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Personalidade da Arquitetura: a esséncia quasi-humana

da obra de arquitectura’

Resumo

O presente artigo trata da ontologia da arquitec-
tura. Examina-se o modo como ela participa na
pratica da arquitectura e como muitos dos pro-
blemas da arquitectura contemporanea se devem
ao seu deficiente conhecimento. Delineia-se uma
ontologia da arquitectura que enfrenta e resolve
estes problemas, para a qual sdo fundamentais a
nocao de acolhimento (segundo Levinas) da ex-
periéncia particular da arquitectura, e o conceito
de significado da obra de arquitectura (de forma a
distingui-las entre si). Encontrar a personalidade
de cada obra fornece uma orientacao clara para
intervir sobre pré-existéncias. Termina-se com a
ilustracao das problematicas acima descritas.

Palavras-Chave
Crise, Ontologia, Identidade,
Esséncia (da arquitectura), Métodos de projecto.

The land is the simplest form of architecture.
Building upon the land is as natural to man as
to other animals, birds, or insects. In so far as he
was more than an animal his building became
what we call architecture.

(Frank Lloyd Wright , 1953, p.34)

Sobre a auséncia de uma Ontologia
da Arquitectura

Problema

“Sabe qual a diferenca entre um bom edificio e
um mau edificio?”. A pergunta foi prosaicamen-
te formulada por Christopher Alexander (2001),
enquanto membro da comissao de acreditagio de
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Abstract

This paper addresses the ontology of archi-
tecture. How it is essential to the practice of
architecture, and how many of the problems of
contemporary architecture can be imputed to
the disregard of this subject. An ontology of ar-
chitecture that faces and solves these problems
will be sketched, in which architecture’s partic-
ular experience as a human welcome (following
Levinas) and the concept of significance of a
piece of architecture (to distinguish it among
others) are fundamental. Finding the perso-
na of each work provides a clear guidance for
interventions on pre-existences. The paper will
present examples of this line of thought.

Keywords
Crisis, Ontology, Identity,
Essence (of architecture), Design methods.

um curso universitario de arquitectura. No seu
entender esta continha o critério absolutamente
basilar para a acreditacio; nao haveria lugar para
outras perguntas, se os estudantes desse curso
nao fossem capazes de lhe responder. Alexander
percorreu a universidade disparando a questao,
em cada esquina, no bar da universidade... E,
contudo, nao houve um tnico aluno que tentasse
sequer responder-lhe. Segundo eles os proprios
professores ndo s6 nao enfrentavam a questao
como os dissuadiam até de a colocar. Alguns te-
riam argumentado que cada um tem a sua respos-
ta, ou que ndo existe uma resposta certa, porque
a pergunta é demasiado subjectiva. Nao obstante,
as implicagbes acarretadas pela impossibilidade
de responder de forma precisa e trans subjectiva
a esta “simples” questao sdo sérias: pois, na au-
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Do you know the difference between a good building and a bad one?” (Tradugdo nossa).



séncia desse critério radical, como se faz para se
aprender arquitectura? Se formos incapazes de
distinguir um bom de um mau edificio, como, ao
projectar, poderemos evitar conceber um dos tl-
timos...?!

Processo de Projecto

Produzir uma obra de arquitectura é um proces-
so longo e complexo, com muitos intervenientes.
Todavia o arquitecto tem o papel principal, sendo
sua a tarefa de sintetizar os contributos de todos.
O arquitecto gera uma forma considerando as in-
tengdes do cliente, os processos de construcao, os
regulamentos urbanos e de edificagio... E deve
depois velar para que os construtores respeitem
as directivas do projecto. O projecto é a primeira
entidade, fora da mente do seu criador, que sinte-
tiza todas essas intencoes e solugoes construtivas.
E apesar do projecto nem sempre ter sido indis-
penséavel a geracao de uma obra de arquitectura
— apenas desde o Renascimento e s6 em ambito
erudito —, ele é, hoje em dia, o instrumento cor-
rente. O projecto antecipa a obra de arquitectura:
qualquer intencao ou preocupacio que nao esteja
materializada em projecto, ndo estara presente na
obra. Além disso o projecto é da exclusiva respon-
sabilidade do arquitecto.

Ao projecto enquanto produto — conjunto
de desenhos, maquetes, etc., que comunicam a
intencdo do arquitecto, quer ao cliente, quer ao
construtor — chega-se mediante um processo,
chamado, exactamente, processo de projecto, que
esta cheio de pequenas peculiaridades.

A projectacdo arquitecténica nao é um proces-
so dedutivo, nem um processo totalmente racio-
nal, como os processos técnico-cientificos. E um
processo de tentativa-erro (Pareyson, 2002). Este
processo tem duas fases distintas: uma criativa e
outra critica (Hurson, 2007). O momento criativo
do projecto é bastante obscuro: o projectista gera
uma série de ideias, normalmente na forma de
esquissos. Nao é possivel controlar ou interferir
voluntariamente nesta genética das ideias. Elas
parecem surgir do nada, completamente defini-
das; e alteracgdes posteriores como que as desa-
gregam, quebrando a sua unidade. O projectista
pode apenas aceitar ou recusar cada uma dessas
ideias, na fase subsequente: a fase critica. O pro-
jectista examina entao aquilo que misteriosamen-
te produziu e faz uma selecco, prescindindo de
ideias menos boas e escolhendo a melhor. Mas,
para eficazmente levar a cabo esta tarefa, o pro-
jectista tera que possuir critérios claros, caso con-
trario ele fara as escolhas erradas. Muitas vezes,
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paradoxalmente, a dificuldade do projectar nao
estd em nao ter ideias, mas em nao saber bem
o que escolher. No momento da escolha, o pro-
jectista podera preferir a solugdo mais adequada
aos objectivos programaticos explicitados — mas
acontece frequentemente que, apesar da corres-
pondéncia de uma ideia aos critérios objectivos
avancados, o arquitecto pende para outra que,
sem saber muito bem como, lhe parece poder vir
a proporcionar maior qualidade arquitectonica.
Noutras ocasioes o arquitecto da preferéncia a um
critério estético — mas nem sempre lhe é claro se
a avaliacdo estética posta em acglo se refere ao
proprio desenho ou a maquete, ou ao espago que
estes representam; e se esse entendimento esté-
tico é propriamente arquitectonico ou esta refém
de uma perspectiva mais escultérica. Em qual-
quer dos casos, a esséncia da arquitectura nao foi
sequer aflorada.

