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NOTA PREVIA

A repeti¢do exprime uma poténcia prépria do existente, uma obstinagdo do existente

na intuigdo."

E de tal intuicio que parte este trabalho. O existente, aqui, sdo as arquitecturas que
conhecemos, que fazem as cidades, e que vemos consecutivamente a repetir-se quando

as percorremos e habitamos.

A repeticdo dessas arquitecturas é de tal modo presente, de tal modo suporte para as
nossas vidas distraidas, que é uma evidéncia, e é nessa condigdo que se constitui como

ponto de partida na introdugao desta dissertagao.

Como em tudo o que ¢ evidente, logo se seguirdo as questdes, que, conduzidas pela
obstinagdo na intui¢do, buscardo hipdteses de explicagdo da evidéncia, levantardo
problemas quando ao que ¢é repetido se juntar o que ainda ndo existe, e procurardo os

principios proprios da repeticdo, que sé é poténcia se se movimentar para o que existird.

1 Deleuze, Gilles - Diferenca e Repeticio, p. 60
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A EVIDENCIA DA REPETICAO

A repeticdo em arquitectura é uma evidéncia.

Basta olharmos em volta para nos apercebermos dela. O que vemos nas cidades? Vai-se a
Paris e veem-se ruas e ruas com um mesmo perfil de cinco pisos com mansardas no cimo,
e de quando em quando a marcagdo de uma entrada para um patio de um dos immeubles
relativamente a mesma distancia. Se se cronometrar a caminhada a passo regular por
uma dessas ruas, e se marcar 0 momento em que se passa por uma porta com um som,
€ por sua vez se marcar os momentos em que se passa por janelas com outro som, e os
momentos em que se passa de um edificio a outro com outro som, gera-se uma pequena
composi¢do musical repetitiva, em que os sons da mesma categoria sdo regulares, ou
seja, acontecem a mesma distdncia temporal uns dos outros, e a sobreposi¢ao final dos
varios sons resulta também numa regularidade com um pequeno desfasamento temporal
entre eles, com notas diferentes. Eventualmente, pode haver uma ou outra dissonancia no
meio, uma nota fora de tempo, ou seja, um edificio que, excepcionalmente, nao colocou a

porta no momento que a composi¢io global resultante parecia destinar-lhe.

Se se for antes a Londres encontra-se outra trama a fazer aquele espago da cidade. Em
vez de mansardas e blocos colectivos, véem-se casas individuais coladas lado a lado a
construir, na sua repeti¢do, o tecido que faz as ruas. Se se imaginar as fachadas como uma
superficie continua que constitui as ruas das cidades, aqui a repeticdo da distincia entre

as bow windows, entre as entradas nas casas, entre as reentrdncias no chio, constréi as
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coordenadas e a topografia que guiariam o ritmo da caminhada.

Em Sameness (2003) - em portugués a mesmidade, a qualidade de ser-o-mesmo -, Stephen
Bates faz uma descri¢do cuidadosa de uma destas superficies, a da Doughty Street em
Bloomsbury, Londres. Descreve as proporg¢des dos vaos, altos e esguios no piano nobile e
progressivamente a diminuir as suas dimensdes nos pisos superiores, segundo a tradi¢ao
classica; as janelas do rés-do-chdo também mais largas do que as dos pisos de cima,
generosas para com a rua; a introdugédo esporadica de um degrau no plano da fachada,

que resulta numa troca de passo sobreposta ao ritmo repetido.

O resultado na vida e percepg¢io destas formas construidas é o da repetigdo exaustiva,
ao longo da rua, destas mesmas caracteristicas, e, num segundo olhar, parece tecer-se
precisamente numa relagdo entre o elemento e os elementos, o individual e o conjunto, a
janela e as janelas, o edificio e os edificios, a forma na superficie das formas - uma relagao
simultaneamente de pertenca a um conjunto repetido pelo seguimento das regras, e
de didlogo entre as unidades que se repetem, por ainda assim se distinguirem. “Olhar
cuidadosamente para os edificios georgianos na Doughty Street revela uma multitude de
variagdes possiveis dentro da tipologia repetida da terrace.! A percepciao principal é de
repeticdo, no entanto, os ajustamentos feitos para responder a linhas de loteamento de

construgdo ou para marcar o fim ou o meio da terrace quebram a linearidade da forma.™

Ha4, quando se olha com atencdo, esta demarcagao ligeiramente perceptivel de constru-
¢oes individuais a suceder-se na continuidade regular, porque estas ruas dos séculos
XVIII e XIX “sdo o resultado de construtores independentes a desenvolver empre-
endimentos individuais de acordo com um masterplan e usando um livro de tipos
estabelecidos. Este livro estabelece as directivas que possibilitam a repeticdo, uma
espécie de unidade desejada entre as variacdes possiveis. O controlo das disparidades
entre os construtores, o desenho prévio do perfil da rua, a anulacio de diferencas hie-
rarquicas ndo projectadas entre os edificios, a defini¢do de uma ideia de cidade e de
espago publico e colectivo que precede as construgdes individuais, podem ser as razdes

por detréas do estabelecimento destas regras que precedem as formas. O facto de os

1 Terrace, o mesmo que town house ou casa urbana.
2 Bates, Stephen - Sameness, p. 88
3 Ibidem, p. 88
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exemplos haussmaniano e georgiano mencionados serem de projetos de empreendi-
mentos de grande escala exponencia esta ideia de que a repeti¢do foi aqui uma escolha

estratégica de planeamento da construgéo futura.

“A historia da cidade estd cheia de exemplos de cidades formadas, a semelhanga das
cidades romanas, pela repeticiao de insulae residenciais com forma rectangular dentro de
uma reticula de ruas mais ou menos hierarquizadas (...) pensadas de uma vez pelos seus
fundadores™ O desenho de um espago de média a grande escala, sobretudo um que nédo
tenha muitas referéncias de base, topograficas, construidas ou outras, e que por isso é um
desenho que planeia uma fundagéo, encontra na repeticdo um modelo de planeamento
que consegue, por um lado, resolver de forma pragmatica e eficaz uma série de questdes
infraestruturais, econdmicas, e até sociais, e que, sobretudo, di, de uma sé vez, uma
ordem a um espago que ndo sugeria nenhuma. Também permite que as construgdes de
cada parte das estruturas repetitivas ndo tenham que ocorrer em simultdneo, mas possam
ser faseadas, uma vez langadas as bases que garantem a repeti¢cdo — pode sempre seguir-se

o livro de tipos, ou olhar para o lado e copiar.

Por isso, é também depois repeticdo a repeticdo compositiva, seja na ordem sequencial
dos elementos destas fachadas que descrevemos, ou na repeti¢io de mddulos espaciais ou

construtivos agregados como constituindo a estrutura dos edificios.

Ehdaindaarepeticio maxima, do perfeitamente igual - que, segundo Bates, as construcoes
na Doughty Street antecipam, embora ainda admitindo as tolerancias da construgio in
situ e das subtilezas de expressao de uso e propriedade -, que permite a estandardizagio e

reprodugio dos elementos de construgio e, no limite, as maisons en série’.

»e 1

Por outro lado, a repeticio, ao ser “a replicagdo de um elemento, uma e outra vez”, é
também um gesto, uma ac¢do, um movimento que precisa de um motor que a accione
e que nela insista — o bailarino, o musico, o artesdo, a maquina, o arquitecto -, e por
isso tem a ver com a execugdo e a concepg¢ao, com um método de compor e construir, a

partir de um critério dado por um conjunto de directivas reproduziveis, um determinado

produto. Como a mio que se movimenta repetitivamente de Richard Serra em Hand

4 Tufon, Emilio - El cuadrado y la cruz. Cuatro comentarios en torno a la repeticion, p. 6
5 Corbusier, Le - Vers une architecture, p. 185
6 Bates, Stephen - Sameness, p. 87
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Catching Lead. Assim, a repeticdo, pelo seu caracter de iteragdo e insisténcia, pode ser
entendida pelo arquitecto como repeticdo de uma operagdo metodoldgica individual.
Tal como ha escritores que dizem escrever sempre o mesmo livro, arquitectos ha que
talvez numa procura de aperfeicoamento, ou para testar em circunstincias diversas uma
mesma solugdo, ou para melhor compreenderem o que fazem, ou para construir um

léxico individual a partir dessa repeti¢do, fazem sempre a mesma obra.

Por exemplo, Souto Moura diz que cada nova obra é uma repeti¢do’, e os arquitectos
Pezo von Ellrichshausen afirmam repetir sempre um mesmo conjunto de pequenos
procedimentos equivalentes entre si®. Ora, as formas resultantes podem ser reflexo do
processo gestual repetitivo da sua produgio, e nesse sentido repetirem-se também. Ou
o resultado pode ser a diferenca, porque o procedimento repetido pode ndo contemplar
uma repeti¢ao ou similaridade formal no resultado, e ser puramente metodoldgico.
De qualquer modo, tratando-se de percursos individuais onde a repeticdo se rege
por principios também individuais e ocorre dentro da prépria sucessio de obras da
mesma autoria, que tém localizagdes e contextos diferentes, essa repeti¢do tera alguma
repercussdo sobretudo para o arquitecto e para aqueles que conhecerem todo o seu
percurso individual, mas dificilmente para o mundo construido em geral, a ndo ser pelo

acaso de essas obras especificas do mesmo arquitecto se reproduzirem em massa.

A repetigdo é, como vemos, um conceito com diversas presencas e expressdes na
arquitectura que pode ser explorado em termos compositivos, metodolégicos e
produtivos. No entanto, Bates parece interessar-se pela hipdtese de a repeti¢do se
poder tornar um conceito estratégico para a concep¢io da arquitectura, sobretudo pela
“experiéncia intensa dessa mesmidade, induzida pela repeticio de um padrdo™, e pela
“capacidade desta abordagem de absorver a variagdo e a percepgdo de uniformidade que

consegue criar uma riqueza de presenga com um efeito emocional directo”'

7 “Evidentemente, os temas sio sempre os mesmos, é claro. Cada um tem apenas o seu prprio tema e é dentro
dele que se move. (Thomas Bernard) Ha escritores que passam a vida a escrever sempre o mesmo livro. Ha
escritores que consideram todos os seus livros autobiograficos. H4 arquitectos que passam a vida a desenhar
sempre a mesma casa. Ha arquitectos que passam a vida toda a espera do mesmo cliente: ele proprio. Ha 14
anos, desde o meu primeiro projecto, que continuo sempre a desenhar a mesma casa, como se de uma obses-
sdo se tratasse.” In Souto Moura, Eduardo - Casas, p. 92

8 Pezo, Mauricio - Rotina circular, p. 36

9 Bates, Stephen - Sameness, p. 87

10 Ibidem, p. 89
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Interessa-lhe, mais do que os métodos iterativos - que como vimos, podem ou ndo
resultar nas mesmas formas -, a repeti¢ao como efeito, como resultado formal que produz
a mesmidade na aparéncia e a repeticdo no uso das arquitecturas e que, esse sim, pode

suscitar novas vontades para a concepgao.

Este efeito da composigao descrito, com vaos ou degraus repetitivamente distanciados, é
exponenciado pelo facto de os proprios elementos em si, o seu desenho, a sua configuragao
formal, se repetirem. Para além do posicionamento no conjunto, as proprias coisas-
posicionadas sdo repeticdes umas das outras. As janelas sdo iguais ou parecidas, as portas
e os degraus também. As proporg¢oes e as medidas das fachadas e dos espagos repetem-se,
as dimensodes das salas aproximam-se. Tém o mesmo desenho ou desenham pequenas

variagoes de um mesmo molde. Isto é, ha semelhancas entre as formas.

A percepgdo dessa semelhanga, a evidéncia que ela é para o olho, confirmam que a
repeticdo de que se fala aqui é percepcionada mais do que apreendida, “perceived rather
than realised”"!, e que tem uma presenca concreta nos objectos. Pode dizer-se que é nas

formas que ela se revela e existe, porque sdo as formas que se repetem.

Forma e semelhanca

Falamos aqui de forma no seu sentido mais comum, como aquilo que faz a definicdo
do espaco, que é medida do espaco. Que, com massa, o delimita e constitui. Que faz o

contorno do espago, construindo-o, e tornando-se perceptivel, tocavel e habitével.

Claro que o conceito de forma ao longo do tempo teve muitas reviravoltas e foi dubio,
entre confundir-se com a ideia, assumir-se como coisa abstracta, ser independente ou
dependente da matéria. Essa ambiguidade até podera ser util para percebermos alguns
percursos que a produgao das formas foi sofrendo, sobretudo porque foi esta ambiguidade
do termo que permitiu que a forma fosse tantas vezes ndo vista pelo que é, mas pelo que
nao era ou que, entao, deveria ser, e que lhe fossem dados atributos que pressupdem que,

para la da forma, ou na forma, haja um conteiido.

Entendemos as formas aqui como aquilo que, de facto, no seu contorno e presenca,

constitui as arquitecturas. Usamos a palavra formas, em vez de usar sempre arquitecturas,

11 Ibidem, p. 89

11
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ou objectos, porque poderemos assim convocar por vezes o seu caracter de contorno
ainda ndo concreto, isto é, podemos assim referir-nos as arquitecturas construidas tal
como as que estdo por conformar, indirectamente convocando as diversas vontades que
se reunem para o problema da forma. Isto porque “o derradeiro objecto do projecto é a

forma”'2.

Assumindo, desta maneira, a forma como coisa perceptivel, a constatacio das
semelhangas aparece, primeiro, como uma inevitabilidade, e depois, como possibilidade
perceptiva em si mesma, isto é, como meio pelo qual se torna possivel referenciar o
préprio entendimento das formas. O reconhecimento da semelhanga entre dois ou mais
objectos, quer sejam absolutamente idénticos ou aproximadamente semelhantes, permite
identifica-los como sendo afins, como tendo uma afinidade no que diz respeito as suas

caracteristicas formais que permite vé-las como sendo as mesmas.

A lei gestaltiana da semelhanca diz que os elementos semelhantes se agrupam na nossa
percepgao. Isto é, nas diferentes disposi¢des formais que possam ter, sdo sempre por nds
associados, entre eles, e assim constituem um conjunto relativamente autdnomo dentro do
conjunto variado de formas. E nesse sentido que a semelhanga, ou a capacidade de detectar
ou produzir semelhancas, pode ser usada para o deslindamento ou estabelecimento
de relagoes formais como o contraste, a predominancia, a alternancia, a simetria, ou a
propria repeti¢ao. “Uma ordem depende da possibilidade de discernir entre os elementos
semelhantes e dispares”™. A repeti¢io por semelhanga — hd uma forma que depois hd
outra vez -, pode acrescer-se, entdo, a percep¢ao de uma ordem repetitiva que resulta do

modo como que nos aparecem sucessivamente esses mesmos elementos semelhantes.

“Contudo, um tal conhecimento [das esferas do semelhante] obtém-se ndo tanto pela
constatacdo das semelhangas encontradas, mas pela reprodugido de processos que
originam essas semelhancas”* No caso dos empreendimentos de construgdo urbana
de Paris ou Londres que vimos, embora esses processos sigam argumentos distintos'?,
sejam as demoli¢des extensas e sistematicas para um redesenho da cidade em Paris, ou

os regimes de propriedades a favorecer uma légica de crescimento da cidade por grandes

12 Alexander, Christopher - Notes on the synthesis of form, p. 15

13 Norberg-Schulz, Christian - Intenciones en arquitectura, p. 92

14 Benjamin, Walter - Teoria das semelhangas, p. 59

15 Mota, Nelson - Viagem: Ao espago doméstico e ds cidades da burguesia no final do século XIX, p. 33

13
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areas justapostas em Londres, sabe-se que sdo os livros de regras que estabelecem uma
previsao da semelhanca entre as formas construidas, numa espécie de prefiguracio das

“ambicoes do movimento moderno de estandardizagéo e replicagdao.”*®

No entanto, mesmo quando ndo se trata de um plano de cidade ou de pedagos de cidade
projectados de uma vez, e, portanto, com premissas delineadas, mas antes da adi¢do,
unidade a unidade, das formas que nos sucessivos tempos constituem as cidades, estas
podem igualmente ser lidas muitas vezes “como estruturas repetitivas de edificagdes
similares, cuja formaliza¢do vinha unificada pelos sistemas construtivos, o uso, os
costumes, e inclusive os rituais. Encontramo-nos diante de cidades formadas pela

repeticdo de edificagdes optimizadas pela tradigdo”"”

A repeti¢do, portanto, ndo s6 ndo obriga a um planeamento unitdrio, simultdneo, de
todas as partes, como, pelo contrario, potencia, como principio, uma ideia de sucessdo —

repetir é fazer outra vez.

Torna-se assim evidente que a semelhanga entre as formas ndo implica uma necessdria
coexisténcia no tempo. Alids, mesmo que haja coexisténcia no tempo, isto é, num
mesmo momento existirem duas formas semelhantes — por exemplo a paredes meias,
numa mesma cidade -, ndo quer dizer que quer o tempo da sua concep¢do quer da sua
construcdo tenha sido o mesmo. Na forma resultante, essa repeticio é visivel, e de algum

modo esses diferentes tempos sdo acumulados na forma.

De igual modo, essa mesma similaridade de formas - ou das mesmas formas - pode ser
encontrada noutras ruas ou noutras cidades ou continentes, bem como o mesmo efeito
da repeticdo de tais semelhangas, e por isso também néo esta implicada uma coexisténcia

no espago.

Quer supondo que essas formas resultam semelhantes porque para os mesmos problemas
em lugares distintos foram encontradas as mesmas solugdes, quer reconhecendo a
propagacio de modelos, quer delineando de maneira clara percursos de influéncia entre
solugdes arquitectonicas que viajam entre lugares, e mesmo conhecendo as situagdes

diversas de cada um, na percep¢do a repeticio e as semelhangas adivinham-se. “Quando

16 Bates, Stephen - Sameness, p. 87
17 Tufion, Emilio - El cuadrado y la cruz. Cuatro comentarios en torno a la repeticién, p. 8

15
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olhamos para as fotografias de algumas ruas abertas na segunda metade do século XIX,
como a Avenue de LOpéra em Paris, ou uma rua perto do Sarphatipark em Amesterdao,
ou uma rua de Notting Hill em Londres, ou uma rua no New South End em Boston,
ou de uma rua no bairro de Santo Antdnio no Recife ou, finalmente, de uma rua no
Catete no Rio de Janeiro, e se compara com uma fotografia de uma rua do Porto, pode-se
cair na tentagdo de as incorporar numa mesma familia, em que se reconhecem ritmos e

composi¢des semelhantes que se conjugam num grande cenario.”*®

Significard isto que, pela repeti¢cdo, ha uma supressdo das nogdes habituais de espago e
de tempo ou que, pelo menos, pode haver uma reorganiza¢do dessas categorias segundo

uma légica interna da repeti¢do das formas?

Leituras

Cada forma, cada arquitectura, estd, obviamente, vinculada a uma localiza¢io e é datada.
Contudo, parece sugerir-se que é possivel estabelecer relagdes entre as varias formas
que existem que sdo independentes desses dois aspectos que parecem, a partida, ser tdo

fundamentais para a concep¢do e para o projecto - o espirito do lugar e o espirito do tempo.

“As relagdes formais numa obra e entre as formas constituem uma ordem, uma metafora
do universo”" Como se houvesse uma vida das formas paralela a vida normal. Como se
pudéssemos, sobreposta a geografia dos sitios, das cidades e as condigoes dos momentos
em que se erigem as construgdes, estabelecer outro tipo de relagdes entre as formas.
Fazer associagdes e dissociagoes entre elas a partir, precisamente, das suas caracteristicas

formais, porque “o contetido fundamental da forma é um contetido formal”*

Significa isso que, olhando para uma forma, podemos conseguir imaginar e compreender
principios de outras formas? “Acontece que a forma estd rodeada por um halo. Sendo
estrita defini¢do do espaco, é também sugestdo de outras formas. Reproduz-se, propaga-
se no imaginario, ou melhor dizendo, consideramo-la como uma espécie de fissura através

da qual podemos introduzir num reino incerto, que ndo é nem o espago nem a razao,

18 Mota, Nelson - Viagem: Ao espago doméstico e as cidades da burguesia no final do século XIX, p. 32
19 Focillon, Henri - A vida das formas, seguido de elogio da mao, p. 12
20 Ibidem, p. 15

17
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uma multiplicidade de imagens que aspiram a nascer””! Consegue uma forma, sendo
sintese de pedagos de mundo, revelar-nos, nessa fissura, outras formas? Por outro lado,
significard isto também, entdo, que no conjunto real das formas que existem e existiram é
possivel tracar linhas de semelhanca, niveis e sequéncias de repeticdo entre elas, com base

nas semelhancas entre os seus conteudos formais?

Poder-se-4, no limite, analisar as formas como detendo em si, a partir desta vida paralela,

uma poténcia genética propria, uma espécie de ADN formal*

, por oposi¢ao a um
entendimento de cada forma como resultado das for¢as do meio®, a partir da observacao

das semelhancas**?

Isto parece sugerir que ha duas grandes possibilidades de leitura e estudo das formas da
arquitectura. Bem, hd muitas. Mas podemos talvez dividi-las em dois grandes grupos.
Por um lado, uma leitura baseada nas questdes que gravitam em torno das arquitecturas
em cada momento e que de algum modo as teriam como consequéncia, ou seja, baseada
em ideias e valores das épocas historicas, em dados, circunstancias e adversidades,
e considerando o tempo segundo as temporalidades, e, portanto, as formas como o
reflexo de sucessivas contemporaneidades. E outra que ignora esses factos e se baseia nas
caracteristicas formais em si, supostamente independentes das circunstancias temporais

e das outras.

Esta segunda leitura pode, num momento primeiro, parecer assustadora, porque esta
possibilidade desliga as formas da sua suposta raison détre, daquilo que as informa.
Estamos de algum modo habituados a ouvir que devemos conhecer as razdes das
coisas, as intencdes dos projectos, e aprendemos a historia da arquitectura, nos seus
varios periodos, indissocidvel daquelas primeiras paginas de cada capitulo chamadas
contexto sociocultural. Diferentemente, esta leitura parece funcionar como se tivéssemos

o conjunto das arquitecturas do mundo numa grande mesa e pudéssemos fazer ligacoes

21 Ibidem, p. 14

22 Filogénese

23 Ontogénese

24 O bidlogo D’Arcy Thompson em On Growth and Form (1917) indaga precisamente sobre a génese e desen-
volvimento das formas bioldgicas — que estende, de resto, a anélise de qualquer outra forma material - a partir
do principio de semelhanga das formas e de que as suas caracteristicas formais perceptiveis sdo comparaveis.
Assim, desenvolve um método de desenho das formas sobre sistemas de coordenadas para uma Teoria das
Transformagdes ou Comparagio de Formas Relacionadas.
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entre elas, como para preparar uma exposi¢do ou um livro, e criar familias ou capitulos
com base nas semelhangas, e talvez independentemente dos factores que entendemos
tantas vezes como geradores da forma - o meio, o problema circunstancial, o contexto,

as adversidades.

Uma mesa assim ¢, por exemplo, o Bilderatlas Mnemosyne* de Aby Warburg. “Muito
antes dos computadores, Aby Warburg inventou um sistema com multiplas janelas e
hipertextos simultaneamente abertos”, uma espécie de mapa em que reune imagens
fotograficas de manifestagdes artisticas ou etnograficas de épocas diferentes da histdria,
lado alado. O atlas ignora a cronologia das imagens, antes estabelece conjuntos e ligagoes
a partir da identificagdo da recorréncia de temas comuns, fazendo uma montagem.”” Na
leitura do conjunto diverso e avultado de fotografias resultante, “ha um momento em que
a desorientagdo se transforma numa percep¢do mais subtil da montagem, uma percepgao

de afinidades. Ou seja, uma nova percepgao da historia”*®

Estas afinidades permitem estabelecer linhas de aproximagdo entre caracteristicas
visuais ou formais dos elementos de diferentes periodos e contextos, que conduziram ao
desenvolvimento de uma teoria da Sobrevivéncia das Imagens. A ideia central de Warburg
é que, a partir da constatagdo das afinidades, as imagens regressam ciclicamente, em
determinados momentos da histdria, porque voltam a fazer sentido, porque volta a
conjunturar-se uma disposi¢do para abraca-las. Uma espécie de eterno retorno das
imagens, que, pertencentes a um insconsciente colectivo, acordam da insconciéncia que
lhes suprime a dimensdo temporal e contextual, quando ciclicamente é reconvocado
o pathos e o simbolismo que carregam numa existéncia aparentemente auténoma no

inconsciente.

