy
specialized | constraints of imperial
knowledge | imposed by domination,
the th colo- legalistic
nizin nation and positiv-
at home ist practices

Table 2 - Structured discussion according to time era

5. Conclusion and implications

This paper utilized four cities to examine how
the built environment has been impacted not
only by each city’s context and natural events
but also by man-made processes, cultural and
professional praxis. The main research question
was whether professional design practice in dif-
ferent parts of the world increase or decrease
utility for the community. Besides definitive
answers to such a complex question, it is my
hope that the four city’s long and short socio-
economic histories demonstrate the fact that
collective utility, variously defined, is as difficult
to identify, measure and create as reality itself.
The contributions given by previous professional
theories and praxes ranging from modernism,
phenomenology, structuralism, postmodernism
and poststructuralism mainly served to illumi-
nate our failed and incomplete attempts at cre-
ating the foundations for better cities. Only the
constant search for new meaning, direction and
value (Baron, 1994) is likely to lead to the quali-
ties, which many of us desire in cities.

In an attempt to decrease blindness and simi-
larly to Marshall (2005), | offer the following sug-
gestions. These suggestions point toward spe-
cializations, collaborations, short and long-term
perspectives into the past and stability toward
the future, and the creation and strengthening
of (new) technologies in the form of theories,
practices and processes. One of the first at-
tempts to systematize knowledge is to organize
and to synthesize information and to turn it into
usable knowledge. The second step is to create
collaborative efforts to benefit from the newly
systematized knowledge and to re-group it into
mutually advantageous actions. The third step
is to combine short and long range perspectives
on prior knowledge and to apply it to future
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situations in proactive and anticipatory man-
ners. Finally, the fourth step is to create and to
strengthen (new) technologies that will result in
better and more adequate realities, practices,
processes and theories. lan McCharg’s overlay
techniques and Bill Hillier’s Space Syntax (see
also an earlier attempt at studying spatial syntax
from a psychological perspective by Smith, 1977)
are examples of new methodological knowledge
which has revolutionized contemporary prac-
tice, in the form of GIS and applied information
science, to the resolution of deeply, slightly bet-
ter understood, complex urban problems.
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Abstract

In the early years of the 1970s Manfredo Tafuri
and Rem Koolhaas start to investigate the
american city. Their investigations result in
very different works. The Tafuri reflections are
expressed in the texts published in 1973; the
book Progetto e utopia, and the essay La mon-
tagna disincantata: Il grattacielo e la City dedi-
cated to the phenomenon of skyscrapers and
its privileged territory - the Manhattan of the
1920s and 30s. Koolhaas moved to the United
States in 1972 and begins to look for Manhattan
as the cradle of a new metropolitan culture. In
collaboration with his former teacher Elia Zeng-
helis, develops a series of theoretical projects
anchored in the New York research. These are
the first examples of a truly metropolitan archi-
tecture, which will culminate in the publication
of Delirious New York in 1978. Based on Proget-
to e utopia and Delirious New York, this paper
proposes a reading of the works that Tafuri and
Koolhaas dedicate to the american city during
the 1970s. The aim is to provide a comparative
analysis of two of the most influential authors
of our time, trying to read Delirious New York
in response to the crisis of values stated in Pro-
getto e utopia.

Keywords: Manfredo Tafuri, Rem Koolhaas,
Metropole, Cidade Americana, Arranha-céus.

Manfredo Tafuri e Rem Koolhaas comecam a
actuar a partir do contexto revisionista de
finais dos anos 1960, periodo marcado pela
dissolucao do movimento moderno e pelas
complexas transformacoes culturais que cul-
minam no Maio de 68. Tafuri vai diagnosticar
a “crise” da arquitectura contemporanea e
iniciar uma leitura critica dos fundamentos
ideologicos da disciplina estabelecidos desde
o lluminismo. Koolhaas, em alternativa, e em
pleno rescaldo dos tumultos de 1968, vai en-
contrar em Nova lorque as sementes de uma
nova cultura, a “Cultura da Congestao”, que
promete superar a “crise” recorrendo a uma
modernidade extremada (uma “hiper-moder-
nidade” nas palavras de Tafuri), superlativa e,
por isso, mais verdadeira, na sua optica.

Nos primeiros anos da década de 1970 ambos
os autores sentem vontade de investigar a ci-
dade americana. Koolhaas muda-se para os Es-
tados Unidos em 1972 e comeca a coleccionar
postais ilustrados de Nova lorque juntamente
com a sua mulher Madelon Vriesendorp. O ob-
jectivo é olhar para Manhattan como berco de
uma nova cultura metropolitana, invertendo
radicalmente a imagem historica de uma ci-
dade ainda olhada com condescendéncia e
desdém, devido ao seu caracter estritamente
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pragmatico e utilitario. Tafuri, por sua vez e
na sequéncia dos estudos que a Escola de Ven-
eza dedicou a cidade soviética, pretende ana-
lisar o poderoso processo de transformacoes
urbanas posto em marcha pelo outro grande
“sistema mundial” da modernidade.

As investigacoes dos dois autores resultam
em Trabalhos muito distintos. Koolhaas, em
colaboracao com o seu antigo professor Elia
Zenghelis, desenvolve uma série de projec-
tos teoricos ancorados na investigacao no-
vaiorquina iniciada com Madelon Vriesendorp.
The City of the Captive Globe (A Cidade do
Globo Cativo, 1972) é o primeiro de uma série
de trabalhos que inclui The Egg of Columbus
(1973), Hotel Sphinx (1975-1976), Welfare
Palace Hotel (1976) e The Story of the Pool
(1977). Estes projectos, apresentados como
conclusao “ficcional” no ultimo capitulo de
Delirious New York, sao os primeiros exemplos
de uma arquitectura verdadeiramente metro-
politana desenvolvida a partir do estudo do
urbanismo de Manhattan.

As investigacoes de Tafuri reflectem-se nos
trabalhos editados em 1973, o livro Proget-
to e utopia, e o ensaio La montagna disin-
cantata: Il grattacielo e la City (A Montanha
Desencantada: O Arranha-céus e a City),
dedicado ao fenomeno do arranha-céus e ao
seu territorio privilegiado - a Manhattan dos
anos 1920 e 30. Com estes trabalhos Tafuri
fica proximo de Koolhaas. Proximo em mais
de um sentido, como assinalaram Marco Bi-
raghi (2005) e Adrian Gorelik (2008); nao s6
porque estas obras se publicam no momento
em que Koolhaas comeca a investigar o urban-
ismo de Manhattan, mas, sobretudo, porque o
itinerario critico estabelecido por Tafuri foca
os principais temas de Delirious New York - a
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grelha e, sobretudo, o arranha-céus.

No inicio da segunda metade da década de
1970 Koolhaas decide abandonar a América e
regressar a Europa com o intuito de fundar o
atelier OMA, Office for Metropolitan Architec-
ture, com o casal Elia e Zoe Zenghelis e a sua
esposa Madelon Vriesendorp. Em 1977, Kool-
haas publica, na revista Architectural Design, o
ensaio Life in the Metropolis or The Culture of
Congestion, uma sintese exploratoria do que
vira a ser o “manifesto retroactivo” de Deliri-
ous New York, publicado no ano seguinte. O
objectivo, descaradamente polémico, é rejei-
tar as doutrinas urbanas dos CIAM, substituin-
do-as pelas qualidades lldicas, fantasticas e
surreais descobertas no interior de Manhattan.
Para além de enunciar os principios fundadores
do Manhattanismo e da Cultura da Congestao,
Life in the Metropolis afirma a posicao pecu-
liar de Koolhaas no contexto da cultura arqui-
tectonica de finais de 1970, ao reiterar o seu
distanciamento simultaneo do pos-funcionalis-
mo e do pds-modernismo.

Sete anos depois de La Montagna Disincantata,
Tafuri regressa, pela ultima vez, as tematicas
da cidade americana dos anos 1920 nas pagi-
nas de La sfera e il labirinto, com uma visao
mais sombria, desencantada, sem réstea de
esperanca. Em 1973, apesar da carga “nega-
tiva” inerente ao seu modo de pensar, ainda
ha uma ambiguidade na qual se pode ler um
certo entusiasmo pelo fenémeno americano,
em sintonia, alias, com as pesquisas de Kool-
haas. Em 1980 esse encanto desaparece. Com
0 ensaio The New Babylon: i “giganti gialli” e
il mito dell’americanismo (A Nova Babilonia:
Os “Yellow Giants” e o Mito do Americanis-
mo), Tafuri coloca-se no extremo oposto de
Delirious New York, livro que nunca refere
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explicitamente, mas cuja leitura se detecta
nas entrelinhas de certas passagens do texto.
As energias condensadas em Nova lorque, “si-
nais” de uma malaise geral, nao sao mais do
que uma parabola dessa “forma mutante de
coexisténcia humana” que é, na expressao de
Koolhaas, a Cultura da Congestdo. “Na “nova
Veneza” - alegoria de uma condicao humana
geral - é necessario usar uma mascara para
salvar a nossa propria alma”.

1. Grelha

Partamos de Progetto e Utopia. Neste livro,
Tafuri aborda, entre outros “temas america-
nos”, o planeamento das cidades dos Estados
Unidos a partir da segunda metade de Sete-
centos, completando, assim, o seu trabalho
em La Citta americana, dado que o ensaio La
Montagna Disincantata centra-se quase em
exclusivo na analise da tipologia do arranha-
céus. Os recursos criticos utilizados e as con-
clusdes a que chega, sobretudo no que diz
respeito as implicacoes ideoldgicas do uso de
uma grelha ou malha regular no desenho das
cidades, coincidem, até certo ponto, com as
teses de Koolhaas apresentadas primeiro em
The City of The Captive Globe e depois em
Delirious New York.

Progetto e Utopia comeca com a analise das
ideologias anti-urbanas que se desenvolvem
na Europa e na América a partir de meados
do século XVIII. Depois de percorrer as teorias
iluministas que péem em crise os principios
da cidade barroca, Tafuri foca a realidade
americana para analisar os desenvolvimentos
das cidades de Washington e Nova lorque. O
ponto de partida desta analise é a dialéctica
que opde o idealismo democratico de arqui-
tectos como Thomas Jefferson e Louis Kahn

ao pragmatismo dos arquitectos dos arranha-
-céus de Nova lorque.

Para Tafuri, Jefferson e Kahn sao os repre-
sentantes da “ma consciéncia” americana,
da América que suspeita das consequéncias
dos processos de desenvolvimento industrial
que ajudou a por em movimento e que receia
os perigos de regressao; da América que tem
medo que a democracia se traduza num novo
autoritarismo devido a competicao capital-
ista, aos desenvolvimentos urbanos, ao nas-
cimento e ao crescimento do proletariado
urbano. Em suma, de uma América que “esta
contra a cidade e o desenvolvimento da eco-
nomia industrial” e que, nesse sentido, tenta
“impedir a democracia de traduzir-se nas suas
logicas consequéncias economicas”.

Com Jefferson - escreve Tafuri - nasce a
América “radical”, nasce a consciéncia am-
bigua dos intelectuais americanos que se
reconhecem nos fundamentos do sistema
democratico e se opéem a sua manifestacao
concreta (Tafuri,1973a: 26-28).

O planeamento da cidade de Washington é
um exemplo desta ambivaléncia america-
na. Em Washington, acrescenta Tafuri, per-
manecem as referéncias nostalgicas aos va-
lores europeus, concentrados precisamente
na capital de uma sociedade que se orienta,
através da sua corrida ao desenvolvimento
economico e industrial, para “a destruicao
concreta, real, motivada, desses valores”
(Tafuri,1973a: 31-32).

No extremo oposto aos “valores inoperantes”
de Washington esta o esquema de planea-
mento de Nova lorque implementado em
1811 por uma comissao criada quatro anos
antes por Simeon deWitt, Gouverneur Morris
e John Rutherford. Simbolo maior da concep-
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cao urbana adoptada pelo urbanismo ameri-
cano desde a primeira metade de setecen-
tos, Nova lorque coloca-se explicitamente
do lado das forcas do desenvolvimento que
provocam a mutacao morfologica da cidade,
controlando-a com uma atitude pragmatica
completamente estranha a cultura europeia.
No entender de Tafuri, este é o grande mé-
rito historico e urbanistico da cidade: ao
contrario do sucedido em Washington, Nova
lorque expressa sem “ma consciéncia” a es-
trutura de valores tipica da sociedade dos
Estados Unidos:

0 uso de uma malha regular de artérias
de escoamento como suporte simples
e flexivel, para uma estrutura urbana
que deseja salvaguardar a mutacao con-
tinua, realiza o objectivo que a cultura
europeia nao conseguira atingir. A liber-
dade absoluta concedida ao fragmento
arquitectoénico isolado situa-se exacta-
mente, aqui, num contexto que nao é
formalmente condicionado por ele. A
cidade americana consegue atribuir o
maximo de articulacdo aos elementos
secundarios que a configuram, man-
tendo rigidas as leis que a governam en-
quanto conjunto.

Urbanismo e arquitectura véem-se fi-
nalmente separados. O geometrismo do
plano nao quer em Washington, como
anteriormente em Filadélfia e mais
tarde em Nova lorque, encontrar uma
correspondéncia  arquitectonica nas
formas isoladas dos edificios. Ao con-
trario do que acontece em Petersburgo
ou em Berlim, a arquitectura é livre de
explorar os mais diversos e longinquos
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campos de comunicacdo. E reservado
ao sistema urbano a tarefa de exprimir,
através da sua rigidez formal, uma di-
mensao estavel de referéncia. Deste
modo, a estrutura urbana apresenta
uma incrivel riqueza expressiva que,
principalmente a partir da segunda
metade de Oitocentos, se deposita nas
redes livres da cidade dos Estados Uni-
dos: a ética liberal encontra assim os
mitos pioneiros (Tafuri, 1973a: 32-33).

Delirious New York parte das mesmas pre-
missas historicas: do reconhecimento dos
méritos urbanisticos de Nova lorque e das vir-
tudes do uso de uma grelha. Por outro lado,
a aproximacao dos dois autores ao tema da
grelha também assenta em vectores comuns:
em primeiro lugar, o reconhecimento de que
a simplicidade “desarmante” da grelha des-
mente a complexidade inefavel que tenta
enquadrar e domesticar; e, em segundo, a
certeza de que o recurso a uma grelha tem
por tras uma agenda ideoldgica bem definida,
como revela Koolhaas:

Manhattan é uma contra-Paris, uma an-
ti-Londres. (...) Todos os quarteirdes sao
iguais; a sua equivaléncia invalida, de
uma so vez, todos os sistemas de articu-
lacao e diferenciacao que orientaram o
desenho das cidades tradicionais. Com
a grelha, a historia da arquitectura e
todas as licoes do urbanismo anteriores
tornam-se irrelevantes. Obriga os cons-
trutores de Manhattan a desenvolver um
novo sistema de valores formais, a in-
ventar estratégias para diferenciar um
quarteirao de outro.
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A disciplina bidimensional da grelha
também cria uma liberdade jamais son-
hada para a anarquia tridimensional.

A grelha define um novo equilibrio entre
controlo e descontrolo, em que a cidade
pode ser ao mesmo tempo ordenada e
fluida, uma metrépole de caos rigido.
Com a sua imposicao, Manhattan
esta imunizada para sempre contra
qualquer (outra) intervencao totali-
taria. No quarteirdo individual - a
maior area capaz de se sujeitar ao
maximo controlo arquitectonico - de-
senvolve-se uma unidade maxima de
ego urbanistico.

Por nao haver esperanca de que algum
dia um cliente ou um arquitecto possa
dominar partes maiores da ilha, cada
intencao - cada ideologia arquitectoéni-
ca - tem de ser plenamente realizada
dentro dos limites do quarteirao.

Como Manhattan tem uma extensao fini-
ta e o nUmero de quarteirdes esta fixado
para sempre, a cidade nao pode crescer
de nenhuma maneira convencional.

O seu planeamento, portanto, nunca
pode descrever uma configuracao especi-
fica das edificacoes capaz de se manter
estatica ao longo do tempo; pode apenas
prever que, aconteca o que acontecer,
tera de ocorrer algures dentro de um dos
2028 quarteiroes da grelha.

Segue-se que uma forma de ocupacao
humana sé pode dar-se a custa de ou-
tra. A cidade torna-se num mosaico de
episodios, cada um com o seu préprio
tempo de vida, que rivalizam entre si
por intermédio da grelha (Koolhaas,
1978: 19-21).

A leitura comparada destas duas passagens
permite perceber até que ponto as “inovacoes
americanas” que Delirious New York coloca na
base do Manhattanismo e da Cultura da Con-
gestdo foram antecipadas por Progetto e Uto-
pia. A saber: a “malha regular como suporte
simples e flexivel” e a “aparente neutralidade
da grelha”; “uma estrutura urbana que deseja
salvaguardar a mutagao continua” e “um pla-
neamento em que a configuracao especifica
das edificacoes é incapaz de se manter estati-
ca ao longo do tempo”; a “liberdade absoluta
concedida ao fragmento arquitectonico isola-
do” e “a autonomia do ‘bloco’”; a “separacao
entre arquitectura e cidade” e o “fim da
histdria da arquitectura e de todas as licoes
do urbanismo anteriores”; a “ética liberal que
se reflecte no uso da grelha” e o “mosaico de
episodios que rivalizam entre si”; “as cidades
americanas que atingem aquilo que a cultura
europeia desejou mas nao alcancou” e “Man-
hattan que se apresenta como uma contra-
-Paris, uma anti-Londres”.

2. O mais corajoso acto de previsao da Civi-
lizacdo Ocidental

Historicamente assume-se que a grelha represen-
ta a ordem formal menos “complexa”. A grelha
nao tem direccionalidade, nem expressivi-
dade, e, supostamente, nenhum conteldo
simbolico: “é o que é” - como afirma Pier Vit-
torio Aureli (Aureli, 2009: 6) - e, neste sen-
tido, reivindica para si uma ldgica formal de
neutralidade. No entanto, esta neutralidade,
tal como o seu desenvolvimento historico na
arquitectura e no urbanismo deixa claro, esta
longe de ser politicamente neutra. Ora, é
precisamente no dominio politico, na sensi-
bilidade ao uso da grelha como instrumento
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de controlo territorial, que Tafuri se aproxima
de Koolhaas. Basta olhar para Nova lorque e
ver como ambos os autores reconhecem na
estrutura urbana da cidade a expressao mais
pura do sistema capitalista (Gorelik, 2008:
12). Melhor, como ambos percebem que a
“riqueza revolucionaria” da cidade reside
precisamente nas contradicées inscritas na
sua propria grelha, nomeadamente na anti-
nomia entre colectivismo e individualismo, e
que o plano da Comissao de 1811, mais do que
a liberalizacao do espaco, “revela e promove
a ética protestante do espaco”, como escreve
Adrian Gorelik (ibidem).

No entanto, se ambos reconhecem a relacao
estreita entre o uso da grelha e o sistema do
capitalismo, divergem no modo como julgam
essa relacao.

Em Progetto e Utopia o desenvolvimento
das cidades americanas, com especial re-
levo para Nova lorque, é escrutinado através
da “crise” e do “pensamento negativo” que
alimenta o trabalho de Tafuri desde Teorie
e storia. A grelha pode ser um “suporte sim-
ples e flexivel”, mas ao servico das forcas de
producao, transforma-se num instrumento
impulsor da especulacao mais desenfreada. A
“liberdade absoluta concedida ao fragmento
arquitectonico isolado” pode ser uma apolo-
gia extremada do individualismo liberal, mas
as consequéncias desta liberdade conduzem
irremediavelmente a separacao entre urba-
nismo e arquitectura. Quando a arquitectura
deixa de estar vinculada a cidade, da-se a
mercantilizacdo da producao arquitectonica e
a urbe é transformada numa maquina absurda
e alienada de producao de novas formas de
acumulacao economica (Tafuri,1973a: 15-16,
cf . Tafuri, 1973b: 435).
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Em Tafuri podemos intuir um desejo de con-
trolo da cidade enquanto totalidade que re-
mete para a realidade das urbes pré-industri-
ais. Todavia, nao se trata de nostalgia. Tafuri
nao cede as utopias regressivas que pretend-
em resgatar uma qualquer concepcao human-
ista da cidade. No seu pensamento “negativo”
sO ha lugar para os diagnosticos negativos da
condicao tragica da arquitectura e da cidade
na contemporaneidade.

Koolhaas nao nega este destino “tragico”.
Reconhece-o efectivamente. Mas ao mesmo
tempo que denuncia as “misérias” da metro-
pole americana, também faz a apologia dos
seus esplendores. Se por um lado reconhece a
dissolucao da cidade tradicional (“com a grel-
ha, a historia da arquitectura e todas as licoes
do urbanismo anteriores tornam-se irrele-
vantes”), por outro, afirma que a disciplina
bidimensional da grelha cria uma “liberdade
jamais sonhada para a anarquia tridimensio-
nal”, i.e. para a arquitectura. E este o sentido
da apologia da grelha em The City of The Cap-
tive Globe e Delirious New York. No entanto,
Delirious New York leva esta investigacao a
outro nivel, ao colocar a grelha como disposi-
tivo fundador do Manhattanismo, a doutrina
“retroactiva” do urbanismo de Manhattan, e
ao afirmar a liberdade proporcionada por este
dispositivo contra as formas “totalitarias” de
controlo do espaco da cidade, i.e., contra as
visoes totalizantes e unitarias, que eventual-
mente intui na critica de Tafuri. Sé assim se
explica a afirmacao de que em Manhattan nao
ha “esperanca de que algum dia um cliente ou
um arquitecto possa dominar partes maiores
da ilha”, e que “cada intencao - cada ideolo-
gia arquitectonica - tem de ser plenamente
realizada dentro dos limites do quarteirao”.
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O final da passagem de Koolhaas aponta exac-
tamente na mesma direccao de Tafuri. Ao afir-
mar que “uma forma de ocupacao humana sé
pode dar-se a custa de outra”, e que “a cidade
torna-se num mosaico de episddios [arqui-
tectdnicos], cada um com o seu proprio tempo
de vida, que rivalizam entre si por intermé-
dio da grelha”, Koolhaas coloca o projecto da
cidade sob o plano da “concorréncia e com-
petitividade” das leis da economia baseada na
competicao individual, aceitando que Delirious
New York seja tomado como um eufemismo da
ética econoémica mais liberal.

3. O arranha-céus: extrapolacdo da grelha
de Manhattan

Com o arranha-céus, Tafuri e Koolhaas fazem
interpretacoes muito similares: no ensaio
La Montagna Disincantata e em La Sfera e Il
Labirinto e nos capitulos centrais de Deliri-
ous New York, o arranha-céus é interpretado
como um artefacto que nasce de uma am-
bicao tipicamente especulativa: multiplicar,
tanto quanto a tecnologia o permita, o valor
do solo.

Para Tafuri, este designio, inicialmente ocultado
pelo “idealismo romantico” dos arquitectos da Es-
cola de Chicago, esta na origem da “crise” que a
tipologia do arranha-céus vive nas duas primeiras
décadas do século XX e que tem em Manhattan
o seu locus privilegiado. Os “gigantes amarelos”,
como afirma em La Sfera e Il Labirinto, parafrase-
ando Kandinsky, entram em guerra com a cidade.
Ao faze-lo, quebram o elo que mantinham com ela
e perdem o dom da palavra. Apesar de insistirem
em “comunicar”, vivem na condicao de organismos
“tragicos” e “alienados” (Tafuri, 1980: 212).
O que para Tafuri € um ponto final, uma
“crise” sem fim a vista, representa para Kool-

haas a oportunidade de um novo comeco: “O
arranha-Céus é o instrumento de uma nova
forma de urbanismo incognoscivel. Apesar da
sua solidez fisica, o arranha-Céus é o grande
desestabilizador metropolitano” (Koolhaas,
1978: 85). As dimensdes desmesuradas atin-
gidas pelo arranha-céus de Manhattan podem
anular os elos que tradicionalmente unem
arquitectura e cidade, mas ao mesmo tempo
abrem um leque de novas oportunidades. No
seu “solipsismo” cada “gigante” deve encon-
trar o seu destino programatico particular. E
neste sentido que Koolhaas, depois de esta-
belecer a grelha como dispositivo fundador do
Manhattanismo, afirma o arranha-céus como
segundo instrumento da Cultura da Congestao
(idem: 173). Enquanto a grelha propée a con-
quista de cada quarteirao por uma estrutura
Unica, o arranha-céus promove a criacao de
congestao em todos os niveis possiveis.
Koolhaas recorre a um cartoon publicado na
revista Life em 1909 (Fig. 1) para ilustrar as
potencialidades dos “gigantes” de Manhattan,
identificando-as com a ideia de Cities within
the City (Cidades dentro da Cidade) e demon-
strar como termina a “guerra” entre arqui-
tectura e cidade afirmada por Tafuri:

O esqueleto do teorema de 1909 pos-
tula o arranha-céus de Manhattan
como uma férmula utdpica para a
criacao ilimitada de parcelas virgens
numa Unica area urbana.(..) E uma
declaracao profética que desencadeia
um dos temas mais recorrentes do
manhattanismo: doravante, cada novo
edificio da espécie mutante luta para
ser “uma cidade dentro de outra ci-
dade”. Essa ambicao truculenta faz da
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Metropole uma coleccao de cidades-
estado arquitectdnicas, todas numa
potencial guerra entre si. Esse poten-
cial também implica um isolamento
essencial: A cidade ja nao consiste
numa textura mais ou menos homogé-
nea - um mosaico de fragmentos ur-
banos complementares -; agora, cada
quarteirdo esta isolado como uma ilha,
entregue apenas a si mesmo. Manhat-
tan transforma-se num arquipélago
seco de quarteirdes (idem: 89).

(...)

Cada edificio converter-se-a numa
“casa” - um dominio privado que se
incha para receber hospedes, mas
nao ao ponto de pretender alcancar
a universalidade no espectro de suas
ofertas. Cada “casa” representara um
estilo de vida e uma ideologia dife-
rentes.

Em cada piso, a “cultura da con-
gestao” disponibilizara actividades
humanas novas e excitantes, em com-
binacées sem precedentes. Gracgas a
“tecnologia do fantastico”, sera pos-
sivel reproduzir todas as “situacdes”
- da mais natural a mais artificial -,
onde e sempre que se desejar.

Cada cidade dentro de uma outra ci-
dade sera tao singular que atraira de
modo natural os seus habitantes.
Cada arranha-céus, reflectido nos tec-
tos de um fluxo infindavel de limusi-
nas negras, é uma ilha dessa “Veneza
muito modernizada” - um sistema de
2028 solidoes.

A “cultura da congestao” é a cultura
do século XX (idem: 125).
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4. O arranha-Céus em La Montagna Disin-
cantata

Centremo-nos agora no ensaio La Montagna
Disincantata de Tafuri. Os dois primeiros sub-
capitulos do ensaio abordam o célebre con-
curso para a sede do Chicago Tribune lancado
em 1922, com destaque para a proposta apre-
sentada por Eliel Saarien. Esta seccao termina
com os projectos do arquitecto finlandés para
as frentes ribeirinhas (Lakefronts) de Chicago
e Detroit, elaborados no ambito da discussao
americana em torno dos Centros Regionais.

A partir do terceiro subcapitulo o texto de
Tafuri antecipa os temas e a estrutura de De-
lirious New York, abordando o problema da
congestao urbana nas cidades americanas,
com a analise da Zoning Law de 1916 e do
Plano Regional de Nova lorque, os contribu-
tos de figuras decisivas na definicao da ima-
gem urbana de Manhattan como Hugh Ferriss
e Raymond Hood, e o derradeiro episodio do
Rockefeller Center.

Em La montagna disincantata, assim como em
La Sfera e il Labirinto, a tipologia do arranha-
céus americano € lida a luz da dialéctica iden-
tificada em Progetto e Utopia. No entender
de Tafuri, o “edificio alto”, cuja presenca se
faz sentir a partir de meados de oitocentos
€ a expressao contraditéria de uma nacao
dividida entre a América “radical”, aprisio-
nada em “nostalgias regressivas”, e a Amé-
rica progressista que adere sem escripulos
a realidade quotidiana do desenvolvimento
industrial.

0 arranha-céus surge no centro desta duali-
dade, no entanto, perante a incapacidade de
lidar com o conflito, revela-se rapidamente
como uma estrutura desadequada e impo-
tente; uma estrutura que nao se identifica
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Fig. 1- Projecto de um Arranha-céus ideal. Cartoon publicado
na revista “Life”, 1909. In (Koolhaas, 1978)

com as razoes da sua existéncia e que nao
consegue satisfazer simultaneamente o de-
sejo organicista de controlar a forma global
da cidade, suporte de uma comunidade es-
truturada, e a exaltacao da ideologia da con-
centracao de capitais das Cathedrals of Busi-
ness de que acaba por ser expressao (Tafuri,
1973b: 389).

Tafuri recorre ao romance Manhattan Trans-
fer, escrito por John dos Passos em 1925, para
ilustrar esta relacao de forcas e este caracter
contraditério do arranha-céus. Na abertura
do ensaio, cita uma passagem em que dos

5. Cass Gilbert, Woolworth Building y City Hall Park en Nueva York (1911-13).

Fig. 2 - Cass Gilbert - Woolworth Building. Fotografia repro-
duzida em La Montagna Disincantata (edicao espanhola)

Passos descreve uma América que oscila en-
tre a celebracao da “absoluta artificialidade”
da cidade “dos anuncios em letras de ouro”
e a desencantada nostalgia das “primaveras
ricas de linfa” (ibidem). Ou seja, uma Amé-
rica dividida entre a celebracao das forcas
desestabilizadoras e cadticas da Metrdpole,
que a populacdao de Manhattan observa sem
dramatismos em “gigantes” como o Wool-
worth Building ou o Equitable Life Insurance
Building e a América que, perante a experién-
cia tragica da “aura perdida”, do eclipse dos
valores, da anulacao do valor no fluxo da cor-
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rente monetaria, procura assimilar e devol-
ver, em escala gigantesca, a ideologia euro-
peia da Ordem e da Forma (idem: 402).
Exemplo paradoxal desta “crise” é, para
Tafuri, o Woolworth Building (Fig. 2) de Cass
Gilbert, construido em Nova lorque em 1913.
No seu isolamento e na sua desmesura, €
uma resposta do pragmatismo nova-iorquino
ao modelo organicista da Escola de Chicago:
em Chicago ha, desde o inicio, uma inten-
cao de controlo dimensional e visual do ar-
ranha-céus, em Nova lorque, pelo contrario,
deixa-se “rédea solta as ascendentes linhas
de forca de um tal organismo”, segundo um
desenvolvimento tendencialmente infinito
que rompe, por si s6, com qualquer tematica
proporcional (idem: 389).

Os primeiros sintomas da “crise” revelam-se
entre os inicios do século XX e a década de
1920 com a edificacao dos grandes centros
terciarios americanos. Tafuri faz notar, em
primeiro lugar, a contradicao que existe entre
inovacao tecnolodgica e o desenvolvimento do
organismo arquitectonico. Neste periodo ces-
sam as investigacoes tecnologicas e funcion-
ais, que marcaram as primeiras décadas de
existéncia da tipologia, verificando-se o con-
sequente recurso a linguagens “evasivas” ou
“hibridas”, destinadas a exaltar publicamente
a concentracao de capitais. Em segundo lugar,
coloca em evidéncia o conflito entre a exal-
tacdo da “individualidade” do arranha-céus,
fruto da natureza especulativa das operacoes
de edificacao no interior das cidades, com a
baixa de Manhattan como exemplo extremo,
e a necessidade de compor unitariamente as
estruturas fisicas da cidade terciaria, assegu-
rando a eficacia dos centros regionais como
unidades funcionais. Trata-se, no fundo, do
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problema do controlo do “arranha-céus como
evento”, como “individuo anarquico” que se
mostra incapaz de ler a cidade como servico
global de desenvolvimento (idem: 393).

No entender de Tafuri, é a passividade perante
estes problemas e a incapacidade de os re-
solver que determina o triunfo do ecletismo
dos Estados Unidos nos anos 1910-20 e o
caracter convencional e pragmatico com que
a América recorre aos “estilos” importados da
Europa.

As formas importadas, cujos valores e signifi-
cados sao tomados como estaveis e imutaveis
sem necessidade de serem postos em dis-
cussao, sao aceites como um sistema de con-
vencdes, numa atitude de indiferenca cujas
raizes remontam a tradicao inaugurada por
Jefferson no Capitélio da Virginia (ibidem).
Esta atitude fica totalmente explicita nos ar-
ranha-céus eclécticos dos anos 1910. E como
se a arquitectura se tivesse dividido em duas,
para abreviar o projecto ao maximo no seu
aspecto formal e para a aprofundar no seu as-
pecto funcional e estrutural (idem: 393-394).

5. Lobotomia

Delirious New York faz desta “crise” das
primeiras décadas do século XX o seu ponto
de partida. Sobretudo da ideia de que a “ar-
quitectura se dividiu em duas” que reitera
nos mesmos termos, confirmando a secunda-
rizacao da linguagem arquitectonica em favor
do incremento dos aspectos programaticos
do edificio. Nao é por isso estranho verificar
que Koolhaas recorre ao mesmo exemplo de
Tafuri para analisar as consequéncias da cri-
se. Ao atingir dimensdes “desmesuradas”, o
Woolworth Building - “a maior massa jamais
construida” - nao sé poe em causa a relacao
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do edificio com a cidade, como opera uma
profunda disjuncao naquilo que até entdo o
mundo ocidental entende ser um edificio. A
primeira dessas transformacoes diz respeito a
ideia de fachada enquanto elemento media-
dor entre exterior e interior. Com “gigantes”
como o Woolworth Building, a ideia tradicion-
al de “fachada honesta”, reveladora das ac-
tividades que ocorrem no seu interior, comeca
a entrar em ruptura, dissolvendo definitiva-
mente a relacao entre “arquitectura exterior
e interior”. Esta “discrepancia entre con-
tentor e conteldo”, corolario da separacao
ocorrida entre arquitectura e cidade, tem
expressao nas ideias de Lobotomy (Loboto-
mia), Automonument (Auto-monumento), e
Vertical Schism (Cisma Vertical), os trés axio-
mas da cultura da congestao que juntamente
com a grelha fundam os principios tedricos do
Manhattanismo.

Koolhaas esta em perfeita sintonia com Tafuri
ao considerar que a Lobotomia gera um
“monumento” sem implicagdes simbdlicas,
que é apenas uma manifestacao pura do seu
tamanho e da sua massa. Koolhaas apelida
este fenomeno de Auto-monumento:

Os edificios - escreve Koolhaas em Lo-
botomia - tém um interior e um exterior.
Na arquitectura ocidental, existe o pos-
tulado humanista de que é desejavel es-
tabelecer uma relacao moral entre am-
bos, segundo a qual o exterior faz certas
revelacoes sobre o interior, que, por sua
vez, as corrobora. A fachada “honesta”
fala das actividades que oculta. Con-
tudo, do ponto de vista matematico, o
volume interior dos objectos tridimen-
sionais aumenta em unidades elevadas

ao cubo, enquanto o recipiente que o
contém o faz apenas em incrementos
elevados ao quadrado: uma superficie
cada vez menor tem de representar uma
actividade interior cada vez maior.

Para além de uma certa massa critica,
esta relacao fica sobrecarregada e ultra-
passa o ponto de ruptura: essa “ruptura”
€ o sintoma da auto-monumentalidade.
Nesta discrepancia deliberada entre
contentor e conteldo, os criadores de
Nova lorque descobrem uma zona de
liberdade sem precedentes. Exploram-
na e dao-lhe forma através do equiva-
lente arquitecténico de uma lobotomia
- 0 corte cirdrgico da ligacao entre os lo-
bos frontais e o resto do cérebro, com o
fim de aliviar alguns disturbios mentais,
separando as emocoes e 0s processos do
pensamento.

O equivalente arquitectonico separa a
arquitectura exterior e a arquitectura
interior.

Desta maneira, o “monolito” poupa ao
mundo exterior as agonias das mudancas
continuas que grassam no seu interior.
0 “monolito” oculta a vida quotidiana
(Koolhaas, 1978: 100-101);

Para que o arranha-céus automonumen-
tal se torne habitavel, desenvolve-se
uma série de tacticas auxiliares com o
fim de atender as duas exigéncias opos-
tas a que esta constantemente submeti-
do: a de ser um monumento - uma con-
dicdo que sugere permanéncia, solidez
e serenidade - e, a0 mesmo tempo, a
de acolher com a maxima eficacia essa
“mudanca que é a vida”, a qual é, por
definicao, antimonumental” (idem: 100);
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A lobotomia satisfaz as duas exigéncias
incompativeis impostas ao Auto-monu-
mento gerando duas arquitecturas sepa-
radas.

A primeira é a arquitectura dos exteri-
ores metropolitanos, cuja responsabili-
dade para com a cidade se situa ao nivel
da experiéncia escultorica.

A segunda é um ramo mutante do design
de interiores que, usando as tecnologias
mais modernas, recicla, converte, e fabrica
memorias e iconografias de suporte que
registam e manipulam as mudancas na
cultura metropolitana (idem: 104).

6. Cisma Vertical

Depois de revelar a “discrepancia entre con-
tentor e conteldo” através da cisao irrever-
sivel entre a “instabilidade programatica per-
pétua” interior e a “auto-monumentalidade”
exterior, Koolhaas introduz a ideia de Cisma
Vertical, aplicando ao edificio isolado a logica
do conceito Cities within the city. O arquitec-
to holandés considera que os pisos isolados,
a semelhanca dos edificios dentro da cidade,
podem ser considerados como Buildings with-
in the building:

Nao existe ligacdao simbolica entre pi-
sos. De facto, o arranjo esquizoide de
planos tematicos implica uma estra-
tégia arquitectonica para planificar o
interior do arranha-céus, que se tor-
nou auténomo através da lobotomia:
o “Cisma Vertical”, uma exploracao
sistematica da desconexao deliberada
entre pisos.

Ao negar a dependéncia de um piso
em relacao a outro, o “Cisma Vertical”
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permite a sua distribuicao arbitraria
dentro de um Unico edificio. Trata-se
de uma estratégia essencial para o de-
senvolvimento do potencial cultural do
arranha-céus: aceita a instabilidade da
composicao definitiva de um arranha-
-céus para além de um Unico piso, ao
mesmo tempo que a contesta, alojan-
do cada designacao conhecida com a
maxima especificacao, para nao dizer
sobredeterminacao (idem: 107);

O Cisma Vertical que cria a liberdade de so-
brepor directamente actividades tao dispares
sem qualquer preocupa¢ao com a sua activi-
dade simbdlica (idem: 173);

Mediante a dupla desconexao que implicam
a lobotomia e o cisma - separar a arquitectu-
ra exterior e a interior, e desenvolver esta
Ultima em pequenas parcelas auténomas -,
estas construcoes podem dedicar os seus ex-
teriores apenas ao formalismo e os seus inte-
riores apenas ao funcionalismo.

Deste modo, nao so6 resolvem para sempre
o conflito entre a forma e a funcao, como
também criam uma cidade onde mondli-
tos permanentes celebram a instabilidade
metropolitana.

Por si sos, os trés axiomas tornaram possivel
que no século XX os edificios de Manhattan
sejam obras de arquitectura e, ao mesmo
tempo, maquinas hiper-eficientes, modernas
e eternas (idem; 296).

7. Pragmatismo

Lobotomia, Auto-monumento e Cisma Ver-
tical definem um conjunto de principios
pragmaticos totalmente estranhos a cultura
arquitectonica europeia. Trata-se de uma ex-
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pressao particular do “novo mundo” que Kool-
haas reconhece numa entrevista do inicio dos
anos 1990:

Vocé esta certamente ciente dos edifi-
cios na América, e certamente conhece
Delirious New York. Esses tipos de arti-
ficialidade desafiam em Ultima analise a
interpretacao da arquitectura baseada
na composicao classica. Eliminam o que
entendemos por composicao, eliminam
as relacdes interior-exterior, eliminam
a certeza e substituem-na por sequén-
cias completamente imprevisiveis;
eliminam a coeréncia das oposicoes
arquitectonicas para substitui-la pela
aleatoriedade. Todas essas mudancas
abrem um campo de pesquisa muito in-
teressante (Kolhaas, 1992: 29).

No escrutinio da génese do pragmatismo
americano, levado a cabo por Koolhaas, nao
ha, aparentemente, lugar para a expressao
autoral do arquitecto, como faz notar Ro-
berto Gargiani (Gargiani, 2008: 69). Os trés
principios pragmaticos acima referidos as-
sumem o lugar de toda a criacao, opondo-se
as qualidades que a cultura arquitectonica
europeia deposita em conceitos tradicion-
ais como estrutura, fachada, composicao,
hierarquia, articulacao, tipologia. A con-
vencionalidade e a secundarizacao da lin-
guagem, com a anulacao da sua dimensao
significante, contrastam com os atributos
ideologicos com que as correntes europeias
encaram as questoes linguisticas.

O critico inglés Reyner Banham ja se tinha
pronunciado sobre esta caracteristica ameri-
cana, avisando que os engenheiros do outro

lado do atlantico “estavam a um passo de
tornar a arquitectura obsoleta do ponto de
vista cultural” (Banham apud idem: 69).

0O “novo mundo” analisado por Koolhaas
inscreve-se na tradicdo pragmatica que
Tafuri identifica em autores americanos
como Winston Weisman, Montgomery Schuy-
ler e Matlack Price, cujos trabalhos sobre a
evolucao do arranha-céus, publicados entre
1900 e o inicio dos anos 1920, prescindem
quase por completo da analise dos aspec-
tos formais das edificacoes (Tafuri, 1973b:
394). Tafuri destaca sobretudo o artigo de
Matlack Price, publicado em 1921 na revista
The Century Magazine, um texto particular-
mente eloquente no modo como afirma ex-
plicitamente que “saber ver a arquitectura
significa conseguir olhar um edificio sem
fixar-se no seu valor estilistico”:

Afirmando o primado do organismo sobre
as superestruturas formais, Schuyler,
Price, Weisman atribuem a linguagem
arquitectonica um valor instrumental
e secundario capaz de apresentar-se
em completa antitese em relacdao aos
atributos ideologicos que as vanguardas
europeias atribuem as novas sintaxes
nao figurativas. Na América assistimos,
em certo sentido, a um constante pro-
cesso de desideologizacao da arqui-
tectura. Fazendo salientar o caracter
convencional do recurso aos “estilos”,
o ecletismo dos anos 1910-20 deixa de
lado a ideologia organica, aliando-se a
sua encarnicada rival, a ideologia da
City Beautiful.

Quando este processo esta a atingir o
auge, o concurso organizado pelo “Chi-
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cago Tribune” torna evidente a crise que
alcancou tanto a tipologia do arranha-
-céus como a sua consequente hipotese
urbana (Tafuri, 1973b: 396).

Os pontos de contacto de Tafuri com a inter-
pretacao de Koolhaas sao evidentes - e o facto
de se tratar de livros e de empresas intelec-
tuais tao contrastantes, torna esses contactos
ainda mais significativos.

Em primeiro lugar, temos a caracterizacao
do arranha-céus, como “individuo anarqui-
co” que realiza o equilibrio instavel “entre
a independéncia da empresa individual e a
organizacao do capital colectivo”. Como afir-
ma Adrian Gorelik, trata-se de uma “segunda
lobotomia”, nao entre a fachada e o con-
teGido do edificio, mas entre o edificio indi-
vidual e o conjunto do sistema urbano (Gore-
lik, 2008: 20). Em segundo lugar, a ideia de
que na América se assiste “a um constante
processo de desideologizacao da arquitectu-
ra”; sobre esta constatacao fundamenta-se o
propdsito inicial de Delirious New York: Nova
York como uma grande montanha de evidén-
cias sem manifesto (Koolhaas, 1978: 9).

Para Tafuri, o arranha-céus da América dos
anos 1920 é expressao e instrumento da logica
capitalista mais avancada; um organismo ar-
quitectdnico colocado ao servico da mais pura
especulacdo fundiaria e que no pragmatismo
dos seus interesses trata a linguagem como
um elemento “livre”, quase negligenciavel.
Para Koolhaas, pelo contrario, o arranha-céus
de Manhattan é o instrumento privilegiado da
Cultura da Congestdo (a cultura do século XX,
nao esquecamos), capaz de resgatar a arqui-
tectura da crise “existencial” em que se en-
contra desde o pos-guerra.
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Abstract

The paper is an attempt at approaching
the issue of harmony in architectural space
from the two complementary perspectives.
The first one is the search for order and har-
mony concerning the creators - architects,
constructors, from the Ancient Times to our
contemporary reality. The other one is the
harmony of space as perceived by those who
experience it - users and occupants.

While searching for a complete and multi-
faceted definition of harmony and its use-
fulness in the design process, the author
intends to consider this issue through the
prism of “place”. Place is understood as
the micro-environment of human life, lo-
cated in a definite spatial and cultural con-
text and marked or affected by human ex-
perience. The analysis of complex relations
and processes taking place is space brings
us closer to the understanding of the con-
cept of harmony of place and its role in the
modern architectural design.

Keywords: place, order, identity, space,
human experience.

1. Introduction
The paper is a contribution in the discus-
sion on modern interpretations of the con-

cept of harmony in architectural space and
its creation in the design process. The ap-
proach to the issues of harmony and pro-
portions in terms of an architectural form
seems to concerns mainly aesthetics and
composition. Considered in this manner, it
is always essential, despite changes in sty-
listic trends and directions in architecture.
However, the approach to space from the
social, historical and cultural points of view
makes the above mentioned interpretation
of harmony insufficient.

Thus, let us pose the question:

- How to comprehend the concept of har-
mony in relation to the architecture cre-
ated under specific spatial, social and cul-
tural contexts?

- Is the Vitruvian concept of harmony and
proportion understood as proper relations
of the parts of a work of art fully sufficient
and useful in our present-day reality? Can it
still be a helpful tool in the process of cre-
ating harmonious space? Otherwise, should
it be revised or extended?

While searching for a completed and multi-
faceted definition of harmony, the author
of this paper proposes to consider this issue
in terms of “place”- which is a micro-envi-
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ronment of human life, located in specific
spatial and cultural contexts and endowed
with human experience. The concept of the
harmony of place highlights the complexity
of the relations and processes that occur in
tangible, as well as in intangible space, and
require solicitous identification.

2. The creation of harmony and order of
space

Since Ancient Times theoretical delibera-
tions and design works have been focused
on shaping harmonious architectural and
urban space. Composition, geometrical or-
der of forms, and their proportions result-
ing in the general effect of harmony are the
binding principles of the search for it.
Harmony and proportions are the concepts
that explicitly indicate the relations among
the elements of the whole works of art. In
the case of classic architectural composition,
these relations are measurable, and, in other
words, provide an aesthetically perfect ef-
fect of the entirety. The Vitruvian: Odinatio,
Eurythmia, Symmetry and Decor, combined
in the Renaissance into one concept of Con-
cinnitas (harmony of the parts) have become
a classic definition of a work of architecture
as a closed and completed object, in which
“nothing should be added or removed so as
not to spoil its entirety”.

The principles of composition and the
rules of architectural harmony have often
changed over the ages. Yet, all of the pro-
posed concepts have always been focused
on finding the solution for an ideal shape of
space. Typically, despite the same objec-
tive, the effects of all the attempts have
frequently presented completely diverse
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approaches, depending on ideology, fash-
ion, ideas, level of technological advance-
ment, development of civilization and soci-
ety. In the terms of different times in which
given works of architecture were created,
they varied as far as the form (shape) was
concerned, which means that the concepts
of composition and order presented differ-
ent approaches. However, their common
feature was the belief that the role of an
architect, creator of space - the Demiurge-
was decisive (Panerai, 2004, 1-30).

Authors of the Modernist visions of archi-
tecture at the first half of the 20th century
created concepts characterized by doctri-
nal approaches and gigantic scale, in which
it was really difficult to find the place for
man as an entity. Modernism, treating ar-
chitects as demiurges and professing the
principles of “the new order” has produced
the tangible effects of the crisis of urban
space that are perceptible even nowa-
days. The implementation of the doctrines
of Modernism has not only resulted in the
disappearance of spatial qualities, but also
symbolic, historical and social contents (Le
Corbusier, 1987).

In the early 1960s, the belief in the crea-
tion of huge structures manifesting unlim-
ited development was merely depleted. In
the post- Modernist directions of architec-
ture and urban planning in the 1960s and
1970s new searches and post- Modernist
concepts emerged. Unlike in Modernism,
the world that surrounds us was no longer
treated as a machine, but rather like an
organism - consisting of a network of re-
lations and co-dependencies of its internal
elements. The interrelations among the el-
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ements constituting the physical structure
of space (buildings, streets, open spaces)
were acknowledged, as well as the relations
between the built and the natural environ-
ment. Likewise, the relation between people
(observers, occupants, users) and space per-
ceived, meaningful, experienced as “place”
- the world of daily life. The attitudes to-
wards cultural heritage and historical con-
text were also subject of change. The quali-
ties of historical surroundings and traditional
structures of towns and cities also began to
be appreciated (Jencks, Ch., 1987).

Such specific changes in the paradigm, re-
flected in theory and research, have not yet
utterly and overtly altered the approach of
architects to the process of shaping space.
The creation of the physical form of space
still surpasses the sensitive insight into the
humanistic attributes of the value of place
as a field of human experience and the en-
tirety of the surrounding cultural context
of places.

3. Harmony of place as human experience
of place

The concept of place is inspiring, but still
difficult to define in an explicit way. The
present-day theory of architecture formu-
lates ideas about place that are based on
the notion of architectural space: physical,
conceptual and behavioral. Such approach
is represented, for example, by David Can-
ter, who assumes the co-existence of three
components of place: physical attributes,
human activity, mental and emotional rela-
tions between people and places. All these
components of place are in the condition of
mutual dynamic dependencies (Canter, D.,
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Fig. 1 - The harmony of place (the model elaborated by
the author)

1977, 157-163).

Phenomenology regards place as a field of
experience, subject of emotional and sen-
sual cognition, constituting the space of hu-
man existence. Such interpretation moves
the center of gravity of the concept of
place towards meanings and human activi-
ties (Norberg-Schulz, Ch., 1971, 12-24).
As Humanistic geography, represented by
Y.F. Tuan, defines place as an outcome of
the whole human experience (total percep-
tion). Place acquires definite reality if it is
totally experienced, i.e. by all our senses
and active, reflexive thought”. Tuan in-
troduces the dichotomy of the concepts of
space and place. Place emerges as a result
of endowing space with values and mean-
ings. Space transforms into place in the
course of acquiring attributes, when closed
and humanized, space becomes place
(Tuan, Y.F., 1977, 30-75).

Basing on the above -mentioned varieties
of the concepts and the author’s own re-
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Fig. 2, 3 - Familiarity of place: old post-industrial housing estate from the beginning of XX century, Upper Silesia, Poland

(photo by the author)

search, conclusions have been drawn to
provide initial assumptions for the author’s
own definition of “place as the space of hu-
man experience” (Zmudzinska-Nowak, M.,
2010). This definition is derived from the
following presumptions:

- Place emerges on the grounds of a sepa-
rated fragment of physical space in the pro-
cess of its entire human experience. Thus,
place takes over all the attributes of physi-
cal space (the biological environment and
elements of the built environment), but it
is only man, who, by means of the expe-
riences and building relations with others,
endows space with new contents, and turns
it into a meaningful place.

- Experience of place is a process involving
the perception, cognition, giving and deci-
phering of the meanings of space, as well
as all human activities, actions and the ac-
companying emotions, feelings and beliefs.
All of these active experiences comprise a
profound, existential process of being-in-
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the world, and instilling people in place.

- The process of experiencing place is a
definite continuum in the course of which
place emerges, harmoniously develops and
enriches the resources of its values.

The “birth of place” and the principle of its
harmonious development are illustrated in
the diagram below.

| have designated the types of relations be-
tween man and space that are crucial to
the harmonious development of place:

- Experiencing the form- leading to recog-
nizing objects and their spatial arrange-
ment, enabling their use, way-finding,
actions, detecting their functions and
meanings. In the process of continuous ex-
periencing of space, it becomes subjective-
ly “legible”. By means its long-term using
and experiencing, space becomes compre-
hensible. Such concept of legibility is the
basis of “the order of place” understood in
a humanistic aspect, and not only in terms
of morphology (Sasaki, K., 1997, Zmudzin-
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ska-Nowak, M., 2003).

- Experiencing familiarity - enabling the
perception of the internal order of place,
providing a sense of security, knowledge of
space and “homeliness”, as well as a sense
of belonging to so of social community. “The
familiarity of place” is not only a sense of
attachment, but also a manifestation of
care and concern about place, commitment
and responsibility for the decisions about
its future. The sense of familiarity is not
just a simple outcome of the physical prop-
erties of space, its aesthetic values or func-
tionality, it is also created on the grounds
of human interrelations and interactions
between people and space.

- Experiencing the aesthetics - involving the
perception, understanding and shaping the
beauty of space. The aesthetic qualities of
place are subjectively defined, depending
on individual taste and personal assess-
ment criteria. The aesthetics of place as
a derivative of environmental and cultural
contexts, is often is contrast with the pro-
fessional ideas of the beauty and quality of
space, yet it reveals the preferences and
the level of the awareness of its users and
occupants (Berleant, A., 2003).

- Experiencing the sense of place - is the
feeling of the most profound layer of mean-
ings that emerge from individual bond with
place. It comprises a total of meanings and
contents, memories of events and people,
traditions and symbols. Places devoid of
connotations lose their meaning, and, in
consequence, cease to function as places. A
similar concept of place, somehow describ-
ing it in an appropriate way, is the term:
genius loci - the spirit of place. It is of-
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Fig. 4 - Identity of place as a total of its values (model
elaborated by the author)

ten interpreted as a specific ambience or
unique atmosphere of place.

The above-mentioned forms of experience
comprise a sense of the harmony of place,
which is not identical with the concept of
harmoniously created spatial composition
of buildings or urban outlays. The harmony
of place is a synthesis of the spatial values
and a sum of positive individual experienc-
es of people.

4. Harmony and identity of place vs. the

design of space

The condition for the subsistence and in-
tegrity of place and its harmonious devel-
opment is the continuity of the process of
the accumulation of the values that are dis-
tinguishing and unique to place. Both the
spatial aspects of place and its humanistic
values comprise a detailed quality of place-
its identity- determining its authenticity
and exceptionality.

The spatial qualities of place constitute
tangible bases for its existence. Their de-
struction leads to the destruction of place.
But, the humanistic values of place, i.e.
profound relations between people and
space are the essence of place, and their
disappearance finally exterminates it.
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Fig. 5 - Extermination of place: historical post-industrial
housing estate Giszowiec ,,garden city” destroyed by new
blocks of flats in 70. of XX century. XX century. Katowice,
Upper Silesia, Poland (photo by the author)

Therefore, the grounds for creating new
forms of spatial management and any spa-
tial intervention is an adequate identifica-
tion of place, not only in terms of its tangi-
ble qualities, but also intangible-humanistic
ones. Each design intervention into space
should commence with the question about
the boundaries of spatial transformations:
- How to find the point of equilibrium be-
tween innovativeness and distinctiveness
so as not to destroy the essence of place,
its identity and harmony?

While searching for the equilibrium be-
tween the existing values of place and the
innovativeness of changes to be imple-
mented into space, we should redefine the
process of architectural design and urban
planning. The author defines design as:
the process of conscious and harmonious
transformation of place”. The approach to
the design process based on creativeness is
thus extended by the perspective involv-
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ing harmonious continuity, sensitive insight
into the existing values, respect for and
good relations with the people who partici-
pate in the emergence of place and by the
discussion on the boundaries of the planned
transformations.

Having completed several research and de-
velopment projects concerning the revitali-
zation of historical housing estate in Silesia
(see references), the author claims that it
is necessary to hold a wide-range debate
on spatial design and the boundaries of the
transformation of places, which should en-
gage three potential groups of the stake-
holders:

1. Occupants- the local community, physi-
cally and emotionally bound with the place
of their habitation, deeply interested in
the range of the designed changes, al-
though not always ready for their accept-
ance (Hague, C., 2005)

2. Professionals- mainly design architects,
but also contractors and experts who imple-
ment the concepts of the designed changes
under definite legal, economic and techno-
logical circumstances.

3. Investors and decision-makers- often
driven by their own economic or political
interests, not so often considering the oc-
cupants or respect for the cultural heritage.
The issues that should be discussed in the
debate comprises:

- Discussion on the spatial form of place
- the objectives, directions and bounda-
ries of the planned spatial transformations.
The outcome of such discussion should be
a cohesive philosophy of the approach to
the issues of cultural heritage, conserva-
tory measures, typology and form of the
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Fig. 6 - Discussion on the spatial form of place and boundaries of
change: participation project in historical post-industrial housing
estate, Zabrze, Upper Silesia, Poland, 2013 (photo by the author)

new development, urban layouts and the
acceptable range of the transformations in
consideration of the context of new needs
and availability of advanced technologies.
- Discussion on the humanistic qualities -
enhancement of the awareness of the val-
ues of place, supported by the process of
education, improvement of the abilities to
make good choices and reject worthless of-
fers, as well as strengthening the bonds with
place and the awareness of the necessity of
implementing sensible transformations.

- Discussion on attitudes and activities -
civic attitudes, engagement of the occu-
pants, associations and non-government or-
ganizations in favour of place, participation
in the design process and its implementa-
tion, pro-active protection of cultural her-
itage and the values of places, formulation
of appropriate local laws and observance of
its provisions.

The harmony of place is a synthesis of the

Fig. 7 - Searching for the Spirit of place: educational pro-
ject for local community, post-industrial district, Gliwice,
Poland, 2012 (photo by the author)

following qualities: spatial and social ele-
ments, cultural landscape understood in a
broad sense. Thus, the process of the crea-
tion of harmonious places is very complex
and long-lasting. It requires a profound
insight into the nature of places, under-
standing of its cultural and social context,
identification of the essence of the existing
order of place, to make the design process
a process of the development and continu-
ity of the existing values.

Urgent challenges for architects, urban
planners, investors and local authorities
are: the review of their approach to the
design process, openness to new methods
and tools that support the implementation
of projects, and, furthermore, in-depth
analyses of the context of place, social
consultations, education and participation
of the inhabitants. The author’s experience
in the projects that have been implement-
ed in consideration of the above-mentioned
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Fig. 8 - Values of place: educational workshop for
children, post-industrial district, Gliwice, Poland, 2012
(photo by the author)

methodology of analyses, drawing conclu-
sions and formulating guidelines for local
programs of the revitalization of degraded
urban areas in Upper Silesia (Zmudzinska-
Nowak, M., 2012). They give hope for the
subsistence of the harmony and identity of
places.
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Abstract

Building rules are intended to create order
and harmony by regulating the occupation
of space and assuring good construction and
housing. However, despite the strict defini-
tion of urban parameters, often the unique-
ness of each architectural object breaks
through the different interpretations of
scale, proportion, volume, full, void, differ-
ent materials and colour, among other re-
quirements, thus affecting the final result.
The human being needs to reflect its indi-
viduality. Dwellings reveal in small or big de-
tails how the person wants to stand out. This
study aims to identify those changes that
contribute to a greater or lesser harmony on
the facade of a building set, although they
all complied with the set rules. It appears
that the fulfilment of urban and regulatory
parameters allows a morphological diversity.
Law enforcement does not by itself generate
harmony. The architectural object is config-
ured according to a universe of rules, pro-
portion and scale; but cannot forget other
variables and factors which contribute to the
final equilibrium in particular the temporal
dimension and dissonance.

Keywords: legislation; urbanism; facades;
harmony; dissonance.

1. Introducao

O cumprimento das regras urbanisticas tem
como objectivo ordenar e harmonizar um con-
junto edificado bem como regular a ocupacao
dos espacos no que concerne a boa cons-
trucao e habitabilidade. No entanto, apesar
da definicao rigorosa dos parametros, veri-
fica-se que muitas vezes a singularidade de
cada objecto arquitetonico irrompe através
das diversas interpretacoes de escala, propor-
cao, volumetria, cheios, vazios, diferenciacao
de materiais e cor, entre outros requisitos e,
deste modo, interfere no resultado final.

2. O cumprimento

A primeira preocupacao de um projectista, na
execucao de um projecto, é cumprir. No caso
de uma operacgao urbanistica deve comecar
por cumprir o programa base do cliente,
cumprir os parametros urbanisticos definidos
para o local, cumprir a legislacdo especifica e
particular existente assim como estar atento
a quaisquer alteracoes na legislacao que pos-
sam surgir durante o processo.

Os rituais a que o técnico autor do projecto tem
de obedecer sao diversos e repetem-se em to-
das as obras de edificacao. Para projectos rela-
cionados com a habitacao o primeiro contacto
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com o dono da obra, a relacao que se estabelece
com a autarquia para andamento do processo,
a negociacao com o empreiteiro e finalmente a
garantia de que o projecto, em obra, seja cum-
prido como idealizado e aprovado.

Existem diversas escalas de intervencao e o
acto criativo que intervém no processo, tor-
na-se um gesto condicionado no cumprimento
da legislacao que é extensa e dispersa em di-
versos diplomas. No entanto, o conjunto de
leis que regula a actividade do arquitecto
permite uma linguagem diferente das regras
que caracterizam o objecto arquitecténico.
Pretende-se que o objecto, independente-
mente do cumprimento de leis administrati-
vas e/ou legislativas, se erga dentro de regras
claras de escala, proporcao e volume como
na execucao de um bolo, pois se nao cuidar-
mos dos ingredientes certos, nas proporcoes
correctas, nao controlamos o resultado final
- volume, proporcao e sabor. Também ha que
cumprir uma receita. No final a consisténcia
de um bolo é formada entre bitolas e limites
que asseguram a estética da sua forma.

A arquitectura deseja seguir principios de or-
dem, proporcao e forma dentro dos paramet-
ros de composicao geométrica regida por
maiores ou menores ingredientes de escala.
A arquitectura na sua relacao com o vazio e
o cheio torna-se numa combinacao entre for-
ma, funcao, estética e proporcao.

O objecto arquitectonico requer na sua con-
strucao a aprendizagem dos materiais e tex-
turas com as quais se confronta para tornar
legivel ou invisivel ‘o lugar’, assim como, o
equilibrio das formas de um bolo resulta do
maior ou menor rigor com que se pesa a farin-
ha numa balanca.

Afinal de contas também se come com o olhar.
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3. O equilibrio

Os principios estruturais e de harmonia pre-
sentes na natureza e no cosmos, em todas as
escalas do processo sao reproduzidos no ges-
to de projectar através da compreensao de
como as formas se estruturam.

Os processos naturais foram estudados du-
rante séculos o que conduziu a acreditar que
a linguagem matematica/geométrica encer-
rava a ordem universal; o homem acreditou
que ao projectar e idealizar construcoes esta-
va a reproduzir uma ordem superior e a fazer
a ligacao entre o Céu e a Terra.

A busca de uma regra de harmonia, que dé
sentido a forma e o desejo de encontrar pon-
tes de ligacao e relacoes de grandeza é uma
tentacao a que os arquitectos se dispoem.
Compreender a geometria da estrutura e os
principios de organizacao das formas remete-
nos para principios de harmonia. Sabemos que
harmonia pode ser definida como o equilibrio
da correspondéncia entre as partes, mesmo
que na natureza, nem sempre percebamos a
sua regularidade.

O conhecimento dos principios de equilibrio
e harmonia dos opostos, da estrutura estelar
e radial do universo, deu origem a aplicacoes
em varias disciplinas desde a Medicina a Ar-
quitectura. O conhecimento cientifico das leis
que regem o Cosmos e as suas formas nasceu
da observacao da natureza e dessa analise re-
sultou a conviccao de que seria possivel re-
produzir uma ordem superior.

As relacdes proporcionais exclusivas mostra-
das pelo corpo humano parecem ter sido
conhecidas em tempos antigos. Vitravio (cer-
ca de 30 A.C) no Livro Ill de seu tratado De
Architecture [iii] detalhou estas proporcoes
por escrito:
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“0 umbigo esta naturalmente posicio-
nado no centro do corpo humano e, se
em um homem deitado com sua face
para cima, e suas maos e pés estendi-
dos, de seu umbigo como centro, um
circulo pode ser descrito, ele tocara
seus dedos das maos e dos pés. Nao é
somente por um circulo que o corpo
humano é assim circunscrito, como
pode ser visto, colocando-o dentro de
um quadrado. Porque se medindo dos
pés até o topo da cabeca, e, entdao os
bracos totalmente estendidos, descob-
rimos que esta Ultima medida é igual a
primeira; de modo que linhas nos angu-
los rectos entre si, fechando a figura,
formardo um quadrado”. (VITRUVIO,
Livro Ill, 1487)
Os antigos tinham a expectativa de partilhar
a sua experiéncia com os «pares» do futuro:
Imhotep, Platao, exemplarmente, e por
altimo Ictinos com o tracado do Parthenon,
deixaram escrito que desejavam que fossem
encontradas as suas mensagens esotéricas,
pelos “mais capazes”.
Recorde-se o antigo preceito augustiniano
(Santo Agostinho, 354-430), a unidade era a
verdadeira forma do belo, «omnis porro pul-
chritudinis forma unitas est», principio que
veremos transformado ja no séc.XVIIl por
um dos mestres da poética ibérica D. Ignacio
Luzan (1702-1754), o que é variado e uni-
forme é ao mesmo tempo regular, variado e
proporcionado, «lo que es vario y uniforme
es, al mismo tiempo regular, ordenado e
proporcionado».
Ainclusao das matematicas divinas numa obra
construida constituia para os antigos uma ga-
rantia do Belo; saber incorporar os concei-

tos num monumento ou edificacdo davam a
certeza de serem cumpridas as regras da Cri-
acao um garante da Perfeicao divina. O con-
ceito do Belo rendia-se a um conceito muito
mais absoluto: a Perfeicao.