Por outro lado, é preciso ter consciéncia de que
existe sempre algum tipo de critério activo — nao se-
ria possivel escolher sem a sua existéncia. Mas, sem
que se torne esse critério explicito, incorrer-se-a
no risco de fazer escolhas erradas, segundo razoes
inapropriadas, sem que tal seja sequer notado. O
resultado serao projectos que, ap6s serem construi-
dos, ndo terdo o resultado esperado pelo projectista.

Mais importante do que a qualidade estética,
funcional ou construtiva, o critério decisivo seré, ob-
viamente, aquele que determina a natureza arqui-
tectonica da obra de arquitectura projectada — esta
é a intencao primordial do processo de projecto de
arquitectura. O critério decisivo é, pois, aquele que
deriva da ontologia da arquitectura. O facto de nao
se conseguir distinguir uma obra de arquitectura de
um simples edificio (ou como Christopher Alexan-
der colocou a questao, um mau edificio de um bom
edificio) implica que, também no processo de pro-
jecto, no momento de selecgao entre diversas ideias
e esquissos apelativos, na fase de critica do projecto,
nao se possuird a minima pista sobre qual dessas
ideias ou esquissos conduzira a solucio mais arqui-
tectonica. De novo, este é um problema relativo a
ontologia da arquitectura. A tarefa de trazer a luz a
ontologia da arquitectura, apesar de ser do foro da
teoria, tem, portanto, consequéncias directas para
a pratica da arquitectura, nomeadamente no que se
refere ao processo de projecto.

A Crise da Arquitectura

A incapacidade de tomar as decisdes certas du-
rante o processo de projecto tem extensas e gra-
ves implicagbes. O paradigma é o acontecimento
de Pruitt-Igoe.



14 |

Personalidade da Arquitetura: a esséncia quasi-humana da obra de arquitectura

O complexo de Pruitt-Igoe foi construido em St.
Louis, Estados Unidos da América, entre 1950 e
1956 (Jencks, 1977; Nasar, 1992; Soczka, 2005).
Ele d4 forma ao entendimento mais sofisticado
de arquitectura de meados do século XX. Os seus
arquitectos foram galardoados com o prémio da
American Association of Architects (Rybczynski,
2010). Nao obstante, os seus habitantes nao con-
seguiram adaptar-se a ele. Habitar em Pruit Igoe
provou ser impossivel. Aqueles que puderam
abandonaram Pruitt-Igoe, os que ndo tiveram
como fazé-lo vandalizaram-no a tal ponto que,
apesar das sucessivas campanhas de reabilitacio
levadas a cabo, a demoli¢do se tornou inevitavel.
Pruitt-Igoe foi espectacularmente implodido em
1972 (Bristol, 1991)3.

Eventos semelhantes tiveram lugar por todo o
mundo (Salingaros, 2011; Magatti, 2007; Richter,
2011; Hoffmann, 1996): Estados Unidos, Italia,
Alemanha... Caracteristica comum em todos estes
eventos, para além do facto de os habitantes repu-
diarem os edificios, eram os elogios tecidos pela
nomenklatura arquitectéonica. Em Itdlia, quan-
do o Nuovo Corviale em Roma ja se encontrava
abandonado e a sua demoligdo estava prevista,
uma comissao ad hoc, constituida principalmen-
te por arquitectos e académicos de arquitectura,
argumentou que os edificios nao poderiam ser
destruidos porque eram icones da arquitectura
moderna italiana, e foi proposto que a Faculda-
de de Arquitectura fosse ali realojada (Serafini ,
2010) (1.

Este tipo de eventos poe em evidéncia a coe-
xisténcia paradoxal de duas definicoes de arqui-
tectura — ou de dois entendimentos conflituosos
da ontologia da arquitectura —: a dos arquitectos
e a dos habitantes. Por outras palavras, o critério
principal normalmente utilizado pelo arquitec-
to, no momento critico do processo de projecto,
ndo corresponde ao critério usado pelo habitante,
no processo de habitar. Além disso, esta série de
eventos evidencia também que o critério do habi-
tante nao é, como habitualmente se imagina, um
critério estético ou funcional, pois, inicialmente,
aquando da mudanca para Pruitt Igoe, os habi-
tantes elogiaram a sua estética e funcionalidade,
apesar de posteriormente recusarem ali habi-
tarem (Freidrichs, 2011). Resultados como este
serdo inevitaveis enquanto os arquitectos nao
considerarem as expectativas dos habitantes re-
lativamente a arquitectura como o seu proprio
critério de seleccao de ideias durante o processo
de projecto — a necessidade antropolégica dos ha-
bitantes relativamente ao ambiente fisico como
a sua propria definicao de arquitectura (Freitag,
1992).