Ou, ainda proximamente desta teoria, a tese da sobrevivéncia da forma através de

arquétipos. Ou a ideia de que repeti¢do ou a reconvocacio ciclica das formas é o resultado

25 Atlas de Imagens Mnemosyne, Aby Warburg (1866 - 1929). Mnemosyne é a deusa grega da Memoria.

26 Millet, Catherine - Didi-Huberman, Atlas: Comment remonter le monde, p. 48

27 “A heranga do nosso tempo é a deslocagdo do mundo (isso é exactamente o que Brecht e Benjamin disse-
ram, por exemplo), a qual, no dominio das artes e do pensamento, corresponde uma verdade estética e uma
verdadeira epistemologia da montagem. Montagem concebida como uma actividade critica, em cada sentido
do mundo. (...) Eu nio acredito nem por um momento que a montagem ¢ primeiramente ou apenas um pro-
cedimento estético. E em si mesma uma heuristica do pensamento.” In Didi-Huberman, Georges - ibidem, p. 51
28 Ibidem, p. 51
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de as sucessivas novas formas da arquitectura se basearem numa repetida referéncia a uma
forma original ou a um conjunto de formas originais. “Também Arquitectura tem origem
etimoldgica em Arkhé; dai deriva Arki-tekton, o construtor ou carpinteiro principal ou
primordial. Talvez por isso nos tratados de arquitectura se verifique uma obsessdo pela
origem, registada compulsivamente. Sera esta obsessdo uma das razdes pelo permanente
regresso da arquitectura ao elementar, ao inicio, a uma forma de pensamento assente nas

fundagdes, e por isso na fundamentagao?””

Estas diferentes teorias existem porque olham para a histéria da arquitectura e para a
prépria arquitectura que existe identificando nelas associagdes que tornam a repeti¢do
evidente, tentando depois explicar essa evidéncia colocando hipoteses tedricas para as

semelhangas e ligacdes.

Uma logica a partida diferente é a leitura da vida das formas a partir da catalogagdo
da sucessdo dos estilos. Esta ordem ¢ igualmente uma abstrac¢io, um instrumento da
analise e estudo das formas, e baseia-se de igual modo, como principio, nos contetidos
formais - um estilo é constituido, por um lado, por um repertério de elementos formais
proprios que funcionam como o seu vocabuldrio, e por outro, por uma série de relagoes,
uma sintaxe, por exemplo, as dimensdes e as relagdes entre dimensoes dos tais vocabulos

formais.

No entanto, o estilo parece ser sempre explicado como coisa de cada tempo, que reflecte
cada época, nas suas vicissitudes técnicas ou de vontades. Assim, e também ao estabelecer-
se a leitura dos estilos como uma sucessdo, sdo mais as diferencas entre eles do que as
semelhangas que se pretendem determinar. Quando se pensa num estilo, pensa-se por
oposi¢ao ou substituicio de um outro, e por isso pensa-se mais na mudanga do que no
que permanece e se repete. Isso é claro, desde logo, em alguns estudos sobre forma -
na producdo e na percep¢do — que se desenvolvem no século XIX, nomeadamente no
What is the cause of the Perpetual Style Change in Architecture? (1889) de Adolf Goller,
que fala de um inevitavel estado de desgaste (Ermiidung)® a que qualquer estilo chega
antes de entrar em declinio e que impde a perpétua mudanga de estilo em arquitectura.

Esta lei psicologica apareceria porque, tendo o nosso prazer na percep¢io na forma base

29 Providéncia, Paulo - Pequeno elogio do arcaico
30 Em inglés, jading.
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no trabalho mental da sua imaginagdo e entendimento, segue-se que o prazer na forma
cessa quando, ao fim de um certo numero de vezes em que repetidamente se esta perante
as mesmas formas, essa imagem estd completa. “Porqué examinar uma forma que jé se
conhece de cor? Este é o estado de indiferenca ou desgaste. (...) A forma parece bvia”*!
Seguir-se-ia, entdo, o configurar de um novo estilo, a repetir por um periodo de tempo,

até novo desgaste.

Vemos, assim, que nestas diferentes leituras e possibilidades de andlise, a forma é
submetida a diversos usos e papéis na explicacdo da sua propria repeticdo. “Vezes ha
em que a forma exerce uma espécie de efeito magnético sobre diferentes significados,
ou melhor dizendo, em que se apresenta como um molde vazio onde o homem vai
vertendo, sucessivamente, matérias muito diferentes, que se submetem a curvatura que
as pressiona, assim adquirindo uma significagdo inesperada”?, e outras ha em que para
uma mesma significagdo ou para a resolu¢ao de um mesmo problema ha apropriacdes de
formas diferentes que ndo foram provocadas necessariamente por esse problema. Assim,
“pode acontecer que a forma se esvazie por completo, que sobreviva longamente a morte

do seu contetido ou até que se renove com desusada fecundidade

Estas voltas e contravoltas com a vida das formas vém, em parte, da observa¢io dos
seus percursos, e noutra parte, da maneira como elas sdo reorganizadas, na analise, em
diferentes pontos de vista, porque ndo hd “nada mais tentador - e, em certos casos, nada
mais razoavel - do que apresentar as formas submetidas a uma logica interna que as
organiza’. Isto ¢, se “apesar da importincia dos fendmenos de transferéncia, parece
dificil conceber-se a arquitectura fora de um meio™, a constata¢io da repeticdo sugere
olhares que podem extrapolar esse meio, obrigando a colocar cada forma no panorama

das outras formas.

“Por um lado, a obra de arte é intemporal, e a sua actividade, o seu proprio debate, exerce-
se, antes do mais, no espaco. Por outro, ela coloca-se antes e depois de outras obras. A sua

formacdo ndo é instantinea, pois resulta de uma série de experiéncias. Falar da vida das

31 Goller, Adolf - What is the cause of the perpetual style change in architecture? , p. 205
32 Focillon, Henri - A vida das formas, seguido de elogio da mdo, p. 15

33 Ibidem, p. 16

34 Ibidem, p. 21

35 Ibidem, p. 94
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formas é evocar necessariamente a ideia de sucessdo. Mas a ideia de sucessdo pressupde

conceitos diferentes de tempo.”*

Ja-feito e feito-de-novo

As duas possibilidades de leitura das formas que vimos tém a ver com diferentes maneiras
de entender o tempo e de lidar com o tempo - considerando as temporalidades,
considerando uma sucessao linear ou progressista, ou desconsiderando-as, tomando as

possibilidades de leitura das formas como atemporais.

«c

Modernidade’ e ‘p6s-modernidade;, ‘modernismo, ‘pés-modernismo’ e ‘avant-garde’ sao
categorias da consciéncia historica que sdo construidas ao nivel da apreensdo da historia
como um todo. Mais especificamente, sdo categorias de totalizacdo histdrica no meio da
experiéncia cultural. Como tal, cada uma envolve uma distinta forma de temporaliza¢do
histdrica, através da qual as trés dimensodes do tempo fenomenoldgico ou vivido (passado,
presente e futuro) estdo interligadas na unidade excéntrica e dindmica de uma tnica
visdo historica®” O olhar para o tempo ¢ condicionado pelo préprio tempo. A leitura
dos factos — ou das formas — que existiram antes ou que existirdo depois, depende do

entendimento que se tem de um presente a partir do qual se olha.
O tempo, qualquer que ele seja, é uma palavra-chave para a repeticio.

Repetir, como ja dissemos, é fazer outra vez. Assim, qualquer que seja a repeticdo,
quer a que reproduz formas semelhantes num mesmo projecto, a serem percebidas e
vividas sucessivamente — por exemplo, ao percorrer uma rua -, quer a que retoma, numa
apropriagao, outras formas contemporaneas ou historicas, ela implica sempre que haja
uma forma e depois outra, ou seja, na perspectiva daquele que projecta, que haja um ja-

feito e um feito de novo, e por isso implica uma distancia temporal.

Percebemos, assim, que o problema de forma no tempo se coloca sob dois prismas, é um
duplo problema. Em primeiro lugar, é um problema que relaciona a forma da arquitectura
a projectar com as outras formas: qual é a posigdo da obra num suposto desenvolvimento

formal ou no panorama das arquitecturas que existiram ou existem? Isso implica um

36 Ibidem, p. 85
37 Osborne, Peter - The politics of time: Modernity and Avant-garde, IX
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tomar de posigdo relativamente ao ja-feito. Em segundo lugar, ¢ um problema de ordem
externa e pontual: qual a relagdo deste desenvolvimento com os restantes aspectos da
actividade? Implica-se também, aqui, a necessidade da consciéncia de que a arquitectura

a projectar é sempre um novo inicio, e como tal, lida com questdes proprias a cada vez.

Conforma-se, portanto, neste duplo problema, o que se pode entender como um,
pelo menos aparente, paradoxo. Por um lado, ndo se podem ignorar as condigdes do
presente, e poder-se-ia entender que, sendo a forma uma absor¢do directa do meio
seu contemporaneo, uma sintese-em-forma de tudo o que releva do zeitgeist ou do
circunstancial, do hid et nunc, a arquitectura “surgiria assim como uma impressionante
sequéncia de sucessos cronoldgicos, como a transposicao para o espago de toda uma série
de importantes actualidades™®. A tnica repeticdo a existir seria a repeti¢ao dos instantes
temporais uns a seguir aos outros, que no entanto resultaria, no espago, em formas
que em si, nunca se repetiriam, nio se assemelhariam, porque cada uma responderia a

independéncia de cada instante.

Em parte, esta vontade de presente, de agarrar um suposto contemporaneo, tem a ver
com o estatuto que uma ideia de novo tem em arquitectura, heranca da “modernidade,
forma do tempo historico que valoriza o novo como o produto de uma dindmica temporal
em constante autonegacdo.”** Ja Adolf Goller falava de como o charme da novidade ¢é
bem conhecido, e de como o habito das mesmas formas repetidas conduzia ao esbater
da impressdo das formas, e ao desgaste, que afinal seria um conceito positivo, porque
“sem o desgaste, nada de novo teria sido perseguido nem nada de mais belo teria sido
encontrado.”* Fazer-o-novo mais do que fazer-de-novo é o valor da originalidade e do
progresso, porque paradoxalmente, repetir, que implica um momento a seguir ao outro,

¢ por vezes visto como um retrocesso.

Por outro lado, o feito-de-novo confronta-se com uma questio fundamental. Até aqui,
nas leituras que vimos que se estabelecem na andlise das semelhangas entre as formas, ela é
entendida como uma entidade relativamente independente, isto é, como coisa terminada,

acabada. No entanto, a forma é, no projecto, o resultado da procura de resposta a um

38 Focillon, Henri - A vida das formas, seguido de elogio da mdo, p. 97
39 Osborne, Peter - The politics of time: Modernity and Avant-garde, XII
40 Goller, Adolf - What is the cause of the perpetual style change in architecture? , p. 217
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problema, e nesse sentido a arquitectura é um “trabalho no qual a forma vem sempre no
ﬁ ’)41 S bl ~ . . d . 4 . 7.
m™*. Se os problemas nunca sdo exactamente iguais, se cada projecto é um novo inicio,

como se explica a semelhanca entre formas nos diferentes aspectos que aqui tocamos?

Havera dois pontos de vista diferentes para a andlise e para a sintese? Isto é, encarard a
analise sempre a forma como algo de feito e, portanto, repetivel, ao contrario do projecto,

que s6 conhece a forma - uma novidade - no fim?

Esta divisdo tentadora tende a ver os seus limites esbatidos quer na pratica, quer na
evidéncia da repeti¢do. A repeti¢do, de maneira evidente, constata-se e existe no mundo
fisico e concreto dos objectos. Além disso, ao ser também gesto de fazer novamente, a
repeticdo implica que, em todas as arquitecturas que se repetem, ou seja, que na evidéncia
do mundo fisico se repetem, esse gesto aconteceu. Inconsciente ou conscientemente,
houve uma relagdo entre o que se fez e o que ja tinha sido feito. Assim, nas arquitecturas

que se repetem, de alguma forma o-que-foi informa o que vai ser.

E, pois, sobre uma relagio da arquitectura com ela mesma no projecto, e sobre a

mesmidade como resultado no construido, que aqui se pretende indagar.

41 Grassi, Giorgio - Questions of design, p. 193
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Nos anos 60 do século XX, o questionamento da relagdo entre os momentos analiticos
e os momentos sintéticos da arquitectura - entre o que ¢ o conhecer as arquitecturas e
conceber a arquitectura -, comega a estar na ordem do dia dos debates sobre a disciplina,
precisamente porque, antes de mais, se comega a reclamar um retomar da propria
consciéncia de que a arquitectura ¢ uma disciplina, e a defender um regresso as questdes

intrinsecas a esse corpo disciplinar como centro da propria actividade da arquitectura.

Na Europa, o langar do debate é promovido por um grupo de arquitectos italianos
liderado, pelo menos no que passa como mais conhecido para o debate internacional, por
Aldo Rossi. Surgindo, sobretudo, como critica ao funcionalismo ingénuo, que era visto
como uma categoria imposta a logica propria da arquitectura, e a redugdo do projecto
a aplicagao de critérios importados das ciéncias sociais, que teria vindo a substituir os
principios de constitui¢do da forma por critérios de concepgio exteriores, a Tendenza
procura restabelecer que o material para a arquitectura estd na propria arquitectura.

»]

“Larchitettura sono le architetture™, e portanto é por um processo de apropriagdo que uma
arquitectura se pode desenvolver, alimentando-se das outras, que serdo matéria-prima

para o projecto. A arquitectura, conjunto de todas as arquitecturas, “constru¢ido de um

1 Aldo Rossi apud Grassi, Giorgio - La construccion logica de la arquitectura, p. 10. Grassi diz que esta frase — A
arquitectura sdo as arquitecturas - torna claro que ndo existe teoria ou pensamento sobre a arquitectura que
nao seja uma experiéncia da arquitectura, e, também, uma relacdo que une as arquitecturas no tempo.
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grande projecto unitario no tempo™?, expande-se, assim, num processo de autogeragao.
“A arquitectura era um universo suficiente em si mesmo, que se alimentava da sua propria
histéria e que surgia desde o interior das suas proprias regras e protocolos do mesmo
modo que Minerva, recreando o mito do hermafrodita na elegdncia do mundo cléssico,

nasceu da cabeca de Jupiter?

Este alimento pressupde um olhar atento sobre todas as arquitecturas, um olhar que
recolhe e regista, que quer apropriar. Um olhar sobre o que existe - Aldo Rossi, por
exemplo, fez um inventario fotografico do norte de Italia* -, e sobre o que existiu, a historia
da arquitectura, seja a que se estuda nos livros seja a que se respira nas cidades italianas.
Um olhar simultineo, com espirito de classificagdo operativa, para identificar no seio do
material recolhido as leis que lhe subsistem. Isto porque o alimento, a apropriagdo das
arquitecturas por uma arquitectura, ndo ¢ aqui tanto a pescagem de caracteristicas de
arquitecturas especificas que possam estar nesse inventario conjunto - a arquitectura -,

mas das leis comuns que nela se possam identificar.

“Nao ¢ coincidéncia que os escritos de Benjamin, tal como os de Aby Warburg, tenham
sido redescobertos nos anos 70 e, desde entdo, fagam parte do imagindrio colectivo™. Ha,
tal como nesses tedricos repescados, um tratamento horizontal, ou atemporal, da historia,
e o estabelecimento de correspondéncias entre elementos individuais regidos por uma lei
comum que ressalta dessas ligacdes. No entanto, ndo se poderia estar mais longe, aqui, da
convoca¢io que Warburg faz de um inconsciente ciclicamente acordado. Pelo contrario,
hd um pensamento racionalista que toma conta dessas leis comuns®, que nio sé sao
desveladas de uma sistematizagdo da aprecia¢do do que existe, como, sobretudo, tomam
correspondéncia, consequéncia ou justificagdo nos registos sistemdticos que regem a

arquitectura - a tratadistica e a manualistica.

2 Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p. 15

3 Sola-Morales, Ignasi de - De la autonomia a lo intempestivo, p. 85

4 Ursprung, Philip - O gabinete de curiosidades de souto de moura, p. 123

5 Ibidem, p 123

6 Mesmo a consideragdo de uma origem da arquitectura a que as arquitecturas subsequentes se refeririam,
seria convocada e justificada através da mediagdo do registo regrado dos tratados.
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Regra

O manual pretende construir um “sistema de normas que nos seus resultados representam
A 7 . {3 . . .

um canone seguro’’ a seguir, e o tratado “tende a construir dita norma por meio de uma

referéncia continua a experiéncia da arquitectura no tempo, com a indica¢io de um

. i . < . g

procedimento sempre idéntico, que se realiza na sucessido dos exemplos selecionados™.

Seriam estas as figuras fundadoras de uma metodologia para a arquitectura assente numa

operatividade retirada da andlise da arquitectura.

Tomar esta opgdo analitica tem, como esclarece desde logo Giorgio Grassi em A construgdo
légica da arquitectura, a “finalidade declarada de alcangar um critério de certeza e de
expressar elementos constantes e gerais, precisamente por esta coincidéncia caracteristica
de andlise e projecto™. Hd uma ansia de certeza. Ha a procura de uma base que permita
ter uma direc¢do para o que o arquitecto ha de fazer, e portanto a logica de que aqui se
fala, na qual os arquitectos poderiam beber alguma seguranca rigorosa, ¢ uma logica
de dedugdo. E uma légica que através da exigéncia de generalidade', da constincia dos
elementos identificados, e da norma, isto é, da ordenacio dos principios de classificagdo e
descrigdo de procedimentos, estabelece que a partir destes se pode deduzir logicamente o
que fazer na construgdo de uma nova arquitectura. Aquilo que na arquitectura é analitico,
ao sistematizar-se e dedicar-se ao metddico, “dirige o seu interesse sobre o aspecto

sintdtico da arquitectura”’.

As classificagbes seriam o ponto mais claro da coincidéncia entre estes dois planos de
pensamento em arquitectura. “A classificagdo ocupa-se da estrutura das ordens seridveis
possiveis, e por isso refere-se ao elemento sintatico™? ganhando contornos de charneira,
por exceléncia, entre conhecer a arquitectura e produzir a arquitectura. Segundo Grassi,
a compreensio sé pode vir depois da classificagdo, porque para estes arquitectos, os

exemplos s6 adquirem significado tedrico — e consequentemente, pratico -, quando

7 Grassi, Giorgio - La construccion logica de la arquitectura, p. 28

8 Ibidem, p. 29

9 Ibidem, p.7

10 Ibidem, p. 20

11 Ibidem,, p. 25

12 Ibidem,, p. 27

13 Grassi, no prefacio de A construgdo Idgica da arquitectura, identifica-se, desde logo, com o grupo de jovens
académicos italianos que teria vindo a desenvolver estudos sobre a analiticidade da arquitectura, e em parti-
cular com o A arquitectura da cidade de Aldo Rossi.
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foram ordenados, quando é dada uma colocagio a cada um deles que tem a ver com a

colocac¢io dos outros.

Quando Grassi da o exemplo do manual Maniére de bien bastir...** de Pierre Le Muet, é
precisamente para mostrar como nesta mostra de maneiras de construir habitagdes, elas
s6 ganham significado em termos de conhecimento quando sdo colocadas lado a lado
para que possam, em primeiro lugar, ser ordenadas conforme a progressao dimensional
dos lotes abstractos que ocupam, e depois - porque os “os exemplos equiparam-se no
plano 16gico” -, para demonstrar como hd uma unidade, uma forma elementar, que
pode ser extraida de tais exemplos. Confirma-se, assim, a “evidéncia da correspondéncia
entre a estrutura logica da arquitectura e a propria estrutura logica da classificagao”, mas

também dessas duas estruturas com o conjunto de todas as habitagdes.

A constatacdo da evidéncia da repeti¢do estaria na base do estabelecimento desta logica,
que por sua vez seria, depois, o garante absoluto da perpetuacdo dessa mesma repeticéo,

cujo sentido seria, futuramente, o logico.

“E essa, em termos gerais, a atitude racionalista face & arquitectura e a sua construgio:
acreditar na possibilidade de um ensino que esta contido num sistema e onde o mundo
das formas é tdo légico e preciso quanto cada um dos outros aspectos dos factos
arquitectonicos”™'®. A identificagdo de leis leva a sistematizacdo dessas leis, que por sua vez
alimentam novas leis. A disciplina faz-se dentro de si mesma. Ha nos seus mecanismos de
observagao, classificagdo do observado, e configuracgdo a partir dessa regra, um ciclo sobre

si mesmo que permite a arquitectura manter-se dentro da sua tdo desejada autonomia.

“A peticdo de um conhecimento auténomo da arquitectura baseado no corpo tedrico que
lhe foi préprio - a tratadistica e a manualistica -, e a definicdo dos dados morfologicos
e tipologicos como as referéncias essenciais para a analise das obras arquitecténicas e
urbanisticas, constituem uma inteligente transposi¢do das preocupag¢des do pensamento
estruturalista para o territorio da arquitectura.”'” O estruturalismo, que explica a realidade

como “uma totalidade cuja andlise estrutural nos mostra os mecanismos de autoregulaciao

14 Muet, Pierre Le - Maniére de bien bastir pour toutes sortes de personnes (1681)

15 Grassi, Giorgio - La construccién logica de la arquitectura, p. 57

16 Aldo Rossi apud Figueira, Jorge - A periferia perfeita, pés-modernidade na arquitectura portuguesa, anos
60-anos 80, p. 136

17 Sola-Morales, Ignasi de - De la autonomia a lo intempestivo, p. 84
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que actuam no interior desta totalidade™®

, ja tinha tido consequéncias importantes na
producdo artistica, com a chamada arte conceptual. O aforismo “Art indeed exists for its
own sake™ é explicito da vontade de refundac¢io de uma autonomia da produgio artistica.
A referencialidade da arte ndo se faria sendo a si mesma, e “manifestar o procedimento

légico pelo qual se transmitem as ideias na comunicagio artistica constitui o objectivo

principal do programa estético conceptualista”?

Em One and Three Chairs (1965) de Joseph Kosuth, uma cadeira ndo é s6 uma cadeira,
mas também uma submissdao a uma ideia ou defini¢ao de cadeira. O jogo conceptual
e linguistico operados no processo de pensar a arte passam a sé-la em si mesma, e no
limite, como acontece de facto com esta obra, os seus mecanismos conceptuais resistem
as diversas formas que a obra adquire de local para local e usando diferentes cadeiras ou

objectos.

Tipo

Em arquitectura, esta construgdo logica dos processos a partir do olhar para dentro, ao
assentar na classificacdo, coloca no centro desta perspectiva o resgate e o retomar da

operacionalidade do conceito de tipo.

O tipo concentra uma dupla capacidade. Por um lado, é uma ferramenta de classificagdo
da morfologia das arquitecturas. “Qualquer tipo de edificio que se tenha particularizado
na Historia da Arquitectura é determinado sempre pela comparacdo de um objecto
particular com uma série, o mais exaustiva possivel, de objectos da mesma familia, se
possivel todos os exemplos conhecidos”?' Nessa comparacio destacam-se os elementos
ou caracteristicas que se repetem nos exemplos, os elementos tipicos. Por outro lado,
essa base comum que é o tipo constituira o ponto de partida para a configuragio de
uma nova arquitectura, um novo objecto a juntar-se a essa série ou familia. O tipo é,
simultaneamente, classificagdo e concep¢do, momento de leitura da forma e ponto de

partida para o projecto, fim e inicio das arquitecturas.