Os primeiros a compilar os principios de har-
monia mais pratica foram os Gregos entre o
final do séc. VIl a.C. e inicio do séc. VI.

0 estudo do sistema pitagorico e a recorrén-
cia ao uso de formas dinamicas fundamentam
a harmonia geométrica. Para Pitagoras, o uni-
verso € um cosmos, um todo ordenado e har-
moniosamente conjunto alcancavel através
do nimero.

A ‘Republica’ de Platao é também um bom
exemplo do modo como se imaginou que a or-
dem do cosmos devia ser aplicada ao mundo
natural/humano.

Nos primeiros tratados de Arte e Arquitectu-
ra (séc. XVI) que conhecemos, os principios
de harmonia eram apresentados em sintese
como: Euritmia, Ritmo, Simetria, Razao,
Proporcao e Equilibrio.

Luca Pacioli (1445 - 1517), famoso matemati-
co renascentista, escreveu a “Summa di Arith-
metica Geometria Proportione e Proportion-
alita” (1494), que se pode considerar a obra
que sintetiza o conhecimento matematico
europeu acumulado ate 1500. Nao obstante,
outra obra sua, intitulada “De Divina Propor-
tione” (1509), é a que sumariza os segredos
do que imaginava serem as referéncias perfei-
tas da harmonia que ele considerava “secre-
tissima scientia”: a “Divina Proporcao” era,
no seu entender, a “razao aurea”.

A Seccao Aurea ou Nimero de Ouro é uma
constante real algébrica irracional denotada
por e com o valor arredondado a trés casas
decimais de 1,618. E um nimero que ha mui-
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to tempo é usado na arte. Também é cha-
mada de: razao aurea, razao de ouro, divina
proporcao, proporcao em extrema razao, di-
visdao da extrema razao. E frequente a sua
utilizacao em pinturas renascentistas, como
as do mestre Giotto. Este niUmero pode ser
relacionado com a natureza do crescimento
biologico: Phi como é chamado o nimero de
ouro, pode ser encontrado na proporcao das
conchas (nautilus), ou no crescimento dos
seres humanos.

A proporcao em que o diametro das espirais
de sementes de um girassol aumenta é igual
ao numero de ouro; A proporcao em que di-
minui o nimero de folhas de uma arvore a
medida que subimos é igual ao nimero de
ouro; A proporcao em que cresce o raio do
interior da concha do nautilos é igual ao
numero de ouro; No corpo humano, a altura
do corpo dividida pela distancia entre o um-
bigo até o chao é igual ao niUmero de ouro,
e também o sdo a razdo entre a altura do
cranio e a medida entre a mandibula e o alto
da cabeca e a razao entre o comprimento do
ombro a ponta do dedo e o comprimento do
cotovelo a ponta do dedo.

Com Descartes e o sistema cartesiano deu-se
mais importancia ao conhecimento das partes
do que ao todo; neste século XVII acreditou-se
que a Beleza era consequéncia da experiéncia
€ que as proporcoes eram criacao humana; foi
também o tempo em que a Ciéncia se sepa-
ra da Religiao e se ramifica em centenas de
especializacdes, situacao que chega até aos
nossos dias.

Hoje, apesar de tudo, assiste-se ao retorno
de uma visao mais holistica em que ciéncia
e tecnologia se aliam na busca da harmonia
como um todo.
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4. Os aspectos

A arquitectura ao definir-se como arte e,
simultaneamente, técnica capaz de organizar
espacos e criar ambientes para abrigar os
diversos tipos de actividades humanas, visa
determinada intencdo plastica e pode tam-
bém ser definida como a maneira pela qual
sao dispostas as partes ou elementos de um
edificio ou de uma cidade num conjunto de
elementos que perfazem um todo desejavel-
mente harmonico.

Mas harmonia também pode ser definida como
a concordancia ou combinacao de varios sons
simultaneos ou de acordes que sao agradaveis
ao ouvido. A mdsica e a arquitectura foram
sempre considerados processos criativos cor-
relacionados, e sempre assim foram reconhe-
cidos no espaco e no tempo. A arte de com-
binar sons e siléncios a que damos o nome de
mUsica corresponde a uma relagdo matemati-
ca que conduz a geometria, tal como uma
fachada no seu jogo de volumes se pode tra-
duzir em cheio/vazio ou em claro/escuro.

0 enquadramento de um edificio na sua
relacdo préoxima com a envolvente pode
criar tensodes visiveis e/ou invisiveis. O invi-
sivel em arquitetura pode ser literalmente
concebido como o espaco que é vivido en-
tre paredes. Figurativamente, como a regiao
para a qual o significado é dado por aqueles
que fazem uso dele.

Ao desenhar uma casa, objecto ou maquina do
habitar, a concepcao em planta de uma ideia
nao é suficiente para transmitir informacoes
no que diz respeito ao relevo, a massa, ao
volume dos diversos materiais que constituem
uma fachada, isto €, a harmonia.

A margem de liberdade individual comeca por
espelhar-se no acto criativo do desenho que é
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Fig. 1 - A cobertura de um edificio altera o rtimo do
conjunto

depois recriada - ou apropriada - pelo propri-
etario na utilizacao da domus.

No caso da habitacao propria o edificio reve-
la-se nos pequenos detalhes.Nas diversas for-
mas que o proprietario tem de destacar-se ou
inserir-se na envolvente.

5. A identificacao

Identificar as alteracdes que concorrem para
uma maior ou menor harmonia na fachada
de um conjunto edificado, conduziu a ob-
servacao da diversidade formal existente.
A simples aplicacao de um material ou cor
diferente no revestimento altera o resultado
final por mais tipificada que esteja a con-
strucao, possibilitando pontualmente alter-
acoes ao conjunto edificado.

A reflexao, o espelhamento, as relacoes de
proximidade, a luz, o material, a sombra, a
configuracao da volumetria , a deformacao,
sdo variaveis que conduzem a um resultado
maior ou menor harmoénico numa fachada,
independente do cumprimento dos paramet-
ros definidos.

6. Conclusdes

Tendo em conta a viagem pela cultura ociden-
tal na busca do conceito de harmonia pode-se
concluir que a aplicacao da lei nao gera s6
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Fig. 3 - A utilizacdo do ritmo pode gerar movimento
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Fig. 4 & 5 - A escala do objecto na relacao com o ser
humano

Fig. 6 - A utilizacdo da proporcao do rectangulo de ouro
na definicao da proporcao
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Fig. 7 - Volumetrias

por si harmonia, ainda que este seja o objec-
tivo do legislador. O objecto arquitetonico é
configurado segundo um universo de regras,
de proporcao e de escala; mas nao se pode
esquecer outros factores e variaveis que con-
tribuem para o equilibrio final nomeadamente
a dimensao temporal e a dissonancia.
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Abstract

This paper study symmetry as a design component
in the work of the Italian architect Andrea Palladio.
In opposition to popular assumption, symmetry has
a much larger scope than the simple bilateral ar-
rangement of the parts of a building. The architec-
tural meaning of the term is found in the treatise
De Architectura, written by Vitruvius in the 1st
century BC. In defining the term in his first book,
the author speaks about modular units that coordi-
nate the parts of a building. Such modules can be
divided or added, and the ratios among dimensions
provide coordination to the whole work and, at the
same time, allow for diversity. In the course of this
work, this instrument is defined as “modular sym-
metry” due to its emphasis in commensurability as
ameans for coordination in architectural design. To
check the use of symmetry in the work of Palladio
twelve villas built during the sixteenth century are
analyzed. The analysis of Palladio’s villas, demon-
strated that Palladio used in his design procedures
geometrical, modular and proportional approaches
related to the concept of symmetry enunciated
by Vitruvius. The ordering of parts proportionate
measures in plan resulted in a harmonious whole
whose parts are an ordered whole by proportion.
The lessons learned in Palladio’s use of symmetry
show the importance of ordering procedures as a
system of control that strengthens inventiveness in

architectural design. Such approach is as valuable
today as it was in 16" century Italy.

Keywords: symmetry, proportion, Andrea Palladio,
domestic architecture.

1. Introducao

O propoésito deste trabalho € investigar a simetria,
como recurso de projeto arquitetonico, na obra
do arquiteto italiano Andrea Palladio (1508-1580).
A importancia do estudo deve-se principalmente a
dois fatores. O primeiro relaciona-se ao fato de a si-
metria ser um recurso compositivo largamente em-
pregado na arquitetura, utilizado como principio
estético e organizador do espaco (Weyl, 1997; Roh-
de, 1982; Meiss, 1990; Mitchell, 1990). O segundo
trata do personagem Palladio, considerado um dos
arquitetos mais influentes da historia (Ackerman,
1966; p. 19), do qual ndo seria exagero afirmar
que mais ja foi publicado sobre ele do que sobre
qualquer outro arquiteto (Howard, 1980, p.224).
Com relacdo a arquitetura, o conceito do termo
simetria aparece pela primeira vez no tratado De
Architectura libri decem, escrito por Vitrivio, no
século | a.C. A obra de Palladio, arquiteto com am-
pla producao documentada e que faz referéncias
explicitas a Vitravio em seu tratado (I quattro libri
dell’archittetura), serve como campo de analise
do emprego da simetria na arquitetura.
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Ao contrario do que é comumentemente assu-
mido, o termo ‘simetria’ tem um significado bem
mais amplo que a mera disposicao especular das
partes de um edificio. E verdade que Vitravio in-
troduziu a analogia do edificio com o corpo hu-
mano, em seu arranjo bilateral.

No entanto, ao definir, em seu primeiro livro, o
termo ‘simetria’, o autor se refere a unidades
modulares articuladas que concatenam as partes
de uma obra. Para VitrQvio, a simetria relaciona-
-se com um sistema modular e denota um tipo
de concordancia em que as varias partes de um
todo se integram em uma unidade harménica,
configurada a partir de um maédulo.

Tais unidades modulares sdo passiveis de subdi-
visoes ou adicoes, onde as relacoes de medida
asseguram a coordenacao do todo e, a0 mesmo
tempo, abrem espaco a diversidade. Isso tora a
simetria bastante ligada ao conceito de proporcao,
ao tratar de relacoes dimensionais entre partes e
todo num edificio. Ao longo deste trabalho, definiu-
-se esse instrumento como ‘simetria modular’, por
sua énfase na comensurabilidade como meio de
coordenacao no projeto arquitetonico.

A obra de Palladio permite avaliar, de forma muito
clara, o uso desse conceito ampliado de simetria.
Ele se refere a Vitrivio como fonte, em diversas
ocasioes nas paginas de seu tratado. Contudo, sao
suas obras que revelam as potencialidades deste
instrumento de projeto. Trabalhando com grande
nimero de encomendas de programa similar (tem-
plos, residéncias urbanas e rurais), Palladio usou a
simetria como forma de padronizar procedimentos
compositivos que, a0 mesmo tempo em que organi-
zavam operacoes de dimensionamento e posiciona-
mento das partes, mantinham abertas as possibili-
dades de variacao, dando identidade a cada obra.
As analises das obras de Palladio buscam descrever
0 arranjo no plano bidimensional (planta), visando
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verificar a presenca de modulacoes, progressoes
numéricas e outros artificios que caracterizem o
intento de coordenar o projeto segundo a simetria.
Deste modo, este trabalho tem como objetivo
principal analisar o uso desse conceito ampliado
de simetria como recurso compositivo na obra do
arquiteto renascentista Andrea Palladio. O im-
portante é identificar um conceito de simetria
baseado na modulacao, que organiza um sistema
de controle dimensional das partes em relacao ao
todo e vice-versa.

A partir do entendimento de que arquitetura pro-
duzida por Palladio é um objeto importante para
investigar o uso da simetria, surgem alguns ques-
tionamentos: em que sentido a simetria € um
instrumento efetivo de composicdo na obra de
Palladio? De que modo foi utilizada e quais as impli-
cacoes geradas por sua utilizacao?

Destas reflexoes, pode-se afirmar que uma das hipo-
teses a ser aqui verificada € de que a simetria modu-
lar foi um recurso que potencializou a criatividade
e investigacao projetual de Palladio. Sua utilizacao
teria facilitado a criacdo de um sistema arquitetoni-
co flexivel, que coordena desdobramentos inven-
tivos, sem comprometer a unidade compositiva.

A reunidao de informacoes para o trabalho teve
inicio com uma pesquisa teorica, que tratou do
estudo do conceito de simetria em relacao a ar-
quitetura, cuja origem se encontra no tratado
De Architectura libri decem, de Vitravio (27 a 16
a.C.). Esse fato sugeriu a necessidade de desen-
volver inicialmente uma pesquisa tedrica, sobre
0 conceito de simetria e sua consolidacao, da An-
tiguidade Classica ao Renascimento, através dos
tratados de Vitravio, Alberti, e Palladio. Trata-se
de uma pesquisa “dedicada a reconstruir teoria,
conceitos, ideias, ideologias, polémicas, tendo
em vista, em termos imediatos, aprimorar funda-
mentos teoricos” (Demo, 2000, p. 20).
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No segundo momento foi realizada uma pesquisa
documental, que buscou a documentacao técnica,
plantas, cortes e fachadas das obras, junto a docu-
mentos originais e reproducdes.

Os documentos utilizados foram: o tratado de
Palladio Il quattro libri dell’architettura, que
apresenta os desenhos de planta baixa e facha-
da, com alteracdes feitas pelo autor com vistas
a apresentar os projetos em sua forma mais per-
feita; levantamentos e reconstrucoes antigas
da obra de Palladio, que incluem os desenhos
elaborados por Ottavio Bertotti Scamozzi (1796)
e publicados em Le fabbriche e i disegni di An-
drea Palladio; levantamentos contemporaneos,
realizados por Giangiorgio Zorzi em Le ville e i
teatri di Andrea Palladio (1969), Erik Forssmann
em Visible Harmony (1973), Palladio’s Villa Fos-
cari at Malcontenta, Howard Burns em Andrea
Palladio 1508-1580: the portico and the farm-
yard (1975) e Douglas Lewis em The drawings of
Andrea Palladio (1981); desenhos originais, que
se encontram no acervo do RIBA, Royal Institute
of British Architects, e disponiveis em http://
www.ribapix.com/. O acervo é composto, entre
outros, por esbocos de projetos do arquiteto,
que permitem a reconstrucao do processo de
projeto de Palladio.

De posse dos documentos, as obras selecionadas
foram reconstruidas de modo bidimensional. A
reconstrucdo teve como base documentos grafi-
cos originais e reproducées. Como documentos
originais, foram considerados os desenhos nos
quais o autor lancou as primeiras hipdteses de
projeto e os desenhos finais constantes no trata-
do. Nos casos em que o projeto nao foi represen-
tado no tratado, foram adotadas as reproducoes
de Scamozzi (1796), disponiveis no site do CISA
- Centro Internazionale di Studi di Architettura
Andrea Paladio (disponiveis em http://www.

cisapalladio.org) bem como os desenhos exe-
cutados por Barbosa (2005).

No processo de reconstrucao grafica, os desen-
hos bidimensionais foram construidos em vistas
multiplas (plantas dos pavimentos).

Ao apresentar a reconstrucao bidimensional de
um numero significativo de obras, o presente tra-
balho contribui para o registro da obra de Palladio.
A elaboragao de um panorama grafico quantitativo
pretende tornar explicito determinados aspectos
do processo de projeto de Palladio que dificilmente
seriam alcancados pelo recurso textual.

Outro ponto a ser considerado é a inconsisténcia
entre as proprias representacdes do tratado, plan-
tas e fachadas, que apresentam diferencas entre
si, fato este observado no momento de execucao
das representacoes tridimensionais. Para solucion-
ar esses casos, buscaram-se dados levantados pela
autora na pesquisa de campo.

Para a analise dos edificios, é utilizado o dis-
curso grafico. Esse método pode fornecer da-
dos mais claros sobre a simetria modular e que
estao ‘ocultos’ no texto, e nas representacoes
elaboradas por Palladio.

2. Delimitagéo dos objetos de estudo

Aescolha dos objetos de estudo partiu dos projetos
constantes no segundo livro do tratado de Palladio
e que foram edificados. Considerou-se importante
para a escolha das obras: a existéncia de esbogos
originais, que documentem o processo de projeto
do arquiteto; e, a possibilidade de visitacao das
obras pela autora durante a pesquisa.

A delimitacao do objeto de estudo ocorreu entre
os projetos desenvolvidos por Palladio no periodo
de 1537 e 1575. Nesse periodo, merece destaque
a arquitetura doméstica, representada por ses-
senta projetos, sendo trinta e seis projetos de vil-
las e vinte e quatro projetos de palacios urbanos,
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entre executados e nao executados. A selecao foi
delimitada entre as villas, por representarem a
maior parte do trabalho de Palladio e serem res-
ponsaveis, de modo significativo, pela fama do ar-
quiteto (Burns, 1975). Mesmo constituindo parte
da arquitetura doméstica de Palladio, os palacios
foram descartados, por representarem um uni-
verso quantitativamente menor e por possuirem
programas muito diferenciados das villas, levan-
do a andlises muito distintas. As villas incluem
dependéncias externas que nao existem nos pa-
lacios, a0 mesmo tempo em que esses possuem
patios internos, nao usuais nas villas.

Dessas observacoes, resulta a selecao de doze villas
para analise: Villa Godi (Lonedo di Lugo Vicentino,
1537); Villa Poiana (Poiana Maggiore, 1548-1549);
Villa Gazzotti (Bertesina, 1542); Villa Pisani (Bag-
nolo di Lonigo, 1542); Villa Chiericatti (Vancimug-
lio di Grumolo delle Abbadesse, 1550); Villa Pisani
(Montagnana, 1552); Villa Cornaro (Piombino Dese,
1553); Villa Badoer (Fratta Polesine, 1554); Villa
Barbaro (Maser, 1557/58); Villa Emo (Fanzolo di Ve-
delago, 1564); Villa Foscari (Malcontenta di Mira.
1559/60) e Villa Capra (Vicenza, 1566/67).

3. Procedimentos de analise

Para a analise dos edificios, € utilizado o discurso
grafico. A leitura do projeto, através da represen-
tacao grafica, vem sendo utilizada para estudar
projetos e ou objetos arquitetonicos de determina-
dos estilos ou de autoria especifica de um arquite-
to. Particularmente na analise grafica das obras
de Palladio, destacam-se autores como Wittkower
(1971), Zocconi (1972), Carbonieri (1972), Rowe
(1978), Clark e Pause (1987) e Lancha (1999, 2005).
Merecem similar destaque outros trabalhos que dis-
cutem e ou adotam o instrumento da analise grafi-
ca na arquitetura, como os de Alvim (1999), Botella
(2002), Barki (2003), Tagliari (2008) e Costa (2011).
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3.1. Uma andlise grafica

Analisar a obra de Palladio por meio de desenhos
pode se revelar, a primeira vista, um desafio, uma
vez que a natureza da arquitetura consiste em es-
pacos e formas. No entanto, a andlise grafica fa-
cilita o entendimento espacial e formal, pelo fato
de extrair informagoes e destaca-las do conjunto
isoladamente (Tagliari, 2008, p.196). Na obra de
Palladio, esse método possibilita compreender e
comparar visualmente desenhos e imagens, além
de analisar mutacoes e repeticdes, na busca de
novos significados, leituras e interpretacoes.

O procedimento da andlise grafica permitira deter
a atencao na parte, visando, por fim, ampliar a
compreensao do todo, em um ciclo que alterna op-
eracao de analise e operacao de sintese. A partir do
conjunto grafico resultante, é possivel estabelecer
dialogos graficos interessantes entre o objeto e o
contexto no qual se insere, entre a parte e o todo,
entre o genérico e o especifico, além de outros.

3.2. Etapas da analise gréfica

O processo de analise grafica percorreu os
seguintes passos: impressao dos desenhos levan-
tados; sobreposicao de papel transparente sobre
as impressoes; geracao de diagramas analiticos
bimensionais e redesenho bidimensional da obra.
Ao elaborar os diagramas, o pesquisador buscou
se colocar no lugar do autor do projeto e ‘des-
construiu’ a obra, buscando as origens do proces-
so de projeto e reconstruindo hipoteticamente
0 percurso estabelecido por Palladio. Tendo em
vista tais diagramas, as obras foram ‘redesen-
hadas’, buscando-se, neste processo, ratificar
ou refutar as hipoteses da etapa anterior, bem
como levantar novas hipoteses. Assim, os dia-
gramas visam entender o processo de projeto de
Palladio e o redesenho, a qualidade do produto,
sendo estas analises interdependentes.
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Na analise, estuda-se o pavimento principal, por
congregar os espacos principais da residéncia (de

Villa Numero modulos | Posicao dos modu-
los

Foscari 1 Coémodo de 16 pés
e Medida projecao
abobada da sala
(16 pés)

Gazzotti 1 Comodo de 16 pés
e Medida projecao
abobada da sala
(16 pés)

Badoer 1 Coémodo 16 pés

Chiericati 1 Comodo 16 pés

Cornaro 1 Comodo 16 pés

Emo 1 Comodo 16 pés

Godi 1 Comodo 16 pés

Pisani B 2 Comodo de 16 pés
e Medida da
abobada da sala
(18 pés)

Pisani M 1 Coémodo 16 pés

Capra Comodo 15 pés

Poiana 1 Comodo 18 pés

Barbaro 1 Coémodo 12 pés

Fig. 1 - Relagdo dos modulos nas plantas baixas das villas
Fonte: autor, 2014

recepcao e de uso do proprietario), visto que o
pavimento base reline os espacos de servico e,
por vezes, existe um mezanino ocupado por
depdsitos e dormitorios. A ideia é entender os
arranjos configurados no interior do edificio,
para, desde ai, verificar como a proporcao
foi utilizada. Isso implica encontrar moédulos,
relacées numéricas ou quaisquer outros ele-
mentos relacionados ao conceito.

A andlise da planta pretende explicitar o uso da
proporcao, observando se a planta € unificada
proporcionalmente a partir de um ou mais modulos.

4. Resultados

A analise verificou se as plantas baixas das villas sao
unificadas proporcionalmente, por meio de uma
ou mais medidas, aqui denominadas modulos. Nos
casos em que o projeto nao foi publicado no tra-
tado (Chiericati, Gazzotti), os desenhos consultados
foram os de Bertotti-Scamozzi (1796). Amedida usa-
da por Palladio e Bertotti-Scamozzi € o pé vicentino,
equivalente a 0,357m (35,7cm). Para demonstrar os
desdobramentos da andlise das plantas das villas,
Forssman (1973) e Wittkower (1971) procuraram
descobrir uma modulagao a partir de comodos qua-
drados. A verificacao por medidas lineares (largura
e comprimento), adotada nessa pesquisa, foi consi-
derada mais apropriada, pois pode ser desdobrada
em outras figuras geométricas além do quadrado.
Das doze villas analisadas, onze apresentam modu-
lacao simples, ou seja, a planta baixa é coordenada
a partir de um maodulo. Apenas a Villa Pisani Bagnolo
apresenta modulacao dupla. Em grande parte das
villas, esse modulo é proveniente da medida de um
comodo lateral e equivale a 16 pés (Badoer, Capra,
Chiericati, Cornaro, Emo, Foscari, Gazzotti, Godi,
Pisani Bagnolo, Pisani Montagnana, Poiana). As vil-
las de sala cruciforme - Gazzotti e Foscari - também
apresentam o modulo na medida da projecao em
planta da abdbada da sala, que equivale igualmente
a 16 pés (Figura 1). A Villa Pisani Bagnolo tem sala
cruciforme com projecao da abdbada de 18 pés, que
€ um de seus modulos. A Villa Capra tem modulo de
15 pés (medida do comodo menor). Muitas villas
apresentam salas com 32 pés de comprimento, cor-
respondendo a duas vezes a dimensao do modulo
de 16 pés. Isso ocorre nas villas Badoer, Chiericati,
Comaro, Foscari, Gazzotti, Pisani Bagnolo e Poiana.
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Fig. 2a - Modulacao na planta baixa da Villa Foscari
Fonte: autor, 2014
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Fig. 2b - Modulagao na planta baixa da Villa Pisani Bagnolo
Fonte: autor, 2014
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Fig. 4 - Modulacdo na planta baixa da Villa Pisani Montag-
nana. Fonte: autor, 2014
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AVilla Capra tem modulo ligeiramente menor de 15
pés, com sala circular de 30 pés de didametro, regis-
trando a mesma proporcao das anteriores.

Deste modo, verifica-se que a modulacao
basica, em grande parte das villas, é dada
pelo quadrado de 16x16 pés, como demons-
trado por Forssman (1973). O quadrado foi
utilizado em comodos de tamanho pequeno
e médio em todas as villas, com excecao da
Villa Capra, onde a proporcao de 1:1 é verifi-
cada somente na sala central. A figura abaixo
apresenta a planta baixa da Villa Foscari,
mostrando a adocao do quadrado de 16 pés,
configurado a partir do madulo x (Figura 2).
Além de ser utilizado nos comodos, o quad-
rado também é uma forma adotada para os
saloes das villas Chiericati, Emo e Pisani Mon-
tagnana, podendo ser incluida a Villa Capra,
ja que seu circulo central esta inserido num
quadrado. Nas demais villas, os saloes adotam
uma das seis proporcoes recomendadas por
Palladio. Os saldes das villas Badoer e Poiana
apresentam proporcao de 2:1, enquanto as
villas Cornaro e Godi apresentam saldées com
proporcao de 3:2 e 4:3, respectivamente. As
salas das villas de planta cruciforme (Barbaro,
Foscari, Gazzotti e Pisani Bagnolo) apresen-
tam o quadrado como forma integrante da
cruz (Figura 3).

Assim, pode-se afirmar que, nas villas analisa-
das, a forma quadrada é recorrente dentre os
espacos das salas, seja como forma total ou
como figura geradora. Todas as villas tém os
saldes com as formas e proporcoes recomen-
dadas por Palladio, no capitulo 22 do primeiro
livro do tratado, de 1:1, 4:3, :1, 3:2, 5:3,
2:1 (Palladio, 1997, livro |, cap. 22, p. 57).
A proporcao de 1:1 é verificada nas salas das

villas. As villas Foscari, Gazzotti e Pisani Bag-
nolo possuem salas centradas em abobada de
aresta de proporcao 1:1, mas com extensoes
cruciformes. As villas Badoer e Poiana pos-
suem salas com proporcao de 1:2, enquanto,
na Villa Cornaro, ela é 4:3 e, na Villa Godi,
2:3. Salas de planta cruciforme, como a Vil-
la Barbaro, adotam proporcoes de 1:1 e 2:3
(Figura 4).

Um olhar mais atento revela que o modulo é
derivado da espessura da coluna do poértico/
loggia. Essa caracteristica é observada nas
plantas das villas Capra, Chiericati, Foscari,
Pisani Bagnolo e Pisani Montagnana (Figura 5).
Tal fato vem ao encontro do que havia sido
esbocado por Vitravio em seu tratado, de que
as medidas de um edificio deveriam ser ori-
undas do diametro da coluna. “Quer o templo
seja tetrastilo ou hexastilo ou octastilo, uma
unidade deve ser adotada, e esta unidade vai
ser o modulo. Este modulo € igual a espessura
de uma coluna” (Vitravio, 1999, Livro lll, cap.
3, p. 49).

5. Conclusao

A observacao dos projetos evidencia a utili-
zacao de um sistema de organizacao tripar-
tido, com um corpo central disposto sobre o
eixo de entrada e dois corpos laterais simé-
tricos bilateralmente, Palladio faz referéncia
direta ao corpo humano: o nlcleo central,
ligado as alas por relagdes de proporcao, cor-
responde a cabeca e ao dorso, enquanto o
eixo de simetria corresponde a espinha dor-
sal. Além disso, enquanto as partes colocadas
sobre o eixo longitudinal sao singulares, como
0 nariz e a boca, aquelas laterais sao duplas,
como os olhos e os bracos.

A analise verificou que a planta baixa da casa
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patronal é unificada proporcionalmente, por
meio de uma ou mais medidas. Em onze das
doze villas analisadas, essa medida (mddulo) é
proveniente da medida de um comodo lateral
e equivale a 16 pés. A Uinica excecao é a Villa
Capra, na qual o modulo dado pela sala menor
€ de 15 pés. A diferenca é muito pequena e
permite considerar que todas as villas estu-
dadas possuem uma medida modular comum.
Nas villas Gazzotti e Foscari, a medida de 16
pés também esta presente na projecao da
abobada de aresta da sala principal.

A Villa Pisani apresenta dupla modulacao, em
que o comodo menor quadrado tem medida
de 16 pés e a projecao da abobada da sala
mede 18 pés.

Verificou-se que a modulagao basica predomi-
nante entre as villas é dada pelo quadrado,
adotado nos comodos e no saldao. Os demais
compartimentos adotam, em grande parte,
modulacao derivada do quadrado (retangu-
lar), em uma das seis proporcées recomen-
dadas por Paladio: 1:1, 4:3, :1, 3:2, 5:3,
2:1 (Palladio, 1997, livro |, cap. 22, p. 57).
A variacao se da entre o formato quadrado e
o retangulo formado por duplo quadrado. O
salao é o espaco principal da villa, sempre
abrigado na faixa longitudinal central. E tra-
tado com bastante diversidade por Palladio,
apesar de estar inserido numa malha geomé-
trica bastante definida. Isso demonstra como
a diversidade é alcancada num contexto de
ordem dado pela proporcao.

Embora os projetos de villas demonstrem um
sistema Unico de composicao, nota-se que as
salas sao distintas umas das outras, seja pela
geometria em planta, seja pelo dimensiona-
mento, seja pelo tratamento da cobertura
ou pelos espacos adjacentes. Sao espacos de
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planta quadrada, retangular, circular e em
cruz, arrematados por forro plano, em aboba-
da de berco ou aresta, composto ou com
cupula, de altura simples ou dupla.

Dentre as villas analisadas, observou-se que
a proporcao de 1:1 é predominante entre as
salas, sendo adotada em sete villas. Destas, 3
(Foscari, Gazzotti e Pisani Bagnolo) possuem
salas com planta cruciforme cujas extensoes
a partir da abobada central criam uma con-
dicao espacial singular. As demais salas apre-
sentam proporcoes que variam entre 4:3, 3:2
e 2:1. Essas relagoes proporcionais fizeram
com que 0 espacgo criasse uma nova instan-
cia de valorizacao da simetria em planta,
resultando em unidades espaciais de grande
variedade formal.

Nas salas de planta cruciforme, o modulo é
oriundo da medida da largura da projecao
da abobada da sala principal. Nessas villas, a
modulacao também apresenta correspondén-
cia no plano vertical, ja que o mddulo em
planta se volumetriza num cubo, cujo forro
abobadado tem altura de meio médulo.

Estas salas sao espacos mais complexos, que
recebem tanto os que vém de fora como os
que se encontram hospedados nos comodos.
Eles sdao o apice da experiéncia espacial da
casa, por suas dimensoes, por sua forma e
por suas qualidades compositivas. As salas das
villas Foscari, Gazzotti e Pisani Bagnolo sao
espacos mais complexos que as salas das out-
ras villas. Em planta, as extensées ampliam o
cubo modular nos quatro lados. A cobertura
combina o encontro de duas abobadas de
berco que geram a abdbada de aresta ao cen-
tro. As abobadas conferem direcionalidade
ao espaco da sala, ao mesmo tempo em que
aumentam seu pé direito. Janelas termais
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no encontro das abobadas com as paredes
enfatizam a atencao no forro. O espaco da
sala sugere movimento intervalado por pausa
ao centro, fato que também ocorre antes,
quando o eixo de acesso cruza pelo portico.
As villas com sala quadrada apresentam um
modulo de 16 pés, que corresponde ao como-
do de tamanho médio. Nesses exemplares, as
salas constituem grandes espacos de propor-
cao 1:1 trabalhados, na grande maioria, com
forro plano dividido em quadriculas (villas
Emo e Chiericati). Salas quadradas podem
adquirir um aspecto distinto ao receberem
quatro colunas, como no atrio tetrastilo da
casa romana reconstituida por Palladio (Livro
2, cap. VIII).

Esse é o caso da Villa Cornaro, na qual qua-
tro colunas independentes sustentam um
vigamento de madeira. Na Villa Pisani Mon-
tagnana, as quatro colunas sustentam uma se-
quéncia de abobodas. Enquanto na Villa Pisani
a sequéncia de abobadas confere complexi-
dade espacial ao recinto, na Villa Cornaro, os
nichos com estatuas nas esquinas e as vergas
maneiristas dotam o espaco de um carater es-
cultorico.

Nas villas com sala retangular o médulo pode
ser de 16 ou 18 pés e também é encontrado
em um dos comodos. Assim como nas salas
quadradas, predominam forros planos para as
salas, com excecao da Villa Poiana que possui
forro com aboboda de berco. Tais caracteris-
ticas demonstram como Palladio explorou a
diversidade em espacos de mesmo formato e
proporcao. O eixo de simetria principal é con-
traposto a eixos correspondentes a espacos
desenvolvidos transversalmente, que equili-
bram o empuxo unidirecional da composicao.
Eixos transversais articulam espacos de con-

formacao distinta (teto alto e com abobada
de aresta, menos alto e com abdbada de ber-
co, mais baixo e com teto plano). Os planos
verticais recebem aberturas termais, serlia-
nas, portas, janelas e lareiras, dispostas sem-
pre no final dos eixos.

Os diferentes recintos projetados por Palladio
em suas villas integram um todo ordenado
geometricamente, por meio de um eixo de
simetria bilateral longitudinal e por uma mal-
ha ortogonal regrada por um maddulo. Talvez
inspirado pela teoria musical, ele empregou
‘compassos’ proporcionais nas medidas de
seus compartimentos e em coordenacao uns
com os outros. E possivel que, por tras disso,
estivesse a conviccao de que as medidas dos
espacos construidos seriam percebidas visual-
mente, tal como as harmonias musicais sao
percebidas audivelmente.

A analise das villas de Palladio, apresentadas
neste trabalho, permite estabelecer que ele
utilizou um sistema de modulacao dimensio-
nal que se desdobra em um procedimento de
controle geométrico do projeto. Esse proce-
dimento tem origem no conceito de simetria
estabelecido por Vitravio em seu tratado, que
o define tanto conceitualmente (livros 1 e 3),
como o ilustra nas instrucoes sobre o projeto
de templos e outros edificios (livros 3 e 4),
com destaque para a descricao de seu projeto
para a basilica de Fano.

Palladio reitera a visao do classicismo renas-
centista de um universo ordenado visivel pela
natureza. Desse modo, torna-se o mais estrito
aderente da simetria axial ou bilateral, que,
em seus projetos, é observada em fachada e
planta. Contudo, vai além disso ao propor um
sistema modular no qual recintos espaciais
sao definidos por relacoes dimensionais que
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expressam uma disposicao articulada. Mal-
has e faixas ortogonais fazem parte do jogo,
organizando a disposicao das partes. Através
disso, Palladio estabelece uma base orde-
nadora que controla o projeto e antecede a
definicao material do edificio. Os nUmeros,
as proporcoes e as grelhas de Palladio nunca
se tornam absolutos em seus projetos. Para
ele, a aplicacdo da proporcao € um instru-
mento de controle que organiza a composicao
globalmente, mas que nao impede os ajustes
praticos e adaptacdes ocasionais. Os limites
abstratos desse sistema permitem a Palladio
realizar operacoes de projeto, que incluem
a definicao e o posicionamento das partes,
resultando em grande diversidade de con-
figuracoes. Esta diversidade, por outro lado,
jamais deixa de manifestar sua familiaridade
coletiva, em funcao da base comum em que
foi gerada. Desse modo, percebe-se que a
base ordenadora de projeto nao se constituiu
em entrave a inventividade, mas em poten-
cializador dela. Essa licao das villas de Pal-
ladio parece sempre oportuna na pratica da
arquitetura, seja ela antiga ou atual.
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Abstract

Man’s relationship with the Site develops over
the form of buildings that convey his knowl-
edge, culture and time. They are reflections of
human genius and his ability to rationalize the
organic space and nature, through logical in-
struments of proportion, rhythm and harmony,
inherent in the Man’s creator character.

Quinta da Abelheira, a building reflective of the
rational nature of Man, is a case in which rational-
ity and proportion merge with the Site, establish-
ing a relationship of harmony and symbiosis.

For this purpose analysis of cartographic elements,
the building’s plans and photographs were per-
formed, as well as of the Site and surrounding ele-
ments, in order to understand the symbiotic and
harmonious relation between building and Site.
Quinta da Abelheira is an identity object with
rational and human proportions, which estab-
lishes with the implantation site and its physical
factors a global project, conveying an interde-
pendence, harmonic and symbiotic relation-
ship. This situation is promoted through specific
design strategies and their compositional ele-
ments that perform the transition between hu-
man, the rational character of architecture and
the organic nature of the Site.

Keywords: Quinta da Abelheira, Architecture, Site,
Symbiosis, Transition.

1. Introducao

Conceitos como Harmonia e Proporcao sao
inerentes a Arquitectura, ao longo de toda
a sua histéria. Qualificam um objecto arqui-
tectonico, concedendo-lhe valores espaciais e
culturais. A proporcao, patente em regras ou
modelos matematicos, é verificavel através
de uma analise geométrica do edificio e das
suas estruturas envolventes. A harmonia com-
pleta a proporcao, indo além do rigor e da
perfeicdo matematica e geométrica, esta-
belecendo relagoes harménicas, sensiveis e
de caracter fenomenologico, entre o edificio,
o sitio e o lugar. Enquanto que a proporgao &
verificavel através de analises concretas e rig-
orosas, a harmonia de uma obra é apreendida
a olho nu, através da relacao entre todas as
partes - fisicas e sensiveis - fazendo com que
todas elas facam parte de um projecto maior
e global de um lugar.

A Quinta da Abelheira é um edificio notavel,
classificado enquanto Imoével de Interesse
Publico, que reflecte valores historicos, ar-
quitectonicos e culturais de uma época, de
uma tipologia e de um estilo de vida

Porém, esta notoriedade advém, nao s6 da
sua escala e monumentalidade perante a
envolvente, da sua qualidade espacial e pai-
sagistica, mas também, e principalmente, do
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seu posicionamento no terreno e das relacoes
que estabelece com o mesmo, dominando-o.
Essas relacoes serao demonstradas e discuti-
das ao longo do artigo, através da analise de
elementos cartograficos e de fotografias do
edificio e da sua envolvente. Apenas a con-
figuracao exterior do edificio principal e dos
edificios envolventes serao considerados e
analisados, excluindo a compartimentacao e
organizacao interna.

2. Quinta da Abelheira: Enquadramento

A Quinta da Abelheira é uma extensa pro-
priedade no distrito de Lisboa, concelho de
Loures e freguesia de Sao Julidao do Tojal. Lo-
caliza-se numa encosta orientada a Sudoeste
e é actualmente delimitada a Sul pela Via
de Cintura da A. M. L. N.; a Poente pelo rio
Trancao; a Nascente pela localidade do Zam-
bujal e, a Norte, pela Rua 25 de Abril.
Apesar da notavel extensao actual dos ter-
renos da Quinta, no século XVIIl, aguando da
posse do Mosteiro de Sao Vicente de Fora de
Lisboa, esta estender-se-ia mais para Sul.
Este terreno foi amputado pela passagem
da Via de Cintura da A. M. L. N. e pela con-
strucao de um complexo industrial no seu
limite Sudoeste, em terrenos da Antiga Fa-
brica de Papel da Abelheira, implantada nos
terrenos da antiga Quinta.

A sua origem remonta, segundo Gustavo
Sequeira (1935), ao século Xll, quando, em
1176, D. Afonso Henriques cede as terras do
Tojal, adjacente ao Rio de Sacavém (hoje de-
nominado de Trancao), aos monges de Sao Vi-
cente de Fora, dando-lhes permissao para ai
formarem uma povoacao até cem habitantes
e trabalharem as terras envolventes.

Nesta zona ter-se-iam desenvolvido vari-

149

as propriedades agricolas. Sao exemplo a
Quinta da Ponte, a do Arrais, da Cruz e a de
Valbom. Todas elas se implantariam nas mar-
gens do rio Trancao que, gracas ao seu cau-
dal outrora abundante, fertilizava e irrigava
os terrenos a ele sobranceiros. Contudo, era
a Quinta da Abelheira que, em extensao e
riqueza, se destacava das restantes, como é
referido por Joao Baptista de Castro:

“He das mais dilatadas, frutiferas, e
rendosas, que ha no termo de Lisboa”
(1762, 471)

Esta regiao, também devido a sua proximi-
dade a capital, torna-se uma area favoravel
a construcao de Quintas de Recreio, nova
tipologia implantada em Portugal, no século
XVI, importando o modelo italiano da villa
suburbana, local de recreio e deleite da
classe nobre em solo rural.

Esta proximidade é reportada por Henrique
Correia (1914, 3-4), aquando da sua visita
a Fabrica de Papel da Abelheira, argumen-
tando que do Lumiar a Sao Julidao do Tojal
era uma “digressao duma hora numa marcha
veloz pelas estradas que ligam aquelas ri-
dentes povoacoes”.

Além da proximidade fisica e das estradas de
acesso directo, o tempo de viagem e a dis-
tancia de Sao Julido do Tojal a Lisboa era re-
duzida gracas a navegabilidade do Trancao.
Outrora de maior caudal, o rio Trancao era
navegavel até a sua foz em Sacavém, as por-
tas de Lisboa e do Tejo. Esta navegabilidade
é comprovada pela existéncia de cais ou
embarcadouros de pequenas dimensoes em
algumas quintas (Quinta do Monteiro Mor,
Quinta do Duque de Alpriate) ao longo da
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ribeira de Alpriate, que desagua no Trancao
na varzea de Loures, mais concretamente na
zona de Unhos.

A envolvente rural permite o descanso e o
desapego da vida agitada da capital, carac-
teristica fulcral para a Quinta de Recreio. As-
sim o relata Henrique Correia:

“as mais interessantes scenas da vida
rural e os mais soberbos panoramas dos
arredores de Lisboa: ora (...) um trecho
de serrania, com os seus rochedos es-
carpados, (...), ora, (...) a campina com
as suas hortas exuberantes de vida e
frescor, os olivais (...), a sua casaria a
alvejar no fundo verde da luxuriante
vegetacao, que por toda a parte se de-
senvolve, como que entoando hinos a
Natureza criadora”. (1914,4)

E neste contexto bucélico que surge a Quinta
da Abelheira. O edificio existente a época
(1914) é fruto de uma campanha de obras
levada a cabo no século XVIII, por Inés de
Castelo Branco.

Em 1751, o Mosteiro de Sao Vicente de fora
reclama novamente o dominio Util e a ex-
ploracao da Quinta da Abelheira, juntando-a a
Quinta do Arrais, aumentando a sua extensao.
A Quinta e a sua envolvente, bem como a
localidade do Zambujal, escapam aos efeitos
devastadores do terramoto de 1755, como é
reportado pelo Padre Luiz Cardoso (1758) e
0s conegos passam a habitar a Quinta. E pro-
vavelmente nesta altura que tenham levado
a cabo obras de melhoramento nas estruturas
habitacional e rural da quinta, maximizando
o seu potencial agricola e de recreio. Sao
plantados os jardins de buxo e construidos

tanques e escadarias na envolvente a casa,
no terreno modelado em socalcos.

No século XIX, com a extincao das Ordens
Religiosas, e segundo Gustavo de Matos Se-
queira, a quinta e todo o seu recheio é in-
ventariado e vendido em leilao. Seguem-se
diversos proprietarios, até que, por heranca
e posterior venda, a quinta passa para a pos-
se da Casa Graham, que vém igualmente, ex-
plorar a fabrica de papel. A familia efectua
algumas obras na casa, dotando-a de algu-
mas caracteristicas inglesas, conciliadas com
a “opuléncia monastica”. (1935)

E este palacio, o que chegou até nos na ac-
tualidade, que sera alvo de analise adiante.

3. Envolvente e Implantagédo

A Quinta da Abelheira é composta pelo na-
cleo construido e pelas areas de jardins e
agricolas. Encontra-se numa encosta orien-
tada a Sudoeste, para o vale do Trancao,
com vista para o rio e para a extensa leziria
de Loures. O terreno, bastante declivoso,
engloba cotas desde os 15 metros, no seu
limite Sudoeste, junto ao Trancao; até aos
90 metros, no extremo oposto da Quinta,
junto a povoacédo do Zambujal. As zonas mais
a Sul, a cotas mais baixas, sao dedicadas aos
jardins e a pomares. As zonas posteriores ao
palacio sao dedicadas ao olival e a mata.

A propriedade possui trés acessos: um a
Norte, outro a Este, pela povoacao do Zam-
bujal e outro a Sul, que se prolongaria pela
alameda principal, hoje numa area desca-
racterizada pela passagem da Via de Cintura
daA. M. L. N.

0 nucleo construido ocupa uma posicao cen-
tral no terreno, numa plataforma a cota 47
metros. O Palacio, centro do nlcleo cons-
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Fig. 1 - Fotografia aérea e limites actuais da Quinta da

Abelheira.

Fotografia de Google Earth
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Fig. 2 - Vista para o vale do Trancdo. Fotografia da autora

truido, possui uma forma quadrada, com um
patio interior, igualmente quadrado e esta
orientado segundo os pontos cardeais, em
posicao ligeiramente obliqua relativamente
ao curso do Trancao. A zona imediatamente
a poente do palacio é bastante acidentada
desde a fachada Este do edificio até ao
Trancao, promovendo uma acropolizacao do
Palacio, fazendo com que este ocupe uma
posicao dominante no terreno e perante todo
o vale do Trancao envolvente.

Na zona directamente a Sul do palacio, adja-
cente a fachada principal, o terreno esta mode-
lado em socalcos (47m, 44m, 42m, 39m e 36m),
até a margem do Trancao. Estes socalcos, zona
denominada por jardim pequeno, eram ocupa-
dos pela plantacao de pomares, cultura princi-
pal de toda a exploracao. Estes socalcos, para
optimizacao agricola e segmentacao do ter-
reno, sao paralelos a fachada Sul do Palacio.
Nos terrenos inferiores a cota 25 metros, os
muros de suporte do terreno sao longitudi-
nais ao terreno, paralelos ao Trancao. Estes
muros, para além do efeito de secciona-
mento da propriedade em diferentes cul-
turas agricolas, permitem um nivelamento
racional do terreno, criando um efeito de
podio ao palacio, para quem acede pela
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Quinta pelo portao principal, a Sul.

A zona a Norte do Palacio ndo se encontra tao
segmentada por muros, ocupando funcdes de
pomar e de olival. Na planta de 1923 (SE-
QUEIRA, 1935), a zona adjacente a fachada
Norte do palacio seria ocupada por um jar-
dim formal, do qual é ainda hoje perceptivel
um eixo sensivelmente paralelo ao palacio
e uma estrutura de latada. Finalizando esse
eixo a Nascente, existe um monumental lago
circular com um pequeno templo a Nord-
este. As terras mais a Norte, onde o declive
€ mais intenso, é ocupado por vegetacao es-
pontanea, permitindo o contacto com a na-
tureza “em estado puro”.

Toda a quinta encontra-se estruturada
perante as condicdes fisicas oferecidas pelo
terreno. A sua implantacao, numa zona cen-
tral do terreno, tanto a nivel planimétrico
como a nivel altimétrico, favorece a sua com-
preensao como um polo de dominio social/
religioso e econémico do terreno e da envol-
vente. A sua posicao em encosta sobranceira
ao Trancdo possibilita uma vista panoramica
sobre o vale e em direccao ao Tejo. A existén-
cia de terrenos a cotas mais altas perante o
palacio e os pomares, permite a captacao de
agua directamente do Trancao e distribuicao
pelos terrenos através da accao da gravidade,
por caleiras intramuros ou no solo, e o arma-
zenamento em tanques.

A mata, apesar de ser composta por vege-
tacdo espontanea e comum da regido, é
um acto projectado, visto que foi mantida
intacta, ao invés de outras zonas, onde foi
retirada para plantacao pomares ou para ex-
ploracao agricola. A sua localizacao, a Norte
do palacio e do terreno, numa encosta muito
declivosa, orientada a sudoeste, a cotas en-

tre os 55 e os 80 metros, permite a proteccao
do terrenos a Sul, nomeadamente o palacio,
0os pomares e todas as zonas de cultivo dos
ventos de Norte, mas permitindo-lhes a ex-
posicao solar.

Desde o momento de escolha do terreno e
da implantacdo do edificio, estabelecendo
relacoes directas e indirectas com as car-
acteristicas fisicas e paisagisticas, que se
revela uma situacao de interdependéncia
entre o objecto arquitectonico e o sitio. A
arquitectura depende e funciona perante a
racional implantacao no terreno mas, simul-
taneamente, da-lhe valor humano. O palacio
da Quinta da Abelheira, a meio da encosta,
funciona visual e simbolicamente como um
marco dominador no terreno e no vale, com-
pletando a paisagem.

4. Nucleo Construido

4.1. Edificado

0 nucleo construido é composto pela casa prin-
cipal e por construcdes e patios envolventes.
0O edificio principal, de proporcdes quadradas,
com 33 metros de lado, possui um vazio cen-
tral, igualmente de forma quadrada, com 16
metros de lado. A Nascente localiza-se o pa-
tio das Nonas, que antecede a casa principal
e efectua a transicdo entre as areas agricola e
habitacional. Este patio € delimitado a Norte
por um edificio secundario, de forma rectan-
gular, ladeado a direita por um portal, aberto
num muro concavo, que da acesso aos terrenos
a Norte; a Nascente por um corpo com trés
torredes; a Sul por um muro que, perpendicu-
larmente se prolonga para Poente. Este, a par
com a fachada Nascente do edificio, delimita o
patio das Nonas. Esse muro inclui, a eixo com
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Fig. 3 - Planta do complexo construido

o torredo central do edificio a Nascente, uma
escadaria de duplo lance, que da acesso ao
patamar superior do jardim a Sul, de topo com
a casa. Ao centro desta escadaria, existiria
um nicho de pedra, materializando o eixo. O
muro a Sul é concavo, tal como o canto Nord-
este do patio, e é vazado por trés vaos. O vao
Nascente, que é diferenciado dos restantes,
permite o acesso ao patio através da alameda
principal de 1 km de extensao, que tem inicio
no limite sul da propriedade. Os vaos central e
poente dao acesso ao jardim a Sul do edificio e
a Poente da alameda principal.
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(1) edificio principal
(2) casa torreada
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O edificio de trés torredes, referido acima,
desenvolve-se segundo um eixo Norte-Sul, pa-
ralelamente a fachada Nascente da casa. Os
torredes, de planta quadrada e de dois pisos,
sao intercalados por corpos longitudinais, mais
baixos e de um so piso, através dos quais se
acede aos primeiros. A face da fachada Oeste
do torreao central, existe uma fonte, igual-
mente a eixo com o nicho da escadaria do muro
a Poente. O torreao central encerra uma mae
de agua no piso térreo e a partir da sua facha-
da tardoz sai um aqueduto de descarga de
agua para os terrenos agricolas. Os restantes
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torredes funcionam como residéncias, pos-
sivelmente de pessoal de servico a quinta.

A fachada poente do edificio principal possui,
a meio do piso térreo, um tlnel, que se repete
na fachada oposta, que permite o acesso ao
patio interior. Deste modo, o piso térreo, dedi-
cado a zonas de servico, € composto por dois
corpos em U independentes. O primeiro tinel
permite o acesso a escadaria, no corpo Sul,
para o piso nobre. A Norte do tunel, e acessivel
através do patio das Nonas, situa-se a capela.
0 segundo tlnel efectua a transicao entre o
patio interior e o patio de servico, localizado a
Nascente do edificio principal. Este é delimita-
do a Nascente pelo edificio e a Sul pelo edificio
das cavalaricas, de forma rectangular e que,
superiormente funciona como varanda do piso
nobre. A Norte e a Poente, o patio de servico
é delimitado por um muro. No canto Noroeste,
localiza-se uma casa torreada, de planta qua-
drada, de dois pisos e que funcionaria como
habitacao. Esta tem acesso pelo proprio patio,
pela fachada Nascente. Na fachada oposta
existe um outro vao, para o vale do Trancao.
Apesar de a Quinta da Abelheira ser um com-
plexo arquitectonico e paisagistico construido
no século XVIII, revela opcdes e estratégias de
concepcao de base das Quintas de Recreio do
século XVI em Portugal e das villas renascentis-
tas italianas. A importacao de modelos testa-
dos e reconhecidos e sua adaptacao ao con-
texto especifico da Quinta da Abelheira era a
garantia de monumentalidade e erudicao pre-
tendida para esta residéncia das classes nobre
e eclesiastica.

A sua configuracao, em planta perfeitamente
quadrada, com patio interior ndo era, de todo,
um tipo comum na arquitectura da Quinta da
Recreio em Portugal. Existem casos com patio

interior quadrado - Quinta das Torres, Quinta
dos Chavoes - mas sao restritos, em Portugal,
0s casos em que o proprio edificio definidor do
patio apresenta igualmente uma forma quadra-
da - Quinta de Agua de Peixes, Quinta da Abel-
heira. Porém, os seus elementos arquitectonic-
os compositivos revelam uma repeticao ao
longo dos séculos da tipologia. O alpendre de
entrada e a escadaria dupla e simétrica, com
acesso ao piso térreo sob a mesma, ambos na
fachada sul, sao amplamente repetidos em
quintas a partir do século XVII, nomeadamente
em alguns objectos na envolvente. E o caso da
Quinta do Monteiro Mor e da Quinta do Serpa,
ambas na freguesia vizinha de Vialonga.

0 edificio que delimita a Nascente o Patio das
Nonas, longitudinal e com trés torredes, apre-
senta grandes semelhancas com o corpo adja-
cente ao tanque da Quinta da Bacalhoa, do
século XVI, um dos exemplares mais conhecidos
e difundidos da Quinta de Recreio em Portugal.
Este apresenta, igualmente, trés torredes de
planta quadrada, intercalados com dois cor-
pos longitudinais mais baixos. Na Quinta da
Bacalhoa esta adjacente a um grande tanque
e funciona como casa de fresco; na Quinta da
Abelheira tem um pequeno tanque adjacente
a fachada principal do torreao central que en-
cerra uma mina de agua.

0 grande tanque circular a Nordeste da casa,
com um pequeno templo adjacente, sao tam-
bém dois elementos de composicdo dos jar-
dins que estao, normalmente, associados em
Quintas de Recreio de grande dimensao. Na
Quinta das Torres, em Azeitdo, vizinha a da
Bacalhoa existe, adjacente a uma fachada,
um grande tanque quadrangular, com um
pequeno templo circular em posicao central.
Na Quinta da Abelheira, as formas sao inver-
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Fig. 5 - Circunferéncias concéntricas

sas: o grande tanque é circular, enquanto que
o templo é quadrangular e ocupa uma posicao
a eixo com o caminho de acesso e nao central
sobre o lago.

Apesar de ser um edificio original no que a
implantacdo e a concepcao arquitectonica
dizem respeito, a Quinta da Abelheira, tal
grande parte dos edificios da tipologia Quinta
de Recreio, adopta elementos arquitecténicos
e/ou decorativos de edificios anteriores, to-
mados enquanto modelos, como garantia de
erudicao, modernidade e monumentalidade.
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Fig. 7 - Geometrias e regras do nlcleo construido

4.2. Geometria e Proporcao

4.2.1. Planta

Tanto o nlcleo edificado, em posicao central
no terreno, como todas as estruturas cons-
truidas na sua envolvente - fontes, aquedu-
tos, escadas, reserva, etc. - obedecem a um
sistema de regras de composicao, como um
projecto global mas centripeto.

O edificio principal, quadrado e em patio,
funciona como uma centralidade num sis-
tema de proporcdes e de geometrias defini-
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doras de todo o espaco envolvente. Sao es-
tabelecidas, uma série de regras coerentes
de relagoes entre os elementos construidos,
fazendo-os parte de um todo. Estas regras,
apesar de apenas confirmadas com recurso
ao rigor da geometria, sao insinuaveis e per-
ceptiveis a olho nu, facto gerado pelo sis-
tema de proporcoes. Este sistema unifica os
diferentes espacos, construidos e vazios, fa-
zendo uso de uma mesma familia de relacoes
entre eles. Através da analise geométrica
e formal de plantas de conjunto é possivel
distinguir trés sistemas regradores: eixos es-
truturantes, matriz quadrada e sucessao de
circunferéncias concéntricas.

Existem eixos que definem caminhos ou ori-
entacoes ao longo da quinta da Abelheira
(fig.4). O eixo Norte-Sul do palacio estrutura o
tanque e a zona dos socalcos, a sul da casa. O
eixo Nascente-Poente da casa, materializado
pelos tUneis do piso térreo, estrutura os trés
patios da quinta. Este inclui o ponto médio do
torredo Norte do patio das Nonas e estrutura
também a escada que conduz ao Trancao.
Porém, o eixo mais perceptivel de todo
o complexo, devido a sua extensao é o da
alameda principal, que culmina na entrada
no complexo construido, no patio das Nonas.
0 quadrado que define a planta do edifi-
cio principal, funciona como uma unidade
repetivel na dinamica organizativa do es-
paco na sua envolvente (fig.4). A repeticao
para Norte deste médulo, coincide com um
eixo vegetal ainda perceptivel através de fo-
tografia aérea, podendo coincidir com uma
alameda de composicao do antigo jardim
formal. Para Sul, a repeticao do modulo co-
incide o muro de suporte de um dos socal-
cos. A partir do ponto central do patio, surge
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Fig. 8 - Geometrias e regras do alcado principal

outro eixo de difusdao do mddulo, para Sul,
paralelamente a alameda central. O modulo
define ai, a poente da alameda, a largura das
parcelas de terra, delimitados pelos eixos
dos muros de contencao de terras.

Através de um sistema de circunferéncias
concéntricas, a partir de centros em pontos
notaveis, é provada a equidistancia de varios
outros pontos notaveis na formalizacao das
estruturas construidas da quinta da Abelhei-
ra. Nas figuras seguintes foram representa-
das circunferéncias sucessivas cujos centros,
em planta, sao:

- 0 centro geométrico do quadrado que de-
fine a casa torreada (fig. 5);

- os centros do tanque a sul da casa e da
reserva (fig. 5);

- 0 centro geométrico do quadrado que define
o patio interno do edificio principal (fig.6);
Alguns dos pontos estruturantes da forma
e da geometria do complexo construido da
Quinta sao coincidentes com uma ou mais
circunferéncias estabelecidas em planta,
0 que demonstra uma base de projecto as-
sente na geometria e na racionalizacao do
espaco natural através da arquitectura e dos
elementos decorativos.

O centro espacial de toda a planta da Quinta
da Abelheira é o ponto médio das diagonais
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Fig. 9 - Composicdo do alcado principal

do patio interno do edificio principal. A for-
ma quadrada da casa revela a racionalidade
do projecto e a centralidade do edificio de
habitacao em toda a quinta e envolvente.
O ponto central deste edificio € o centro
de duas circunferéncias onde se inscrevem
os quadrados que representam, em planta,
o edificio e o patio. As circunferéncias com
centro nesta coordenada especifica compro-
vam igualmente a equidistancia entre deter-
minados pontos vitais e o centro geométrico
do palacio, sendo eles:

- 0s vértices da casa e o ponto médio da ar-
esta Norte do tanque a Sul;

- 0 vértice Nordeste da casa torreada e o vér-
tice Sudeste das cavalaricas;

- 0 vértice Noroeste da casa torreada e o por-
tal a Nordeste do Patio das Nonas;

- 0 ponto final da escadaria do Trancao, o can-
to Sudeste do torredo Sul do Patio das Nonas e
0 ponto onde termina o eixo Norte-Sul da casa
que define, a Sul, a zona dos pomares.

Além destes sistemas geométricos de com-
posicao do espaco a um nivel mais global,
existem regras geométricas que definem
trocos da quinta.

Relativamente ao nucleo construido, consta-
ta-se que a largura do patio de servico e das
cavalaricas corresponde a metade do lado do
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Fig. 10 - Composicdo do alcado principal

quadrado que compoe o edificio principal; e
que a largura do quadrado que define a casa
torreada corresponde a sensivelmente a um
terco da aresta do quadrado da casa (fig.7).
A curva que define o muro a Sul do patio das
Nonas (fig.7) é definida por uma circunfe-
réncia que engloba o canto Sudeste do patio
interno da casa e o ponto médio da fachada
Sul do edificio a Norte do patio das Nonas.
Todas as estruturas construidas, desde o nu-
cleo habitacional as estruturas paisagistas,
obedecem a um sistema de relacoes e geo-
metrias que as tornam num projecto uno e
coeso. Os elementos paisagisticos relacion-
am-se geometricamente com a casa mas
igualmente com as caracteristicas organicas
do proprio sitio - topografia, cursos de agua,
elementos vegetais, etc.

4.2.2. Alcado Principal

Tomar-se-a como al¢ado principal da Quinta
da Abelheira aquele que determina a orien-
tacao principal da casa - o Sul. Apesar de este
nao ser o alcado que confronta com o patio
das Nonas - o principal ponto de chegada
ao nucleo construido torna-se, no entanto,
o primeiro alcado a ser contactado visual-
mente, através do percurso de aproximacao
com cerca de 1km na direccao de Sul para
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Norte. Também a escada de acesso ao piso no-
bre, colocada ao centro e de forma simétrica,
coroada com um alpendre com colunelos, fun-
ciona como elemento de enobrecimento da
fachada, distinguindo-a das restantes.
Efectivamente, os elementos escada e al-
pendre funcionam como um pélo gerador de
geometrias compositivas da fachada, bem
como seu eixo de simetria.

O ritmo dos vaos é regular e o seu espaca-
mento quadrado, a excepcao da distancia
entre os vaos nos extremos e os seus adja-
centes, que é inferior. (fig.8) Os vaos do piso
nobre obedecem a uma propor¢cao composi-
tiva (1:v2).

0 algado principal pode ser obtido através da
composicao com 4 quadrados cujo lado é cor-
responde a cota superior do alpendre. (fig.9)
Se considerarmos, no entanto, um quadrado
cujo lado corresponde a cota superior do edi-
ficio, ou seja, da linha de remate do telhado,
entdo o alcado principal é composto por 3
unidades consecutivas. (fig. 10)

5. Harmonia

Apesar de harmonia e proporcao serem
conceitos que reflectem uma intencao de
“perfeicao” de um objecto, um deles - a
proporcao - fa-lo com recurso a geometria
e a racionalizacdo matematica das partes
componentes perante um todo; outro - a
harmonia - é bastante mais abrangente, mas
igualmente mais lato e subjectivo.

A harmonia, com sinonimos referentes a
ordem e disposicao, inclui a proporcao e a
geometria, contribuindo estas para uma har-
monia espacial de um objecto arquitectonico
em particular. Porém, harmonia tende a re-
velar um estado de optimizacao de uma ver-

tente de um projecto: harmonia funcional,
espacial, paisagistica, etc. Uma obra em har-
monia é, em suma, uma obra em que todas
estas e outras vertentes funcionem simul-
tanea e coerentemente sem interferéncias
mUtuas, em que todas as partes contribuam
para um projecto global, coeso e harmonico.
Harmonia é, muitas vezes, um conceito rela-
tivo e comparativo entre duas entidades:
um objecto esta “em harmonia com algo”.
Porém, em arquitectura, a mesma é, ha-
bitualmente, utilizada para descrever uma
intencao para com a envolvente e o espaco
exterior da obra - estar em harmonia com o
sitio, com o lugar, com a envolvente.

Para um objecto estar em harmonia com a en-
volvente tem de se relacionar com a mesma
e com as suas condicdes fisicas e de caracter
fenomenoldgico. Em caso extremo, a relacao
do homem, materializada pela arquitectura,
com o sitio, pode ser impositiva, revelando o
dominio humano perante a natureza.

Na tipologia da Quinta de Recreio porém,
a relacao do objecto arquitectonico com o
terreno de implantacao é mais pacifica, ha-
vendo elementos arquitectonicos e paisagis-
ticos ao longo da envolvente que efectivam
a transicao entre o homem e a natureza, en-
tre a arquitectura e o sitio e o lugar, promo-
vendo uma simbiose entre as duas entidades.