3 A demoligio de Pruitt-Igoe teve lugar entre 1972 e 1976.

Definic¢oes de Arquitectura

H4 muitas definicbes de Arquitectura. Arquitec-
tura é considerada por uns como uma técnica
entre outras, com o Unico propoésito de permitir
ao homem a execucao de certas tarefas. Por ou-
tros é considerada uma das Artes — embora uma
forma de Arte menos pura, uma vez que também
possui uma dimensdo pratica (Schopenhauer ,
1969). Por outros, ainda, chega a ser considerada
a mais importante expressdo da cultura huma-
na (Ruskin, 1989; Broch, 1986a, 1986b). Mesmo
entre arquitectos a defini¢do ndo é consensual:
Hannes Meyer (1928), por exemplo, diz que a ar-
quitectura é um processo bioldgico e funcional e
nao estético; pelo contrario, Le Corbusier (1981,
p- XXVII) vé a arquitectura como “o jogo correcto
e magnifico dos volumes sob a luz”. Ainda assim,
estas definicbes de arquitectura, tal como muitas
outras, nao designam aquilo que é especifico da
arquitectura, uma vez que podem indicar objec-
tos nao arquitectonicos: a definicdo de Hannes
Meyer nao permite distinguir uma obra de ar-
quitectura de uma simples construcao — uma vez
que ambos respondem a solicitacoes funcionais; a
definicao de Le Corbusier também pode designar
pecas de escultura... E tentar sintetizar ambas as
defini¢oes, afirmando que a arquitectura deveria
responder a exigéncias funcionais e estéticas (a
definicao subliminar normalmente veiculada no
ensino arquitectura), nao permite diferenciar en-
tre uma peca de Design e uma verdadeira peca de
arquitectura. Acresce ainda que nao considera o
facto de frequentemente s6 nos darmos conta da
qualidade arquitectonica de um edificio quando
este deixa de ser usado de acordo com o seu uso
original, demonstrando que a caracteristica uso
nao é essencial a uma obra de arquitectura.

Para uma ontologia da arquitectura

A tarefa de encontrar a ontologia apropriada a Ar-
quitectura, de desocultar a ontologia da Arquitec-
tura revela-se, pois, impreterivel.

Do que foi anteriormente apresentado decor-
re que esta ontologia deve ser, simultaneamen-
te, antropologicamente responsavel (Lefebvre,
2016) — no sentido em que deve corresponder as
expectativas do habitante relativas a arquitectura
— e disciplinarmente operativa — i.e. deve poder
participar activamente no processo de projec-
to. Nestas duas premissas est4 subsumido que a
ontologia procurada deve poder ser captada pelo
efeito que a obra de arquitectura produz nos seres
humanos, fenomenologicamente (de outro modo



ndo se poderia fazer participar o habitante na de-
finicao desta ontologia); por outro lado, para que
aspire a desenhar uma ontologia, esse efeito deve
ser o bastante para determinar a finalidade da
obra de arquitectura no contexto da vida huma-
na; este efeito e esta finalidade consubstanciarao
a esséncia da arquitectura (Aristoteles, 1449b).

A experiéncia da obra de arquitec-
tura

Insubstituibilidade

Quando nos encontramos perante dois objectos,
ambos reivindicando ser arquitectonicos, mas sa-
bendo que um é um mero edificio, sem valor de
arquitectura, e apenas o outro é uma obra de ar-
quitectura, como conseguimos distingui-los?

Um edificio executa uma tarefa — a tarefa é
a sua razdo de ser, age como uma ferramenta, a
sua existéncia é instrumental a realizacdo de ou-
tra coisa. Se outro edificio executar essa tarefa
melhor, entdo o primeiro podera ser substituido
pelo segundo; nessa altura € possivel afirmar que
o primeiro é um mero edificio e ndo uma obra
de arquitectura. Em contrapartida, se estamos
perante um edificio cujo valor excede a sua fun-
¢do enquanto ferramenta, cujo efeito ndo esta
limitado ao propdsito instrumental originalmen-
te determinado, um edificio para o qual nao se
imagina nada que possa tomar o seu lugar com
vantagem, entdo estamos perante uma obra de
arquitectura; ou ainda se um edificio jA nao tem
uso, como acontece frequentemente com edificios
devolutos, mas nele se continua a reconhecer um
valor especial, que nos faz sentir que a sua presen-
ca continua a ser necessaria (apesar de nao por
razbes funcionais), solicitando assim a sua pre-
servacao (uma vez que intuimos que nada conse-
gue substitui-lo com vantagem), entao estaremos
perante uma obra de arquitectura (Arendt, 1970;
Milligan, 1998). Em suma, uma obra de arquitec-
tura é insubstituivel; um mero edificio néo o é.