18 Ibidem, p. 82

19 Kosuth, Joseph apud ibidem, p. 82

20 Sola-Morales, Ignasi de - De la autonomia a lo intempestivo, p. 83

21 Pires, Amilcar de Gil e - Os conceitos de tipo e modelo em arquitectura, p. 3
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Rossi resgata a defini¢do de tipo de Quatremere de Quincy no Dictionaire historique de
I‘Architecture (1832), que diz que o tipo é “ndo tanto a imagem de uma coisa a copiar ou a
imitar exactamente, quanto a ideia de um elemento que deve ele préprio servir de regra
ao modelo (...) O modelo, entendido segundo a execugio prética da arte, é um objecto
que se deve repetir tal qual é; o tipo é, pelo contrario, um objeto segundo o qual cada um

pode conceber obras que ndo se assemelham nada entre si”*

O tipo ndo é, portanto, a cdpia fiel. Duas formas arquitectonicas da mesma familia tipica,
por assim dizer, ndo teriam que ser necessariamente iguais. No entanto, tem que haver
algo que une essas duas formas, e é precisamente nesses termos que Rossi desenvolve sobre
a utilidade do conceito de tipo: “Na arquitectura (modelo ou forma), existe um elemento
que desempenha um papel préprio; ndo, portanto, algo a que o objecto arquitecténico se
adequou na sua conformagio, mas algo que esta presente no modelo. Este algo, de facto,

é a regra, o modo constitutivo da arquitectura”*

O tipo, ndo sendo a forma, tem um papel na sua constituicio, e, alids, parece sugerir-se
que pertence a forma de modo auténomo as proprias condi¢des do tornar-forma, e que
é, portanto, um principio ldgico que a precede. Sera na forma, contudo, que o tipo se
manifestard, embora nunca num estado tipoldgico puro®. Dir-se-ia que hd uma espécie
de subordina¢do das formas ao tipo a maneira platénica. “Nenhum tipo se identifica
com uma forma, se bem que todas as formas arquitectonicas sejam reconduziveis ao
tipo. Este processo de redugdo é uma operagio logica necessaria; e ndo é possivel falar
de problemas de forma ignorando esses pressupostos. Neste sentido todos os tratados de
arquitectura sdo também tratados de tipologia, e na projectagio ¢ dificil distinguir os dois
momentos.”® Este algo sera, portanto, um esquema - um esquema da planta centralizada,
da nave, da casa-pdtio, etc. — reduzido a partir da comparagdo analitica dos varios
objectos. Em cada objecto, este algo sera a estrutura interna da forma arquitecténica, para

usar as palavras de J.N.L. Durand®.

O tipo paira assim como “a propria ideia de arquitectura”, mas uma ideia que se revela

22 Quatremere de Quincy apud Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p. 53

23 Ibidem,p. 54

24 Isto é, ainda que nunca numa coincidéncia morfoldgica absoluta com o tipo.

25 Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p. 54

26 J.N.L. Durand apud Pires, Amilcar de Gil e - Os conceitos de tipo e modelo em arquitectura, p. 1
27 Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p. 55
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em cada facto arquitectdnico com caracteristicas e principios formais comuns a outros
factos arquitectonicos, ganhando contornos de invariavel. Este parece um pressuposto
decalcado do papel das “propriedades invariantes combinadas de formas diferentes”™ do

estruturalismo, e relembra as cadeiras de Kosuth.

Se o tipo é uma constante verificivel em todos os factos arquitectdnicos, conclui-se
<« . . . ~ ’ . . r . )’29
que “os principios da arquitectura sao unicos e imutaveis”®, sobrepondo-se, ou talvez
sobrevivendo, a circunstancias, vontades e espiritos dos tempos. Torna-se assim possivel,
« . . . -
ao pensar a arquitectura usando os conceitos de tipo e estrutura, estabelecer comparagoes
sincrénicas. Podemos comprovar como o modelo do Pantedo de Roma segue vigente na

arquitectura moderna.’*

O estabelecimento marcadamente logico do argumento que estes arquitectos reiteram
em textos que se propagam viralmente, que se tentou aqui simular por uma restrita
cadéncia de citagdes, e a inevitavel chegada a conclusdes como “penso, pois, no conceito
de tipo como qualquer coisa de permanente e de complexo, um enunciado légico que

«rz

esta antes da forma e que a constitui™' ou “é, portanto, 16gico que o conceito de tipo se
constitua como fundamento da arquitectura e se vé repetindo quer na prética quer nos
tratados™**demonstram com clareza como se pretende retomar uma nova metodologia
para o projecto fundada numa leitura regrada da Histdria, e segundo a qual a invariavel
- o tipo -, “investida com o valor de premissa metodoldgica, converte-se na filosofia

do arquitecto”® Esta redu¢do do que na andlise se repete, recorrendo a um mesmo

procedimento l6gico, torna-se regra.

Diz Aldo Rossi : “quando eu projecto, eu repito”*.

Quatremeére de Quincy ja dizia que “o génio ndo consiste em inventar novos elementos,

mas em inventar novas combinag¢des desses elementos que sdo sempre 0s mesmos e essas

28 Levi-Strauss, Claude apud Montaner, Josep Maria - Tipo e estrutura. Eclosdo e crise do conceito de tipologia
arquitetonica, p. 113

29 Rossi, Aldo - Tipologia, manualistica y arquitectura, p. 120

30 Montaner, Josep Maria - Tipo e estrutura. Eclosdo e crise do conceito de tipologia arquiteténica, p. 116

31 Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p. 53

32 Ibidem, p. 53

33 Guido Canela apud Rossi, Aldo - Tipologia, manualistica y arquitectura, p.119

34 Aldo Rossi apud Steinmann, Martin - Irnages, p. 168
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combinagbes sdo variaveis até ao infinito”*, do mesmo modo que Durand dizia que o
estudo da arquitectura reduz-se “a um nimero pouco consideravel de elementos, mas
suficiente para a composi¢do de todos os edificios; a algumas combinagdes simples e
pouco numerosas, mas cujos resultados sio tdo ricos e variados como os da linguagem™.
E com base neste principio que Durand estabelece a sua formulagio teérica em dois
eixos. Se a composicido de todos os edificios tinha uma matriz comum, comparavel ao
colocd-los lado a lado, numa representagdo a mesma escala, como no Recueil et paralléle
des édifices de tout genre, anciens et modernes (1800), 0s passos para a concretizar seriam
determinados pelas instrucdes de procedimentos para as combinagdes compositivas

possiveis que aparecem no Précis des lecons darchitecture (1809).

Haveria, entdo, um repertorio de formas prontas a combinar e de tipos a classifica-las. E

assim que, na sua consequéncia, “o tipo estd associado a repeticdo e ndo a singularidade™”

A reintrodugio do tipo no discurso da arquitectura nos anos 1960°* distingue-se das
acepgdes prévias do conceito precisamente na enfase que é dada a cidade como o lugar
para a tipologia, que seria o meio de descrever a relagdo entre os edificios e a cidade de

que faziam parte.

O estudo dos tipos aparecia agora nos estudos das cidades histdricas italianas como a
entidade que permitia demonstrar em dados concretos todos aqueles aspectos dos
processos urbanos que eram até ai tratados como abstrac¢des estatisticas ou geograficas -
o crescimento, os meios, as classes -, pois os tipos teriam correspondéncias morfoldgicas
em edificios constituintes e determinantes das cidades que permitiam reclamar a
construgdo dacidade sobretudo paraaarquitectura. “Embora houvesse desentendimentos,
particularmente entre aqueles que viam a tipologia simplesmente como um método de
analise urbana e aqueles que, como Rossi, a viram como providenciando uma teoria
geral para a arquitectura, todos concordaram em relagdo ao valor da tipologia como um
meio de descrever as relagdes entre a arquitectura e as cidades e de encontrar continuita

na realidade objectiva do mundo construido”” Continuidade, dir-se-ia, no mundo

35 Lucan, Jacques - Composition, non-composition. Architecture et théories, XIXe - XXe siécles, p. 36
36 Jean-Nicolas-Louis Durand apud ibidem, p. 36

37 Correia, Nuno - A construgio da critica , p. 44

38 Fase designada por Anthony Vidler como a terceira tipologia.

39 Forty, Adrian - Words and buildings: A vocabulary of modern architecture, p. 308
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construido, mas também continuidade desse com as regras que logicamente o organizam.

Em A Arquitectura da cidade, o tipo é usado com dois propositos principais, o de oferecer
um meio de pensar sobre arquitectura urbana independentemente das suas fungoes, e o
de tomar a evidéncia de que certas formas construidas e padrdes de ruas persistem ao
longo da histoéria das cidades independentemente dos usos, sendo assim o tipo o elemento
irredutivel onde essas permanéncias histdricas estariam codificadas. A cidade, estrutura
de encontro e repeticdo das formas construidas, seria, pois, 0 espago por exceléncia onde

simular a correspondéncia entre as regras disciplinares, a Historia e as construgoes.

Assim, se a cidade é o lugar fisico da repeticdo das formas, a sua arquitectura responderia
sempre, apesar de tudo, a um enquadramento que é o de um lugar abstracto, o das proprias
leis, prévias a qualquer cidade e, sobretudo, a0 momento de fazer a forma, propriamente
dito. Todas as regras precedem a forma, e nesse sentido ha um determinismo légico
para o seu desenho. Todas as regras estabelecem, nas palavras de Grassi, um principio
de generalidade, um tipo a que as novas formas terdo que se referir, e nesse sentido sdo
objectos para um mesmo conceito apriori. Esse principio garantiria uma repeti¢do no
resultado das formas. Mas diz assim Deleuze na frase com que abre Diferenca e Repetigio:
“A repeti¢do ndo é a generalidade”

“A repeti¢do nio é a generalidade” *°

E assim se levanta um problema. “A generalidade apresenta duas grandes ordens: a
ordem qualitativa das semelhancas e a ordem quantitativa das equivaléncias. Os ciclos
e as igualdades sdo os seus simbolos. Mas, de qualquer modo, a generalidade exprime
um ponto de vista segundo o qual um termo pode ser trocado por outro, substituido por

outro”4

Como vimos, Grassi defende ser indiscutivel uma correspondéncia entre a realidade
légica - a da classificagdo, por exemplo -, e a realidade real. No entanto, mesmo que
consideremos que nessa correspondéncia ndo entram os factores do acaso ou da renovacgéo
dos problemas, e que, portanto, ela poderia ser literal, ndo serd que ela se aplicara sempre

exclusivamente ao numero reduzido de objectos a que se refere ou que sujeita?

40 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticdo, p. 41
41 Ibidem, p. 41

49






REGRA E HABITUS

Deleuze da o exemplo da experimentagdo cientifica. O método experimental é muito
associado a repeti¢do, que parece ai inegavelmente associada a lei. No entanto, enquanto
que os fendmenos que a ciéncia estuda estdo, normalmente, “ao ar livre™?, ou seja,
acontecem na realidade, estando sujeitos a inimeras interferéncias, e onde “tudo reage a
tudo e tudo se assemelha a tudo™, na experimentagio eles observam-se e produzem-se
em meios relativamente fechados, que definem os fenémenos em fung¢éo de um niimero
reduzido de factores seleccionados. Atribui-se uma exigéncia de generalidade ao niimero
seleccionado, e estabelecem-se valores de equivaléncia. A repeticdo sé ressurge deste
assumir de uma igualdade que permite identificar os fendmenos nas circunstincias
particulares da experimentagdo. Pode questionar-se se ela existiria do mesmo modo
sem essa moldura artificial da selec¢do das circunstincias, da repeticdo das mesmas

circunstincias e da compara¢do metddica.

A generalidade é, pois, uma representacao, “uma repeti¢ao hipotética™**. Assim, abre-
se a possibilidade de ndo haver uma coincidéncia entre a realidade e a construcdo
racional que actua como modelo de referéncia que, alimentando-se das suas préprias
leis abstractas, pode tornar-se uma visdo estatica e fechada. Por outro lado, “o sonho de
encontrar uma lei que torne possivel a repeticio passa para o lado da lei moral”* Poder-
se-a correr, assim, também, o risco de as invariaveis e os principios trans-historicos se
tornarem indiscutiveis, impossibilitando que no seu interior se opere alguma espécie de
mudanga - a frase de Grassi dizendo que a arquitectura é uma lingua morta sera talvez
a mais temida -, e podendo querer tornar o recurso a um sistema regrado de referéncias

historicistas no inico meio de gerar a forma arquitectdnica.

Serdo estes, talvez, os medos mais associados a esta repetigio, inicios de um declinio do
conceito de tipologia arquitecténica*®. Medos que assombram sobretudo aquele que faz
a forma, porque “quem faz a forma é o homem, e 0 homem nao ¢ sujeito a defini¢oes

imutaveis.”¥

Sera esta leitura quase cientifica das coisas a tnica possibilidade de explicar - ainda

42 Ibidem, p. 44

43 Ibidem, p. 44

44 Ibidem, p. 44

45 Ibidem, p. 45

46 Montaner, Josep Maria - Tipo e estrutura. Eclosdo e crise do conceito de tipologia arquitetonica
47 Focillon, Henri - A vida das formas, seguido de elogio da mdo, p. 90
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que representando -, a evidéncia da repeti¢io - ainda que hipotética -, das formas da

arquitectura?

Fazer-forma

Christopher Alexander, na primeira parte do seu Notes on the Synthesis of Form,
estabelece uma distingéo, que ¢ artificial, mas que ajuda a perceber dois modos diferentes
de fazer forma, entre duas culturas - chama-lhes a cultura autoconsciente e a cultura
inconsciente. O que as distingue tem em grande parte a ver com a relagdo que aquele
que faz as formas da arquitectura tem com a realidade dessas formas, bem como com o

género de principios envolvidos na sua produgao.

“Na cultura inconsciente, a mesma forma é feita uma e outra vez; de maneira a aprender
o fazer-forma, as pessoas precisam apenas de aprender a repetir um unico padrio fisico
familiar. Na cultura consciente, novos objectivos ocorrem a toda a hora; as pessoas
que fazem as formas sdo constantemente impelidas a lidar com problemas que sdo ou
inteiramente novos ou, na melhor das hipdteses, modificagdes de problemas antigos.

Nestas situagdes, copiar velhos padrdes fisicos ndo é o suficiente™*®

Esta insuficiéncia na cultura autoconsciente — que é aquela em que ha a consciéncia de
uma disciplina arquitectura e em que a figura do mestre toma conta das actividades do
fazer-forma -, é 0 que gera a vontade de conceituagio, seja no delineamento de um sistema
abstracto dos problemas circunstanciais a resolver - como o que Alexander acaba por
propor na segunda parte do seu livro -, seja na construgdo de um sistema de convencoes
para a disciplina que, embora apoiado nas construgdes que ja-foram, ndo versa sobre o
padrio fisico, de conhecimento directo, mas sobre um padrio conceptual e mediado,

como temos vindo a ver nestas paginas.

Alexander faz a distin¢éo entre os dois modos de fazer-forma sobretudo para argumentar
que as arquitecturas feitas pelos processos das culturas inconscientes sdo em geral mais
adequadas (well-fitted) - alias, “é frequentemente dito em circulos arquitecténicos que
as casas de civilizagdes mais simples sdo em algum sentido melhores do que as nossas

préprias casas™ -, e que, portanto, ver os factos por detras desse resultado podera ter

48 Alexander, Christopher - Notes on the synthesis of form, p. 36
49 Ibidem, p. 28
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consequéncias para um “processo de projecto inteligente°

Vimos que na cultura autoconsciente as regras sio explicitas. Ja na cultura inconsciente
ndo hd a no¢do de um pensamento sobre arquitectura, ou do projecto, enquanto tal. Nao
hd a separa¢do das suas implicacdes do resto da vida, e portanto ndo ha a necessidade
de explicitar nada. Quererd isso dizer que nio ha regras? Certamente que ndo. H4 uma
maneira certa e errada de fazer os edificios, mas que em vez de ser estabelecida por
principios “comparaveis aos tratados do Alberti ou do Le Corbusier™!, tem a ver com
o conhecimento de solugdes e formas resultantes de um processo longo de tentativa e
erro. Como néo ha especializagdo nem divisdo de trabalhos, cada homem constréi a sua
propria casa. Nao ha registos escritos nem desenhados, nem o conhecimento de outras
formas de fazer, e “sem variedade de experiéncia, as pessoas ndo tém oportunidade de
ver as suas ac¢des como alternativas a outras possibilidades, e em vez de se tornarem
autoconscientes, simplesmente repetem os padrdes da tradi¢do, porque sdo os tinicos que

. . »52
imaginam.

Assim, a permanéncia das mesmas formas da-se pela transmissio do conhecimento
da sua construgdo, repetidamente, de geracdo em geracdo. As mesmas arquitecturas
repetem-se, segundo o costurme, sem que surja vontade ou oportunidade para mudangas

- s6 para a correccio das falhas quando ha problemas.

Nestas culturas ha uma proximidade grande ao solo e aos materiais com que se constrdi
a casa. Eles sdo escolhidos e trabalhados pelo proprio construtor-habitante. Assim, ha
facilmente um concerto e arranjo da casa quando algum detalhe esta insatisfatorio, o que
resulta num trabalho da forma constante. Nao hd qualquer mediagdo entre o problema
que ocorre na forma e a ac¢do para o corrigir, pelo contrério, ha uma relacéo de imediatez.
Isso significa, por um lado, que a construgio e a reparagio das construgdes é uma tarefa
diaria, faz parte da prépria rotina quotidiana da vida, sendo, alids, impossivel separa-las.
Por outro lado, significa que as formas sdo concebidas num tempo longo, que ultrapassa
varias construgdes e construtores, e a cada repeticio vio sendo melhoradas com

pequenas alteracdes, mas apenas se houver algum problema. Se uma alteragdo nio for

50 Ibidem, p. 28
51 Ibidem, p. 33
52 Ibidem, p. 33
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para o melhor, ndo perdurard, porque sera rapida e novamente corrigida pelos requisitos

de necessidade e conforto que vém da imediatez entre o que é aqui o habitar e o construir.

Deste modo, ndo surge nenhum impeto de mudanca de forma em desacordo com o
costume, nem de quaisquer ideias individuais - o ndo conceptualizar dos problemas,
e, portanto, a auséncia de um corpus disciplinar, também faz com que dificilmente se
concebam oposi¢des individuais ou criticas. A forma torna-se adequada precisamente
nessa sucessiva repeticio no tempo longo, e qualquer mudanga cultural, a existir, sera
depois de se chegar a esse equilibrio. Ha uma tradi¢do no fazer e no viver das arquitecturas

que resiste 8 mudanca.

Habitus

De facto, a no¢ao comum de tradi¢io é de que é coisa da permanéncia e da transmisséo,
coisa que ndo pede provas de validade daquilo que é transmitido para além do facto de
pertencer a um costume. Aquele que recebe o conhecimento ndo pede comprovagdes,
ndo questiona. Poder-se-ia dizer que ndo ha dnsia de certeza, porque a comprovagio da
razdo das formas no resultado directo da constru¢io basta-lhe como certeza, tal como
o seu uso continuado no passado lhe basta como garante de eficicia ou qualidade. Do

mesmo modo, ndo questiona quando, em seguida, repete o que lhe foi transmitido.

A nogdo de tradigdo reenvia pois, habitualmente, para uma atitude acritica, passiva. Isto
é claro no trabalho necessério para criar a forma que se inscreve no saber tradicional, do
tempo longo, mas também o ¢ na resisténcia que colectivamente vai nascendo dos valores
com que essas formas sdo carregadas, que se opde ao aparecimento de todo o novo
que as possa substituir. Muitas vezes as novas formas mascaram-se das velhas, por um
periodo, mesmo que, criticamente, esse recurso nao se devesse as suas razdes objectivas,
mas aos valores que lhe tinham sido atribuidos. Assim, poderdo beneficiar de uma certa
reconhecibilidade, até que os novos trabalhos necessarios para a forma se consolidem
como uma nova maneira adequada de fazer, porque “ndo podemos substituir as tradi¢oes
sendo por tradi¢des”” Num e outro caso, seja pelo que uma rotina do trabalho definiu

ou pelo significado que a forma adquiriu, a repeti¢do do que ja foi feito parece ser guiada

53 Halbwachs, Maurice apud Steinmann, Martin - La tradition de lobjectivité et lobjectivité du traditiona-
lisme, p. 50
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por uma forga indestringavel dos dias a sucederem-se uns aos outros, isto é, “as ac¢des

sdo governadas pelo habito*

Parece haver, nesta ideia de uma sucessdo das formas da arquitectura que decorre da
tradicdo, uma correspondéncia entre um primeiro momento de fazer a forma e um
segundo, do significado que ela adquire, que passa por um terceiro intermedidrio que
desenha a repeticdo dos outros dois, que é a vida de todos os dias. A rotina dessa vida é
indissociavel de certos habitos de apropriaciao do espago. Tornar essa vida vivivel implica
organiza-la segundo rotinas, do mesmo modo que a necessidade de habitar - tornar os

espacos habitaveis para essa vida — esta tradicionalmente associada a ter habitos.

“Tudo acontece como se a pluralidade de microeventos, as séries de habitos individuais
e sociais, repetidos ao longo do curso do tempo, tivessem cinzelado os espagos com
minusculos golpes repetidos, moldando ou forjando, como se fosse um ‘ambiente, o da

vida quotidiana”*

Sugere-se a ideia de que a preceder o construir — ou a concep¢iao da forma -, estd o
proprio habitar®™, isto é, de que ha um conjunto de praticas que de forma autorreguladora

organizam, repetitivamente, os dias e a propria ocupacgio do espago, o Habitus.

Pensar no construir como consequéncia da observa¢do ou actuagio repetida destas
praticas é ter, também, um modelo que produz a repeticdo por entre as construcdes.
No entanto, segue-se, de algum modo, o pressuposto inverso a ideia de uma regra que
estabelece um principio 16gico que precede e explica tal repeticdo, e como tal, “na historia
da arquitectura ocidental, desde o século XVIII, é dificil reconhecer como e quando se
desenvolveu a polaridade entre, por um lado, ‘modelos culturais, os ‘regimes de praticas,
ou ‘tipos, que eram aplicados como normas de forma mais ou menos forgada a varios
grupos sociais; e por outro o habitus, ou sistemas de praticas, localizadas historicamente

em regides, lugares e tradigdes.””’

Claro que se fala aqui, ao convocar uma ideia de vida quotidiana, isto ¢, de todos os

dias, que se sucedem e repetem, da hipé6tese de uma arquitectura da vida quotidiana que

54 Alexander, Christopher - Notes on the synthesis of form, p. 33

55 Teyssot, Georges - Por uma topologia de constelagées do quotidiano, p. 26

56 Teyssot, Georges - Ansiedade pela origem: Notas sobre programa arquitecténico, p. 59
57 Teyssot, Georges - Por uma topologia de constelagdes do quotidiano, p.20
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lhes seja suporte, e que, em correspondéncia, se suceda e repita também. Rossi, apesar
de admitir que, precisamente pela “hipdtese da cidade como manufacto e como obra de
arte na sua totalidade, se possa encontrar tanta legitimidade de expressdo numa casa de
habitacdo ou em qualquer obra menor como num monumento ™, centra o seu estudo
da teoria das permanéncias - “um passado que ainda experimentamos™ -, sobretudo
em torno dos edificios destacaveis, permanéncias-aspira¢do de um colectivo histdrico.
Aqui, fala-se de uma permanéncia de dia para dia, de pessoa para pessoa, de habito
para habito, e, portanto, necessariamente, das arquitecturas menores onde ocorrem esses

gestos corriqueiros, onde se convoca o tédio e se supde a monotonia.