5.1. Simbiose

Ocorre, na Quinta da Abelheira, uma situ-
acao de plena simbiose e fusao entre a arqui-
tectura e o sitio de implantacao, de modo a
que a primeira dependa do segundo mas que
0 oposto também se verifique, quase como
um meio de enaltecimento da obra humana.
Esta simbiose acontece através projecto de
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Fig.11 - NUcleo construido e socalcos a Sul Fotografia Bing
Maps - http://www.bing.com/maps/ - 12-02-2015.

arquitectura e paisagistico, em plena comun-
hdo e sintonia com os parametros fisicos do
sitio, mas também com aqueles de caracter
mais sensivel e perceptivel. Esta situacao
ocorre através de estratégias especificas de
projecto, desde o momento de escolha do
local de implantacdo a conceptualizacao do
edificio. Sao de destacar:

- a implantacdo do edificio numa plataforma
horizontal, proxima a uma zona de grande
desnivel topografico - acropolizacao do edificio;
- implantacao do edificio de forma centrali-
zada no terreno da propriedade, mas numa
posicao sobranceira sobre os terrenos a sul e
a principal via de acesso ao local;

- a orientacdo do edificio para o vale do
Trancao e para a leziria de Loures, a cotas
muito inferiores a da plataforma do nlcleo
construido;

- formalizacdo robusta e macica do edificio
perante a organicidade da natureza envolvente;
- estruturacao da alameda principal de aces-
so, com inicio no limite Sul da propriedade
e com cerca de 1km em direccao ao nucleo
construido - monumentalizacao;

Todas as estratégias utilizadas na fase de
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concepcao da Quinta da Abelheira tém como
propodsito o destaque do edificio principal
perante a envolvente. Porém, este depende
das condicoes fisicas onde se implantou, ti-
rando partido delas para se promover e exer-
cer o dominio da propriedade, do sitio e do
territério. Arquitectura e sitio estabelecem,
deste modo, uma relacao de simbiose e de
interdependéncia. Além das referidas estra-
tégias de concepcao a nivel arquitectonico,
também o tratamento paisagistico do ter-
reno envolvente tem o seu papel na simbiose
entre edificio e sitio. As estruturas que pro-
movem a transicao e a simbiose entre a ar-
quitectura e a paisagem, chamar-lhes-emos
de Elementos Exteriores de Transicao. Estes
sao estruturas arquitectdnicas ou paisagisti-
cas, exteriores ao edificio, que contribuem
para a sua insercao no sitio e efectuem a
transicao entre o campo exclusivo da arqui-
tectura e o campo exclusivo do sitio.

No caso da Quinta da Abelheira, a implan-
tacdo do edificio no sitio serve-se, além de
diferentes estratégias de concepcao ja refe-
ridas, de elementos de transicao.

O terreno original e natural foi modelado
segundo a vontade e técnica humanas, de
modo a que a implantacdo do edificio so-
bressaisse perante a envolvente. Esta mode-
lacao ocorre através da construcao de muros
de contencao e de plataformas - socalcos.
Estes elementos sdo paralelos ao nicleo con-
struido e garantem a transposicao das cotas
superiores da plataforma de implantacao
do nulcleo construido, até as cotas inferio-
res do Trancdo. A um nivel mais afastado da
casa, para Sul, estes muros de contencao
sao paralelos a Unica estrutura construida
- a alameda de acesso principal. Os muros
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de contencao das plataformas de construcao
e dos socalcos agricolas sao, na Quinta da
Abelheira, sempre paralelos as entidades
construidas, modelando a organicidade do
sitio a racionalidade da arquitectura.

O sistema hidraulico da Quinta da Abelheira,
alimentado através do Trancdo e por uma
mina de agua, € composto por aquedutos e
sistema de caleiras de distribuicao; fontes,
tanques e reservatorios. A dispersao destes
elementos pelo terreno da quinta permite
uma irrigacao e drenagem eficaz de toda a
area agricola, consoante necessidades es-
pecificas. Porém, o sistema hidraulico esta
para além do aspecto funcional e agricola,
respondendo também a pretextos de recreio
e lazer. E o caso das fontes decorativas no
Patio das Nonas e ao longo dos socalcos e,
principalmente, da reserva, o grande tanque
circular a Nordeste do complexo construi-
do. Esta, além de armazenar a agua com
proposito de distribuicao para a quinta, re-
sulta num monumental espelho de agua que
reflecte o templete. A fusao entre recreio e
funcionalidade destes elementos ao longo da
quinta demonstra o dominio humano perante
a natureza - a agua neste caso -, efectuando
a transicao entre entidades. Estes elemen-
tos de transicao - nomeadamente os aquedu-
tos e as caleiras -, funcionam igualmente
como eixos, muitas das vezes encastrados
em muros, ou paralelos a eles, as vias de
acesso ou aos edificios. A criacao da cas-
cata, através de caleiras e sua interrupcao
a céu aberto perante um desnivel no solo,
demonstra a capacidade do homem em re-
criar a natureza perante a sua vontade ou
necessidade, usando-a em seu proveito, mas
dominando-a. Estes elementos construidos,

de dominio e usufruto do elemento agua,
efectuam a transicao entre este elemento
natural e a arquitectura projectada da casa
e da envolvente, contribuindo para a simbi-
ose entre si.

Outros elementos de transicao sao as esca-
darias e os acessos. Estes promovem per-
cursos de passeio e recreio e estabelecem
fisicamente uma modelacao do terreno as
exigéncias ou caprichos do projecto de ar-
quitectura. E o caso das escadarias a Poente
do nucleo construido, que funcionam como
um elemento escultérico ao longo da in-
greme encosta que separa a plataforma de
construcao do leito do Trancao - o Homem
da Natureza.

A modelacao dos elementos vegetais - ele-
mentos naturais - mediante a arquitectura
do espaco exterior, através de jardins pro-
jectados, canteiros de buxo, pomares orde-
nados, alamedas pontuadas por exemplares
vegetais, etc., promove a transicao entre o
organico e o racional, bem como demonstra
o dominio humano e da razao perante a or-
ganicidade original.

6. Conclusdes

A Quinta da Abelheira impde-se como um
edificio notavel e de caracter excepcional
no terreno. A sua excepcao ocorre, para
além da sua qualidade arquitectonica e es-
pacial, da sua escala e monumentalidade.
Advém especificamente da sua implantacao
e da sua relacdao com o sitio e com os seus
componentes fisicos. A Quinta da Abelheira,
enquanto obra de arquitectura, teve (e tem
ainda, apesar de em ruina), a capacidade de
inverter o papel posterior da arquitectura
perante o sitio, servindo-se dela para coroar
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e dominar a sua envolvente subserviente. O
caracter racional do homem esta patente
na geometrizacao da natureza envolvente
aquando do projecto de arquitectura, ba-
seado em regras matematicas, proporgoes e
geometrias, relacionando as diversas partes
do projecto com o edificio principal e com o
terreno, gerando um projecto global. Além
das relacoes de proporcao e geometria iner-
entes ao projecto, revelando o caracter cria-
dor e racional do homem, a Quinta da Abel-
heira funde-se e gera uma relacao simbidtica
com o sitio de implantacao. Esta relacao de
interdependéncia traduz-se em estratégias
especificas de projecto de arquitectura e
paisagistico, dedicadas ao sitio em questao.
As estratégias sao, muitas vezes, materiali-
zadas em elementos exteriores de transicao
- elementos construidos modeladores da na-
tureza, construindo uma zona de transicao
entre a arquitectura e a natureza, modelan-
do-a a vontade do homem. A Quinta da Abel-
heira é resultado do dominio da natureza por
parte do homem e da estruturacao da arqui-
tectura perante a natureza.
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Abstract

Recurrently mentioned throughout successive
generations that in it had inhabited in more
or less permanent way, the architectural com-
plex of Quinta das Lapas, located in the place
of Monte Redondo, Torres Vedras, constituted
by the architectural buildings, garden, woods,
orchard, hunting area and productive parcels,
constitute one of the most representative ex-
amples of the Baroque House interpreted at
the light of a sensitivity with deep traditions
in an ideal of house in Portugal. Relevant ex-
ample of manor-house in the context of the
evolution of the noble residence in Portugal,
Quinta das Lapas consists equally as an inter-
esting case of study in the thematic of the
harmonization of its geometric proportions
with a particularly interpretation of its in-
volving nature.

Corresponding to a will of architectonic affir-
mation that expressed the symbolic power of
its owner in regional level and in a national
level, the complex built in Quinta das Lapas,
in certain way a “country house’, can be con-
sidered as a particularly representative ex-
ample of the generic evolution of the ‘paco
seiscentista’ in Portugal, because it seems to
corporificate, under some rules of geometric
composition, a construction that it will try

to give an answer to the yearnings of the ba-
roque ideal and sensibility.

Keywords: manor-house, baroque, landscape de-
sign, geometric proportions.

Existindo registos que remontam a data de 1640
como data de aquisicao da Quinta por D. Maria
de Menezes, mulher de Fernao Teles da Silva
(t1686), primeiro conde de Vilar Maior, parece
no entanto corresponder ao final de seiscentos
o periodo de construcao do actual solar, man-
dado erguer pelo seu filho Manuel Teles da Silva
(1641-1709), primeiro Marqués de Alegrete. Se-
gundo Venerando Antonio de Matos, em “...1663
a Coroa vende ao Marqués do Alegrete o direito
do Relego e outros bens da Coroa existentes
em Torres Vedras. O Marqués do Alegrete tor-
na-se uma personalidade que, ja sendo domi-
nante na vida politica nacional, passa a exer-
cer nessa época uma grande influéncia politica
e economica na regido. A posse da Quinta das
Lapas e do Relego faziam dele um importante
vinhateiro que chega mesmo a interferir no
poder concelhio...” (1996, 145).

Na verdade, por um entendimento circunstan-
cial da Historia, e apesar da atribuicao em 19
de Agosto de 1687 do titulo de marqués ser
vulgarmente relacionada com o papel que
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Fig. 1 - Vista do Portal Principal encimado pela pedra de
armas da familia Teles da Silva, Quinta da Lapas, Monte
Redondo.Fotografia Bing Maps - http://www.bing.com/
maps/ - 12-02-2015

Fig. 2 - Vista do ‘terreiro interior’ que antecede a casa
senhorial

desempenhou nos contactos diplomaticos en-
cetados aquando da vinda para Portugal da
Princesa D. Maria Sofia de Neuburgo, destina-
da para esposa do entao Rei D. Pedro Il, este
facto, nao devera corresponder inteiramente a
verdade, pois a razao principal da progressiva
importancia de Manuel Teles da Silva na Corte
de D. Pedro I, devera ter resultado de este ter
tomado abertamente o seu partido aquando
do afastamento do seu irmao o Rei Afonso VI,
sendo deste modo, em grande medida, os car-
gos e importancia das missoes posteriormente
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a ele atribuidos, consequéncia dos favores
reais proporcionados como recompensa pelos
servicos e lealdade demonstrada.

Para além desta efectiva afirmacao social,
deve-se ainda registar que Manuel Teles da Sil-
va se viria também a destacar quer como fun-
dador das primeiras academias portuguesas,
quer como ‘eximio latinista’, escrevendo nes-
ta lingua uma obra intitulada “De rebus gen-
tis Joannis II”, publicada em 1689, iniciando
também nesta lingua uma ‘Histdria de D. Joao
I’, que ficaria por concluir, a par de epistolas
familiares, epigramas e elogios, realidade que
demonstra, num tempo em que grande parte
da nobreza era ainda ‘pouco ilustrada’ e pouco
dada a erudicao, uma dimensao cultural que
0 destacava entre as figuras da Corte do seu
tempo - pois nessa época, como refere Ma-
falda Soares da Cunha, “..0os que cultivavam
as letras foram sempre uma minoria, embo-
ra significativa. Claramente hd um pequeno
numero de grandes casas aristocrdticas que se
destacam e que fornecem autores em suces-
sivas geracées: a dos condes da Ericeira/ mar-
queses do Lourical, a dos condes de Assumar/
marqueses de Alorna, a dos marqueses de Ale-
grete/Penalva e a dos condes de Vimioso/ mar-
queses de Valenca, e mais alguns...” (2011,230)
-, realidade que pode concretamente explicar,
ou pelo menos ajudar a explicar, a dimensao
erudita empregue na definicao do plano geral
e respectivos tracados arquitectdnicos do con-
junto arquitectonico da Quinta das Lapas; eru-
dicao essa que, no entanto, pode ser também
parcialmente explicada pelo ‘conhecimento
do mundo’ que tera obtido aquando da sua
viagem ao centro da Europa para buscar a nova
rainha portuguesa.

Assim sendo, pode-se sustentar, que corres-
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Fig.3 - Vista do terreiro interior a partir do portal principal
e vista do ‘encerramento perspéctico’ provocado pelo por-
tico principal a partir de uma janela da casa senhorial

pondendo a uma vontade de afirmacao arqui-
tectonica que expressava o poder simbolico
do seu proprietario, o ‘novo’ conjunto edifi-
cado na Quinta das Lapas, de certo modo uma
‘casa de campo’, podera constituir-se como
exemplo particularmente representativo do
final da evolucdo genérica do paco seiscentista
em Portugal, uma vez que ele vai corporifi-
car de raiz e segundo determinadas regras
de composicao geométrica, uma construcao
que procurara dar resposta aos anseios mais
abrangentes e territorialmente totalizadores
de uma verdadeira acepcao barroca, desejos
que dificilmente poderiam ser cumpridos no
seu palacio lisboeta dada a densidade urbana
e sobrelotacao da Capital.

Na realidade, & semelhanca com outras cons-
trucoes, o solar da Quinta das Lapas, pro-
vavelmente edificado na sua maior parte no
Gltimo quartel do século XVII para afirmacao
plena do ‘novo marquesado’ de Alegrete,
pode assumir-se como um exemplar qualifi-
cado de uma casa senhorial de raiz erudita,
formalizada originariamente segundo a tipo-
logia arquitectonica de uma casa em ‘U’ seis-

Fig. 4 - Vista da Capela de Nossa Senhora do Rosario onde
se pode observar o arranque das duas rampas simétricas

centista, vindo a concretizar no decorrer dos
seus sucessivos anos de construcao e posteri-
ores campanhas de melhoramentos, algumas
das caracteristicas paradigmaticas da casa
barroca portuguesa, casa essa que se genera-
lizaria no decurso do século XVIII.

Este processo evolutivo da casa, sustentado
quer por dados historiograficos concretos,
quer pelas evidéncias do risco dos elementos
arquitectonicos construidos, confirma deste
modo que o inicio da construcdo do solar
corresponde de facto ao final do século XVII,
periodo em que o primeiro Marqués do Ale-
grete, Manuel Teles da Silva, exerceria o cargo
publico de Tesoureiro Judicial da Comarca de
Torres Vedras. O caracter monumental da obra
empreendida, compreendendo uma relacao
intencional e geometricamente delineada, de
construcao da casa senhorial, que neste caso
tendeu sempre a ser entendida como solar
identitario da familia, destinado a habitacao
e respectivos edificios de servicos de apoio
agricola, jardins e ordenamento da mata en-
volvente, levaria a que a construcao se prolon-
gasse por muitos anos, existindo registos que
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comprovam a permanéncia de operarios que
ali trabalhavam ainda no decorrer do século
XVIIl, operarios que viriam a ser requisitados
pela sua qualidade pelo Rei D. Joao V ao Mar-
qués do Alegrete, aquando dos trabalhos na
enorme obra régia do Convento de Mafra.
Assim sendo, comprovando esta realidade de
sede do poder senhorial da familia e a per-
sisténcia dos seus proprietarios ao longo do
tempo na manutencao e investimento em
sucessivas obras de melhoramentos na sua
propriedade, poderemos destacar os difer-
entes tempos de afirmacao com a progres-
siva valorizacao do seu solar com elementos
paradigmaticos, como foram a construcao da
capela na terceira década do século XVIIl, de
marcado desenho neoclassico, assim como a
ampliacao efectuada, ja em pleno Século XIX,
com a intervencao ao nivel do segundo piso do
edificio principal de habitacao.

Se bem que como na generalidade de qualquer
importante residéncia senhorial, os conjuntos
edificados cheguem na maioria dos casos até
aos nossos dias como um acumular de sucessi-
vas campanhas e extractos de intervencao, no
caso especifico da Quinta das Lapas podem-
os considerar este conjunto como exemplar
significativo da casa barroca portuguesa pe-
las suas caracteristicas ndao s6 ao nivel da
estrutura arquitectonica edificada, como ao
nivel do ambicioso programa paisagistico e
territorial no qual a estrutura habitacional se
insere e com o qual dialoga de modo marca-
damente expressivo.

Deste modo, e ao nivel da sua matriz de im-
plantacao, constata-se que o solar da Quinta
das Lapas comecado a edificar no final do
século XVII recorreu & matriz geométrica da
casa em ‘U’ seiscentista, matriz essa que se
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Fig.5 - Vista aérea do conjunto edificado onde surge clara-
mente marcado o eixo Nascente Poente

consubstanciou pela implantacao do volu-
me principal da habitacao ladeado por dois
grandes volumes lineares, essencialmente
destinados aos servicos de apoio & casa. A
implantacao destes volumes lineares, parale-
los ao volume da casa e perpendiculares ao
plano da fachada principal do solar dao as-
sim origem a um grande terreiro de entrada,
que, pela extensao da sua dimensao longitu-
dinal, confere ao conjunto um forte sentido
perspéctico com a encenacao de um efectivo
caracter monumental.

Efectivamente, e sendo coerente com o pro-
longamento do tempo de construcao com as
primeiras décadas do século XVIII, os continu-
os trabalhos realizados na construcao do con-
junto edificado vao procurar sucessivamente
materializar cada vez mais um ideal de casa
barroca, realidade que é afirmada e potenci-
ada quer na construcao especifica da residén-
cia, quer na idealizacao de todo o seu vasto
territorio envolvente, desenhado regrada-
mente, pese embora a morfologia especifica
da regiao, de modo a usufruir das suas prin-
cipais caracteristicas naturais, potenciando
através de um complexo e extenso plano pais-
agistico toda uma relacdo cenografica hierar-
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Figs.6-7 - Vistas opostas do eixo Nascente Poente - vista
para Poente, tendo ao fundo a Capela de Santo Anténio e
vista para Nascente, onde se vé ao fundo a Capela de Nossa
Senhora do Rosario e, por de tras dela, a casa senhorial da
Quinta das Lapas

quizada operada pelos rituais de vivéncia e
elementos arquitectonicos do espaco exterior.
Deste modo, a referida matriz de casa em ‘U’,
ver-se-a no caso concreto da Quinta das Lapas
intencionalmente ampliada para uma dimen-
sao verdadeiramente territorial, pois a partir
do eixo perspéctico formado pelo referido pa-
tio longitudinal de entrada, onde se localiza
simbolicamente o portal de entrada enci-
mado pelo brasao da familia, desenvolve-se
segundo uma orientacao Nascente Poente,
um eixo territorial muito extenso, segundo o
qual se desenha uma relacao de alinhamento
axial com a paisagem envolvente. De facto, a
partir deste enorme eixo orientador, desenha-
se nao s o percurso de acesso ao portal de
entrada no patio da casa senhorial, como se
materializa também claramente uma vontade
de um dominio hierarquizador’ sobre o ter-
ritorio através da efectivacao de um extenso
percurso que se desenvolve centrifugamente
em direccao a paisagem, percurso que vira a

ser pontuado nos seus limites por duas cape-
las, a Capela de Santo Antonio e a Capela de
Nossa Senhora do Rosario.

Assim, e preparando o acesso ao solar, lo-
caliza-se num plano ligeiramente inferior, a
Capela principal da Quinta, a Capela de Nossa
Senhora do Rosario, capela cuja implantacao
sobre o eixo longitudinal do solar impoe o de-
senho ascendente de duas rampas simétricas
de acesso ao portal principal da residéncia.
Este momento, que marca simbolicamente a
entrada na residéncia, é deste modo marcado
por um forte efeito de simetria, reforcado nao
so pelas referidas rampas, como pelo desenho
especifico da Capela, que, segundo Cecilia
Travanca Rodrigues, se “..destaca pela sua
linguagem neocldssica. A frontaria apresenta
colunata ddrica, que suporta um frontdo tri-
angular, e forma uma espécie de galilé. No in-
terior, os azulejos representam as Litanias da
Virgem, e o retdbulo-mor remonta, também,
ao final do século XVIII...” (1996,413).

Apos este momento, num plano ligeiramente
superior, as duas rampas de acesso voltam
a encontrar-se frente ao portal de entrada,
elemento arquitectonico que no entanto pro-
longa de certo modo uma tradicao profun-
damente enraizada na casa portuguesa, de
proteccao e fechamento face ao exterior do
dominio privado da casa, realidade que é par-
cialmente ambigua face a uma maximizacao
de sentido perspéctico desenvolvido pela eru-
dicao da tratadistica barroca. Desenvolvendo-
-se segundo uma arcada simétrica de trés tra-
mos, a entrada no dominio privado do solar é
reforcada simbolicamente pela presenca so-
bre a arcada do portal, de uma grande Pedra
de Armas da familia Teles da Silva, familia que
mantera a propriedade do conjunto ao longo
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Fig. 8 - Vista do jardim que se localiza no plano do piso
nobre da habitacao senhorial e onde se localiza, numa
posicao central, a fonte quadrilobada

de sucessivas geracoes.

Transposto este elemento, o patio é carac-
terizado por uma dinamica espacial conferida
pela altura dos edificios laterais, claramente
mais baixos do que o volume central da habi-
tacao e pelo desenvolvimento de uma esca-
daria em pedra formada por lances simétri-
cos, que transporta segundo um cerimonial
barroco os visitantes ao interior da habitacao.
No que diz respeito ao volume central, cor-
respondente a habitacdo senhorial propria-
mente dita, e apesar de ter sofrido uma alter-
acao significativa com a redefinicao durante o
século XIX da cobertura e espacos do segun-
do piso, mantém-se a permanéncia de uma
predominancia horizontal conferida quer pela
sua proporcao quer pelo desenho intencional
da sua fachada principal, a qual, segundo
Rosario Carvalho, “...é dividida por pilastras e
percorrida por uma cornija que separa os dois
andares. O primeiro é aberto por janelas de
sacada, destacando-se a central, com frontdo
contracurvado, e para a qual convergem os
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Figs.9-10 Relacdo da casa com a alameda de palmeiras;
vistas em sentidos opostos do eixo perspéctico da alameda
de palmeiras que se desenvolve a partir do jardim elevado

quatro lancos da ampla e cenogrdfica esca-
daria. No segundo piso, mais baixo, as janelas
apresentam molduras rectas, de cantaria...”
(2014, sp).

Esta mesma tendéncia horizontalizante,
claramente explorada na casa barroca por-
tuguesa, € igualmente percepcionada na
fachada lateral da casa senhorial que se abre
sobre o patamar do primeiro jardim de rec-
reio, espaco exterior de natureza privada e
em estreita relacao com as principais salas da
residéncia.

Efectivamente, no conjunto da Quinta das
Lapas podemos afirmar que se assiste a uma
tentativa, claramente inspirada nos modelos
eruditos do Renascimento Italiano, de criacao
ndo s6 de uma casa mas efectivamente de cri-
acao de um universo privado em que a casa
procura dialogar com a natureza envolvente,
oferecendo uma multiplicidade de espacos
exteriores com caracteristicas paisagisticas
diferenciadas. De facto, uma das caracteris-
ticas notaveis desta casa senhorial é o facto
deste primeiro jardim surgir ja & cota do piso




URBANISM

nobre da casa, realidade que lhe permite, a
semelhanca do que acontecia em alguns pala-
cios urbanos de Lisboa, uma extensao directa
do interior sobre um jardim aprazivelmente
orientado a Sul, com uma caracterizacao de
um restrito espaco privado.

Na realidade, e para além do ja mencionado
eixo longitudinal que marca a entrada no pa-
tio da Quinta, os restantes espacos exteriores
encontram-se também desenhados e propor-
cionados de um modo harmonioso e geome-
tricamente rigoso, a partir de uma matriz de
eixos e proporcoes que articulam e definem no
terreno distintos espacos exteriores, através
do sentido perpéctico de grandes alamedas,
percursos e elementos arquitectonicos situ-
ados em pontos focais, que objectivamente
conduzem e concentram o olhar.

Assim, o referido jardim lateral directamente
adjacente a residéncia assume-se como o es-
paco exterior com maior contacto com os dis-
tintos espacos interiores da habitacao, sendo
delimitado, a semelhanca de uma verdadeira
‘sala exterior’, por um muro com painéis de
azulejos figurando paisagens bucdlica e ce-
nas de caca, interrompidas regularmente por
bancos de pedra, encontrando-se no seu cen-
tro uma fonte quadrilobada. Efectivamente,
este jardim, pela sua escala, exposicao solar,
articulacdo com o interior do palacio e de-
senho dos seus limites, assume-se assim como
uma verdadeira ‘sala’ exterior debrucando-se
sobre a paisagem envolvente.

Reforcando a importancia hierarquica deste
espaco na organizacao da envolvente e alin-
hado com o seu centro geométrico, desen-
volve-se a partir deste jardim um segundo
grande eixo territorial, eixo que é preconi-
zado por uma extensa alameda de palmeiras

Fig.11 Vista geral do conjunto do dito ‘Tanque da Sereia’,
onde surge numa posicao central o vao da casa de fresco

Figs. 12-13 Vistas do conjunto do ‘Tanque da Sereia’: por-
menor dos elementos centrais, clpula de embrechados da
casa de fresco e pormenor da balaustrada e do vao da casa
de fresco

que culmina num ponto mais alto, num pata-
mar onde se encontra o um grande tanque de
rega com um terraco donde se podia desfrutar
visualmente do conjunto dos espacos verdes a
que se sobrepunha.

Assim sendo, através desta construcao paisa-
gistica, a semelhanca do que acontecia no
seu patio de entrada, estamos claramente
perante uma estratégia de encenacao de uma
monumentalidade através de um mecanismo

168

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

perspéctico, realidade que lhe confere objec-
tivamente um efectivo incremento de escala
e uma virtualidade eminentemente barroca.
Também numa cota ligeiramente inferior
ao referido jardim adjacente ao piso nobre,
definida pelo enorme muro de embasamento
do patamar do jardim e tendo acesso a par-
tir dos limites do mesmo, desenvolve-se um
extenso patamar onde se enquadram todo
um conjunto de outros espacos verdes, a que
correspondem funcionalidades e simbologias
complementares; “..o pomar e as actuais
dreas de jogo enquadram-se num patamar
de grandes dimensées topograficamente in-
ferior ao jardim, rectangular e de estrutura
ortogonal...” (2014,sp).

Este segundo patamar concretiza um im-
portante conjunto de espacos verdes, dife-
renciados paisagistica e funcionalmente, e é
estruturado a partir de um terceiro eixo lon-
gitudinal, eixo que voltara a ter como sen-
tido perspéctico a direccao Nascente Poente,
direccao que caracterizou o primeiro eixo
estruturador da Casa e que se pautara por
um rigoroso paralelismo em relacao aos eix-
os anteriormente referidos. Assim e a partir
do muro limite do jardim de recreio, desce-
-se ao patamar inferior, nele vindo logo num
primeiro momento a descobrir um recinto
monumental de paredes revestidas a azulejo
com cenas galantes e de caca, paredes que
protegem um grande tanque enquadrado por
uma casa de fresco.

Sera neste momento de sublinhar que este
encadear de espacos exteriores, pontuado
por sucessivas zonas de claro-escuro, con-
feridas pelos distintos caracteres dos espacos
ajardinados, encontra nesta zona especifica
uma concretizacao muito aperfeicoada nao soé
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do ideal de jardim barroco, no qual a agua
possui um papel determinante pelos seus
efeitos visuais e sonoros, como de um certo
ideal de residéncia senhorial portuguesa, na
qual o tanque e a casa de fresco sempre se as-
sumiram como importantes e bucolicas zonas
de recreio, permanecendo ao longo de sécu-
los como importantes requisitos simbolicos e
programaticos das valéncias de uma efectiva
casa senhorial.

No caso da Quinta das Lapas, este espaco do
grande tanque dedicado a agua, e vulgarmente
denominado como conjunto do ‘Tanque da
Sereia’ pelo facto do seu centro ser pontuado
por uma fonte escultorica parcialmente sobre
essa tematica , € assim também constituido
por uma ‘casa de fresco’ abrigada no socalco
delimitador do recinto, elemento que propoe
tacitamente um momento de descanso, sob
os efeitos sonoros da agua, sob o desenho
perfeito de uma pequena camara revestida
a azulejos e pontuada por uma abobada de
embrechados; segundo a descricao de Rosario
Carvalho,“... no muro que envolve o denomi-
nado tanque da sereia, observamos represen-
tacoes de cacadas ao elefante e aos ledes,
datdveis do final do Sec. XVIl. Jd no muro
interior, os painéis, com cacadas e cenas do
quotidiano campestre, recordam os trabal-
hos de Antodnio Pereira, pintor de azulejos
recentemente identificado como o pintor de
oleo Antoénio Pereira Ravasco. Por fim, junto
d casa de fresco, com abébada de embrecha-
dos, o espaldar de um banco apresenta um
painel com vistas e edificios...” (2014,sp).

A partir deste mesmo tanque, um conjunto
de canais de agua distribuem por gravidade
diversas ‘linhas-de-agua’ pelos restantes es-
pacos do patamar principal, desenvolvendo-se
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Fig14 - Principais tracados e harmonias reguladoras que se evidenciam no conjunto construido da Quinta das Lapas

igualmente a partir da centralidade proposta
pela ‘casa de fresco’, o ja referido eixo lon-
gitudinal Nascente Poente que nos articula
visualmente com o exterior da Quinta, uma
vez que termina a Poente num outro portao
armoriado complementar.

Experienciados no local pelos fortes alin-
hamentos perspéticos que materializam,
através de percursos de acesso ou de alame-
das de recreio, os trés eixos anteriormente
referenciados, quando analisados a luz do
plano geral de organizacao da Quinta, per-

mitem-nos constatar que os mesmos fazem
na realidade parte de um tracado geométri-
co regulador mais abrangente, tracado esse
que quando analisado a partir de uma foto-
grafia aérea

nos permite compreender o desenho rigoroso
da planificacao de todo um sistema de medi-
das, proporcdes e alinhamentos claramente
estruturantes da ordenacao dos jardins e ter-
ritoralidade da Quinta. Com efeito, quando
observamos o desenho da sua implantacao,
constata-se no conjunto edificado da Quinta,
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a presenca de um conjunto de novos eixos,
eixos esses perpendiculares aos anterior-
mente referidos e que vao na verdade re-
grar nao sO6 o sucessivo dimensionamento
dos corpos da construcao principal, como o
posicionamento de determinados elementos
arquitectonicos ornamentais.

Assim, e pelo caracter estruturante que de-
sempenha no tracado regulador geral, sera de
referir a importancia de um eixo de direccao
Norte Sul, que visivel no local em termos de
desenho paisagistico, vai ter o seu inicio no
centro geométrico do patio de entrada na
Quinta, vindo a culminar imaginariamente
num ponto focal exterior que irradia o de-
senho dos limites laterais do jardim onde se
insere o conjunto do Tanque da Sereia.

Sera também interessante de destacar, que a
partir deste mesmo ponto imaginario, e cor-
respondendo materialmente ao muro delimi-
tador do parque da Quinta, se desenvolve

um outro eixo que vai precisamente definir o
posicionamento da entrada na Capela de N.?
Sr.2 do Rosario, elemento particularmente im-
portante no cerimonial de acesso a Quinta.
Deste modo, se rebatermos a direccao deste
alinhamento, tendo por eixo de rotacao o
referido eixo perpendicular Norte Sul, vamos
encontrar precisamente o plano de alinha-
mento do final da casa senhorial da Quinta.
Na realidade, e a partir do ponto focal refe-
renciado a Sul, parece de facto desenvolver-
-se um triangulo que marca precisamente,
no primeiro dos seus vértices o referido
ponto focal, no segundo o inicio simbolico do
acesso a casa através do plano da Capela de
N.? Sr.® do Rosario e no terceiro o limite da
implantacao do volume da casa, sendo a bis-
sectriz deste triangulo precisamente o eixo
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Norte Sul que marca o centro geométrico do
patio de entrada, que a partir deste momen-
to pode ser considerado o centro geométrico
do conjunto edificado. Assim, a partir do ja
mencionado ponto focal, todo um conjunto
de alinhamentos definem a localizacao de
outros elementos simbodlicamente relevantes
para a caracterizacao da Quinta; a Poente
o eixo que liga a referida fonte a Capela de
Santo Antonio, simetricamente a nascente,
o mesmo angulo parece definir, a partir da
fonte, um portao de entrada na Quinta, bem
como outros elementos que, pela extensao do
presente trabalho, nos abstemos de referir.
Assim sendo, para encerrar a presente re-
flexdo, uma das caracteristicas mais rele-
vantes que pretendemos evidenciar na in-
terpretacao que propomos para o conjunto
edificado da Quinta das Lapas diz respeito a
constatacao da importancia geométrica do
seu tracado regulador, claramente a razao
regradora dos elementos e proporcoes mais
significantes da construcao dos elementos e
territoralidade da Quinta, verificando-se que
ele se encontra perfeitamente harmonizado
quer com as interrelacoes entre os elemen-
tos artificialmente construidos, quer com as
caracteristicas naturais e paisagisticas do
local, estabelecendo assim com a Natureza
envolvente uma perfeita simbiose.

Deste modo, protegendo e circundando o
amplo conjunto de actividades exteriores
proposto nos referidos patamares temati-
cos de recreio da Quinta, desenvolve-se de
modo organico a frondosa massa verde da
mata, a qual surge pontuada quer por outros
notaveis elementos pertencentes ao sistema
hidraulico da Quinta, quer por elementos
que completam e diversificam o seu progra-
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ma simbolico e de lazer, realidade que ge-
nericamente podera corresponder a seguinte
descricao: “.. a tapada, cerrada, onde se
podem observar notdveis exemplares de so-
breiros, abraca a propriedade; através do
sistema de percursos que a percorre é pos-
sivel chegar até pavilhées e capelinhas sete-
centistas e a uma fonte de dguas férreas. A
tapada é formada por outras espécies para
além de sobreiros, nomeadamente medron-
heiros, carrasqueiros, aroeiros, cedros, abe-
tos e ciprestes...” (2014,sp).

Deste modo, para terminar podemos afir-
mar que genericamente a Quinta tendeu a
expressar no seu edificado, seja este estri-
tamente arquitectonico ou seja entendido
num sentido mais alargado de conformacao
paisagistica e territorial, a expressao cultur-
al do seu tempo e do seu elevado estatuto
social, procurando efectivamente corporifi-
car, de um modo claramente erudito e in-
tencional, ndo so o ideal de casa associado
ao espirito barroco, como também, através
de um Plano Geral harmoniosamente de-
senhado e progressivamente formalizado, a
vontade de afirmacao plena da cultura dos
seus proprietarios.

Com efeito, se bem que como em qualquer
casa senhorial se possa atribuir a estrutura
edificada na Quinta das Lapas sucessivas e
distintas campanhas de obras ao longo do seu
percurso temporal, intervencdes que como
afirmamos comprovam na sua esséncia a li-
gacdo permanente que os seus proprietarios
sempre mantiveram com a casa e com os dis-
tintos espacos da Quinta, devemos no entan-
to sublinhar a importancia da matricialidade
da conceptualizacao barroca original do final
do século XVII inicio do século XVIII, matri-

cialidade essa que pelo caracter efectivo
do seu desenho a destaca, objectivamente,
quer no ambito da residéncia barroca na
regiao de Torres Vedras, quer no ambito mais
alargado do amplo contexto nacional.

Na verdade, podemos mesmo dizer que para
além da aparéncia setecentista do seu de-
senho e de toda a sua coeréncia interna e
especifica caracterizacdo morfotipologica
existente nos diferentes espacos da casa, a
Quinta das Lapas, como um todo conceptual-
mente complexo, tende a assumir-se como
um exemplo particularmente qualificado dos
desejos senhoriais emanentes do seu tempo,
materializando uma monumental encenacao
territorial através de um tracado regulador
emanente de um verdadeiro espirito bar-
roco, necessariamente dominante e hierar-
quizador de toda a sua paisagem envolvente.
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Abstract

The 2004 enlargement of the European Union re-
sulted in a massive migration from Poland to the
United Kingdom (UK). Polish migrants made con-
scious decisions to move to a new culture and of-
ten unknown environment for multiple reasons.
Issues such as adaptation, lifestyle and cultural
translation have become increasingly more im-
portant in cultural and migration studies. As for
migrants, experiencing different architectural
styles and interior designs can be a disharmoniz-
ing experience that may evoke numerous iden-
tity questions.

This paper focuses on the analysis of one aspect
of the results of a doctoral project Translating
Cultures - Adapting Lives conducted among Pol-
ish post-2004 first-generation migrants in the
East Midlands, UK. The host culture and its in-
terpretation for the purposes of adaptation to
the new environment and the confrontation of
expectations and reality have been researched
in the light of challenges of social integration
from migrants’ perspective. Local architecture,
certain urban and interior design solutions seem
to simultaneously amaze and appall migrants of
the Polish decent. Observations and remarks col-
lected in this qualitative study seem to suggest
that while British political and economic liberty
is appreciated by Poles, their Polish sense of

beauty in architecture and interior design is at
odds with local styles. Hence, it is intriguing to
research how differences in taste contribute to
and shape migrants’ perception of and adapta-
tion to their new environment.

Keywords: migration, cultural adaptation, design.

1. Introduction

Perceptions of architecture and recreating styles
are an inevitable element associated with migra-
tion, though it has been only in recent years that
cultural geography research developed. Caimns
(2004, p. 34) rightly points out that ‘society transits
through architecture’ whilst the latter possesses an
explicit ‘ability (and need) to transit through soci-
ety.” Due to their strong connotation with the con-
cepts of home and belonging, architectural styles
and tastes seem to be part of migrants’ memory
and processes of identity formation and recreation.
This article presents observations collected in a
doctoral research project Translating Cultures
- Adapting Lives focused on Polish post-2004 mi-
grants residing in the East Midlands, United King-
dom. The post-EU-accession Polish migration wave
seems to be the largest influx of migrants to the
UK, which was confirmed by the latest census find-
ings that Polish is the second language spoken in
England and Wales (Office for National Statistics,
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Fig. 1 - The Polish Church in Nottingham (front view)
Source:http://www.geograph.org.uk/photo/925529
[27/12/2014]

2013). This research study was conducted among
Polish migrants residing in five shires that consti-
tute the East Midlands, i.e. Nottinghamshire, Lin-
colnshire, Derbyshire, Leicestershire and North-
amptonshire from May 2013 to March 2014. Data
required for the analysis of cultural translation was
collected through a questionnaire (online and face-
to-face) and in interviews with individual migrants
and organizations and institutions that work with
and for migrants.

Architectural design, such as red brick houses, ur-
ban solutions, such as tramways, and home instal-
lations and appliances, such as separate taps or
pull-cord light switches, gained certain prominence
in the results of the project. Since perception is a
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highly complex and interdisciplinary concept and
due to the fact that the respondents originate from
various regions of Poland, this article will focus
on a fusion of perceptions of Polish migrants with
regard to certain features of British architecture,
domestic appliances and urban solutions typical of
the East Midlands.

2. Polish Architectural Tastes as an Element of
Identity (Polishness)

Polish migrants live in the East Midlands come from
many regions of Poland and reside in all types of
settlement in the UK, i.e. cities, towns and villag-
es. Hence it seems that they do not form isolated
communities, which is in contrast to many ethnic
minorities. Furthermore, they seem not to be in-
fluencing local communities with any distinguished
architecture or design; however, some respondents
of the TCAL project clearly pointed out ‘architec-
ture’ (response No 17) and a lack of variety in ar-
chitecture (response No 54) as more challenging
aspects of cultural adaptation.

Since architectural styles and tastes are part of cul-
tural symbolism. Pawet Boski, cited in (Lewandows-
ka, 2009, p. 211), emphasizes that the concept of
cultural identity “refers to the content of values
as guiding principles, meaning of symbols, and life-
style that individuals share with others, though not
necessarily within recognizable groups.” The latter
seems to be applicable to a large group of Polish
migrants in the UK. Moreover, certain urban and
design solutions can convey particular meanings as
they may be related to certain values that are typi-
cal of migrants’ background in their home country.
Those values may potentially clash with styles in
the host country; hence, a sense of disharmony,
certain misinterpretation or negative emotions can
appear within the migrant community.

Although the adaption of Polish migrants to local
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Fig. 2 - The Polish Church in Nottingham (side view )
Source: Parafia Nottingham http://www.parafianotting-
ham.org.uk/galeria/kosciol.html [27/12/2014]

architecture seems to be unobtrusive, there are
places where the Polishness is made explicit to the
local community. The Polish church in Nottingham
is a distinctive example of Polish presence. In other
cities and towns of the East Midlands, the Catholic
community of Poles utilises local churches. None-
theless, taking into account the untypical style of
the church (see Fig. 1), it can be claimed that sa-
cral architecture is less important for the Polish mi-
grants in the UK than it is in the US where the Polish
cathedral style is well known in Catholic communi-
ties across the country while Polish churches dis-
tinctively vary from those built by settlers from
western Europe (Radzikowski 2005).

2.1 The Importance of the National Style for
Poles

The national style in Polish architecture seems to
be historically embedded. Over a century of parti-
tion and statelessness that ended in 1918 resulted
in very strong national feelings and categorization.

3
3
3
=2
3

Fig. 3 - St. Florian’s Cathedral, Warsaw
Source: miroslaw-kulaga.flog.pl [14/02/2015]

Crowley (1992, p. 6) explains that in stateless Po-
land of the nineteenth century, ‘certain objects,
artefacts, and designs had heightened roles [...]
when compared to the centres of industry and rela-
tive domestic political stability [...] like Britain.’ In
the times of strong foreign influences from three
invaders, the search for a national style became
a high priority in architecture and art. Hence, the
spirit of community, defined by Friedrich Meinecke
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Fig. 4 - Dom Pod Jedlami, Zakopane, arch. Stanistaw Wit-
kiewicz, c. 1897
Source: mszenie.blogspot.com [14/02/2015]

as ‘Kulturnation’ (Crowley, 1992, p. 3), has been
important for the boundaries of ethnic belonging.
The process of identifying those typical features
led artists, architects and art critics to study the
country’s history and folk art (Omilanowska 1993).
The search for the national style gave prominence
to certain architectural styles, such as the Zako-
pane style - typical of the Tatra Mountains region
or the Vistula-Baltic style - typical of sacral archi-
tecture. The first one is represented by spacious
wooden villas with rich carved ornamentation (see
Fig. 3) (Omilanowska 1993). It symbolized freedom
as that region had relatively much liberty in par-
titioned Poland (Crowley 2010). The second style
was represented by monumental red brick Gothic
structures (see Fig. 4). It seemed to ignore, though,
the apparent contradiction in that such a style was
not only typical along the Vistula River and on the
Baltic coast, but also originated from the culture
of Teutonic Knights and Northern Prussia who were
the predecessors of the western invader of the 19*
century stateless Poland (Omilanowska 1993).

177

Consequently, the architectural taste and the
perception of the surrounding architectural com-
position in Polish migrants have been historically
shaped through strong national connotations.
Therefore, architecture as a way of expression
could be compared to language as a means of com-
munication, with all its historically justified foreign
influences. Although an average Pole may have
only some understanding of architectural styles,
constant exposure throughout their lives must have
influenced their perception and set the canon of
beauty. Hence, Polish migrants in the UK have a
certain aesthetic mindset and may find their first
encounter with English architectural styles chal-
lenging.

2.2 Quality as a Strong Polish Cultural Value

Quality construction, quality materials and qual-
ity work are deeply rooted in the Polish mindset.
Houses must be of high quality while their design
must be long-lasting. There are multiple reasons
for quality being such a strong Polish cultural value.
One explanation can refer to linguistic classifica-
tion of meaning as the Polish word dom means a
house and a home. Hence, a house is a place of
belonging and cultivating family and national tradi-
tions. It is less of an investment on the property
market, but more an individual’s place, a family
value and a place of return. Ironically, although
Polish people have high levels of international mo-
bility for economic reasons, they have low levels
of work-related mobility in their home country; i.e.
they will look for work near their home rather than
sell a house to relocate for work purposes. A cou-
ple of respondents of the TCAL study said that they
would like to earn the money to have a house built
in Poland and retire back in their home country.
Others said that they would like to go back one day
because they have a house or a flat back in Poland.
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Hence, a place of belonging must be of high quality,
though this should not be confused with high levels
of comfort preferred in English society.

Another justification for quality is historical as low
quality construction is associated with the times of
economic struggle of the late 1970s and the 1980s.
Having been widely mocked in visual arts, low qual-
ity construction and grey design epitomizes lack of
care, low morality and social destruction - features
rejected by an average Pole. On the other hand,
it is a certain paradox that high quality vocational
education was a strength of the Polish system be-
fore the political turn of 1989.

The urge for quality seems to be confirmed in
Ayona Datta’s (2008) research on Polish builders in
London. Many workers reported that the quality of
construction is much higher in Poland as over there
you build ‘a house’ while in England you build ‘a
houselet’ (diminutive) (Datta, 2008, p. 526). On
the other hand, the same builders admitted that
to learn about new technologies they consult Pol-
ish magazines such as Murator, one of the most
professional and popular construction and house
design and decoration magazines. It seems, there-
fore, that on the one hand quality can be compro-
mised by lower qualifications of builders; however,
their will to improve their skills by reading even
Polish magazines proves their sense of responsibil-
ity to provide quality work.

2.3 Red Brick Houses

Apart from a noticeable lack of high-rise buildings
in the East Midlands, the most noticed architectural
feature pointed by respondents are red-brick hous-
es. They seem to be associated with industrial ar-
chitecture, which quite rightly reflects the former-
ly industrial character of this part of the country. In
Poland, however, red brick houses are associated
with factory buildings or dilapidated residential

Fig. 5 - A typical detached house in the East Midlands Source:
Right Move online estate agency [12/08/2013] http://www.
rightmove.co.uk/property-for-sale/property-42296972.html

Fig. 6 - An old red brick house in Poland

Source: Cudowna Gdynia [28/12/2014] http://cudownag-
dynia.pl/dzielnicegdyni/wielki-kack-dzielnica-z-tozsamos-
cia/attachment/20130429_101435

buildings. The Polish associations of red brick walls
with poverty or lack of care of the proprietor must
be deeply embedded in the Polish mind as many
respondents described English houses as ‘ugly.’

In this respect, Britain and Poland are two ex-
tremes as in England red brick walls represent
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Fig. 7 - Typical terraced housing in England

Source: Google pictures http://www.google.co.uk/searc
h?g=working+class+house+in+nottinghamé&source=lnmsé&t
bm=isch&sa=X&ei=TVoHUqrZD6al0AXdwoG4AQ&ved=0CA
cQ_AUoAQé&biw=1280&bih=603 [12/08/2013]

TR

Fig. 8 - Amodern detached house in Poland
Source: Author’s picture, Ztotoktos n/Warsaw [28/04/2014]

quality, solid construction and a certain type of
permanent beauty (see Fig. 5) while in Poland they
are more associated with limited budget that does
not allow the house owners to finish it off (see Fig.
6), which in turn is not that different from typical
British terraced housing built for factory workers
in times intensive industrial development (see Fig.
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7). Nonetheless, in both cases, some sentimental
value can still be applicable.

Moreover, the much preferred by the English solid
red brick has one more connotation for Polish mi-
grants, namely the Gothic. This medieval sacral
architectural style in Central Europe was expressed
in monumental red brick buildings while in Western
Europe the Middle Ages preferred white stone to
build immense buildings.

In addition, as mentioned above, typical Prussian
architecture in the Baltic region also used red brick
as the main building material. Consequently, the
stereotypical associations with red brick construc-
tions an average Pole may have are related to Mid-
dle Ages, often referred to as the dark ages that
preceded our modernity, or the historical conflict
with Prussia. Therefore, rendering is ranked higher
in the opinion of many Polish migrants.

The unfavourable view on red-brick walls may also
be connected with climatic requirements, namely,
modern Polish houses must be insulated; hence a
layer of rendering, cladding/siding (Am) or clinker
brick will be applied to the outer walls of a house
(see Figs 8 and 9). In Britain, on the other hand,
rendering is more associated with low quality con-
struction typical of the times of housing deficit (e.g.
the 1920s or 1950s) when accommodation had to
be built quickly and at a possibly lowest cost (Ross,
2002). Ironically, modern British ‘smart’ guides on
how to increase the value of one’s property advise
‘simple improvements like rendering unattractive
brick’ (Norwood, 2014).

Another reason why modern Polish architecture is
at odds with the ‘red brick landscape’ (response No
104) of the East Midlands is the fact that in mod-
ern Poland most citizens live in apartment build-
ings or older type blocks of flats; however, a layer
of rendering is a continuous feature of the urban
landscape (see Figs. 10 and 11). This also seems to




URBANISM

ll-l

Fig.9 - Old Polish cottage style modern house
Source: Author’s picture, Ztotoktos n/Warsaw [28/04/2014]

Fig. 10 - An example of a typical residential area in a Polish
city, Warsaw - Muranow
Source: fotoblog.marchewka.waw.pl [15/02/2015]

Fig. 11 - An example of a residential area in Poland, pano-
ramic view, Muranow, Warsaw
Source: filosss.fotolog.pl [15/02/2015]

have a strong influence on migrants’ perception of
the local architectural composition.

2.4 Insulation

Another feature noticed by the respondents of the
TCAL study is lack of wall insulation in residen-
tial buildings, which for Polish migrants can have
a two-fold meaning. Firstly, it denotes inefficient
management of warmth, which is necessary for
good house maintenance, healthy living space,
cost efficiency and the creation of cosy home at-
mosphere. This only confirms Datta’s findings in
London (Datta, 2008). Secondly, a common method
of insulating house walls in Poland is the applica-
tion of Styrofoam and a layer of rendering. Hence,
aesthetic values of rendered facades appeal to the
Polish tastes more intensely than brick walls, as dis-
cussed in section 2.3. Further research should be
conducted to investigate migrants’ awareness of
legal differences between the UK and Poland, such
as the necessity of obtaining permission for Styro-
foam wall insulation.

3. Domestic Appliances

In terms of interior design and applicable solutions,
the TCAL respondents were quite satisfied with the
wealth of English interior decorations and furnish-
ing. Nonetheless, certain solutions regarding ap-
pliances, such as separate water taps or pull-cord
light switches in bathrooms, were marked with a
higher level of criticism and rejection.

3.1 Separate Water Taps

Although historically separate water taps and ini-
tially only one tap for cold water appeared in most,
if not all countries, the existence of two separate
water taps (see Fig. 12) in modemn English bath-
rooms and kitchens is a mystery to an average for-
eigner, not excluding Polish migrants. It seems that
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Fig. 12 - Typical separate taps
Source: Author’s picture, Nottingham [15/02/2015]

the retention of separate water taps in the design
of modern British kitchens and bathrooms not only
reflects the need for upgrading many residential
buildings, but is a sentimental tradition that is well
preserved on the British Isles. Moreover, many local
residents cannot entirely comprehend what prob-
lem foreigners have with such an insignificant issue
as water taps.

It seems that, despite their high practicality, mixer
taps are not very popular in Britain, which Polish
migrants may perceive as a sign of an ivory tower
approach to domestic matters or backwardness.
Nonetheless, mixer taps are available in stores.
One of the respondents concluded that ‘the British
are adapting to a single tap’ (response No 133). It
seems to be in agreement with the latest design
as some designers have attempted a compilation
model (see Fig. 13).

In the TCAL project, among those who claimed that
they have adapted to life in the UK (agree - 37%,
strongly agree - 48%), more than a fifth stated that
they did not adapt to separate taps. This contra-
diction in results seems to confirm a resilient ap-
proach that Polish migrants apply to their migration
projects, which in turn appears to be a prominent
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Fig. 13 - Amodern mixer tap - in line with the English tradi-
tion Source: Author’s picture, Nottingham [28/10/2014]

feature of the Polish identity (see Isanski et al. 2013
or Habielski 2000). It may be, therefore, that for
the respondents of this study, such an inconven-
ience as using separate taps instead of a mixer tap
is a minor problem as there are bigger issues to be
tackled.

Moreover, Polish proverbial resourcefulness is highly
noticeable in the results of the TCAL project. Some
respondents claimed that they change taps into
mixer ones when they move into a new place (e.g.
response No 54: ‘but | already have normal taps
everywhere’ or No 95: ‘I install mixers’) while oth-
ers confessed that they did not have much choice
but get used to such a design (e.g. response No 55:
‘now | don’t pay attention to this any more’ or No
176: ‘I don’t have a choice’). For one respondent
(response No 6), one difficult adaptation issue was
getting used to those ‘double taps,” which clearly
indicates their lack of familiarity with such a design
of taps. Moreover, there were also voices that such
solutions trigger an impression of England as a back-
ward country that is not capable to be up to speed
with new technologies (e.g. response No 103: ‘for
me this is backwardness’). It seems that solutions
like the tap in Fig. 8 were already used in Poland,
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though in a simpler version, in the 1970s. Hence,
some Polish migrants may have a feeling that Brit-
ain as a developed country should be ahead of Po-
land, not the wealthiest nation in Europe; however,
the love for tradition may not be taken by migrants
into account when verbalising their first impres-
sions and formulating such opinions.

4. Urban Solutions

In the TCAL project, respondents were also asked
to evaluate the system of public transport and give
examples of innovative or useful solutions observed
in Britain and in Poland. The latter task was more
challenging as many respondents used binary op-
positions to give an answer, i.e. either ‘everything’
or ‘nothing’ could be useful. Talking about public
transport, however, was easier. In general, the
level of convenience and quality of the local sys-
tems of public transport was directly related to the
place of origin in Poland. Respondents from large
cities were not particularly satisfied with transpor-
tation in the East Midlands while participants from
small towns or villages presented a higher level of
contentment with the system of buses, trams and
trains in the region. While some respondents to jus-
tify their high opinion of public in Nottingham said
that ‘buses were frequent, every 10 or 15 minutes’
(response No 176), which could not be satisfactory
for an individual coming from a large city, others
criticized the same system by expressing the need
for ‘better public transport’ (response No 176). This
clearly indicates that the difference of opinion on
the current state of public transport in the East
Midlands depends on migrants’ experience from
their home country.

The TCAL participants were also asked to evaluate
the level of innovation in a new and highly promot-
ed urban solution: the tram. Since most cities in
Poland use tram networks extensively, as expected,

a vast majority of respondents did not have a high
opinion; however, they agreed that it might be
good for Nottingham. Moreover, one respondent in-
dicated that lack of trams in their area was the very
aspect of everyday life that was difficult to get used
to in the UK (response No14). Therefore, it can be
clearly stated that migrants’ perception of urban
solutions is heavily influenced by their background
and experience in their home country. At the same
time, it seems that city tram networks are yet an-
other feature of the Polish identity, which becomes
more prominent when contrasted with other trans-
portation solutions. Nonetheless, migrants’ asser-
tion of the usefulness of certain solutions can pro-
vide good feedback for local authorities.

5. Conclusions

Architectural styles and designs appeared to be
relatively important among the results of the
Translating Cultures - Adapting Lives (TCAL) doc-
toral project. They seem to have contributed to
the wealth and an interdisciplinary character of
the data collected. It seems to be apparent that
certain values are more difficult to be transformed,
e.g. red-brick houses while others are virtually
impossible to be adapted to, e.g. separate water
taps. The level of potential adaptation depends on
migrants’ previous experience, background and the
strength of the ethnic and/or national mindset. Al-
though Polish migrants do not attempt to redesign
their neighbourhood in East Midlands, they often
think that British house construction would benefit
from higher quality, better building insulation and
a more modern approach to domestic appliances.
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Abstract Os musseques de Luanda, cintura periférica da

Urban peripheries, identities and circula-
tion of cultural objects in Luanda

The metropolitan areas in many African cit-
ies have shown a growing number of dis-
placed populations or in search of long-term
housing solutions.

These days, the pressure of urban construc-
tion implies, notably in cities like Luanda,
the de-localization of a significant part of the
peripheral neighborhoods, turning them into
ultra-peripheral sites.

This situation impacts socioeconomic regula-
tion, forces new forms of identification with
the transitional spaces and it also changes ex-
isting means of production and circulation of
cultural objects.

In our text we also elaborate on some of the
current processes associated with new modal-
ities of hyper-textualization and of semiotic
adjustment of cultural objects (literary, artis-
tic, musical) in this context.

We will draw comparative references when
appropriate.

Keywords: Peripheries, Luanda, de-localization,
identities, cultural production.

1

“Estd a virar musseque

cidade, constituem espacos que desde o pe-
riodo colonial tém estado no centro da aten-
cao de escritores, musicos, artistas, cientistas
sociais; por factores que podem ser considera-
dos de diversas formas. Foram em muitos casos
inspiradores para ficcionistas, como por exem-
plo Luandino Vieira, por constituirem um lugar
de expressao de formas de exclusao social mas
também de resisténcia politica. Estdao hoje na
base de muitas composicoes de musicos, de hip-
hop e rap, por razées da mesma ordem, embora
tendo na sua matriz circunstancias histdricas
e politicas muito distintas. O antropdlogo an-
golano Ruy Duarte de Carvalho, por exemplo,
encontrou nesta cidade modelos e critérios es-
pecificos de leitura da identidade nacional.

A importancia destes espacos deriva de uma
ambivaléncia que se relaciona com o facto de
excluirem socialmente, mas de integrarem ter-
ritorialmente. Por um lado sao uma cintura na
aparéncia desorganizada e cadtica da cidade,
sem condicoes de saneamento ou infraestru-
turas, por outro registaram com o tempo acu-
mulacdo de patriménio politico e cultural es-
pecificos.

Ora o facto de estarem tao proximos do cen-
tro urbano e de se registar em Angola desde
2002 uma forte pressao urbanistica, em face da
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pacificacao do pais e do investimento nacional e
internacional em empreendimentos estruturais,
tornou os sublrbios com potencial de requalifi-
cacao. Isto significou demolicoes, despejos de
moradas de familias, novos tracados urbanos.
Sacrificam-se pelo caminho alguns sites histori-
cos ou de referéncia politica, ligados a historia
da resisténcia anti-colonial.

Estes processos de mudanca sao no entanto
mais antigos e datam nomeadamente do pe-
riodo colonial e da pods-independéncia; desde
1975, Luanda passou por muitas transicdes em
termos de divisdo de municipios, que se mul-
tiplicaram, e os tradicionais bairros foram so-
frendo significativas alteracdes na extensao dos
seus territorios.

“Hoje com a nova divisao politica ou ad-
ministrativa de Luanda, a Provincia conta
com sete (7) Municipios e seis (6) Distri-
tos Urbanos. Entre eles: Municipio de
Luanda, Municipio de Belas, Municipio do
Cazenga, Municipio de Viana, Municipio
de Cacuaco, Municipio do Icolo e Bengo
e o da Quissama. Limites geograficos
do municipio de Luanda O municipio de
Luanda, com sede na cidade de Luanda,
que compreende os distritos urbanos da
Maianga, Ingombota, Kilamba Kiaxi, Ran-
gel, Samba e Sambizanga, tem os seus
limites geograficos descritos em publi-
cacao no Diario da RepuUblica, 6rgao ofi-
cial da Republica de Angola™?.

Em 2009 foi anunciado um vasto programa de
reabilitacdo urbana e de investimento na habi-
tacdo social para mudar os musseques e torna-
-los espaco reconfigurado; previa-se que até
2012 seria construido um milhao de fogos, mui-
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tos deles num perimetro de cerca de 20km (o
que veio a ser muito mais) e a cargo sobretudo
de empresas chinesas. Isto implicou uma muito
rapida e visivel transformacao da cidade e das
suas cinturas.

Também significou algum abandono dos prédios
do centro da cidade, a demolicao, construcao
ou reabilitacao de outros, e a transferéncia de
largos grupos da populacao das periferias urba-
nas para zonas ainda mais distantes da cidade,
para dar lugar a empreendimentos de grande
escala, num processo que esteve na origem de
fendmenos graves de desterritorializagao de
familias de baixos rendimentos, gerando prob-
lemas sociais ainda nao cabalmente avaliados.
Pensados para diversificar a oferta urbanistica,
estes projectos acabaram, em alguns casos, por
resultar em ghettos de expressao financeira e
socioeconomica.

Ora se tomarmos como exemplo uma localidade
como a Kilamba, ou um bairro como Talatona,
temos hoje uma ideia clara do que se passou.
No primeiro caso, trata-se de uma cidade con-
struida em muito pouco tempo, vista inicial-
mente como uma “cidade fantasma”, como
foi amplamente noticiado®. Esperava-se que
servisse para habitacao social, mas acabou por
ser posteriormente ocupada por uma classe mé-
dia emergente, a partir de apoios a aquisicao de
habitacao por parte do estado angolano®.

No segundo caso estamos perante uma zona
em Luanda Sul que tem vindo a receber inves-
timentos urbanisticos de gama alta: centro de
convencdes, hotéis, centros comerciais, con-
dominios de luxo. Em boa parte nao totalmente
ocupados ou com sinais de alguma degradacao.
Planificada para cerca de 500.000 habitantes,
Luanda tem hoje sensivelmente 6 milhoes, sen-
do que 4 milhdes vivem sem condigcdes minimas
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de saneamento. Actualmente, e de acordo com
Relatorio da UNHabitat (2008: 139), a percenta-
gem da populacdo urbana em Angola é de cerca
de 54 por cento, prevendo-se que em 2020 seja
de 66 por cento e em 2050 de 80.5 por cento.
Estes numeros dao-nos uma ideia de quanto
a pressao urbanistica e de gestdo das modali-
dades de acomodacao demografica poderao im-
plicar no futuro graves problemas sociais.

Em crénica de 9 de Marco deste ano, a jornal-
ista Luisa Rogério escrevia para a Rede Angola
um texto muito critico acerca da deslocacao
forcada de habitantes de musseques para zonas
alternativas, ultra-periféricas, quais “Campos
de sobrevivéncia”:

“A realidade nesse descampado onde
vdrias familias foram largadas com uma
sanduiche e um litro de dgua mineral é
tdo impiedosa que desacredita qualquer
tentativa de descricdo. Esse lugar inim-
agindvel fica na Kissama, a quase oitenta
quilémetros de Luanda. E a habitacdo
tempordria de inumeras familias desalo-
Jjadas em Janeiro do ano passado de uma
drea nobre da capital. A tal drea ganhou
dignidade a altura da sua localizac@o. Ao
contrdrio, os ex-moradores que descom-
punham o ambiente perderam a chance de
ser tratados com alguma dignidade’.

Muitas criancas viram-se privadas de escola, os
pais sem trabalho, face as esmagadoras distan-
cias do centro da cidade para onde convergem
(convergiam) muitas pessoas todos os dias.
Fenomenos como este multiplicam-se por todo
o lado e dao a imagem de uma insustentavel
situacao para muitos agregados.

Durante a colonizacao, como bem lembra tam-

Fig. 1 - Luuanda, Luandino Vieira, Lisboa: Edicoes 70, 1981

bém esta jornalista, através da evocacao do
tema de Santocas, “Bairro /ndigena”, a situ-
acao nao era muito distinta. Como se diz na
conhecida cancao: “Correram connosco dali
como se fossemos bois (...) Hoje s6 me restam
lembrancas dos meus amigos de infdncia {(...)
Mandaram-nos para os currais de nome Rebo-
cho Vaz”®. Exactamente como na época de Re-
bocho Vaz, governador em Angola entre 1966
e 1972, em que processos sumarios de desocu-
pacao eram pratica corrente.

A partir dessa memoéria de habitantes dos
musseques, o escritor Luandino Vieira fez da
sua literatura uma reconstituicao constante,
con diferentes incidéncias testemunhais. A
obra Luuanda’ é um dos casos mais expressivos
desta escolha. Retratando a vida quotidiana dos
musseques, escrito na prisao em 1961 e 1962,
o livro circulou nesses bairros, e veio a passar
pelo muito conhecido e discutido processo de
censura apos a atribuicado de um prémio, pela
Sociedade Portuguesa de Escritores, culminan-
do no encerramento desta. Em virtude de Lu-
andino se encontrar preso no Tarrafal e de ser

186

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

187

Fig. 2 e 3 - O municipio do Cazenga e o distrito do Sambi-
zanga apresentam processo de requalificacao

do MPLA, receber em 1965 um prémio literario
de envergadura nacional nao era aceitavel no
quadro da sua proposta de uma tematica inco-
moda. Eram incomodos para o regime o autor, a
obra, o reconhecimento do mérito.

Trata-se de um texto de facto exemplar da
problematica da ocupacao suburbana de Lu-
anda, nao so por fazer a descricdo da vida e das
dificuldades da sobrevivéncia quotidiana, mas
também por atribuir a esses espacos qualidades
de definicao politica (os opositores ao regime
colonial usam o musseque como espaco de
fuga e de edificacao de um modelo social al-
ternativo), socioeconémica (a quem pertencem
as riquezas de Angola?), geracional (relacao
entre velhos e novos, metafora de um pais em
transicao) e linguistica (que lingua se fala nos
musseques? Portugués de Angola? Kimbundu?
Portugués dos musseques?).

Essa parece ser uma imagem (do musseque Sam-
bizanga, neste caso) que deixou hoje de fazer
sentido, ja que passou a ser substituida por
outra de inspiragao politica e estratégica cor-
rente. Com isso, perde-se muito do patrimoénio
imaterial associado ao lugar. As promessas de
melhoria de infraestruturas e de oferta de al-
ternativas nao se concretizaram. Em 2013 an-
tecipava-se o seguinte em texto do Novo Jornal
intitulado “Singapura e China transformam Ca-
zenga e Sambizanga”:

“De acordo com o director do gabi-
nete técnico de reconvers@o das zonas
o plano director jad estd concluido fal-
tando apenas a sua aprovacdo. Con-
cluimos o plano director e estamos a
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trabalhar sobre os planos de pormenor
e as infra-estruturas. Com o plano di-
rector podemos lancar concursos de
empreitadas para fazermos as obras de
infra-estruturas, de habitacdo social,
equipamentos sociais, ja dentro daquilo
que o documento prevé. Falta apenas a
sua aprovacdo, que poderd acontecer
dentro de um més, disse Bento Soito”.®

Neste quadro, entre as muitas vozes que se
fazem ouvir em reaccao a estas requalifi-
cacoes e a decisdes politicas sem escrutinio
publico, pontificam os jovens rappers, eles
proprios em muitos casos residentes nos
musseques e conhecedores em primeira mao
das dificuldades quotidianas de viver nesse
contexto.