Uma obra de arquitectura nao pode ser subs-
tituida por outra, mesmo admitindo que a outra
a ultrapassaria em qualidade construtiva, funcio-
nalidade ou estética. O desaparecimento de uma
obra de arquitectura resulta numa sensagio de
perda, numa “méagoa” (Fried, 1963). Uma obra
de arquitectura “é significativa” para o habitante,
tem um significado existencial — de certo modo,
participa no eu. Pode-se alvitrar que uma obra de
arquitectura — tal como uma obra de arte ou uma
antiguidade — possui uma qualidade quasi-hu-
mana — tem sobre nés um efeito semelhante ao
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que uma pessoa teria — e, por isso, vale pelo que é
e ndo pelo que faz. (Um simples edificio vale ex-
clusivamente por aquilo que faz.) Vem a propdsi-
to recordar as palavras de Wittgenstein: “Lembra
te da impressao deixada pela boa arquitectura,
que exprime um pensamento [trata-se, portanto,
de um acontecimento de autoconsciéncia, ana-
logo ao de um ser humano]. Gostariamos de lhe
responder com um gesto [como se de uma pessoa
se tratasse]™* (Wittgenstein, 1932-34).

Nao é possivel identificar uma obra de arqui-
tectura usando critérios objectivos, porquanto
qualquer critério objectivo (qualquer critério pas-
sivel de utilizacdo por uma maquina ou por um
animal) é insuficiente para a distinguir de um
mero edificio. Devera entao ser a repercussao da
obra de arquitectura no eu interior do sujeito-pes-
soa que a experimenta, que permitira tal identi-
ficacdo®. Esta repercussdo existencial apresenta-
-se como a apreensao do “sentido” (ou em inglés
“significance”) da obra de arquitectura (Langer,
1953). Ha uma correlacao directa entre a reper-
cussdo existencial de uma obra de arquitectura e
o reconhecimento da sua qualidade insubstituivel
(Abreu, 2008). Infelizmente, uma vez que o reco-
nhecimento da natureza insubstituivel da arqui-
tectura se funda numa experiéncia subjectiva, é
por vezes dificil saber com certeza o que é e o que
ndo é arquitectura. Frequentemente s6 nos da-
mos conta da natureza arquitectonica de um edi-
ficio ou lugar apds o seu desaparecimento, devido
a magoa que deixa nos que com ele conviveram
— apenas entao teremos a certeza de que era de
facto arquitectura.

Teremos assim que conhecer esses objectos
na sua individualidade, descobrindo o seu sentido
especifico, se ndo queremos arriscar manipulagoes
indevidas. Qualquer generalizacao (idade, tipo,

ARQUITECTURA

. . .. OBRAS DE
ST Toetete ARTE

ANTIGUIDADES

OBJECTOS

EDIFICIOS INSUBSTITUIVEIS

Imagem 1 - Objectos insubstituiveis
Fonte: Pedro Marques de Abreu, 2016

* Tradugdo nossa de: “Erinnere dich an den Eindruck guter Architektur, daf sie einen Gedanken ausdriickt. Man méchte auch ihr mit einer Geste folgen.”

> “The real worry, and with this I conclude, may well be that the ontology of buildings suggested here on behalf of the architect, that of (ultimately) physical proper-
ties, could be rejected by architects as inadequate and as not capturing how they engage with their work in the first place.”
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estilo...) falha em identificar a sua razao de ser e
incorre na possibilidade de alteragGes aviltantes.

A Insuficiéncia do conceito de Insubsti-
tuibilidade

Contudo é ainda necessario descobrir como a
experiéncia da arquitectura se distingue da ex-
periéncia de outros objectos insubstituiveis, tais
como as obras de arte e as antiguidades — encon-
trar o que caracteriza unicamente a arquitectura;
para além do como se descortina a insubstituibili-
dade de cada obra de arquitectura, em particular.

Poder-se-a4 argumentar que o que separa oS
objectos arquitecténicos dos restantes objectos
insubstituiveis é o facto de aqueles possuirem um
espaco interior. Segundo Bruno Zevi “a definicao
mais precisa que se pode dar actualmente da ar-
quitectura é a que tem em conta o espaco interior.
Arquitectura bela serd a arquitectura que tem
um espago interior que nos atrai, nos eleva, nos
subjuga espiritualmente [...]. Mas o importante é
estabelecer que tudo o que ndo tem espago inte-
rior ndo é arquitectura” (Zevi, 1977 [1948], pp.23-
24). Mas, e como se podera distinguir uma obra
de arquitectura de, por exemplo, uma escultura
com espaco interior, como uma “instalacdo”? A
questdo do seu uso nao é suficiente — uma obra
de arquitectura nao tem necessariamente um uso,
tal como o caso dos monumentos demonstra —; e
nao héa razdo para que nao seja atribuido um uso
pratico a uma “instalacio”. Para além de que, se
um arquitecto tivesse os mesmos objectivos que
um escultor que produz uma “instala¢io”, aquan-
do do projecto de algo que pretende ser arquitec-
tura, o ensino de arquitectura seria desnecessario
(estudos em engenharia civil e em escultura se-
riam suficientes, ou até mais adequados). E, por-
tanto, necessaria uma caracteristica que distinga
as “instalacdes” da arquitectura — o que é que a
arquitectura da que nenhum outro tipo de objec-
to proporciona e que confere a arquitectura um
proposito dentro do contexto da vida humana en-
quanto humana?

Acolhimento

No primeiro paragrafo da Lampada da Memoria
(nas Sete Lampadas da Arquitectura), Ruskin
da-nos um indicio do que podera ser essa caracte-
ristica propriamente identificativa da arquitectu-
ra (Ruskin, 1989).