“A tradicdo é do lado das coisas ordindrias, nas quais a verdade estda profundamente

imbuida matéria®®. O que se repete é vulgar e é banal.

»61

“I like boring things

A vulgaridade como conceito positivo na arquitectura é profusamente promovido,
também nos anos 60 do século XX, por Robert Venturi e Denise Scott-Brown, depois de
ter sido introduzido na discussao na Gra-Bretanha por Alison e Peter Smithson. Quando
dizemos como conceito positivo, queremos dizer como objectivo, como intenc¢do

declarada do projecto.

Nestes anos, “Venturi estd centrado na ‘pequena historia, na experiéncia comum, na
‘realidade’ Rossi estd interessado na grande historia (do Iluminismo, em particular), e o
seu realismo corresponde a uma realidade postulada, a aspiragdo de um desejo colectivo;
‘e . . . < . . . 962 174

a ‘imaginag¢do mais do que a observagdo’ que alimenta o realismo americano.”** Hd, nos
dois arquitectos, a vontade de fazer arquitectura tendo como ponto de partida a repeticdo
ou referencia¢do noutras arquitecturas. As arquitecturas matéria-prima, contudo, sdo

outras ou, mais precisamente, a maneira como fazem a sua apropriagio, é distinta.

58 Rossi, Aldo - A arquitectura da cidade, p.79

59 Ibidem, p. 75

60 Theodor Adorno apud Steinmann, Martin - La tradition de lobjectivité et lobjectivité du traditionalisme,
p-50

61 Warhol, Andy. Frase tio repetida em textos, posters e postais — @ maneira warholiana -, sem mengéo da
fonte, que nao foi encontrada a referéncia bibliogréfica original desta citagao.

62 Figueira, Jorge - A periferia perfeita, pds-modernidade na arquitectura portuguesa, anos 60-anos 80, p. 134
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Com a convicgao de que “a vida quotidiana tem até agora resistido a histérica”, os
referentes, aqui, ndo sdo os exemplificados pela légica de procedimentos dos tratados.
Antes ha a procura de uma apropriacio desta arquitectura banal que é aquela com que
0 homem comum se identifica, e que, assume-se, povoa os espagos que quotidianamente
se vivem. Mas apropriagio como? Como ¢é que se produz, intencionalmente, uma

arquitectura banal, visto que ela habitualmente se repete de forma acritica e inconsciente?

O interesse que suscitam as constru¢des banais e, por exemplo, as chamadas
arquitecturas sem arquitectos, ou o olhar sobre a relacao entre o sujeito e o objecto
nas culturas inconscientes, como vimos em Alexander, - ou mesmo “a ansiedade pela
origem, a irresistivel compulsdo para olhar para trds: arte, mito, mentalidade primordial,
pensamento primitivo, eros cosmogoénico, a moda medieval, as teorias dos arquétipos e
das formas originais™* -, relevam de uma tensdo que se pode considerar actual®, ou como
uma coisa de sempre, advindo do facto de que “toda a histdria da arte pode ser entendida
como uma luta contra esta perda, uma luta para exprimir a realidade de forma imediata,
e ndo pelo intermédio de convengdes”*® A perda de que aqui se fala é o afastamento da
razdo das coisas, dos inicios, que parecem fazer sempre sentido porque tém a ver com a

necessidade.

As arquitecturas ditas banais, ao resultarem de um trabalho da forma com os meios
disponiveis, em dado lugar e momento, e ao renovarem-se simplesmente quando essas
circunstancias mudam, adaptando-se depois no tempo, atraem precisamente porque
<« . 4 . A ~ ”67
aquilo que une estas formas, ¢ o facto de elas reenviarem a elas mesmas — a sua razao™®.
A relagdo entre o que tera sido necessario, num inicio, para fazer a forma e aquilo que ela

é, de facto, parece ser clara e directa. Sdo formas univocas.

No entanto, quando se produz uma arquitectura que quer ser banal como ponto de partida,
como valor em si mesmo, o que se quer é que ela exprima — mais do que, simplesmente

seja — essa banalidade.

63 Guy Débord apud Osborne, Peter - The politics of time: Modernity and avant-garde, p. 103

64 Teyssot, Georges - Ansiedade pela origem: Notas sobre programa arquitectonico, p. 57

65 Ibidem, p. 57

66 Steinmann, Martin - Larchitecture en tant que langage. «Jaimerais devenir celui quun autre a été un jour»,
p. 154

67 Ibidem, p. 157
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Assim, ter-se-4 que trabalhar com as formas arquitectonicas, ou com aspectos dessas
formas, que habitualmente consideramos banais, tomando-as como matéria-prima para
o projecto, mais do que como resultado evidente de uma conjuntura de condi¢des banais.
Recorre-se as experiéncias das arquitecturas conhecidas, para a partir delas produzir
significagdes, por exemplo, a significacdo que é o caracter de quotidianidade de uma

arquitectura.

Robert Venturi distingue, entdo, dois géneros de arquitectura banal ou corrente. “A
arquitectura pode ser banal — ou melhor dizendo, convencional -, de duas maneiras:
segundo como ela é construida ou segundo como ela é percebida.”® O primeiro resulta do
emprego de elementos correntes para construir de maneira econémica e com tecnologias
disponiveis. No segundo, os elementos da arquitectura banal sao empregues por causa
do seu simbolismo - e Venturi assume, claramente, esta segunda posi¢ao. Hd, assim,
o reconhecimento de que as formas nao poderdo ser sendo equivocas, porque “a nossa

cultura se compde de pedagos que produzem imagens diferentes™®.

O que acontece é que a relagdo aparentemente natural — univoca - entre a forma e a
significagdo da arquitectura banal, comega a ser desnaturalizada no momento em que o
caracter banal destes aspectos da forma construida sio dados a ver como alguma coisa de

feito, de produzido, como uma banalidade explicitada.

A distanciacio critica que permite, na forma, explicitar esses valores, ao assentar nos
codigos de significacdo das formas, faz com que a razdo de ser da repeti¢do das formas
comeceaser a comunicagio dessa mesma repeticao e, assim, a basear-se emjogos derelagdo
entre significados e significantes usados para manipular a forma. “Esta semantizagao é

fatal: desde que ha sociedade, todo o uso é convertido em signo desse uso.””

O significado e a significagdo existem sempre, sdo sempre atribuidos, ou pressentidos,
ou percepcionados, quer se queira, quer ndo. No entanto, fala-se aqui, nesta operacgdo
sobre o simbolismo da banalidade que Venturi convoca, de uma abordagem que coloca

uma pré-leitura dos codigos que estabelecem essas significacdes na base da concepgido da

68 Venturi, Robert apud ibidem, p. 158

69 Steinmann, Martin - La tradition de lobjectivité et lobjectivité du traditionalisme, p. 52

70 Roland Barthes apud Eco, Umberto apud Steinmann, Martin - Larchitecture en tant que langage. «Jaime-
rais devenir celui quun autre a été un jour», p. 158
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arquitectura, numa logica de o signo precede a forma.

“H4 uma passagem da cultura popular como algo auténtico, vernacular — que esta no
centro do ethos do neorealismo - para a cultura pop, isto é, para algo que ¢é artificial,
reproduzido massivamente e, para utilizarmos os termos criticos de Theodor Adorno,

instigado e manipulado pela Industria da Cultura””!

Poderao adivinhar-se novos perigos. Por um lado, o risco de a explicagdo da forma,
na descrigdo das suas caracteristicas ou dos procedimentos que a fazem, ser reduzida
a uma questdo linguistica a que escapam condi¢des outras da construgio e do habitar.
Depois, 0 jogo de signos ser baseado em cddigos que a certa altura assenta s6 sobre signos
referidos a outros signos, multiplos espelhos, que s6 se referindo a coisas que ndo estdo ld,
dissolvem a realidade, ganhando autonomia relativamente as praticas banais e repetitivas

a que supostamente se dedicam”.

Isto ¢, o signo, ndo sendo lei, e sendo, alids, reino de todas as liberdades, ndo se tornara,

no esgotar da razdo da forma nos seus mecanismos, numa entidade tao abstracta como a

«r

lei? Se, por um lado, “¢ uma questdo que permanece por investigar se o habito, costume

773 entao,

e regularidade, sdo suficientes para definir as regras da repeti¢ao do habitar
por outro, a repeticdo que se baseia exclusivamente na representacdo desse habito, em
relagdes de significante e significado — a certa altura talvez perdidas -, aparece aqui
como também ndo sendo suficiente para se definir, e, por isso, como mais uma repeticao

hipotética ou uma simulagdo de repeticao.

71 Figueira, Jorge - A periferia perfeita, pos-modernidade na arquitectura portuguesa, anos 60-anos 80, p. 198
72 “A day will come when, by means of similitude relayed along the length of a series, the image itself, along
with the name it bears, will loose its identity. Campbell, Campbell, Campbell, Campbell.” In Foucault, Michel
- This is not a pipe, p. 50

73 Teyssot, Georges - Por uma topologia de constelagées do quotidiano, p. 25
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Tanto a procura de uma construgao logica para a arquitectura a partir da sistematizagdo
do conhecido como a aproximagdo das formas que repetidamente participam da vida
quotidiana, e mesmo os perigos que dai ressurgem, ou seja, tanto a redugdo a formas
historicistas como ao jogo dos cddigos signicos, sao, no fundo, propostas de discurso

arquitecténico através dos quais “a pratica podia escapar da arbitrariedade e do desatino.™

Na realidade, sdo reveladores de uma condi¢do conjunta que sofre de “carecer de histéria
ou, o que ¢ 0 mesmo, de encontrar-se numa situagdo cultural que perdeu definitivamente
a experiéncia da historicidade como uma realidade envolvente na qual o sujeito se sente

confortado e incluido numa realidade mais ampla e objectiva.”?

No entanto, as tentativas de inclusdo que se desenham pelos discursos sdo, no projecto,
“resultado exclusivo de uma operagdo que comega e acaba no sujeito e que nos transmite,
desde a sua soliddo, a angustiada situagdo de dispor aparentemente de todas as licoes
da histdria, mas de carecer, em troca, de qualquer outra pauta que nio seja a do talento

pessoal na hora de reproduzirmos uma imagem metaférica da sua prépria recordagao.”

A vontade de inclusio num conjunto, seja do que se conhece, levando o mundo as costas,

como o Atlas, ou do que ja toma presenca antes de nos quando se vai fazer-forma, vém de

1 Sold-Morales, Ignasi de - Diferencia y limite: Individualismo en la arquitectura contempordnea, p. 121
2 Ibidem, p. 121
3 Ibidem, p. 123
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um problema que ¢ no fundo: O mundo pré-existe-me. E agora?

Claro que “ao desvanecerem-se os ideais™ este problema é acentuado, e que assim “a
tarefa da arquitectura apresenta-se, modesta e fragil, como uma permanente tentativa,
como uma insuperavel provisionalidade” Neste panorama, é valido que nos digam que
existe a evidéncia contraria a que temos vindo a explanar, ou seja, que ha uma evidéncia
do dominio das diferengas, da heterogeneidade, da fragmentagio e debilidade que enche o
mundo dos objectos arquitectonicos. E, como explica Deleuze, a nogdo de problema esta

ligada a nogdo de diferencga®.

No intervalo, de que falamos, entre o-que-foi e 0 que ha a fazer-de-novo, o arquitecto,
por um lado, ndo sabe de entre o que foi, 0 que podera ou devera considerar —“Temos
que estar numa posi¢do em que identificamos que arquitectura faz a nossa arquitectura
construir-se” -, ou, sequer, se deve considerar ou ndo. O que significa, de facto, considerar

0 que me precede?

“Como as pressdes culturais mudam tdo rdpido, qualquer desenvolvimento lento da
forma torna-se impossivel. Perplexo, o fazedor da forma esta sozinho. Ele tem que fazer
formas concebidas com clareza sem a possibilidade da tentativa e erro ao longo do
tempo.”®*Ainda nunca se conseguiu provar que a criagdo possa nascer do nada, e, para
além disso, mesmo que pudesse, ha que lidar com os outros. Como lidar com os outros,
se ndo tenho nenhuma regra que diga como fazer ou um sentido comum para o que é

habitual fazer?

Contradi¢ao ou reconciliagao

Tomemos estas questoes como questdes fisicas.

A cidade permite-nos isto, porque, como ja vimos em parte, é suporte de multiplas
coincidéncias — é um espaco partilhado, mas é construido por vérios intervenientes; tem
uma estrutura que é regrada e se quer coerente, mas que é trabalhada a retalho, por

partes, formas, e resulta na sobreposicao de varios tempos. A estrutura fisica que é a

4 Sola-Morales, Ignasi de - Topografia de la arquitectura contempordnea, p. 20
5 Ibidem, p. 26

6 Deleuze, Gilles - Diferenca e repeticdo, p. 37

7 Rossi, Aldo - Architettura per i musei, p. 92

8 Alexander, Christopher - Notes on the synthesis of form, p. 4
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cidade resulta de tudo isto, e apresenta-se ao arquitecto que ai construir como o exemplo

mais extremo, ou mais condicionador, de um conjunto que precede a sua concepgao.

Bernard Huet, em Larchitecture contre la ville (1986), coloca este problema a partir da

constatacao de uma contradicdo de base entre a pratica da arquitectura e a cidade.

A cidade é um feito colectivo e plural, e como tal, expressa valores que sdo publicos e
comuns; a arquitectura ¢ um feito individual e singular, nasce sempre de uma visdo de um

individuo ou de um grupo reduzido de actores.

A cidade funda a sua realidade na continuidade espacial e na permanéncia no tempo,
porque a sua construgao é feita de sucessivas reconstrugdes, retrabalhos no tempo longo -
no fundo, como o fazer-forma das culturas inconscientes -; e a arquitectura é descontinua
no espago e no tempo, cada arquitectura esta ligada a um acontecimento, e a sua unidade

no trabalho da forma cinge-se ao tempo limitado do projecto.

A cidade é o lugar da conven¢ido por exceléncia, estabelece regulamentagdes para a
construgdo e valores de significagdo conjunta; a arquitectura tem vindo, segundo Huet, a
estabelecer o seu sistema de valores pela expressdo do puro diferente, estando no cimo da

tabela de valores o que é novo precisamente porque é excepgao as regras.
Ha esta contradi¢do de fundo, mas hd uma simultanea relacio de necessidade.

Poder-se-a dizer que a repeticdo é, sobretudo, ou mais evidentemente, um problema de
ambito urbano. De facto, os tecidos das cidades fazem-se repetindo células, e a célula
que, repetida, conforma a maior parte das constru¢des das nossas cidades, é a habitacdo,
e outros edificios ndo singulares da sua formacdo — pequenos equipamentos, edificios de
escritorios, pequenos armazéns ou edificios comerciais, enfim, os edificios absorvidos por
esse tecido mais compacto e que normalmente se 1é como um conjunto sélido formado
por células individuais “repetidas a enésima poténcia™, e de entre as quais eventualmente
se recortardo outros edificios, com um papel representativo na cidade e quase sempre
com uma forma distintiva. “Durante séculos a habita¢do construida nas cidades néo foi
sequer considerada Arquitectura porque era produzida sem arquitectos, como resposta

a uma necessidade. Isto deve-se a sua genérica auséncia de singularidade”® A unidade

9 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticio, p. 63
10 Carvalho, Ricardo - Morada: Rua, casa, p. 34
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minima da casa - ou do lote construido - faz a cidade, e “a sistematiza¢do e adequagio as

situagdes concretas de cada sociedade foram a chave da sua repeticdo”™

A profunda cumplicidade entre cada uma das células e o conjunto da cidade estabelece
assim um problema de repeti¢do da forma, e repetir sobre uma estrutura de si repetitiva
prova como repetir no espago e no tempo sio a mesma coisa quando é um problema de

futura forma aquele que se coloca.

Fragmento ou série

Em Berlim, aquando dos projectos para o IBA, que Huet, de resto, aponta como exemplo
de principio para uma “reconciliagdo entre a arquitectura e a cidade™?, Siza encontra uma
cidade que demonstra quase literalmente o problema do conflito, no que o pré-existe, entre
continuidades e diferencas. E uma cidade com histéria de construgdes continuas, mas
que, ndo tendo tido nem uma constru¢ido nem uma destruicdo sistematicas, permanecia
agora uma realidade de fragmentos novos e velhos “que nunca se contemplam, que nunca
podem vir a ser reduzidos a uma unidade, mas que existem como realidades paralelas™,

por entre os quais havia que introduzir o novo projecto.

Assim, a dualidade cidade velha-cidade nova estava pouco clara em Berlim. As pré-
existéncias eram ja co-existéncias de vérias camadas de realidade, e Alvaro Siza acaba por
transvasar este estado para uma condigdo de fundo da “cidade de hoje que é, na realidade,
feita de fragmentos muito diversos. Numa cidade o problema ¢ formar um todo com
ruinas, edificios diferentes, fragmentos... A cidade ndo é necessariamente continua, mas
muito mais complexa”* Uma cidade que se afasta progressivamente da sua condigao de

base, e que é feita de arquitecturas que a contradizem, diria Huet.

O problema essencial para o projecto complica-se, contradiz-se, porque a prdpria
condicédo é contraditoria. Sobrepdem-se na cidade o que nela é repeti¢do, que ainda se
1é como base forte, e 0 que, por entre a sua estrutura prévia, é dispersao, e por isso o

problema passa a ser integrar-se no conjunto e em simultdneo juntar coisas diferentes,

11 Tuflon, Emilio - El cuadrado y la cruz. Cuatro comentarios en torno a la repeticion, p. 9
12 Huet, Bernard - Larchitecture contre la ville, p. 7

13 Alvaro Siza apud Testa, Peter — Alvaro Siza, p. 46

14 Alvaro Siza apud ibidem, p. 76
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porque, atentando outra vez a Huet, “teorizar a “fragmenta¢do’ como estado permanente

é ir contra a ideia de cidade”"®

Uma forma, que é em si mesma um fragmento que vem ocupar — ou criar - um novo
lugar neste conjunto, ganha aqui uma tarefa exigente. Siza procura, entio, “reunir estes
fragmentos sem esconder a sua realidade, e aproxima-los de outros fragmentos. Era
preciso, aqui, utilizar um sistema... Escolhi o do século XIX!¢ Escolheu-se um sistema,
tomando como necessario a cidade um minimo grau de mesmidade. Repete-se, aqui,
o conjunto de convengdes comuns'” com que foi construida por especuladores grande

parte do tecido de Kreuzberg, do qual permaneceriam entdo vestigios.

No entanto, o sistema é adoptado e transgredido simultaneamente. Sugerem-se os
principios do sistema, mas contemplam-se os hiatos da Berlim do pds-guerra. No projecto
para o quarteirdo de Frankelufer, que tem um perimetro quase continuo, tornam-se
claras “duas ordens urbanas em conflito: uma, a da cidade, como um tecido continuo, e
outra, a de uma colec¢do hetereogénea de edificios-objectos™® introduzidos no interior

do quarteirio.

A colocagdo destes novos fragmentos, que segue de algum modo uma tendéncia latente
e dispersa de ocupar os interiores dos quarteirdes rompidos pela guerra que teria vindo
a aparecer em Berlim, pretende reconhecer, assim, em simultineo, a continuidade do
espago urbano e de um sistema outrora coerente, e a série de cortes feitos no sistema

continuo de patios interiores®.

Peter Testa contrasta esta abordagem com o projecto para o bairro na Malagueira em
Evora, entre outras razdes, porque se trata, af, da constituicdo de um conjunto de raiz, de
um projecto de expansio, por oposi¢ao a inser¢ao meticulosa de fragmentos que a cidade

densa pedia.

15 Huet, Bernard - Larchitecture contre la ville, p. 8

16 Alvaro Siza apud Testa, Peter - Alvaro Siza, p. 46

17 O sistema consiste na subdivisdo destes grandes quarteirdes em lotes regulares, onde foram construidos
edificios de habitagao de 5 ou 6 pisos semelhantes, formando a toda a volta um perimetro continuo ao longo
do qual se conforma, no piso térreo, uma sequéncia de pequenos comércios voltados para as ruas.

18 Testa, Peter - ibidem, p. 53

19 O facto de, por exemplo, as fachadas desses interiores terem o mesmo tipo de vaos e desenho que eram
exclusivos, no sistema, as fachadas das ruas, traz o estatuto da cidade para estes interiores, dando uma co-
-presenga a convengao e as novas praticas que a fragmentagao tinha sugerido.
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Apesar dessa distingdo de base, em termos estratégicos, na Malagueira elegeu-se,
novamente, um sistema para estruturar o projecto. O espa¢o da interven¢io esta entre o
centro histdrico e dois bairros clandestinos afastados, fundando sobre terrenos vazios. Se
em Berlim pré-existiam fragmentos e vestigios de ordenagao que sugeriam o sistema que
Siza viria a adoptar para as suas inser¢des pontuais, “em Evora uma construgdo para além
das muralhas é, por defini¢do, disjuntiva®®, e, portanto, a ordem de implantagdo neste
espac¢o ndo haveria de ser encontrada directamente em pré-existéncias. Assim, o sistema
tera naturalmente uma origem abstracta, de espago fundacional, porque “uma realidade

cultural e histérica nédo é passivel de ser manufacturada™'.

Adopta-se, pois, a repeticdo como estratagema formal para fundar uma ordem, talvez
porque simula a ordem da cidade que cresce, também repetitivamente, no tempo longo,

e, de resto, permite que isso aconteca dai para a frente sobre aquela base.

Estabelece-se uma malha ortogonal que se estende naquele grande espago, embora
descontinuadamente, em sectores de tamanhos variaveis, adaptando-se aos pedagos
ja ocupados pelos bairros espontineos e a topografia, e que é formada pela repeti¢do
exaustiva de uma unidade basica de parcelas de 8 por 12 metros, colocadas traseiras com

traseiras, confinando num muro continuo de servico.

A esta ordem sdo sobrepostas novas ordens urbanas, nao s porque a grelha é fragmentada
e inflectida pela rede vidria e pela presenca de outras construgdes, mas também por
designios do préprio desenho. Por exemplo, no sector norte da grelha é desenhada uma
rua de comércio em direc¢ao ondeada que estebelece uma hierarquia entre o pequeno
comércio e as filas repetitivas das habitagdes. Também todos os edificios publicos, nio-
tipo, seguem uma ordem que os coloca fora deste sistema ortogonal que enche a mancha
do plano. Estes pequenos equipamentos de alguma forma singularizam-se, demarcando-
se da repeticao das habitacdes, e assim “emerge uma condi¢do de instabilidade de dentro

da proépria ordem do plano™.

“Da insula romana a casa estreita e comprida da cidade medieval, as casas de aluguer

do século XIX das cidades industriais... esta maneira fundamental de construir tem

20 Ibidem, p. 93
21 Ibidem, p. 93
22 Ibidem, p. 91
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sustentado uma arquitectura de fogos que por sua vez estruturou as ruas, cruzamentos,
e dai as pragas, ordenando a existéncia publica das pessoas”® Assim, na Malagueira, a
repeti¢do das tipologias e os muros de servigo contra os quais elas se agarram é acto inicial
da fundag¢io, resolve infraestruturas, desenha sentidos das ruas, permite a liberdade das
tais excepgdes dentro do plano, e alberga habitagdes. Por isso mesmo, “encontramos uma

correspondéncia estreita entre a forma dos fogos e a estrutura do bairro*

Um entre muitos

As descrigdes do processo do projecto para o Bairro da Malagueira apontam que, depois

)5

do delineamento da “cruz que constitui a estrutura da interven¢do™ e da decisdo da

repeticdo de tipologias como estratégia, logo teve inicio a discussdo sobre a casa.