Um exemplo muito popular é o de MCK
(leia-se Kapa). Os seus temas “Atrds do
prejuizo” (“estou pronto pra batida... ndo
tenho dgua em casa... rasguei o musseque jd
estou no asfalto... cidadaos reclamam... sub-
ida de combustivel é manchete do jornal...
eu vou sorrir pra ndo chorar/ é mais um dia
da minha vida/ vou cantar pra ndo pensar

as malambas desta vida... logo no portédo
greve na faculdade doutores reclamam sa-
ldrio... vou gastar a massa do tdxi num cy-
ber café... hoje tenho umas entregas no Sdo
Paulo... charme na imagem sou promotor de
vendas/ e ganho a percentagem”) e “Ghet-
tos na vertical” (“Dizem que sd@o da city mas
vivem muito mal/Esses prédios da Mutamba
sd@o ghettos na vertical”) tipificam uma das
muitas modalidades de auto-representacao
de jovem estudante, trabalhador, na periferia
urbana.

Apresentado como exemplo de resisténcia

politica, em entrevista a This is Africa, recon-
hece que muito mudou para melhor no pais,
nomeadamente no respeitante ao crescimen-
to dos media independentes. Destaca ainda
assim que ha um muito longo caminho a per-
correr no que concerne a actividade politica
aberta e a educacao das populagoes para a
mudanca e participacao activa na conducao
dos seus destinos. A circulacao dos seus
discos, contradizendo a vontade das autori-
dades, faz-se nos circuitos informais e nos
transportes publicos e a sua popularidade é
enorme. (Enquanto da a entrevista, dois ho-
mens nao identificados vigiam-no de perto).

“Despite bans, illegal copies of my
discs are sold in the street and at big
markets. My music finds its way to al-
most every musseque [slum] household
through the ‘candongeiros’ [cheap,
blue Angolan taxi buses], where they
are extremely popular,” MCK says in a
Luanda café. His most recent album,
released in January, is titled “Proibido
Ouvir Isto™.

Diz Marta Lanca, num dos muitos textos que
no site Buala tém dado especial atencao a
este fenomeno, confirmando a diversidade,
o numero elevado de producdes e a dissemi-
nacao do trabalho destes musicos:

“O hip hop trouxe consciéncia social e
temdticas que andavam esquecidas no
meio artistico angolano. (...) Mc Kapa,
Kheita Mayanda, Phay Grande, Leonar-
do Wawuti, Flagelo Urbano, Condutor e
Ikonoklasta sdo alguns nomes desta cor-
rente de resisténcia feita de “soldados
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da paz” e “trincheiras de ideias” que
traduz as preocupacées da nova gerac@o
que habita no centro e na periferia de
uma cidade globalizada, e lembra, nas
palavras de Mc Kapa estampadas em
centenas de t-shirts que desfilam por
Luanda, que “o pais ndo tem dono, An-
gola é de todos nos”°.

Em jeito de finalizacao deste texto, gostaria
de referir Ruy Duarte de Carvalho que no seu
ensaio “A proposito do que nado se sabe sobre
os musseques de Luanda (1991)”", lido por
ocasiao do | Forum do Habitat Popular em An-
gola, se refere aos habitantes originais da ilha
de Luanda e da Xicala, os Axiluanda, como de-
terminantes para a compreensao da expansao
dos musseques, sua cultura e estratégias de
ordenacao interna.

Agir sobre estes lugares sem os desrespeitar,
implica, no seu entender, compreender a sua
natureza organica, com “(...) a sua historia,
os seus dinamismos, os seus discursos e as suas
praticas, com as suas clivagens hierarquicas e
as suas estratégias de articulacao economica
e social, com a sua imaginacao aplicada, en-
tre outras coisas, a invencao, até, dos mecan-
ismos mais elementares da propria sobre-
vivéncia”12,

Os jovens artistas urbanos certamente con-
cordam com esta perspectiva e a defendem;
por seu lado, Ruy Duarte enquanto antropolo-
go muitas vezes se dedicou a desmontar cli-
chés culturais; em seu entender, a historia
desmente a oposicao convencional em muitos
discursos entre asfalto e musseque, sendo
que as cinturas urbanas demonstraram ser
porosas ao longo do tempo e capazes de aco-
modar mudancas étnicas e culturais. Recor-
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dando analise de Michel Cahen'® lembra a di-
versidade identitaria dos diferentes bairros e
musseques, por vezes descontinua em termos
de mobilidades, mas sempre susceptivel de se
reorganizar de acordo com dinamicas socio-
culturais e padroes reconheciveis.

O seu texto fecha com a ideia fundamental de
que o equilibrio destes espacos tem que ser
garantido, o direito ao lugar é também direito
a existéncia; viabiliza a sociedade e a propria
nacao.
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Abstract

The idea of form binds always artistic di-
mension. Plural employment term has mul-
tiple meanings and its use on the art, is very
old. E. Souriau, in Vocabulaire d’Esthetique
(1990), maintains that his use, of broad
spectrum, in the aesthetic domain often
originates misunderstandings and that the
identification of its various meanings must
be distinguished. We must refer that many
terms that are opposed to form, which in
itself exemplifies its huge scope. Thus, as
opposed, cite, as example: matter, content,
theme, element, etc.

Vocabulaire d Esthetique is a project initi-
ated in 1931 by the Association pour [’étude
des arts et les recherches relatives a [ art,
by the need that it felt to establish, in the
arts field, a vocabulary analogous to Vocab-
ulaire de Lalande, existing to philosophy.
Thus the collation to this work here taken,
reflect an investigation that being from last
century, is still current. Numerous works
and authors have dedicated themselves to
the subject. The text that follows seeks to
establish a small trip of the “form” idea
starting from Souriau, and the actuality that
this term carries. The art form, so exposed
to the contingencies of its creation and en-
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joyment, takes a place as an observation
territory of the inherent issues in the theme
of this congress: “Proportion (dis)harmonies
and identities.”

Keywords: form, expression, art, contem-
poraneity, aesthetics.

1. Arte, forma, formalismos

A condicao que torna um objecto potencial-
mente artisticem arte é a de este adquirir
uma vocacao de testemunho intemporal do
seu tempo. E de continuar a subsistir e a
intrigar, independentemente da sua fragili-
dade material, ou nao. Citando T. Adorno,
“Descoberta esta a verdade do conhecimen-
to discursivo, mas ele nao a tem; o conheci-
mento, que é Arte, tem-na, mas como um
dos seus incomensuraveis” (1970, 191).

O conceito de forma é transversal a inUmeras
concretizacoes artisticas, e a inUmeras for-
mas de arte: artes plasticas e visuais, do
espaco, literatura, musica, danga, etc. A
abundancia do seu uso através dos tempos
congrega por um lado diferentes modos de a
abordar, por outro, traduz a necessidade de
um léxico estabilizador que permita pontos
entre a denotacao e a conotacao no discur-
so estético em torno da obra artistica.
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A ideia de forma liga-se, de um modo ou de
outro, sempre a dimensao artistica. Termo
de emprego plural, detém acepcgdes varia-
das e frequentes, e a usa utilizacao, ligada a
arte, é bem antiga. Etienne Souriau (1892-
1979), no seu Vocabulaire d’Esthetique
(1990, 760), sustenta que o seu uso - de
amplo espectro -, no dominio estético pro-
voca muitas vezes mal-entendidos e que
a identificacdo das suas varias acepgoes
deve ser distinguida. Interessa referir que
ha inimeros termos que se opdem a ‘for-
ma’, o que, soO por si, exemplifica a enorme
abrangéncia deste termo. Assim, como
opostos a forma, citemos, como exemplo:
matéria, contetdo, tema, elemento, etc.
Relembremos que o Vocabulaire d’Esthe-
tigue é um projecto iniciado em 1931 pela
Association pour ’étude des arts et les re-
cherches relatives a ldrt, pela necessidade
que a mesma sentiu de estabelecer, para
o dominio das artes, de um Vocabulario
analogo ao Vocabulaire de Lalande, ex-
istente para a Filosofia. Assim, as colacdes
aqui tomadas do Vocabulaire d’ Esthetique,
reflectem um trabalho de cerca de sessenta
anos, sendo a sua primeira edicao de 1990,
sob a chancela das Presses Universitaires
de France, posterior a morte do seu edi-
tor, Etienne Soriau. Nas acepcoes que pas-
saremos a referir como de Soriau, ha que
esclarecer que sao da autoria conjunta de
Etienne Souriau, Anne Souriau e Rainer
Rochlitz.

Em 1976, Wladislaw Tatarkiewicz, retoman-
do a necessidade de entender e esclarecer
a ideia de forma, enriquece e complexifica
o assunto. O sétimo capitulo de Historia
de seis Ideas (cuja primeira edicao original

em Varsovia, é de 1976, sob o titulo Dzieje
sze’sciu pojec), tem como titulo “la forma:
historia de un termino y cinco conceptos”
(2008, 8). O texto que se segue procura
perscrutar que modificacées ou contribu-
tos se podem emprestar a ideia de for-
ma, na actualidade semantica que a este
se pode auscultar. A forma artistica, tao
exposta as contingéncias da sua criacao e
fruicdo, assume um possivel territorio de
observacao das questoes inerentes ao tema
deste seminario: “Proporcao (des)harmo-
nias e identidades”.

1.1 Objectos e veiculos

0O termo ‘forma’, que subsiste por via da sua
acepcao latina, tem porém, na sua origem
grega, duas acepgdes: poppn e €i00G; a
primeira acep¢do, popen, ligada habi-
tualmente as formas visiveis e, a segunda,
£100¢, as formas conceptuais.

Segundo W. Tatarkiewiecz (2008, 253), esta
dupla acepcao, na sua origem grega, ligada
aos mundos do visivel e do conceito, subsis-
tiu ao longo dos tempos e é o grande mo-
tor da pluralidade de sentidos que o termo
‘forma’ passou a deter, reunidos numa so
palavra. Num contexto que nao queremos
redutor, torna-se interessante entender
que o estudo da ideia de forma detém um
importante papel no entendimento das con-
cepcOes estéticas e artisticas através dos
tempos. Independentemente da acusacao
de reducionismo que tem corroido o formal-
ismo estético, ha que considerar indispen-
savel a ideia de forma e a observacao da sua
evolucao, inclusive quando a forma é tam-
bém negada, ou relativizada (e ha inUmeros
momentos em que ela é posta em causa, se
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olharmos apenas para o panorama das artes
visuais do século XX, como sao exemplos o
informalismo, a arte digital, etc.).

1.2 Cinco acep¢des para novas acepg¢oes
Souriau detecta cinco condicées em que o
emprego de ‘forma’, no dominio estético e
artistico, é realizado:

1.Enquanto forma exterior espacial; 2 -
forma enquanto aspecto geral exterior; 3
- forma como constituicao de um objecto,
definido por relacdes precisas de ordem, de
situacao, de relacao, de proporcao; 4 - for-
ma enquanto tipo de organizacdo e género
artistico e, finalmente, 5 - forma enquanto
concepcao filosofica.

1.

A acepcao mais concreta é a que se liga a
visualidade, a capacidade de representacao
e a sua identificacao por via da visao. Assim,
forma e figura sao muitas vezes sindnimos,
quer na bidimensionalidade, quer na tridi-
mensionalidade. Assim, a palavra ‘forma’
“designa a figura constituida no espaco
através dos contornos de um objecto no
conjunto da sua superficie” (Souriau, 1990,
760). Este sentido diz respeito ao contexto
das artes do espaco e sem, divida, muito
comum na arte figurativa e nesse caso, rela-
cionando-se directamente com o objecto
representado. Mas, nesta acepcao enquanto
forma exterior espacial, ‘forma’ pode ser
também entendida enquanto forma do ob-
jecto material, enquanto forma figurativa,
ou ndo o sendo: também usamos a palavra
‘forma’ a respeito de escultura abstracta,
e utilizamos também o termo ‘forma’ em
relacdo a forma material dos objectos ar-
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quitectoénicos.

Aliando, por dilatacao, a concepcao da for-
ma material a uma acepgao estética, poder-
-se-ao referir as caracteristicas estéticas de
determinada forma. Assim talvez que se
possa referir que ‘forma’ é talvez mais “o
conjunto dos caracteres estilisticos ou esté-
ticos que procedem imediatamente da con-
figuracao exterior espacial de um objecto
(1990, 761).

Nesta primeira acep¢ao, vemos em oposicao
a dualidade forma-matéria, ainda que nao
num sentido aristotelico. Procura-se apenas
discernir e diferenciar o contorno exterior
e o material a partir do qual se identifica
o interior da forma, entendendo a forma
enquanto uma espécie de fronteira, uma
pele linear que separa a realidade/massa/
superficie do seu contorno. Assim, matéria
e forma tém estado estreitamente relacio-
nadas, independentemente de qual tenha
sido a matéria.

2.

Souriau refere ‘forma’, na segunda acepcao
que concebe, como o aspecto geral exterior
de uma obra ou objecto. Enquanto aparén-
cia, enquanto primeira imagem (quase im-
pressiva?), ainda que nao seja o seu aspecto
mais determinante a reter, mas o aspecto
mais global, que nunca deve ser negligen-
ciavel. Esta aparéncia é muitas vezes o su-
porte sobre o qual é realizada a obra, o que
lhe da uma configuracao; Souriau concebe
que determinada forma visual assumida
pelo seu autor veicula um suporte enquanto
meio para a sua realizacao artistica, nesta
acepcao, podemos dar como exemplo os re-
cursos de elementos mecanicos e maquinic-
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os que os futuristas italianos utilizaram
para as suas composicoes plasticas, quer em
pintura quer em escultura; ou as manchas
abstractas e liricas das composicoes plas-
ticas de Kandinsky, cheias de movimento
e de analogias musicais. Ou, no caso da li-
teratura, a forma de conto ou de romance,
para uma narrativa de um autor. Ou, na
poesia literaria, o verso branco ou a forma
de soneto. Sao analogias da forma passiveis
de corroborar esta acepcao. Dentro desta,
Souriau refere ainda o contexto dicotomico
entre forma e fundo, sendo que a forma é a
aparéncia, e o fundo o que ela significa ou
exprime, o dominio das ideias.

3.

A terceira acepcao de Souriau prende-se
com a configuracao, espacial ou sem ser es-
pacial: “a forma como a constituicao de um
objecto, definida por relacdes precisas de
ordem, de situacao, de relacao, de propor-
coes”. Assim, as formas nesta terceira
acepcao podem ser da ordem das ideias, de
sugestao, de ordem afectiva e subjectiva,
ligadas ao psiquico e até ao espiritual. Esta
terceira acepcao souriana da forma é a que
é verdadeiramente de caracter estético, no
entendimento dos dispositivos e das con-
figuragdes inerentes a sua concepgao artis-
tica. Estes dispositivos e recursos podem ser
esteticamente entendidos, e a sua forma,
entao, é de sentido subjectivo; nesta acep-
cao, utilizam-se muitas vezes termos pert-
encentes a outras artes e linguagens, como
é o caso das terminologias da musica e da
harmonia aplicadas a cor e ao desenho:
valor alto, valor baixo, cor estridente, etc.,
num comércio de léxico que, no contexto

das artes, revela muito comum o recurso
a sinestesias. Poder-se-a referir que ha es-
truturas abstractas que podem ser comuns,
intersectando assim diferentes universos
criativos, e nessa senda, a arte subentende
sempre a sua intemporalidade, nesse en-
tendimento ligador.

Torna-se pertinente convocar neste contexto
a autora D. Dondis (2000), quando, em relacao
a recepcao das imagens visuais, refere que o
nivel abstracto diz respeito a qualidade sines-
tésica de um facto visual reduzido aos seus
componentes basicos e elementares, enfati-
zando os meios mais directos, emocionais e
mesmo primitivos da criacao de mensagens.
Ainda nesta terceira acepc¢ao, Souriau in-
siste na dificuldade em separar o dominio
interior do dominio exterior da forma, ao
considerar que os dois estao interligados,
pois comprometem-se enquanto estrutu-
racao de uma concepcao que é o interior
da obra. Nao por acaso, Souriau (1990, 762)
sublinha a importancia de Kant, na relacao
que com este se passa a estabelecer com a
estética e as formas, entendendo-se aquela
como dominio do estudo das formas. E com
Kant, a ideia de forma subentende a forma
da experiéncia humana do mundo, sendo
que o juizo estético € por Kant considera-
do como um dos modos para o acedimento
dessa experiéncia. Assim, a arte realiza um
compromisso para o acedimento a forma in-
teligivel da esséncia que requer da arte tam-
bém formas; estas formas, ligadas a nossa
representacao sensivel e intelectual requer
o veiculo do artista que torna acedivel o
conteldo da obra simultaneamente a forma
que concebe; e para Kant, o objecto final do
juizo estético, é a beleza da forma. Sendo
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a beleza a categoria estética por exceléncia
de tantos séculos, hoje em dia, a estética
partilha outras categorias para la da beleza,
por entre o enigma e o banal, como adverte
Perniola (1994, 27). No século XIX, o estudo
das formas realiza-se sob diversas aborda-
gens, através de consciéncia das questoes
estéticas de ambito marcadamente formal,
da parte dos artistas, ou de problematicas
ligadas ao pensamento kantiano - a que nao
sera estranho o interesse por certas temati-
cas na representacdo, como a paisagem, ou
ainda a questdes ligadas ao interesse por
questodes cientificas de contexto positivista
(Crary, 2008, 91). A forma como objecto
de estudo principal da estética observa-se
em inUmeros tedricos oitocentistas: Zim-
mermann em 1865 define mesmo a estética
como ciéncia da forma e a acepcao forma-
lista difunde-se, procurando assim dotar a
analise da obra de arte da maior objectivi-
dade. E de grande interesse entender hoje
a necessidade de uma objectividade crua
(e, dir-se-ia, ao primeiro olhar quase como
forense, mas nao apenas deste modo enten-
dida) com que a forma foi também abor-
dada ao abrigo da efervescéncia das episte-
mologias do final do século XIX.

Outros autores, como Fecnher, Luckacs e
outros, lancaram os tributos para um estru-
turalismo formal dir-se-ia integral, que viu
ao longo do século XX importantes vias de
estudo da forma artistica, nomeadamente
com E. Souriau e Rudolf Arnheim (1904-
2007), ou ainda Pius Servien (1902-1953) ou
Lucien Rudrauf (1890-1968), entre outros.
A estética estruturalista encontra em Henri
Focillon (1881-1943) um dos seus grandes
expoentes, de que relembramos a célebre
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Vie des formes, de 1943. Salientemos ainda,
nesta terceira acepcao da forma souriana,
dois importantes graus aplicados a propria
obra de arte: a forma primaria, que diz res-
peito ao primeiro grau da forma (o que hoje
chamariamos de materializacao da obra ou
do objecto de arte) e o segundo grau da for-
ma, ou forma secundaria, que diz respeito
ao seu grau de (re)presentatividade, sendo
que a este grau se opera de modo funda-
mentalmente expressivo da individualidade
criadora do artista, nos efeitos de harmonia
ou contraste passiveis de criar e de imprimir
na elaboracao da obra. Nesta acepcao, a da
forma secundaria, curioso se torna referir
que a realizacao de figuras ambiguas, se-
gundo E. Souriau, instala a subjectividade
interpretativa, sendo a ambiguidade um dos
‘valores’ importantissimos para o jogo da
imaginacao.

4.

A quarta acepcao de forma em Souriau
(1990, 763), relaciona-se quase directa-
mente com os géneros artisticos e, partin-
do da primeira acepcao, a que diz respeito
a configuracao espacial de um determinado
objecto), complexifica-se. Entende-se nes-
ta acepcao uma como que classificacao ou
estratificacao (as belas artes oitocentistas
sao disso um exemplo: pintura, escultura,
arquitectura). Nesta acepcao, o termo nun-
ca é assumido completamente (mas serve
como um indicativo dir-se-ia tipolégico ou
de género, a falta de outro léxico), po-
dendo assumir inclusive uma acepcao muito
técnica: formas visuais, formas literarias,
formas musicais, por exemplo. Souriau
refere que nestas classificacdes, ha inclu-
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sive formas fixas, hoje em dia consideradas
tradicionais, como é exemplo o soneto, ou
o romance, em literatura, que repercutem
em antecipacao determinadas disposicoes
aliadas a forma ou ao género, no caso, li-
terario. Neste sentido, a forma subentende-
se algo convencionada, na observancia des-
tas regras, mas a sua persisténcia, através
dos tempos, paraleliza-se ao poder criador
com que a ‘forma’ artistica se procura con-
tinuamente renovar.

5.

A quinta acepgao proposta por Souriau é a
resultante das concepcoes filosoficas de for-
ma. Aqui, radica-se um entendimento nao
apenas estético da forma, mas claramente
do ambito filosofico. E refere as acepcgoes
de forma passiveis de situar na filosofia de
Platao, de Aristoteles e de Plotino. A forma,
nos filosofos gregos, surge traduzida em
trés acepcgoes ou trés palavras diferentes: a
primeira relaciona-se com a primeira acep-
cao de Souriau anteriormente citada: a do
contorno exterior. A segunda acepcao grega,
é a da figura, e diz respeito por sua vez a
configuracdo e a disposicdo estrutural, a
composicao, relacionando-se com a terceira
acepcao; Finalmente, a terceira acepcao
grega diz respeito a forma enquanto essén-
cia, no dominio metafisico, o que parece
emprestar um forte dominio pré-simboli-
co para a forma e para a representacao
que, apesar de tudo, actualiza a intempo-
ral importancia das referéncias gregas no
dominio do enigma artistico. Assim, no sen-
tido platénico, as formas sao a ideia, uni-
versais puros, transcendentes ao sensivel;
servem-lhe de modelo e corroboram nestes

o sentido de qualidades através das quais
os objectos e as producdes do mundo sen-
sivel participam do mundo superior; a esté-
tica platonica acede a ideia de forma para
veicular uma espécie de ideal transcenden-
te inerente as estruturas (analogia com a
terceira acepcao de forma souriana) ou as
proprias obras de arte através das quais o
artista estabelece um veiculo (expressivo?)
para ‘materializar’ ou encarnar a forma da
esséncia, que lhe serve de modelo e refer-
éncia. Uma certa forma platonica, nos dis-
cursos poéticos ou de teoria artistica pode
também ser encontrada, no sentido de esta-
belecer uma relacao entre a materializacao
da obra e o seu sentido conceptual que lhe
esta habitualmente na origem; O sentido ar-
istotélico de forma ja nao é transcendente,
como em Platao, mas relaciona-se com os
objectos do sensivel e existe neles, manife-
stando-se especificamente na sua natureza,
razao pela qual a filosofia de Aristoteles é
de certo modo, considerada naturalista, no
que radica na especificidade da natureza e
dos objectos sensiveis, numa como que clas-
sificacdo genotipica das formas no mundo
e, nesse sentido habitualmente utilizada
no plural. Finalmente, em Plotino, o con-
ceito de forma, ou de ideia interior, surge
como uma novidade na Eneida (Plotino I,
6, 3, apud Souriau, 1990, 764), e é um dos
conceitos que mais tem interessado a con-
cepcao artistica através dos tempos, com as
mais diversas interpretacoes ou aplicacoes.
Nas suas mais diversas versoes, a ideia de
forma interior tem alimentado modos de
entender a arte para cujo acedimento é
incontornavel uma capacidade de reflexao
filosofica que simultaneamente desloque e
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foque a obra de arte, quer num determi-
nado contexto, quer em si propria. Assim, a
intermediacao de um elemento préprio - a
forma -, que temos perseguido através de
Souriau, materializa essa necessidade: quer
nas artes visuais, quer na linguagem, quer
na matéria sonora, a forma veicula sentido
do qual nao pode ser dissociada na concep-
cao artistica.

W. Tatarkiewicz dilata e complexifica as
acepcoes aqui sumarizadas a partir de E.
Souriau. Assim, Tatarkiewicz estabelece,
igualmente, no seu capitulo sétimo de Histo-
ria de seis ideas (2008, 253), cinco momentos
para a historia da ideia de forma, mas acres-
centa, em aberto, outras possibilidades.

2. Arevalorizacdo da matéria. Do informe
como estético

As alteracdes da imagem do mundo ao longo
dos Ultimos dois séculos conduziram a que
a consciéncia da mudanga, bem como a do
estatuto da matéria se alterassem, junta-
mente com a mudanca de signos e de novos
entendimentos de forcas e de energia na
constituicao do mundo (Guerreiro, 2009).
Por entre o tecido social e ideoldgico do
século XIX, ha a considerar também o grande
contributo da psicanalise, que, nesse sen-
tido, deve ser compreendido, mediante a
modernizacao mental, ao se considerar o
que até ao momento era marginal e dantes
ignorado, reprimido. Jonathan Crary (2008)
estabelece, neste contexto, relacoes entre
a atencao focalizada (visual) e a capacidade
limitada de esta ser exercida pelo aparelho
visual humano; a perda dessa acuidade rem-
ete para o entendimento do campo enquan-
to contexto, aferindo-se nesse movimento
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uma dinamica em que a temporalidade e a
nao objectividade ganham terreno, entre a
focagem de elementos e a sua dissolucao.
De certo modo, este clima foi sendo pre-
parado pela mentalidade do inconsciente
romantico (Claudon, 1986), na possibilidade
de temas que assumem questdes como a in-
dividualidade criativa, o fugaz e o subjec-
tivo. Posteriormente, entendendo-se tam-
bém o dominio da psicanalise e as analogias
a estabelecer, possibilita-se a conceptua-
lizacao simbolica que passa a permitir um
olhar diferente sobre o inaparente, sobre o
nao central e periférico (Crary,2008,91). O
nao significativo passou a deter importancia
e a questionar o significativo. A promocao
do irreal, do surreal, tornada uma seccao
arbitraria do real, passou a incrementar a
importancia do ambiencial, elevando-o a
sua consideracao teorica, a sua problemati-
zacao. Assim, o nao-chamativo, a dimensao
do discreto, o pequeno, a atrofia, o insigni-
ficante, o feio e o efémero comecavam a
enformar lugares como marcas agora tam-
bém susceptiveis de consideracao, como
indicios que, embora pouco aparentes, pu-
dessem ser lidos como signos do mundo e do
seu acontecimento.

O indeterminado é como que descoberto, e
passa a deter importancia na historia do pen-
samento, incrementando o casual, o pessoal,
o informe, o quase nada, o imponderavel
como questdes a considerar e a conectar no
ambito das realidades teorizaveis.

As artes contemporaneas, inscrevendo uma
enorme diversidade e pluralidade, veiculam
a crise das categorias estéticas e a disrup-
cdo e dissolucao pos-objectual nas praticas
da contemporaneidade. A constatacao de
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outras perspectivas para o objecto artisti-
co, no desmantelamento do entendimento
da forma, enquanto testemunho da accao
do autor, relegou para a matéria e para a
atitude do autor artista a assuncao de novas
possibilidades para o engendramento artis-
tico que, ultrapassando o estatuto conferido
a imagem, determinam também o inquérito
ao corpo/carne, a territorialidade e ao es-
paco. As questoes da forca, da energia (im-
plicitas na matéria e enquanto material de
accao criadora, vitalidade), sao convocadas
como implicitas ao informe, estabelecendo
neste uma realidade artistica relacionada
com a critica a realidade do mundo, medi-
ante praticas que se descentram do ‘esté-
tico’ e enveredam pela orientacao politica
ou, no minimo, pela reflexao antropoldgica
ou socioldgica.

Em 1996 a exposicao no Centro Georges
Pompidou L’Informe: Mode d’emploi, em
Paris, realizou um marco importante neste
dominio, ao abordar certas producoes artis-
ticas que colocaram em causa a forma, no
sentido matricial da obra. “S6 depois de
ter visto uma obra de arte informal é que
podemos sentir-nos encorajados a explorar
com um olhar mais sensivel também as man-
chas verdadeiramente casuais, a disposicao
natural do cascalho, o desdobrar de al-
guns tecidos corroidos ou esburacados pela
traca. Eis, portanto, como esta exploracao
da matéria e este trabalho sobre ela nos
leva a descobrir a sua Beleza secreta” (Eco,
2004, 405). Este olhar, que retorna aos re-
ferentes do quotidiano nao filtrado, retém
entao acasos que se identificam como po-
tencialmente estéticos. As categorias do
estético sao definitivamente ampliadas,

contemporizando-se para além e aquém do
belo. Paradoxalmente, parece instalar-se a
capacidade de se captar o “belo como agu-
deza” (Perniola, 1994, 183) no escrutinio
estético por entre o casuistico. Informe e
aguda, dir-se-ia quase epicamente volitiva,
a experiéncia estética articula violenta-
mente a necessidade de expressao, com-
promisso interno que caracteriza também o
acto criativo.

Mas anteriormente poder-se-do0 também
situar prenuncios desta situacao. No final
de Setecentos a ideia de Sublime pode ser
relacionada com o informe, associando-se
nao propriamente a arte, mas a natureza.
Eco refere: ”nesta experiéncia privilegiam-
se o informe, o doloroso e o tremendo (...)
frequentemente a arte era louvada por ter
imitado ou representado, de modo belo, o
feio, o informe e o terrivel, os monstros e
o diabo, a morte ou uma tempestade. (...)
No século XVII, alguns pintores sdo apre-
ciados pelas suas representacdes de seres
feios, desagradaveis, estropiados e tortos,
ou de céus nebulosos e tempestuosos; mas
ninguém afirma que um temporal, um mar
em tempestade, uma coisa sem forma defi-
nida e ameacadora, possa ser bela por si.”
(2004,281).

3. Entre a forma e a expressao

“Tudo aquilo que tem poder de represen-
tar, que é capaz de representar, é capaz de
exprimir, mas a operacao representativa
pode fazer desmaiar, atenuar, confundir a
expressao e o seu reconhecimento, no limi-
te desarreiga-la.” (Molder, 1999, 225).

Na arte contemporanea, € possivel perseguir
um vinculo em tudo paradoxal entre o in-
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forme e a expressao. Mas convoquemos
varios aspectos: as mudancas na recepgao e
experimentacao da obra ou objecto de arte
suscitam problemas que desembocam na
consciéncia da espacialidade intermediaria,
entre o observador e a obra; esta con-
sciéncia de espacialidade ja nao é apenas
o maravilhamento da descoberta da repre-
sentacao com a obra, mas a consciéncia do
que se separa entre o sujeito e o ‘outro’.
Instala-se uma consciéncia do ‘entre’: e o
entre é, grosso modo, a distancia. Tal situ-
acao é caracteristica de um regime contem-
poraneo em que todo o individuo pode ser
entendido como uma monada. Na represen-
tacao, podemos reflectir a existéncia desse
espaco intermédio, ja nao como descoberta
(como na perspectiva) da distancia, mas
como consciéncia desta; e surge a possibi-
lidade do informe, como campo de desejo
para novas formalizacdes - ou outra coisa, a
falta de outro termo.

Mas a condicao do informe, no que tem
de seducao, realiza também o seu oposto.
Ao ilimitado inscreve-se a nausea da des-
mesura e do sentido da falta a necessidade
de inscricao, da marca. De um modo de ex-
pressao, da sua possibilidade.
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Abstract

The symbiotic dialogue between Pope Julius
Il and his architect and friend Donato Bra-
mante gives rise to a number of architectur-
al works, including the temple of San Pietro
in Montorio. The Church is seen as striving
for the legitimization of its power through
the cultural policy of images, with art and
architecture employed in effectively con-
veying this message. The Pope, in his desire
for renewal of the Ecclesia, understood no
longer as a community of Christians but as
the hierarchical community of the clergy, is
committed to the realization of a conjuga-
tion between spiritual and temporal power.
Rome in the early 1500s provides the back-
drop for such events, a moment of deep
economic turmoil and fervent social and po-
litical transformations.

But the spiritual and temporal desires of the
Pope must necessarily enter into a relation-
ship with an architectural language marked
by a diverse syntax. Such a relationship,
in the balance between harmony and con-
flict, witnesses the development and con-
struction of a work through operations of
continuous linguistic “betrayal”. Bramante
commits himself to the Temple in order to
evoke a “Latin” discourse with a classical

language much sought after and desired by
artists of the Renaissance.

The protagonist of the narrative is “man”,
as seen in his spiritual plurality in the case
of the Church, and as a verifier in the case
of architecture.

Keywords: San Pietro in Montorio, Julius Il,
Donato Bramante, classical language, Reno-
vatio Ecclesia.

Things are not presented to the beholder as
already beautifully created (...) the world
does not present itself as already known
and analyzed prior to any cognitive or ana-
lytical intervention (...) indeed, things are,
from this point of view, “inexhaustible”
(“unerschopflich” says Kant in his Critique
of Pure Reason), meaning that they can be
determined and organized, for the purposes
of knowledge, just as we assume a “point
of view”.!

Assuming as an acquired fact that historical
research provides never definitive meanings
to events of a reality exposed by its nature
to a continuous deconstruction, and that
immediately following the acquisition of
knowledge comes frustration at the loss of
power over it, we may agree that the con-
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cept of an irremediable tension between
“the analysis and its objects” exists, and
will always exist, and that this tension will
produce a historical process inasmuch as it
produces a crisis.?

Franco Rella provides an introduction to the
theme of the space of interpretation, won-
dering what the limit may be to this con-
tinuous discovery of sense, the limit to this
procedure and, it should be added, the limit
to such a continuous loss of power.

“What, ultimately, can endure this “enor-
mous plurality”?

The body.

“This is the limit to interpretation, that
is to say the location of the description”.?
Only the body, with its repeated re-posi-
tioning, redefines starting points and lim-
its to a language in constant interpretative
tension.

Using language is equivalent to exerting
a technique of domination; using it with
skill is equivalent to defining the quality
of the technique of domination. But if the
“Power” - such as the institutions in which
it is embodied - “speak many dialects”, the
subject of the story is the analysis of the
“conflict” between them. The construction
of a physical space is certainly a “battle-
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ground” (...). That this battle is not all en-
compassing, that it leaves margins, remains,
residues, is also undeniable. A broad field of
investigation is thus presented: an investiga-
tion into the limits of language, the confines
of techniques, a threshold “that provides
width”. The threshold, the confine, and
the limit “define”: it is in the nature of this
definition that the object thus defined im-
mediately becomes evanescent”. (M. Tafuri,
1980, p. 12).4

The grounds for selecting this theme: the
story of a “failure”, an incomplete gesture,
an unexpected result or the admission of
treachery may sometimes indicate seman-
tic paths hidden from the completion of a
“finite” work.

Conflict reveals angles hidden by the nature
of the perfection of harmony. This text thus
describes the design of a building, the tem-
ple of San Pietro in Montorio, the creation
of which is in part the result of the ambition
of the project.

Rome, 1503. Giuliano della Rovere (1443-
1513) became Pope Julius Il (1503-1513).
The context in which this event takes place
shows itself as far from harmonious or agreea-
ble. The situation in the city is confrontation-
al. From the perspective of spiritual power,
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tensions arise that manifest into the press-
ing need for a Vatican Council. Economic
conditions are at the limit of social toler-
ance: the currency has been weakened,
bread prices are prohibitive, there is diffi-
culty in finding the raw materials necessary
for the survival of the people; epidemic cri-
ses continue, also due to the flooding of the
Tiber whose banks require maintenance.
The political situation sees the desire to dis-
integrate the feudal nobility, already begun
by Cesare Borgia (1475-1507) who, on be-
half of his father Alexander VI (1431-1503),
had decimated the Roman noble families
(Orsini, Colonna, Massimo). The new social
class, the “Roman people”, becomes more
and more dangerous to aristocratic power.
Its possessions (property and land) become
evermore conspicuous; it controls strategic
territories such as access roads to the city
and “waterways” (Trevi); it develops pro-
ductive trade.?

Julius Il sets out the priorities of his papacy:
he conquers Bolognha (1506) and faces Ven-
ice in the League of Cambrai (1508-1509).
However, above all he generates the will for
a “renovatio ecclesia” through a process of
political “renovatio”. This sees a common
thread connecting Pope Nicholas V (1447-
1455), Sixtus IV della Rovere (1471-1484)
and Julius Il, and the transition from the
notion of “Ecclesia” as the community of all
Christians to an “Ecclesia” as a hierarchical
community of the clergy (College of Cardi-
nals and Community of Bishops). This lays
the groundwork for a configuration of the
Church as an Absolute State. The Pope aims
to conquer the temporal power as monarch.
It may be inferred from the testimony of

Nicholas V that the Church is aiming for the
legitimization of their power through the cul-
tural policy of images. What kind of images?
Not those of a medieval nature (single, be-
stowed with symbolic meanings, creators of
an unbridgeable distance between man and
the Divine). The images used must be “vis-
ible” and “comprehensible” to all those who
do not possess the tools of a cultural elite.
Architecture provides the best-suited person-
ification of such images and the city provides
the context most suitable for their use.®

The most trusted architect of the new pope
is Donato Bramante (1444-1514). Trained at
the Urbino school of Federico di Montefel-
tro (1422-1482), he is confronted with the
mathematical and metaphysical culture of
Luciano Laurana (1420-25-1479). He moves
to Milan where he lives for twenty years
and where he is undoubtedly influenced by
the artistic expression of Leonardo da Vinci
(1452 - 1519). He arrives in Rome in 1499.
Does a direct relationship exist between the
political will of Julius Il and the architectur-
al language of Bramante? And if so, are we
faced with a “matching” or a “divergence”
of languages? The present work will attempt
to answer such questions.”

The language of Bramante in the Rome of
Julius Il is a reflection on the theme “Ar-
chaeology and modern production”. Which
archaeology and which modern production?
This refers to an archaeology that takes
place not according to the now famous Vit-
ruvian text, but directly on the ruins of Ro-
man excavations that are available to all
those with a thirst for “classical” knowl-
edge.® These fragments of classical antiqui-
ty frequently report, with obvious clarity, a
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Fig. 1 - right: Sebastiano Serlio, plan of the temple of San Pietro in Montorio in Rome in a round courtyard (Third Book,
Venice 1540, f. 41). Left: Sebastiano Serlio, plan of the temple of San Pietro in Montorio in Rome (Third Book, Venice

1540, f. 42)

disconnection with the statements of Vitru-
vius, leading to the enunciation of a thesis
that a mythical antiquity (as in the paintings
of Mantegna) does not exist but, rather, an
“evoked antiquity”. How can such archaeol-
ogy in architectural production be conveyed
without falling into the reassuring tempta-
tion of “imitation” or “reproduction”, atti-
tudes so dear to neoclassical culture?

This is the theme upon which Bramante re-
flects and works. His aim is to locate, with
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scientific abundance, the elements of this
“Latin language”, spoken by the classics,
which can be recognized and immediately
transformed into vehicles of an “updated
language”, for the creation of a “new mod-
ern language”.

San Pietro in Montorio is the most renowned
work of Bramante. Work was not started prior
to 1508 and ends presumably between 1511
and 1512. The location chosen for its con-
struction is “inter duas metas”, the “Meta
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Romuli” (an ancient tomb near Via Alessan-
drina) and “Meta Remi” (pyramid of Cestius)
on the Janiculum, which saw the martyrdom
of St. Peter.

This building is one of the works identified
by Julius Il in his definition of spiritual and
temporal power. The choice of the location
speaks of a semantic drawing together of two
figures with the verb “to found” in common.
San Pietro “founded” the Church while Julius
Il “re-founded” it, placing himself in episte-
mological continuity. This leads to work on
the locations of the “founder”, the place
of martyrdom (Janiculum) and the place of
burial (St. Peter’s) in order to “re-found”.
In developing the notion, devices are em-
ployed that borrow from the language of
symbolic images: the central plan, both for
St. Peter’s and San Pietro in Montorio. The
central plan, which employs the circle as
the ultimate geometric abstraction, refers
to a range of interpretations that belong to
the culture of neo-Platonic metaphysics. It
speaks of unity in terms of symbolic mean-
ing - the divine, and of uniformity in terms
of geometric experience.’®

When considering the plan presented by
Serlio in the unrealized project (see Fig. 1),
with reference to the incompleteness men-
tioned above, the models that Bramante
refers to in terms of ancient architectural
experience are the Temple of Vesta in Tivoli
and the Temple of Portunno a Porta, known
due to the design of Giuliano da Sangallo.
These architectures are united by two ele-
ments: a porch and a central core. However,
the choice of the references is not limited
simply to their geometrical-architectural
meaning.

The Temple of Vesta was built by Numa
Pompilius, the first King and Pontifex of
Rome. Portunno is an exemplification of the
God Janus (hence Janiculum) who, accord-
ing to tradition, arrived on a mountaintop
and, like Noah, rescues the Ark after the
“flood”. Julius Il would also carry out such
a rescue operation following the flood of
morality with which Pope Alexander VI had
threatened humanity.

Such rhetorical games are highly significant
and by no means accidental in a moment of
manic searching for the legitimacy of spir-
itual and temporal power.

The sanctuary of San Pietro in Montorio is
built on a crypt. Inside the crypt a plaque
is found that reads: “1502. Queen of Spain,
Ferdinand and Isabella, financers”.

This epigraph has legitimized historians in
identifying this date as the actual founda-
tion of the temple. ' The date, according to
Tafuri and other historians, cannot be con-
sidered as the commencement of the con-
struction of the temple for several reasons.
In terms of architectural language: Braman-
te’s perfect use of the Doric in this work!
leads to consideration that it may be a re-
finement of a style began on the portico of
Santa Maria della Pace (1500 - 1504) and
experimented, albeit with uncertain lan-
guage, in the project of Belvedere.

In terms of temporal coincidences: in 1502,
Julius Il was not yet Pope, and Alexander VI
had no interest in celebrating the gestures
of St. Peter, founder of the Church.'? This
leads to legitimate inquiry into the pres-
ence of a stone bearing this date. It should
be specified that the inscription continues
and provides information as to the presence
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Fig. 2 - Section of the reconstruction of the temple and unrealized portico. (https://takeawalkinrome.wordpress.

com/2012/06/05/tempietto-di-san-pietro-in-montorio/)

in the crypt of an individual: the Blessed
Amadeus of Portugal', there to write the
Apocalyspis Nova. This manuscript is pre-
served in a cavernula on the site of the fu-
ture temple. In 1502, between Easter and
the Ascension, the manuscript was discov-
ered in the “cave” of the Janiculum, in the
presence of the Spanish Cardinal Bernardo
Lopez de Carvajal'#; the Cardinal of Venice,
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Domenico Grimani and the Bosnian Francis-
can Giorgio Benigno Salviati.'> The latter is
presented with the task of transcribing and
commenting on the text of Amadeus. The
text was divided into eight raptus (visions)
and, in particular, the sixth prophesied the
advent of a Pastor Angelicus, identifiable as
Carvajal himself, who would bring togeth-
er the Church from east to west, convert
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infidels and reach the “fullness of time”
through his work.

The conclave of 1503 elected Pope Julius Il
and power games consecrate his victory at
the expense of his archenemy Carvajal. Such
episodes initiate an operation of damnatio
memorie against his rival, such as circulat-
ing, with some urgency, a new edition of the
Apocalypsis in which negative references to
Julius Il would vanish. Benigno Salviati him-
self, as a new court humanist, is placed in
charge of reviewing the text.

This begins to clarify the instrumental im-
portance that the temple may and will have
in the story of the construction of the uni-
versal language of power of Julius Il. The
temple may thus serve as the “tool” which
confirms the prophecy of a new apocalypse;
it may be the centre from which the New
Church radiates. However, in order to legiti-
mize a “tool” it is necessary to borrow an
officially recognized and historically consol-
idated language. At this point, the architec-
tural language expertly handled by Braman-
te begins to enter the space of the action
plan of Julius Il. All semantic associations
described now require a linguistic transposi-
tion, constructively and formally recogniz-
able, expendable for the aims of architec-
tural design. Bramante chose to work on as
perfect an object as possible and in order to
do this it was necessary to be removed from
phenomenological reality.

Think of an architecture embedded in a
cloister. The “closure” is already a first
form of removal from reality. The refuge
from reality that takes place beyond the
cloister and the even greater refuge placed
on a base of four steps. Design gestures that
unequivocally emphasize a distance be-

Fig. 3 - Current plan of the church and temple of San Pi-
etro in Montorio in Rome (from CANTATORE F., La chiesa
di San Pietro in Montorio a Roma: ricerche ed ipotesi
intorno alla fabbrica tra XV e XVI secolo. In Quaderni
dell’Istituto di Storia dell’Architettura, vol. 24, 1994)

tween the spaces represented, in this case
the temple, and the space of the physical
experience, the courtyard outside the tem-
ple, which belongs to the user. Bramante is
working at the level of representation and
not of building.

To emphasize such detachment to an even
greater extent, he works on the use of light
as a usable aspect. The play of light (light
from the outside, the dark portico and the
sudden light of the courtyard in which the
subject is located) contribute towards rar-
efying the presence of the temple, present-
ing the viewer with a glare, relating to an
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Fig. 4 - San Pietro in Montorio in Rome (by BRUSCHI A., L’architettura a Roma negli ultimi anni di Alessandro Borgia (1492-
1503) e U'edilizia del primo Cinquecento.In: BRUSCHI A.(ed.), in Storia dell’Architettura Italiana. Il primo cinquecento,
Electa, 2002, pp. 60-61)

isolated vision, away from the experiential
plane. (Fig. 2)

Such an approach of phenomenological dis-
tancing between experience and use is fa-
miliar to painting. Yet we are faced with an
architectural work. How can Bramante le-
gitimize such methodological forcing?

He requires ancient models to provide him
with the license to operate in this direction.
This requires architectural frames of refer-
ence that speak of an annular space insert-
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ed within a circular space. Villa Adriana in
Tivoli lends itself well to such a transposi-
tion of the model.®

The unrealized plan for the temple, which
Serlio discloses in his designs, reveals a
building with a central plan, from whose
centre all the architectural elements (col-
umns, four apses that according to a sym-
bolic transposition represent the “four
corners of the Earth” etc.) are projected.
The spatial concept is not unlike that of
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the project of San Pietro.'” The temple is
identifiable with a sacellum, the memoria
and the martyrium, from which the Roman
Church was born and expanded. Yet it is also
the tabernaculum on the cavernula of the
Blessed Amadeus. The number 8 on which
the whole construction system of the tem-
ple rests (forty eight metopes of the Doric
order, consisting of twelve different sub-
jects, each repeated four times), suggests
the notion of rebirth, but also the eight rap-
tus of the Blessed Amadeus.

The project is conditioned by the limited
space between the portico and the church,
and hence the decision to use barrelled
Roman columns with fixed dimensions and
proportions (approximately 1:7, 1:9). The
order chosen is Doric. The portico of the
temple has inflexible proportions related
to the classic regulatory principle of the
diameter of the column selected for con-
struction. The peribolus and the wall of the
cell Vitruvianly occupy around 1/5 and the
cell 3/5 of the diameter of the temple, ex-
cluding the columns. Inside, the cupola on
the tambour over the Doric entablature is
almost equal to half the diameter of the en-
tire temple. A 3:2 ratio regulates the height
of the order of the columns and the exterior
of the tambour complete with a crowning
cornice. This ratio becomes 5:3 when add-
ing the podium, and 8:3 when adding the
balustrade.

The choice of order is the only freedom
granted to the architect in the classical lan-
guage of architecture. From this choice, the
entire inflexible construction process should
proceed without proportional interruption.
The order is tied to an essential construc-

tive and formal code, insensitive to gram-
matical changes. Yet the reality of con-
struction materials obliges Bramante not to
obey the classical code to perfection.

The first betrayal: if it is true that there is
a physical, geometrical and symbolic cen-
tre of this architecture, all that stems from
its centre must inevitably follow the rule of
the geometric circle. The diameters of the
columns of the portico, screened on the in-
ner wall of the building should, according to
this rule, give rise to pilasters of a reduced
diameter. Yet according to the construction
of Doric order this would lead to the reduc-
tion in proportion of the height of the inter-
columniation, and the entire caisson would
result as tilted. However, Bramante betrays
the canon: he selects and maintains the
same diameter for the pilaster. And since
each choice leads to a dilemma, in this case
reducing the inter-pilaster, difficulties are
presented relating to the main entrance.
This would see a betrayal of double signifi-
cance: both functional and symbolic. First-
ly, the door is superimposed on the pilas-
ters, breaking the module. (Fig. 3, 4)
However, the entrance itself is the greatest
contradiction. Why?

A circular building, created with the strong
symbolic intent of representing the centre of
the earth, from which the spokes of the new
Church radiate, cannot have an entrance.

In a circle, intended as a symbol of the new
Ecclesia, with ambitions to be presented
with no “limits” whether geometric or geo-
graphic, the rays must be endless and each
beam must be equal in value. The presence
of an entrance, however, indicates a direc-
tion, favours an axis and indicates a single,
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Fig. 5 - “Who are you?” - “I? But...l...” - “No. You are
nobody”. Dialogue from the movie “La Grande Bellezza”,
by Paolo Sorrentino, Italy, 2013

unique way.

Even the presence of man in this architec-
ture is a scandal in itself. To make sense,
man should have been born within this ar-
chitecture, exactly in its centre, according
to the aims of Julius Il, the generator and
centrifugal engine of the entire scheme. Yet
in architecture man must be able to “access”
and upon entering, “directs”. Bramante as
an architect cannot ignore this law.
Furthermore, classical language is based on
the invariance of the modules, and not on
the measurability of elements. According
to this principle, that which is valid for the
temple is valid, or could be valid, for the
plan of San Pietro, that which is valid for
the small scale should be valid for the large
scale. It is sufficient to choose a measure-
ment and the rest of the architectural pro-
cess follows established harmonious propor-
tions in order to build.

What breaks this mold? Man and his body.
(Fig. 5)

Man establishes a merciless verification for
architecture. And Bramante provides space,
so much space as to break the balance and
the support of the respect of the canon, by
introducing rules that enable man to vio-
late an architecture conceived as perfect
and symbolic. Bramante is operating with
an idea of architecture understood not as
a final solution, but as a phase in continu-
ously and consistently verifiable and rectifi-
able research.

Betrayal requires repetition. When breaking
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the rules one must either continue to perse-
vere in illegality or redeem oneself through
changing experience. Bramante continues
in the betrayal of classical language. Re-
turning to the plan of Serlio, a correspond-
ence may be noticed between the external
niches and internal pilasters. The internal
pilasters were realized in twos in order to
form a rhythm well known to the language
of the Renaissance (ABAB). A further break
in consistency, the interior does not match
the exterior, a significantly unclassical fac-
tor. It would appear that Bramante is speak-
ing a Latin language in his innovations and
syntax but not in his grammar.

He foresees a cupola that provides the
building with a dual reading from both the
interior and exterior. The interior space
read in its full height is unique, almost styl-
ized. The geometric proportion of the cupo-
la is borrowed from music: a 4:3 ratio of the
fifth, the second fundamental chord after
the eighth (from Greek musical harmony).
In the reading of the height of the internal
space there is a design of the first level that
follows a classical order with a superior sec-
tion marked by the use of a second order.
Bramante therefore treats the elements of
the cupola as abstract.

Is there an architectural model that legiti-
mizes such license? Yes. The justification
is found, once again, in the repertoire of
ancient models, which allow Bramante to
feel he is speaking a “Latin language”. That
model is the triumphal arch, which gener-
ally presents an order and a superior attic
with abstract and stylized elements. We are
thus faced with a process of linguistic ex-
trapolation, but we are also faced with an

operation of semantic dislocation, that is to
say what is good for a triumphal arch may
be also be good for a sanctuary.

Bramante is thus charged with knowing
“Latin” better than his own language. He
must commit to knowing its grammar yet
work linguistic dislocation into it, introduc-
ing neologisms in order to make it flexible.
Invention is thus recognized when measured
against the rule; the arbitrary is stronger
when it develops from the betrayal of an
impeccable code."

Through the use of architectural mod-
els, useful in justifying such an operation,
“types” are defined with the temple as one
of them.

The language of the 1500s is made up of
conflicts and harmonies. Bramante, in the
development of his architectural language
weaves a complex relationship between the
canon, codes and transgression. He is thus
located in a search that is constantly oscil-
lating between the rule and the license,
a perennial concern among the “graces”
which is by definition subjective and the
rule that does not allow for betrayal.

As Tafuri notes that the margins of the pro-
ject are not exercised in the application of
the canon, but in the identification of lim-
its, in which the license may be exercised.
The Renaissance may thus be viewed not,
perhaps, as the age of harmonies but the
age of divisions, the age of disapproval, of
moments of the recognition of autonomy. It
is the era in which the absolutely experi-
mental character of architecture emerges,
the moment in which the recovery of rigour
leads to experimentation. Therefore, in an-
swer to the original question on the rela-
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tionship existing between the language of
power of Julius Il and the language of Bra-
mante, it may be stated that while the two
languages in some respects live tangential
lives, their shape and nature require com-
pletely different expressions. Around man,
considered symbolically and physically,
a “power” struggle of the protagonists is
played out. Yet it is man who defines both
limits and potential. It is the instigator who
by statute transmits the “words” of the dis-
pute, yet is the undisputed and acclaimed
champion of the final work.?°
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Abstract

The perception of an intimate relationship be-
tween Architecture and Music is a subject which
dates back to the discoveries of Pythagoras and
the writings of Plato, precursors of the concep-
tion of universal Harmony, or Musica universalis,
the cosmic order which guided every proportion
of nature and whose mathematical framework
had been decoded thanks to Music. This concep-
tion takes on a particular importance in the age
of Renaissance, when arts sought to be an ex-
pression of that Harmony.

From the essays of Rudolf Wittkower (Architec-
tural Principles in the Age of Humanism, 1971)
which demon-strate how architecture design in
the Italian Renaissance resorted to that musical
harmony translated into mathematical ratios,
we set ourselves to investigate the ways that
practice was adopted and how it reveals itself in
treatises and built architecture in Portugal. We
will find actual musical analogy in Portuguese
textbooks, namely in Antonio Rodrigues’s trea-
tise on architecture (1576), a conception which
is also visible in the spatial proportions of his ex-
ecuted work.

It is in the 17™ century, however, that we find
the most original Portuguese compendium in its
musical analogy: the “Tratado de Mateus do Cou-
to”, written by Pedro Nunes Tinoco. At the same

time, an analysis of Tinoco’s most characteristic
work, the convent of Santa Marta, reveals the
presence of musical Harmony in its proportions.
These two works by Tinoco demonstrate the per-
severance of harmonic conception in Portuguese
architecture until mid-17™ century.

Keywords: Music, Harmony, musical analogy,
harmonic conception, Pedro Nunes Tinoco.

1. Introducéo

A percepcao de uma relacao intima entre Ar-
quitectura e Musica € um tema antiquissimo na
historia da arte ocidental que tem sido objecto
de inimeros estudos desde as descobertas de
Pitagoras e dos dialogos de Platao nos séculos
IV e Vl a.C. A época do Renascimento foi possi-
velmente aquela em que essa relacao mais foi
cultivada no meio artistico e erudito, através
da ideia de Harmonia Mundi, parte integrante
de uma concepcao generalizada do meio e do
universo partilhada por toda a sociedade hu-
manista. Isto é notavelmente visivel na arqui-
tectura italiana dos séculos XVI e XVII, tanto
na tratadistica como nas obras concretizadas,
cujas relacoes com a teoria da musica foram
demonstradas por Wittkower no seu Architec-
tural Principles in the Age of Humanism (1971),
obra seminal sobre a teoria das proporcées no
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Renascimento e Maneirismo.

O presente estudo tem por objectivo compreender
até que ponto e de que maneira esta concepcao
pitagorico-platonica foi adoptada em Portugal, na
passagem do século XVI para o XVII, e a traducao
que teve nas realizacdes arquitectonicas dessa
época no nosso pais. Para esse efeito, analisare-
mos exemplos concretos da sua presenca tanto
na tratadistica como na arquitectura executada,
particularmente nas obras de Antonio Rodrigues
e Pedro Nunes Tinoco, apresentando ainda uma
analise original a uma das obras deste Gltimo, o
convento de Santa Marta em Lisboa.

2. A harmonia musical na arquitectura do Re-
nascimento italiano segundo Wittkower

2.1. A Harmonia, a teoria musical e a sua
relacdo com as artes

No Renascimento vigorava a concepcao de que
uma ordem cosmica transcendente, a Harmonia
Mundi, regia as proporcoes de toda a natureza e
de todos os seus fenomenos. Considerava-se que
a arte, para ter o efeito pretendido de elevacao
espiritual do homem, deveria igualmente ser
uma concretizacao dessa Harmonia universal.
Nesse sentido, o artista deveria aplicar a cada
parte da sua obra uma série de razées matemati-
cas simples, manifestadas na natureza, que se
criam ser a prova da existéncia dessa Harmonia.
Essas razoes, reveladas por Pitagoras e Platao,
foram recuperadas em lItalia nos finais do séc.
XV e guiariam toda a producao artistica e o
pensamento humanista durante os dois séculos
seguintes (Wittkower, 1971).

Concretamente, descobrira Pitagoras que os
sons podiam ser medidos no espaco e que as
consonancias do sistema musical - ou seja, a
base da harmonia musical grega - podiam ser
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todas expressas aritmeticamente por meio de
razoes dos quatro primeiros nimeros naturais
consecutivos, isto &, 1, 2, 3 e 4. Assim, o diapa-
son - intervalo musical equivalente a uma oitava
perfeita no sistema musical ocidental moderno
- correspondia a uma razao de 1:2; o diapente
- equivalente a uma quinta perfeita - corres-
pondia a uma razao de 2:3; e o diatessaron -
quarta perfeita - correspondia a uma razao de
3:4. Estas razoes matematicas, que através de
nUmeros tao simples representavam a arte mu-
sical na sua totalidade, foram vistas como uma
descodificacao da manifestacao terrena da Har-
monia cdsmica.

A Musica exercia por isso grande fascinio e con-
stituia uma referéncia maior para os artistas, e
em particular para os arquitectos, por ser uma
disciplina que, nao deixando de ser artistica, se
baseava inteiramente num sistema abstracto de
raiz matematica com evidente correspondéncia
no dominio da geometria. A Arquitectura seria
assim dada a possibilidade de tornar visivel a
mesma Harmonia que a Musica tornava audivel,
bastando para isso que o arquitecto recorresse
as mesmas proporcdes que naturalmente ja se
manifestavam nesta Gltima. Por este motivo, o
estudo e a familiaridade com a teoria musical se
foram tornando «um sine qua non da educacao
artistica», nomeadamente arquitectonica, no
Renascimento italiano (idem: 117).

2.2. A teoria musical aplicada a pratica da ar-
quitectura

Ainda que este paralelismo entre a Misica e a
Arquitectura possa ser um «lugar-comum tantas
vezes repetido» (idem: 113), a verdade é que a
transposicao dos racios do sistema musical para
0s racios espaciais das obras arquitectdnicas era
efectivamente posta em pratica, mais ou menos
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conscientemente, pelos arquitectos do Renasci-
mento italiano, estando longe de ser um exer-
cicio teorico de academia. Disso da Wittkower
trés exemplos esclarecedores: as proporgoes
espaciais recomendadas por Alberti; o memo-
rando de Francesco Giorgi acerca da igreja de
San Francesco della Vigna; e as cotas nos livros
de Palladio.

O primeiro exemplo prende-se com o modo
“harmonico” como Leon Battista Alberti (1404-
1472) percepciona e interpreta o espaco. No seu
tratado De re aedificatoria (1443-1452), Alberti
defende que os espacos arquitectdnicos peque-
nos deveriam constituir-se em formas de propor-
cao 1:1, 2:3 e 3:4; para os médios dever-se-ia
fazer uso das proporcoes 1:2, 4:9 e 9:16; e final-
mente, para espacos grandes, proporcoes na or-
dem de 1:3, 1:4 e 3:8 (Alberti, 1541: 138-138v).
As razbes 1:1, 2:3, 3:4 e 1:2 sdo as consonan-
cias fundamentais do sistema musical grego; as
restantes sao compostas a partir das primeiras
(por exemplo, se desconstruirmos a razao 4:9
em 4:6:9, vemos que é obtida a partir de duas
razdes 2:3 - 4:6=2:3; 6:9=2:3).

0 segundo exemplo é a descricao, Unica pela
sua literalidade, de um caso em que as razoes
musicais foram de facto transpostas para
um projecto de arquitectura concretizado,
a que subjaz igualmente uma interpretacao
harmonica do espaco nos exactos moldes que
Alberti explanara. Francesco Giorgi (1466-
1540), monge franciscano defensor do pen-
samento pitagorico-platonico, foi encarre-
gado de escrever um memorando, em 1535,
acerca do projecto para a nova igreja de San
Francesco della Vigna, em Veneza. Tomando
como base o nimero 3 («numero primo et di-
vino»), o cenobita afirma entao que o corpo
da igreja (nave e cruzeiro) deveria medir 9

passos de largura (quadrado de 3) e 27 de
comprimento (cubo de 3 e trés vezes 9), por-
tanto em razao de 1:3, que corresponde, nas
palavras do proprio, a um diapason mais dia-
pente (1:2:3). Esta interpretacao nao é pura-
mente tedrica e tem uma traducao fisica no
espaco: o ponto que corresponde a dois ter-
cos (2:3) do comprimento total do corpo da
igreja € o ponto de transicao da nave para o
cruzeiro. Tal como em Alberti, também aqui a
base do pensamento e da concepcao espaciais
sao as razoes naturais da Harmonia.

Por fim, o terceiro exemplo sao as cotas que
Andrea Palladio (1508-1580) inscreveu nas
plantas dos seus proprios projectos, em | quat-
tro libri dell’archittetura (1570). Wittkower
faz uma analise meticulosa destas medidas
e invariavelmente descobre que todas es-
tao intimamente relacionadas com as razoes
harménicas. Por exemplo, na Villa Foscari
(1559), as medidas fundamentais sao cinco:
12, 16, 24 e 32 pés; ora, 12:16:24:32=3:4:6:8,
ou seja, um diatessaron (3:4), mais um dia-
pente (4:6=2:3) - formando um diapason
(3:6=1:2) - com mais um diatessaron (6:8=3:4)
(Wittkower, 1971: 129-131).

Estes trés casos sdao uma demonstracao clara
de que, nado so para o arquitecto mas para todo
o homem letrado do Renascimento, qualquer
proporcao espacial tinha de ser harmonica-
mente inteligivel. Nenhum espaco era percep-
cionado como um todo uno, mas sim como uma
composicao de partes harmonicas, cada uma
correspondendo a uma das razdoes matemati-
cas fundamentais pelas quais a Harmonia se
manifestava, e que constituiam as unidades
elementares do pensamento espacial. E a teo-
ria musical era a chave para decifrar e com-
preender essas razoes.
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2.3. A evolucdo do pensamento harménico
musical e espacial no maneirismo

No inicio do século XVI, a misica ocidental tinha
che~gado a um ponto da sua evolucao em que as
razoes pitagoricas ja nao eram suficientes para re-
presentar todas as consonancias musicais, que agora
incluiam os intervalos de terceira e sexta, maiores
e menores. Nesse contexto, Gioseffo Zarlino (1517-
1590), principal tedrico musical da época, procedeu
a um estudo cientifico da divisdo da escala musical
(Le Institutioni harmoniche, 1558) em que constata,
«maravilhado~, que as novas consonancias prosse-
guem a sequéncia dos nimeros naturais e podem
ser obtidas através de simples divisao harmonica das
razoes pitagoricas (Zarlino, 1562: 161). Zarlino ob-
teve assim a divisao da oitava em sete intervalos que
constituiam as sete consonancias basicas do novo
sistema musical (oitava, quinta, quarta, terceira
maior, terceira menor, sexta maior, sexta menor),
matematicamente representadas pela sequéncia de
nlmeros naturais 1:2:3:4:5:6:8.