Ele descreve a sua experiéncia de uma bela
paisagem alpina. De repente o pensamento de
que essa paisagem poderia localizar-se no Novo

Continente — num territério ndo humanizado —
assalta a sua mente, causando-lhe um “calafrio”.
Ruskin da-se conta de que toda a beleza se des-
vanece imediatamente, tudo se tornando soturno
e frio. E s6 quando avista ao longe a muralha de
Joux e o castelo de Granson consegue recuperar
a experiéncia inicial, de beleza da paisagem. O
que Ruskin pretende traduzir com esta narrativa
é a tomada de consciéncia de que o Homem nao
é capaz de uma experiéncia de beleza fora de um
territério de algum modo humanizado.

Se de alguma maneira nos sentimos amea-
cados, o instinto de sobrevivéncia torna-se do-
minante (ndo nos permitindo baixar as nossas
defesas, descontrair e usufruir). Nessa situacao,
nao estamos disponiveis para a experiéncia es-
tética — simplesmente ndo somos capazes dela.
Note-se ainda que este tipo de cegueira nao se
limita as experiéncias estéticas, mas afecta todas
as relagoes intrinsecamente humanas — a refle-
x40 sobre si ou algo de si, a tomada de conscién-
cia e/ou manifestacao de afecto por outro...

Uma obra de arquitectura manifesta-se, por-
tanto, como uma transformacao material do am-
biente fisico de tal forma que o ser humano possa
viver nele uma vida especificamente humana. E
uma circunscricao de territorio resgatado ao caos
e modelado de tal forma que nos permitimos ser
no6s proprios dentro dele: podemos estar cons-
cientes de ndés mesmos e, por isso, relacionarmo
nos apropriadamente connosco, com 0s outros e
com os objectos significantes. Levinas, falando da
morada — mas poderiamos aplicar as suas obser-
vacoes a toda e qualquer obra de arquitectura ou
lugar Crippa (1998) —, afirma que essa é um ob-
jecto entre objectos, porém opera como pré-con-
dicao para a existéncia humana (Levinas, 1988).
Ao fornecer um acolhimento, uma experiéncia de
hospitalidade, permite o recolhimento, ou seja,
a actividade especificamente humana de adqui-
rir consciéncia de si proprio, o acontecimento da
auto consciéncia (Levinas, 1988). Esta é uma dis-
tingdo muito relevante relativamente a outro tipo
de obras de arte, na medida em que estas chamam
a atencao sobre si proprias, enquanto que a obra
de arquitectura serve sobretudo para que o habi-
tante possa prestar atencao a si proprio, ou a ou-
tras coisas as quais queira dedicar a sua atencao.
A obra de arquitectura é sentida como uma outra
presenca humana, mas uma presenca discreta—
“[uma] presenca [que é] discretamente uma au-
séncia”, diz Levinas (1988, p. 138) — muito como
se de uma mae se tratasse (Levinas atribui & mo-
rada uma identidade feminina), quando permite
que a crianca brinque sozinha sem interferir; se
a mae se ausentasse, a crianca ja nao se sentiria



a vontade para continuar a brincar. Este seria o
segundo nivel de correlagao entre o conceito de
“persona” e o conceito de arquitectura.

Sem um ambiente em que nos sintamos pro-
tegidos, de maneira a que nos sintamos em paz e
a vontade, e assim, nos permitamos ser nos pro-
prios (Heidegger, 2001), a vida plenamente hu-
mana nao seria possivel. (Heidegger, distingue
em “Construir Habitar Pensar”, trés facies seman-
ticas do conceito de habitar. Ao habitar, sentimo-
-nos fisicamente protegidos, seguros; o que leva
a um bem-estar, um sentimento de paz e liberda-
de; e finalmente podemos ser efectivamente nos
proprios — penetrar em nos proprios, mergulhar
no recolhimento, usando a expressao de Levinas).
Sem um tal lugar, ter uma experiéncia — no sen-
tido de tomar posse e assimilar algo de diferente
daquilo que ja possuimos, algo com o potencial de
alterar o nosso eu, a nossa personalidade — nao
seria possivel, porque apesar da realidade ter a
capacidade de gerar estimulos nos seres huma-
nos, nao haveria a possibilidade de reflexao, que
corresponde ao acto de encaixar a nova aquisicao
no corpus sistematizado das aquisicoes anterio-
res, a memoria, tornando-a disponivel a futuras
solicitacoes. (Isto também esta subentendido na
afirmacao de Ruskin: “Arquitectura é a arte que
dispoe e adorna os edificios erigidos pelo Ho-
mem, sejam quais forem os seus usos, de modo
a que o seu avistamento possa contribuir para a
seu poder, prazer e satide mental” — o homem
nao pode ser Homem sem arquitectura) (Ruskin,
19809, p. 8. Traducao e italicos nossos).

Poderiamos talvez definir esta experiéncia,
tipica da arquitectura, como uma experiéncia de
conforto ou cosiness, mas nio exclusivamente
fisica. Seria possivel designa-la como compreen-
sdo num sentido duplo: sentirmo-nos envolvi-
dos e percebidos. Gongalo M. Tavares (2008),
partindo de um verso de René Char, diz que ar-
quitectura é um lugar onde nos curvamos apenas
por amor — nao por obrigacio ou sujei¢do, mas
por gratidao ou afeicao.

Devemos acentuar, contudo, que os efeitos
descritos sdo veiculados, feitos acontecer, exclu-
sivamente pela forma fisica da obra de arquitec-
tura, porquanto a arquitectura fala apenas atra-
vés da forma (Pareyson, 2002 e 2009); apenas
a forma arquitecténica, captada pelos sistemas
perceptivos, gera o abraco, tipico da arquitectura.