A habitacao foi desenhada como uma tnica tipologia que tinha a construgao recuada em
relacao a rua, criando um patio na frente, e que se juntava, na parede de fundo, ou seja, no
muro comum de servigos, a uma outra casa repetindo simetricamente o mesmo desenho
do outro lado. As casas variavam de dimenséo, de t2 a t5, e depois, em negociagdo com
os moradores, algumas células passaram a ter o patio na parte de tras da casa, ganhando
assim mais presenca na rua. Havia, portanto, este conjunto de tipologias que se repetiam

com variacdes dimensionais ou de presenca na rua.

Nos desenhos de Siza, o didlogo entre as unidades do conjunto exprime-se como uma
procura de precisdo. Por um lado, ha axonometrias de conjunto em que se entende cada
bloco de parcelas como um sélido a que os pétios se subtraem, e perspectivas em que
as ruas sdo desenhadas com uma sequéncia perfeitamente regular. Por outro, outros
desenhos ha em que se esbocam nos perfis das ruas as multiplas pequenas variacdes
nas alturas, no numero de portas e na distancia entre elas, e estudos de oito diferentes
possibilidades de frentes de rua das células, conjugadas com as variagdes de altura das

ruas inclinadas.
Estar-se-4, no seio desta série, a procurar relagdes entre as unidades - mesmo quando

ndo sdo assim tao facilmente distinguiveis -, do mesmo modo que uma cidade construida

23 Melvin Charney apud ibidem, p. 105
24 Testa, Peter - ibidem, p. 85
25 Siza, Alvaro - Navegando através do hibrido das cidades, p.115
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a varios tempos, por fragmentos, cria nas superficies das ruas estas pequenas incisoes e

variagdes que caracterizam a urbanidade?

Em Kreuzberg, de algum modo, o processo desta procura ¢ inverso. Em vez de se
estudarem as variaces, em simultdneo, num conjunto bem definido, trabalha-se em
equilibrio a relagdo que uma unidade, o edificio intruso, tem com os que o recebem, mas

que s6 pode ser estabelecida a partir de um deles - a forma nova.

O edificio para Kreuzberg mais conhecido por Bonjour Tristesse’®, de uma fase posterior
do IBA, e construido, estabelece, nos limites do edificio, ou seja, nos momentos em que
eles tocam nos edificios vizinhos, duas estratégias subtis e distintas entre si, que de algum
modo langam questdes sobre o problema de integrar a forma num tecido que lhe pré-

existe.

Do lado direito, a transi¢do para o edificio adjacente é uma auséncia. E deixada uma
distdncia entre o novo e velho. Apenas no primeiro piso ha um elemento horizontal,
solto, que se prolonga, indo ao encontro do embasamento do edificio vizinho, marcando
a passagem para o interior do quarteirdo, equilibrando-se sozinho entre ligar ao que

existe e demarcar a descontinuidade entre edificios com que partilha o comprimento.

Do lado esquerdo, pelo contrario, o Bonjour Tristesse encosta-se, em toda a altura, ao
vizinho. Em cima, no coroamento do edificio, Siza desenha uma liga¢do a cornija do
edificio do lado mas, estranhamente, ndo termina o seu proprio edificio a altura do
outro, alinhando simplesmente sércias e dando assim continuidade as cornijas; antes o
ultrapassa, e o prolongamento do elemento que existe resulta numa cornija entrecortada
por janelas, quatro pequenos elementos entre os vaos. Poder-se-ia imaginar que resultaria
de uma necessidade de ter, realmente, aquela altura no novo edificio. Talvez também seja
assim, mas este pequeno desenho da cornija aparece em todos os esquissos do projecto,
desde os primeiros apontamentos. Trata-se de uma citacao de um edificio de Schinkel?,
também em Berlim. Aqui, ao contrario do espaco que deixa a direita, “Siza ocupa-se da
continuidade: continuidade com o quarteirdo existente, continuidade com a arquitectura

berlinense, continuidade com o uso da linguagem cléssica em arquitectura. E como fazer

26 Assim conhecido por uma inscrigdo que alguém fez na fachada do edificio, e que permaneceu.
27 Schlof Klein Glienicke, Potsdam.
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continuidade, sendo com uma cita¢do?”

Vemos, assim, que as questdes que se levantam sdo de ordens diversas. Por um lado,
coloca-se a hipdtese de uma “realidade que ja ndo pode ver-se como um todo unitario,
mas que, ao contrario, aparece como a justaposi¢do de diversas partes frente as quais a
obra de arte ndo faz outra coisa sendo reler, redistribuir este sistema de sobreposi¢coes™,
embora, em simultineo, e claramente, seja contraposta pela elei¢ao de sistemas repetitivos

de base.

Depois, a resposta da forma a estes sistemas, coincidente com uma vontade de inclusdo
ou continuidade, que se pode fazer em vérios planos, na relagdo urbana que estabelece, no
desenho e construgdo da préopria forma, ou mesmo em incisdes literarias e citagdes. Por
outro lado, o negdcio da incerteza a desvelar-se da propria repeticdo, supostamente tdo
certa. E por fim, o papel da unidade, da forma unica e individual, dentro de um conjunto
repetido — mais uma vez, o trabalho relacional da forma a recair na forma individual quer
num projecto de construgdes de tempos dispares e sobrepostos, quer num projecto de
sucessdes contemporaneas, demonstra que, na vida concreta das arquitecturas, repeticao
em varios tempos ou de uma vez, s6 se traduz, materialmente, como um mesmo problema

-, seja sob o ponto de vista da sua autonomia ou das continuidades que estabelece.

Nio se pretendeu aqui definir uma posigdo de que estas sdo arquitecturas da repeticdo
ou arquitecturas da diferenca. Alias, “Siza desafia a redugdo a qualquer uma das suas
multiplas fontes”* Pretendemos, a partir das questdes que Siza, com a sua capacidade
plastica individual, pde-em-forma, perceber as perguntas que poderdo motivar uma
vontade de repeticdo. Vimos que ela — a repeticdo -, ainda que depois contradita, esteve

sempre aqui presente.

Estivemos, anteriormente, a ver a repeti¢cao sempre por negagao. A ver o que aparentemente
resulta em repeti¢do, mas que a repeti¢do ndo é. A repeti¢do ndo ¢ a generalidade, ndo é
a lei, ndo é o puro habito, ndo é o signo. Com mais uma negagéo, desta vez nas palavras

de Siza, podemos talvez comecar a ver o que a repeti¢do é — “Repetir nunca é repetir.”'

28 Pierini, Simona - Siza en la ciudad de Schinkel, p. 4
29 Sola-Morales, Ignasi de - Arquitectura débil, p. 71
30 Testa, Peter - Alvaro Siza, p- 126

31 Siza, Alvaro - Repetir nunca é repetir, p. 15
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Se a repeticao é coisa evidente e inevitdvel da arquitectura, porque podera importar té-la
como estratégia para o fazer-forma? Sera como forma de resisténcia? Sera como tentativa

de procura, no meio dos constrangimentos da produgio, de potencialidades?

Isto é, se a repeticdo parece ser coisa Obvia que aparece e acontece sempre, e se a
diversidade o é também, em que medida é que a repeti¢cdo pode interessar como discurso

e coisa premeditada?

Repeticao como estratégia

A repeti¢do comeca a aparecer associada a um discurso particularmente radical na arte
do século XX, sobretudo na arte minimal, tanto nas artes plasticas como na musica.
Isto ¢, comega a ganhar estatuto de hipdtese valida de composi¢io para a arte - e como
estratégia - a partir dessa altura. Como veiculo de uma redugido de meios e formas, a
repeticdo desse numero reduzido de meios ou mesmo a uma s6 forma (ou um som, ou
uma linha), torna-se o modelo compositivo por exceléncia destas vontades artisticas. Aos
meios compositivos tradicionais e académicos da arte, veio, assim, sobrepor-se como
novo paradigma de composi¢do para a pintura e a escultura minimalistas dos anos 60, a

repeticao.

Seaté ai a historia da composigdo era uma historia sobre maneiras de compor os elementos
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estabelecendo diferentes relagdes entre eles, sobretudo relagdes que pressupunham uma
hierarquia dos elementos, a nova composi¢ao de elementos idénticos segundo regras
idénticas - por exemplo, a regra que é a medida de um espagamento entre formas -, vem
inverter ou, pelo menos, anular, os pressupostos que vigoraram durante séculos como

definidores do que é a composigéo artistica.

“Entdo ‘uma coisa atrds da outra’ era uma maneira de escapar a estabelecer relacdes.”!
A composicio relacional, baseada no equilibrio e nas hierarquias, seria substituida por
“uma ordem que ndo ¢é racionalista nem implicita, mas simplesmente ordem, como a da

continuidade, uma coisa depois da outra’

Para além da dbvia alteragdo que este pressuposto implica nas caracteristicas concretas
e fisicas das obras, altera-se também o contexto em que se da a sua possibilidade de
signficacdo, que ndo viria mais do congeminar ou leitura de relagdes dentro da obra, mas

antes “do acto de colocar ou dispor formas.™

A luz da tradicio da concepcio e da interpretagio da arte relacional, seria dificil
encontrar um significado numa obra que ndo nos indica uma instrugdo para essa
interpretacio, que ndo diz que isto é mais importante, isto menos, isto depende daquilo,
isto comega aqui, acaba ali. Ou seja, esta seria uma arte que, nas suas séries de objectos,
que no limite poderiam nio ter inicio nem fim, parece nio exprimir relagdes entre eles,
e, portanto, parece nada querer dizer, porque “tendemos a pensar que o acto de entender
como alguma coisa ¢ significa dar-lhe uma forma, propor para ela um modelo ou uma
imagem que va organizar o que a superficie parece meramente um conjunto incoerente
de fendémenos - uma coisa atrds da outra parece-se, ao contrario, aos dias simplesmente a
sucederem-se uns aos outros sem que nada lhes tenha dado uma forma ou direcg¢do, sem

serem habitados, vividos, ou significados

O siléncio narrativo que interessa a estes artistas resulta em parte desta linearidade ndo
hierdrquica do espago que a sucessdo e a sequéncia geram, e materializa-se em figuras

abstractas do espago como a linha ou a grelha, recursos tdo usados como fundagées de

1 Krauss, Rosalind E. - The double negative: A new syntax for sculpture, p. 244
2 Judd, Donald - Specific objects, p. 4

3 Krauss, Rosalind E. - The double negative: A new syntax for sculpture, p. 245
4 Ibidem, p. 245
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regras na arquitectura e bases de desenho. Se um sistema abstracto como a grelha é ndo
vulneravel a linguagem, e de algum modo lhe sobrevive sempre, por outro é sempre
fundador de um novo espaco, mesmo que apenas mental, como instrumento para

ordenacio de elementos e ideias.

Assim, quando se fala da arte e especificamente da pintura, a grelha ndo deixa de ser
um elemento sobreposto a tela, e por isso de a ter como limite méximo e fisico espacial.
No entanto, reproduz um novo espago para a possibilidade pictdrica, cria uma segunda
camada de entendimento desse espago que, sendo cartesiano, fundador, surge a partida
como espago puro e livre da tela que lhe é suporte, embora seja também constrangimento,
depois, nas regras que institui no seu sistema. A grelha segue a tela, mas também a
precede. Assim, ao ser uma estrutura prévia — porque a fundagio de um espago novo
¢ na verdade sempre uma redescoberta da grelha -, e ao ser possivelmente expansivel,

“estruturalmente, logicamente, axiomaticamente, s6 pode ser repetida.”

Assim, estas estruturas criam um espago em que as obras de arte, ainda na sequéncia
da nao relacionagdo que potenciam, aparecem ndo mediadas pela personalidade. Isto
acontece, por um lado, porque a repeticdo numa grelha, numa linha, segundo um
espacamento regrado, segue tipos de ordenamento de alguma forma roubados de uma
origem a priori, e por isso uma origem que estd fora, neste caso, do artista; e por outro
porque, como vimos, ndo indicam uma direc¢do ou intengéo, o que lhes retira a marca
de um feitor ou criador, parecendo que existem, simplesmente, na sua ordem. “Os
minimalistas empregaram um conjunto de estratégias compositivas. Uma delas foi o uso
de sistemas convencionais de ordenagéo para determinar a composicao. (...) O sistema de

ordenacgio é reconhecido como vindo de fora do trabalho®

Asimplicages estruturais deste tipo de repeticdo fazem aparecer os elementos individuais
repetidos dentro desta regra e do espaco que resulta dela, como objectos apropriados, e
ndo concebidos originalmente pelo artista - o cubo, o quadrado, o tijolo -, apesar de
aparecerem como unidades basicas abstractas, e sem um conteudo associativo muito

claro’.

5 Krauss, Rosalind E. - The originality of the avant-garde, p. 9

6 Krauss, Rosalind E. - The double negative: A new syntax for sculpture, p. 270

7 O seu emprego, ao apostar na maneira de colocagdo do objecto e na sua dependéncia da regra da repetigao,
faz um detrimento do seu significado, e centra-se nas suas propriedades estruturais.
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Por exemplo, a obra Fire-bricks, 4” x 360” de Carl Andre (1966), ao ter como unidade
minima o tijolo, permite que seja dificil vé-lo como aludindo a uma vida interna da
forma, isto é, a uma vontade original e conformadora do autor, porque é sempre externo,

um objecto de uso e ndo um veiculo de expressao.

Depois, o facto de serem objectos de produ¢do em massa aumenta a capacidade de serem
mais perfeitamente idénticos em forma e tamanho, sendo a regularidade tao importante

para a ambicionada dissolu¢ao de um centro para o qual a forma apontaria.

“Poder-se-a perguntar entdo como é suposto a obra de arte transcender o seu status de
‘mera coisa, de inerte ou matéria insignificante? Néo estara Judd, na sua posigdo critica,
a negar a escultura a sua tnica fonte de significagdo?” Porque se quereria ter na arte tal

coisa, e porque se quereria, afinal, ter a repeti¢io como estratégia?

“Judd diz que jé& ndo é possivel trabalhar com retdrica, porque boa parte do seu significado
nao é credivel. (...) Ao reclamar que estes significados nao siao mais crediveis, Judd estd a
rejeitar a nogdo do eu-individual que supde personalidade, emogao e significado como
elementos que existem em cada um de nos separadamente.”® Dir-se-ia que ha aqui uma
supressdo do sujeito, ou uma descentraliza¢ao do sujeito — quer no artista, quer naquele
que experimenta a obra. Ha, através da repeticio como método de composi¢do, da
apropriacio de sistemas e de formas externas, e da reiteracdo dos temas nas varias obras,

uma anulac¢do da personalidade ou da expressdo de discursos individuais.

Os artistas minimalistas encontram na repeti¢ao uma estratégia com um objectivo claro:
“insistem em fazer trabalho que refuta a unicidade, privacidade e inacessibilidade da

experiéncia”!?

Este objectivo, aqui defendido para a arte, parece poder ser transferido para o campo da
arquitectura e reclamado como principio-base, objectivo maior. Parece assentar que nem
uma luva, como reclamacio, aquilo que a arquitectura, como coisa de uso colectivo, é por

natureza.

Refutar a unicidade, a privacidade e a inacessibilidade da experiéncia é precisamente o

8 Krauss, Rosalind E. - The double negative: A new syntax for sculpture, p. 254
9 Ibidem,p. 256
10 Ibidem, p. 259
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que Bernard Huet pretende reclamar quando denuncia uma urgente reconciliagao entre
a cidade e a arquitectura. Ou quando Venturi promove a arquitectura como instrumento
da comunicagdo dos signos partilhados, ou quando Rossi abre a hipdtese da Historia

como espago dessa partilha.

Todos eles sao discursos que pretendem reduzir a anguistia de criar sozinho, mas,
sobretudo, querem refutar a tirania'' que a originalidade s6 por si, ou o novo sé por si,
significam, quando é de uma realidade que néo é privada que se fala. Pretendem suprimir
a ordem de valores do “par de termos originalidade e repeticdo, (...) nos quais um -
originalidade - é o termo valorizado, e o outro - repeticdo ou copia ou reduplicagdo - é

descreditado”*?

Lembramo-nos das palavras de Adolf Loos, “a casa deve agradar a todos. O que a
distingue da obra de arte, que ndo é obrigada a agradar a ninguém. A obra de arte é um
assunto privado do artista. A casa ndo é um assunto privado””* E o que é mais acessivel
do que uma coisa que ja se conhece e é repetida? O que é menos impositivo do que uma
sequéncia das mesmas coisas? O que é menos privado do que a apropriagdo — para repetir

- de objectos e instrumentos que sdo de fora e, portanto, sdo de todos?

Mas em arquitectura este de fora é dubio. A externalidade dos objectos de que os artistas
se apropriavam e repetiam era consequéncia inevitavel da prépria condi¢do da arte,
cujas presengas e significados gravitam numa realidade que a propria arte cria e onde
se movimenta. Ao apropriar-se de objectos ja-feitos, mudos ou objectos de uso, estdo
a apropriar-se de partes da realidade partilhada, a realidade real, se assim pudermos
dizer, que aparece como externa por comparacdo a um objecto artistico produzido. Ja
“o especifico arquitectdnico é que existe no espago real, e ndo o espago representado de
outras artes”*. Assim, a realidade onde a prépria arquitectura acontece, onde se constroi

e onde ¢ vivida, é sempre, ja, a realidade externa.

A haver uma apropriagdo, a realidade apropriada é coincidente com a realidade onde

existird a arquitectura que apropria, e nesse sentido, ndo tera como ndo a imitar. Dir-

11 Caruso, Adam - The tyranny of the new

12 Krauss, Rosalind E. - The originality of the avant-garde, p. 9

13 Adolf Loos apud Huet, Bernard - Larchitecture contre la ville, p. 1
14 Brusasco, Pio Luigi - Architettura e imitazione, p. 36
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se-ia que em arquitectura repeticdo é apropria¢do, apropriacao ¢ imitagio, e imitagao é

repetigao.

Imitacio e realismo
What would it look like not to repress the concept of the copy?*®

“E claro que imitar ndo quer dizer copiar.”'¢ A arquitectura nunca podera copiar tal e qual
a realidade, ndo pode petrifica-la, cristalizando-a em construcdo. A realidade ndo pode
ser denotada, directamente designada. Esse problema, de resto, ja foi muito debatido,
desde que os Gregos lhe deram o nome de mimesis. De entre, de um lado, saber que
nada nasce do nada e, do outro, decidir o que imitar, nasceram muitas discussdes em

arquitectura.

O percurso teérico que Quatremere de Quincy desenha com a nogao de imitagao — nogdo
que toma como fundamental para a sua concep¢ao da disciplina -, é paradigmatico do

problema que ela representa.

Quincy comeca por assumir que a imitagdo é o procedimento pelo qual todas as
arquitecturas do mundo se refeririam sempre, fazendo uma alusio, a trés arquitecturas
fundamentais - a cabana primitiva, a caverna e a tenda. A imitacdo estaria no jogo
metaférico entre a obra presente e esses modelos que se podem reconhecer como
originarios da arquitectura. Alids, para Quincy, o discurso estético aparece precisamente
“no momento em que a fun¢ao designativa da linguagem deixa de ser exclusiva e se
abre a funcoes referenciais”"’. Segue, assim, a tradi¢do da poética aristotélica — “Poesia é
imitagdo”'® -, que nasce do compromisso entre o objecto presente e o reconhecimento das
suas semelhancas oferecido pelo juizo da nossa memoria, neste caso por uma recordagao

que em nos possa haver de arquitecturas originarias'.

15 Krauss, Rosalind E. - The originality of the avant-garde, p. 17

16 Brusasco, Pio Luigi - Architettura e imitazione, p. 88

17 Sola-Morales, Ignasi de - De la memoria a la abstraccién: La imitacién arquitecténica en la tradicién
Beaux-Arts, p. 34

18 Aristételes - Poética, p. 103

19 Os protétipos originarios, as tais trés formas de construgao originais, tomam aqui o estatuto de referentes
naturais da arquitectura. Isto é, 0 mesmo estatuto que a natureza tem para a mimesis na arte, nomeadamente
na pintura.
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Quatremere de Quincy propde, assim, a referencialidade como conceito-chave da razdo
de ser da produgio artistica em arquitectura. No entanto, como explica Sola-Morales,
a Academia das Beaux-Arts nunca aceitaria nem a pluralidade de origens e tradi¢coes
de referéncia - as trés construgdes originais -, nem a imitagio como o puro jogo
linguistico de alusao mnemonica. Quincy adopta entdo a possibilidade de a imitacéo
nao se fazer exclusivamente aqueles modelos concretos originais, materiais na memdria,
mas de essa estar inclusa numa mais alargada “imitagdo geral da natureza™, regida pela
regulamenta¢do mais genérica e atemporal de um conjunto de preceitos abstractos. Af,
“o0 jogo estético ja ndo estara na ficg¢do do modelo através da réplica, mas, sobretudo,
no cumprimento da lei”?!. O referente a imitar desconcretiza-se, passa a ser um sistema
de principios, simulagdo abstracta das leis da natureza, que “garanta eficacia estética do
produto arquitecténico com independéncia de toda a memdria concreta da histoéria da
arquitectura”* H4, assim, uma passagem de uma poética da memdria para uma poética

da regra.

<« . . . . . ;< .o
‘A mimesis em arquitectura visa transformar uma realidade que é ‘para si’ numa
realidade ‘para n6s”*. Nesse sentido, “o que deve ser imitado é o conhecido, e, portanto,
o convencional”** E precisamente no decidir que convencdo é essa — 0 que imitar? -,
que estes desvios entre referéncias 8 memoria, a leis ou a modelos de construcdes se
desenrolam, oscilando entre diferentes convencionais. As diferencas entre as abordagens
que vimos em Regra e Habitus podem assim ser vistas como tendo como fundo este
problema de imitagao. Estabelecem, como convengdes, codigos diferentes, mas os dois
géneros — as leis trans-historicas da arquitectura e os jogos linguisticos dos signos -
correm o risco de, tal como na discussdo das Beaux-Arts que menciondmos, querendo

referenciar-se a realidade, serem afinal mundos artificiais.

O perigo de ndo coincidéncia dos principios a imitar com a realidade das coisas e o perigo

do possivel desfasamento entre representagido da convencao e o seu sentido - sendo que

20 Quincy, Quatremere apud Sola-Morales, Ignasi de - De la memoria a la abstraccion: La imitacién arquitec-
tonica en la tradicion Beaux-Arts, p. 35

21 Sola-Morales, Ignasi de - De la memoria a la abstraccion: La imitacion arquitectonica en la tradicion
Beaux-Arts, p. 35

22 Ibidem, p. 35

23 Steinmann, Martin - La realité en tant qu’histoire. A propos d'une discussion sur le réalisme en architecture.,
p- 98

24 Teyssot, Georges - Ansiedade pela origem: Notas sobre programa arquitecténico, p. 57
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antes de mais, por principio, “o convencional é o que é conveniente” -, fazem questionar
a propria possibilidade dos mecanismos que trabalham estes depositos de referéncias.
“A reflexdo sobre os referentes da arquitectura, sobre os seus graus de adequatio®, serdo
capazes de restabelecer convengdes comuns as linguagens arquitectonicas quando
todas as ‘convenc¢des’ foram destruidas quer pelo nivelamento de objectivos quer pelo

individualismo dos proprios arquitectos?”*’

Levanta-se ainda outra questdo. A convencdo tem um cardcter simultaneamente
normativo e arbitrario. Antes de se convencionalizar, a conven¢do nasceu de circunstincias
e respondeu a problemas imediatos requeridos a construcgdo. Terd, assim, havido um
momento em que as convengdes coincidiram com as condigdes que as criaram, em que
aquilo que a realidade pedia e aquilo que a convenc¢ao dava coincidiam, sem um cddigo
demasiado sofisticado pelo meio. Serd possivel este ambicionado recurso a um significado
comum de habitar sem as mediacdes que o podem deslocar da propria realidade desse

habitar?