Os arquitectos italianos nao ficaram alheios a
evolucdo da teoria musical e, a partir de meados
do século XVI, encontramos projectos onde esta pa-
tente o uso destas novas razoes na concepcao dos
espacos. Mais uma vez, as villas de Palladio consti-
tuem os menos especulativos casos de estudo. Por
exemplo, na Villa Sarego (1565) cruzam-se varias
sequéncias de nimeros que resultam numa pro-
gressao global 9:10:12:15:16:20:24:27:40, onde se
distinguem inUmeras relacées harmonicas, desde
os intervalos unitarios (15:16, meio-tom; 9:10,
tom menor; 24:27=8:9, tom maior), as consonan-
cias pitagoricas (20:40=12:24=10:20 =1:2, oi-
tava; 16:24=10:15=2:3, quinta; 12:16= 9:12=3:4,
quarta), as novas consonancias (16:20=12:15=4:5,
20:24=10:12=5:6, terceiras maior e menor; 24:40=
9:15=3:5, 15:24 =10:16=5:8, sextas maior € menor)
(Wittkower, 1971: 134).
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3. A harmonia musical na arquitectura do Re-
nascimento portugués

3.1. A divulgacdo da concepgcdo harmoénica e
da analogia musical em Portugal

Devido as fortes ligagoes da igreja e da corte por-
tuguesas com Italia a época, a influéncia do movi-
mento renascentista italiano comecou a fazer-se
sentir no gosto artistico portugués por vezes até
antes de se evidenciar em Espanha ou em Franca,
pela mao de mestres de origem estrangeira es-
tabelecidos em Portugal (Tavares, 2007). No en-
tanto, embora o “estilo romano” se tenha tornado
dos mais progressistas (onde se incluia o proprio
rei D. Joao lll), s6 a partir de meados do século
XVI a arquitectura portuguesa abandona os codi-
gos de origem gotica e entra definitivamente num
ciclo classicista inspirado na tratadistica romana
e nas concepcoes humanistas a ela inerentes.
Os primeiros compéndios sobre a matéria divul-
gados em Portugal - o Medidas del Romano do
castelhano Diego de Sagredo, publicado em Lis-
boa em 1541, a traducao (perdida, ou nao con-
cluida) de De architectura de Vitravio, em 1542,
e a traducao de De re aedificatoria de Alberti,
em 1551, bem como o Livro IV de arquitectura
de Sebastiano Serlio, introduzido em Portugal em
1541 por Francisco de Holanda - lancaram as bases
para a sistematizacao e afirmacao dessa nova ar-
quitectura de base cientifica, fundamentada na
geometria e no desenho de sintese projectual.
Quando Jodo de Castilho falece, em 1552, ja o
seu sucessor Diogo de Torralva (c.1500-1566) e o
contemporaneo deste, o arquitecto da casa real
Miguel de Arruda (activo ¢.1533-1563), assumem
uma traca incontestavelmente moderna; e na dé-
cada seguinte existia ja na corte um ensino for-
malizado da arquitectura, numa altura em que ja
nenhum arquitecto poderia esperar ser nomeado
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para a casa real se nao tivesse recebido algum
tipo de formacao académica ou profissional em
Italia (Tavares, 2007: 34-43).

Até que ponto teria entao Portugal recebido e
adoptado - quer através da pratica divulgada pe-
los intelectuais e artistas viajantes, quer através
da tratadistica publicada - a concepcao harmoni-
ca do meio, que caracteriza a esfera erudita e
artistica italiana desta época?

Em primeiro lugar, as obras de arquitectura portu-
guesa de finais do século XVI evidenciam inimeras
referéncias a arquitectura e tratados italianos. O
claustro principal do Convento de Cristo em Tomar,
da autoria de Diogo de Torralva, € um exemplo no-
tavel dessa riqueza de citacdes, nao so6 a arquitec-
turas materializadas - como a Basilica de Vincenza
de Andrea Palladio e o patio do Belvedere de Do-
nato Bramante - mas também as gravuras dos livros
de arquitectura de Sebastiano Serlio. Ao mesmo
tempo, outras derivacoes manifestamente serlia-
nas podem ser testemunhadas em Lisboa e Evora
(Kubler, 2005). A generalizacao destas alusoes
concretas a arquitectura italiana permite-nos afir-
mar que, huma primeira fase, em que a sua ins-
trucdo era maioritariamente pratica, a concepcao
harmonica estaria presente nos arquitectos portu-
gueses, pelo menos, de maneira indirecta.

Por seu lado, no meio erudito portugués, as con-
cepcoes pitagorico-platonicas suscitavam um cres-
cente interesse entre a nobreza culta, de que é
exemplo o infante D. Luis, irmao de D. Jo&o Il e dis-
cipulo do célebre matematico Pedro Nunes, a quem
sao atribuidos diversos tratados de matematica so-
bre sistemas proporcionais, para além da autoria
de um soneto de contornos pitagoricos que D. Luis
dedicou, muito significativamente, «a MUsica»:
«Do numero nace a proporcao / da proporcao
segue a cOsonancia / a consonacia causa del-
leitacad / a nenhd semtido apraz a disonacia»

(Jensen, 1973: 138).
A medida que os potenciais patronos e mecenas
artisticos iam adoptando um pensamento mo-
derno, tornar-se-iam cada vez mais instrumen-
tais para a sua divulgacdo e implementacao no
meio das artes visuais, através da promocao de
um intercambio cultural e artistico entre Italia
e Portugal, quer com a contratacao de arquitec-
tos italianos para que trabalhassem em Portugal,
quer com a atribuicao de bolsas de estudo para
artistas portugueses em Italia. Estes acabariam
assim por estabelecer um contacto directo com a
concepcao harmonica vigorante nesse pais.
Destes formandos portugueses destaca-se o pin-
tor e teorico Francisco de Holanda (1517-1584)
que era, justamente, um protegido do infante D.
Luis e bolseiro de D. Joao lll, e que desempen-
hou um papel importantissimo na divulgacao das
mais recentes ideias, obras e compéndios de ar-
quitectura de Italia. Era conhecedor da obra de
Platao (Deswarte, 1987) e a sua linguagem rev-
ela, em certas passagens do seu mais importante
tratado, Da pintura antigua (1548) (obra que
consagra dois capitulos inteiros a arquitectura),
0 mesmo pensamento harmonico natural e quase
subcons-ciente que se manifesta nos tratados
italianos homologos, em que mdsica é sindnimo
de proporcao e harmonia visual. Assim, Holanda
compara a anatomia do corpo humano a um in-
strumento musical, designando os movimentos
dos membros por «melodias»:
«Quer-se que o pintor vigilante conheca todos os
mais segredos que Deus, como num absolutissi-
mo instrumento de harmonia, encerrou debaixo
de nossa pele, para bem entender donde proce-
dem e vém os nervos, as veias, as dobraduras,
as juntas, as congeituras, [...] e todas as mais
diferencas e melodias que saem e que aparecem
e desaparecem sobre as figuras que determinam
de pintar.» (Holanda, 1984: 49)
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e descreve a pintura como uma obra musical,
quando aconselha o pintor a sentir
«a msica e nimeros, para conhecer a verda-
deira harmonia e consonancia suavissima do
perfil, da sombra, dos sentidos, da diminuicao,
do colorir, do recursar, do realco, altissimas
proporcdes de nova misica.» (idem: 33)

Também formado em Italia, Antonio Rodrigues (c.
1520-1590) é talvez, pela obra que deixou tanto
no campo teorico como no pratico, o arquitecto
que melhor nos permite avaliar a presenca e a
importancia do pensamento harménico no meio
arquitectonico portugués de finais do século XVI.

3.2. O pensamento harménico na obra de
Antonio Rodrigues

Antonio Rodrigues tera sido o primeiro arquitecto
portugués «de base cientifica», informado por um
conhecimento teorico-pratico das diversas disci-
plinas que concorrem para a arquitectura e por
uma leitura critica das concepgdes renascentistas
vigentes a luz do contexto social, econémico e
cultural do reino (Tavares, 2007). A sua formacao,
que inclui um estagio em lItalia, caracteriza-se
por um estreito contacto com a pratica e com a
teoria da arquitectura mais actual nesse pais. Em
1564 sucedeu a Miguel de Arruda como mestre de
todas as obras régias - cargo que mantera até a
sua morte - e uma década mais tarde assume a
docéncia de geometria aplicada ao desenho arqui-
tectonico e perspectiva na aula de arquitectura
da corte. E neste contexto que Rodrigues elabora
a primeira versao do seu compéndio de arqui-
tectura, o primeiro de autor portugués de que ha
conhecimento, datavel de 1576 (e reescrito pos-
teriormente em 1579) (Moreira, 1998).

Rodrigues escreveu o seu tratado em duas
partes, o Livro de Geometria e o Livro de Pers-
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Fig. 1 - Exemplo das séries de razdes harmonicas encon-
tradas no diagrama de Serlio

A

Fig. 2 - Construcao de um portico com vao de propor¢ao
1:2 segundo Serlio, a esquerda (1566) e Rodrigues, a
direita (1579; in Tavares, 2007)
pectiva, cuja estrutura e conteido baseou nas
obras de Vitravio, Serlio e Pietro Cataneo, ainda
que mantenha sempre um discurso e uma doutri-
na proprios (Tavares, 2007: 96). De facto, muitas
das proposicoes geométricas tratadas pelo por-
tugués aludem directamente as referidas obras
italianas, de que é exemplo bastante flagrante
0 método de construcdo geométrica de um por-
tico inscrito num quadrado que Rodrigues apre-
senta, na sua nona proposicao, e que € idéntico
ao que encontramos no primeiro livro de Serlio
(V. Fig. 2) (1566: 16v). Wittkower ja notara que o
enunciado fundamental deste problema é a ob-
tencao de um vao de proporcao 1:2 a partir de
um quadrado 1:1, cujo lado se relaciona com a
largura e altura do vao em 1:3 e 2:3, respectiva-
mente, e por ai em diante (v. Fig. 1). Ou seja, o
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que esta por tras da proposicao de Serlio «é& uma
série de razoes entre pequenos nimeros inteiros
inter-relacionadas» (Wittkower, 1971: 127), as
conhecidas razoes pitagoricas - € 0 mesmo é va-
lido, naturalmente, para o portico de Rodrigues.
Também decalcadas das de Serlio sao as pro-
posicoes sobre rectangulos, em que Rodrigues
constrdi, a partir de um quadrado de base, as
sete principais propor¢oes que um rectangulo
pode assumir: 4:5, 3:4, 1: 2V (a partir da dia-
gonal do quadrado base), 2:3, 3:5 e 1:2 (Xavier,
2007). Aqui a analogia musical € mais evidente;
todas as proporcées correspondem - salvo a do
terceiro rectangulo, excepcional a varios niveis
- as consonancias musicais do moderno sistema
tonal. Rodrigues estaria certamente consciente
disto, pois também ele considerava indispen-
savel que o arquitecto tivesse conhecimentos de
musica:
“E necesario q seya muzico para g hemtenda
as porposois das vozes por q por estas por-
posois entemdera as proposois que am de
ter seus edefisios” (Rodrigues, 1576: 11v).
Rafael Moreira considera, alias, que a relevancia
do tratado portugués no ambito da tratadistica
maneirista «€ a sua orientacdo resolutamente
matematica, em articular o lugar central que
nela ocupa o conceito pitagorico de proporcao ou
da boa forma, entendida ndao somente em termos
geométricos mas também, mais universalmente,
em termos musicais» (Moreira, 1998: 395), pro-
vando que Rodrigues partilhava da mesma con-
cepcao harmonica do espaco que os seus congé-
neres italianos.
Teria entao Rodrigues seguido o seu proprio con-
selho e aplicado as proporcoes da harmonia musi-
cal a sua obra pratica? Joao Pedro Xavier conclui
que sim, a partir da sua analise aquela que é con-
siderada a obra-prima do arquitecto portugués, a

23—

Fig. 3 - Analise da estrutura matricial da capela das Onze
Mil Virgens segundo J. P. Xavier, 2007 (adaptada)

capela sepulcral das Onze Mil Virgens em Alcacer
do Sal, iniciada entre 1554 e 1555. A estrutura
geométrica do corpo principal da capela desen-
volve-se em proporcao tripla, sendo constituida
por trés quadrados consecutivos que os elementos
arquitectonicos definem claramente, sendo que
um deles corresponde ao sepulcro e os restantes
dois a nave. A nave é, portanto, um quadrado du-
plo, ou um rectangulo de 1:2 (diapason, ou oitava
perfeita). Por sua vez, o sepulcro, ponto fulcral
da peca arquitecténica, corresponde muito ap-
ropriadamente a um unissono 1:1, isto &, a nota
fundamental da composicao. A nave ressoa assim
em razao de 2:3 (diapente, ou quinta perfeita)
com o comprimento total do corpo estrutural da
capela, como que assinalando claramente a di-
visao entre o espaco vestibular e o espaco de ex-
altacao (a semelhanca do que ja encontramos em
de S. Francesco della Vigna). A esta matriz princi-
pal acoplam-se duas pequenas camaras de planta
rectangular, um altar e uma sacristia, ambas de
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proporcao 4:5 (ditono, ou terceira maior), que
também ¢é identificavel na seccao transversal da
nave (v. Fig. 3). Repare-se ainda como se reser-
vam as consonancias pitagoricas para a geometria
estruturante da capela, enquanto a mais recente
consonancia de terceira maior é aplicada so-
mente aos elementos secundarios. Assim se cons-
titui esta obra de Rodrigues como um «excelente
exemplo» da analogia musical concretizada em
arquitectura (Xavier, 2007: 115-116).

Se juntarmos as alusdes musicais directas e in-
directas do tratado de Rodrigues as razoes
matematicas que definem a estrutura da sua
obra-prima; se pesarmos o facto de Rodrigues
ter sido escolhido, por seu mérito, para o cargo
de arquitecto-mor do reino, passando a frente
de arquitectos «com provas dadas e nome feito»
(Moreira, 1998: 376); e se tivermos em conta
que Rodrigues leccionou na aula de arquitectura
do Paco durante quase duas décadas (de 1573 a
1590), tendo sido um dos principais responsaveis
pela formacao arquitectonica dos fidalgos da cor-
te no final do século XVI; teremos reunido fortes
indicios de uma implementacao efectiva do mo-
delo italiano de concepc¢ao harmoénica do espaco
no meio arquitectonico portugués e de um pro-
gressivo reconhecimento do seu valor pela comu-
nidade constituida pelos patronos mais eruditos
neste periodo de transicao entre séculos.

4. O pensamento harmoénico no século XVII
portugués

4.1. A analogia musical no «Tratado de ar-
quitectura de Mateus do Couto»

Ao longo do século XVII, por forca da con-
juntura econdmica e politica orientada para a
defesa do territorio, a arquitectura portugue-
sa foi caminhando para um pragmatismo mili-
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tar e economicista. A concepcao humanista do
arquitecto artista, que vinha ganhando forca
nos finais do século XVI é cada vez mais pre-
terida em primazia da figura engenheiro mili-
tar pratico. Parece-nos significativo constatar
que Rodrigues, que concentrou em si os altos
cargos de arquitecto régio e engenheiro-mor,
advogava, no Unico tratado de arquitectura
portugués do século XVI, a indispensabilidade
de um conhecimento multifacetado do arqui-
tecto (em matérias tao distintas como geo-
metria, aritmética, desenho, cosmografia e
musica, entre outras); ao passo que Luis Ser-
rao Pimentel (c.1613-1679), engenheiro-mor
responsavel pela reorganizacao e docéncia da
aula régia de arquitectura (a partir de 1641),
se propunha, no Unico tratado de matérias
arquitectonicas portugués impresso no século
XVII (Methodo lusitanico de desenhar as forti-
ficacoens das pracas regulares & irregulares,
1680), apresentar uma série de «facilimas»
formulas pré-fabricadas, destinadas a «solda-
dos», por forma a dispensa-los de um dominio
sistematizado da geometria ou da aritmética
(Pimentel, 1680: [V]).

Porém, apesar da imposicao da austeridade
militar na pratica da arquitectura, os ideais
humanistas e a teoria platonica nao tinham
ainda caido na obsolescéncia na primeira
metade do século XVII. Prova-o o chamado
Tratado de arquitectura de Mateus do Couto
(«Tractado de architectura que leo o mestre
e archit[ect]o Mattheus do Couto o Velho no
anno de 1631», manuscrito Biblioteca Nacion-
al de Portugal, Cod. 946//1), redigido entre
1631 e 1641 pelo arquitecto-mor do reino Pe-
dro Nunes Tinoco (act. 1604-1641), provavel-
mente a partir das aulas de Mateus do Couto
o Velho (act. 1614-1676), director da Aula de




CULTURE

Arquitectura (e mais tarde sucessor de Tinoco
como arquitecto das obras reais).

Este tratado mantém os moldes da tradicao
tratadistica de origem italiana inaugurada
em Portugal por Antdnio Rodrigues, nao
deixando todavia de ser um texto comple-
tamente original, escrito para um contexto
portugués (Gomes, 2007: 124). Tal como
0 seu antecedente quinhentista, aborda a
arquitectura de maneira cientifica e sis-
tematica, dedicando os seus primeiros capi-
tulos a definicdo de arquitectura e a enu-
meracao de todas as areas do saber de que
0 arquitecto deve ser conhecedor. Nesta
destaca-se uma vez mais a mencao da im-
portancia da muUsica para a compreensao
das proporcoes, numa formulacao que pra-
ticamente cita Palladio («[...] secondo che
le proportioni delle voci sono armonia delle
orecchie, cosi quelle delle misure sono ar-
monia degli occhi nostri», apud Wittkower,
1971: 113):

«as mesmas propor¢oes della [da Musical
uzamos na Architectura Polida & com muita
respondencia com ella por ser hua respon-
dencia de compozicao aos olhos, como a de
Muzica aos ouvidos» (Tinoco, 1641: 3).

Nao se pense que esta referéncia € uma mera
citacdo formal dos tratados romanos; pelo
contrario, no comeco do segundo livro, que
trata do projecto de edificios, o compéndio
portugués volta a insistir na analogia musical,
desta vez levando-a a areas de inusitada origi-
nalidade. Com efeito, ai se afirma que a arqui-
tectura bem proporcionada deve ser composta
de «pecas maiores e menores», de acordo com
a sua funcdo, tal como a musica bem propor-
cionada é composta de vozes graves e agudas:

«[...] he necess.® q este Edificio tenha pessas
mayores e menores p.* comodidade dos Mo-
radores, porqg sendo todas de hum tamanho,
nao tem a comodidade q conuem; Porq assi
como na Muzica, vemos q ha vozes graues,
e agudas, e menos graues, € menos agudas,
com q tem a suauidade e proporcao aos ou-
vidos q se requere; e esta nossa Architectura
tem tanta semelhanca com ella, q qualquer
couza q discor[d]e aos olhos, logo os offende,
como a Muzica q nao he certa aos ouuidos»
(Tinoco, 1641: 27)

Logo em seguida, o numero de lados que
compoem a forma de um espaco em planta
é equiparado ao numero de linhas vocais que
compdem uma peca de musica; assim, todo o
espaco arquitectoénico deveria ser ortogonal e
delimitado por quatro lados rectos, da mesma
maneira que a musica de quatro vozes é «a
mais perfeita»:
«A Muzica principal sempre he e foy de 4 voz-
es; assi tomara q o edificio fora de 4 lados, e
em esquadria. E ainda q todas as pecas inclui-
das nelles tiuerao os 4. lados, porque a de 4.
[vozes] he a mais perfeita» (idem: ibidem).

Conguanto se possa por em causa a validade
destes paralelismos particulares, nao ha du-
vida de que elas revelam uma constancia da
cultura pitagorico-platonica de uma percep-
cao harménica do espaco entre os mais re-
nomeados arquitectos portugueses do inicio
de seiscentos, apesar de uma conjuntura cada
vez mais desfavoravel a estas concepcoes de
cariz metafisico. Paulo Varela Gomes afirma,
alias, que o cariz albertiano do tratado de Ma-
teus do Couto e Tinoco «s6 é explicavel pela
persisténcia de uma tradicao cortesa lisboeta
vinda do inicio do século anterior» (Gomes,
2007: 125).
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4.2. A harmonia musical na arquitectura de
Pedro Nunes Tinoco - o caso do convento de
Santa Marta

O facto de a analogia musical estar tao pre-
sente no tratado de Tinoco leva-nos natural-
mente a interrogar-nos se, a semelhanca de
Rodrigues, nao tera também este pensamen-
to harmonico traducao na sua obra pratica.
Nesse sentido, procedemos a uma analise do
seu exemplar mais caracteristico: a igreja e
claustro do convento de Santa Marta em Lis-
boa (actual hospital com o mesmo nome),
construidos entre 1616 e 1636 e cuja traca
permaneceu praticamente inalterada mesmo
aquando da conversao em hospital na primei-
ra metade do século XX (v. Fig. 4). Trata-se,
alias, da Unica obra de Tinoco que, nao se
tratando de uma intervencao pontual sobre
uma pré-existéncia, apresenta ainda actual-
mente os seus tracos originais (Serrao, 1977),
constituindo por essa razao o objecto de es-
tudo mais pertinente para uma analise das
caracteristicas definidoras da arquitectura
deste autor, neste caso para compreender se
se relacionam segundo as razoes que repre-
sentam a harmonia e o sistema musical dos
séculos XVI e XVII - a saber, 1:2, 2:3, 3:4,
4:5, 5:6, 3:5, 5:8 (consonancias simples);
2:5, 3:8, 3:10, 5:12, 5:16 (consonancias
compostas); 8:9, 9:10, 15:16 (tons unitarios)
- que justamente nesta altura eram dados
a conhecer ao publico portugués através do
tratado musical de Anténio Fernandes (Arte
de Musica, 1616: 38-46).

A analise foi baseada nas dimensoes que se
verificam actualmente nesses espacos (obti-
das por nos recorrendo a instrumentos de
medicao por laser), convertidas em palmos
(1 palmo = 0,22 metros; Marques, 2001), por
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Fig. 4 - Planta do piso do claustro do actual hospital

de Santa. Marta. A negro: elementos sobreviventes da
construcao original do séc. XVII. Legenda: 1 Claustro; 2
Igreja, 2a Capela-mor, 2b Coro baixo

ser esta a unidade que Tinoco usava has suas
medicdes, como o comprovam as “lembrancas
das medidas” dos alicerces da obra de Santa
Marta que este arquitecto escreveu e assinou
([Documentos referentes a divida...], 1616-
1821) - embora relativizando criticamente
a distincao entre projecto e obra efectiva-
mente executada.

Comecando pela igreja do convento, con-
statamos que a capela-mor de Tinoco apre-
senta, em planta, uma forma quadrangular
de 30x30 palmos. Como sabemos, o quadrado
corresponde a uma razao 1:1 - ou um unissono
- que, nos mesmos moldes da capela sepulcral
de Rodrigues (cf. supra, p. 4), representa o
ponto fulcral da composicao, o espaco de ex-
altacdo. O numero 30 vem acrescentar uma
carga simbodlica ainda maior a esta forma, pois
representa a trindade (neste caso, multipli-
cada por 10). Dificilmente se podera a atribuir
ao acaso a escolha desta proporcao e deste
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nimero para a capela-mor, a cabeca do tem-
plo cristao, verdadeiro espaco de glorificacao
divina. Alias, ndo tera sido precisamente esta
a razao que levou Tinoco a converter a antiga
capela-mor de 30x39 palmos, com cerca de
65 palmos de altura (Unico espaco sobrante
de um projecto anterior), numa harmoénica
capela-mor quadrada de 30x30 palmos, com
45 palmos de altura? Se Tinoco sentiu necessi-
dade de adaptar a capela-mor «a um corpo
com estrutura e dimensdo mais avantaja-
das», como afirma Vitor Serrao (1977: 161),
que outra razao o poderia ter levado entao
a reduzir as dimensbes da antiga capela-
-mor, senao a procura de uma proporcao mais
harmonica?

Efectivamente, em corte, a altura da capela-
-mor, medida do seu estrado ao fecho da sua
abobada de aresta, é de exactamente 45 pal-
mos, numero que equivale a 30 mais metade
de 30, relacionando-se ambos em proporcao
de 2:3, ou consonancia de quinta perfeita (v.
Fig. 6).

Na verdade, como se vera ao longo desta
analise, o nimero 30 parece ter sido a base
da composicao dos elementos estruturantes
e fundamentais do convento. Essa opcao, al-
ias, faz todo o sentido do ponto de vista do
simbolismo harmoénico e também cristdo, e
insere-se mesmo na linha de pensamento
que Giorgi advogara para S. Francesco della
Vigna, onde todas as medidas deveriam ser
multiplas de 3, «numero primo e divino» (cf.
supra, p. 2).

Quanto a relacao entre a largura (45) e o com-
primento (100) da nave, podemos considerar
que sao resultado da juncao de dois rectangu-
los 45x50 (=9:10, tom menor), que assinalam
assim o ponto central da nave (45:50:100) (v.
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Fig. 5 - Planta da igreja do convento de Santa Marta (a
esquerda) e respectivo diagrama de proporcoes (a direita)
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Fig. 6 - Corte longitudinal parcial da igreja (capela-mor e
nave) e diagrama de proporcoes

Fig. 5). A altura da nave até a cornija de onde
parte a sua abdbada de berco é igualmente de
45 palmos, apresentando as mesmas relacoes
que a planta da nave. A relacao do lado da
capela-mor com cada um destes rectangulos
seria entdao de sexta maior, ou 3:5 (30:50);
e com o comprimento total da nave seria de
uma sexta maior sobre oitava, ou 3:5 sobre
5:10 (30:50:100) - ou seja, uma décima-ter-
ceira maior, ou 3:10 (30:100) (v. Fig. 5).

0 alcado interior da nave apresenta cinco ar-
cos que enquadram as cinco capelas laterais.
Cada um dos arcos tem 15 palmos de largu-
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Fig. 7 - Diagrama de proporcoes de cada tramo da fachada

ra por 30 de altura, ou seja, insere-se num
rectangulo de proporcao 1:2, ou oitava per-
feita (v. Fig. 6). Note-se aqui, mais uma vez,
o uso do nimero 30 e da sua metade, 15, para
definir um elemento fundamental da estrutu-
racao da nave. Alias, esta largura de 15 pal-
mos sera recorrente na composicao dos tra-
mos dos alcados desta obra, sendo igualmente
a largura de cada tramo da fachada da igreja
e de cada arco do claustro. Por seu lado, cada
uma das capelas laterais, de 10 palmos de lar-
gura por 15 de comprimento em planta, res-
soa em simples quinta perfeita (10:15=2:3).

Acoplado a igreja, do lado oposto a capela-
-mor, encontra-se o coro baixo, um espaco
de planta rectangular cuja leitura harménica
ja nao é tao imediata. Se admitirmos que a
largura e o comprimento tenham sofrido um
desvio de cerca de 2 palmos, podemos con-
siderar que a sua planta, um rectangulo de
40x64 palmos, apresenta uma proporcao de
5:8, ou sexta menor - que, por sinal, também
voltaremos a encontrar no alcado da igreja.
Mas o elemento do convento com mais ocor-
réncia e maior clareza de relagdes harmoni-
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Fig. 8 - Alcado oeste da igreja de Santa Marta (em cima) e
respectivo diagrama de proporcées (em baixo)

cas parece ser a fachada lateral da igreja
(correspondente a sua nave), sobre a rua
de Santa Marta, a oeste. O seu alcado é es-
truturado por uma sequéncia de cinco tra-
mos, separados por contrafortes, em que
cada tramo é composto por um rectangulo
de 15x40 palmos - 3:8, décima-primeira per-
feita - encimado por um outro rectangulo de
15x25 palmos - 3:5, sexta maior - separado
do primeiro por uma cornija. A relacao entre
o comprimento dos rectangulos superiores
e o comprimento dos rectangulos inferiores
é, portanto, de 25:40, ou seja, 5:8 ou sexta
menor (v. Fig. 7).

Para além da largura de 15 palmos de cada
tramo, idéntica a largura de cada arco da
nave, reconhecemos nestes rectangulos
varias consonancias harmonicas maneiris-
tas. Nomeadamente, voltamos a constatar
a presenca da proporcao de sexta menor,
5:8 (mesma proporcao do coro baixo), desta
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Fig. 9 - Diagrama de proporcdes do portico da igreja de
Sta. Marta

vez associada a proporcao 3:5, sexta maior,
para formar uma consonancia composta de
décima-primeira perfeita, 3:5:8 ou 3:8 (v.
Fig. 7).

As relagoes harmonicas do alcado nao termi-
nam por aqui. Se desenharmos a sua estrutu-
ra geométrica pelo eixo dos contrafortes
e da cornija, obteremos um conjunto de
rectangulos com larguras e comprimentos na
ordem de 10:20:30:40, onde reconhecemos
imediatamente a sequéncia de nUmeros que
Pitagoras provou conterem as consonancias
do sistema musical grego (1:2:3:4). Ou seja,
as relagoes harmonicas maneiristas de cada
tramo vao encaixar-se perfeitamente numa
estruturacao global que representa uma har-
monia musical mais pura.

Assim, temos cinco rectangulos inferiores
20:40 - 1:2, oitava perfeita - encimados por
cinco rectangulos superiores 20:30 - 2:3,
quinta perfeita. A relacao entre o com-

Fig. 10 - Comparagao dos porticos dos tratados de Serlio
(esquerda) e Rodrigues (centro) com o pértico da igreja
de Santa Marta, de Tinoco (direita)

primento dos rectangulos superiores e o
comprimento dos rectangulos inferiores é,
portanto, de 30:40, ou seja, 3:4 ou quarta
perfeita. Os vaos da fachada foram obtidos
a partir destas proporcoes: cada um dos
rectangulos 2:3 da fila superior contém em
si um outro rectangulo, de menores dimen-
soes mas construido sobre a mesma diagonal
- logo, com a mesma proporcao - que cor-
responde a uma abertura de janela. Num
dos rectangulos 1:2 do registo inferior esta
inserido o portico de entrada, cujo vao apre-
senta a mesma proporcao, na forma de um
rectangulo de 10x20 palmos (v. Fig. 8). Todas
as relacoes harmonicas do alcado estao as-
sim contidas na muito harmoénica sequéncia
de nimeros 10:15:20:25:30:40.

Na realidade, o portico por onde se fazia a
entrada pUblica na igreja é possivelmente
o elemento harmoénico mais evidente deste
alcado. A sua composicao segue rigorosa e
fielmente o esquema das proposicoes de Ser-
lio e de Rodrigues (v. Fig. 10), contendo em
si, portanto, um conjunto de séries de razoes
harmonicas interrelacionadas, como acima
referimos (cf. supra, p. 4).

As dimensoes do vao confirmam a proporcao
1:2 - 10 palmos de largura por 20 de altura - e
nao s6 demonstram que o portico se insere
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3: 4

Fig. 11 - Planta do claustro de Santa Marta (a esquerda) e
respec-tivo diagrama de proporcdes (a direita)

plenamente nos nUmeros da estruturacao
compositiva global do alcado, como revelam
que ele foi construido geometricamente a
partir de um quadrado de 30x30 palmos, ex-
actamente o mesmo quadrado que define a
capela-mor em planta (v. Fig. 9). Fica assim
comprovada a presenca transversal do nime-
ro 30 na igreja, articulando todos os seus ele-
mentos unitarios e fundamentais: a capela-
-mor, os arcos da nave e o portico da fachada.
Também o claustro apresenta uma planta
quadrangular, remetendo novamente para o
espaco de exaltacao, de comunicacao com
o divino, neste caso representado pelo céu.
As dimensoes do quadrado externo do claus-
tro (definido pelas paredes que separam o
claustro das dependéncias do convento) sao
de cerca de 140x140 palmos e as do quadra-
do interno sao de cerca de 105x105 palmos,
nUmeros que se relacionam entre si em quar-
ta perfeita (105:140=3:4) (v. Fig. 11).

Em alcado, cada lado do claustro é com-
posto por seis arcos de volta perfeita. Aqui
voltamos a ter um intercolinio de 15 pal-
mos (metade de 30, tal como os tramos da
fachada e dos arcos da nave), onde os arcos
propriamente ditos se inserem num rectan-
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Fig. 12 - Alcado parcial da arcaria do claustro com dia-
grama de proporcoes relativo a cada arco

gulo com 25 de altura; idéntico, portanto,
aos rectangulos superiores da fachada da
igreja, de proporcao 3:5 ou sexta maior. De
igual modo, cada um destes tramos insere-se,
por sua vez, num rectangulo estruturante de
18x27 palmos - ou seja, de proporcao 2:3 ou
quinta perfeita - sendo 18 a distancia entre
os eixos dos pilares e 27 a altura da arcaria
do claustro (v. Fig. 12).

Em suma, ainda que estejamos conscientes
de que a inexisténcia de indicacdes explici-
tas do arquitecto sobre o projecto dificulta
uma leitura totalmente isenta dos nimeros,
parece-nos licito afirmar que ha indicios
fortes e em nimero suficiente para concluir
que houve pensamento harmdnico na concep-
cao e composicao do projecto do convento de
Santa Marta, traduzido nas relacoes geomé-
tricas entre os seus elementos fundamentais.
Mesmo que Tinoco nao tenha estabelecido
previamente um sistema de proporg¢oes rigi-
do que procurasse seguir, ou que nao tenha
obtido de maneira consciente algumas das
relacoes numéricas encontradas, é notodrio
que, em tracos gerais, todos os espacos es-
truturantes do convento sao proporcionados
conforme as razoes da harmonia musical.
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5. Consideragdes finais

Ainda que seja conhecida a introducao das
teorias classicas de proporcao e harmonia em
Portugal, bem como as circunstancias que a
rodeou, a analogia musical a elas inerente
e a sua aplicacao em casos concretos da ar-
quitectura portuguesa poucas vezes tém sido
alvo de analise aprofundada. A nossa investi-
gacao propde assim uma perspectiva nova de
leitura da arquitectura maneirista portuguesa
como expressao da concepcao harménica do
espaco. De facto, os tratados e as realizacoes
arquitectonicas de Antonio Rodrigues e Pedro
Nunes Tinoco sao testemunhos valiosos des-
sa percepcao muito particular do meio, que
marcou decisivamente um periodo aureo da
arte europeia; uma percepcao que foi intro-
duzida no meio erudito e artistico portugués
e que, apesar das adversidades, transpareceu
nas obras da época, latente a primeira vista
mas presente desde a sua concepcao.
Esperemos que o presente estudo, como in-
troducao a este tema, possa constituir um
mote para trabalhos mais aprofundados sobre
outros exemplares notaveis que permitam
confirmar a presenca da harmonia musical na
arquitectura renascentista e maneirista por-
tuguesa.
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Abstract

Known as one of the most important fami-
lies of architects and stage designers of
the eighteenth century, the Galli Bibiena’s
worked for the main European courts, from
Lisbon to St. Petersburg, where they earned
international notoriety and recognition.
Based on the research performed by us in
the last decade on the work realized by
the Galli Bibiena family, and particularly
in the recent research carried out for the
Master thesis effects, this paper aims to
present some of the results obtained under
the subject of the theatrical architecture
developed by Francesco and Giovanni Carlo
Sicinio, respectively, father and son.

In particular, we aim to share out a series of
analyses made between the Nancy Royal Op-
era House (1709) and the Lisbon Royal Opera
House of Tagus (1755), in order to deepen
the current knowledge of these two build-
ings and highlight some of its main features.
Namely, regarding the use of the proportion
and a set of elements in the formation of a
specific language, that (may) confine to a
common morphological identity.

To conclude, we will demonstrate the ex-
istence of a formal and stylistic identity,
which was used among the various members

of this family, in particular in professional
and academic level relating father and son.
Keywords: Nancy Opera House, Lisbon Roy-
al Opera House of Tagus, Galli Bibiena, Pro-
portion, Identity.

1. Os Galli Bibiena

Considerados internacionalmente como
uma das mais importantes dinastias de
arquitectos e cendgrafos da era barroca
(LENZI 1997, p.11), os Galli Bibiena eram
originarios da localidade toscana de Bibbi-
ena, tendo-se estabelecido em Bolonha em
1628 (LENZI 2000, p.20). Ferdinando Galli
Bibiena (1657-1741), descreve num manu-
scrito intitulado “Memoria della Af[ost]ra
Casa (...)”, as origens da sua familia (BCA.
Bo, Manuscritti e Rari, Ms B.35, fl. 229v;
Cfr. JANUARIO 2008, Vol.ll, Doc. 75). Nesse
documento, identifica a proveniéncia da sua
familia ao mesmo tempo que explica a mo-
tivo do epiteto - da Bibiena - adquirido por
seu pai, durante a sua estadia no atelier de
Francesco Albani (1578-1660). Da numerosa
prole de Giovanni Maria Galli, detto il Bibi-
ena (1618-1665), destacaram-se Maria Orli-
ana (1655/6-1749) como eximia pintora, e
Ferdinando Galli Bibiena e Francesco Galli
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Bibiena (1659-1739) como os fundadores de
uma dinastia de pintores quadraturistas, ar-
quitectos, cenografos e académicos.

Da descendéncia de Ferdinando, Alessandro
(1686-1748), Giovanni Maria Fabiano (1693-
1777), Giuseppe (1695-1757) e Antonio Luigi
(1697-1774) acompanharam seu pai no per-
curso artistico, em particular na trajectoria
enquanto arquitectos civis e teatrais e en-
quanto cenografos, enquanto que do lado de
Francesco, apenas seu filho Giovanni Carlo
Sicinio (1717-1760) segue a via artistica como
arquitecto e cendgrafo. Porém, sera a estir-
pe de Giuseppe que continuara a propagar
o nome Galli Bibiena pelas principais cortes
europeias na segunda metade do séc. XVIII
e primeira metade do séc. XIX, em particu-
lar Carlo Bernardo (1721-1787), Ferdinando
Antonio (1727-1788) e por Ultimo seu neto
Filippo (1765-1842) (LENZI 2000, passim).

0 génio criativo dos Bibienas foi requisitado
por inUmeras casa reais europeias, como o0s
Imperadores Leopoldo I, José |, e Carlos VI
do Sacro Império Romano Germanico, por D.
José | de Portugal, por Frederico da Prussia,
por Catarina da Russia, pelo Vice-rei de Na-
poles e duas Sicilias (Juan Manuel Pacheco
Acufa Girdn y Portocarrero, Duque de Es-
calona) para celebrar a entrada de Filipe V
de Espanha, pelo Vice-rei de Napoles Carlos
de Borbdn, pelos principes Meli Lupi, Fred-
erico Cristiano da Saxonia e Giuseppe Mas-
similiano da Baviera, pelo principe-bispo de
Esztergom, pelos principes eleitores do Pa-
latinato e da Baviera Carlo Filippo e Carlo
Teodoro, pela margradiva Guglielmina So-
phia, pelos duques de Parma (Ranunzio I,
Odorado Farense e Francesco Farense), da
Lorena, de Wiirttemberg, de Braunschweig,
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pelos marqueses Dalla Rosa e de Lufrano,
pelos condes Malvezzi di Medici, de Novel-
lara, M. Johann d’Althan, e Kohary, entre
outros.

Para além dos incalculaveis cenarios e dec-
oragodes para diversos festejos de nlpcias e
onomasticos, produzidos por cada um dos
elementos desta dinastia, salientamos ain-
da, os teatros por eles idealizados, como
por exemplo: o Teatro del Collegio dei’
Nobili em Parma (1680-85), o Teatro della
Rocca di Soragna (1697, em colaboracao
dom Francesco), os trabalhos de restauro
no Teatro Tordinona de Roma (1699), o Tea-
tro de corte em Barcelona (1708-11), o Tea-
tro ao ar livre na Peschiera do palacio da
Favorita (1716), o Teatro de Sant’Agata Bo-
lognese (1718), o restauro do teatro della
Fortuna di Fano (1719), todos da autoria
de Ferdinando (LENZI 2000, pp.20-23); a
renovacao do Grosses Hoftheater de Viena
(1704), o Teatro da Opera de Nancy (1709),
o Teatro Filarménico de Verona (1715-28),
a reconstrucao do Teatro degli Alibert em
Roma (1719-22), o Teatro Arcadico de Ri-
mini (1732), todos da autoria de Franc-
esco (LENZI 2000, pp.23-25); o Opernhaus
(1737-41), o pequeno teatro da residéncia
de verao de Schwetzingen (1748), o Zirkel-
haus (1748) todos da autoria de Alessan-
dro (LENZI 2000, pp.25-27); a trabalhos no
teatro no palacio real de Portici (1746), a
restauros no Teatro San Carlo de Napoles
(1762), todos atribuidos a participacao de
Giovanni Maria Fabiano (LENZI 2000, p.27);
0 “grandioso” teatro ao ar livre nos jardins
do palacio de Hradschin (1723), os trabal-
hos de decoracao do teatro da Abadia de
Melk (1725), os desenhos para o teatro de
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Estocolmo (1736), o Markgrdfliches Opern-
haus de Bayreuth (1748-54), a renovacao do
pequeno teatro de corte no palacio Zwinger
em Dresda (1749-53); apresentou propostas
para um outro pequeno teatro em Dresda
(1749-1753), apresentou uma proposta de
renovacao do Opernhaus (1754), todos da
autoria de Giuseppe (LENZI 2000, pp.27-
29); a colaboracao com seu pai no restauro
do Teatro della Fortuna de Fano (1719), a
reconstrucao em colaboracao com o seu tio
no Teatro degli Alibert em Roma (1719), a
proposta de transformacao do Hoftheater
de Viena em sala de baile (1747), o Tea-
tro Pubblico de Bolonha (1751, 1755-1761),
na reconstrucao no Teatro dei Rinnovati
de Siena (1752), em pequenos teatros em
Cole e em Pistoia (1754-55), na renovacao
da estrutura cénica do Teatro alla Pergola
de Florenca (1755), a amplificacao do in-
terior do Teatro de Lugo (1761), o teatro
de Onigo em Treviso (1765), o Teatro Scien-
tifico de Mantova (1767-69), a construcao
do Teatro dei Quattro Cavalieri Associati de
Pavia (1773), todos da autoria de Antonio
Luigi (LENZI 2000, pp.29-31); a proposta
para o Teatro Pubblico de Bolonha (1751),
o Teatro do Forte dos Embaixadores (1752),
o Teatro real do Paco de Salvaterra de Ma-
gos (1753), o Teatro real da Opera do Tejo
(1755), o Teatro da Ajuda (1755-58), todos
da autoria de Giovanni Carlo Sicinio (LENZI
2000, pp.31-32; JANUARIO 2008, Vol.l, pas-
sim); a proposta de restauro do Teatro de
Bagnacavallo (1792) e a colaboracao com
Raffaele Fogliardi nas decoracdes do Teatro
Feronia di San Severino em Marche (1827),
todos atribuidos a autoria de Filippo (LENZI
2000, p.35).

Fig.1 - GALLI BIBIENA, Francesco. 1709. Corte longitudi-
nal e planta da plateia e do palco do Teatro de Opera de
Nancy. Dim.: 41.3 x 51.3 cm. Metropolitan Museum of New
York, Nova lorque, Inv. n.° 1972. 713.61

Fig.2 - GALLI BIBIENA, Francesco. 1709. Corte transversal
pelo proscénio e pelo palco real, planta do Teatro de Opera
de Nancy. Dim.: 41.8 x 52.4 cm. Metropolitan Museum of
New York, Nova lorque, Inv. n.° 1972. 713.60

2. O Teatro de Nancy

O Teatro de Nancy foi originalmente idea-
lizado e projectado por Francesco Galli
Bibiena a convite de Leopoldo |, Duque

232

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

da Lorena e foi construido entre Abril de
1708 e Novembro de 1709. E interessante
verificar o facto do Duque ter recorrido a
um arquitecto italiano. Tal tera decorrido
do sucesso do seu anterior projecto para o
Grosses Hoftheater em Viena, segundo My-
ers (1975, p.15), ou da presenca na corte de
Desmarest (1661-1741) que fora chamado
em 1707 para reorganizar 0s servicos ope-
risticos e musicais, segundo Deana Lenzi
(1979, p.111). A qual faz ainda notar que,
haveria uma necessidade de fazer frente a
Versailles e ao seu teatro de corte e que
para tal o Duque tera optado pelo “grande
especialista italiano”, Francesco, o qual ob-
tivera recentemente grande sucesso na cor-
te de Viena (ibidem), apesar desse gosto ser
do agrado da duquesa, Elisabeth-Charlotte
d’Orléans (ANTOINE 1965, p.2).

Apesar de Leopoldo | da Lorena ter inicial-
mente optado por demarcar-se da Guerra da
Sucessao Espanhola, entre Bourbons e Hab-
sburgos, optando por uma posicao de neu-
tralidade, com a invasao de Nancy em 1709
pelas tropas de Luis XIV foi obrigado a trans-
ferir a sua corte para Lunéville, nao assist-
indo a inauguracao do seu teatro de Opera
nesse mesmo ano. Passados cinco anos, re-
tornou o duque e a sua corte a cidade, mas
nao tendo mais meios financeiros, nao pode
providenciar o teatro com mais actuacoes.
Assim, e apos varios reaproveitamentos do
edificio para variados fins durante a Guerra
de Sucessao Austriaca entre 1740 e 1748, o
teatro foi totalmente destruido no ano de
1818 (ANTOINE 1965, pp.2-3; MYERS 1975,
p.15; LENZI 1979, p.111).

Do teatro de Nancy, sao conhecidos quatro
conjuntos de Desenhos: o primeiro existente
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em Nancy, no Musée Lorrain, e correspon-
dendo ao proscénio, ao corte longitudinal
e ao tecto (LENZI 1979, Cfr. ANTOINE 1965,
p.7, figg 2, 4, 6); o segundo conjunto ex-
istente em Lisboa, no Museu Nacional de
Arte Antiga, e constituido pelos desenhos
do projecto efectivamente construido, seg-
undo Lenzi (1979, p.111; Cfr. ANTOINE 1965,
p.7, fig. 3); o terceiro conjunto em Paris, no
Musée du Louvre, semelhantes aos desenhos
existentes em Lisboa, segundo Lenzi (1979,
p.111; Cfr. ANTOINE 1965, p.6); e o quarto e
Gltimo conjunto existentes em Nova lorque,
no Metropolitan Museum, com inventario n.
1972.713.61 (corte longitudinal, planta da
plateia e do palco) e n. 1972.713.60 (planta
do teatro, seccdo transversal pelo proscénio
e pelo camarote real, e planta do tecto),
segundo Lenzi (1979, p.111; Cfr. MYERS
1975, n.11, pp.14-16).

Antoine (1965), Myers (1975, p.15) e Lenzi
(1979, p.111) estao de acordo que os desen-
hos existentes em Nancy sao efectivamente
uma primeira versao idealizada por Fran-
cesco, enquanto que os desenhos de Lisboa
corresponderao ao projecto que foi cons-
truido, acrescentando ainda que os desen-
hos existentes em Paris poderao ser copias
delineadas por colaboradores do atelier de
Francesco, tendo por base os desenhos de
Lisboa. Ja em relacao aos desenhos de Nova
lorque, Mary Myers sublinha que:

“the diference suggests that our
drawings [from NY] were made on
completion of the building in Novem-
ber 1709. With that in mind, the vari-
ation between the Lisbon sheet and
ours in the details of the treatment




CULTURE

of the strapwork railings of the boxes
suggests that ours represents the final
version as erected. (...)” (1975, p.15)

Pelo que iremos tomar estes Gltimos no nos-
so estudo.

3. Opera do Tejo

Em 1750, ap6s uma longa agonia, morre D.
Joao V de Portugal, e com ele finda igual-
mente a sua particular visao de politica cul-
tural. Relembremos que em Maio de 1743,
quando o monarca é acometido de uma
hemiplegia, este desencadeia um processo
de sucessivas restricoes a quase todos os
entretenimentos, tanto na corte como nos
teatros, proibindo mesmo a realizacao de
bailes particulares, havendo porém uma
excepcao feita as cerimonias litUrgicas, as
Unicas legalmente permitidas (BRITO 1989,
p.11; JANUARIO 2008, VOL.I, p.450).

Este desejo de mudanca acolhe em D. José
| o sentido e a oportunidade para concre-
tiza-lo. Aspiracao igualmente partilhada por
grande parte da corte, dos comerciantes es-
trangeiros residentes em Lisboa e dos em-
presarios teatrais. Com esta metamorfose
cultural, o novo monarca visava transportar
a sua corte para o grande circuito europeu
de representacgdes operisticas, separando-se
assim da figura paterna. Mas, apoiando-se na
complexa rede diplomatica criada pelo seu
predecessor, aquando da criacao da Patriar-
cal (JANUARIO 2008, VOL.I, pp.450-451).
Em virtude das riquezas aportadas gracas ao
ouro do Brasil, o rei nao impos limites as
despesas na contratacao dos melhores ar-
tistas, de forma a reunir uma companhia de
nivel mundial e a edificar, pela primeira vez

Fig.3 - LE BAS, Jacques Philipe (1707-1783), gravador. 1757.
Gravura da “Collecc@o de algumas ruinas de Lisboa causadas
pelo Terremoto e pelo fogo do primeiro de Novemb.ro de
1755”, intitulada “Casa da Opera”. Dim.: 56.0 x 40.0 cm. Bibli-
oteca Nacional, Lisboa, Iconografia, E.A. 352 A,n.°4

em Portugal, um teatro de corte destinado a
receber a opera a italiana e todo o aparato
tecnoldgico e artistico que lhe estava asso-
ciado (JANUARIO 2008, VOL.I, p.452). Deste
modo, foram erigidos nao um, mas trés tea-
tros no espaco compreendido entre Fever-
eiro de 1752 e Marco de 1755: o Teatro do
Forte dos Embaixadores (12 de Setembro
1752), o Teatro real do Paco de Salvaterra
de Magos (21 de Janeiro 1753), o Teatro real
da Opera do Tejo (31 de Marco 1755), todos
da autoria de Giovanni Carlo Sicinio Galli
Bibiena (JANUARIO 2008, VOL.I, pp.84-87).

Contudo, a atencao do rei e da corte estava
centrada no ultimo dos trés teatros, a Casa
da Opera (como era coevamente designado)
ou Opera do Tejo (como é actualmente de-
nominado, devido a sua proximidade com o
rio Tejo). Localizado na continuacao poente
do palacio real (proximo ao actual Arsenal
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da Marinha), e paralelamente ao rio, o tea-
tro foi inaugurado a 31 de Marco de 1755,
por ocasidao do aniversario da rainha, com
a opera Alessandro nell’Indie, com musica
de David Perez e letra de Pietro Metasta-
ssio (JANUARIO 2008, VOL.I, pp.540-557;
JANUARIO 2008, VOL.II, doc.376). As varias
referéncias ao fausto do teatro sdo unani-
mes na exaltacao do seu esplendor decora-
tivo, bem como ao brilhantismo do proprio
espectaculo, exemplo esse que pode ser
retratado na noticia dada por Gerard des
Vismes (JANUARIO 2008, VOL.II, doc.378). E
também de assinalar o facto de ainda hoje
subsistir um bilhete relativo a inauguracao
desta dpera, validando de forma definitiva
a discussao acerca da data da inauguracao
(JANUARIO e GALLASH-HALL, 2009, pp.252-
253, 268 , fig.6).

Porém a vida deste teatro seria efémera, fi-
cando reduzido a escombros em virtude do
terramoto de 1 de Novembro de 1755, sendo
a sua memoria perpetuada numa das gravu-
ras de Le Bas sobre as ruinas de Lisboa.

“(...) deste lugar [Largo do Corpo
Santo] eu voltei para traz a buscar
a rua que condozia para o Paco real
ficando-me a Ribeira das naos a di-
reita, mas achei a passagem ulterior
que conduzia a rua principal, entulha-
da com as ruinas do Theatro, um dos
mais solidos, mais magnificos edificios
deste género na Europa, e que vinha
de acabar-se com uma prodogiosa
despeza. O aspecto de suas ruinas,
desenhadas a vista accompanha esta
narracao [N. A.: veja-se a fig.3; Cfr.
JANUARIO 2008, Vol.l, p.599, il.226].
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Fig.4 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo Sicinio, 1752-1755.
Planta estrutural do piso inferior. Dim.: 45,2x60,8cm.
ANBA.Lx, Reservados, pasta [s.n.].

Fig. 5 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo Sicinio, 1752-
1755. Corte longitudinal pela estrutura do teatro. Dim.:
45,2x60,8cm. ANBA.Lx, Reservados, pasta [s.n.].

Fig.6 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo Sicinio, 1752-53.
Corte Longitudinal. Dim.: 156,0x43,6. MNAA.Lx, Des.
Inv.® 1696
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Fig.7 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo Sicinio, 1752-53.
Planta pelo camarote real. Dim.: 66,0x44,7cm. MNAA.Lx,
Des. Inv.° 1670

Fig.8 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo, 1752-53. Planta da
plateia, 2% e 3* ordem de camarotes. Dim.: 40,6x57,7cm.
BN.Rj, Seccao Iconografia, Desenhos de Arquitecturas Plan-
tas de Obras em Lisboa e Rio de Janeiro, fl.110

Um vasto montao de grandes pedras,
cada uma das quaes de pezo de muitas
dezenas de quintaes havia entulhado
inteiramente a frente da magnifica
casa de Mr. Bristow, que ficava de-
fronte do dito” (Jornal encyclopedico
1837, p.54; JANUARIO 2008, VOL.I,
p.593)

Apos o terramoto de 1 de Novembro de
1755 o teatro nunca foi reconstruido, tendo
afirmado Manuel Brito que tal facto ter-se-
-a devido muito possivelmente a transfor-
macao mercantilista da sociedade (1987,
pp.30-36), quer no quadro do movimento
das Luzes, quer no ambito de uma paulatina
reforma sociocultural e econdémica. A qual
envolveu também os privados e as corporacoes
mais fortes, de entre as que existiam na ci-
dade a participar no esforco das reconstrucao
da cidade.

4. Antecedentes

Em comparacao com os quatro conjuntos de
desenhos referentes ao teatro da opera de
Nancy, no caso da Opera do Tejo, existem
apenas dois conjuntos de desenhos:

a) - Um primeiro conjunto revelado por
José de Figueiredo em 1933, constituido
por trés elementos, uma legenda, uma
planta estrutural do piso inferior e um
corte longitudinal igualmente estrutural,
localizados em folios soltos, numa pasta

Fig.9 - GALLI BIBIENA, Giovanni Carlo, 1752-53. Planta do tecto
com elementos decorativos e seccao transversal pelo proscénio.
Dim.: 39,7x54,7cm. BN.Rj, Seccao Iconografia, Desenhos de Ar-
quitecturas Plantas de Obras em Lisboa e Rio de Janeiro, fl.91

PROPORTION, dis-HARMONIES, IDENTITIES

nao identificada (a altura) na Academia
Nacional de Belas Artes em Lisboa -
ANBA.LX;

b) - Um segundo conjunto, atribuidos por
Januario a este teatro em 2008 (Vol.l,
pp.667-736) constituido por dois elemen-
tos localizados no Gabinete de Desenhos
do Museu Nacional de Arte Antiga em Lis-
boa (MNAA.Lx) com os inventarios n.°1696
(corte longitudinal) e n.°1670 (planta pela
tribuna real); e por outros dois elementos
existentes numa colectanea intitulada De-
senhos de Arquitecturas, Plantas de Obras
em Lisboa e Rio de Janeiro, existentes
na Seccao de Iconografias, no Instituto
da Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro
(BN.RJ), nos folios 91 (planta do tecto e
respectiva ornamentacao, e corte trans-
versal pelo proscénio) e 110 (planta pela
plateia, 2° e 3° ordem).

4.1. Modelo segundo Figueiredo (1938)
Desde o desaparecimento da Opera do Tejo
com o terramoto que varios autores referem
a relevancia desta no panorama cultural e
arquitectonico portugués. Anténio de Sousa
Bastos, na sua colectanea sobre os teatros
portugueses, afirma panegiricamente que:

“Nao havia em toda a Europa thea-
tro de taes dimensodes e tao fabulosa
riqueza (...) esta monumental obra (...)
nao tinha rival em todo o mundo (...)”
(SOUSA BASTOS 1908, pp.310-311)

Desta forma, é natural que aquando da
descoberta por parte de José de Figueiredo,
em 1933, de dois desenhos pertencentes a
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um conjunto de seis (Fig.4 e Fig. 5), a par
de um folio com as respectivas legendas, os
tenha apresentado como sendo ilustrativos
do teatro como tera sido efectivamente
construido a 177 anos atras (FIGUEIREDO
1938, pp.30-36). Pois, de acordo com o
proprio, se passava a dispor a partir daquele
momento de:

“(...) elementos directos para a apre-
ciacao de um edificio que tao elogiado
foi no seu tempo e do qual o eminente
historiador de Lisboa antiga, Sr. Matos
Sequeira, escreveu (...) «que nao sabia
existir déle documento iconografico
fiel».” (Op. Cit., p.33).

No entanto, desde esse momento houve
divida que os documentos corresponderem
ao projecto efectivamente construido. Um
dos principais estudiosos a fundamentar tal
opiniao, foi Augusto Vieira da Silva (1941,
pp.176-178). O qual, apos ter reduzido os
planos atribuidos por Figueiredo a mesma
escala da planta da cidade afim de os sobre-
por, observou e reafirmou nao se tratarem
dos desenhos relativos ao projecto construi-
do. Para tal, o olissipografo, fundamentou
em trés premissas as suas conclusoes:

“12 - A medida da fachada norte do
teatro que consta do Tombo de 1755,
desde o beco da Fundicao até a Porta
dos Armazéns, é de 119m,76, ao passo
que o comprimento da fachada cor-
respondente no desenho, medida em
escala, é de 67m;

22 - Ha varias plantas topograficas do
local onde existiu o teatro, levantadas
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por ocasiao do terremoto de 1755, e
todas divergem do desenho do pro-
jecto, nao sendo possivel, reduzidas a
mesma escala, sobrep6-las completa-
mente a este. Especialmente em nen-
huma se encontra desenhado o sorpo
[sic] saliente para o lado sul, onde es-
tavam os camarins, que se vé na plan-
ta do pavimento térreo ou subterraneo
do projecto;

3% - Uma descricao que se conserva
do teatro diz que o recanto que forma
a fachada dividia no teatro a plateia
do palco. No projecto vemos, porém,
que o arco do proscénio ficava muito
distante, cerca de 22m,para nas-
cente daquele recanto.” (VIEIRA 1941,
pp.178)

Nao obstante a biparticao de opinides so-
bre os desenhos, estes foram tidos até 2008
como sendo os Unicos documentos iconogra-
ficos relativos ao projecto da Casa da Opera,
ou a um projecto para a mesma.

4.2. Modelos segundo Gago da Camara
(2005) e Gallasch-Hall (2006)

A totalidade dos estudos, que temos con-
hecimento, realizados entre 1938 e 2005
sobre a Opera do Tejo, sempre incidiram
sobre uma analise directa ou indirecta dos
desenhos e das legendas, nao apresentando
nenhuma proposta de reconstrucao tridi-
mensional. Excepcao feita a “possivel evo-
cacao virtual” de Alexandra Gago da Camara
(2006, pp.201-211) e a “possivel reconstitu-
icao espacial” de Aline Gallasch-Hall (2006,
pp.229-237), que apresentaram propostas
3D, por ocasiao da efeméride dos 250 anos

do Terramoto de 1755.

O primeiro desses trabalhos tera sido o que
Silvana Moreira, sob a orientacao de Gago
da Camara, procurou fazer através de uma
reconstrucao virtual (CAMARA 2006, pp.201-
211) da Opera do Tejo, baseada nos desen-
hos de José de Figueiredo e cujo objectivo
era:

“(...) evocar este espaco com a aju-
da das novas tecnologias da com-
putacao grafica, investindo na recri-
acao tridimensional do edificio em
realidade virtual dindmica” (CAMARA
2006, p.208)

Neste estudo foi proposto, igualmente, re-
criar o teatro e a sua ambiéncia e materiali-
dade, mostrando simultaneamente como po-
deria ter sido a representacao de um cenario
na opera, de acordo com a visao de Gago da
Camara.

Também neste ambito, o arquitecto Fran-
cisco Brandao realizou em colaboracao
com Aline Gallasch-Hall, uma recons-
trucdo analoga, sendo que o trabalho de
Brandao “serviu para tentar compreender
a organica do espaco” (GALLASCH-HALL,
2006, p.235). Assim como, imaginar o que
poderia ter sido a ambiéncia da Opera do
Tejo, secundarizando a aparéncia exterior.
0 qual foi possivel, através de uma analise
dos desenhos atribuidos por Figueiredo, e
de uma interpretacao de alguns desenhos
de Ferdinando Bibiena (tio de Giovanni
Carlo Sicinio), que levou a um conjunto de
ilacbes sobre como poderia ter sido a Casa
da Opera e a decoracdo de todo o seu in-
terior (Ibid).
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Fig.10 - JANUARIO, Pedro. 2007. Desenho vecto-
rial do corte transversal atribuido por Figueiredo.
Dim:42,0x29,7cm. Escala grafica em metros e palmos
romanos no campidoglio
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Fig.11 - JANUARIO, Pedro. 2007. Desenho vectorial
da planta do piso inferior atribuido por Figueiredo.
Dim:42,0x29,7cm. Escala grafica em metros e palmos ro-
manos no campidoglio

4.3. Modelo segundo Januario (2008)

0 modelo por nds proposto em 2008 preten-
deu assumir a definicao de Roland Barthes
sobre o investigador. Essa definicao indica
que este deve ser:
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“(...) el mago que retoma de los
muertos sus actos, sus sufrimientos,
sus sacrificios, y les da un lugar en
la memoria universal (...) aquél que
(...) recomienza su vida en un sentido
claro y util; (...) conduce hacia a tras,
reagrupa sobre su mirada que decide
y desvela”. (JANUARIO 2008, Vol.l,
p.xxxviii; Cfr. BARTHES 2000, pp.74-75;)

Isto significa que a nossa investigacao nao
se centrou somente no edificio, mas em
todas as suas envolventes (politica, espa-
cio-temporal, social, cultural, econémica,
tecnoldgica, conceptual e urbana), e em
particular no ambito pessoal e profissional
do seu autor, Giovanni carlo Sicinio Aalli
Bibiena. A investigacdo conduziu a for-
macao de uma metodologia muito especifica
e transversal a varios saberes, firmada em
procedimentos especificos, que no seu con-
junto facultam a obtencao e validacao de
propostas de reconstituicdes 3D de edificios.
Ao invés dos anteriores modelos ou evo-
cagodes, iniciamos a nossa analise sobre o
teatro da dpera, justapondo a planta e o
corte longitudinal, dos planos atribuidos por
Figueiredo, de forma a garantir que os mes-
mos faziam parte de um mesmo projecto.
Em seguida, passamos a (re)desenhar, por
desenho vectorial, ambos os folios, tomando
como padrao metrologico a referéncia gra-
fica da escala dos desenhos (“palmi romano
[di campidoglio]”). Assim como, a logica
geométrica e construtiva inerente a mesma
escala, e ao modus operandi do arquitecto
e da sua familia de arquitectos (JANUARIO
2008, Vol.l, pp.672-674).
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Fig.12 - JANUARIO, Pedro. 2008. Desenho vectorial do conjun-
to de iconografias atribuidas ao Teatro real da Opera do Tejo,
como sendo o projecto mais proximo ao construido. De cima
para baixo: corte longitudinal, planta da plateia e 1° ordem,
planta da tribuna real, planta da 3° ordem, planta de tectos.
Dim.: 8000x11100pixels. Escala grafica

Fig.13 - JANUARIO, Pedro. 2008. Pormenor da sala da opera de
acordo com o modelo elaboradq segundo os desenhos atribuido
por Januario ao Teatro real da Opera do Tejo.

Consequentemente, prosseguimos realizan-
do uma reconstrucao tridimensional, tendo
por base estas duas iconografias, o que nos
permitiu efectuar um conjunto alargado de
analises (morfoldgicas, geométricas, pro-
gramaticas, estruturais, construtivas, es-
tilisticas e urbanas) ao modelo, tendo iden-
tificado varias incongruéncias do mesmo.
Em particular, no que se refere ao dimen-
sionamento dos acessos verticais das varias
ordens de camarotes, mas sobretudo nos
acessos verticais entre a zona do vestibulo
e 0 acesso a plateia (JANUARIO 2008, Vol.I,
pp. 677-692).

Procedemos igualmente a confrontacao com
os actuais planos da cidade, mas sobretudo
com uma planta de Lisboa, datada de 1759,
onde se representa a implantacao do Tea-
tro real da Opera do Tejo, existente na Aca-
demia Nacional de Belas Artes, em Lisboa
(JANUARIO 2008, pp.698-702, il. 281), e que
até entao era inédita.

Por Gltimo, concluimos a nossa analise con-
frontando o modelo tridimensional por nos
construido, segundo os planos atribuidos por
Figueiredo, concluindo que estes, apesar de
terem sido desenhados para a Casa da Opera,
nao coincidem com o projecto edificado e
em particular com a planta de implantacao
do teatro, nem com a restituicao perspéctica
sobre a gravura da ruina de Le Bas.

Assim, questionamos de seguida se have-
ria outras iconografias que se pudessem
aproximar mais do que teria sido erigido,
ainda que pudessem eventualmente ter sido
atribuidos a outros edificios ou autores.
Deste modo, interrogamos as atribuicoes
aos desenhos anteriormente imputados ao
Teatro real de Salvaterra de Magos, muito
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gracas ao facto de termos igualmente in-
vestigado e analisado os demais ambitos
profissionais e pessoais de Giovanni Carlo
Sicinio, o que nos levou a ter concomitante-
mente uma visao panoramica da obra do
arquitecto, assim como, uma visao incisiva
e aprofundada sobre cada uma das suas
obras em particular. Pelo que concluimos
primeiramente, ao confrontar os desenhos
identificados por Guiseppina Raggi (2000,
p.237, cat.82) e por Luis Soares Carneiro
(2002, p.73), que esse conjunto de icono-
grafias faziam efectivamente parte de um
mesmo projecto (JANUARIO 2008, Vol.l,
p.299, il.71).

Ao utilizar a nossa metodologia, rapida-
mente restituimos o corte longitudinal e as
plantas da plateia, da tribunareal da 2* e da
3° ordem de camarotes, respeitando sempre
a metrologia inerente a época (JANUARIO
2008, Vol.l, pp.719-726, ill.285-292). O que
nos permitiu identificar matrizes comuns
a estes desenhos e aos projectos elabora-
dos por elementos da familia Galli Bibiena.
Nomeadamente na obra de seu pai, Fran-
cesco; nos tratados de seu, tio Ferdinando;
e nos epistolarios e obras de divulgacdo com
o seu primo, Giuseppe; quer na orbita da
arquitectura teatral, quer na cenografica.
Essas matrizes consubstanciam-se nos am-
bitos morfologico, programatico, estrutural
e decorativo e sdo identificaveis, tanto nos
desenhos planimétricos propostos como no
modelo 3D.