A conceptualizagio apresentada explica a ne-
cessidade existencial da arquitectura e, por isso,
a sua razdo de ser no espectro das actividades
humanas; mas, por outro lado, permite também
incluir, no dominio da arquitectura, os espacos
exteriores — como jardins, pracas e ruas —, assim
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como os objectos sem espaco interior — como os
menhires e obeliscos (na exacta medida em que
estes gerarem um efeito como que de um campo
de forcas, dentro do qual tenhamos a experién-
cia de habitar) (Gregotti, 1996; Norberg-Schulz,
1996).

Poderemos, pois, dizer que, para além da
experiéncia da insubstituibilidade, os objectos
arquitecténicos veiculam uma outra espécie de
experiéncia: um acolhimento que leva ao reco-
lhimento. Este efeito de acolhimento que per-
mite o recolhimento corresponderia a qualidade
distintiva de uma obra de arquitectura em rela-
¢do, por exemplo, a uma peca de escultura com
espaco interior.

A Insuficiéncia do conceito de Acolhi-
mento

Mas a tarefa de delinear uma ontologia da ar-
quitectura ainda nao se pode considerar termi-
nada. A nocao de “acolhimento” relacionada com
o territério e o espaco identifica as experiéncias
arquitectonicas naquilo que é comum a todas elas
e nao pode ser associada a outros tipos de objec-
tos (nem mesmo as obras de arte e antiguidades).
Ainda assim, a individualidade destas experién-
cias nao é ainda captada por esta no¢ao, na me-
dida em que a condicdo de insubstituibilidade
nao é totalmente satisfeita pela nocao abrangente
de “acolhimento”. Apenas se cada obra de arqui-
tectura possuir uma espécie de “acolhimento”
particular — um “acolhimento” préprio da arqui-
tectura, mas que é diferente de qualquer outro
produzido por qualquer outra obra de arquitec-
tura — apenas assim poderemos afirmar que cada
obra de arquitectura em si ndo é substituivel por
outra. Consequentemente ndo ha um tipo de
“acolhimento” genérico: cada lugar proporciona
um abraco topolégico especifico, que s6 pode ser
experimentado em relacdo a cada particular obra
de arquitectura (exactamente como em qualquer
relacdo humana) e cuja especificidade nao pode
ser determinada a priori.

Poder-se-ia denominar esta nocao como o
“sentido” ou “significado” da obra de arquitec-
tura. Como é que poderemos compreender esta
nogao?

Sentido
“Sentido” de uma obra de arquitectura traduz o

significado existencial desta, a componente em
que a obra participa no eu, transformando, pou-
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co ou muito, a consciéncia de si, dos outros e das
coisas. A descoberta do sentido da obra emerge a
consciéncia como uma experiéncia de se ser com-
preendido, abracado, como uma sim-patia; como
se sobre uma parte mais nebulosa do eu fosse ver-
tida luz e essa parte se clarificasse, dai brotando
um sentimento de liberdade, resultante da noc¢ao
de nada ter a esconder perante esse outro, de ter
encontrado alguém que me compreende profun-
damente. Heidegger ilustra esse acontecimento
de sentido, dando por exemplo um templo gre-
go: “O templo, no seu estar-ai (Dastehen) con-
cede primeiro as coisas o seu rosto e aos homens
a vista de si mesmos” (Heidegger, 2000, p. 33)°.
E como se o objecto, através das especificidades
da sua forma fisica, emitisse uma peculiar aura
envolvente — uma atmosfera ou uma ambiéncia
— que nao pode ser veiculada por qualquer outro
da mesma maneira. Na descoberta do sentido,
parte do eu — mas uma parte estrutural, de tal
modo que se sente como o todo — vé se na obra;
a obra é vista relativamente ao eu como um tu,
algo cujo ser decorre de uma interferéncia como
que salvifica no eu. Nao s6 a captura do sentido
da obra faz descobrir uma afeicdo da obra pelo
eu, mas também é percebida como a aquisicao
de uma verdade: uma verdade nao-intelectual,
existencial, uma verdade quente, que tem o poder
de nos fazer sentir acompanhados, lancando-nos
num movimento interior de ulterior realizagao de
si — algo comparéavel ao que Aristételes descreve
como catharsis.”

A apreensao de um significado a um nivel de
consciéncia primario, basico e nido puramente
abstracto nao é inédita. Cassirer, ao caracterizar o
processo do conhecimento humano?®, define o ser
humano como um ser simbélico: mesmo numa
fase inicial da consciéncia, as experiéncias hu-
manas possuem um significado. Este significado
estd presente em actos da percepcao e da intui-
¢do, quando esta relacionado com a intuicdo do
proprio corpo (Cassirer, 2010). No processo da
aquisicao do sentido da obra de arquitectura tem
lugar uma diferenciacido qualitativa que afecta
todas as areas do ambiente envolvente. Aconte-
ce uma “polarizacao” da obra de arquitectura, em
que alguns dos seus elementos parecem cativar
a atencdo do ser humano e atrair o foco da sua
acgo coordenada, enquanto outros permanecem
indiferentes. Novamente, seguindo a nocao de es-
paco mitico de Cassirer, a polarizacao do espaco

gera um dialogo, um jogo de para cé e para la en-
tre momentos expressivos, no qual o ser humano
se vé envolvido (Cassirer, 2010). Os movimentos
do corpo através da obra de arquitectura e por
ela gerados, as accoes humanas coordenadas do
andar, tocar, contemplar, escutar... sentir, con-
tém ja implicitamente o sentido do objecto. O
sentido (também com esta palavra se traduzindo
uma orientacdo) evidencia se por um certo com-
portamento. Este comportamento, carregado de
sentido, que flui do didlogo entre humano e obra
de arquitectura, é o que poderemos designar por
“gesto”. O gesto é o encadeamento ordenado dos
movimentos — do andar e do olhar — e dos senti-
mentos — que resultam da afeccao que nos é co-
municada pelo caricter quasi-pessoal que, mis-
teriosamente, anima um ambiente (caracter leve
ou pesado, sombrio ou luminoso, alegre ou triste,
...) — com que a obra, mediante a sua forma, se
imprime no sujeito que a experimenta®.