Encarar a realidade como ela é. Esse é o mote dos que querem encontrar a conveng¢io na
sua imediatez, uma convengdo quase ndo convencionalizada, passe a expressio, de grau
zero, sem intermediagdes, que se baseia no confronto da vida - e da cria¢do - com as

coisas como elas sdo.

Uma abordagem realista é aquela em que “a relagao entre o sujeito e os objectos ¢ clara,
estavel e descriptivel através de procedimentos imitativos”*® Uma abordagem em que,
por essa estabilidade, os mesmos procedimentos sdo repetidos e as mesmas formas sao
produzidas. Em que se toma as caracteristicas de mesmidade da repeticdo - no fazer e no
resultado - como uma condigdo a aceitar e promover na forma realista de encarar as coisas.

Um pouco como Constantin Constantius, a personagem que narra autobiograficamente

25 Ibidem, p.57

26 “Adequatio, em arquitectura, era concebida como a concordancia do edificio com os referentes externos
que eram determinados gradualmente: a ideia, o modelo, a natureza, o antigo, o real, o convencional, a fun-
¢do, a ordem social, o bem-estar, a verosimilhanga, o conforto, a industria humana. Desde Aristételes até, por
exemplo, Walter Gropius, a teoria da arquitectura, comungando a mesma fundagdo da metafisica, sempre
reclamou uma origem completar, quer por se basear no estudo do inicio assumido como origem (e.g. 0 mito
da cabana primitiva), quer por se dedicar a individua¢do do inicio assumido como a lei e a sua ordem (e.g. o
antropomorfismo das propor¢des harmonicas).” In ibidem, p. 49

27 Ibidem, p. 57

28 Sola-Morales, Ignasi de - De la autonomia a lo intempestivo, p. 92
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A repetigdo, de Soren Kierkegaard, que diz que “A repeti¢do ¢ a realidade, ¢ a seriedade
da existéncia. Aquele que quer a repeticdo amadureceu em seriedade. Esta é a minha

declaracido de voto”

O texto Sameness, com que inicidmos a constatagdo de A evidéncia da repeticio, atentava
e descrevia, precisamente, arquitecturas e ruas que eram esta mesmidade; que, enquanto
resultados de procedimentos estaveis e repetidos, se sucedem do mesmo modo que as

unidades se sucedem numa escultura de Andre ou de Judd.

Em 1999 os arquitectos Sergison Bates fazem um projecto de habita¢do para uma destas
ruas londrinas que descreveram, a completar o topo de uma fila repetitiva de town houses.
A mesmidade das ruas e daqueles edificios do século XIX interessa-lhes na medida em
que “a conceptualizagdo desta tradi¢ao pragmatica pode formar a base para uma estratégia
arquitectonica que medeia entre convengéo, constrangimentos especificos e a eficiéncia
da repeti¢ao”*® Assim, no projecto que constroem, traduzem este interesse numa vontade

de inclusdo nesta mesmidade, isto é, repetindo-a.

Deste modo, a implantagdo do edificio estende a morfologia urbana tolerante® da série
de casas, desenhando um perimetro ligeiramente distorcido, adaptando-se a curvatura
da rua. Depois, a fachada principal do edificio responde de forma clara a esta ordem
repetitiva. Embora reflectindo outros usos do interior como ponto de partida, e,
portanto, desenhando todos os pisos com a mesma altura, o que resulta numa ligeira
interrupgdo, por exemplo, na linha horizontal do embasamento que percorre a rua, a
fachada principal 1é-se como pertencendo a série repetitiva. Repete, portanto, o efeito
que acontecia ja por entre as construgdes que faziam a rua, onde eram notdrias as
passagens de edificio individual para edificio individual, que se conjugavam, contudo,
para uma “percep¢do principal de repeticdo”™. Assim, as constancias ritmicas da rua sdo
prolongadas, e, por exemplo, tal como descrito em Sameness relativamente aos outros
edificios, “o alinhamento das janelas no piso térreo é deslocado da simetria dos pisos

superiores devido, em parte, a introdugdo da porta de entrada, e talvez também para

29 Kierkegaard, Soren - A repeticdo, p. 33
30 Bates, Stephen - Sameness, p. 89
31 Memdria descritiva do projecto.
32 Bates, Stephen - Sameness, p. 88
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diferenciar o nivel mais préximo da rua’*

Se esta repeticdo é dos edificios da rua, dos que estdo ao lado, também o é de muitos
outros da cidade. Alids, é o caracter repetitivo que constitui o “sentido de completude
[wholeness] urbana™*. A fachada deste novo edificio pertence assim, facilmente, a
superficie da série de edificios que fazem Londres, ou poderia ser incluida numa série de

fotografias das fachadas londrinas sem se tornar um elemento estranho.

Para além da estratégia geral do desenho, que é de prolongamento do que la-esta, vemos
que os proprios constituintes desse desenho, os elementos com que se constrdi, parecem
repetir-se, até nos detalhes. Alias, o texto Sameness, que abre ilustrado com uma fotografia
grande e geral destes edificios®, conclui com uma série de fotografias mais pequenas,
recolha minuciosa de fragmentos por entre o conjunto repetitivo. Sdo close-ups das
unidades desse conjunto, mas também pequenos detalhes e objectos que, a uma escala
mais microscopica, constroem também essa repetigdo onde “ha por todo o lado uma
expressdo de uso e propriedade™®. Objectos que, incorporados na liberdade [looseness]
da repetigado, constroem o nosso contacto com ela. Serd, também, do transporte desses
pedagos de realidade que se construird o novo projecto. Isto porque “por muito que

queiramos conceptualizar a cidade, ela permanece real”?’

Ao jeito dos artistas que se apropriam dos objectos que repetem, aqui sugere-se a
apropriacao destes pedagos que existem. Sergison Bates dizem que descobriram esta
potencialidade a partir do conceito de as found. “Os Smithsons escreveram: As found is
a small affair; it is about being careful... the as found is where the art is in the picking up,
turning over, and putting with. A esséncia do as found como conceito recai em aceitar o
valor do quotidiano. Qualquer aspecto do ambiente construido pode ser interpretado
e empregue como despoletador de propostas arquitecténicas. O encorajamento ¢é para
olhar para além dos modelos académicos conhecidos, e considerar maneiras nas quais o
banal pode ser refor¢ado através da reinterpretacio. O conceito as found encorajou-nos a

abrir os olhos a tudo o que esta a nossa volta*

33 Ibidem, p. 88

34 Sergison, Jonathan - Learning from looking at buildings, p. 128

35 (A evidéncia da repeticdo, p. 4)

36 Bates, Stephen - Sameness, p. 88

37 Bates, Stephen - The city of things, p. 141

38 Sergison, Jonathan - Lessons learnt from Alison and Peter Smithson, p.53
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Quando Alison e Peter Smithson abragaram o as found, tomaram-no como uma postura
que era, sobretudo, uma reac¢do as propostas modernas de reconstrucdo das cidades do
pos-guerra e, nesse sentido, ao constituir-se como “a tendéncia para se comprometer
[engage] com o que 14 estd, para reconhecer o existente, para seguir os seus vestigios
com interesse”, pretendia representar uma clara alternativa critica e ideoldgica que
ousava admitir que o que ja existia, o que ja precedia os projectos e fazia as cidades,
por prosaico que fosse, ou talvez quanto mais prosaico fosse, tinha ja potencial para o
fazer-de-novo. Apesar de operarem num contexto ideoldgico que ja é outro, é a mesma
capacidade estratégica de apropriagdo do que, discreta ou distraidamente®, ja povoa de

forma repetitiva as arquitecturas e cidades, que Sergison Bates buscam no as found.

Este principio de apropria¢do do que ld-esta parece ser o que de mais préximo pode haver
de encarar a realidade como ela é, visto que é encara-la materialmente como potencial
para uma nova constru¢do. Como diz Deleuze, “o roubo e o dom sdo os critérios da
repeticdo”* Dir-se-ia que, ndo tendo ja o tipo a preceder a forma, ou o signo a preceder
a forma, tem-se a prépria forma - na analise do que tem de mais concreto — a preceder a

forma, repetindo-se. Um outro emprego das boring things, portanto.

Mas claro que ao apropriarem-se dos objectos as found, ou como encontrados, e ao repeti-
los no novo edificio, os arquitectos ndo recortam e colam bocados de arquitecturas que
encontram - ndo desmontam paredes e lajes e reconstroem -, antes fazem ou usam outros

a imagem destes. Repetem, fazendo a imagem de, ou partindo da imagem de.

Quando se apropriam de uma janela para fazer outra e quando dizem que querem fazer
“uma casa que se parece com uma casa, este se parece condensa as nossas experiéncias
numa imagem.** A apropriacido do as found sera entdo, sempre, um trabalho sobre as
aparéncias desses objectos a partir das suas caracteristicas, associagdes e dissociagdes.
Nesse sentido, é sempre uma imitagdo — parece que nao escapamos dela -, porque nio
se substitui ao primeiro objecto, antes se constroi, no seu resgate, pela producdo de uma
imagem. Uma imagem entendida como “uma certa existéncia que é mais do que aquilo

que o idealista chama uma representagdo, mas menos do que o realista chama uma coisa

39 Lichtenstein, Claude - As found, p. 8

40 “O as found marca o equilibrio particularmente fragil entre actividade e passividade.” In ibidem, p. 9
41 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticio, p. 60

42 Steinmann, Martin - An architecture that engages with reality, p. 141
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- uma existéncia colocada [placed] a meio-caminho entre a coisa e a representacio.™?

Mesmo Rossi, no seu percurso, havia feito uma passagem do ditame inicial da regra para
a admissdo da constru¢ao de um pensamento por imagens. Em Autobiografia Cientifica,
de 1981, refere-se ao tempo em que escrevia, nos anos 60, A Arquitectura da Cidade:
“Desprezava as memdrias, e a0 mesmo tempo, servia-me das minhas impressdes urbanas;
procurava, por detras dos sentimentos, leis imdveis de uma tipologia situada fora do
tempo. (...) Percorria a pé as cidades da Europa para compreender o seu desenho e poder
referi-lo a um tipo. (...) Agora parece-me suficiente deter os objectos, compreendé-los,
repropd-los; o racionalismo é tdo necessario como a ordem, mas qualquer ordem pode
ser perturbada por feitos externos de tipo histdrico, geoldgico, psicologico”** E assim,
sucede e sobrepde, nesse texto, descri¢oes e imagens dessas impressdes urbanas e de
construgdes quer particularizaveis quer banais; imagens que, assim, mesmo fora de uma
ordem, ndo deixam de revelar as semelhangas*. Tal como escreveu a margem do desenho
Cedimenti terrestri, de 1977, “as imagens seguem direc¢des diversas”, mas sdo “imagens

da repeti¢ao™.

Martin Steinmann destaca bem que “as imagens usadas por Sergison Bates ndo tém nada
em comum com os espectdculos Vaudeville p6s-modernos, onde elementos da historia
da arquitectura sdo tirados de chapéus para deslumbrar a audiéncia. Ndo, as formas a que
estas imagens se referem sdo banais, derivam de lugares usados e gastos, sdo objectos as

found?* Dir-se-ia que, mais do que imagens-signo, se procuram imagens-objecto.

O que quer isto dizer? “A realidade e a representacio da realidade sdo duas coisas
diferentes™, ha sempre, entre elas, uma distdncia. Considerar a ideia de uma imagem-
objecto sugere que essa distdncia — o meio caminho - é controlada, de forma a que nédo

se alargue a ponto de passar para os mundos artificiais. Sugere desde logo o recurso a

43 Bergson, Henri apud Ursprung, Philip - The fragile surface of everyday life, or, what happened to realism?,
p- 84

44 Rossi, Aldo - Autobiografia cientifica, p. 27

45 “Vi casas idénticas no Norte de Portugal, em Gavelston, no Texas, ou junto ao Golfo do México. ”, “Certas
vezes penso que ndo hd demasiada diferenga entre uma casinha no centro de um povoado africano e uma de
uma aldeia dos Alpes ou outra perdida nos grandes espagos americanos. Existe toda uma terminologia técnica
para definir o que eu chamo de casinha”” In ibidem, p. 27 e p. 53

46 Ibidem, p. 75

47 Steinmann, Martin - An architecture that engages with reality, p. 142

48 Coloqun, Alain apud Steinmann, Martin - Larchitecture en tant que langage. «Jaimerais devenir celui
quun autre a été un jour», p. 159
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mesmidade e a repeticdo como estratégia que pode procurar a dificil tarefa de reduzir a

nao-coincidéncia entre a forma univoca e a imagem equivoca.

Antes de pensarmos sobre como isso acontece, vejamos que essa distincia, ainda que

reduzida, existe sempre.

Sera sempre por essa distdncia que se pode falar de um realismo que altera a nossa
percepcdo dos sitios, um realismo que ndo so repete, simplesmente, objectos e
experiéncias, mas que, na forma como os repete, continuamente amplia a realidade — “We

believe in extending what is already there™

A mesmidade aparece como um resultado realista e a repeticdo como o seu mecanismo
poderoso, mas aparece assim, ndo quando faz mais do mesmo, mas sobretudo quando faz

mais com o mesmo.

Repeticao diferente

A realidade das arquitecturas que existem - do mesmo modo que a histéria dessas
arquitecturas - é um conjunto vasto de experiéncias em que a arquitectura se pode
informar, mas representa também o lugar onde simultaneamente se define a significacdo
da arquitectura. Querer servir a realidade acaba por ser necessariamente estabelecer
relagbes entre uma arquitectura e outras arquitecturas, porque a arquitectura designa
o real apenas indirectamente, “repetindo formas as quais sdo associadas experiéncas
socializadas™. As formas definem-se e percebem-se por associagdo e dissociagdo com
outras formas, uma nova significagdo nao se valida sendo por significagdes ja conhecidas,
e uma nova norma sendo a partir da norma que esta elimina. Como denominac¢do

imediata das coisas, usa-se no projecto o que ja esta feito como matéria-prima.

No entanto, estando a relacdo entre forma e significado ja estabelecida e sendo os
processos imitativos a base da producido da forma nova, o projecto seria, no limite,
apenas tautologia, redundancia. Em que medida é que entram dados novos na equagdo

da repeti¢do no processo criativo? E em que medida é que a realidade repetida pode ser

49 Bates, Stephen - The city of things, p. 142
50 Steinmann, Martin - La realité en tant qu’histoire. A propos d’une discussion sur le réalisme en architecture.,
p.- 152
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106 VERS UNE ARCHITECTURE

PAESTUN, de 600 4 550 av. J.-C.

Le Parthénon est un produit de sélection appliquée & un
standart établi. Depuis un siécle déja, le temple grec était organisé
dans tous ses éléments.

Lorsqu’un standart est établi, le jeu de la concurrence immeé-
diate et violente s'exerce. C'est le match; pour gagner, il faut

Hunsext, 1907,

Cliché de La Vie Automobile.

DES YEUX QUI NE VOIENT PAS. 107

Cliché Albert Morancé. Partnéxox, de 437 2 434 av. J.-C.
faire micux que I'adversaire dans loutes les parties, dans la ligne
densemble et dans tous les détails. C'est alors I'étude poussée des
parties. Progrés.

Le standart est une nécessité d’ordre apporté dans le travail
humain.
Le standart s'établit sur des bases certaines, non pas arbi-

DELAGE, Grand-Sport, 1921.

Le Parthénon est un produit de sélection appliquée a un standart établi

Vers une architecture, Le Corbusier, 1923
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ampliada a partir dessa mesma repetigao?

A repeti¢do pode ser compreendida como um instrumento de conhecimento. A incursiao
pelarealidade material que nos precede pode ser vista como uma proposta de investigacéo,
e a conformagido de um elemento novo como o resultado dessa investigacdo. Quando Le
Corbusier mostra, em Vers une Architecture, fotografias dos automdveis Humbert (1907)
e Delage Grand-Sport (1921) ao lado dos templos gregos Paestum (600 a.C.) e Parténon
(447 a.C.), pretende colocar a hipdtese da arquitectura como um exercicio de iteragdo
com vista ao aperfeicoamento. “O Parténon é um produto de selec¢do aplicada a um
standard estabelecido. Ha ja um século que o templo grego estava organizado em todos
os seus elementos.”' O standard seria fixado pela experimentagao. Mas perguntemo-nos,
onde esta o ganho de conhecimento? Néo é no standard optimizado resultante, nem na

sua subsequente reproducio. Esse, estando fixado, ndo amplia mais a realidade.

O conhecimento ganho, ou que se pode ganhar, estd precisamente no caminho que se
traga entre uma realidade e a realidade que lhe sucede - neste caso, entre o feste de um
templo e o teste do mesmo templo noutro sitio, noutro momento. Estd na diferenca que
hd entre eles, e que ressurge apenas pelo exercicio da repetigdo. Assim, ha apenas um
género de repeti¢do que nao pode ser considerada instrumento de conhecimento, que é,
como nota Walter Benjamin, a repeticdo do gesto do operario a manipular a maquina, que
“ndo tem relagdo com o precedente, precisamente porque ndo é mais do que a repeticdo

estrita”?

Repetir um objecto porque se quer estabelecer relagdes com outro — e com aqueles que
conhecem esse outro -, como se quer na abordagem realista, tera que ser, entdo, uma
repeticdo que ndo é a repeticdo do precisamente-o-mesmo, uma repeticdo cujo objecto
resultante, ainda que repetindo, difere do objecto precedente. Falamos de uma répétition

différente™, uma repeti¢io que, vencendo um paradoxo aparente, cria a diferenca.

51 Corbusier, Le - Vers une architecture, p. 106

52 Benjamin, Walter - Sur quelques thémes baudelairiens, p. 365. Se, por exemplo, no trabalho artesanal, a
repeticdo é um exercicio que acontece sobre o conhecimento adquirido e perfeccionado lentamente (ibidem,p.
362), ja “o trabalho [do gesto do operario a manipular a maquina] torna-se impermeavel a experiéncia [que se
constitui, tanto na vida colectiva como na vida privada, de dados acumulados, por vezes inconscientemente
(ibidem,p. 332)]. O exercicio perdeu ai todos os seus direitos.” Ibidem, p. 363.

53 Steinmann, Martin - La realité en tant qu’histoire. A propos d’une discussion sur le réalisme en architecture.,
p. 153
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Segundo Deleuze, é porque “o espirito tem uma memoria ou porque adquire hébitos que
ele é capaz de formar conceitos em geral, de tirar algo de novo, de trasfegar algo de novo
arepeticdo que contempla™*. Assim, opde-se uma repeticdo bruta e nua, que é a repeticao

do Mesmo, a uma repeticao verdadeira, que produz o singular, o novo.

Serd talvez util, para entender como acontece esta repeti¢do verdadeira, atentar a nogao de
singular como a sugere Kierkegaard em A repeticdo. O singular surge ndo s6 em oposi¢ao
ao geral, mas também ao estritamente particular, e portanto, ao puramente diferente.
“O particular é em rigor o que nao comunica (...) Assim, uma experiéncia particular
ndo acrescenta qualquer produtividade ao trabalho generalizante do entendimento (...) o
singular, pelo contrario, é o factor que vem abalar e pr em causa a eficicia da generalizagdo
(...), obriga as nossas faculdades criativas a exercerem-se num direccionamento distinto
do do entendimento. O singular constitui, digamos assim, um obstaculo ao decurso do
pensamento e, por essa via, obriga-o a mudar de sentido. (...) o ganho de sentido passa

sempre pela substituicdo de uma imagem por outra imagem™>.

Assim, a repeti¢do ¢ a operagdo que “no tempo longo e lento da inteligéncia amorosa™®,
({3 L ”57 . A . .
propicia, em vez de causar””’, o momento singular de uma emergéncia de sentido. Esse
tempo longo ndo ¢ o do ensimesmamento, mas um “tempo de espera simultaneamente
passiva e activa, em que a troca dialdgica (...) [que ressurge de] toda a observagdo ndo é

meramente um receber, um constatar, antes é a0 mesmo tempo um produzir’®.

Neste tempo, de que resulta no fundo ter a base de toda a experiéncia nas experiéncias ja
feitas, a nova experiéncia ndo se relacionard com as anteriores se nao for dialégica, isto é,
se ndo diferir. Acontece assim uma repeti¢do da qual “resulta a mesma coisa e, portanto,
ndo a mesma coisa: a inten¢do perseguida através da repeticdo consiste em produzir esta

tensdo.””

Constituindo-se como esta tensdo relativamente ao precedente, a repeti¢ao nao é mais

coisa exclusiva da passividade e da pura inconsciéncia, mas configura-se como uma

54 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticdo, p. 60

55 Justo, José Miranda - Introdugao in Kierkegaard, Soren - A repeticdo, p. 15

56 Kierkegaard, Soren - A repetigdo, p. 36

57 Justo, José Miranda - Introdugdo in Kierkegaard, Soren - A repeticdo, p. 16

58 Ibidem, p. 16

59 Steinmann, Martin - La realité en tant qu’histoire. A propos d’une discussion sur le réalisme en architecture.,
p. 153
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repeticdo operante, e assim, uma repeticdo critica. Ao basear-se na observagdo para,
repetindo, produzir esta tenséo e, ao apropriar-se do mesmo para fazer um nio-mesmo, a
arquitectura nio so6 “fala, mas fala-se”®. Porque “a repeti¢do funda-se no reconhecimento
da natureza técnica da arquitectura, que reenvia sempre a elementos e procedimentos
descritiveis™', é na distancia que, ao repetir, se estabelece sobre si mesma, e por isso,

sobre o que a precede, que faz com que se possa falar, assim, de critica através do projecto.

O problema de forma que se coloca no projecto tem, nesta perspectiva, a ver com o que

se repete e com a maneira como diferentemente se repete.

60 Ibidem, p. 154
61 Ibidem, p. 153
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O ganho de sentido passa sempre pela substituicdo de uma imagem por outra imagem, como
vimos Kierkegaard sugerir. Nessa substituigdo sucedem-se duas imagens: ha repeti¢ao.

No entanto, uma traz um novo sentido, acrescido a outra: ha diferenca.

Walter Benjamin diz-nos que “numa imagem o-que-foi se une fulminantemente com
o tempo de agora. (...) Se a relagdo do presente com o passado ¢é temporal, a de o-que-
foi com o agora ¢ dialética: ndo de natureza temporal, mas de natureza figurativa.”!
Percebemos assim que a repeti¢ao, sendo a sucessdo daquilo que ¢, ou que se faz, ao
que-foi, se estabelece nesta imagem. E que a partir dela, da sua natureza dialética, nasce a

hipétese da produgédo da tensdo de uma repeti¢do que ¢é critica.

Assim, considerando que o pensamento analdgico é o pensamento que se faz por imagens
- imagens propriamente ditas ou coisas detendo a fun¢do de imagens -, percebemos
que “no centro da repeticdo encontra-se, pois, o papel construtivo da analogia (...) A
analogia® funciona num plano que, sendo o do tempo longo, é também o dos pequenos

movimentos”?

1 Walter Benjamin apud Teyssot, Georges - A historia como recordagio destruidora, p. 12

2 “Sabemos que as condigdes historicas jamais se repetem, mas também sabemos que as analogias sdo um pro-
cedimento conspicuo para assinalar estruturas do comportamento e da significagao que se fazem mutuamente
inteligiveis precisamente pelas semelhangas e diferengas entre elas” In Sold-Morales, Ignasi de - Topografia de
la arquitectura contempordnea, p. 20

3 Justo, José Miranda - Introdugdo in Kierkegaard, Soren - A repeticdo, p. 20
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Uma analogia de pequenos movimentos é uma analogia que controla a distancia que,
na imagem, ou pela imagem, se estabelece entre o objecto que-foi e a forma que é.
Lembramo-nos da questdo que levantamos em Imitagdo e Realismo a propésito da relagdo
- que por natureza ¢ dialética — entre o objecto apropriado, as found, e a imagem que se
produz a partir da propria imagem desse objecto, se se quiser que seja 0 mais univoca
possivel. Philip Ursprung associa esta vontade, nomeadamente a propésito do exemplo
de Sergison Bates de que falamos, a “procura de um tempo - sem duvida uma ilusdo em si
mesma — em que ndo havia separa¢do entre uma coisa e a sua imagem’™, e a uma tentativa

de reduzir a distincia que as separa até quase desaparecer.