5. Modelo segundo Antunes (2015)

Recentemente, durante o nosso trabalho de
Mestrado (ANTUNES 2015) tomamos todas as
investigacoes anteriores como objecto de
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analise, tentando examinar aspectos especi-
ficos que partissem ja de uma perspectiva
conjectural, mas que, simultaneamente,
pudessem fazer sentido na nossa propria
abordagem. Apesar disso, seguimos o tra-
balho de Januario como ponto de partida,
ainda que, este pudesse nao estar completo
ou desprovido de alguns equivocos.

Esta perspectiva e estes planos serviram,
portanto, de guia do nosso proprio trabal-
ho que, no seu decorrer, face a falta con-
sideravel de informacdo nesses mesmos
planos (Fig.6 e Fig.9), vital a um entendi-
mento completo do projecto, levou-nos a
analise de varios documentos que, sendo ou
nao directamente relacionados a Opera do
Tejo, pudessem contribuir para o preenchi-
mento de certas lacunas existentes na in-
terpretacao e reconstrucao dos planos que
Januario considerou. Isto permitiu-nos ter
mais referéncias para preencher certas la-
cunas do projecto e ser mais objectivos no
nosso trabalho de reconstrucao do projecto
da Opera do Tejo. Uma procura de outros
exemplos de arquitectura teatral dentro do
mesmo tipo de desenho bibienesco tornou-
-se especialmente necessario visto acredi-
tar-se que Giovanni Carlo Sicinio, aquando
da sua vinda para Portugal, tera trazido na
sua posse um conjunto de desenhos perten-
centes a sua familia, desenhos esses pre-
sentes no catalogo da exposicao do Museu
de Arte Antiga (Desenhos dos Galli Bibiena
... 1987, 123p.). Por esta razao, consider-
amos justificado assumir que o arquitecto
retiraria referéncias aos modelos de obra
que lhe eram mais familiares e conheci-
dos, hipotese alias ja apresentada por nos
aquando de uma analise dos desenhos de
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Giovanni Carlo Sicinio para o teatro de Sale-
gada di Strada Maggiore:

“(...) el arquitecto (...) se ha inspirado
en algunas referencias familiares (...)
Especialmente, en lo que respecta a
la ubicacion de las escaleras, al dibujo
de la plateay al proscenio curvo sopor-
tado por columnas libres”. (JANUARIO
2008, Vol.l, p.220).

Neste contexto, surgiu a analise em particu-
lar do Teatro de Nancy, ja anteriormente
referido, segundo o projecto de Francesco
Gali Bibiena (Fig.1 e Fig.2). O primeiro fac-
tor que contribuiu para esta nossa escolha
foi o facto de ser um dos projectos inclui-
dos no conjunto de desenhos alegadamente
trazidos por Giovanni Carlo para Portugal.
Para além disso, ja antes Raggi tinha afir-
mado as semelhancas que se encontravam
entre os desenhos inicialmente atribuidos a
Salvaterra e o Teatro de Nancy:

“L’organizzazione del boccascena (...)
risolve la connessione cavea-palco
secondo le modalita elaborate dalle
innumerevoli sperimentazioni di Fer-
dinando e Francesco Bibiena. Inoltre
alcuni elementi rinviano ad opere re-
alizzate dal padre: il baldacchino, la
presenza della tenda nella tribuna
reale, il profilo dell’arco di prosce-
nio ricordano il teatro di Nancy (...)”
(RAGGI, 2000, p.327).

fazendo-nos, neste ponto, considerar ainda
mais este teatro como um ponto de referén-
cia na tentativa de reconstituicao do teatro

real da Opera do Tejo a sua inauguracao.

5.1. Analise metrologica

Para estabelecermos uma relacao entre
os desenhos atribuidos a Nancy e a Opera
de Lisboa, foi necessario proceder a uma
analise metrolégica, de modo a determi-
nar a correspondéncia entre as escalas em
que os mesmos foram projectados. Da ob-
servacao directa destes planos constatamos
que no caso de Nancy existe uma referencia
a escala do Pé de Bolonha (Piede di Bolo-
gna), enquanto que para a Opera do Tejo
essa referéncia é ao Palmo Romano (Pal-
mo Romano in Campidoglio), pelo que foi
necessario elaborar a transposicao para o
sistema métrico, afim de estabelecer um
paralelo proximo a nossa realidade.
Segundo o tratado L’architettura civile pre-
parata su la geometria... de Ferdinando
Bibiena (1711, pp.25-26):

1 Pé de Paris = 1000 partes

1 Pé de Bolonha = 1170 '/, partes

1 Palmo Romano no Campidogio = 686
%/, partes.

Na segunda edicao fac-simile de Di-
rezioni a’ giovani studenti nel disegno
dell’architettura (...) de Ferdinando Bibi-
ena (1745, p.33) existe uma referencia
fisica, através do desenho de segmentos de
recta, sendo que um desses segmentos cor-
respondem a '/, do Pé de Paris e o outro a
'/, do Pé de Bolonha. Da nossa leitura di-
recta sobre o fac-simile, e salvaguardando
eventuais erros de leitura ou factores exter-
nos que possam ter afectado o papel, como
o indice de humidade, obtivemos:
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'/, Pé de Paris = 106 3/, mm;
'/, Pé de Bolonha = 125 mm.

Ao multiplicarmos o valor de '/, do Pé de
Paris pela proporcao do Pé de Bolonha
(117015/18), obtemos um valor aproximado
a nossa leitura, isto é: 124,986458(3)mm. O
que valida a proporcao avancada por Ferdi-
nando Bibiena (1711, pp.25-26; 1745, p.33)
e dai concluimos que:

1 Pé de Paris = 320 '/, mm ;
1 Pé de Bolonha = 375 mm (374 7/,
mm).

Logo a dimensao do Pé Romano no campidogtio .
PRC (3201/4mm * 686 3/, partes) é de:

1 PRC = 219, 838mm (219 73/, mm),
dimensao por nds utilizada na reconstrucao
dos planos da Opera do Tejo em 2008
(JANUARIO, Vol. 1).

Por outro lado, se tivermos igualmente em
conta a Métrologie francaise, ou Traité du
systeme métrique d’aprés la fixation défini-
tive de I’unité linéaire fondamentale (1802,
pp.3-4) é indicado que uma Toise equivalia
a 6 Pés do Rei, isto é a 6 Pés de Paris, e que

1 Toise = 1,949036 metros, o que im-
plica que
1 Pé de Paris = 324,8393 mm.

Se considerarmos o facto de existir uma
intensa relacao familiar, profissional e aca-
démica entre Ferdinando Bibiena e Fran-
cesco, é logico e aceitavel concluir que
existisse igualmente uma mesma matriz an-
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tropométrica partilhada por ambos, e uti-
lizada quer pelos seus colaboradores, quer
pelos seus alunos, entre os quais Giovanni
Carlo Sicinio.

Se acrescentarmos ainda que as obras publica-
das por Ferdinando Bibiena (1711; 1745) eram
empregues no ensino da Arquitectura na Aca-
demia Clementina de Bolonha, entao somos
levados a concluir que as suas tabelas terao
servido a varias geracoes de arquitectos.
Neste caso, se aplicarmos a relacao definida
na Métrologie francaise e a proporcao entre
os diferentes padroes antropométricos, se-
gundo Ferdinando, inferimos que:

1 Pé de Bolonha = 380,33266 mm
1 Pé Romano " Campidosio = 227 98864
mm

Concluimos imediatamente que na recons-
trucao por noés efectuada em 2008 houve um
erro de 0,00298864m no valor atribuido, ou
seja 1,412%, apesar de termos simplificado
para 0,22m o valor atribuido ao Palmo Ro-
mano no Campidoglio. O que corresponde a
valores padrao da variacao de dimensao do
papel em funcao da humidade (até 2%) e de
precisdao na leitura directa com uma régua
convencional.

Ao procedermos a sobreposicdo dos planos
da Opera de Nancy e da Opera do Tejo, na
atribuicao por nos efectuada em 2008, foi
necessario transportar as escalas definidas
em cada um dos teatros entre si, bem como
para o sistema métrico:

1 Pé de Bolonha = 380 mm
1 Pé Romano "o campidostio = 223 mm
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Opera de Nancy

Traméias

Acessos Técnicos

Atrio / Vestibulo

Opera do Tejo

Nesta justaposicao de desenhos foi exequivel
a realizacao de varias analises e leituras en-
tre os dois teatros.

5.2. Analise programatica

Da analise dos dois teatros sabemos ante-
cipadamente que ambos foram idealizados
para serem teatros de corte, e que tinham
como principal funcao receber espectaculos
de dramma per musica destinados ao diver-
timentos régio. O que a partida pressupoe
haver uma ldgica programatica comum, aten-
dendo as especificidades da opera a italiana.
Assim, ao colocarmos em paralelo os desen-
hos para os dois teatros, identificamos um
conjunto de zonas comuns a ambos os pro-
jectos. Ambos tém um atrio que antecede o
acesso a sala e que conecta com os acessos
verticais e os espacos de circulacao desti-
nados ao publico. Ambas as salas sao com-
postas por uma tribuna real e dois cama-
rotes no proscénio, destinado ao uso régio.
Os demais camarotes nos dois teatros estao
também repartidos por quatro ordens. Veri-
ficamos igualmente a existéncia de um fosso
de orquestra, entre a plateia e o palco.
Uma vez mais, Nancy e Lisboa, possuem
quatro acessos verticais localizados na zona
dos ombros e cenario e que fazem a ligacao
entre as tramodias inferiores e as superiores,
havendo ainda um corredor (passadico) téc-
nico que circunda estas areas a nivel da
teia. Constatamos a existéncia de um con-
junto de areas destinadas a apoio técnico,
onde se localizam armazéns, ateliers de

Fig. 14 - JANUARIOI, Pedro. 2015. Parale,lo entre os Progra-
ma dos teatros da Opera de Nancy e da Opera do Tejo, com
base nas diferentes zonas e na sua respectiva volumetria.
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pintura e camarins para os varios artistas
(ver Fig. 14).

5.3. Analise morfolégica e principios com-
positivos

Ao confrontarmos as plantas das dperas de
Nancy e do Tejo, identificamos, quase ime-
diatamente, que ambas as salas tém uma
configuracao semelhante a um sino, forma
alias partilhada por toda a familia Bibi-
ena (JANUARIO 2008, Vol.lll, pp.769-794).
Contudo a esta conformacao peculiar da
sala esta também associada, por um lado,
um conjunto de sistemas construtivos cuja
intencao era melhorar o efeito acUstico e
o controlo de temperatura e exaustao dos
fumos das velas; e por outro a criacao de
efeitos visuais baseados na perspectiva
e enfatizados por um elaborado sistema
mecanico de engrenagens, iluminacoes e
efeitos sonoros, de modo a criar, no seu
conjunto, uma sublimacao sensorial face ao
espectaculo apresentado. Assim, é identi-
ficavel em ambos os projectos a utilizacao
de: paredes com caixa de ar na separacao
entre os camarotes e as areas de circulacéo;
a profusa decoracdo com recurso a madei-
ra e ao gesso por motivos de reverberacao
sonora e de absorcao de humidades; a ex-
isténcia de (cinco) chaminés encobertas nos
tectos das salas; a existéncia de um sistema
complexo de tramoias teatrais para colocar
em movimento todos os dispositivos cénicos,
que eram elaborados de acordo com as leis
da perspectiva, a fim de recriar com maior
espectacularidade os ambientes imaginados.
Todavia, em termos de principios composi-
tivos, ambas os teatros sao organizadas se-
gundo trés eixos: um eixo longitudinal que
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Fig. 15 - ANTUNES e JANUARIO, 2015. Planta ao nivel da
tribuna real, das Operas de Nancy (em cima) e da Opera
do Tejo (em baixo) reduzidas a mesma escala.

percorre todo o edificio, e que funciona no
principio axial e de simetria; um conjunto
de cinco eixos transversais que definem a
zona do atrio, da sala, cenarios e ombros,
do prolongamento do cenario e das zonas
técnicas, sendo o mais importante o eixo
que separa a sala do cenario (plano do pro-
scénio); e por um eixo vertical, associado a
hierarquizacdo, que por sua vez subdivide
0 teatro em quatros espacos (plano inferior
que contém as tramodias e camarins; plano
de entrada na plateia; plano de entrada do
monarca na sala; plano superior correspon-
dente a teia e as tramoias superiores).

O principio de hierarquizacao é utilizado na
relacao que o plano do proscénio estabelece
entre a sala e o cenario, isto é, entre o plano
da realidade e o plano do imaginario. Mas
o proscénio €, simultaneamente e meta-
foricamente, um espelho de uma sociedade
hierarquizada e estruturada na prépria ima-
gem da sala. Em particular pelo facto de
todos os principios perspécticos aplicados a
concepcao do espectaculo serem calculados
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Fig. 16 - JANUARIO, Pedro. 2015. Pormenor do estudos
de proporcoes e de tracados harmoniosos aplicados as
seccoes transversais, pela tribuna real (esquerda) e pros-
cénio (direita), do teatro de Opera de Nancy.

em funcao da posicao do monarca na tribu-
na real (ponto do principe), o que reforca o
caracter axial e estruturado da sala.

Por Gltimo, os principios da repeticao e
do ritmo, sdao empregues na utilizacao
dos diferentes pormenores decorativos,
como por exemplo na balaustrada, ou na
repeticao de contas e 6vulos nos tectos, as-
sim como em elementos estruturais (arcos
romanos), na fenestracdo de ou na propria
incisao dos bastidores.

5.4. Analise Estrutural

Estruturalmente a Opera do Tejo esta organ-
izada segundo uma matriz rectangular de 19
eixos transversais por 6 eixos longitudinais.
0 edificio é composto por dois corpos distin-
tos: zona de ligacao ao Palacio real, corres-
pondente ao Atrio ou Vestibulo; e o corpo
dedicado a sala e as zonas dos cenarios. No

caso do segundo corpo, este é envolvido a
todo o perimetro por uma espessa parede
(=1.45m), sendo reforcado por pilastras li-
gadas entre si por arcos romanos (ver Fig.3,
Fig.10 e Fig.12). Sistema que é igualmente
utilizado na Opera de Nancy (ver Fig.1), em-
bora neste Gltimo a malha seja de 12 eixos
por 6 eixos e haja uma saliéncia, junto a
zona dos ombros, em ambos os lados do edi-
ficio, sendo as paredes mestras de =0.50m.
Em termos da sala, verificamos que a es-
trutura dos dois casos é semelhantes, uma
vez que em ambos 0s pisos dos camarotes
assentam sobre um conjunto de colunas (6
no caso da Opera de Nancy; 14 para a Opera
do Tejo) ao longo do perimetro do varan-
dim dos camarotes, e de uma parede du-
pla em madeira que delimita os camarotes
das zonas de circulacao, a qual é reforcada
no interior por pilastras. No caso de Nancy,
0 proscénio é suportado por duas colunas
livres de ordem composita, de cada lado,
tal como acontece na tribuna real, existin-
do ainda uma passagem de cada lado da
orquestra para os musicos através de outro
par de colunas livres (ver Fig. 15). Também
na Opera do Tejo o arco do proscénio esta li-
gado através de dois pares de colunas livres,
de cada lado, assim como na tribuna real.
Contudo existe uma presenca mais marcada
das colunas de separacao entre camarotes
aos longo das suas ordens.

Por final, ha que aludir ao facto de a es-
trutura de asnas nos teatros dos Galli
Bibienas serem de grande importancia es-
trutural, uma vez que tém de suportar
simultaneamente o peso da cobertura, o
peso das tramadias superiores, dos contrape-
sos e todos os impulsos € momentos gerados
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pelos diversos movimentos dos engenhos ce-
nograficos.

5.5. Proporcéao e Escala

Uma das semelhancas existentes entre am-
bos os teatros, reside no recurso a Ordem
Composita para as colunas da sala e para
os demais elementos decorativos. Essa
relacdo entre a parte e o todo, que esta
presente nas Ordens arquitectonicas clas-
sicas é igualmente transferido em termos
de relagdes proporcionais entre as partes e
o todo em ambos os teatros. Tal facto nao
pode ser considerado estranho, uma vez que
a estrutura do ensino na Academia Clemen-
tina visava primeiro ensinar a desenhar as
partes, e posteriormente o todo (JANUARIO
2008, Vol.l, p.156).

Uma vez que Giovanni Carlo Sicinio teve
como mestres, entre outros, seu pai e seu
tio, é portanto racional e evidente que
utilizasse igualmente logicas de traca-
dos harmoniosos comuns a seu pai. Tal é
verificado através das nossas analises e
desenhos de tracados harmoniosos que se
encontram com relativa facili dade, tanto
a nivel de planta, como a nivel de seccdes
transversais e longitudinais. No caso con-
creto do exemplo ilustrado na Fig. 16 sao
perceptiveis um conjunto de rectangulos
de ouro que estruturam a composicao do
corte transversal pelo proscénio, e que se
repetem a diferentes escalas, impondo re-
gras e principios compositivos recorrentes.
Como ¢é o caso da relacao existente entre
os diversos pisos, ou o desdobramento da
proporcao aurea, que determina os alinha-
mentos das colunas livres que suportam o
proscénio e que fazem a ligacdo deste com
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EXTERIOR | Opera de | Opera do Razao
Nancy Tejo OT/ON

Comprimento | 66.75m | 119.69m 1.793

Largura 18.45m 29.08m 1.576
Altura 16.75m 30.99m 1.850
Razéo Comp./ 3.618 4.116

Largura

Raz&o Largura/ 1.101 0.938

Altura

Razao 3.985 3.862

Comp./Altura

Fig. 17 Tabela com as principais dimensGes em metros do tea-
tro da Opera de Nancy e da Opera do Tejo

SALA Opera de | Opera do Razao
Nancy Tejo OT/ON

Comprimento | 17.66m 17.96m 1.017

Largura 15.49m 18.25m 1.178
Altura 13.89m 17.82m 1.283
Razao Comp./ 1.140 0.984

Largura

Razao Largura/ 1.115 1.024

Altura

Razao 1.271 1.008

Comp./Altura
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PLATEIA

Comprimento | 13.97m 13.61m 0,974

Largura 9.77m 12.68m 1,298
Razao Comp./ 1,430 1,073
Largura

ORQUESTRA

Comprimento | 9.77m 12.21m 1.250

Largura 2.79m 3.88m 1.391
PROSCENIO
(boca de cena)
Comprimento | 8.48m 10.54m 1.243
Altura 10.50m 11.99m 1.142
Razao Comp./ 0.808 0.879
Largura

CENARIO

Comprimento | 36.15m 56.67m 1.568

Largura 17.11m 18.55m 1.084
Razao Comp./ 2.110 3.055

Largura

RAZAO

CENARIO/SALA

Comprimento | 2.047m 3.155m

Largura 1.105m 1.016m

Fig. 18 - Tabela com as principais dimensoes da sala e do
cenario e a determinacao de varias razdes entre as partes

o camarote de boca de cena.

6. Conclusdes

Para finalizar, somos levados a concluir que
existem varios elementos conducentes a
uma identidade comum entre a Opera de
Nancy e o Teatro real da Opera do Tejo,
nao apenas por terem sido concebidos por
elementos da mesma familia ou por terem
sido concebidos enquanto teatros de corte.
Mas acima de tudo, por partilharem identi-
dades conceptuais, morfoldgicas, formais,
estruturais, estilisticas, decorativas, com-
positivas, programaticas. E ainda por exis-
tirem, igualmente, relacionamentos a nivel
de escala, de proporcao e de tracados har-
moniosos.
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Abstract

In an artistic context, harmony is firstly un-
derstood theoretically and conceptually; sec-
ondly, the analysis of ‘harmonious proportions’
is most commonly focused on geometry and
the debates on whether it is a conscious or
an unconscious process, leaving the associa-
tions of those proportions to principles com-
pletely unaddressed. The paper connects the
two spheres, geometry to harmony principles,
through the analysis of a case study found in
the artworks of J.M.W. Turner’s. Turner’s work
was chosen for his use of the landscape in the
communication of values and timeless prin-
ciples; an example of the hidden geometric
orders and colour properties that define the
language of artistic imagery. Analyzing form
through geometry and colour in multiple of his
works, allowed for the definition of common-
alities, uncovering the inherent properties and
underlying principles that define his complex
atmospheric and harmonious creations. Find-
ings show, that all the principles are intercon-
nected and there is a correlation between all
of his works, even if they appear to be differ-
ent: a kind of DNA structure of Turner’s atmos-
pheric creations emerged. Furthermore, the
results show that the geometrical and colour
characteristics that define the atmospheric

work of art are closely linked to the harmoni-
ous universal principles; not only are they im-
portant, but they are intrinsically connected,
without which the principles could not have
been communicated. Geometrical connections
and colour harmonies, in Turner’s case, are in-
deed responsible for the emergence of signifi-
cant, harmonious universal principles.
Keywords: Art, Form, Harmonies, Colour, At-
mosphere, Principles, Geometry, Proportions.

1. Joseph Mallord William Turner: The quest
for harmony, light and timelessness

Joseph Mallord William Turner (1775 - 1851), or
simply referred to as J.M.W. Turner, was bap-
tized on 14 May 1775 (birth date unknown) and
died on 19 December 1851. He was a British
‘Romantic’ Landscape Painter, commonly re-
ferred to as “the painter of light”, his work
is regarded as a ‘romantic’ preface to Impres-
sionism and also an example of the first type
of ‘Abstract Art’. He was a controversial figure
in his days, but today his vision and artistic
quest is unquestionable. Turner, although well
known for his oil paintings, is also considered
one of the greatest masters of British ‘water-
colour landscape painting’. His work is char-
acterised by broadly applied ‘atmospheric’
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washes of paint, by his unique use of colour,
and by his portrayal of the ‘natural’ world.
Turner portrayed the natural world untainted
by man, free, full of energy and vitality; this,
an ‘evidence of the power of God’, was an
ideal that fuelled all his creations; his fascina-
tion by light, is a ‘reflexion’ that signifies the
‘emanation of God’s spirit’; this is the reason
why his later works led towards abstraction,
concentrating exclusively on the ‘light’ and
the ‘radiance’ of the skies. Turner’s landscapes
strived for an expression of this ‘spirituality’ in
the world, but his works were highly criticized
by his fellow contemporary peers, leading to
John Ruskin becoming the first defender of his
paintings; Ruskin defended his ‘innocence of
the eye’ and his ‘childlike’ manner of under-
standing the world, that preceded an under-
standing of reason and that lie in an intuitive
and harmonious contemplation.

As Ruskin claims, cited by Bockemuhl (1994):
“The whole effect of painting from the tech-
nical viewpoint is based on our ability to ac-
quire once again that state which one could
call the innocence of the eye, in other words
a way of looking at things in a childlike man-
ner, through which one perceives spots of
colour as such without knowledge of their
meaning - as a blind man would see them
if his sight were restored all of a sudden”.
(1994, 6)

In the same way, on the importance of Turner’s
work, Birren (1986) claims: “To me there is
little doubt that Joseph Mallory Turner (1775
-1851) was one of the greatest colourists of
all time ” (1986, 8). Also on this regard Bock-
emuhl (1994) claims: “Yet it is this power to
change our vision that renders Turner’s paint-
ings a puzzle even today.” (1994, 6).
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Fig. 1 - Geometrical study of the abstracted landscape by
J.M.W. Turner; Painting Source 1: Rocky Bay with Figures,
¢.1830, oil on canvas, 123 x 92.5 cm; Source: http://www.
wikipaintings.org/en/william-turner/rocky-bay-with-figures

1.1. Turner’s atmospheric and harmonious
landscapes

Turner’s landscapes are endowed with a series
of properties that prevail throughout all of his
creations. Firstly, his works portray landscapes
(portrayal of nature): the ocean, the moun-
tains, boats at sea, sunsets, skies, horizons
and seascapes in general define the themes of
his work. Secondly, although rooted in reality
(with those specific themes), he leads towards
abstraction, trying to define an intangible at-
mosphere, or an atmospheric impression that
defines the essence of the ‘subject’ he por-
trays. This balance between the physical as-
pects of the represented reality and the appre-
hended perceived abstraction (emotional and
psychological) characterize all of his works.
To achieve or create that harmonious and “’in-
tangible” spirit of the moment, or that ‘aura’,
Turner relies on the use of colour and the use
of forms (composition).
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2. Universal laws of harmony and the quest
for universal principles

The principles of Geometrical Harmonies and
Proportions have fascinated artists, scientists and
philosophers throughout the course of history.
Priya Hemenway (2005) in her book ‘Divine Pro-
portion: Phi in Art, Nature and Science’, explains
that this fascination can be partly explained by
the fact that through the ‘Divine Harmonies man
understands that he too is part of the Divine Crea-
tion; it is by this observation that we find our own
place in the universe, understanding that “(...) we
are the whole, we are the largest and the small-
est of the parts - always in a perfectly balanced
ratio of the whole to the largest and from largest
to smallest.” (Hemenway, 2005, p.8). Underly-
ing these ‘ideal’ principles and harmonious pro-
portions that define the universe is the number
Phi and the mathematical and geometrical ratios
of 1:1.618, derived from the Fibonacci Series
0,1,1,2,3,5,8,...). This ratio, known as the Phi
Proportion, also defines the Golden Rectangle,
with its unique defining property: if one removes
the square (dimension of the shortest side), this
will define another Golden Rectangle; a process
that repeated infinitely, defines Fractal Forms and
also defines the Golden Spiral and other geometri-
cal forms such as the Golden Pentagram. These
principle of geometry underlie all of nature and
the universe, both in macro and micro scale: in
the Nautilus Shell, for example, the increments
of growth possess the constant and common ratio
of expansion of the Phi Proportion. Besides being
found ‘everywhere’ in nature, the Phi Propor-
tion has also been used by numerous architects
and in distinct architectural elements throughout
history: from the Egyptian Pyramids, the Gothic
Cathedral or the Parthénon in Athens to the more
contemporary examples such as the works of Le

Corbusier; and also in various works of art, such as
the works of Mondrian. What is found, Hemenway
(2005) clarifies is “(...) a relation of equilibrium,
harmony and symmetry that is very strange; and
is so mysterious in its functioning as the code we
seek to unravel.” (2005, 3). She further accentu-
ates: “The universal laws are recognized in our
intimacy as eternally true.” (2005, 9). These,
intuitively felt, define a harmonious balance and
a timeless order to the creations, mirroring and
echoing the ultimate works of art, those of na-
ture, the human body and the universe. Although
the principles of colour cannot so easily be ob-
served in mathematical terms such as the number
Phi and all its derivates, these too are coordinated
and defined by universal laws that sustain and un-
derlie both nature creations and human creations,
trying to elevate art into the harmonious, univer-
sal and timeless sphere of existence. In this regard
it is of reference the studies conducted by Faber
Birren (1970) that establish a series of ‘principles
of harmony and contrast of colours’ that clarify
the universal laws related to colour in the natural
and artistic world. However, as an overall princi-
ple of colour harmony, Birren (1970) understands
it as: “(...) the craft of developing themes from
systematic colour relationships capable of serving
as a basis for composition.” (1970, 72).

3. Harmony in art: conscious and unconscious
processes

The geometrical symbol or structure and the col-
our harmony principles are used as a way of mir-
roring an intrinsic natural order, balance, harmo-
ny and essence of the universe in all fields of art.
The ‘geometry and colour of life’, nature and
the universe, define the ‘geometry and colour
of art’, thus granting it with the universal order,
harmony and beauty of nature. In geometrical
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terms, this is explained and studied by Matilda
Ghyka (1946) in his book ‘The Geometry of Art
and Life’. Contextualizing the use of ‘geometry’
in history he clarifies that from Pythagoras and
Plato, principles of proportion were established,
leading to the Vitruvian ideal of ‘symmetry’ and
‘eurhythmic’, where number defines the code of
composition; by this way the order of the Cosmos
was maintained, and every creation would mir-
ror the universal ideas of harmony, thus assuring
an order between the cosmos (macro cosmos)
and man (micro cosmos). Ghyka (1946) further
claims that the use of geometrical proportions
in both architecture and decorative art through-
out history, was and is ’without any doubt, con-
scious’. (1946, 174); that although inspiration is
a key component, the knowledge of the ‘theory
of proportions’ far from being limitative allow for
infinite possibilities; he further explains that this
is what leads to a ‘co-ordinating’ artistic princi-
ple . In modern art, the use of the golden section,
for example, is still found as a compositional
structure. However, the author emphasizes that
in regards to many contemporary works of both
architecture and art, it is unknown if it was used
consciously or unconsciously; as examples of this
doubt is Seurat’s painting Le Pont de Courbevoie
and Guardi’s painting Lagoon of Venice.

Continuing this debate, and in regards to Turner’s
work, it is unknown if there existed any prior
knowledge and study of geometry in his works. It
is still unknown whether the ‘artist’ uses geom-
etry in a conscious or in an unconscious way; un-
like with colour theory, known to be a subject of
study of his. However, it seems clear, that Turner
used geometric and colour harmonies in both an
intuitive and rational way. Thus, just like nature,
the artworks too, grow intuitively and naturally:
for, no study of only geometry can claim to un-
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Fig. 2 and Fig 3 - Conscious or unconscious applications of
geometry principles in modern art. Painting Source 2: Seurat’s
painting Le Pont de Courbevoie - Source: http://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Georges_Seurat_012.jpg Painting
Source 3: Guardi’s painting Lagoon of Venice - Source: http://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Francesco_Guardi_-_Gondo-
las_on_the_Lagoon_(Grey_Lagoon)_-_Google_Art_Project.jpg).

derstand harmony and balance or an ‘aura’ of any
artwork; no rational understanding of geometry
and colour rules alone will produce art. Form and
colour grow naturally with the aid of intrinsic and
intuitive understanding and conscious processes
(an analytical understanding). Just as the life of
the painting exists because it is a duality of both
abstraction and reality, so too, harmony prevails
in a natural order, because it is a balance of intui-
tive forces and conscious processes.

4. Colour and form harmony: leading to ab-
stracted spiritual atmospheres

Saarinen (1948) in his book ‘The Search for Form
in Art and Architecture’ explains that there exists
a number of ‘forms’ that are soulless, ’destitute of
meaning’ and ‘superficial’, characterised by a ‘com-
placent’ acceptance of form instead of a formula-
tion of ‘real’ form. Neither of the problematics of
“imitation’ and copying, identified and defined as:
“(...) “superficially decorative”, “’realistically imi-
tative” or “’druly practical”.” (1948, 11), make
art or produce ‘form’ as soul or meaning. On the
other extreme, true ‘form’ is a materialization
of ‘true’ art; form in its true sense, is ‘meaning’
and ‘soul’ that is innate in life, humans and art.
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Saarinen (1948) further explains that in the quest
for the ‘meaning of form’ it is vital to understand
that form expresses the ‘mentality’ that originates
it, thus, emphasizing the relation and connection
to the spiritual qualities that are either lacking (in
the three types presented previously) or present.
As such: “Form conveys its inner meaning with
finer vibration and deeper expressiveness than
can the spoken tongue.” (1948,17). Form, when it
express its inner meanings, is felt in the intimacy
of life and reflects an inherent meaning. Also in
this regard, is Kandinsky’s (1977) studies. Painting
has ‘two weapons’ Colour and Form, clarifies Kan-
dinsky (1977) in Concerning the spiritual in art.
Whereas form can represent an object alone, col-
our cannot. The colour, Kandinsky (1977) explains
“(...) exercises at once a definite and an indefi-
nite impression on the soul, and produces spiritual
harmony.” (Kandinsky, 1977, p.28) But for this,
the colour in a painting, must possess: a ‘definite
shade’ (a specific shade within the many) which is
the subjective component and a ‘limited surface’
(divided off from the other colours) which is an
objective realm (of limits between colours). This
defines a connection between colour and form,
and the influence of form on colour. Quality and
value, then, continues Kandinsky (1977) emerge
from the different connections between colour
and form; each geometrical form possesses its
own spiritual values, despite being abstract they
provoke an ‘inner suggestion’; the connections
between different forms and each colour, provoke
associations of elements of spiritual values. Fur-
thermore, for Kandinsky (1977) every form has a
meaning and says something both inwardly and
outwardly; form, as the ’separating line between
surfaces of colour’, portrays its ‘outer meaning’;
but “(...) form is the outward expression of this
inner meaning.” (1977, 29). Each aspect of form,

then, has its specific aim: the ‘outline’ the exter-
nal form, is well applied when and only when it
expresses its own specific inner meaning. Thus,
if form remains abstract, it describes only ‘non-
material spiritual entities’. It this internal inner
meaning that propels the form definition, and as
a composition, form and colour define a harmony
that echoes “(...) on a corresponding vibration of
the human soul; and this is a second guiding prin-
ciple of the inner need.” (1977, 29).

Kandinsky’s understanding of the correlations be-
tween form and colour in an abstract way that
searches for a harmonious balance between both
as a reflexion of inner ideals, sheds light on Turn-
er’s quest for the spiritual atmospheres as well as
his tendency for a more abstracted creation that
accompanied his work’s journey.

Also of reference, is the studies conducted by
Goethe (1840) on colour and its correlation with
the atmosphere, that Turner is known to have un-
derstood in great detail even naming one of his
paintings as ‘Light and Colour: Goethe’s Theory’
(1843). Goethe (1840) claims that “A single col-
our excites, by a specific sensation, the tendency
to universality.” (1840, 174). Goethe (1840) also
emphasized the importance of the atmosphere
and its influence on colour; space, for him, is per-
ceived as an empty space, filled with a kind of
transparent medium that exists in it (either air,
gas, water, or another element); these elements,
being pure, light transmitting, and semi-trans-
parent transform and empower different ways
of perception; the sun for example, says Goethe,
varies in colour according to the atmosphere it
finds itself in, according the atmospheric vapors
that fill it. Turner’s atmospheres reflect this con-
dition greatly, and his ‘free’ use of colour derives
partly or greatly, by this understanding; also, his
free formed forms reflect the perceptual condi-
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tion of a hazy atmosphere, that diffuses edges and
blends the atmosphere with the elements there
represented.

It is not only the importance of colour and form as
an expression of an ‘inner meaning’ as well as an
aspiration towards the timeless condition of man,
but also, and as such, both are employed in ac-
cordance with the natural laws and harmonious
properties of the universe: observed and under-
stood, both scientifically and intuitively.

4.1.Colour principles and harmony in Turn-
er’s work

Birren (1986) in his book Colour Perception in Art,
explains that Turner’s art and achievements in-
fluenced greatly most ‘colour and art forms’ that
followed to the present day. Turner possessed,
what Birren describes as, ‘foresight into a new
perceptionism’; this vision of ‘foresight’ for Birren
was much greater than that of the other art move-
ments that followed (such as impressionism, neo-
impressionism, post-impressionism, expressionism
or op art). For Birren, Turner is an independent
thinker in ’colour in art’, granted with a ’fantastic
memory and imagination.” (1986, 8). Turner’s art-
works, Birren accentuates, meant something and
portrayed something, setting the path for an ‘ab-
stractionist’ understanding, whilst being fuelled
by storytelling and mythology. By mixing colours
freely, he “(...) anticipated the fascination of the
impressionists and the neo-impressionists with ad-
ditive and optical colour mixtures.” (Birren, 1986,
p.9). Furthermore, it was this free approach to
colour that allowed for a luminosity, never before
attained, to emerge in his work; on this, Birren
asks and answers: “How? By letting pure clean
tints blend with subtle greys, a device that went
over and beyond impressionism into modern con-
cepts of perceptionism in art.” (1986, 9).
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John Gage, in his book Colour and Meaning (1999),
further explains Turner’s uniqueness in his colour
approach and his methods and considerations for
colour harmonies. “’Turner handled colour in quite
a different way.” (1999, 163), he claims; moreo-
ver, Turner used colour in a broad and fluid way,
to ‘discriminate’ between the different objects,
and not to unify them as the impressionists; as
such, Turner’s intentions were in fact ‘essentially
coloristic’, but not in an abstract way, the author
summarizes. Gage also explains that by 1820,
Turner started to organize his work through col-
our (an example is his watercolour ‘colour-begin-
ning’), creating a system that divided the surface
into large areas of distinct colour, both pure and
bright; by the 1830’s the system had become his
procedure in both oil paintings and watercolours.
These colours were mostly the three ‘subtractive’
primaries colours (yellow, red and blue), “(...)
which Turner felt were an epitome of the whole
visible creation.” (1999, 165).

The author continues explaining that Turner, in a
lecture in 1818, associated these colours to na-
ture and their innate meanings, explaining that
yellow represented the medium (light), red rep-
resented the material objects, and blue the dis-
tance (air) of the landscape; these associations
could echo also the natural time of day: morning,
evening and dawn, respectively. According to the
author, this is associated, just like other artists
of his time, with the continuous search for the
“’(...) irreducible number of elements in nature
and art.” (1999, 165); furthermore, this interest
in the primaries and harmonies of colour as the
‘beginning’ is also echoed by his belief in the ‘un-
derlying geometrical simplicity of forms’. Gage
also accentuates, that, in regards to the respect
for the complementaries aspects and principles
of colour, Turner manifested very little concern
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to either of them. For Turner, colour was to be
united, associated and understood according to
their traditional functions of value, namely their
attributes of lightness and darkness, and specific
representation of day and night - contrasts and
values. Turner’s association of colour to the sym-
bolic qualities they possess is a result of his view
of colour and light as substances.

Also, Gage continues, Turner’s use of colour
can be understood not only as an ‘objective’
understanding (such as symbolic nature asso-
ciations) but also as a ‘relative’ value and me-
dium, associated with the relativity of vision,
and with the notion “(...) that contrasts and
juxtapositions may work miracles with per-
ception.” (1999, 168). With his painting pro-
gression and technique development, Turner
grew more and more attentive to the subjec-
tive aspects of colour and also to the ways
by which his paintings and his artworks could
be viewed, perceived, assimilated and un-
derstood, both physically and intellectually.
Gage explains that in his studio, he possessed
a dark ante-room, and invited the guests to
dwell there for a few minutes before coming
into contact with the paintings in the exhibi-
tion room, for “(...) the bright light outside
would have spoilt their eyes for properly ap-
preciating the pictures and that to see them
to advantage an interval of darkness was nec-
essary.” (1999, 168).

Colour thus, in Turner’s work is understood for
its polarizing and symbolic qualities, express-
ing contrast of darkness and light in a balanc-
ing composition and complex array combina-
tion of colours. But also, as a vital key that
directly influences perception in its complex
combination of sensitive apprehensions and
intellectual comprehensions.

Fig. 4,5,6 and 7: Form and geometry studies for the princi-
ples of harmonies; Painting Source: Light and Colour (Goe-
the’s Theory), the Morning after the Deluge, Moses Writing
the Book of Genesis (1843), Oil on canvas, 78.5 x 78.5 cm;
Source: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:William_
Turner,_Light_and_Colour_(Goethe%27s_Theory).JPG

5. Principles of harmony

The overall study is composed of a set of a fifteen of
Turner’s paintings. The choice of these specific paint-
ings were for their qualities and inherent structures:
for their strong materialized atmospheric impression
and inherent harmonious ‘feel’. Some of them define
the later period of Tumer’s work, where he is known
to lead towards a complete abstraction; others define
his most ‘notorious’ works and others were simply
chosen for their ‘appeal’ or ‘contribution’ towards the
work itself. For each painting, a series of geometric
harmonies were applied: the rule of thirds, the rules
of internal division (symmetries and mains lines),
the golden section and all of its derivations (such
as the golden pentagon and star, the golden spiral,
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etc.). This search for the inherent structures was
done in two distinct ways: firstly the underlying
geometries derived from the work itself, search-
ing for the primary lines of reference, within the
painting itself and then understanding the rela-
tionships between them. And secondly, having the
geometric harmonies beforehand, (such as the
golden rectangle from the height of the painting,
for example) decoding if they are valid, prevalent
or even notorious in the work itself, and growing
from the relationships that from there emerged.
After a series of experiments were conducted
from the various studies of each of the paintings,
a series of conclusions started to emerge; these
were outlined (or each of the paintings individu-
ally, and then for the overall studies, drawing ab-
stractions, connections and outlining principles.
The intrinsic geometric and colour harmonies,
echo universal principles. The principles of har-
monies in nature, the DNA that defines its organic
structures and its atmospheres as intense scenes
(such a snowstorm, tempests at sea, fires, etc.)
are reflected intuitively in Turner’s creations.
These are as follows:

5.1. Man and Nature = A Natural Harmony

Turner’s representations of nature, landscapes, his
atmospheric representations are intense modes of
expressions and emotions: the landscape is intense
in the sense that it possesses a life of its own. The
beauty of the landscape - representation of nature
- is found always with the balance of the presence
of man. In almost all of his works, he represents the
’humanized’ landscape, a moment in time, where
‘man’ and ‘nature’ are either at balance, in conflict
or when there is a prevalence of nature over man,
or the other way around, man’s force imposing over
nature. Even in paintings, where ‘man’ is absent,
there is always a reference to man: of man merely
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being the observer of nature’s spectacle. When
man is present, it is not direct but in a diffuse way:
with the presence of architectural elements in the
horizon, the presence of boats in the endless ocean
or footsteps on the sand of the sea shore. The pres-
ence of man is subdued into nature, and by nature;
nature’s forces are stronger and more brilliant and
more powerful than the ‘infinitely’ little represen-
tation of man. Man, here, is a spectacle and a wit-
ness to the marvels of nature, a small participator
to the forces of the universe. Even the architec-
tural elements constructed by man are brilliant and
beautiful, because they are echoes of the geom-
etries and the harmonies of the skies, the heavens
and the solidities of the earth. By this means, the
presence of the architectural elements (are meta-
phorically, symbolically, and existentially) places in
the “’horizon line”, at a distance, sitting between
heaven and earth, between the celestial bodies
of the heavens, and the bodies of matter of the
earth. This portrays landscapes that are ‘habitated’
by man, and defines the most basic and primal kind
of harmony: man living in tune and at peace with
nature, and man interacting with nature in its most
intense modes of expression.

5.2. The double horizon

One of the properties found in the geometric
studies is the prevalent condition of what ap-
pears to be a ’double horizon’. This means that
there is not one prevalent line that defines the
horizon line, but a multiple set of ‘lines’ that
define the area of placement where the horizon
is. This area seems to reflect the visual percep-
tion itself, that does not apprehend the natural
world in one ’focused’ line but in a multiple array
of ’impressions’. As such, this perceptual qual-
ity finds echo in Turner’s work, where in most of
his paintings, no form is defined by a clear single
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Fig 8 and Fig. 9 - The principle of the double horizon, or
‘perceptual fields’ detail of two studies of Turner’s painting.
Painting Source 8: Detail of ‘The Dogana and Santa Maria
della Salute’, Venice, 1843; Source: http://www.william-
turner.org/The-Dogana-and-Santa-Maria-della-Salute, -
Venice,-1843-3.html; Painting Source 4: Norham Castle:
sunrise, c.1835-40, by William Turner; Source: http://www.
theartwolf.com/turner_biography.htm

line, but by a complex system of ‘blurred’
lines that creates a ‘mass’ or a shape. Fur-
thermore, the horizon is never located in
the midpoint of the vertical dimension, but
slightly sliding downwards, almost like a mir-
ror of vision itself.

5.3. Relations of balance

Opposites complement each other, and it is
highly true and evident in all of Turner’s works:
if the ground is dark, so the sky is lighter, and
the other way around. Imitating the natural bal-
ance of opposites and harmony of contrast found
in the world of nature.

5.4. Fields of contrast

Another property found in Turner’s works is that
the areas of most contrast, where the darker and
lighter areas are found are defined by the areas
outlined by the geometrical inherent forces of the
form of the painting itself: its subdivision in mid
points, diagonal, etc. By this means, areas of high-
est contrast are usually placed closer to the mid
points of the painting; the darkest areas are clos-
er to the edges, and the lighter areas are usually
placed in a centre point or in the intersections of
the lines. As such, a high contrast composition is
defined: one that echoes life and nature itself in its
complexity and dynamism.

5.5. Golden means

Although the golden ratio and the golden section
is not completely clear in the organization of the
paintings, neither do the dimensions of Turner’s
work correspond to the ratio, it is possible to iden-
tity a number of examples where the harmonious
relationships of the golden sections can be found.
This is prevalent by the placement of forms in the
points that define the golden section, in areas of
‘focal points’ or by changes of values or contrast in
colour patterns.

5.6. Mirrored existence

The “as above, so below” alchemical saying, finds
echo in Turmer’s work. The “mirrored existence”
is @ harmony and an inherent structure that repro-
duces the geometries in a “mirrored” way: the
mirror planes can be both vertical, horizontal or
diagonal, but in all of them, the “’masses” of forms
and of colour inserted in a “’geometrical grid”, it
is possible to understand that they are mirrored to
the “’below” plane in some way. This is found in
various paintings, with masses of greater tone and
contrast: for example, the darker tones of the skies
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Fig. 10, 11 and 12 - Study for the principle of the golden
section principle; Painting Source 10: Wreckers Coast of
Northumberland, c. 1836; Source: http://en.wikipedia.org/
wiki/File:Wreckers_Coast_of_Northumberland_Joseph_Mal-
lord_William_Turner.jpeg; Painting Source 11: Painting
Source 12: same as Fig.8.

Fig. 13 - Study for the principle of harmonious darkest and
lightest areas; Painting Source: Rocky Bay with Figures,
¢.1830, oil on canvas, 123 x 92.5 cm; Source: http://www.
wikipaintings.org/en/william-turner/rocky-bay-with-figures.
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Fig. 14 and Fig. 15 - Study for the principle of harmonious
darkest and lightest areas. Painting Source 14: The Burn-
ing of the Houses of Parliament, 1834, by William Turner.
Source:http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joseph_
Mallord_William_Turner_012.jpg; Painting Source 15: The
Slave Ship, 1840, oil on canvas; Source: http://www.
wikiart.org/en/william-turner/the-slave-ship.

are mirrored back to reflect darker tones on the
ground, in exactly the same area as the “’mirror”
reflects it in.

5.7. Focal Points

The focal points of the paintings always fall on the
areas of intersection between geometrical lines
that exist in the underlying structure of the work.
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In these points of intersection, either more detail,
or more elements of more contrast is found.

5.8. Harmonious darkest and lightest areas in re-
lation to each other

It is also possible to clarify that in all the paint-
ings, there is a harmonious balance between the
amount of dark areas and light areas. These two,
intertwine between each other, forming a com-
plex pattern; also, in order to create a most in-
tense contrast, sometimes they are placed along-
side each other, and other times, they are isolated
in specific areas; these two play together, never
finding one situation without the other.

5.9. Invisible forms and diffused forms

Another component that defines the intuitive
geometric patterns in each painting, is that it
is possible to identify ’interior invisible forms’
that define the centre area of the paintings,
where elements are placed in geometric forms:
either a circle, a pentagram, or a rectangle,
define central ‘invisible forms’ that compose
the overall focus area. However, in general,
the forms are diffuse, and do not possess a spe-
cific contour, but blend into their surroundings;
forms are portrayed as a midst or as a general
mass, echoing the perceptual eye in observa-
tion of nature; the eye does not make out spe-
cific limits, but sees a mass as a whole.

5.10. Faded tones and atmospheric muted
colours

In each painting, intense colours are used to inten-
sify focal areas and contrast fields; simultaneously,
a balance is achieved by the pervading use of faded
and toned down tones that define the ‘mood’ and
the ‘atmosphere’ of the overall composition. The
overall colour palettes, that compose a harmonious

complex connection, are propelled by an ‘idealis-
tic’ representation of nature, where each combina-
tion allows for a portrayal of an intense scene, by
its overall tonalities. Overall, there is a prevalence
of combinations of secondary colours and neutral
tones: light blues, light pinks, shaded and light pur-
ples (define the hazy atmosphere of the sky), light
ochers for grounds, dark browns for small areas of
contrast, and also whites for contrast, provides an
ethereal and harmonious composition.

5.11. Overlaying harmonies

Each painting is a complex array of intuitive harmo-
nies where not one geometrical property or patterns
defines one paintings, but where a complex use of a
series of geometric harmonies can be found working
together, overlapping each other to define one single
“harmonious” atmospheric landscape abstraction.
By this way, a balance between all the elements
is achieved in a subtle and “’simplistic” and “’invis-
ible” way. The inherent structures work together to
define the whole, and each mirror and complement
each other (like a body of “’nature”, where all the
parts co-operate whole echoes the parts.

6 Ending remarks

Understanding the natural relations of balance
and harmony and the intuitive geometric and
colour relations that define Turner’s work is key
to understanding his paintings and his principles.
Although particular, they echo universal princi-
ples from the overall whole painting to the most
infinite detail. This relation of macro and micro
is another characteristic of the ‘work’s’ of na-
ture and are echoed by Turner. The means and
ways by which the ‘harmonious’ relationships are
achieved are similar or even the same for several
of the works analyzed. In general terms, the un-
derlying geometrical order, balance and harmony
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Fig. 14,15,16 and 17 - Various harmony and composition
studies; Paintings Source: Peace: Burial at Sea 1842; Oil
on canvas, 86.9 x 86.6 cm; Source: http://www.ibiblio.
org/wm/paint/auth/turner/i/peace.jpg

that defines Turner’s work, the means by which
he uses geometry and colour to define those
harmonies and inherent balance are the same.
Relying in what seems to be the ‘principles of
nature’ and ’principles of timelessness’, mate-
rialized by colour and form, to characterize his
whole volume of work. The harmonious patterns
and principles presented and studied through-
out the work structure a ‘meaningful’ significa-
tive artistic composition, understood by means
of harmony in an atmospheric creation. Thus, a
harmonious balance is prevalent in all his work,
one that echoes the principles of nature and the
universe, and finds ‘man’s’ place within it; one
that creates a timeless way of existence.
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Fig. 18,19,20 and 21 - Various harmony and composi-

tion studies; Painting Source: Shade and Darkness - the
Evening of the Deluge, 1843, oil on canvas, 78.5 x 78 cm;
Source: http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/turner/i/
deluge.jpg
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Abstract

Athanasius Count Raczynski (1788-1874) was a
Polish aristocrat coming from a noble family. He
was chamberlain at the Frederic August 's Wettin
Saxon court, as the Warsaw Duchy - substitute for
the Polish state during the times of the Partitions
(1795 - 1918) did not have its own diplomacy. In
1842 - 1852 he travelled across Portugal, inter-
viewing artists and intellectuals, making sketches
and drawing in order to get familiar with the
country and its art.In September 1842, Raczynski
visited the Jerdnimos Monastery in Belém. In the
Summer of 1843, he visited Alcobaca, where he
bought a window-frame dated 1528. He later on
donated it to his entail’s seat in Wielkopolska -
Olbrzycko. Raczynski s interests in Portuguese art
and architecture are becoming known. Hercu-
lano, Juromenha, Joaquim de Vasconcellos and
others dedicated their writings to him and José
Augusto Franca, Paulo Simoes Rodrigues, Raphael
Fonseca and a few Polish scholars have continued
to describe Raczynski’s activity in the XXth-XXIst
centuries.

The current text ponders on the possibility of
reading Raczynski’s interests in Portuguese archi-
tecture through the prism of the contemporary
philosophy of art and providing an anthropologi-
cal frame in the context of Portuguese and Polish

geopoetics.

Keywords: Geopoetics, Romanticism, History,
Iberian and Slavonic studies, Arts.

1. Introducao
“Todas as nacbes tém o seu proprio contributo no
caminho da gléria, através do qual o nosso mundo
se dirige continuamente para a perfeic@o. Os por-
tugueses tém o seu prdprio impacto nesta acéo, e
é grande. Estando situados num dos extremos da
Europa, fizeram descobertas e conquistas em trés
outros locais do mundo”.
Athanasius Raczynski, Les Arts en Portugal
(1846, 390).

O conde Atanasio Raczynski (1788-1874), um
diplomata polaco na corte prussa, cuja atividade
coube no tempo da partilha e do apagamento da
Poldnia do mapa da Europa (1795 - 1918) no dia
18 de dezembro de 1841 foi nomeado embaixador
do rei da PrUssia Friedrich Wilhelm IV em Lisboa e
la permaneceu oficialmente até 1848. Em 1842
- 1852 empreendeu viagens através dos paises da
Peninsula Ibérica. Amante das artes e colecionador,
Raczynski nao possuia uma formacao em histdria da
arte, o que nao o impediu de publicar dois livros em
lingua francesa, em Paris, sobre o desenvolvimento
dos objetos artisticos em Portugal (Fonseca 2011,
30). Deixou uma enorme heranca artistica, sob a
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forma de varios livros e artigos, desenhos e aguare-
las - vistas dos locais visitados, que hoje em dia sao
testemunhas da sua admiracao pela heranca ar-
quitetonica de Portugal (Galinska 2010, 75). Chegou
a ser considerado o fundador da historia da arte em
Portugal. O presente artigo propde a releitura dos
seus interesses no campo de arquitetura através
do prisma dos estudos culturais, no contexto mais
vasto das geopoéticas portuguesa e polaca.

Quando Raczynski entrou em Portugal, o gabinete
do Primeiro-Ministro era tutelado por Costa Cabral.
Teve por objetivo exercer a funcao de ministro do
rei da PrUssia na corte portuguesa. Dificil incum-
béncia, facto que - como era habitual entre os es-
trangeiros que visitaram Portugal durante o século
XIX -, foram as as razoes politicas que trouxeram
Athanasius Raczynski até Portugal. Derivava essa sua
incomoda condicdo de diplomata do facto da sua
cidade natal, Poznan, localizada na atual Polonia,
ter ficado sob o dominio da Prissia na sequéncia
do Congresso de Viena de 1815, que estabeleceu
as novas fronteiras da Europa pos-napolednica
(Rodrigues 2011, 264). O diplomata polaco, numa
entrevista particular, foi avisado para que se man-
tivesse afastado de qualquer forma de luta politica
(Galinska 2010, 75), uma vez que era representante
oficial da corte prussiana quando a Polonia, dividida
entre RUssia, Prissia e Austria, ndo tinha a sua
propria diplomacia. Raczynski associou-se, entdo, a
Academia de Belas-Artes de Portugal e conheceu o
abade de Castro, futuro amigo e quem apresentou-
lhe a famosa Biblioteca de Jesus. Comecou a viajar
e a escrever, inscrevendo-se no vasto discurso dos
«viajantes-escritores» sobre Portugal e a sua arte -
como bem nos lembrou recentemente Paulo Simoes
Rodrigues no artigo “O conde Athanasius Raczynski
e a historiografia da arte em Portugal” (2011, 264).
O estudioso portugués apresentou cabalmente o
percurso biobibliografico do Autor, frisando a sua
«erudicao e o gosto pelas antiguidades, pelas ex-
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pedicoes educativas, pela historia local», como
também os «tracos de personalidade que Raczyniski
partilhava com a maioria dos viajantes estrangeiros
que escreveram sobre Portugal>» (265).

Atanasio Raczynski chegou a Lisboa no dia 13 de maio
de 1843. No dia seguinte, escreveu no seu diario: «o
ar que respiro € limpo, a atmosfera do banho mara-
vilhosa, a vista da minha janela deliciosa, a docura
das laranjas incomparavel ... penso que devo estar a
sonhar quando me aproximo da minha janela e nao
vejo as paredes sujas do patio da minha casa em
Berlim ... Estou a uma distancia de 100 milhas de
minha casa em subUrbios opostos da Europa e este
pensamento deleita-me» (ap. Raczynski 1985, 16).
Sobre as aguarelas e os desenhos com imagens de
Portugal feitos por Raczynski escreveu, entre outros,
Maria Danielewicz-Zielinska (1981, 51-70).

A obra maior de Raczynski (apds a Histdria da Arte
Moderna na Alemanha, 1836 - 1841 e antes de
Les Arts en Espagne, 1847) foi feita em formato
de cartas, intitulada Les arts en Portugal (Paris,
1846), tornando-o responsavel pela divulgacao de
alguns trechos do patrimonio artistico de Portugal.
Raczynski ndo possuia grandes aparatos criticos,
colocando apenas uma ou outra nota de rodapé
explicativa sobre a obra de Francisco de Holanda e
Grao Vasco (Rodrigues, 2011). O texto foi traduzido
para o francés pelo seu amigo Auguste Roquemont,
pintor e integrante da Academia das Belas-Artes,
nascido na Suica. A importancia da obra reside na
divulgacdo internacional da pintura portuguesa
pelo Autor como também em alguma contribuicao
para o conhecimento do patriménio arquitetonico
de Portugal.

Baseando-nos nos itinerarios conservados e nas trin-
ta e oito aquarelas preservadas podemos fazer um
roteiro da sua estada diplomatica em Lisboa e das
suas viagens por Portugal que demonstram um vivo
interesse pela arquitetura. Contudo, como bem
frisou Paulo Simdes Rodrigues, «a arquitetura era




CULTURE

dos temas mais constantes nos livros de viagens»
e Raczynski tinha repetido os itinerarios viajantes
realizados pelo arquiteto irlandés Joseph Murphy,
«em Les Arts en Portugal ndao encontramos, no
que respeita a historia dos edificios ai referidos,
qualquer novidade em relacdo as teorias vigentes»
(2011, 268). Os trajetos dos viajantes estrangeiros
em Portugal enquadraram os edificios mais repre-
sentativos da historia da arquitetura em Portugal:
0 Mosteiro dos Jeronimos em Belém, o Mosteiro de
Alcobaca, o Mosteiro da Batalha e o Convento de
Mafra. Quanto ao costume de os reproduzir grafi-
camente, sao numerosos os exemplos de obras so-
bre Portugal, a comecar pelos guias de viagem, que
apresentam ilustracoes dos principais monumentos
historicos. Lisboa e Sintra eram os polos aglutina-
dores. Os mais curiosos avancavam até Coimbra,
Alcobaca e Batalha, mas raramente ultrapassavam
a linha do Mondego, para Norte, ou a do Tejo, para
Sul - quando tal acontecia, Porto e Evora eram os
destinos mais frequentes (Rodrigues 2011, 267-268).
Raczynski retratou a arquitetura portuguesa nas
aguarelas atras mencionadas, preservadas em
dois conhecidos Albuns de Raczynski, que consis-
tem em aguarelas pintadas por si ao longo da sua
vida, durante as suas humerosas viagens. O primei-
ro, conhecido por Album de Londres, mas com o
longo titulo original Aquarelles de comte Atanazy
Raczyniski, foi oferecido a sua adorada neta Wanda
Walderderderf. Consiste em setenta e uma aquare-
las (quinze das quais relacionadas com Portugal).
Pertence, atualmente, as filhas do Conde Edward
Raczynski: Condessa Katarzyna Raczynska, Con-
dessa Wanda Dembinska e Condessa Wirydiana Rey
estando guardado em Londres. O segundo Album de
Raczynski foi oferecido a outra neta, de nome Anna
Lamber, e € um conjunto impreciso de desenhos,
aguarelas e artes graficas que inclui contributos de
outros artistas. Foi comprado pelo Museu Nacional

de Poznan, num leilao de arte que teve lugar em
Viena, no ano de 1962. O acervo poshaniense con-
siste em dezassete aguarelas que mostram vistas
de cidades e monumentos portugueses, guardados
maioritariamente no Album de Londres (Galifiska
2010, 76, n. 9). Algumas dessas obras perderam-se.
Segundo a hipotese alvitrada por Anna Dobrzycka,
uma historiadora de arte da Poldnia que dedicou a
sua vida cientifica a estudar os arquivos e a colecao
de arte de Raczynski, um album de aguarelas
podera ter sido oferecido, como um presente, ao
Rei D. Fernando, no ano de 1848, quando Raczynski
estava prestes a deixar o seu cargo em Lisboa, pois
tanto o monarca como o diplomata partilhavam
uma paixao pelas Belas Artes (2010, 77).
Raczynski, que foi aguarelista durante toda a sua
vida, desde o inicio da sua infancia até a uma
idade avancada, pintou a sua primeira vista por-
tuguesa no dia 13 de maio de 1842, o mesmo em
que chegou a lishoa. Esta mostra o Rio Tejo visto da
varanda do seu apartamento, num dos hotéis de
Belém. Pouco tempo depois, o diplomata mudou-
-se para uma casa alugada na Rua do Moinho de
Vento, perto da Rua da Rosa, no Bairro Alto. Este
bairro foi eternizado na aguarela seguinte.

Em Julho de 1842, Raczynski visitou Sintra, sendo
disso prova uma aguarela lindissima, na qual se vé o
solido Palacio Nacional com as suas duas peculiares
e caracteristicas chaminés cdnicas. Na mesma
ocasido, retratou Joaquim Patricio Silva, que era,
muito provavelmente, um pedinte da zona.

No inicio de Setembro de 1842, o nosso diplomata
visitou o Mosteiro dos Jeronimos, em Belém, local
onde desenhou uma notavel aguarela exibindo a ala
sul da igreja do mosteiro e o dormitorio. A riquis-
sima decoracao da entrada sul de Joao de Castilho
deu a Raczynski a oportunidade de praticar o efeito
da expansao da luz vespertina pela superficie de
pedra branca. No mesmo dia, Raczynski visitou
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a Torre de Belém, que se tornou no tema do seu
proximo esboco, cujo fundo exibe um céu cor-de-
rosa e as aguas manchadas do rio. Esta aguarela,
guardada no chamado Album de Raczyriski no Mu-
seu Nacional de Poznan, descrita como La tour de
Belém, 2 sept. 1842 (inv. Nr gr 798/52, ap. Galifnska
2010, 77, n. 13), oferece, mesmo nos dias de hoje,
a mais conhecida vista de Lisboa.

Apesar de «desde o século XVIII que a falta de aco-
modagdes decentes e a inexisténcia de boas es-
tradas tinham limitado a circulacao dos cidadaos
europeus, ingleses e franceses na sua maioria»
(Rodrigues 2011, 267) Raczynski queria ver mais da
arquitetura portuguesa. Foi por esse motivo que,
mais tarde, no verao de 1843, decidiu aceitar os
tormentos de viajar pelo pais, usando diversos mei-
os de transporte, tais como o comboio a vapor, o
barco a vela, o barco rabelo, uma carruagem, uma
liteira, um cavalo e até mesmo uma mula.
Raczynski saiu de Lisboa num barco a vapor, pre-
cisamente as sete horas da manha no dia 22 de
agosto de 1843. No dia seguinte, chegou as Caldas
da Rainha, onde passou algum tempo a apreciar as
vistas das termas romanas. Foi la que escreveu em
Les Arts en Portugal: «Fiz o0 meu primeiro esboco
em aguarela na torre sineira da Igreja de Nossa Sen-
hora do Povo» (Raczynsky 1846, 452). No dia 24 de
agosto foi até Obidos, onde também dedicou algum
tempo a pintar a vista do castelo em ruinas, uma
das sete maravilhas de Portugal. O dia 25 de agosto
foi destinado a visita de Alcobaca, onde nao con-
seguiu desviar a vista dos bonitos timulos de Inés
de Castro e do Rei D. Pedro |, os quais nao podia
esquecer. Mais tarde, confessou: «Sentei-me numa
das janelas para pintar o timulo de Inés de Castro»
(453). Sobreviveu somente uma paisagem no Album
de Londres que mostra a fachada de trés andares,
trés eixos e duas torres do Mosteiro de Alcobaca.
Véem-se as decoragdes no dominante estilo bar-
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roco, assim como as bem preservadas e fantasticas
rosetas e portas goticas (Galinska 2010, 77).

No dia 27 de agosto de 1843 Raczynski chegou a
Batalha, famosa pelo seu Mosteiro Dominicano de
Santa Maria da Vitoria. Ficou especialmente en-
cantado com as chamadas Capelas Imperfeitas:
«As capelas ndo se assemelham a ruinas, contudo
permanecem por terminar» (Raczynsky 1846, 459).
Foi finalmente na Batalha que comprou caixilhos
de janela ricamente decorados, datados de 1528.
Comegou por leva-los para a sua galeria em Berlim
(referida em 2013 por uma revista polaca Nasza
Wielkopolska, dedicada na integra ao conde Atana-
sio), oferecendo-os depois a Biblioteca com o seu
nome na sua herdade em Obrzycko (Galinska 2010,
77). «The window-frame, sculptured by Joao de
Castilho or in his workshop in the so called “’manue-
line style” constitutes since 1857 one of the most
splendid pieces of Portuguese art in the Polish col-
lections» (Galinska 2007, 110).

Em 29 de agosto do mesmo ano de 1843 Raczynski
saiu da Batalha, dirigindo-se a Leiria. A aguarela
pintada por Raczynski mostra uma vista da cidade
e é descrita pelo autor de uma forma detalhada: a
esquerda podemos ver uma sombra cinzenta escura
da decrépita Igreja do Espirito Santo, numa praca
brilhante, larga e longa rodeada pelos edificios da
cidade (no Album de Londres). No centro, vemos
a forma dominante do castelo, debaixo as paredes
brancas de um quartel militar e o palacete do bispo
com um jardim. No lado direito, podemos encontrar
a catedral gotica do séc. XVI, situada perto do rio Lis.
No dia 1 de setembro de 1843, o Conde viu pela
primeira vez a Coimbra Antiga, enquanto descia por
uma encosta. Raczynski passou alguns dias na Lusa
Atenas, visitando em primeiro lugar a Sé Velha. Ob-
servou a sua fachada romanica que relembra uma
fortaleza, a espléndida entrada norte de estilo re-
nascentista, a qual pintou durante quatro dias se-
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guidos, sempre por volta do meio-dia, com as mel-
hores condicdes ao nivel da luz. Descreveu em Les
Arts en Portugal a Igreja e o Mosteiro de Santa Cruz,
homogéneos quanto as suas decoracdes e detalhes,
constatando que «a fachada nao lhe falta nem quali-
dade nem originalidade~» (1846, 469).