Destas experiéncias de ordem mitica, surge
um ser com uma “unidade de caricter” (Cassirer,
2010) (o sentido de uma obra de arquitectura é
a-tbmico). O sentido corporificado, personificado,
da obra de arquitectura é gradualmente revelado
na sua persona. Nas palavras de Cassirer, é uma
encarnacao de uma totalidade, uma multiplicida-
de e uma abundéancia de “caracteres fision6mi-
cos” (Cassirer, 2010, pp. 75-76). Encontramo-nos
na presenca de uma entidade cujo valor reside na
sua natureza quasi-humana e cujo conhecimen-
to é necessério, cuja existéncia tem de ser incor-
porada na nossa vida. Para além disso, tal como
no processo de conhecer outro ser humano, o
reconhecimento desta persona — a aquisicao do
sentido da obra de arquitectura — é um proces-
so activo iterativo e auto-consciente que implica
um teste critico. Este teste critico € uma operacao
intelectual e envolve um pensamento empirico
de natureza dialéctica (Cassirer, 2010). O teste
tem inicio com a colocacao da questao se existe a
confirmacao da experiéncia (da obra de arquitec-
tura) como um todo. A busca de resposta é feita
através da iteracao entre dois tipos de momentos:
momentos em que os contetdos sao analisados e
0 “o qué” das formas é procurado; e momentos
em que o “porque” dessas formas é sintetizado e
explicado por uma lei genética. Adquirir o senti-
do da experiéncia total é um processo progressivo
de determinacdo em que apenas aquilo que pos-
sui uma garantia de constancia se admite como

© Original em alemio: “Der Tempel gibt in seinem Dastehen den Dingen erst ihr Gesicht und den Menschen erst die Aussicht auf sich selbst.”

7 Aristételes, Poética, (1449b 29) ; “Mais la catharsis n'a cet effet moral que parce que d’abord elle exhibe la puissance de la clarification, dexamen, d’instruction
exercée par Iceuvre a la faveur de la distanciation par rapport a nos propres affects.” Ricoeur, Paul (1985), Temps et Récit, Tome III, Le Temps Raconté, Paris, Seuil, 323.

8 A obra de Ernst Cassirer A Filosofia das Formas Simbélicas foi publicada originalmente em trés partes em 1923 (Die Sprache - A Linguagem), 1925 (Das mythische
Denken — O Pensamento Mitico) e 1929 (Phdnomenologie der Erkenntnis — Fenomenologia do Conhecimento). A versdo em lingua alema publicada em 2010 pela

editora Felix Meiner Verlag GmbH foi usada como referéncia no presente texto.

¥ Para um desenvolvimento da nogio de “gesto’, consultar o relatério final do projecto de investigacio Gesto disponivel no website: “Gesture Project: An Empirical
Process to Assess Meaning in a Piece of Architecture”, acedido a 17 Novembro 2017. http://home.fa.ulisboa.pt/~gesto.proj/index.html
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objectivo. O sentido aparece como uma verdade,
embora nao uma verdade absoluta, mas proviso-
ria, que é construida progressivamente e nunca
esta terminada. A objectividade depende da clari-
dade com que a lei do todo est4 expressa e reflec-
tida na forma (Cassirer, 2010).

A nocdo de persona sintetiza a de sentido do
objecto e torna-o operativo. E comparavel ao
conceito de Norberg-Schulz (1980) de “genius
loci” — espirito do lugar. Um exemplo do seu ca-
racter sintético e operativo serd apresentado em
seguida. Alerta-se, contudo, para que, na busca
do “genius loci”, o discurso sai do ambito l6gico
e perde a substancia fenomenolégica. As imagens
que se seguem tém uma natureza intrinsecamen-
te poética, querendo com isto dizer que sao fun-
cionais ao processo de projecto (Pareyson, 2009).
Poderiamos admitir a possibilidade de imaginar o
“genius loci” deste lugar de qualquer outra forma,
mas esta é suficientemente eficaz para explicar a
experiéncia trans-subjectiva do lugar.

Um exemplo poético

O Cais do Ginjal é um lugar na margem sul do
rio Tejo, frente a Lisboa (Imagem 2). Até finais de
1960 era um lugar pululante de vida, uma vez que
recebia a producao agricola do Sul de Portugal,
que era transportada por barco para Lisboa (Ima-
gem 3 e 4). Com a construcdo da ponte sobre o rio
Tejo (inaugurada em 1966), o cais perdeu o seu
proposito e caiu em ruinas (Imagem 5). Ainda as-
sim, é um lugar cheio de poesia: sempre em som-
bra por causa da alta e ingreme escarpa voltada a
norte que o sobrepuja, mas sempre a olhar para
uma Lisboa brilhante e soalheira, tendo de per-
meio apenas as amplas e serenas dguas do Tejo
(Imagem 6).