No pensamento do projecto, no fazer-forma - no qual a forma nao é prévia, mas, quando
repete, nasce no projecto usando imagens prévias -, estes pequenos movimentos tém a
ver com transformacdes a operar na forma. “Assim sendo, ndo haverd duvida de que o
movimento do pensamento se pode captar em sintese na formula ‘repeticdo e diferenca,
desde que a diferenga seja concebida antes de mais como diferenca minima e como

progressiva configuragdo da teia das diferencas minimas.”

Figuracao e abstrac¢ao

No seio dessas transformacdes, dessas operacoes de pequenos movimentos sobre a forma
que-foi para construir a que sera, a questdo que se coloca comeca por ser uma de grau de

referencialidade ao objecto apropriado.

Tony Fretton diz, sobre como opera no projecto, “uso e transformo objectos existentes e

edificios que tém um significado, aplicando-lhes altos niveis de abstrac¢ao™.

Mais umavez, sugere-se uma abordagem que estd interessada “na maneira como coisas que
ja existem vém para o presente, energizam o presente e sio transformadas pelo presente.
Estou interessado nisso porque isso, parece-me, é como a mente humana funciona. E
uma combina¢do de eventos passados e possibilidades presentes™. A estratégia para

o fazer, segundo as primeiras palavras que citimos de Fretton, sugere-se quase como

4 Ursprung, Philip - The fragile surface of everyday life, or, what happened to realism?, p. 90
5 Justo, José Miranda - Introdugdo in Kierkegaard, Soren - A repeticio, p. 21

6 Fretton, Tony - Strategies for the present, p. 141

7 Fretton, Tony - Entrevista a Tony Fretton, p. 17

121



Maquete do projecto para Tietgens Grund

Tony Fretton



DIFERENCA MINIMA

imediata ou literal, ndo partindo de ideias vagas sobre um tipo de edificio, ou concepgdes
por si s6 abstractas de um esquema formal, mas parecendo tomar como tarefa para o
projecto a elei¢ao de formas realmente concretas e, sobre elas, ou sobre uma simula¢io de
todos os aspectos da concretude dessas formas, como que manuseando-as, operar uma

metamorfose baseada na abstratizacio.

Esta operagao no projecto - concretizar abstractizando um outro concreto-que-ja-foi -,
sera talvez mais evidente, pelo confronto directo e fisico que o edificio projectado tem
com o edificio-matéria-prima, no seu projecto para o edificio de habitagao e escritérios
em Tietgens Grund, em Copenhaga. A histéria® do local - fisica e visivel - que recebe
este novo fragmento pede-lhe que ocupe um pequeno espago vazio que, assim, vem
fechar a forma classica de uma praga. A encomenda do projecto, de 2005, pedia que o
edificio fosse ao estilo de hoje em dia - 0 que quer que isso queira dizer - e que cosesse as
diferentes arquitecturas e actividades a sua volta’. O projecto elege, para a seguir roubar,
o edificio que, na praca, lhe faz face - ou seja, que tem o mesmo papel urbano que o
edificio futuro terd, para que “juntos, os dois edificios formem um par simétrico que
completa o esquema de Meldahl™. A fotografia da maquete que opde os dois edificios é
muito clara. O perimetro da implantac¢do e as dimensoes — desde a sércia, as propor¢des
das fachadas e aberturas - sdo os mesmos. A fachada que faz face a igreja é dividida em
trés partes por pilastras, igualmente. O embasamento toma a mesma altura. Os elementos
distinguiveis das janelas e das varandas tomam as mesmas medidas e sdo posicionados
de forma semelhante. Trata-se quase do mesmo edificio. O novo fragmento, da esquerda,

repete o da direita.

Claro que o projecto foi outro - e, como tal, os elementos respondem a problemas

diferentes, e sdo-lhes dados usos diferentes. Assim, tratando-se de “um edificio da era

8 No século XIX, um investidor completou a igreja Marble Church, do século XIII, em Copenhaga, que estava
s parcialmente construida, e construiu a sua volta um conjunto de edificios de habitagdo, centrando assim
a igreja no meio de uma praca de perimetro quadrangular desenhado por esses edificios. Os edificios de
habitagdo da praga sdo descritos pela memoria descriptiva do projecto de Fretton como sendo do estilo arqui-
tecténico que tornou as cidades europeias do século XIX agradavelmente habitdveis através da sua abilidade de
ser formalmente coerente e de tornar contingéncias em oportunidades. A construgio da praga, no entanto, por
acasos desta historia em particular, nunca foi completada, permanecendo desde entao por ocupar um lote no
canto noroeste da praga.

9 Fretton, Tony - 2G Tony Fretton Architects, p. 110

10 Fretton, Tony - 2G Tony Fretton Architects, p. 111. Ferdinand Meldahl é o arquitecto que, em 1894, faz o
projecto da praca e dos edificios de habitagao.
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moderna, as suas partes devem ser funcionais tal como decorativas. As pilastras na fachada
sdo a verdadeira estrutura que segura o edificio, e os espagos entre elas sdo preenchidos
por janelas”''; também os apartamentos respondem a requerimentos do estilo de vida que,
esses sim, sdo os de hoje em dia; e o telhado de arddsia do edificio velho passa, no novo,
a atico recuado. Ainda assim, com as diferencgas de uso e problema, e, sobretudo, ndo
sendo possivel ou nao fazendo sentido reproduzir tal e qual, tecnicamente, cada figura do
edificio original, o novo fragmento ¢, na sua constitui¢do formal, como dissemos, quase

o mesmo edificio.

Este quase ressurge dos altos niveis de abstraccdo que lhe sdo aplicados. Os elementos
e a sua organiza¢do sao os mesmos, mas ha uma diferenca entre eles, formal - que se
percepciona - que de facto é, em parte, consequéncia da diferenga dos problemas ou
condig¢des técnicasentre um edificio e outro, mas que, querendo responder-lhes, é resultado
de uma verdadeira operagdo sobre a propria forma, ou seja, resulta exclusivamente do
facto de o processo ter tido como ponto de partida a apropriagdo e transformagio de uma

outra obra, que depois permite que dali ressurja ou se crie uma outra coisa.

Gerard Richter, na série de pinturas Annunciation after Titian (1973) tem um ponto de
partida e um processo idénticos. Apropria-se da pintura de Ticiano de 1535 - ou alias,
de um postal que retrata essa pintura -, e numa sequéncia de cinco versdes, reprodu-
la, mas fazendo de versdo para versio uma abstractizagdo progressiva. Richter terd feito
a primeira versio, segundo diz, “para poder ter uma cépia do Ticiano original na sua
propria casa’ No entanto, rapidamente percebe ou decide que reproduzir fielmente a

«rz e

obra e pintar daquela forma hoje “é impossivel, irrecuperavel”?.

Se a figuragdo, enquanto ac¢do, é formar algo de acordo com uma outra forma singular,
nestes exemplos o processo sera o inverso. De algum modo, a partir de uma forma -
em Richter, uma imagem - singular, procede-se a uma generalizagdo, a uma certa
desconcretizagdo na aparéncia. Assim, a tendéncia é para que a imagem se torne, a certa
altura, apesar de se referir ainda as versdes precedentes e a versao original, uma outra

coisa, uma outra imagem com autonomia propria. Isso é particularmente notavel nas

11 Ibidem, p. 111
12 In exposicdo Gerhard Richter Panorama, sala 5: Figuration meets abstraction, Tate Modern, Londres 2011
13 Idem
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ultimas versoes da série de Richter, em que os graus de abstrac¢dao sio maiores, e em
que, portanto, ha uma maior distancia, na literalidade da imagem, entre a nova imagem
repetida e a sua referente. Nas primeiras versdes, equiparaveis talvez ao que vemos na
maquete de Tietgens Grund, essa distancia ¢ menor, distinguem-se ainda, se bem que em

negdcio com a abstracgdo, alguns elementos que se mostram como figuras.

Tomou-se, no projecto de Copenhaga, uma forma que, inteira, como uma sé entidade,
- tal como as pinturas de Richter -, foi transformada e abstractizada. Para conseguir
percorrer esse processso, imaginamos que se terd tido que identificar, no edificio existente,
o0 que é que constituia, como repetiveis, as caracteristicas do edificio, as relacdes entre os
constituintes da forma e, antes de mais, quais eram esses constituintes — as trés partes do
algado, as varandas, a cornija, etc. E esse o papel da percepgdo, uma percepgio activa,
para aquele que concebe. Mais do que simplesmente ver, é decompor o que vé em formas,
desmonta-las nas suas partes e elementos, para compreender o que aquilo é, ou melhor,
como ¢ feito. Depois, “a concepgao segue o caminho oposto, montando as componentes

de um objecto - componentes que nao existem por elas-mesmas...”"*

Assim, é claro que esta apropriacdo das coisas as found nem sempre tomara um edificio
concreto e inteiro, singularizavel, para transformar, como as condi¢oes especificas daquele
projecto sugeriram. Poder-se-a4 comegar na etapa do meio deste processo, isto ¢, saltar o
passo de ter um objecto arquitecténico de referéncia para a repetigdo — no fundo, um
modelo por transformar -, e comegar, sempre como resposta aos problemas do projecto,
no segundo momento, isto ¢, por considerar o reconhecimento dos elementos — essas

componentes - a apropriar.

Al, o referente ndo tem que ser um singular, um edificio ou forma identificavel; passa a
poder ser uma multiplicidade de resultados concretos do destringamento, na observagao,
dos elementos e partes que se repetem por entre o conhecimento adquirido e acumulado
que temos na base comum das nossas experiéncias nas cidades — “Voir cest deja savoir:

savoir ce quon veut voir’®.

Quando o conhecimento é o da experiéncia das arquitecturas que conhecemos, mas

também que sabemos que os outros conhecem - e reconhecem -, esses elementos, ainda

14 Steinmann, Martin - La legon des choses, p. 181
15 Philippe Junod apud Ibidem, p. 182
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que retransformados, sdo indutores da acessibilidade da experiéncia em arquitectura. Sdo
destilados das arquitecturas que se repetem cidade fora, e que insistem precisamente nos
mesmos elementos, ou nas mesmas sinteses entre eles — na mesma mesmidade. Nao tém
que se referir a um original especifico, que de qualquer modo provavelmente ja nio seria
identificavel como origem, sdo elementos que se vdo simplesmente repetindo uns aos

outros.

No grau de figuragdo necessario a que uma forma se entenda como repeti¢cio de uma
outra, ou como integrante de um conjunto de repeticdes com referentes consecutivos ou
desconhecidos, segundo diferentes graus de referencialidade, esses elementos serdo as

figuras.

O arquitecto Roger Diener diz-nos que “podemos sempre conceber a arquitectura como
uma colec¢do de elementos; que esses elementos podem ser constantemente utilizados e
reutilizados de maneira diferente; e que essa colec¢do formara um dia ou outro a base de
uma nova convengio.”'® Encarando assim o oficio da concepg¢io da arquitectura, como
um trabalhar materialista dos objectos — das figuras - que estdo-ai por todo o lado, o
processo de alimento do projecto nas arquitecturas prévias ou contemporaneas — as
que existem-, afasta-se de “pedir a um objecto que expresse algo exterior a si mesmo
e tornd-lo responsavel por representd-lo”", ou de procurar “uma esséncia do espago

»]8

arquitectonico™® a partir de uma destilacdo das ligdes da historia. Pretende, depois da

observagdo, quase ao jeito do artesdo, fazer “um simples manuseamento daquelas partes

que repetidamente determinaram a arquitectura”™

Estas partes®, ou elementos, ou objectos, sio convengdes que tém a ver com uma longa
histéria de uso — que é diferente de uma historia de representagdo. Sio formas banais?,

comuns tanto a arquitectura como a cidade, que repetidamente vivemos. Sao os residuos

16 Diener, Roger apud Steinmann, Martin - Une architecture pour la ville, p. 62

17 Diener, Roger apud Abram, Joseph - The beauty of the Real, p.12

18 Diener, Roger - Firmitas, p. 158

19 Ibidem, p. 158

20 Parte, aqui, ndo tem o mesmo sentido do termo partie do século XIX que Durand emprega no Précis,
que pressupunha pedagos de, por exemplo, plantas de edificios, que se poderiam combinar. As parties ai,
referiam-se a formulas de composigdes ou distribuigdes espaciais abstractas a poder usar segundo algumas
combinag¢des no projecto.

21 “Diener and Diener nio estavam interessados na renovac¢io de maneiras de definir a forma de Venturi. Em
vez disso, estavam interessados no ethos da banalidade que os seus livros anunciavam.” In Abram, Joseph - The
beauty of the Real, p. 9
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materiais do que-foi no que ¢ hoje, “mintsculos momentos recortados com precisdo
e nitidez”?, poder-se-iam dizer os benjaminianos “trapos e refugo (die Lumpen, den
Abfall), mas ndo para os inventariar, antes para lhes fazer justi¢a na unica forma possivel:

usando-0s.%

No uso destes elementos, no seu emprego no projecto - de forma distintiva ou
determinante -, estd desde logo alguma figuracao assegurada. As figuras sao, por serem
reconheciveis, delimitédveis enquanto objecto — por oposi¢ao ao que é abstracto, que tem
contornos menos palpaveis -; sdo, no fundo, aquilo que se pode nomear. Isto sera talvez
mais claro se olharmos para o vocabuldrio usado, por arquitectos ou por toda a gente,
para descrever ou se referir a aspectos dos projectos ou edificios. Por exemplo, quando
se dizem coisas relativas ao espago como abertura, ligagdo, transi¢do, por oposi¢ao a,
por exemplo, janela, corredor, soleira, este segundo grupo de termos convoca-nos uma
imagem mais ou menos concreta ou especifica, de imediato. Ja o primeiro grupo de
termos, embora inclua precisamente as mesmas configuracdes de espago que os termos
do segundo grupo - uma janela é uma abertura, um corredor é uma ligacao, e uma soleira
¢ uma transi¢do -, pode convocar muitas outras imagens para além da janela, do corredor
ou da soleira, ou imagem nenhuma, sendo um recorte vago num espac¢o imagindrio, que
poderia muito bem sugerir casas que ndo se parecem com casas. Isto acontece porque
estas imagens mais figuradas, as tais imagens-objecto, sdo, dir-se-ia, “tipos espaciais

definidos pelo uso™.
“Uma porta é uma porta, e enquanto tal, esta ligada a nossa experiéncia’*

Sao elementos determinados por esse uso e pela vida, que, a0 mesmo tempo, organizam
a caixa, para convocar aqui Le Corbusier quando diz “na casa (...) tudo reenvia ao
homem (...); a casa ¢ uma caixa na qual se abrem portas e janelas; portas e janelas sio os

>:

elementos da arquitectura”. A caixa, reorganizada por objectos identificaveis, figurados,

torna-se, também ela reconhecivel como repetindo outras formas, dependendo do

grau de figuracdo desses elementos. No entanto, “na auséncia de uma convengao tal

22 Teyssot, Georges - A histéria como recordagdo destruidora, p. 10

23 Benjamin, Walter apud ibidem, p. 10

24 Abram, Joseph - The beauty of the Real, p. 16, referindo-se a janela.
25 Diener, Roger apud Steinmann, Martin - Le regard producteur, p. 248
26 Le Corbusier apud ibidem, p. 249
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como a que encarnam os ‘cinco pontos, os elementos ndo tém outra base sendo a nossa
sensibilidade”™”, precisamente a nossa sensibilidade relativamente a esse uso e a sua subtil

transgressao.

Nio serd um acaso que estes elementos ou partes, estes objectos, sejam elementos
que medeiam a relagdo entre o interior e o exterior das arquitecturas. Desde logo, sdo
recolhidos maioritariamente desse vasto depositério de figuras que ¢ a cidade. Depois,
vistos da rua, caracterizam os espacos das cidades, e de dentro, ddo-nos uma determinada
relagdo com essa cidade. Por um lado, sio do ambito da aparéncia das coisas, constituem
as formas naquilo em que elas sdo envelope - o tal contorno -, por outro, sdo objectos cujo
uso é em si mesmo comum, partilhado. Sabemos todos dizer: a janela eu abro e fecho,
debrugo-me e vejo a rua; o degrau da entrada subo ou sento-me nele - partilhamos todos

uma experiéncia destes elementos que é fisica e manual, e portanto, talvez, mais univoca.

A apropriacdo destes objectos da vida que se repete todos os dias serd assim uma procura
de inclusdo do fragmento novo no conjunto que é a cidade ou que é a vida colectiva das
arquitecturas, e o trabalho da sua manipulagdo minima far-se-a por incisivas operacdes
para a expansdo dessa realidade partilhada da cidade. Joseph Abram, em The Beauty
of the Real, coloca esta vontade como vinda na sequéncia de se falar aqui da geracgdo
seguinte a de Rossi. Uma geracio que abraga a heranga de uma ideia de arquitectura feita
de arquitecturas, e da cidade como o seu lugar, mas que quer “simplificar o problema

apagando as contradi¢des da cidade™.

Habitualmente, as praticas que aderem a uma ideia de cidade adoptam as suas hierarquias
tradicionais - os elementos primarios rossianos -, e adaptam-se ou submetem-se a elas
no projecto. Diener, diferentemente, tem “uma visao mais sintética, que tende a juntar
todos os aspectos de um sitio numa forma sélida envolvendo o projecto”. E, assim, uma
ideia do urbano que versa mais sobre o aspecto fisico das coisas do que sobre questdes

de método.

Por exemplo, em relagdo ao pequeno edificio de escritérios de um banco na Hochstrasse,

em Basileia, Roger Diener diz que “o edificio foi recortado do espago urbano, tal como

27 Ibidem, p. 249
28 Abram, Joseph - The beauty of the real, p. 8
29 Ibidem, p. 15
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o0 espago urbano da ao edificio a sua forma final. Ndo ha nenhum gesto arquitecténico
a determinar o caracter do edificio. (...) A forma do edificio foi criada por condi¢oes
inerentes, ndo pelo projectista, como se o edificio estivesse a formar o seu proprio
caminho”*® O edificio ocupa o perimetro do seu lote, e molda-se as diversas forcas que
imaginamos a empurrarem-no de um lado para o outro, dando-lhe forma: as linhas de
caminho-de-ferro, de um lado, a pedir uma parede severa naquele limite onde termina
a rua; a introdu¢ido de duas ordens de janelas nas fachadas, uma roubada a estrutura
vertical dos edificios vizinhos a sul, e a outra determinando-se no movimento horizontal
que as linhas de caminhos-de-ferro fazem a norte, com uma amplia¢io da dimensdo
habitual das janelas precedentes; as variagdes de sércias e telhados vizinhos a determinar
o desdobramento do edificio em duas alturas; o recorte do shaved angle, sem janelas e
preenchido a tijolo, a deixar a rua passar por baixo, com a pequena prominéncia em cima
que amabiliza essa dobra para uma rua mais estreita, mais citadina ou doméstica, e que

resolve a diferenca de alturas do edificio numa mesma contor¢io formal.

“Tal arquitectura ndo é criada como parte de um processo de reducido. Pelo contrério,
os objectos conhecidos sao compactados numa forma geral compreendendo muitas
coisas diferentes. O edificio torna-se parte de uma situagao real que ajudou a criar™
Tais objectos sdo os da condi¢ao urbana especifica que conforma o edificio, mas também
se referem a uma expressdo de urbanidade geral da cidade. Os objectos concretos sdo
comprimidos, sintetizados por uma abstracgdo, em alguns grandes e largos objectos que
fazem esta nova forma. O novo edificio assume-se assim como aspirador de urbanidade
em impressdes e objectos fisicos, de algum modo, desenha-se nessa absorcédo, e a forma

sera o seu resultado.

Depois da absor¢iao de todos os elementos, ou, da destilacdo desses elementos da
urbanidade, - a tal decomposi¢do da percepgdo activa -, no momento do projecto ou
conformagdo, como se mede a transformagdo que sofrem? Isto é, na negociagdo entre
a necessdria figuragio - para a reconhecibilidade das partes que compdem os edificios
como sendo semelhantes aos de outros edificios -, e a transformagdo a que eles sdo

submetidos nesta compactagio que abstractiza, qual é o equilibrio certo?

30 Diener, Roger, in Roger Diener, Joseph Abram, Sabine von Fischer, Martin Steinmann, Adam Szymczyk -
Diener ¢ Diener, p. 73
31 Diener, Roger - Firmitas, p. 162
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Diener coloca esta questdo em relagdo ao desenho de uma janela, aqui paradigma de
quaisquer objectos que se possam recolher. “Até onde podemos ampliar a janela até
que ja ndo seja uma janela? Manipulamos a abertura da janela mas queremos que
permaneca uma janela. Geralmente, queremos ficar no registo do espaco tradicional, mas
transforma-lo até ao ponto imediatamente antes de ele se perder”* A determinagédo desse
momento, esse momento em que as figuras quase deixam de o ser, em que estdo no limiar
de se abstractizarem totalmente, aparece assim como a procura do ponto certo para uma

arquitectura que é uma nova coisa, mas que “irradia os vestigios do tempo e do uso™*.

E assim, novamente neste quase, “despoletam-se imagens tanto precisas como
indeterminadas, tomando forma nas nossas mentes através de uma relagio com o real
flutuante, quase como num sonho.”** E um efeito préximo daquela sensacio de incerteza
que se tem quando se estd a tentar pensar numa palavra que nos escapa, da qual ndo
nos recordamos no momento em que dizemos uma frase. Sabemos o significado que
queremos dar aquele espaco em branco no meio da frase, mas a palavra precisa para
o designar falha-nos, ndo aparece, e essa falta até angustia um pouco, no esfor¢o por
encontrar a peca em falta. Passado um tempo, talvez ja fazendo outra coisa, quando
menos esperamos, a palavra surge-nos, aparece clara na mente. Mas sé6 quando ja nado
estamos de volta desse esfor¢o, quando ja nos esquecemos, quando nao insistimos mais.*
Ou préximo da sensagao de deja-vu, literalmente o ja-visto, na qual nos escapam quase

sempre os antecedentes.

Esta distdncia minima entre o que, na mesma forma, se repete e o que se sugere de novo,
como vimos, numa negociagdo entre ser figurativo ou abstrair-se, faz uma ligeira distor¢cio
ou supressdo do habitual - “momento poderoso e perigoso do conhecimento™. Parece
assim, namudanga que provoca, dar-se inicio ou dar-se continuagao, quer no projecto, quer
na percepeao ou na vida dos edificios e cidades, ao tecimento da progressiva configura¢ao

da teia das diferencas minimas, movimento derradeiro da verdadeira repetigio.

32 Diener, Roger apud Abram, Joseph - The beauty of the real, p.12

33 Roger Diener, Joseph Abram, Sabine von Fischer, Martin Steinmann, Adam Szymczyk - Diener & Diener,
p-73

34 Abram, Joseph - The beauty of the real, p. 19

35 Ver ibidem, p. 19

36 Teyssot, Georges - A supressdo do habitual: Para uma demonologia doméstica, p.167
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Percepgao das diferengas

“A repeti¢do (mas precisamente ndo se pode falar ainda de repeticdo) nada muda no
objecto no estado de coisas AB. Em compensagio, produz-se uma mudanca no espirito
que contempla: uma diferencga, algo de novo no espirito. Quando A aparece, aguardo
logo o aparecimento de B”* Quando as coisas se repetem, - e isto vale para a repeticao
estrita, como aquela a que se referia este excerto de Deleuze, e que por isso nio era ainda
a verdadeira repeticdo, e vale para uma repeticdo critica -, gera-se, naquele que a percebe,

uma expectativa’®.