No outono de 1843, surgiu outra oportunidade para
Raczynski deambular por Portugal. Esta segunda
viagem comecou-a no dia 5 de outubro, de novo a
bordo de um barco a vapor, até Vila Nova. Dai con-
tinuou a cavalo até Santarém. No dia seguinte, ru-
mou para a Golega. Nesta cidade admirou o elegante
portal manuelino da Igreja de Nossa Senhora da Con-
ceicao, uma imagem que nao se esqueceu de pin-
tar no seu livro de esbocos (aguarela do Album de
Londres). Da Golega, o viajante polaco seguiu direto
a Tomar, conhecida pelo seu famoso convento da Or-
dem de Cristo. Visitou também a Igreja de Sao Joao
Baptista, no centro da cidade. E aqui lemos o seu
breve comentario acerca da pérola da arquitetura
portuguesa: «O Convento de Tomar, num monte fora
da cidade é considerado, logo a seguir a Batalha,
como um dos mais importantes vestigios da antiga
forca e gloria portuguesas. (...) Tomar € o exemplo
mais caracteristico e ao mesmo tempo mais interes-
sante do afeto do Rei D. Manuel pelas artes, o qual
demonstrou durante todo o seu reinado, e as caracte-
risticas deste difundiu-as por todo o Portugal> (1846,
842). Parece que estamos perante um dos primeiros
depoimentos sobre o estilo manuelino reconhecido e
apreciado pelo viajante do Leste europeu.

Apods ter visitado a Casa Offley, no Porto, onde teve
por anfitrido James Joseph Forrester, e gracas aos
vastos contatos deste, Raczynski teve a oportuni-
dade de apreciar colecoes de arte privadas que, na
sua maioria, pertenciam aos espolios de produtores
de vinhos tais como Ferreira, Woodhouse e Graham
(Galinska 2010, 79).

Raczynski passou ainda alguns dias em S. Jodo da

Foz, no Porto. Pintou uma aguarela exibindo as forti-
ficacoes do Castelo de Sao Joao da Foz. De entre os
principais locais de interesse arquitetdnico no Porto,
0 Conde optou por visitar a Igreja de Cedofeita, do
séc. X, aSé, doséc. Xlll, a Casa da Misericordia, com
a sua magnifica pintura Fons Vitae (cerca de 1520),
as duas igrejas da ordem de S. Francisco existentes
na época, fachadas que retratou nas aguarelas guar-
dadas no Album de Raczyriski no Museu Nacional de
Poznan (inv. nr gr. 798/39). Visitou também o primei-
ro museu nacional portugués fundado por D. Pedro
IV, O Museu Portuense (hoje Museu Nacional Soares
dos Reis), o qual chamou de «museu da academia»,
porque a colecao que esta Instituicdo museologica
conseguiu reunir desde o seu ano de fundacao, em
1833, tinha uma expressdao bastante académica,
demonstrando a sua relacdo com a Academia de
Belas Artes local. Vale a pena acrescentar que, no
primeiro andar do Museu Nacional Soares dos Reis,
podemos ver o Retrato do Conde Athanasius Rac-
zynski (1845) pintado por Auguste Roquemont (ap.
Rodrigues 2011, 264).

0O Ultimo dia de viagem levada a cabo por Raczynski
no ano seguinte, em 13 de setembro de 1844, foi
dedicado a visita a Mafra, local onde apreciou a vista
do Palacio e do Convento. Finalmente, em 1844, a
sua deslocacdo a Evora fica marcada pela visita a
Igreja de Sao Bras e a porta do Rossio, edificada no
reinado de D. Joao Il (Rodrigues 2011, 267). Ja no
final da sua passagem diplomatica por Portugal, o
Conde optou por ficar em Lisboa, vasculhando nos
arquivos, uma vez que estava a fazer uma pesquisa
sobre Historia de Arte em Portugal.

Como consequéncia da demanda de Raczynski pe-
los arquivos de bibliotecas, igrejas, mosteiros e
colecdes privadas, surgiu um volume de cartas en-
derecadas a Sociedade Cientifica de Berlim, publi-
cado em Paris (chez Jules Renouard et Ca. Libraires-
Editeurs), com o titulo Les Arts en Portugal (1846).
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Um ano mais tarde, seguiu-se um segundo volume
com o nome Dictionnaire Histdrico-artistique du
Portugal. A incumbéncia que o Conde tinha rece-
bido da Sociedade Cientifica berlinense: estudar e
descrever as artes em Portugal foi cumprida regular-
mente pelo envio das suas sinteses epistolograficas
até 1 de agosto de 1845, apesar de permanecer em
Portugal até 1848, conforme a informacao fomecida
pelo brigadeiro Henrique de Campos Ferreira Lima,
no breve opusculo “Cartas dirigidas pelo Conde Rac-
zynsky a Ferdinand Denis” (1932, 44 ap. Rodrigues
2011, 265). Essa correspondéncia acabou por ser
publicada no volume de 1846, o que nos serviu
de fonte, intitulado Les Arts en Portugal - Léttres
adrésses a la Cosieté Artistique et Scientifique de
Berlin et accompagnés de documents, com edicoes
simultaneas em francés em inglés.

O conde Raczynski planearia ainda redigir um ter-
ceiro volume que corresponderia a uma sintese do
opusculo Les Arts en Portugal, despojado das con-
tradicoes e as imprecisdes de um registo epistolar
«condicionado pela periodicidade do envio das car-
tas para Berlim e pelas circunstancias do acesso e
da rececao da informacao» (Rodrigues, ibid.). Neste
projeto encontrar-se-iam os nomes de arquitetos, ar-
tistas, arquedlogos, escritores e eruditos portugueses
ou de alguma maneira relacionados com Portugal -
um valioso complemento da obra supracitada.

As informagoes que as missivas de Raczynski reme-
tera para Berlim tiveram origem em algumas das
personalidades mais relevantes da cultura portu-
guesa da época e numa série de peregrinagoes pe-
las principais cidades de Portugal, realizadas pelo
conde entre 1841 e 1844. Dos colaboradores mais
vezes citados por viajante polaco, Paulo Simdes Rod-
rigues destacou os nomes do historiador e escritor
Alexandre Herculano, do Visconde de Juromenha (D.
Antonio de Lemos Pereira de Lacerda), autor de uma
monografia sobre Sinta e seus arredores (1838), de
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Vasco Pinto de Balsemao, conservador da Biblioteca
de Lisboa, de Francisco de Assis Rodrigues, professor
de escultura da Academia de Belas Artes, de Fran-
cisco de Sousa Loureiro, diretor da Academia de Be-
las Artes de Lisboa, de Ferdinand Denis, jornalista e
diretor da Biblioteca de Saint Geneviéve, e do pintor
Auguste Roquemont (Rodrigues 2011: 266). «Tendo
em conta que todos eles estavam de algum modo
relacionados com a historia e as artes em Portu-
gal, (...), outra das suas funcoes era rever os tex-
tos escritos pelo artista polaco, de modo a evitar
qualquer tipo de erro» (266 - 267).

A chegada de Raczynski a Portugal coincidiu com
0 apogeu de um amplo movimento de defesa e di-
vulgacdo dos monumentos portugueses. No século
XIX, os primeiros anos da década de quarenta
foram marcados pelo aparecimento de periodicos
que incluiam pequenos textos ou até trabalhos de
carater mais erudito acerca dos edificios consid-
erados como os mais significativos da historia da
arquitetura portuguesa (268). Na famosa revista O
Panorama (que teve varias fases de publicacdo de
1837 até 1868), logo no primeiro nimero, podemos
encontrar um artigo de Alexandre Herculano que
faz o elogio do estilo gotico e dos seus dois mel-
hores exemplares em Portugal, o Mosteiro da
Batalha e o Convento do Carmo em Lisboa. As car-
tas do nosso diplomata acompanharam Herculano
na valorizacdo da arquitetura gética em Portugal
e, em particular, do Mosteiro da Batalha. Para am-
bos os Autores, em Portugal, a arquitetura comeca
a acompanhar o progresso € o desenvolvimento
desde o reinado de D. Joao |, sendo o Mosteiro de
Batalha o exemplo mais relevante. Ao Raczynski,
também nao lhe agradava a arquitetura datada de
antes do século XIV, nem o hibridismo estilistico de
alguns dos monumentos portugueses, como o da ig-
reja do Mosteiro de Alcobaca, cuja fachada barroca
contrasta com o interior puramente gotico (268).




CULTURE

Partilhamos o ponto de vista de Paulo Simdes Rod-
rigues; segundo este estudioso, Raczynski seria um
seguidor das teses de Herculano sobre arquitetura
que teria por funcao estabelecer «uma relacao
identitaria entre a arte e 0 momento historico da
sua criacao, na qual a arquitetura (...) materiali-
zava os condicionalismos politicos, econdmicos e
socioculturais de cada época~ (ibid.). Assim, o pro-
gresso das nacoes teria levado ao desenvolvimento
das arquiteturas nacionais, cujo exemplo mais ca-
bal seria o Mosteiro da Batalha: «O gotico flame-
jante da Batalha coroava nao s6 a independéncia
de Portugal, mas também as liberdades civicas que
0s primeiros monarcas portugueses tinham (...)
concedido aos seus stbditos», enquanto que o Con-
vento de Mafra relacionar-se-ia com «o obscurant-
ismo abstrato e sem nacionalidade (...), o obscu-
rantismo decadente do absolutismo monarquico»
(269). Deste modo, no contexto da cultura roman-
tica, as catedrais goticas e os mosteiros manuelinos
podiam ser apreciados por Raczynski como simbolos
de um passado exemplar, «berco de liberdades in-
dividuais e nacionais cuja recuperacao justificava a
instauracao do jovem regime liberal», mesmo que
0 NOSsO Viajante prestasse pouca atencao ao pos-
sivel significado ideoldgico da arquitetura (ibid. ). As
opinides dele tinham, naturalmente, uma menor
carga do nacionalismo e mais tolerancia ao hibrid-
ismo estilistico do que os juizos proferidos pelo in-
transigente mestre do Vale dos Lobos.

Raczynski soube apreciar o estilo manuelino, con-
siderando-o muito original e proprio do reinado de
D. Manuel. Viajou até Sevilha para verificar se a sua
origem seria o estilo plateresco espanhol. O diplo-
mata concluiu que os dois estilos eram distintos,
«mas a possibilidade de contaminacao estética que
levantou mostra que esta foi uma hipotese tida em
consideracao ainda antes do historiador Joaquim
de Vasconcelos a ter colocado na sua conferéncia

“Da Arquitetura Manuelina”, publicada em 1885
(Rodrigues 2011, 270). Para dar ponto as ideias de
Raczynski citemos o estudioso portugués:

“Embora fosse um cosmopolita, por via das suas
viagens pela Europa e da sua carreira diplomdtica,
Raczyriski, possivelmente mercé da sua condicGo
de aristocrata polaco catdlico, ndo era um liberal.
Conservador politica e artisticamente (assim como
avaliava com cepticismo os movimentos constitu-
cionalistas, as utopias e os ideais de liberdade e
igualdade que despontaram no século XIX), a per-
spectiva historicista da sua teoria da arte ndo se
cruzou com a necessidade de legitimar uma nova
ordem politica, sendo herdeira direta de doutrina-
dores como Winckelmann, Chateaubriand, Schlegel
ou Hegel, dos primeiros a capacitarem-se da rela-
tividade dos ideais estéticos, Mas é do arquedlogo
e historiador germdnico Johann Joachim Winckel-
mann (1717-1768) que Raczyriski se aproxima mais,
sobretudo quando considera que existe uma cor-
relacdo entre as caracteristicas do ambiente natu-
ral, os costumes, a forma de governo e o progresso
artistico. A par desta identificac@o da arte com o
seu contexto historico-geogrdfico, a beleza (alcan-
cada pelos gregos e inatingivel a homens de outros
tempos e lugares) continua a estar na harmonia dos
diferentes elementos que compbem uma obra. O
que ndo é uma contradic@o, antes pelo contrdrio,
verificando-se a harmonizacdo das condicoes natu-
rais, culturais e materiais que circunscreveram
a producdo artistica, os objetos dai precedentes
destacar-se-Go pela homogeneidade das suas for-
mas, ou seja, pela pureza do seu estilo artistico.
Estes principios tedricos proporcionaram-lhe um
método de abordagem das obras de arte que con-
sistia num cruzamento da andlise formal com a
investigacdo documental, a critica das fontes e a
aplicacdo da divida metodica a todas as tradicoes
historiogrdficas”. (2011, 270 - 271)
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Fig. 1 - Auguste Roquemont, Retrato do Conde Athanasius
Raczynski, 1845, Museu Nacional Soares dos Reis

@ José Pessoa, DDF/IMC, fonte: http://jestkultura.
pl/2012/jestem-w-porto-pokaze-ci-detale/

Raczynski saiu de Lisboa em 1848 e estabele-
ceu-se em Madrid, onde permaneceu até 1852.
Aposentou-se em seguida e passou o resto da
sua vida em Berlim, a montar a sua galeria par-
ticular de pinturas. Joaquim Vasconcelos, por-
tugués, historiador e amigo do conde, visitou-o
em 1871 e redigiu um esboco biografico sobre
este eximio diplomata, conhecedor e apreciador
da arte portuguesa, publicado apds a sua morte,
em 1875 (Fonseca 2011, 31).

Hoje em dia, nunca é demais lembrar o contribu-
to de Atanasio Raczynski para o desenvolvimento
nao somente dos estudos sobre a arquitetura e,
em geral, as artes em Portugal, como também
dos estudos culturais na Europa comunitaria.
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Abstract

With this communication we intend to high-
light the attendance of the (dis)harmony of
the 19th century modern life patent in some
leisure activities and daily life, as were subtly
but realistically represented by some of the
greatest European painters of the time. Our
approach is based on a cultural and icono-
graphic reading of the History of Art, centered
mainly in the work of some of the French mas-
ters: the painters of modern life according
to Baudelaire and T. J Clark by focusing our
attention on the images that integrate water
as symbol of mundanity so characteristic of
bourgeois society of eight hundred..
Keywords: modernity, (dis)harmony, paint-
ing, mundanity, 19th century Paris.

1. Introducao
“Através do fumo do seu cigarro, olha o hori-
zonte sinistro e brumoso (...)”
Charles Baudelaire in O pintor
da Vida mo-derna (2002: 30)

Agua, fonte de vida, meio de purificacao, cen-
tro de regenerescéncia, agua da vida, origem
da criacao, elemento constante na historia
da criacao artistica. Desde os tempos mais
remotos em que foi representada por uma

linha ondulada - imagem estilizada mas facil-
mente compreensivel, passando pelas fontes,
que assumem a celebracao e a marcacao sim-
bdlica e representativa da chegada da agua as
cidades, simbolos de progresso, cuja beleza
tem sido exortada em todas as culturas, po-
dendo elas proprias constituir pela sua forma
escultorica, verdadeiras obras de arte, tal
como se podem constatar em cidades cenarios
como a Roma dos século XVI e XVIII. A agua é
um elemento fundamental para a vida e como
tal tem sido referenciada ao longo do tempo
e concomitantemente representada nos seus
mais simbolicos aspectos. Sem ela nao ha vida
nem esperanca de futuro.

O dramatismo do contrastes cromatico de
Caravaggio e os contrastes e reflexos encon-
trados nas obras de autores como Canalleto (o
pintor da cidade da agua que foi e, é Veneza) e
de Turner mestre do romantismo, dos primeiros
a pintar o mar em todo o seu esplendor, pas-
sando para os ditos pintores da modernidade
e do ar livre como os Impressionistas - sob a
figura tutelar do grande Monet, todos vao in-
cluir a agua nas suas criacoes/ representagoes
e, sobretudo, reflexdes acerca de estados de
alma, eventos de vida ou apenas praticas de
um quotidiano que assume a modernidade.
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| b
Fig. 1 - RENOAURD, Paul. 1879. Regatas de Outubro em

Argenteiul. Fonte: http://vangoghletters.org/vg/illus-
tratio ns/398t.jpg

Olhar e passear junto as margens calmas de
um rio ou perto das revoltas ondas do mar,
pode gerar o impulso da partida e da viagem
ou da libertacao e, a praia pode ser simbolo
da mundanidade proustiana que ao longo
do século XIX se vai institucionalizar social-
mente ganhando contornos de sofisticacao
absoluta - primeiro na costa da Normandia
- Monet _ Trouville e Deauville e mais tarde
coincidindo com as vanguardas do século XX
e com a consolidacao do modernismo, no sul
e no Mediterraneo.

O homem contemporaneo é também o es-
pelho de Narciso (que Caravaggio, o precur-
sor da modernidade nas artes exemplarmente
representa na tela de 1596) embevecido pela
propria satisfacao pessoal e que acaba por se
afogar nos seus desejos imediatos: a fugaci-
dade dos bens materiais € um lago profundo e
a busca pela satisfacao imediata desaparece
com o remexer da agua. A fragilidade humana
manifesta-se nesse gesto: uma doenca, um in-
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Fig. 2 - CAILLEBOTTE, Gustave. 1888. Fabrica em Ar-
genteiul. Fonte: http://www.nga.gov/exhibitions/2000/
argenteuil / fig5_fs.htm

fortlnio, uma perda.

Nao pretendemos porém, no presente con-
texto, incidir a nossa analise acerca da sim-
bolica da agua e suas implicacdes no dominio
da arte, mas antes assumir uma reflexao
acerca da sua presenca nas (des)harmonias da
modernidade segundo o olhar de alguns dos
seus pintores de acordo com a terminologia
do eminente historiador de arte T. J Clark
(1984) e os textos pioneiros de Baudelaire
em meados do século XIX.

2. Os suburbios de Paris e a vida Moderna

Paris, nos anos 60 e 70 do século XIX, era uma
cidade nova reflexo de uma imensa revolucao
urbanistica que a colocou no centro da mo-
dernidade, apanagio do progresso reflectido
na sua arquitectura, nas avenidas, nos espacos
de lazer e de sociabilidade desde os cafés aos
espacos de diversao nocturna, os parques e
prazenteiros subdrbios - locais por exceléncia
da assumpcao de novos habitos de consumo e
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Fig. 3 - SISLEY, Alfred. 1872. Ponte em Argenteuil. Fonte:
http:/ /images.fineartamerica.com/images-medium/
sisley-foot-bridge-1872-granger.jpg

de lazer que estao na esséncia da vida moder-
na, integrando praticas hedonistas que deve-
riam acompanhar o progresso consequente de
uma revolucdo tecnolodgica/industrial inten-
siva com consequéncias que a médio/ longo
prazo, se viriam a revelar devastadoras para
a qualidade de vida das populacées.

Em Argenteuil e Saint Dennis, em meados da
década de 1870 lugares tao celebrados por
artistas como Claude Monet (1840-1926) e
Paul Renoaurd (1845-1924), proliferavam in-
Umeras fabricas simbolo de um progresso que
se afirmava e que colocava Paris como cen-
tro da vida moderna. Porém estes simbolos
de progresso eram também responsaveis por
toneladas de dejectos e detritos bem como
por imensas nuvens de fumo negro, que cons-
purcaram e poluiram as margens do Sena e os
bucélicos arredores de Paris, cujos novos ha-
bitantes tentavam usufruir com deleite num
eterno desejo de retorno a uma ruralidade
ainda nao perdida.

0 azul dos rios, segundo Clark, é simbolo da
natureza, mas também simbolo dos prazeres

Fig. 4 - MONET, Claude. 1872. “La promenade
d’Argenteuil”. Fonte: http://uploads4.wikiart.org/im-
ages/claude-monet/the-prome nade-at-argenteuil-02.jpg

reais e imaginados, idealizados, pelo homem
que se pretende modernizar.

Argenteuil nas margens do rio Sena, outrora
uma pequena vila agradavel cuja origem re-
monta ao século VIl com a construcao de um
convento, estava localizada a cerca de onze
quilometros do noroeste de Paris, a cerca de
um quarto de hora da Gare de Saint Lazare.
Pela proximidade da linha de caminho-de-
-ferro, transformou-se num centro fabril de
alguma relevancia, atraindo em simultaneo
residentes que pretendiam também usufruir
das potencialidades bucdlicas das proximi-
dades do rio e, em simultaneo, da cidade de
Paris e também diversos empreendedores que
ai instalam as suas fabricas e oficinas.

A comunidade era também famosa pela ex-
trema qualidade dos seus produtos horticolas,
por uma vinha e por depositos de gesso, o fa-
moso gesso de Paris.

Na segunda metade do século XIX, as indus-
trias locais incluiam indUstrias altamente po-
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Fig. 5 - MONET, Claude. 1875. Bords de la Seine a Argenteuil.
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/ Argenteuil#mediaviewer/
File:Bords_de_la_Seine_a_Argenteuil_-_Monet.jpg

luentes tais como os curtumes e fabricas de
produtos quimicos, e a Joly, um das maiores
fabricantes de ferro na Franca.

Nos meados do século XIX assume-se comum
subUrbio tipico de Paris que nas décadas de
70 e 80 vai servir de inspiracao para o grupo
dos impressionistas tutelados pelas figuras de
Monet, que vai para la residir, e de Manet que
irdo imortalizar as paisagens de rio, as suas
pontes, as ruas e jardins celebrando a vida
moderna, nao isenta de contradicdes, desta-
cando-se também o omnipresente Gustave
Caillebotte (1848-1896) homem abastado,
pintor, determinante, enquanto mecenas,
para os seus amigos do grupo Impressionista.
Apesar de todas estas transformacoes, a ci-
dade mantinha muito do seu charme rustico
e transformou-se num lugar de peregrinacao
popular em busca de alguma ruralidade que
se estava a perder na cidade simbolo da mod-
ernidade: ficaram famosos os passeios pelo
rio e actividades nauticas imortalizadas por
uns, e criticadas por outros como Manet que
de forma acutilantemente subtil, expde as
contradicdes da época nao ignorando os efei-
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Fig. 6 - MONET, Claude. 1874. Argenteuil. Fonte: http://
www. vagon293.es/wp-content/uploads/2014/06/Captu-
ra-de-pan talla-2014-06-10-a-las-19.45.08.png

tos nefastos da proximidade das fabricas no
ambiente, introduzindo o elemento desarmo-
nioso no equilibrio natural.

Argenteuil integra também um dos trechos
mais espectaculares do Sena, onde o rio al-
cancou os seus pontos mais largos e mais
profundos, proporcionando a organizacao de
uma grande variedade de eventos, desde pas-
seios de veleiro e barcos a vapor a nautica
de recreio. Um lugar que combinava o lazer
e trabalho, campos e fabricas, beleza rural e
celebracao da vida urbana.
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Fig. 7 - MONET, Claude. 1874. O Sena em Argenteuil.
Fonte: http://www.nga.gov/exhibitions/2000/argenteuil/
fig7_fs.htm

Esses contrastes, (des)harmonias? sintetizar-
am a modernidade e mudanca que os denomi-
nados impressionistas procuraram incorporar
nas suas pinturas de paisagens, assumindo e,
integrando a agua como lugar de lazer, mas
também de contemplacao e reflexao em bus-
ca de alguma ruralidade perdida.

De acordo com o historiador T. J. Clark,
numa abordagem que partilhamos, Monet
residente em Argenteuil entre 1871 e 1878,
porventura desejava idealizar uma reali-
dade que era sindnimo do progresso e das
suas contradicoes, das quais nao podia ser
indiferente porque eram demasiado visiveis
e sentidas: maus cheiros, fumo negro, de-
jectos provenientes das fabricas altamente
poluentes, sendo o produto final da sua per-
manéncia neste lugar de algum modo con-
traditério (ou complementar) com as rep-
resentacoes do seu amigo Edouard Manet
(1832- 1883), um homem que sempre cul-
tivou a provocacao e a polémica, na vida e
na obra.

Monet discrimina, na sua obra parisiense e,

Fig. 8 - MONET, Claude. 1874. Le Pont de Chemin de fer
a Argenteuil. Fonte: http://upload.wikimedia.org/wiki-
pedia/ commons/3/34/Pont_Argenteuil_Monet_1.jpg

cremos que assumidamente, os sinais mais
visiveis da industrializacdo em Argenteuil,
colocando-se enquanto pintava sempre para
que nao se vislumbrassem os seus efeitos ne-
fastos e, ndo harmonicos na paisagem, out-
rora bela e bucélica.

Apoés 1874 tenta suavizar estes retratos com
imagens de um mundo privado de paz e de
tranquilidade, seguranca, espiritualidade,
tranquilidade e lazer e, mesmo nas suas
representacoes das pontes ferroviarias que
atravessam o rio vai dissimular, as imagens
mais Obvias de destruicao e poluicdo de um
mundo que pretendia idilico e perfeito de
celebracao, minimizando os efeitos perver-
sos da industrializacao.

Monet estabelece um distanciamento critico
em relacao aos excessos da modernizacao,
propondo uma imagem “filtrada” mas nao
menos real de uma nova sociedade, liberta-
dora e que se pretendia igualitaria.

Evita deste modo a critica mais evidente que
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Fig. 9 - MONET, Claude. 1876. Le bateau atelier. Fonte: http://
www. monetalia.com/paintings/monet-the-boat-studio.aspx

Manet assume, mesmo quando retrata as
imagens do seu amigo Claude a pintar na sua
barcaca atelier, optando por nos dar a con-
hecer o outro lado de uma modernizacao que
é contraditoria, mas possivel, com aspectos
positivos, possibilitando opcdes, promoven-
do a ascensao social, celebrando o progresso
e a emergéncia de novas possibilidades para
a ordem social.

A agua, as margens dos rios, os locais de uma
sociabilidade presente e possivel, estao pa-
tentes em muitas destas obras em que a na-
tureza é protagonista.

Porém, estes poetas pintores da moder-
nidade e do quotidiano que a celebram na
segunda metade do século XIX e inicios do
século XX, vao registar também a emergén-
cia de novos habitos tais como os banhos
de mar e o pro-prio banho, os desportos
nauticos que sao ce-lebrados pela nobreza
e pela burguesia

Os temas aquaticos, que podem incluir a

275

Fig. 10 - MONET, Claude. Passeio em Argenteiul.1875.
Fonte: http: //www.wikiart.org/en/claude-monet/the-
promenade-argent euil

neve e o gelo perpassam através da litera-
tura, poesia, belas artes, teatro, mdsica e a
sétima das artes que nasce com os alvores da
modernidade tal como enunciada por Baude-
laire, sdo também reflectidos nas imagens de
trabalho ou nos contrastes de uma sociedade
que celebra a abundancia e o progresso mas
que é plena de assimetrias e contradicdes,
as (des)harmonias identitarias de um mundo
quase (im)perfeito.

Estas imagens fruto de uma geracao pioneira
de pintores da vida moderna parisiense vao
também ultrapassar fronteiras e ter divul-
gacao e impacto no outro lado do Atlantico
junto da nova sociedade americana que em-
ula e, por vezes ultrapassa a europeia, no
modo mais despreconceituoso de encarar a
vida e a arte.

3. Em forma de conclusao
As imagens da agua podem ser duradouras,
esteticamente atraentes, ou ameacadoras. A
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Fig. 11 - MONET, Claude. 1874. Monet no seu atelier sua

barcaca em Argenteuil. Fonte: http://www.manet.org/
images/gallery /monet-painting-in-his-studio-boat.jpg

agua pode ser metaforica para o assumir de
viagens espirituais, para metamorfoses, para
o nascimento e para a morte, renovacao, mas
também inspiracao para violéncia e morte.
Tal como referimos anteriormente, a agua
tem-se revelado uma constante na cultura
visual. Enquanto tema, sobretudo no mun-
do das artes plasticas, ajudou a capturar a
forca, a mutabilidade, a transparéncia, o
equilibrio, a tranquilidade, mas também a
inquietacao, a ameaca, e a morte.

Desde Caravaggio que pretende que o ele-
mento agua o ajude a reflectir e a filtrar a
realidade, promovendo a sua esséncia de
primeiro autor da modernidade, até ao fi-
nal do século XIX quando no esplendor da
sua maturidade, Monet, no seu paraiso de
Giverny, desviou o curso do Ru, um pequeno
afluente do Epte, para criar um lago naquela
que vai ser a sua casa, jardim, estudio, cen-
tro de uma experiéncia individual e artistica

- S

Fig. 12 - MONET, Claude. 1874. O Sena em Ar-
genteuil. Fonte: http: //en.wikipedia.org/wiki/
Argenteuil#mediaviewer/File:La_Seine_%C3%A0_Argen-
teuil.jpg

que apenas se conclui com a sua morte nos
anos 20 do século XX, permanecendo no en-
tanto imortalizado nao apenas na sua obra,
mas também na de todos os viajantes que
até la continuam a deslocar-se.

Monet foi mais uma vez pioneiro na forma
como estabeleceu a ligacao entre a luz e
os seus reflexos na agua. As inUmeras flores
e arvores que coexistem no seu jardim vao
alterar o curso da historia da arte ociden-
tal, proporcionando nao apenas uma imensa
e harmonica paleta de cores, mas também
inimeras potencialidades para novas formas
de olhar e encarar a luz num mundo que in-
tegra uma guerra a escala mundial logo no
inicio de um novo século que presumia ser
a consolidacao da modernidade. Nas suas
extraordinarias sequéncias de nenufares
Monet legou-nos uma profundamente bela
reflexdao pictérica acerca da Natureza e dos
seus efeitos na agua, ndo esquecendo as nu-
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ances proporcionadas pela brisa, passando
pelas subtilezas da passagem de uma nuvem
e, o continuo efeito do esplendor dos jogos
da luz e seus reflexos. Infelizmente Manet
nao viveu o inicio do século XX pelo que nao
sabemos como teria sido a evolucao da sua
obra e, deste modo nao podemos estabelec-
er o seu contraponto nas possibilidades das
(des)harmonias.

Parafraseando Shakespeare: “As falhas dos
homens eternizam-se no bronze. As suas vir-
tudes escrevemos na dgua”.
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Abstract

There is a very long tradition of literary texts
dealing with the city in literature. Many of them
belong to the genre of literary utopia, founded
by Thomas More in 1516. The most common is-
sue dealt in these utopias has to do with an at-
tempt to balance social conditions and relation-
ships. Therefore, they usually present or defend
different political statuses as a response to the
actual society the author lives in. This means
that utopia is naturally conditioned by time and
space, and the reader must make an effort to
“transport” him/herself to that time and space
if s/he wants to appreciate fully the fictional
world construed by the author.

This said, utopian literature is rarely part of
mainstream literature, or the literary canon,
because it springs from a desire to change the
status quo, the established social, political
and cultural scheme that is responsible for the
choice and promotion of an accepted and es-
tablished cultural canon.

Portuguese literature does not have many exam-
ples of successful and renowned utopias, though
the considerable amount of published utopias
written in foreign languages and translated to
Portuguese language being quite relevant.
However, in the last quarter of the twentieth
century, almost at the eve of the second mil-

lennium, an important Portuguese utopia was
published: Utopia Ill, written by Pina Martins
(1998). This long novel is structured as being
the sequel of More’s Utopia, presenting the
history and actual status of the mother of all
literary utopias. The question at the basis of
the whole novel is, “What would More’s Utopia
be like today?”

The main goal of this text will be to present
a literary analysis of Utopia Ill, focusing on
the humanist principles and their adaptation
to contemporary society, the search for a har-
monious relationship between city and nature,
the defence of a Portuguese identity and the
appeal to a humanist renewal.

Keywords: Utopia, Humanism, Pina Martins,
Social Harmony, Identity.

1. Utopia; a literary genre in search of social
harmony. The beginning

Thomas More founded utopia as a literary
genre in 1516, when he published his short ho-
monymous book, written in Latin and intended
for his peers, the Christian Humanists, both
as a jeu d’esprit and as political intervention.
This option was in accordance with some of the
movement’s most eminent representatives,
namely, Pico della Mirandola, Italian humanist
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particularly appreciated by Thomas More and
his friend Erasmus. In fact, one of the char-
acteristics of the humanist movement, which
originated in Italy and then spread throughout
Europe along the fifteenth and sixteenth cen-
turies, was the concern to place Man and his
city at the centre of the philosophical debate.
In his memorable Oration On the Dignity of
Man (1496), (also known as Manifesto of the
Renaissance), Pico defends the supreme status
of human beings in God’s Creation. They alone
have the power to choose freely their own
destiny, to determine whether to descend to
the level of the beasts or to ascend to heaven,
equalling the angels if not surpassing them (for
angels are what they are, they have no free-
dom of choice). This focus on the on free will,
became be the corner-stone of the humanist
movement, at least until the the sixteenth
century religious secession [Pico’s statement
is cited by Pina Martins in Utopia Ill, integrat-
ing explicitly his novel in the humanist move-
ment (1989: 152)]. It would become the focus
of Eramus’ and Luther’s debate, a milestone of
European cultural history.

Placing Man at the centre of creation, Pico and
his fellow humanists - highly qualified in the
study of humanities - saw themselves as having
the moral obligation to promote the education
of their fellowmen. Humanists’ natural milieu
was the cities, the centres of knowledge and
power; therefore, it became natural for them
to mingle in the circles of power, as were the
great Italian cities of the time: Rome, Flor-
ence, Bologna, Venice, as well as other Eu-
ropean political centres. The great lords and
nobles sought them as counsellors, ambassa-
dors, teachers for their children. Moreover,
the humanists, now looking from afar, cher-
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ished the naive dream that if they could turn a
lord, a city master, or a prince into humanists,
through proper education on the disciplines of
humanitas, their apprentices would become
better governors, better chiefs, and better
kings. The city would come to be a harmoni-
ous place, almost a paradise on earth, where
peace would reign, for war was the most de-
graded human behaviour, especially when it
took place among brothers in faith.

The Christian humanists, as came to be known
the northerner scholars educated either in
Italy or by humanist teachers, developed an
excellent net of contacts via exhaustive ex-
change of letters written in Latin (the lingua
franca of knowledge), and adapted the Italian
humanist principles to their northern reality.
Northern Europe had been profoundly marked
by Thomas Kempis’ The Imitation of Christi,
written circa 1418-1427 (1901), a fundamental
text for a new form of experiencing Christians’
spiritual life, the Devotio Moderna, that flour-
ished in Germany and the Low Countries during
the fifteenth century. Erasmus, Thomas More,
Busleyden, Beatus Renanus, Budé and so many
others, formed a circle of humanists sharing
the same fundamental principles, debating the
same problems and accepting their differences
of judgment. All of them were concerned with
the welfare of the city, seen as human crea-
tion, not a divine paradise.

It is within this circle that Thomas More wrote,
in 1516, mainly to his fellow friends, a small
book later entitled Utopia (1965; 1978; 2009)
where, in a fictional form, the humanists’ ap-
prehensions, beliefs and doubts concerning the
best way to organize a Christian republic were
presented. This was done wrapped in an ironic
self-contradictory language, intended as an in-
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tellectual game, the counterpart of Erasmus’s
The Praise of Folly, written in 1508 at More’s
house and published in 1511 (1913). It was also
a game of mirrors, where reality was reflected
in a distorted, inverted yet better image. Since
Thomas More’s Utopia is not the main focus of
this text, though being an unavoidable work,
please refer to André Prevost’s and Pina Mar-
tins’ introductions to the cited editions, in my
opinion, the best, most lucid and well informed
analyses of More’s Utopia, and also of its relation
to Erasmus’ Folly and the Christian Humanism.
More’s Utopia, being the “praise of wisdom”,
should be read not as political program, but as a
literary text where More expresses the opinions
and the doubts debated by Christian humanists
concerning the best government of a common-
wealth, using as foundation Plato’s Republic
(1997: 971-1223; 2001). Therefore, in my opin-
ion, Utopia is, in a way, an open narrative avant
la letter, since the final comment, made by the
character More, leaves several doubts and con-
cerns unanswered, expecting a future dialogue
with Hythlodaeus about Utopia:

When Raphael had finished his story,
many things came to my mind which
seemed very absurdly established in
the customs and laws of the people de-
scribed [..]. | knew, however, that he
was wearied with his tale, and | was not
quite certain that he could brook any op-
position to his views, particularly when |
recalled his censure of others on account
of their fear that they might not appear
to be wise enough, unless they found
some fault to criticize in other men’s
discoveries. | therefore praised their way
of life and his speech and, taking him by

the hand led him in to supper. | first said,
nevertheless, that there would be anoth-
er chance to think about it these matters
more deeply and to talk them over with
him more fully. If only this were some
day possible! (1965: 245; 2009: 414-415)

2. Utopia lll, or a contemporary evolutionary
Utopia

Portuguese literature does not have many
examples of successful or renowned utopias,
though having many readers of utopias, judg-
ing for the number of published translations.
There are several reasons that may explain this
phenomenon (not to be dealt in this text), one,
and probably the most self-evident, being the
almost continuous strong exercise of religious
and/or political censorship imposed in Portu-
gal from the late sixteenth century to the last
quarter of the twentieth century.

Every utopian text gains its full meaning when
its reading is integrated in the political and
cultural milieu that triggered it, for utopia
presents implicit and explicit political differ-
ences meant as responses to the actual society
the author lives in. Therefore, they become
obvious targets for censorship. However, since
the last quarter of the twentieth century, Por-
tugal has become a democratic political sys-
tem enjoying freedom of speech.

If censorship was the only reason for the scarci-
ty of Portuguese utopias, the regained freedom
of speech should have allowed for the develop-
ment of Portuguese utopian literature, but un-
fortunately, it did not. Pina Martins is definitely
the Portuguese writer that seized the opportu-
nity given and wrote an extensive utopia, hav-
ing More’s text as both paradigm and trigger.
Due precisely to the “openness” of More’s Uto-
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pia, and its final appeal for further debate,
Pina Martins proposes a new discussion, not
about the sixteenth century Island of Utopia,
but about the contemporary one, the coun-
try that the Portuguese Raphael knew and
probably would have to had evolved in time.
Therefore, the character Pina Martins has for
interlocutor a descendent of the Portuguese
Raphael Hythlodaeus, named Miguel Mark Hyth-
lodeu. [The choice of character’s names, both
in Utopia and Utopia lll, is definitely relevant
and should be notice by readers. Raphael is
the name of the Archangel that heals blind-
ness, therefore More’s character is presented
as the healer of Christians’ blindness that pre-
vents them from following the proper Christian
way of living. Miguel (Michael) Mark is a more
complex character (therefore the uses of two
proper names) being simultaneously a fighter
(Michael the leader of God’s army), and the first
announcer of the Gospel, of the good news. This
may be interpreted as being the survival of Uto-
pia and therefore the hope of redemption for
western culture].

Miguel is an ambassador sent by the govern-
ment of Utopia to travel abroad in order to
make contact with the evolution of world so-
cieties and cultures, taking home whatever
he might considered useful for his own coun-
try’s evolution.

This is the first major structural transformation
Pina Martins uses opposing the most frequent
praxis of utopian literature up to the twentieth
century. Usually, utopias, considered perfect so-
cieties, are assumed immutable, for perfection
is complete in itself. Nevertheless, one should
not forget there is a utopia, Bacon’s New Atlan-
tis (1627), that is a direct offspring of the seven-
teenth century scientific revolution In it Bacon
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already notes the need of contact as trigger of
evolution. Probably because Bacon’s text is con-
sidered incomplete (a debatable and debated
question), the vast majority of utopian writers
chose to ignore scientific data - human society,
as any natural structure, is subject to evolution
and decay (but then, the desire for perfection
has always been humankind’s most recurrent sin
of hubris) — and closed their perfect societies to
avoid “pollution”.

The response to these closed “perfect” com-
monwealths has been, naturally, dystopia since,
apart from other obvious problems, literary
utopias seemed incapable of assuring the nec-
essary means for individual evolution, and this
has been the fundamental basis of occidental
culture. The erasure of individual needs in prof-
it of the common good is a price definitely too
high to be paid, and occidental culture evolved
precisely in the opposite direction, basing its
history, policy and culture on the centrality of
individual beings, for whom there is even a Uni-
versal Bill of Fundamental Rights.

For some time, dystopia and contemporary
culture seemed to have decreed a death pen-
alty on utopia, the eutopia, the promise of
happiness. Fortunately, several writers found
a middle way, a third route, or a compromising
position. Pina Martins followed this path.

2.1. Retrieving the dialogue

Pina Martins writes an ambiguous utopia, open
to evolution. In Utopia Il there are several
structural, political and cultural transforma-
tions comparatively to its sixteenth century
prototype.

A sociedade que o meu antepassado Rafael
descreveu a Thomas More foi a semente
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que cresceu e medrou. Nao ficou imobi-
lizada institucionalmente no momento
historico [...] Essa sociedade evoluiu. Mod-
ificou-se. Ampliou-se. Progrediu. E hoje
diferente. Os homens vivem, multiplicam-
se, morrem, renovam-se. Como quer que
seja transformam-se. (1989: 11)

[The society my ancestor Raphael de-
scribed to Thomas More was the seed that
grew and thrived. It did not institutionally
stood still in that historical time [...]. That
society evolved. Changed. Altered itself.
Grew. Progressed. It is different today. Men
live, multiply, die, and renew themselves.
Anyway, they change.]

At the same time, just like Thomas More, he
presents a rational, sometimes violent criticism
of both Portuguese and Utopian contemporary
state of affairs, with the two characters stating
their points of view, arguing them, as the char-
acter More had wished.

Miguel Mark Hythlodeu, as his ancestor, has a
rough personality, prompt to acute and violent
criticism, but not accustomed to receiving ob-
jections to his ideas, feeling quite uncomfort-
able whenever Utopia’s way of life or options
are criticized or questioned by his friend. On the
other hand, the character Pina Martins, unlike
his model, is not afraid to express his opinions,
to reply sharply but politely to his interlocutor,
but also to agree whenever he assumes he is fac-
ing fair criticism.

The utopian ambassador commissions the char-
acter Pina Martins to write the history of twenti-
eth century Utopia based on few documents and
on the information the ambassador is willing to
share (which is sometime scarce). The endeav-
our lasts for fifteen years. The first encounter

took place in Olinda, Brazil, in 1980, and the last
conversation in 1995, in Lisbon. Sometimes, sev-
eral months pass without any contact, but when
they occur the reader faces sharp debates, two
minds both formed on the principles of Renais-
sance humanism, fencing rational arguments,
exchanging opinions, agreeing and disagreeing
on several issues. It is a contemporary recrea-
tion of the humanist net of communication, then
by letter, where friends debated ideas, some-
times in a fierce tone but also exchanged com-
pliments.

The long novel is divided in three parts: “A re-
velacao numinosa” [The numinous revelation]
(1989: 3-83), “O confronto de dois Mundos” [The
confrontation of two worlds] (1989: 85-303) and
“A Utopia Nova tal como Miguel Hythlodeu ma
relatou” [The New Utopia as Michael Hythlodeu
related it to me] (1989: 305-565). The titles of
each part are almost self-explanatory: The first
narrates the encounter of the two characters in
quite peculiar circumstances. In my opinion this
is the most “literary” part, leaving the reader
in doubt concerning the “actual” existence of
Miguel (and of Utopia Ill, naturally), suggesting,
sometimes, that he is, in fact, a figment of Pina
Martins’ imagination, a mixture of alter ego and
wish fulfilment.

... @ sua voz tornava-se palavra dentro de
mim mesmo, como se fosse uma revelacao
interior, mas que, sem ele, nao existiria,
embora s6 ganhasse sentido no meu en-
tendimento. Possuia-me a ilusdo de que
a voz de Miguel Hythlodeu fosse a minha
propria voz. (1989: 11)

[the voice becoming word inside myself, as
if it was an interior revelation, but, with-
out him, it would not exist, though it only
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gained sense in my reasoning. | was pos-
sessed by the illusion that Miguel Hythlo-
deu’s voice was my own.]

Eu sou a Voz [diz Miguel]. A que revela e a
que escuta. [...]

Enquanto tais palavras se iam formando
em periodos coerentes pronunciados pelo
meu interlocutor, ndo me abandonava a
impressao de que essas palavras me eram
conhecidas, por estarem inscritas dentro
de mim [...] E, nao obstante, eu escutava-
as pela primeira vez. Eram palavras de-
finitivas. Para serem cumpridas. Para se
converterem em realidade talvez nao de
cariz historico, mas decerto em realidade
de vida, de vida vivida e transmitida. Eram
ditas por outrem e constituiam a expressao
forte do meu entender e do meu querer foi
talvez por isso que me surpreendi dizendo,
se meu saber como, como se escutasse
dentro de mim um outro a exprimir-se pela
minha propria voz:

- Quod vis volo ac facio. Fiat Vtopica Vol-
untas! (1989: 11, 13)

[I am the Voice [said Miguel]. The one
that reveals and hearken. [...]

While those words were gaining form, be-
coming sentences coherently pronounced
by my interlocutor, | could not shake the
feeling that those words were known to
me, because they were inscribed inside me
[...]. Nevertheless, | hearkened them for the
first time. They were definitive. To be lis-
tened to. To become reality, maybe not his-
torically so, but surely in a lively reality, of a
life lived and communicated. Someone else
spoke them and they consisted of a strong
expression of my own judgement and will.
Maybe that is why | surprised myself saying,
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as if listening inside myself to another
expressing himself through my voice:

- Quod vis volo ac facio. Fiat Vtopica
Voluntas!]

Thus, Pina Martins places the novel in a fiction-
al but ambiguous universe, where literary uto-
pias naturally belong. It also gives the author
the necessary liberty to engage in violent criti-
cism concerning actual Portuguese (and Euro-
pean) political, cultural and social statuses.
This criticism runs through the novel, but it is
more persistent and direct in the second part
- “The confrontation of two worlds”. This sec-
tion is introduced by a quotation from Eras-
mus’ Moriae Ecomium:

Acabaremos por encomiar, querendo os
Deuses, a sentenca célebre de Platao
- Felizes as Republicas que aceitem
por chefes os filosofos ou cujos chefes
filosofem! Porém a Historia ensina-nos
que, pelo contrario, o pior governo foi
sempre o de um homem com pruridos
de filésofo ou com a fatua pretensao a
grande literato! (1989: 85)

[We will finish praising, if Gods will, Plato’s
famous sentence - Happy are the Repub-
lics that accept philosophers for lieders, or
whose chiefs philosophize! Though History
teaches us that, on the contrary, the worst
government has always been the one lead
by a man who aspires to be a philosopher
or with a fatuous claim of great literate!]

The second part, divided in eighteen chapters,
consists on several polite, but also tough, intel-
lectual confrontations between the characters
Pina Martins and Miguel Hythlodeu. This one
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plays a similar role to the one Raphael has in the
first book of More’s Utopia. He criticizes almost
every relevant aspects of Portuguese political,
cultural, social and educational status quo. The
lack of culture; the excessive pollution; the aw-
ful habit of never being punctual. In politics, the
target is the lack of culture exhibited by Portu-
guese politicians with no preparation for public
service. Education, in all levels, lacks quality,
being unable to perform its function: to promote
humanist values, to develop rational and produc-
tive citizens. The University became a corpora-
tion of petit passions and favours instead of the
house of ultimate knowledge, of continuous in-
vestigation, of intellectual merit, the House of
Solomon. The arrogance of those in power; the
appropriation of public money by political par-
ties, the power of corporative societies that es-
cape public scrutiny, the inefficiency of the judi-
cial system, corruption in general, etc.

The character Pina Martins plays the role of More
and Peter Giles, sometimes agreeing but also try-
ing to minimize Miguel’s opinions and demolishing
statements. Both characters repeatedly affirm the
well-known concepts of Renaissance humanists:
education, religion, the return to the origins, and
the condemnation of war, the importance of read-
ing classical texts and authors, the need for critical
thinking. These reaffirmed principles are precisely
the starting point of almost every criticism.
However, the character Pina Martins tries to
honour More’s last wish: debate what seems
unacceptable in the utopian state. This leaves
Miguel in some awkward positions. For in-
stance, he is led to confess that he would rath-
er live in this polluted and chaotic Lisbon than
in his own country:

Mesmo com tantos defeitos, com tanta po-

luicao e tanta porcaria, esta capital conti-
nua a ser para mim uma terra de sortilégio,
de encanto indizivel e permita-me que lhe
confesse, do mais fundo da minha alma,
que eu desejaria viver sempre aqui e aqui
terminar os meus dias. Na Utopia Nova o
meu ritmo existencial quotidiano é de-
masiado mondtono. A ordem é demasiado
repetitiva. Ha limpeza, respeito, educacao
mas 0os meus queridos conterraneos nao
sao dotados de originalidade imaginativa,
de criatividade. (1989: 106)

[Even with all her flaws, the excessive pol-
lution and so much dirt, this capital still is
a place of sortilege, of inexplicable charm
and allow me to confess, from the deepest
of my soul, | wish | could live here forever,
and end my days in this city. In New Utopia
my daily routine é too monotonous. Order
too dull. There is cleanness, respect, po-
liteness, but my dear fellow citizens are
devoid of any original imagination, of any
creativity.]

This is precisely the most frequent and acute
criticism one can present regarding More’s Uto-
pia and utopian texts in general. In order to
protect collective interests placing them ahead
of any others, utopias tend to kill human crea-
tivity, because in it resides the ability to evolve,
to make things differently, to discover new
knowledge, and to question. This is what keeps
utopias stuck in time, what turns them into dis-
harmonious states, what causes lack of identity.
Miguel even claims Utopia’s sin is the lack of
alternatives:

Ha uma relativa perfeicao, uma relativa
satisfacao, [..] uma relativa alegria de
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viver. A vida verdadeira é, porém, feita
de luz e de sombra. Nao, a perfeicao nao
é deste mundo imperfeito. (1989: 106)
[There is a relative perfection, a relative
happiness, [...] a relative joy of life. True
life, though, is made of light and dark-
ness. No, perfection does not belong to
this imperfect world.]

There are several moments throughout the novel
where Miguel is forced to admit that there are
flaws in his world, and if sometimes the confes-
sion seems quite spontaneous, as the one quot-
ed, most of the times it is almost “extracted”
by force or “confirmed” with rage, denouncing
his wild (warrior) temperament, similar to the
one revealed by Raphael. The intellectual duel is
vivid, tough, but always fair.

Though the reading of the second part gives
the reader some information regarding Utopia,
the more accurate and complete list of what
changed through the centuries in Raphael/
Miguel’s island is presented in a more systematic
way in the third part of the novel: “The New Uto-
pia”. Chapter 34 exhibits, side by side, More’s
utopian organization and Miguel’s one. Now, the
island is an archipelago, due to a violent earth-
quake that destroyed most of the buildings and
changed the geography in a radical way. Amau-
rote now has a rectangular structure, the cities
are no longer identical, private property is al-
lowed (though uninheritable) the orchards are
now gardens with fountains and small libraries.
Agriculture is no longer a common work, each
utopian may choose his own trade of business,
and women are no longer obliged to learn a
trade. Full time motherhood is accepted, since
mothers are considered the first tutors of future
citizens. Work is limited to six hours per day, plus
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the practice of nonviolent sports. The rest of the
day is dedicated to reading according to each
one’s preferences. Thirty-three ambassadors
travel around the world establishing commer-
cial treaties. Clothing is no longer equal. Family
is still the basic structure of society, but every
couple has their own home. The elderly are still
considered as a valuable repository of knowl-
edge, deserving society’s respect. Meals are no
longer communal except for festivities. Money,
gold and jewels are now used by the state for the
general organization of foreign diplomacy and
commerce. The lack of creativity is balanced by
the ability to imitate. Foreign guests are scarce
and subject to prior disinfestation. Slavery was
abolished, but convicts are condemned to up to
thirty-three years of reclusion and there is no
death penalty. The political system is now a de-
mocracy. The process of election is in pyramid;
meaning all citizens vote on electors, who in turn
vote on a smaller number of other electors, until
there are thirty-three deputies that constitute a
council. The Council then elects the three Mag-
istri, who are responsible for the regulation of
all social, economic, and political life, within the
boundaries of citizens’ individual rights.

3. Conclusion

Despite all the transformations, Miguel Hythlo-
deu, giving voice to contemporary doubts con-
cerning the ability of creating a harmonious so-
ciety, based on ethical values, on the valuation
of merit, on the respect for human rights and
human differences, recognizes that, although
having many positive aspects, modern Utopia
is only the best provisional state that can be
achieved at the actual stage.

However, even this perfect imperfection has a
price to pay. New Utopia, or Utopia Ill, cannot
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yet find a perfect balance between order and
creativity, between rights and laws, between
reason and desire. It cannot find its place in the
world without the constant fear of losing what
was achieved. Therefore, there is a continuous
supervision and censorship, as if utopians’ iden-
tity is still such a fragile achievement that any
commotion might threaten its disintegration:

Esta desordem [de Lisboa], esta indisci-
plina, estes palavroes, esta agressividade,
tudo isto me diverte, me estimula, me
excita... Também a ordem, a disciplina, a
mansidao e o siléncio podem cansar, abor-
recer ou mesmo adormecer numa imével
monotonia, numa espécie de modorra,
numa inércia infecunda. [...] Vou dizer-lhe
muito em segredo - e Miguel Hythlodeu
baixou o tom de voz quase a um sussurro
[...] estou a escrever um grande ensaio
[...] antropo-socioldgico intitulado “Das
razoes metafisico-ontoldgicas por que a
poluicdo da Velha Lisia podera servir de
modelo a da Nova, inexistente mas poten-
cialmente futurivel, para que possamos,
na integridade pura da nossa humilde
solidao, recuperar uma alegria completa
e um optimismo de que a nossa perfeicao
nos privou”. (1989: 181-182)

This [Lisbon’s] disorder, this unruliness,
these obscenities, this brashness, all of
this amuses incites and excites me... Or-
der, discipline, calmness and silence may
exhaust, bore or even soothe oneself in
an immobile monotony, a kind of drowsi-
ness, a sterile inertia. [...] | am going to
tell you a secret - and Miguel lowered
his voice to a whisper [...]. | am writing
a long anthropological-ontological essay

entitled “The ontological and metaphysi-
cal reasons why Old Lisia’s pollution may
serve as model to the New Lisia, pollu-
tion that does not yet exist but which
may eventually exist in the future, so
that we may, in the pure wholeness of
our humble solitude, recover a full hap-
piness and an optimism that our perfec-
tion has deprived us off”.]

Therefore, the novel reaffirms the need for uto-
pia but set on different bases: on human and
democratic principles. Utopia, to be viable,
must give way to imperfection, must assume its
essential inability to create a perfect society, but
also believe in people’s capacity to become bet-
ter. A society that should have as corner-pillars
humanist philosophy, ethical and moral values,
shared by all, aiming to the common good. A kind
of merit-democratic society. An ambiguous uto-
pia set on earth and aiming at the heavens, as
Christian humanists would express it.

Como homens, todos somos imperfeitos,
embora sejamos talhados para a supre-
ma perfeicao. Olhe para este rio ja tao
impuro. Mas erga a cabeca e admire a
pureza imaculada deste céu azul e tao
limpido. (1989: 565)

[Being humans we are all imperfect be-
ings, though destined to as supreme per-
fection. Look at this already so impure
river. However, rise your head and ad-
mire the immaculate beauty of this blue
and clear sky.]

A final word about Utopia lll. Since it is a utopia
written in Portugal after the recovery of freedom
and democracy, which seems to be well set in the
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minds and habits of the Portuguese people, one
must wonder why the novel remains unknown to
most readers, and attracted little criticism, with
very few exceptions worth mentioning (NASCI-
MENTO, 2013; REIS, 2008; VIEIRA, 2005; MON-
TEIRO, 2008; 2010; 2013). It is a fact that Portu-
guese readers are well acquainted with foreign
literary utopias. Therefore, the lack of interest in
the genre may not justify the “silence” surround-
ing Utopia lll. | dare advance my own interpreta-
tion: Pina Martins’ novel demands a reader with
some knowledge on Renaissance humanism and
history. The text is a deep well of knowledge that
demands, from the reader, a strong will to learn.
Its lexicon is vast, the suggestions for further
readings constant. Nevertheless, it also demands
a reader prepared for a fierce denunciation of
Portuguese (bad) habits in culture, politics and
way of living. No one is spared in Pina Martins’
criticism: politicians, clergy, judges, scholars,
writers, all who hold a position that may make
a difference and fail to do their part, are some-
times violently “whipped” by the characters’ ar-
guments. Consequently, in a country where free-
dom of speech is recognised, Pina Matins’ Utopia
Il has been subjected to the subtle but effective
censorship of silence. The “blue pencil” [popular
expression to designate official censorship] does
not exist, but silent censorship is even harder
to confront, because it does not have a face, a
name, an identity. Neither the author nor the
novel deserved it! Utopia Ill is a long, exhaus-
tive lesson on humanism, Pina Martin’s last gift
for those who believe knowledge makes one a
better member of society and humanist values
create better human beings.
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Abstract

Mark Cohen is a photographer that at the be-
ginning of the 1960s, developed a new ap-
proach to street photography. By refusing to
use the viewfinder, and simultaneously using
flash on daylight circunstances, he devel-
oped a new possibilty of expression on pho-
tography. This process based on the trial and
error street photography procedure, allowed
Mark Cohen to developed a new ahestetic
approach on photography, based on a half
random process. To achieve his goal, Mark
Cohen needs to approach physically his sub-
jects on a very short distance. This fact, plus
the use of flash, makes this working method
very agressive and intrusive towards the pho-
tographed persons. The resulte of this radi-
cal new approach to street photography is a
body of work of very dinamic compositions
of cuted bodies, often at the level of the
head. Because it is an intrusive method, and
the results include in its majority cuted bod-
ies, the common sense, and the ahestetics
of the 1960s, considered at the beginning,
the procedure and its results disharmonious.
However, due to its quality and innovation,
the body of work created in this way by Mark
Cohen, is now considered a new and valued
ahestetic approach, and a harmonious prin-

ciple, as it happens usually with all the artis-
tic avant-garde movements.

Kaeywords: Photography, flash, intrusive,
cut.

1 - Introducéao

Constitui principio estruturador do artista,
encontrar o seu caminho com base na cons-
trucao das suas proprias regras a partir da
reformulacao das leis vigentes suas contem-
poraneas, conduzindo esta atitude, a um re-
pensar constante das regras da ideia classica
ou vigente de harmonia.

As leis matematicas como elemento estru-
turador do universo e subordinador em ter-
mos formais de todas as coisas da natureza,
bem como dos artefactos humanos é o princi-
pio pitagorico de que o mundo é uma criacao
matematica harmoniosa e que, de modo a
participarmos nela como criadores, temos
logicamente de nos reger por essas leis.
Contudo, regras sao ou constituem por
norma um elemento constrangedor do ato
criativo e foram sempre combatidas pelos
artistas/autores. Deste modo, recusando
a estrutura/harmonia vigente, o artista ao
criar, gera uma desarmonia de acordo es-
ses principios. Subordinada a outros princi-
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pios reguladores em termos estéticos essas
solucdes/desarmonias formais ou estéticas
sdo de inicio recusadas, de seguida aceites,
tornando-se temporariamente as harmonias
vigentes, para logo serem combatidas de
modo a darem lugar a novas reformulacées e
assim sucessivamente.

E um principio ciclico que se constata estu-
dando a Histéria da Arte e que regula o ato
criativo em geral e gera frequentemente si-
tuacdes de conflito, tensao e choque, tendo
0 séc. XX sido fértil nessas situacoes, cons-
tituindo a regra em relacao aos seus princi-
pais movimentos artisticos, Expressionismo,
Abstracionismo, Cubismo, Dadaismo, Surre-
alismo.

2 - Mark Cohen - Corte radical com a foto-
grafia praticada nos finais dos anos 60

O fotografo Mark Cohen é um exemplo no-
tavel de criacdo pelo principio da desarmo-
nia. Com um método de trabalho de street
photography intrusivo, no qual as pessoas
e situacdes constituem mera matéria pri-
ma formal, radical na sua recusa de recor-
rer a utilizagcdo direta do visor da maquina
fotografica e logo do principio regulador
harménico da composicao na construcao da
imagem com recurso a regra de ouro, lei dos
tercos, triangulacao, etc., Mark Cohen gera
um corte radical com a fotografia praticada
nos finais dos anos 60.

Os seus antecessores e contemporaneos fo-
tografavam pessoas e situacées com recur-
so ao visionamento do que tinham perante
si através do visor da maquina fotografica,
recorrendo a composicao para criar as suas
imagens.

Henry Cartier Bresson pela sua formacao em
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Fig. 1 - Mark Cohen, Bublbegum, Wilkes Barre de 1975

Belas Artes, constituia com o seu momento
decisivo, o exemplo extremo do artista que
consegue captar o momento recorrendo
a utilizacdo dos principios compositivos
harménicos vigentes atras referidos.

3 - Mark Cohen - Génese do método - shoot-
ing from the hip

O facto de ser autodidata e de estar isolado
em Wilkes-Barre, Pensilvania, USA, segundo
o artista € que o direcionou para esta abor-
dagem original, radical e desarmoniosa em
relacao a harmonia/regra vigente.

Mark Cohen nasceu em Wilkes-Barre, Pensil-
vania, USA, em 1943, onde realizou a maior
parte da sua obra, tendo comecado a foto-
grafar aos 13 anos, depois de lhe terem ofer-
ecido uma maquina fotografica. Autodidata,
aprendeu fotografia e técnicas de camara
escura, estudando em livros e revista da es-
pecialidade, tendo unicamente frequentado
um curso com Key Heyman, o Unico professor
de fotografia que teve, quando frequentou a
School of Visual Arts em Nova lorque.

Abriu o seu préprio estudio profissional de
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fotografia em 1966. Mark Cohen é influen-
ciado pela escola Norte Americana de Street
Photography da década de 50, a qual rejei-
tava o enquadramente rigoroso em favor de
uma maior expontaniedade e agressividade
na forma de compor e fotografar.

Henri Cartier Bresson, e posteriormente,
Aaron Siskind, Gary Winnogrand, Robert
Frank and Lee Friedlander, foram de acor-
do com o artista seus pontos de referéncia.
“Two photographs hang opposite each other
in his studio: one from Henri Cartier-Bres-
son’s surrealist period and another by Aaron
Siskind. The elegant geometry of one and
the dry plenitude of the other transpire in
the work of Mark Cohen”. (20-11-2014)

0 seu método foi desenvolvido ao deambu-
lar pelas ruas de Wilkes-Barre, como explica
Mark Cohen: “I don’t take my camera eve-
rywhere, ... | go for designated walks where
I’m just taking pictures.... | get on a trolley
and go to a specific intersection. | like to go
to the same place, one, 10 times, so | un-
derstand the texture of the neighborhood”.
(17-11-2014)

Mark Cohen comecou nos anos 60 e principio
dos anos 70, com uma abordagem mais vi-
gente da street photography, o género entao
dominante. A sua linguagem original comeca
a definir-se nessa altura, através da utili-
zacao de fragmentos de corpos fotografados
a curta distancia e de angulos nao usuais e
dinamicos. Esta evolucdo esta documentada
no seu livro Grim Street. “I’m a sort of like
surrealistc action photographer, | don’t know
exactly what I’m going to do... and | go out
and | make pictures of thinks, develope the
film and look and see what happens, photog-
rapher has a triger happy gun slinger... Its

not some kind of exact analist science going

on here, its right on the edge of meaningless
. .my main drive its to do something new,

some new kind of pictures”. (10-11-2014)

4 - Mark Cohen - Shooting from the hip

0O que estruturou e diferenciou Mark Cohen,
foi o facto de fotografar os seus motivos
a curta distancia, ex, Bublbegum, Wilkes
Barre de 1975 (Fig. 1) e Laughing man’s
teeth de 1976, (Fig. 7) na maior parte das
vezes recorrendo inicialmente a uma lente
grande angular e mais recentemente a uma
lente de 50mm, usando o flash em simulta-
neo e nao olhando pelo visor, facto que lhe
possibilitava uma maior e nao usual tomada
de pontos de vista sobre os motivos, colo-
cando a maquina fotografica a varias alturas
e angulos em relacao a estes, concentrando-
se em detalhes em detrimento do todo e em
momentos fugazes em detrimento do registo
de um acontecimento.

Sarah Moroz cita Mark Cohen: “If you have
your camera up to your eye, you can’t keep
track of what’s going on.” “By holding my
camera down here” - he gestures to his
waist - “l can suddenly take pictures”. (17-
11-2014)

5 - Mark Cohen - A légica do corte

O resultado desta nova abordagem de Mark
Cohen, sao figuras truncadas, ex. Knee de
1973, (Fig. 2) frequentemente cortadas prin-
cipalmente ao nivel da cabeca, ex. Boy’s
chest, man’s finger de 1975, utilizando as-
sim de forma radical a légica do corte, um
dos principios fundadores da fotografia como
forma de expressao artistica, a qual influen-
ciou a composicao em pintura, constituindo
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Fig. 2 - Mark Cohen, Knee de 1973

um principio inovador bem visivel nas obras
de varios artistas, nomeadamente, Toulouse
Lautrec, ex. “No Moulin-Rouge”, (1996, 85)
oleo s/tela, c. 1892/93, na qual uma mulher
aparece no lado direito da composicao, cor-
tada pelo limite lateral da tela ao longo do
tronco e da cara.