Encontrar o “genius loci” do lugar possibilitou
a aquisicao de parametros intersubjectivos para
uma intervencao sobre ele. O “genius loci” foi
imaginado como um tanoeiro desempregado de
50 anos (Imagem 7).

O tanoeiro era muito competente e estava no
seu auge quando ficou desempregado em finais
da década de 1960 (Imagem 8).

Por isso ele é um individuo melancélico: en-
verga roupas de trabalho manchadas e velhas,
tem cabelo e barba compridos, assemelha-se a
um velho hippie (afinal era a década de 60 quan-
do o tanoeiro estava nos seus vinte). Ha, contu-
do, nele um resquicio de esperanca que resulta
da consciéncia do seu valor; a melancolia resul-
ta da sensacao de injustica e impoténcia perante
as circunstancias da vida (essa esperanca é dada
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Imagem 2 - Vista panorémica da margem Sul,
Almada (1960-1970)

Fonte: Julio Diniz (CMA - Museu da

Cidade de Almada), 1960-1970.

Imagem 3 - Vista do Cais do Ginjal,

Cacilhas (meados do séc. XX)

Fonte: Doagdio Familia Teoténio Pereira

(CMA - Museu da Cidade de Almada), Meados do século XX
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Imagem 4 - Actividade quotidiana no Cais do Ginjal, Cacilhas (meados do séc. XX) (esq.)
Fonte: Doagédo Familia Teoténio Pereira (CMA - Museu da Cidade de Almada), Meados do século XX
Imagem 5 - Aspecto do Cais do Ginjal (2016) (drt. sup.)
Fonte: Rita Ferreira, 2016

Imagem 6 - Vista sobre Lisboa (2016) (dit. inf.)

Fonte: Rita Ferreira, 2016

pelo horizonte luminoso de Lisboa para onde
olha sempre). Este personagem — este lugar —
compreende e abracga a nossa propria melancolia,
especialmente aquela que resulta de problemas
laborais — frustracao, por exemplo, por o superior
hierarquico desconsiderar o nosso trabalho... O
lugar percebe, é solidario com esta melancolia e,
a partir dessa experiéncia de solidariedade, é pos-
sivel ganhar a esperanca para comecar de novo —
este é o efeito “salvifico”, que torna o lugar atraen-
te (Imagem 9).

Se algo tivesse de ser projectado para este lugar
— por exemplo, um banco num dos cais, para dele
se poder contemplar Lisboa (Imagem 10) dirfamos
que nao deveriam ser utilizados materiais natu-
rais — nem madeira, nem entrelacados vegetais,
nem sequer ceramica artesanal — mas materiais
industriais, embora nao modernos ou cintilantes
— nem vidro, nem aco inoxidavel, nem sequer me-
tal oxidado (tipo ago Corten). Dever-se-iam apli-
car materiais naturalmente envelhecidos, como

ferro fundido enferrujado, madeira oxidada cin-
zenta, ou mesmo cacos de mosaico hidraulico. Se
tivéssemos de projectar um banco, ele seria algo
redondo e ferrugento, como uma barra de chum-
bo deformada pelo peso, com semelhancas com
o proprio tanoeiro, algo apropriado a persona do
lugar (Imagem 11).

Conclusao

O problema da ontologia da arquitectura é um as-
sunto decisivo e impreterivel, uma vez que inter-
fere com o processo de projecto dos arquitectos e
com a vivéncia humana.'®

Uma obra de arquitectura possui uma perso-
nalidade caracteristica que a torna insubstituivel,
que é veiculada numa espécie de abrago topologi-
co. Em consequéncia, para lidarmos com ela ade-
quadamente é preciso conhecer a individualidade
da obra de arquitectura. E por isso que a busca do
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Imagem 7 - Genius loci do Cais do Ginjal (1) (esq. sup.)
Fonte: André Pereira, 2016

Imagem 8 - Genius loci do Cais do Ginjal (2) esq. inf.)
Fonte: André Pereira, 2016

Imagem 9 - Hope — Cais do Ginjal (2016) (drt. sup.)
Fonte: Rita Ferreira, 2016

Imagem 10 - Genius loci do Cais do Ginjal (3) (dIi. centro)

Fonte: André Pereira, 2016

Imagem 11 - Projecto de proposta de banco para o Cais do Ginjal
(drt. inf.)

Fonte: Hannah Reusser, 2016

10“It seems, therefore, that an ethics of architecture requires, as a preliminary, a better theoretic grasp of its ontology., Koller (2013, p. 72).
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“genius loci”, ou da persona da obra de arquitec-
tura, ndo é meramente uma estratégia de projecto
de arquitectura entre tantas outras. Ela evita for-
mas egotistas de projectar, atendendo ao caracter
do lugar. A finalidade perseguida por esta estra-
tégia é a de tornar esse caracter operativo no acto
de projectar.

Porque esta é uma condicao crucial para in-
tervir adequadamente em lugares mais ou menos
arquitectonicamente qualificados: apenas adqui-
rindo um conhecimento deste tipo podemos abra-
car a atmosfera propria do lugar, sem imitac¢oes
ingénuas ou superficiais. Percebendo a ontologia
da arquitectura e identificando o sentido de cada
lugar, o arquitecto ultrapassa as suas idiossincra-
sias profissionais, escapando a tentagio de estig-
matizar a obra de arquitectura com formas poten-
cialmente incongruentes e fugazes. Agindo assim,
o0 arquitecto satisfaz a necessidade antropolégica
do habitante perante o ambiente fisico, a propria
“raison d’étre” da arquitectura.
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