Na fotografia, esta logica é levada ao ex-
tremo por Garry Winogrand na foto Untitled
de 1963 (Fig. 3), constituida por uma tromba
de elefante e por um antebraco humano,
capa do seu livro The Animals, e por Lee
Friedlander na sua foto New York City, 1963
(Fig. 4), na qual um casal em primeiro plano
aparece cortado ao nivel da boca. Estes dois
artistas terao constituido influéncias da sua
obra segundo Mark Cohen.

O estilo direto das fotografias de Mark Co-
hen quebra todas as regras, constituindo a
sua forma de enquadrar o elemento diferen-
ciador da sua obra, a sua imagem de marca.
Figuras fotografadas de perto, partes de cor-
pos, bracos, pernas e cabecas cortadas con-
ferem a sua obra uma componente surreal-
ista e pela auséncia de referencia de espaco
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e do todo do objecto representado, uma
componente abstracta, podendo como atras
referido, as obras respectivamente de Garry
Winogrand e de Lee Friedlander, constituido
referéncias nesses dois aspectos.

6 - Mark Cohen - A fenomenologia da imagem
O artista ao intitular as suas obras como
Headless horseman de 1967 (Fig. 5), Upside-
down girl de 1974, e Kid’s face and hand on
swing de 1978, por ex., direciona o obser-
vador para uma abordagem estritamente
fenomenoldgica da sua obra. Por outro lado,
Mark Cohen usa o flash porque gosta segundo
ele, “the phenomenological effect he would
get shooting at twilight”. (18-11-2014)

O direcionamento por parte de Mark Cohen
do observador para a componente fenome-
noldgica das suas imagens através dos titu-
los das mesmas, contribui para reforcar a
componente expressiva destas, pondo em
evidencia o que as estrutura e diferencia das
outras abordagens fotograficas.

Por outro lado, Mark Cohen ao recorrer ao
fragmento, obriga também o observador
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a interagir de forma mais direta com a sua
obra, recorrendo a pregnancia da forma, de
modo a levar este a completar mentalmente
as imagens.

7 - Mark Cohen - Método intrusivo de fo-
tografar

Trata-se no caso de Mark Cohen, de um mé-
todo de trabalho/criacao intrusivo/desarméni-
co, também no sentido em que ¢é invasivo do
espaco de quem é fotografado, e que neste
caso constitui para o fotografo apenas a ma-
téria prima para as suas imagens. De acordo
com Mark Cohen: “There’s no conversation...
I’m not interested in having to explain myself.
I’m just using people on the street in the most
transitory way.«”. (17-11-2014)

“99% of my pictures are people that | don’t
know. that I never talk to, never spent more
than a few seconds with, and | would come
very close to people, so it became a kind of
trespasser, some times a face, some times a
hand, some times a torn shirt, but it always
be some kind of a psychological moment to
those pictures”. (23-12-2014)

Nao existe contacto/dialogo, apenas uma
aproximacao furtiva, a tomada de uma ima-
gem e um rapido afastamento. Mark Cohen
explica o seu método de trabalho em trés
documentarios: - Contemporary Photogra-
phy in the USA (Spring 1982), Mark Cohen
(Michael Engler Filmproduktion). - Penn
State Profiles in Excellence 1982, Photogra-
phy, Mark Cohen (a production of Penn State
Television, June 1982. - Mark Cohen, Dark
Knees, Nederlands Fotomuseum. Nestes do-
cumentarios, Mark Cohen exemplifica a forma
como fotografa recorrendo a proximidade e
ao acaso, o que confere as suas fotografias

“their uniqueness and their agressive sort of
character” (10-11-2014), e como aprendeu
usando uma lente de cada vez, a gerir a dis-
tancia entre a maquina fotografica e os seus
motivos e a utilizar o flash “to give a zone
from 2 to 8 feet that you don’t have to focus
and don’t have to worry about the subject
being blurred” (17-11-2014), a gerir o gesto
e a rapidamente tirar a fotografia na maior
parte das vezes sem olhar através do visor.

E um método arriscado, como demonstra a
fotografia Man Flinching de 1969 (Fig. 6), na
qual um homem tenta dar um murro a Mark
Cohen para evitar ser fotografado.

Mark Cohen diz a proposito: “That type of
interaction took a psychological toll over
the years...I made a lot of nifty pictures
by being that close to people. But after a
while, | went to a wider lens. 28mm. Then
35mm. Now I’m at 50mm, so | feel very
safe... The trespass makes it happen, yes...
When you’re trying to make a new object,
you’ve got to make something happen. And
you learn to read people’s reactions quick-
ly”. (17-11-2014)

8 - Mark Cohen - Processo de tentativa e
erro

Apesar destas inovacoes, a obtencao das
suas imagens a exemplo da restante street
photography, resulta igualmente de um
processo de tentativa e erro. Contudo, ao
nao olhar através do visor, esse processo €
ainda mais acentuado no caso de Mark Co-
hen, necessitando este de muito mais ten-
tativas, para lhe ser possivel a obtencao de
uma boa foto de acordo com esta sua nova
concepcao de harmonia. No seu caso cente-
nas de milhar, cerca de 800.000 das quais s
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Fig. 4 - Lee Friedlander, New York City, de 1963

viu em negativo.

De acordo com Sarah Moroz: “For years, Co-
hen’s approach was to shoot three rolls of
film over a two-hour walk, develop the rolls
directly, have dinner, then go back to the
darkroom, develop eight to nine prints di-
rectly from the negatives, and cast aside the
rest. Cohen did this several times a week
for decades. He estimates he has 600,000-
800,000 images that he’s never seen or de-
veloped, not even on contact sheets”. (17-
11-2014)

Cartier Bresson resume esse processo da
seguinte forma: “You need to milk the cow
quite a lot to get plenty milk to make a litle
cheese”. (15-11-2014)

9 - Mark Cohen - Reconhecimento da obra
Esta sua abordagem foi gradualmente sen-
do reconhecida, tendo em 1969 sido sele-
cionado para a exposicao Vision and Ex-
pression group exhibition no International
Museum of Photography em Rochester, em
1971 ganhou a Guggenheim Fellowship para
continuacao do seu trabalho em Wilkes-
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Fig. 5 - Mark Cohen, Headless horseman, de 1967

Barre, na sequéncia da qual, o Museum
of Modern Art in New York apresentou uma
mostra individual da sua obra em 1973. A
exposicao individual no Moma em 1973 veio
legitimar esta sua forma de expressao radi-
cal, institucionalizando-a, sendo a sua obra
em consequéncia exposta e integrada nas
principais colecoes publicas, nomeada-
mente, na Light Gallery, Castelli Graphics,
no Whitney Museum of American Art em
Nova lorque, na Corcoran Gallery of Art em
Washington DC, no Art Institute de Chicago
e no Philadelphia Museum of Art. Ao fazé-lo,
a obra de Mark Cohen torna-se “oficialmente”
uma nova referéncia de harmonia.

Mas apesar do reconhecimento institucional
nos EUA, o reconhecimento comercial e in-
ternacional tarda, Mark Cohen diz: “Galler-
ist’s couldn’t sell my stuff” ... “My work’s not
the most optimistic. It’s not like Yosemite”...
“This guy’s teeth are so terrible”, he says,
looking at the craggy, not-so-pearly-whites
in Laughing man’s teeth de 1976 (Fig. 7),
“This”, he says,”is not right for someone’s
living room”. (17-11-2014)
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Fig. 6 - Mark Cohen, Man Flinching, de 1969

O artista e a integridade da sua obra, aca-
bam por tirar vantagem disso, de acordo
com Sarah Moroz: “Removing himself from
the New York scene gave him a “purity”, he
says, by virtue of “not having a personality
so involved in the dissemination of work”.
But by his own admission, he “dropped out”
in the late 80s”. (17-11-2014)

Em 2013, a obra de Mark Cohen é finalmente
apresentada pela primeira vez na Europa com
a exposicao Dark Knees no Le Bale, em Paris,
e no Netherlands Photomuseum, em Roter-
dao, na Holanda. A propdsito destas mostras,
o artista refere: “I never had a show this com-
prehensive in the United States. My work is
more respected in Rotherdam and Paris, that
it is in the United States”. (23-12-2014)
Publicou 4 livros: Grim Street, PowerHouse
Books, 2005 - True Color, PowerHouse Books,
2007- Italian Riviera, Punctum Press, 2008
e Dark Knees, Editions Xavier Barral, 2013.
0O seu método de trabalho - Shooting from
the Hip - com uma abordagem pessoal foi
adoptado pelo fotografo Bruce Gilden.

Fig. 7 - Mark Cohen, Laughing man’s teeth de 1976

A sua obra, a principio incobmoda/desarmoni-
ca em relacdo a harmonia vigente, tornou-se
atualmente, apesar do percurso atribulado,
de forma lenta mas inexoravel uma referén-
cia vigente de harmonia.
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As esquisitices do particular

Ana Leonor M. Madeira RODRIGUES
Departamento de Arquitectura Urbanismo e Design da Faculdade de Arquitectura,
Universidade de Lisboa, Portugal

analeonor.rodrigues@gmail.com

Abstract

The Dissonance of the Particular

In his concept of “pre-established harmony” Leib-
niz postulated a divinely pre-established order of all
objects and substances in the universe, which regu-
lated their interaction in such a way that their be-
havior, while appearing to be dependent and causal,
is actually independent and pre-determined.

A more general concept of harmony exists, cross-
ing through all periods of history and through eve-
ry culture. This concept relates in various ways to
artistic practice, because it may be considered as
something inherent to artistic works, as well as an
externally-imposed organization bestowed upon a
work or one of the goals of a work.

In music as well, harmony exists as a vertical en-
tity in contrast to the horizontality of melody.
Artistic creativity, which often plays with limits
and pushes boundaries, by necessity shatters and
explodes the implied placidity [equilibrium] of
harmony. Since the end of the Romantic age and
throughout the 20th century, the two have be-
come more and more remote, even antagonistic.
Our contemporary period, interested as it is
with the unique and with the particular, rejects
the idea of harmony, as conservative and aca-
demic concepts.

The Surrealists’ invention of the cadavre exquis
shows how one can build an artistic object almost

without structure; very far, indeed, from Liebniz’s
foreordained harmony, the cadavre exquis tech-
nique exemplifies, rather, a foreordained absence
of harmony.

Keywords: Harmony, Cadavre Exquis, artistic
creation, affects.

Esquisitice de um cadaver

“Se um pintor a cabeca humana unisse
pescoco de cavalo e de diversas

penas vestisse o corpo organizado

de membros de animais de toda a espécie,
de sorte que mulher de belo aspecto

em torpe e negro peixe rematasse

vos, chamados a ver esta pintura,

o riso sofrerieis? Pois convosco

assentai, ¢ Pisbes, que a um quadro destes
serd mui semelhante aquele livro

no qual ideias vds se representam

(quais os sonhos do enfermo), de tal modo,
que nem pés, nem cabeca a uma s6 forma
convenha. De fingir ampla licenca

ao poeta e pintor sempre foi dada.

Assim é; e entre nos tal liberdade
pedimos mutuamente, e concedemos;

mas ndo hd-de ser tanta, que se ajunte
agreste com suave, e queira unir-se

ave a serpente, cordeirinho a tigre”.

Horéacio, Arte Poética
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Aharmonia enquanto conceito proposto por Leibniz,
aparece como uma espécie de ordem prévia (har-
monie préétablie) em que uma supra programacao
divina permite a interacao de tudo com tudo. Tudo,
neste caso, nao tanto entendido como uma unidade,
mas como as substancias de tudo, as Monadas.

“A unidade harménica ndo é a do infinito, mas
aquela que permite pensar o existente como
decorrente do infinito; € uma unidade numé-
rica e no entanto envolve uma multiplicidade
(“existir ndo é outra coisa do que ser harmo-
nioso”).” (Deleuze, 1988, 175).

O termo, grego na sua origem, designa juntar,
concordar; assim a harmonia comeca por ser um
conjunto de partes.

Como termo e como conceito a ideia de harmonia
atravessa a historia e diferentes culturas, colocando-
-se de modos variados em relacao a pratica artistica,
pois tanto é considerada como intrinseca as obras
€ aos seres, como uma espécie de possibilidade de
ordem aposta/imposta ao objecto artistico.

Assim, existe uma harmonia interna aos seres, uma
como que consonancia com o Mundo que torma
agradavel aos sentidos tudo o que esta em con-
sonancia com o meu proprio equilibrio, como existe
uma harmonia estruturada, organizada que arruma
as disparidades das pulsdes humanas.

Conforme as expressoes artisticas, o conceito vai
referir relacoes bastante diferentes com o objecto.
Na musica, embora se considere existirem situ-
agoes harmodnicas em tempos anteriores, € sobre-
tudo no Barroco que a harmonia vai definir um
modo de compor insistindo na combinacao de sons
simultaneos (por oposicao a melodia que se consti-
tui como uma combinacao de sons sucessivos).

Na pintura trazendo das harmonias matemati-
cas e geométricas solucdes compositivas ou, por
outro lado, encontrando sistemas idealizados de
possibilidades de combinacao de cores.
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Fig. 1 - Desenho de uma Monada

Na arte poética, onde nao se restringe a estrutu-
ra da forma, mas vislumbra-se entre os sons e a
morfologia das palavras e o sentido e ideias que
contém. A harmonia poética estabelece-se nos in-
tersticios dos elementos minimos, naquele lugar
onde as patas dos insectos deixam pegadas.

Para Leibniz a prdpria ideia de harmonia esta sub-
jacente e interligada a um outro conceito o “dos
melhores mundos possiveis” ao qual Voltaire se opde
tao violentamente que escreve o romance satirico
Candide, no qual a pureza e a harmonia ingénua e
néscia do protagonista sobrevive aos terrores da pior
maldade humana. Candide acaba horrorosamente
intocado por tudo o que lhe acontece.

Voltaire, através da ironia mostra como algumas har-
monias e sobretudo a ideia “do melhor possivel dos
mundos possiveis” pode tanto ser uma abs-traccao
cirlirgica e higiénica da realidade.

No século XIX com o movimento Romantico, a
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ideia de harmonia, embora continue subjacente
a criagao artistica, comeca a diluir-se perante e
erupcao quer do sentimento, quer de impulsos
mais profundos e incontidos que impdem uma
intensidade desarmonica e violenta.

O aparecimento da fotografia, além de iniciar
uma nova possibilidade de pratica artistica,
comeca por libertar a pintura da representacao
naturalista, da realidade e dos modelos. O que
se sente, o que se imagina, 0 que se percepcio-
na torna-se entao o assunto preferido das artes
plasticas, sobretudo da pintura, que durante uma
grande parte do século XX esta na vanguarda das
grandes transformacoes plasticas e estéticas.
Aharmonia surge agora como um conceito incomodo
e academizante, na medida em que remete para
sistemas de composicao estritos que sao informados
pela logica da proporcao e do canone e que nao cor-
respondem ja as intencdes estéticas e relacao com
0 mundo contemporaneas, em que a arte se volta
para as suas proprias estruturas, se afasta do real
como modelo e se liberta do espartilho da harmonia,
retoma a verdadeira liberdade da pratica criativa.
Em toda a Carta aos Pisdes (Arte Poética),
Horacio fala de como o artista e a pratica cria-
tiva se podem processar dizendo, no verso 128
aquilo que afinal pode definir grande parte do
que acontece na arte contemporanea: “Dificil
é dizer o comum de forma particular”.

A descricao e a narracao das coisas, facilmente
se enquadra em qualquer discurso pré-existente,
mas o particular alheia-se por vezes quase com-
pletamente de tudo, num exercicio de jogo de
limites aleatdrio, pessoal, € em aparente des-
equilibrio com qualquer estruturacao anterior.
Assim, estamos perante das situacoes diversas, a
obra e o processo de criacdo dessa obra, e é nesta
segunda que observamos caminho variados de che-
gar a finalidade do objecto. Cedo o artista desco-

brird que todas as regras, sistemas, organizagoes,
harmonias, tudo o que permite realizar um objecto
artistico tera que ser refeito e reinventado como se
nada existisse antes. E desta liberdade que Horécio
fala, € destes processos de libertacao obsessiva e de
aproximacao a intensidade do sub-consciente que
0 movimento Surrealista explora até a anulagdo de
tudo o que dirige, rege, organiza.

0 exemplo do Cadavre Exquis, processo de criacao
poética e grafica, inventado e praticado pelos sur-
realistas, € como que um paradigma da propria li-
bertacao da pratica artistica de qualquer constran-
gimento. Nem logica, nem sentido, nem harmonia,
0 acaso da existéncia permitira a experiéncia esté-
tica onde “Cadavre exquis boira le vin nouveau”.

As estruturas componentes dos objectos artisticos
tendem a normalizar o impulso primeiro, e embora
os objectos parecam iguais, foram limados de todas
as irregularidades, limpos das aderéncias miasmaticas
e tormados aceitaveis e comunicantes para o grupo.
Atarefa que se poe ao artista é utilizar estas mesmas
estruturas de forma subversiva, de modo a que possa
manter sempre presente a vertigem da catastrofe, a
rouquidao da voz ja seca, a dor fina no sabugo das
unhas, a violéncia da beleza.

Ha sempre na atividade artistica um jogo com o
ultrapassar do limite: “o autor/criador com uma
identidade definida, pode decidir iniciar um
jogo destruidor, consigo mesmo, em que se faz e
refaz infinitamente até, a provavel aniquilacéo
fisica ou mental”. (Rodrigues, 2003, 25).

“0 esquizofrénico situa-se no limite do capitalismo;
é a sua tendéncia desenvolvida, o sobre-produto, o
proletdrio e o anjo exterminador. Mistura todos os
codigos, e traz em si os fluxos descodificados do
desejo” (Deleuze, Guattari, 1966, 39).

Aatividade criativa de uma maneira geral e a pratica
artistica de modo particular ndo resultam de proces-
sos intermos harmoniosos, bem pelo contrario; o
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Fig. 2 - Um cadaver esquisito feito por André Breton,
Jacqueline Lamba e Yves Tanguy

criador vive obcecado com a sua obra e estabelece
relacdes com o mundo e com os outros dos seus cen-
tros de interesse para fora. Diria mesmo que grande
parte da atividade humana é desequilibrada, univo-
ca, unilateral. O ser humano é uma interferéncia no
equilibrio natural, e a harmonia, e todas as situacoes
equilibradas equivalentes existem em nos como an-
seio, como meta, por vezes, como estrutura que se
apode as obras, mas nao como natureza.

Nés humanos somos naturalmente nao naturais e
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por isso tao necessitados de realizar obra. No caso
da criatividade artistica essa situacdo é levada
ao limi-te da experimentacao de possibilidades
porque os limites vislumbram lugares inacessiveis
a harmonia.

“O real ndo é impossivel, o que é, é cada vez mais
artificial” (Deleuze, Guattari, 1966,38)

Nos inventamo-nos uma realidade e uma na-
tureza naturantes, nao temos ja o paraiso nem
sabemos se alguma vez o encontraremos, o que
ainda nos remete para um mundo natural é a
realidade dos afectos, mundo tao desarmonioso
mas tao humano e quente.

O problema das métricas, esquemas e estruturas que
se preenchem de matéria artistica é que iludem em
relacao a verdadeira arte poética, isto €, a criacao
artistica. Estas sdo uma possibilidade ordenadora
da violéncia e da viruléncia criativa que possibilitam
encontrar uma forma para o que € afecto e intui-
cao sensivel, ser. “Afectos sdo precisamente esses
devires ndo humanos do homem, como os perceptos
- incluindo a cidade - s@o paisagens ndo humanas da
natureza” (Deleuze, Guattari, 1994, 169).

Para que a intensidade do sentimento encontre a for-
ma que o torna um devir entre os seres e consiga falar
esse entretanto de existéncia tornado obra, precisara
das medidas varias quer entendidas como medida -
métrica, proporcoes, quer como medida enquanto
equilibrio. Porém, estas sao as vezes um comeco
para depressa ser abandonado, ou nem sequer
aparecem deixando o informe o onirico irromper...
Os esquemas, as medidas, as harmonias sao afinal a
forma mais pungente da nossa nostalgia do paraiso.
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Abstract

The main purpose of this paper is to dem-
onstrate how perspective is interweaved in
specific situations in the history of humankind
as it refers to mathematical space of repre-
sentation, and the architectural space of the
reality of life. The paper introduces Piaget’s
concept of development of perception for
the comprehension of perspective relations,
both as an instrument of representation as of
artistic expression. It resumes the geometry
definition and two large conceptual groups of
space: the mathematician and architectural.
There is a search for the Gestalt theory for
the understanding of how new wholes are
constantly structured in our perception, in
order to convey the idea that the whole is
more than the sum of its parts. The paper
also analyzes the perspective relationships in
some periods of history of the art and archi-
tecture, like the Renaissance, Baroque, Cub-
ism and Deconstructivism, each one illustrat-
ed with images. In the conclusion, different
applications of the perspective in the course
of time reveal the relationship between the
significance of the historical moment and the
expressive force of the visual elements of
an artwork, both in painting as in architec-
ture, showing that this specific consciousness

moves in various fields of knowledge, such as
geometry, psychology, art and architecture.
Keywords: Relations Perspective - Perspec-
tive Conic - Space Perception - Gestalt - Ar-
tistic Expression

1. Introducao

Espaco é matéria da arquitetura. O espago ar-
quitetonico é o espago concretamente vivenciado.
E configurado através da forma arquiteténica e ur-
banistica e fruido quando uma construcao é aden-
trada, um jardim visitado ou uma rua percorrida,
seja por habitantes ou espectadores, mas sempre
como usuarios da arquitetura.

0 espaco representado pelo arquiteto, através do
desenho, € o espaco matematico, abstrato, mensu-
ravel em suas trés dimensoes, num conceito funda-
mental do conhecimento racional.

Bollnow (2008) explica o espaco matematico
em comparacao ao vivenciado, considerando
as relacoes euclidianas tridimensionais como
base: nenhum ponto é diferenciado do outro,
mas qualquer ponto pode ser um centro de
coordenadas; tampouco as direcoes se difer-
enciam, qualquer uma pode ser um eixo de
coordenadas, o espaco € continuo e uniforme,
estendendo-se ao infinito. Ao contrario, no es-
paco vivenciado ha um centro, que é o proprio
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homem vivenciando este espaco. Os eixos de
coordenadas estao relacionados ao corpo hu-
mano e a forca de gravidade. E um espaco de
descontinuidades, no qual uma linha reta pode
nao ser o trajeto mais curto a ser percorrido.
Mais do que uma experiéncia psiquica, o es-
paco vivenciado significa espaco como meio
da vida humana. Nao é vivenciado como forma
de imaginacao ou concepcao, mas como algo
real, onde acontece a vida. Assim nao se reduz
a relacoes geométricas no sentido de excluir
o homem a um simples observador cienti-
fico, que o mensura e extrai dele equacoes
matematicas. Viver e agir no espago, tanto
no sentido pessoal como da coletividade, car-
rega em si relacoes e significados, que mudam
conforme os diferentes lugares e regides geo-
graficas, climas, cultura e historia.

Este texto refere-se as relagoes de perspec-
tiva, nos dois grandes grupos conceituais do
espaco: aquele relativo as adaptagoes espa-
ciais, concreto, vivenciado, ao tratar sobre
arquitetura e sua percepcao, por meio dos
sentidos e da mente, e o abstrato, relativo
a representacao pelo desenho, no qual o
homem atua como um observador munido de
conhecimento matematico especifico, para
determinado fim.

O objetivo é demonstrar o uso e a percep-
cao das relacoes de perspectiva no espaco
matematico e arquitetonico, em algumas
situacoes especificas da historia da arte e da
arquitetura.

Para isso, apresenta o conceito piagetiano do
desenvolvimento da percepcao, a génese das
nocoes espaciais, na tentativa de esclarecer a
forma como o espaco é percebido e construi-
do, pressupondo acao e representacao, no
sentido psicoldgico, por parte do observador.

2. A génese da percepcéo espacial
A Geometria, como ciéncia, investiga as for-
mas e as dimensdes dos seres matematicos
e estuda as propriedades de um conjunto de
elementos que sao invariantes sob determi-
nados grupos de transformacoes. Divide-se
em varios ramos, como a geometria analitica,
descritiva, diferencial, elementar, euclidiana,
nao-euclidiana, plana, projetiva, riemanniana
e solida. (Ferreira, 2004). A geometria, ramo
da matematica que estuda as formas, tanto
planas quanto espaciais (solidos, superficies,
linhas e pontos), e as relacoes entre as suas
propriedades, esta apoiada sobre alguns axio-
mas, postulados, definicoes, teoremas e coro-
larios. Segundo Machado, os primeiros conhe-
cimentos de natureza geométrica derivam de
resultados empiricos relacionados as medicoes
de terras, construcdes arquitetonicas, deter-
minacdes de areas ou volumes (Antigo Egito)
ou aos calculos astrondmicos para fixacao de
calendarios (Babilonia). No entanto, apenas
por volta do séc. Il a.C., a Geometria recebeu
uma notavel sistematizacao nos trabalhos do
grego Euclides e tornou-se um modelo de or-
ganizacao do conhecimento para quase todas
as areas, ao exemplo da Mecanica de Newton,
e da Etica de Spinoza, ambos no séc. XVII. Em
seu pioneirismo, explica Machado,
“Euclides teve o inequivoco mérito
de evidenciar uma aproximacao entre
as questoes geométricas e questoes
lingliisticas, antecipando em forma ru-
dimentar temas que s6 muito mais tarde
seriam devidamente examinados, no es-
tudo das propriedades dos sistemas for-
mais” (1976, 49).
Na busca das respostas relacionadas ao
mecanismo da inteligéncia e da construcao
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do conhecimento, Piaget e Inhelder (1993)
estudaram, dentre outros, o problema do es-
paco, ou seja, da percepcao espacial. O tema
do espaco e de sua natureza é considerado,
no campo das artes plasticas, da arquitetura
e do urbanismo, um dos pontos essenciais,
uma vez que o desenho, bem como o olhar,
a concepcao e a producao dos artistas e ar-
quitetos tém no espaco o seu foco principal.
Com base nisto, entende-se que a compreen-
sao da génese das nogdes espaciais esclarece
incertezas em relacao a forma como percebe-
mos e construimos o espaco. Esta construcao
do conhecimento geométrico pelo sujeito,
no entendimento da Epistemologia Genética,
pressupde acao e representacao.

Por meio das nocdes espaciais, optou-se,
neste texto, pela analise das relagoes de pers-
pectiva, tanto no plano das imagens (repre-
sentacdo em arquitetura) como no espaco
construido (vivenciado). Sao evidenciados,
dentre os varios ramos da Geometria, a eu-
clidiana e a projetiva. A geometria euclidiana
é aquela na qual se investigam as propriedades
dos elementos geométricos em um espago
euclidiano, ou seja, é o estudo das proprie-
dades das figuras que se mantém invariantes
em um deslocamento no espaco, conservando
suas distancias e seus angulos. Em outras pa-
lavras, sao as suas medidas e proporcoes. A
geometria projetiva, por sua vez, investiga
as propriedades das configuracoes invariantes
sob a operacao de projecao; isto significa que
estuda as propriedades das figuras que, traca-
das em um plano e projetadas a partir de uma
fonte puntiforme, continuam invariantes.
Sao, por exemplo, as nocoes de perspectiva e
projecao de sombras, amplamente utilizadas
na representacdo em arte e arquitetura. E é

sobre estas nocoes de perspectiva, sua per-
cepcao e aplicacao que este texto discorre,
dentro de um conceito fundamental da arte,
da interacao dialética entre o significante e o
significado.

3. As relagdes de perspectiva como sintese
entre a técnica e a intencao da obra

Existem varios tipos de perspectiva, resul-
tantes de dois tipos de projecdes: a central
ou conica e a paralela ou cilindrica. Cano-
tilho (2008) explica que a primeira é obtida
pelos raios visuais que partem de um Unico
ponto de vista, como nas imagens da “Ul-
tima Ceia” de Da Vinci e Tintoretto (Fig. 1).
E utilizada largamente no campo da arte e
da arquitetura, como em desenhos de ob-
servacao e magquetes eletronicas, mas nao
possui o rigor técnico, como nas projecoes
paralelas, cujos raios visuais sao paralelos
e nao partem de um ponto, nao coincidindo
dessa forma com o sistema visual humano, e
deformando o objeto, em funcao da precisao
técnica. Das projecdes coOnicas derivam as
perspectivas paralelas (um ponto de fuga),
obliquas (dois pontos de fuga) e aéreas (trés
pontos de fuga), dependendo da posicao ou
do nivel visual em que um objeto esteja em
relacdo ao observador. Das projecoes pa-
ralelas derivam as perspectivas isométricas,
cavaleiras, dimétricas e trimétricas.

O nivel instintivo liga-se estreitamente ao
mecanismo da percepcao. Nas artes visuais
evoca elementos emotivos por exceléncia,
constitui-se de leitura rapida e das primeiras
impressdes em relacdo as linhas estruturais
de perspectiva e aos pontos focais, condicio-
nando as fases seguintes. As tonalidades e as
cores da imagem neste nivel adquirem, se-
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Fig. 1- A Ultima Ceia, Leonardo da Vinci e A Ultima Ceia,
Jacopo Tintoretto, e respectivos esquemas de proporgoes.
Fonte: OSTROWER, 1986

gundo Sausmarez, um valor preponderante:
“a evocacao dos sentimentos esta, em
nos, frequentemente vinculada a cores
que definimos como quentes ou frias,
conforme as sensacdes que nos suscitam
e chegamos a associar adjetivos para
as cores, justamente porque elas evo-
cam para nos uma atmosfera especial”
(1979, 43).
O nivel descritivo se caracteriza como a analise
dos elementos que compdem a imagem. Sus-
cita um maior nimero de informagdes, como
a descricao dos objetos e ambientes, efeitos
das luzes e sombras, percepcao dos pontos de
fuga, texturas, volumes, valores tonais e de-
signa a imagem um tempo de fruicao maior.
O nivel simbdlico vincula-se aos mecanismos
do conhecimento, abstrai signos contidos na
imagem, bem como contetdos comunicativos,
podendo se configurar como a principal fase da
codificacao da mensagem.
A associacao das energias criadas pelos elemen-
tos visuais resulta no que denomina Sausmarez
de cinética visual. Toda linha, por exemplo,
“é dotada de uma qualidade cinética
inata, independentemente do seu con-
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teudo representativo, fazendo parte in-
tegrante do seu conteldo expressivo o
fato de constituir a senda visivel do ato
criativo” (1979, 80).
A referéncia a forca da gravidade, associada
as nocoes de equilibrio e estabilidade das
linhas verticais e horizontais faz parecer
qualquer objeto em movimento, quando se
encontra inclinado. Arnheim exemplifica esta
situacao - imagens da Fig. 1.
Na primeira imagem, a “Ultima Ceia” de Leo-
nardo da Vinci (1452-1519), predominam as
forcas das linhas horizontais e verticais, com
a figura de Cristo no centro da composicao. A
mesa e a parede de fundo, explica Arnheim,
“suportam a estabilidade majestosa da
figura principal, enquanto as paredes
laterais e o teto se abrem num gesto de
revelacao” (1996, 282).
A simetria aumenta a solenidade e o ponto de
fuga central, incidindo exatamente na cabeca
de Cristo, emoldurada pela abertura ao fun-
do, evoca majestade e grandeza.
A perspectiva central estabelece uma
conexao direta entre o observador e os acon-
tecimentos do espaco pictorico. As distorcoes
resultantes da perspectiva nao sao internas
ao mundo representado, senao a expressao
de que este mundo esta sendo observado.
Representa simbolicamente a manifestacao
do individualismo da Renascenca, dentro de
uma concepcao hierarquica da existéncia hu-
mana: Deus superior ao homem. Ao contrario,
a imagem ao lado, a “Ultima Ceia” de Tin-
toretto (1518-1594), descentraliza o espaco,
deslocando o ponto de fuga ao canto superior
direito, criando uma forca de tensao entre
este ponto e a figura central de Cristo. Apesar
de Cristo se encontrar no centro geométrico
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Fig. 2 - Picasso, Mulher Nua - Frank O. Gehry, Museu
Guggenheim Bilbao - Fonte: Wikipédia, 24 nov 2014

da composicao, o deslocamento do ponto de
fuga gerou uma forma inusitada para a cena,
mais dindmica e dramatica. A inclinacao das
linhas que convergem ao ponto de fuga, como
as arestas do tampo da mesa, e as formas ir-
regulares dos elementos da cena, denotam
maior movimento e profundidade que na
primeira imagem. Arnheim explica que essa
descentralizacao pode significar a busca de
uma lei que procurou responder a um novo
pensamento (barroco), no qual o homem to-
mou sua posicao contra Deus, a natureza ou
qualquer tipo de autoridade, ou seja,
“a acdo individual e a autoridade go-
vernante tornaram-se parceiros an-
tagonicos gozando de direitos iguais.
(...) Uma reviravolta que reflete o es-
pirito da nova era” (1996, 284).
Nesta linha de raciocinio, com a Revolucao
Industrial, o emprego da perspectiva apresen-
tou outras formas expressivas. O cubismo é
uma das grandes escolas da pintura moderna.
Historicamente, a terceira, apds o expressio-
nismo e o fovismo. Nas pesquisas para repre-

Fig. 3 - Giorgio de Chirico, Mystere et mélancolie d’une
rue - Fonte: Wikipédia, 24 nov 2014

sentar a totalidade da estrutura dos objetos,
os pintores cubistas passaram a decompo-la
em planos que se sucedem ou interpenetram,
numa engenhosa geometria no espaco. Segun-
do Cavalcanti, seus maiores representantes
sao Pablo Picasso e Georges Braque (1978).
Os cubistas, nas palavras de Arnheim,
“tentaram retratar o mundo moderno
como um jogo precario de unidades in-
dependentes, cada uma delas coerente
e legitima em si mesma, mas nao rela-
cionada com as coordenadas espaciais
que governam suas Vvizinhas” (1996,
287).
Cada pequena unidade, como na pintura de
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Fig. 4 - Aescadaria de Escher. Fonte : http://www.educ.fc.ul.pt/icm/
icm2001/icm21/desenhoimpossivel1.htm. Acesso em 22 nov 2014

Picasso (Fig. 2), respeita sua propria estrutu-
ra espacial, como simples retangulos isomé-
tricos ou pequenas perspectivas com pontos
de fuga variados, e proporcionam uma des-
ordem tal que, em grupo, constituem uma
grande unidade de pequenas desordens. Sem
aqui tecer profundas relacées entre a pintura
e a arquitetura, mas de forma ilustrativa, o
desconstrutivismo, exemplificado através da
figura 2, do Museu Guggenheim de Bilbao, na
Espanha, apresenta diversos elementos for-
mais que, numa aparéncia cadtica, formam
o todo organizado e repleto de significados.
Desconstrutivismo ¢ uma linha de producao
arquitetonica pds-moderna que comecou no
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fim dos anos 80, caracterizada pela fragmen-
tacao, pelo processo de desenho nao linear,
por um interesse pela manipulacao das idéias
da superficie das estruturas ou da aparéncia,
da geometria nao-euclidiana. A aparéncia vi-
sual final dos edificios da escola desconstruti-
vista caracteriza-se por um caos controlado e
por uma estimulante imprevisibilidade.

Os pintores surrealistas, ainda que com outro
proposito, manipularam a estrutura espacial
reforcando o sentido do fantastico. Giorgio
de Chirico (Fig. 3) expressou algumas contra-
dicoes através de elementos figurativos bem
definidos, cujas perspectivas possuem dife-
rentes pontos de vista. Dependendo de qual
elemento o observador toma como referéncia
para a compreensao do todo, a interpretacao
da mensagem pode seguir rumos diferentes,
antagonicos e até contraditorios. Esse jogo
de perspectivas é organizado de tal forma
que parece real, mas entra em conflito com
o sistema visual de percepcao, revelando um
mundo de sonho, de imaginacao e ilusao.

Nos tempos modernos, esses efeitos confli-
tantes e contraditorios sobre a relacao entre
a percepcao e a racionalidade foram retoma-
dos por Oscar Reutersvard, que desenvolveu
inUmeros paradoxos geométricos, como a “es-
cadaria interminavel” e o “triangulo impossi-
vel”. O artista grafico holandés Escher, seg-
undo Ramachandran, encaixou tais figuras em
suas gravuras explorando o espaco e sua ge-
ometria, como na figura 4, na qual nenhuma
parte isolada da escadaria parece incoerente
ou ambigua, mas o conjunto é logicamente
impossivel. Isto porque as pessoas sobre a es-
cada sobem ou descem eternamente e nunca
chegam ao topo ou ao inicio, simbolizando
a condicao humana da busca da perfeicao,
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que nao se alcanca. O autor responde a esse
fendmeno nao como um paradoxo perceptual,
no qual o cérebro é incapaz de construir uma
percepcao coerente entre percepcoes contra-
ditorias, mas pela caracteristica unificadora e
estavel da percepcao em qualquer instante,
“porque todo o seu proposito é levar
a uma acao apropriada da nossa parte
guiada por uma meta” (2008, 17).
Este fendbmeno é também explicado pela
teoria da Gestalt: nao se pode ter conheci-
mento do “todo” por meio de suas partes, e
sim das partes pelo todo, pois o todo é maior
que a soma de suas partes. Esse é o aspecto
da chamada “supersoma”, na qual A + B nao
é simplesmente (A + B), mas um terceiro
elemento C, com caracteristicas proprias.
(Luck, 2008).
Gestalt, substantivo comum alemao, que
significa configuracao ou forma, vem sendo
usado desde o inicio do século passado como
denominacao de um conjunto de principios
cientificos extraidos principalmente de ex-
periéncias de percepcao sensorial. Admite-
-se que a base do nosso conhecimento atual
sobre percepcao visual foi assentada nos
laboratorios dos psicologos gestaltistas. Seus
maiores representantes sao: Max Wertheimer,
Wolfgang Koehler, Kurt Koffka e Chistian von
Ehrenfeld.
Foram varias as teorias, resultantes das ex-
periéncias gestaltistas, que ajudaram a for-
macao de novos conceitos para a percepcao e
expressao visual. Arnheim afirma que
“toda a visao se encontra no campo da
psicologia, e ninguém ainda discutiu os
processos de criar ou experimentar arte
sem falar de psicologia” (1996, XIlI).
Uma das principais teorias diz que a aparén-

Fig. 5 - Tridngulo de Penrose. Fonte: Ramachandran (2008), p. 19

cia de qualquer elemento depende de seu lu-
gar e de sua funcdo num padrao total. Com a
Gestalt, ao invés de funcionar como um regis-
tro mecanico de elementos sensorios, a visao
é uma apreensao verdadeiramente criadora
da realidade imaginativa, inventiva, perspi-
caz e bela. A mente sempre funciona como
um todo. Assim, segundo Arnheim
“toda percepcao é também pensamen-
to, todo o raciocinio é também intuicao,
toda observacdo é também invencao”
(1996, XIlI).
Aquestao central do modo como se estruturam
constantemente novas totalidades em nossa
percepcao faz com que a Gestalt se apresente
como uma das grandes idéias do século XX,
abrindo um novo campo de investigacao sobre
nossa visao do mundo e da compreensao da
realidade (Ostrower, 1998). Essa autora per-
cebe a predominancia do enfoque qualitativo
sobre o quantitativo na teoria da Gestalt, que
aborda a estrutura dos fendmenos em termos
de relacdes, independentemente de quanti-
dades ou magnitudes. A definicao: “o todo é
mais do que a soma de suas partes” é dada
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Fig. 6 - Queda de agua de Escher. Fonte : http://www.
educ.fc.ul.pt/icm/icm2001/icm21/desenhoimpossivel3.
htm. Acesso em 22 nov 2014

pelo préprio Max Wertheimer sobre um dos
principios basicos dessa teoria.

Na escadaria de Escher o mecanismo percep-
tual nos faz compreender o todo, assimilando
as eventuais contradicoes, ou seja, é possivel
apreciar o todo, ainda que algumas partes nos
incomodem, justamente em razao da impossi-
bilidade cognitiva de integracao (Leal, 2008).
Escher (1898-1972) é conhecido por suas xilo-
gravuras e litografias que representam cons-
trucoes impossiveis, explorando o espaco e a
geometria, muitas vezes de forma ludica e cu-
riosa. Pesquisou em sua obra o preenchimento
regular do plano, as exploracdes do infinito e
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as metamorfoses de padroes geométricos, na
idéia das figuras-fundo, que se entrecruzam
e se transformam gradualmente em formas
diferentes e complementares.

Além de Oscar Reutersvard, outros cientistas
também influenciaram sua obra, como Lionel
e Roger Penrose. O triangulo de Penrose (Fig.
5) é a base para o efeito de ilusdao da obra
“Queda de agua” (Fig. 6).

0 triangulo, bem como a imagem pictorica, s6
tem consisténcia como desenho, por meio de
ligacoes “incorretas” entre elementos perfei-
tamente normais. Os trés angulos sao corretos
como elemento independente, mas estao li-
gados uns aos outros de uma forma falsa, geo-
metricamente impossivel, de modo a formar
uma espécie de triangulo. O percurso da agua
é impossivel, uma vez que existe incoeréncia
entre a direcao da queda, que gira o moinho,
e a direcao d’agua das canaletas de tijolos,
que se afasta do observador no sentido da
profundidade.

O uso propositalmente programado de um
determinado ponto de vista, para a repre-
sentacao em perspectiva, tem antecedentes
em periodos mais remotos da historia da arte,
como em algumas pinturas renascentistas,
que se utiliza dos artificios da ergonomia e
se relaciona visualmente com o espaco ar-
quitetonico no qual se insere. A esse periodo,
o Renascimento, se atribui a descoberta dos
principios da perspectiva, através da obra
do arquiteto florentino Brunelleschi (1377-
1446). Sua descoberta e aplicacao das leis da
perspectiva linear proporcionaram uma nova
forma de se pensar o espaco, uma mudanca
cultural do modo de ver e do modo de repre-
sentar, a possibilidade de uma visao do espaco
perfeitamente mensuravel, construido cienti-
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Fig. 7 - Basilica de Santa Maria do Santo Espirito.
Fonte : http://en.wikipedia.org/wiki/Santo_Spirito,_
Florence#mediaviewer/File:Santo_Spirito_Firenze_in-
terno.jpg. Acesso em 21 jan 2015

ficamente e representado segundo normas
matematicas. Esta ciéncia permitiu superar
os limites da pratica pictdrica para se consti-
tuir a base das artes que tém o desenho como
principio (a pintura, a escultura, a arquitetu-
ra e a cenografia teatral).

Ao elaborar o conceito de perspectiva e
aplica-lo na Basilica de Santa Maria do Santo
Espirito (Fig. 7), Brunelleschi posiciona o pon-
to de fuga na imagem de Cristo, no centro do
altar, colocando-o como o centro referéncia,
para onde todos os olhos deveriam estar fixa-
dos. Porém, por mais que a imagem de Cris-
to no altar constitua o ponto de referéncia,
cada individuo ao estar posicionado dentro
do espaco-igreja tera seu ponto de vista indi-
vidual. Ha uma centralidade espacial, porém
nao ha um centro temporal, o que levara Bru-
nelleschi, posteriormente, a propor a igreja
de plano central da Capela Pazzi.
Brunelleschi demonstrou os principios da per-
spectiva através do perspectografo, aparelho
que consiste de algumas linhas que auxiliam
a construcdo de uma perspectiva exata, for-
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Fig. 8 - Teto da Capela Sistina na Cidade do Vaticano, Italia.
Fonte: http://www.epochtimes.com.br. Acesso em 24 nov 2014

mando uma espécie de grelha. Mas foi Alberti
que forneceu uma descricao formal da pers-
pectiva, com uma geometria plana aplicada:
o método da construzione legitima (Site Prof-
cardy - USP). Assim, alguns autores atribuem
a invencao da perspectiva conica nao so a Fil-
lipo Brunelleschi, mas também a Leon Batista
Alberti (1404-1472), ambos florentinos, do inicio do
século XV.
Esta nova técnica de representacdo do Renasci-
mento, conhecida como perspectiva artificialis,
que hoje é mais comumente denominada perspec-
tiva conica, central ou linear, de rigorosa exatidao
matematica, apresentou, segundo Miguel,
“um método novo de concepcao do espaco,
de um espaco equivalente em todas as suas
partes, homogéneo e constante. A perspec-
tiva artificialis pressupde um mecanismo da
visdo com um ponto Unico e imdvel, colo-
cando um plano de abstracao em respeito as
condicoes naturais da visao, pois pressupoe
uma visao mono-ocular e imovel, ignorando
a curvatura do campo visual, conhecida des-
de a antiguidade. A perspectiva linear consti-
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Fig. 9 - Teto da Igreja de Santo Inacio de Loyola em Roma,
Italia. Fonte:http://www.sabercultural.com/template/
especiais/IgrejaSantolnacio.html. Acesso em 24 nov 2014

tui uma criacdo mental e abstrata, um modo
de ver e de constituir o espaco” (2003).
O método matematico possibilita representar um
espaco tridimensional sobre uma superficie bidi-
mensional, cuja exatidao e racionalidade propor-
cionam a diminuicao e o aumento das coisas, que
resulta para o olho humano no afastamento ou na
proximidade dos objetos da cena. Varios artistas
e arquitetos passaram, entdo, a utiliza-lo, tanto
como intencao estética como para solucéo de pro-
blemas de ambientacao do espaco.
A esse respeito, Braga cita uma pintura de Masac-
cio, denominada a Trindade, de 1425, realizada na
Igreja de Santa Maria Novella, em Florenca:
“ele poderia ter escolhido qualquer outro
ponto de fuga para representar sua rea-
lidade pintada. Contudo, ao concretizar
sua escolha, criou um vinculo perceptivo
com o espaco real, vinculo esse que valo-
riza a obra, incrementando-a em mais um
aspecto perceptivo: a contextualizacao
espacial” (2006, 153).
Da mesma forma, e com o intuito de solucio-
nar um problema de implantacao da Igreja
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Fig. 10 - Sala da assembléia, Castelo de Saarbriicken,
Alemanha. Fonte: AMSONEIT, 1991

Santa Maria de San Satiro, em Milao, datada de
1497, o arquiteto Donato Bramante, segundo a
autora, aplicou o efeito dtico de perspectiva,
na impossibilidade da construcao da abside da
igreja (espaco situado atras do altar), suprindo
visual e ilusoriamente o espaco concreto. A au-
tora explica que a planta da igreja, que de-
veria ter a forma tradicional de cruz romana,
precisou ser alterada devido a passagem de
uma via no local. Para que o efeito visual da
forma permanecesse, a tecnologia vigente da
perspectiva foi utilizada, para a criacao desse
espaco virtual.

A ambientacdo dada pelos efeitos 6ticos da pers-
pectiva, quando da realizacao de uma pintura em
um espaco construido, pode ser intensificada com
a inclusao de elementos arquitetonicos do proprio
espaco na imagem, como exemplifica Braga com a
obra de Michelangelo, na Capela Sistina (Fig. 8), e
a de Andréa Pozzo (Fig. 9), na Igreja de Santo Inacio




CULTURE

de Loyola:

“ambos, ao resolverem a pintura do teto das
igrejas, retrataram os elementos estruturais
do edificio, como os pilares e as vigas, repre-
sentando o prolongamento do espaco numa
composicao que relaciona objetos reais e vir-
tuais” (2006, 162-167).

Estas estratégias no emprego da perspectiva
continuam sendo utilizadas na arquitetura
contemporanea, como no novo edificio do
Castelo de Saarbriicken, Alemanha, do ar-
quiteto Gottfried Bohm, que mesclou ele-
mentos estruturais da cobertura aos pictori-
cos, como efeito de enriquecimento visual
da sala da assembléia (Fig. 10). O edificio
original foi projetado pelo arquiteto barroco
Friedrich Joachim Stengel, restaurado de
1979 a 1989, em linguagem contemporanea,
mas respeitando a tipologia historica do esti-
lo barroco. Hoje abriga o palacio do governo
(Amsoneit, 1991).

4. Conclusao

Os diferentes empregos da perspectiva no
decorrer do tempo revelam a relacao entre
o significado do momento histérico e a forca
expressiva dos elementos visuais de uma
obra, seja ela pintura ou arquitetura. Assim,
a pintura renascentista, a barroca, a cubista
e os desenhos de Escher, por exemplo, ex-
pressam um momento especifico da historia
da humanidade, no processo civilizatorio,
através dos elementos artisticos que a con-
stituem. E, para isso, dependem do fenéme-
no da percepcao como intuicao geométrica,
essencialmente ativa, consistindo, antes de
tudo, das acodes virtuais interiorizadas, re-
sultantes de um processo psicogenético con-
struido progressivamente no plano sensorio

motor e intelectual.

Para a compreensao do processo de represen-
tacao e percepcao de uma imagem, seja ela
mental ou concreta, e tendo como objetivo a
analise das relacoes de perspectiva, a intuicao
é considerada a inteligéncia elementar do es-
paco. Nao é apenas uma leitura das proprie-
dades dos objetos, mas uma acao exercida
sobre eles, que se supera gradualmente até
constituir esquemas operatorios. Estes sao
suscetiveis de serem formalizados e de fun-
cionarem dedutivamente por si mesmos. Assim
a intuicdo geométrica caracteriza a percepcao
tanto de uma imagem artistica, como da rea-
lidade vivenciada no espaco arquitetonico. E
nao é também o resultado de uma agao, como
simples imaginacao de um dado exterior, mas
como uma acao verdadeiramente interioriza-
da, que depende de uma construcao gradual e
sistematica, passo a passo, ao longo do desen-
volvimento da vida.

As relacoes aqui analisadas dizem respeito aos vari-
os campos do conhecimento, como a geometria, a
psicologia, a arte e a arquitetura, indo ao encontro
da ideia da interdisciplinaridade: o conhecimento
transita em areas distintas, preenchendo lacunas
abertas, respondendo as questoes obscuras, deci-
frando enigmas e paradoxos.

A arte é a sintese entre o significante e o signifi-
cado, entre a matéria e a intencao da obra. E como
revelacao do homem, da sociedade, do momento,
proporciona uma das mais importantes formas de
percepcao para o entendimento da evolucao hu-
mana. As relacées de perspectiva, tanto no espaco
matematico como no arquitetonico, vistas como
elementos estruturantes no ambito das artes visu-
ais, completam as possibilidades investigativas
deste campo do conhecimento e corroboram a
compreensao da historia do homem.
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Abstract

“From Pythagorean monochord to Bach, the paint-
er” is a brief survey on music seen first as a pure
science, where the focus is on the mathematical
characteristics of musical sounds. Then there will
be some references to a kind of music still deeply
related with those mathematical relationships and
the architectural spaces of performance. Finally,
the reference to the music of Johann Sebastian
Bach. This musician was obsessed with number,
symmetries and rhetoric. In his work the primordial
gestures, arsis and thesis, are fundamental and in
some way still related with painting, sculptures and
architecture.

Keywords: Music, Pythagoras, Bach, architecture,
mathematic.

Nas universidades medievais as sete Artes Libe-
rais dividiam-se em trivium, que compreendia a
Gramatica, a Logica e a Dialética, e o quadrivium,
que incluia a Aritmética, a Geometria, a Astrono-
mia e a Mlsica. A Musica tinha como objetivo o
estudo dos harmonicos (os sons produzidos natural-
mente a partir de um som base, ou fundamental),
e das proporgdes matematicas entre os intervalos
musicais. Ja no século VI a. c. Pitagoras descobriu
e estudou, através do monocordio (uma caixa de
ressonancia com uma Unica corda fixa nas duas ex-
tremidades, e dois cavaletes moveis, que serviam

para modificar o comprimento da parte vibrante da
corda), que as relacoes entre o comprimento de
uma corda vibrante e os sons produzidos obede-
ciam a relagdes matematicas muito claras.

Se um homem cantar uma nota e uma mulher
cantar a mesma nota, essa nao € realmente a
mesma nota, mas duas notas que estao a dis-
tancia de uma oitava, a da mulher mais aguda
do que a do homem. A primeira nota teve a
frequéncia n (n vibragdes por segundo), a se-
gunda o dobro da frequéncia (o dobro das vi-
bracoes por segundo). Esta € a primeira grande
relacdo matematica entre intervalos musicais,
de 1 para 2. E dentro de cada oitava, que na
musica ocidental dividimos em 12 sons, ou 12
meios-tons, os intervalos principais obedecem
a relagoes matematicas muito claras - a quinta
(3/2), a quarta (4/3), a terceira maior (5/4) e
por ai adiante.

A primeira polifonia, ou sobreposicao de vozes,
por volta do século IX, a segunda voz como uma
espécie de ornamentacdo sonora sobre a voz
principal, é baseada nesses intervalos principais:
a oitava, a quinta, a quarta - € o organum. Esta
sobreposicao faz-se ainda em paralelo (ou quase).
S6 no inicio do século XIl comeca a haver movi-
mentos contrarios e cruzamentos, ou seja, algu-
ma independéncia entre as vozes - é o discantus
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(canto divergente ou contracanto). O Convento de
St. Martial, Limoges (Franga) € um dos principais
centros em que esta polifonia se desenvolve.
Arquitetonicamente onde estamos nesta altura?
No inicio desta fase (polifénica) nas catedrais
romanicas. Nestes espacos de pedra, de paredes
planas, com reflexdes sonoras e uma grande re-
verberacao, assentam perfeitamente estes can-
tos monddicos, sem variagao harmonica. O som
pode ser misturado pelo espaco que as linhas
melddicas nao sao perturbadas.

S6 a partir do século XIV surge o conceito de contra-
ponto (punctus contra punctum, nota contra nota),
que torna mais elaborada a sobreposicao das vozes,
com bastante mais independéncia entre si. A essa
sobreposicao de vozes e ao seu desenvolvimento
correspondem as catedrais goticas: maior abertura
entre naves, verticalidade, as novas abobodas ogi-
vais, uma nova dinamica longitudinal, os vitrais e a
sua luz (Notre Dame, em Paris, € um dos principais
centros em que essa evolucao polifonica se da).

0 encontro equilibrado entre o horizontal e o ver-
tical, na musica entre a melodia e a harmonia,
atinge o seu apogeu no Renascimento. A musica
¢ ainda escrita partindo da melodia, de temas ou
de motivos, que se repetem nas varias vozes de
um modo mais ou menos exato, mas 0 Composi-
tor sobrepde essas linhas horizontais tendo em
mente pontos de encontro verticais, harmonicos,
e os dois parametros equilibram-se entre si. A
linha desenvolve, por estratificacao polifonica, o
acorde. A composicao sucessiva das vozes sucede
a concecao simultanea. A misica torna-se mais
natural, na sua pulsacao interna, na dimensao
e no desenho das frases, nos textos (nao nos es-
quecamos do Humanismo Renascentista, da des-
coberta do Homem e da Natureza).

A chegada ao exuberante barroco assiste na musica
a muita fantasia e virtuosidade. E a explosdo da
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musica instrumental, dos concertos para solistas
e orquestra, da grande musica sacra, da oOpera,
género dramatico, por exceléncia o palco das
emocoes. Se, por um lado, a dpera é feita nos
teatros barrocos, geralmente pequenos e muito
sociais (lembremo-nos dos teatros a italiana, em
que os espectadores estao virados para o meio,
vendo-se uns aos outros), sao as igrejas barro-
cas que acolhem as grandes obras sacras (missas,
oratorias, Te Deums).

As obras barrocas tém muitas secgoes rapidas,
em que a melodia se move e o ritmo harmonico
é elevado. O seu espaco de eleicao sao as igrejas
barrocas, com materiais mais absorventes do que
antes (madeiras em vez de pedra), espacos ir-
regulares, superficies raramente lisas, cheias de
torneados, ornamentacoes e imagens, portanto
espacos mais absorventes, com menos reflexao
sonora e menos tempo de reverberacao.
Falando do Periodo Barroco e tendo falado da
relacdo entre misica e matematica, nao podem-
os deixar de referir Joao Sebastiao Bach (1685-
1750), um dos grandes expoentes de toda a
historia da mUsica e um compositor em que essa
relacdo esta sempre presente.

Associando cada letra do alfabeto a um nimero
(A=1;B=2,C=3,D=4, etc.,), a palavra Bach
corresponde ao nimero 14 (2 + 1 + 3 + 8). Es-
peculando sobre o nimero 14 e a palavra Bach
podemos concluir que: 1 é o Deus Uno, 4 - 1 =3,
a Santissima Trindade; 1 + 4 = 5, os 5 Livros de
Moisés; BAC = 6, H = 8 - 68, a Paixao Segundo S.
Mateus é constituida por 68 seccoes. Na Arte da
Fuga o nimero de fugas € 14, noutras obras ha
10 entradas numa fuga - os 10 Mandamentos. E
poderiamos dar mais exemplos.

0 1 é estruturalmente importante para Bach, e
podemos mesmo especular se esse seu apego ao
nimero 1 ndo tera uma relacao direta com a sua
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enorme e inabalavel Fé - Deus Uno. Muitos dos
seus andamentos ou grandes seccoes de obras
tém uma Unica pulsacao, imutavel, e um sé tema.
Nesses casos ele baseia toda a construcao nesses
nGcleos Unicos, desenvolvendo-os através de um
contraponto muito elaborado. Talvez por isso os
que estejam menos familiarizados com a musica
de Bach possam acha-la mondtona, porque parece
nao haver contraste. O contraste pode nao ser evi-
dente, mas esta implicito no contraponto (o motivo
aparece modificado, em notas mais longas, ou mais
curtas, ou em sentido inverso, por exemplo).
Podemos sentir a diferenca em relacao a muita
mUsica baseada em formas binarias ou ternarias,
ou entdo em particular na forma sonata. O que é
isto? Uma estrutura muito usada, em trés partes:
na primeira, a Exposicdo, um primeiro tema
aparece na tonica, um segundo (muitas vezes con-
trastante) na dominante (afastando-se da estabili-
dade da tonica). Na segunda parte, o Desenvolvi-
mento, é feito todo um trabalho composicional
sobre os temas anteriores e em que a harmonia
se afasta ainda mais dessa tonica e dessa domi-
nante - é o ponto de maior tensao. Na terceira
parte, a Reexposicao, de algum modo paralela a
Exposicao, aparecem de novo os dois temas prin-
cipais, mas desta vez os dois na tonica, ou seja
na zona mais estavel. Em resumo, partimos de
uma zona que no inicio é estavel, afastamo-nos
criando a maior tensao possivel, e regressamos a
uma zona conhecida e estavel.

Nao é isso que Bach faz nos casos referidos,
mantendo-se aparentemente imutavel mas
movendo-se e criando tensdes no interior da sua
fingida imobilidade.

Com o seu espirito matematico Bach cultiva
a simetria.

Vejamos a “Paixao Segundo S. Joao”, por exem-
plo, a primeira das suas Paix0es, estreada em

1724. A 12 parte: Traicao e captura / Negacao
de Pedro; a 2° parte: Interrogacao e flagelacao
/ Condenacao e Crucificacao / Morte de Jesus.
O coral “Durch dein Gefangnis” resume e inter-
preta o sentido da Paixdo em relacdo a salvacao
humana: prisdo - liberdade; graca - refligio; es-
cravidao - salvacao. Pois este coral constitui um
eixo central a partir do qual se desenha uma clara
simetria. A ladear esse coral central estdao dois
coros (38 e 42) que dao voz a uma multidao en-
furecida, numa escrita semelhante. Mais para o
exterior e novamente em simetria dois coros cruéis
(36 - “Crucificai-O” e 44 - “Fora com Ele, crucificai-
-0”), com mUsica quase igual. Em direcdo ao exte-
rior encontramos agora dois pares de coros, com
musica muito semelhante (29 e 46, 34 e 50), ha-
vendo entre cada um dos pares uma atormentada
aria de baixo. Ainda para o exterior e em simetria
dois corais (27 e 52), no inicio e, no final, os dois
mais majestosos coros da obra.

Na Paixao Segundo S. Mateus, Jesus diz aos dis-
cipulos: “Em verdade vos digo que um de vos me
traird”. No coro seguinte, os discipulos perguntam
“Herr, bin ich’s?” (Senhor, sou eu?). Claro que essa
pergunta é feita 11 vezes.

Ainda na Paixao Segundo S. Mateus, logo a
seguir a morte de Jesus, no pequeno (mas im-
portantissimo coral “Warlich dieser ist Gottes
Sohn gewesen” (realmente este era o filho de
Deus), a voz melddica mais importante (o baixo)
tem 14 notas.

Ainda em S. Mateus, é no recitativo 14 que Jesus
e os discipulos partem para o Monte das Olivei-
ras (o inicio real do caminho até a crucificacao).
Mas para além de matematico, Bach também era
pintor. Ele e muitos outros compositores. O barroco
musical gosta muito das figuras de retorica (ilustrar
com meios musicais acontecimentos do texto).
Entao nao temos pintores de tracos ou de figuras,
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mas pintores de gestos, nas suas partituras e conse-
quentemente na sua musica.

Apenas exemplos das duas principais Paixao de
Bach (haveria muitos outros):

Na Paixéo Segundo S. Jodo:

Coro e recitativo, n° 29 e 30 (p. 57) - Depois do
povo ter escolhido Barrabas para ser libertado, diz
o evangelista: “Ora Barrabas era um criminoso.
Entao Pilatos Tomou Jesus e mandou-O flagelar”.
Durante o grito do povo por Barrabas, os violinos
tocam um desenho melodico arpejado que forma
uma espécie de teia (a conspiracao contra Jesus);
logo a seguir € evidente a relacdo da flagelagao
com as células repetidas do tenor e com o pontua-
do marcado e repetido da linha do baixo.

n° 18 - Pedro acabou de negar Jesus pela terceira
vez. O galo canta - desenho melddico inesperado,
e Pedro chora a sua traicao - frase cheia de croma-
tismos, sincopas e acordes dissonantes criados pela
antecipacao de notas, 0 que cria uma espécie de
suspiro, de choro entrecortado.

n° 61 e 62, recitativo e arioso (p. 116) - depois
da morte de Jesus, “E eis que o véu do templo
se rasgou em dois pedacos, de alto a baixo. A
terra tremeu, as rochas racharam-se, os sepul-
cros abriram-se ao ver o Criador morrer” - rapi-
das células melddicas e escalas descendentes e
ascendentes, efeito de tremolo na linha do baixo.
Na Paixao Segundo S. Mateus:

Na aria “Blute nur, du liebes Herz!” (Sangra, amado
coracao), o acompanhamento é todo feito em se-
gundas descendentes, que em conjunto com a ar-
ticulacao (2 separadas + 2 ligadas + 2 ligadas) nos
dao a sensacao de lamento e choro.

No recitativo (61) “Und bald lief einer unter ih-
nen, nahm einen Schwamm, und fuellete ihn mit
Essig...” (e logo correu um de entre eles, tomou
uma esponja e ensopou-a em vinagre...). O Evan-
gelista canta uma célula rapida em semicolcheias
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(logo correu), e a palavra “vinagre” é acompan-
hada por um acorde de quarta aumentada (tritono
- intervalo diabdlico). Aqui é a harmonia que torna
“acida” a palavra “vinagre”.

Nao sdo desenhos, sao gestos. Como arsis e the-
sis. Arsis o gesto ascendente, a elevacao, o lanca-
mento da frase, na musica e na prosodia, thesis o
gesto descendente, a frase que cai, que se recolhe.
Arsis o tempo forte, dirigido fisicamente de baixo
para cima, thesis o tempo fraco, baixando a mao
(curiosamente o contrario do que se faz na direcao
atual - exemplo).

Nao sei como se chamam estes gestos primordi-
ais em pintura, em escultura ou em arquitetura.
Um arco de algum tipo é langado, uma ogiva ou
outro, um movimento através de figuras pintadas
ou esculpidas, mantém-se no ar através de alguma
sustentacao, da energia do seu lancamento ou da
tensao que conseguiu gerar em si mesmo, tem ai o
seu climax até “gastar” a sua sustentacao ou a sua
tensao e voltar ao repouso. Na mUsica é igual, ten-
do nas dissonancias a fonte das suas tensoes. Sao as
dissonancias que criam e que acumulam as tensoes
necessarias para chegar a um climax, que pode ser
parcial, passageiro, até ser gerado outro, e outro.
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O numero, a medida, as construcdes geométricas, a relacao entre dimensoes,
isto é, a proporcao, sao expressoes de harmonia e ritmo e, mais do que isso, sao
uma fonte de beleza nas coisas da natureza, como os cristais, as plantas, os ani-
mais, mas também os artefactos humanos, como os edificios e as obras de arte
em geral. Esta é uma ideia antiga que corresponde a nocao pitagérica de que o
mundo é uma criacao matematica harmoniosa e que, de modo a participar nessa
harmonia, as coisas que fazemos tém de obedecer as mesmas leis matematicas.
Proporcao (des)Harmonias e ldentidades visa promover a consciencializacao e
reflexao sobre a importancia deste tema com a divulgacao de pesquisas de vari-
ados campos do saber.

Number, dimension, geometric constructions, and the relationship between di-
mensions, proportion, are expressions of harmony and rhythm and considered
a source of beauty in the things of nature, like crystals, plants, and animals,
but also in human artifacts, as buildings and art in general. This is an old idea,
which corresponds to the Pythagorean notion that the world is a harmonious
mathematical creation-and-that-in-order to attend such harmony, the things we
do have to obey the same mathematical laws.

Proportion (dis)Harmonies-andi Identities, aims4to-promote awareness and re-
flection on the importance of-this issue with the dissemination of researches of
various fields of knowledge.
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