O edificio de escritérios Kohlenberg®, em Basileia, ou mais precisamente, as duas
fachadas deste edificio de canto, levam-nos a “mover as janelas na nossa cabega, para ver
‘0 que é que da”*. O desfasamento que identificamos nas fachadas como constituindo
a principal, sendo a tUnica, caracteristica daquela forma, conduz-nos de imediato a
configurar mentalmente o que seria uma ordem das janelas regular, expectada, que

imaginamos poder ter formado um momento prévio de estabelecimento de regras

formais no projecto*’.

A mudanga no espirito que contempla, que é a expectativa distraida da repeticdo do
mesmo - talvez a repeticdo da expressdo do edificio em L que abraca, dos dois lados, a
esquina de Kohlenberg -, é subvertida, ou usada. A consciéncia de que estariamos, sem
saber, a espera dessa repeticdo — acompanhada do esbogo da sua configura¢do mental -,
aparece s6 depois do confronto com uma forma que transgride, ainda que ligeiramente,

essa repeticao.

Depois, aquele que contempla, e que tenha talvez um olhar mais atento, ¢ levado a

37 Deleuze, Gilles - Diferen¢a e repeticdo, p. 141, sobre uma repeti¢do de caso do tipo AB, AB, AB, A..., onde
cada sequéncia objectiva AB ¢é independente da outra, exemplificada por Hume em Traité de la Nature Hu-
maine.

38 “It needs also to be remembered that we are not innocent problem-solvers ; we come to the recognition that
there is a problem influenced by a host of forces: architectural, social, economic. Powerful among these is the
question of style, of what is visually desirable and acceptable at a particular period. It tends to limit the range
of possible models. Our expectant eye is in operation.” In Brawne, Michael - Architectural thought: The design
process and the expectant eye, p.33

39 Diener & Diener Architekten, 1992 - 1995

40 Steinmann, Martin - Le regard producteur, p. 255

41 E de facto, “um primeiro arranjo interno da fachada foi modificado para integrar o edificio de maneira
mais precisa no contexto urbano dado” In Diener, Roger - Firmitas, p. 163
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reconstruir, na observa¢do da arquitectura, os procedimentos que a teriam gerado. Esta
ultima mudanca serd o que Martin Steinmann chama de olhar produtor - “um olhar que

nos faz a nds-mesmos recriar a obra. Podemos repeti-la, como uma partida de xadrez™**.

Vimos, portanto, trés instantes sucessivos na percep¢do. Primeiro, perceber o
desfasamento, a incongruéncia; em segundo lugar, adivinhar numa imagem mental a
suposta ordem expectavel, uma ordem ausente; e em terceiro, reconfigurar a ordem

presente, tentando compreender como se constroi.

Este edificio tem uma forma, se assim pudermos dizer, simples. Talvez também por
isso mesmo seja mais facil tentar recriar a sua conformagio de maneira relativamente
detalhada e perceber o que nela é repeticdo ou trangressdo, maxima ou minima. A
aparéncia da forma ¢é a de um prisma de faces de dimensoes aproximadamente iguais
e cobertura plana. Na realidade, o edificio ndo pode sequer considerar-se um volume
propriamente dito; sio duas paredes que encerram um espago entre duas paredes de
meacdo perpendiculares, preexistentes. Esta superficie dobrada das paredes de betdo
aparente delimita o perimetro do lote em planta. Confina-se, na sua parcela, a este tecido
restrito, mas ‘estd em busca de qualquer coisa de novo'®, qualquer coisa minimamente
diferente, dir-se-ia, e que se podera desde logo adivinhar pelo gesto timido da linha da
cobertura, que ultrapassa ligeiramente a sércia das fachadas vizinhas, mais exactamente

em 51 cm.

Diener fala, alids, sobre este projecto, da tentativa de alargar as regras da cidade dadas
pelo loteamento. Introduz-se, assim, na cidade, uma nova escala que, novamente, é
estabelecida sobretudo pelas janelas. Neste edificio, lemos as janelas como iguais, como
sendo iguais, embora de facto ndo o sejam exactamente. Numa fachada e noutra, tém
comprimentos com uma diferenca de 20 cm, e nos primeiro e segundo pisos sdo 20 cm
do que nas janelas dos pisos de cima. No entanto, tém aproximadamente as mesmas
proporgdes, e, sobretudo, tém o mesmo estatuto no desenho da forma, o que nos faz ler
a sua sintese, a relagdo entre elas, como sendo em si mesma o que constroi aquela forma.
Assim, a nova escala é introduzida tanto por uma ampliagao significativa do tamanho das

aberturas relativamente as constru¢des daquela praga — ou daquela cidade -, como pela

42 Steinmann, Martin - Le regard producteur, p. 247
43 Diener, Roger apud ibidem, p. 251
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introdugdo de uma nova ordem de relagéo entre as figuras da fachada.

A impressao dada por esta nova ordem é aquilo que, no primeiro momento da percep¢ao,
apreendemos. Ha uma janela por piso em cada fachada, e as suas posicoes sdo desfazadas.
Ha janelas que se encostam aos edificios vizinhos, outras que se encostam a aresta de
canto. O espa¢o ocupado pelos vaos e o espaco ocupado pela parede cheia difere numa
fachada e noutra. Ha dois pares de pisos seguidos que tém a posi¢do das janelas igual
entre si, intercalados. A impressdo é de que os elementos estabelecem uma ordem ainda
por compreender. Exceptua-se a porta, que em dimensdes e colocacgdo, se abre onde
precisa de abrir, ndo se submetendo aquela ordem, que se demonstra assim ser dominio

exclusivo das janelas e ndo composigio prefigurada - ou pré-figuras.

Temos estas impressdes, quando é da percep¢do de uma nova ordem estabelecida por
uma forma singular que se trata, porque os elementos que vemos se constituem, nas suas
caracteristicas, como diferengas. Diferencas em relagio a cidade que la-estd, e diferengas
em relagio a nossa expectativa. Assim, “as caracteristicas de uma fachada aparecem como
qualquer coisa que se distingue das caracteristicas de outra fachada. (...) Uma forma é ela

mesma diferenciando-se de outra (...), a0 ndo ser uma outra forma.*

No entanto, o segundo momento da percepgdo é quase simultdneo deste. Conseguimos
reconfigurar intuitivamente uma articula¢ao familiar aos outros edificios, conseguimos
perceber ou adivinhar o ponto de partida da forma, ou imaginar o fio condutor que
repetidamente costumamos ver na cidade ali compactado. Ao nédo ser outra forma,

sugerem-se também, afinal, as outras formas.

Ora, em que medida é que a repeti¢do como estratégia formal em arquitectura “em vez de
correr de uma invengao a outra, se baseia sobre o principio de que a percepgao é sempre

a percepgao de diferengas™?

Curiosamente, Christopher Alexander, em Notes on the Synthesis of Form, quando
desenvolve sobre a goodness of fit, ou a adequagdo da forma, percebe desde logo que é
muito mais facil imaginar o que seria desadequado do que o que seria adequado, porque

tendemos a perceber as coisas por negagiao. O mesmo acontece na percep¢io, como

44 Steinmann, Martin - Une architecture pour la ville, p. 61
45 Ibidem, p. 61
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exemplifica Alexander®: se queremos encontrar, numa caixa de botdes, um que possa
ser usado numa camisa que perdeu um botio, ndo vamos directamente a procura de
um botdo que se adeque. Passamos por todos os botdes, rejeitando cada um dos que sdo
diferentes - maiores, mais pequenos, de outra cor, com outro feitio -, até encontrarmos
um que se assemelha, que combina. Ou seja, na percep¢ido é mais facil identificar e
explicar as diferengas do botdo errado, do que justificar, de forma definida, a congruéncia

do botio certo.

Por entre elementos semelhantes, “a isotropia democratica atribui as excepgdes ligeiras*
uma alta capacidade expressiva’®. Entdo, mesmo quando, num conjunto, a percep¢ao
global ou principal é de repeticdo, o efeito da dissonincia — porque a expectativa da

repeti¢do é distraida -, constrdi mais facilmente uma primeira atengdo, porque destoa.

Assim, “o paradoxo da repeti¢do nio estard no facto de que néo se pode falar em repeticio
a ndo ser pela diferenga ou mudanga que ela introduz no espirito que contempla? A ndo

ser por uma diferenga que o espirito transvasa da repeticdo?”*

A escultura Untitled (L-beams), de 1965, de Robert Morris, € constituida por trés formas
em L absolutamente idénticas, colocadas em posi¢oes diferentes relativamente ao chao.
Este posicionamento, mesmo ndo alterando o que as formas sdo em si, altera o que elas séo,
visual ou perceptivamente, para nés. Rosalind Krauss diz que, embora compreendamos
que os Ls sdo idénticos, é impossivel vé-los, na experiéncia, da mesma maneira. Assim,
segundo Krauss, nao sé as formas sao apropriadas de uma fonte externa*’, como o proprio
significado que a obra pode produzir torna-se exterior, porque acontece no aperceber das
diferengas, que “emergem no mundo publico da nossa experiéncia. Esta ‘diferenga’ é o seu

significado escultorico.”!

Entendemos entdo duas coisas. Quer quando a expectativa é subvertida, quer quando
a mesmidade dos objectos - apesar de se apresentarem diferentemente — é por demais

evidente, a percepgdo percorre o caminho das diferengas. Assim, vemos que a diferenca

46 Alexander, Christopher - Notes on the synthesis of form, p. 23

47 “Para que se perceba a semelhanga, a aleatoriedade néo pode ser total” In Espanol, Joaquim - Forma y
consistencia: La construccion de la forma en arquitectura, p. 67

48 Ibidem, p. 53

49 Deleuze, Gilles - Diferenga e repetigdo, p. 142

50 Como explicado em Repetigio como estratégia.

51 Krauss, Rosalind E. - The double negative: A new syntax for sculpture, p. 267
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ndo existe apesar da repeticdo, mas pela repeticdo, mesmo que ausente, apenas expectada,

ou presente apenas nos objectos de que difere.

Por outro lado, a percepgio das diferencas aparece como estabelecimento automatico da
percepcido das semelhangas. A repeticdo ocorre entre duas diferencas, e a diferenca ocorre
entre duas repeti¢des — os dois sucedem-se na percep¢io, eles mesmos informando um
ao outro e simulando uma sucessdo de repeti¢des e diferencas na mente.“O principio de
diferenca néo se opde a apreensdo das semelhancas, mas, ao contrario, deixa-lhe o maior
espaco de jogo possivel. Ja a questdo ‘que diferenca ha?’ pode, do ponto de vista do jogo

das advinhas, transformar-se em: que semelhanga ha?”*

Na reconstrugdo que faz o olhar produtor, terceiro momento do caminho perceptivo que
deixdmos aqui a meio a proposito do edificio de Kohlenberg, segue-se a percep¢ao da
diferenca e & sua sucessiva percep¢do de uma ordem ausente, a tentativa de entender a
ordem que 14 esta, que se faz segundo a tendéncia, na compreensio, de reduzir a forma

as suas partes mais simples.

Em Kohlenberg, essa redugio faz-se, primeiro, na divisio por pisos. E depois, em cada
pedaco de parede de um piso, podem identificar-se trés partes iguais. Em todos os pedagos,
duas dessas trés partes estao ocupadas por janela, e uma, por parede. Isto acontece porque,
conforme explicam as teorias visuais de Rudolf Arnheim®, quando um rectangulo tem
a proporg¢ao 2:1, como as janelas deste edificio, os dois quadrados que a compdem tém
tendéncia a individualizar-se, porque a propor¢do 1:1 é uma forma mais simples. Assim,
a divisdo em trés partes ganha consciéncia. A partir desta regra simples, vemos que ha
entdo, por cada nivel que faz o canto, quatro possibilidades de colocar a janela. Apenas

uma possibilidade, a de afastar duas janelas simultaneamente do angulo, ndo é usada.

Sera impossivel compreender, completamente, a razdo para esta colocagdo, sobretudo
porque, como se vé nas plantas do edificio, uma eventual serventia da sua subdivisdo
é-lhe indiferente — por exemplo, no primeiro e segundo pisos, a parede da escada bate
no meio de uma das janelas. Houve, portanto, escolhas, decises que nido dependem
ou derivam da regra, mas que aparecem como tendo uma base relacional - de relacdo

dos elementos entre eles, na forma, ou de relagdo entre eles e os outros, os da cidade.

52 Deleuze, Gilles - Diferenca e repeticdo, p. 92
53 Ver em Steinmann, Martin - Le regard producteur, p. 252
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Ainda assim esta regra simples de base é-nos dada a compreender, e é por causa dessa

possibilidade que, alids, aprofundamos sobre as relagdes.

Este estado intermédio, na forma, entre regularidade e relacionag¢do podera ser mais bem
percebido se o virmos como tendo tido, antes de ser como é, um outro estado. Isto é, como
tendo tido como ponto de partida para a sua conformagédo precisamente outro momento
de desenho da forma, ou outros elementos de arquitectura na sua base, enfim, outras
formas. Porque, assim, podemos entender a nova forma que ali esta, precisamente, na

base das suas diferencas, ou seja, como a declinagdo de outros elementos arquitectonicos.

Numa declinagdo, as regras sao reconheciveis. Contudo, a interpretagao dessas regras

torna-se identificavel apenas no quadro dessa declinagéo, ou seja, por uma relagio.

Assim, imaginando este processo de forma em forma, de constru¢do em construgio, o
projecto aparece como uma “procura progressiva de regras, actualizadas de caso em caso,
em vez da invencdo de regras — regras? — sempre novas.”>* Esta pausa para perguntar —
regras? — é importante, porque nao se trata de nenhuma lei imposta, necessariamente.

Mas regras que, na intui¢do e na observacao da cidade, cada um pode oferecer a si mesmo.

“Estas diferengas tém a sua origem no sentido de uma casa. Assim, a obra individual
apresenta-se como a actualizacdo das regras para este-lugar-aqui”*® A reciprocidade e
necessidade entre repeti¢do e diferenca minima revelam-se, assim, por curiosidades
aparentementeparadoxais:épelaactualizagaodaregra,istoé, pelarepeticdo,queseestabelece
a possibilidade de relativa autonomia, de singularidade de uma forma; e é declinando, isto
é, pelas minimas diferencas, que se acentua a sua inclusdo e dependéncia da cidade, porque

como para diferir tem que diferir de algo, “sozinho, o edificio pareceria desintegrar-se”.

Forma indiferente

“Apenas a imovel ligacdo que a casa estabelece com o espago urbano a absolve do

momento da sua prépria producio”’

54 Steinmann, Martin - Une architecture pour la ville, p. 62
55 Ibidem, p. 60

56 Diener, Roger - Firmitas, p. 163

57 Ibidem, p. 159
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Uma arquitectura que se constrdi com base na repeti¢ao — repeti¢do critica entendida
como o tecimento das diferen¢as minimas -, ¢ uma arquitectura que sé se constitui porque
hd outras. E uma arquitectura que, transformando o que rouba das cidades, se constrdi,

feita sanguessuga, a si mesma. E uma arquitectura que, assim, depende e ndo depende.

Por um lado, sozinha, desintegra-se, sem ter o que repetir ou declinar. Assim, conforma a
suas proprias condi¢oes de dependéncia para se construir, momentos nos quais a relacdo
por diferenciagdo minima, como vimos, é fundamental. Por outro, se as formas, objectos
e imagens que repete sao destilados dos ambientes que ja tanto se repetem, a forma passa
a integrar um conjunto que é, tomando as palavras de Rosalind Krauss, um conjunto
de “reprodugdes sem um original™®, e por isso, torna-se, também ela, um “multiplo
potencial™’. Assim, ao integrar uma “expressao de generalidade que encarna a cidade™,
isto é, ao integrar o mundo dos objectos repetidos e repetiveis que constroem a textura
de fundo da vida das cidades, ndo depende tanto de um referente especifico, como da teia

de que também faz parte.

Até que ponto esta repeti¢do nio é a procura de formas ou objectos de grau zero, ou seja,
de objectos que, sendo tanto a repeti¢do uns dos outros, tanto a reprodugdo dos vestigios
do uso, tanto a procura do ndo-particularizavel, buscam um grao minimo que percorre

todos os objectos?

Considerando essa hipotese, as operagdes sobre a forma, tais como o negdcio entre
figurar e abstractizar e o exercicio das minimas diferencas, aparecem como estratagemas
para ir de encontro a uma forma que quer ganhar um lugar por entre o conjunto de
formas que, repetitivamente, existem e povoam os espagos das cidades, sem terem que,
necessariamente, se fazer notar; estratagemas para ir de encontro a uma forma que quer

constituir-se como o mais banal e repetivel possivel, e por isso, aparentar ser indiferente.

Nio deixa de ser curioso Roger Diener e Sergison Bates terem tido, um e outros, uma
histéria semelhante a propdsito de uma maganeta de porta, objecto literalmente de uso
fisico e rotineiro das arquitecturas. Ndo encontrando nos catalogos e lojas uma maganeta

suficientemente banal, suficientemente passivel de sintetizar as maganetas de porta que se

58 Krauss, Rosalind E. - The originality of the avant-garde, p. 11
59 Ibidem, p. 3
60 Steinmann, Martin - Une architecture pour la ville, p. 61
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repetem, e, portanto, de ser a imagem-objecto dessas macanetas, desenharam-na.

O texto de Stephen Bates The essence of things, sobre o desenho deste objecto, abre com
um excerto do texto Essencialmente, de Alvaro Siza: “Todos os objectos tém uma historia.
E contudo, vistos a distancia, podem ser ligeiramente diferentes e é exactamente nessa
diferenga que se esconde o seu verdadeiro significado no tempo. (...) Podemos portanto
introduzir diferencas que resultam dos materiais e do sentido das propor¢des, mas no

fundo deve subsistir a esséncia do (objecto)®, a sua relagao com o corpo.”®

Assim, o projecto, lentamente, orienta-se para uma gradual procura de aproximagio,
contida, ao que se repete nas outras formas. Querendo parecer “cuidadosamente
descuidada™?, e usando as ligeiras diferengas em seu proveito, o projecto tenta fazer na
forma a sintese do que todos os outros objectos banais e repetidos sdo, mas que ainda

nao sao.

“Esta palavra, banalidade, tem um significado ambiguo. Neste caso utilizo-a ndo para dizer
sem interesse, sem qualidade, mas sim no sentido da disponibilidade na continuidade”**A
procura da forma configura-se, assim, no limite, como a procura da esséncia da sua

repetibilidade.

61 No texto original, Alvaro Siza refere-se a uma cadeira. Mais a frente no texto remete estas reflexdes sobre
o desenho de objectos e méveis como validas e tteis para o projecto de arquitectura.

62 Bates, Stephen - The essence of things, p. 71

63 Ibidem, p. 72

64 Siza, Alvaro - Essencialmente, p. 239. “E, contudo, (...) ¢ importante a expressio de uma qualquer singu-
laridade que, ndo traindo a esséncia, liberte o desenho das suas razoes demasiado 6bvias. Consegue assim
definir-se um toque de autenticidade que atrai de maneira nao agressiva mas que, a0 mesmo tempo, surge, em
parte, como banal. Partir com a obsessao da originalidade é um processo inculto e primario.” In ibidem, p. 241
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Procurar o desenho da forma como esséncia da sua repetibilidade é querer configura-
la, a ela-mesma, como o intervalo minimo entre as formas repetidas, entre duas ou
mais sucessdes de uma repetigao. Se ndo ha repeticdo sem “repetido [e] sem uma alma
repetidora”, a procura da forma que, repetindo essas, é a mais repetivel, vai nao sé juntar-
se a essa longa série, com os contributos que lhe acrescentar, como tentar agarrar o espago
que ha entre todos os objectos repetidos — no fundo, agarrar essa diferenga - que faz o

movimento das repeti¢des e semelhangas em arquitectura.

Parece ter sido também a busca desse intervalo, preenchido de maneiras distintas, a
conduzir as diversas posi¢des que vimos tentarem ir de encontro a uma explica¢io da

evidéncia da repeti¢do, ou ao seu uso, convidado por uma vontade de inscrigdo.

No tecimento de hipoteses tedricas de motor autonomo que explicassem as recorréncias
nas arquitecturas quase como se respondessem a uma vontade propria, externa e
sistematizada — a regra ou as correspondéncias -, ou implicita e prévia — o habitus ou
as inconsciéncias, e ainda na proposta dessas hipdteses como motes para a concep¢io
- versando sobre a metodologia ou sobre a representagio e significacdo -, vimos uma
busca de determinacdo do que se repete por entre as formas repetidas. Depois, nos

problemas que levam ao delinear dessas hipoteses, vimos as interrogacoes que conduzem

1 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticdo, p. 74
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a procura da forma, no projecto - sobretudo quando a construgio é sobre o construido e
¢ a conformacdo de mais uma célula das cidades -, a configurarem-se em problemas de
negociagao formal entre continuidade, autonomia, e reciprocidade entre forma e conjunto,
movidos pelo desejo de participagdo da forma a projectar no conjunto das outras, assim
tornada acessivel e integrante da propria existéncia partilhada das arquitecturas, vontade

que encontramos como objectivo ultimo da repeticdo como estratégia.

Do ponto de vista de um certo percurso, neste texto, desse qué que percorre a repeticao, a
um olhar sobre as hipdteses da conceituagido sistematizada da repeti¢do das arquitecturas
e da manipulacdo signica das habituais arquitecturas, repeti¢oes hipotéticas, seguiu-
se um olhar sob a perspectiva do manuseamento, depois da apropria¢do, das préprias
formas. Entendeu-se essa perspectiva como uma aproximagdo dos meios que fazem a
repeti¢do aos proprios meios do seu efeito fisico como resultado formal da mesmidade.
A convocagao das imagens — em si o limiar que é a diferenga entre duas repetigoes —
dessas arquitecturas do habito e da cidade que sdo as mesmas, e as manipulagdes da forma
a partir delas no tecer das diferencas minimas que constroem esta repeti¢ao critica e
operante, aparecem assim, também - pelo trabalhar da prépria forma - como a procura,
no existente, da poténcia para o que existird, poténcia que reside no intervalo entre o ja-

feito e o feito-de-novo e que é o “sujeito secreto que se repete através deles™.

“Este segredo néo pertence a forma em si mesma™. Embora o efeito da arquitectura - e o
efeito da sua mesmidade e repeticdo - esteja certamente incluido na prépria forma, o seu

estimulo vem igualmente “antes e depois da forma™.

Assim, as semelhangas, embora evidentes e inevitaveis, ndo existem sé apesar do projecto,
mas também pelo projecto, pelo seu proprio desejo e instrumentos. Se hda uma obstinagdo
do existente’, ela acontece, sobretudo, pela vontade de agarrar o modo desse existente.
“O qué e o como. (...) Se olharmos com os olhos daquele que faz, entdo ndo percebemos
sendo isto. Além disso, ndo é esta a razdo para a permanéncia das formas da arquitectura,
a razao para a superimposi¢do e mistura [blending] de diversas experiéncias remotas

umas das outras no tempo? Tal como acontece na casa e na forma elementar da casa, que

2 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticdo, p. 74
3 Grassi, Giorgio - Questions of design, p. 189
4 Idem

5 (Cit. 1, Nota prévia)
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sempre carrega a marca do utensilio. (...) Sempre a mesma condi¢do de necessidade, a

mesma ideia de constru¢io, o mesmo objecto que é repetido.”®

A marca do utensilio nestas formas repetidas é a marca de um fazer que se instrui nas
outras formas para nelas entender como se constroem e desenham, como, na experiéncia
do tempo longo, se configuram e reconfiguram, como, sobretudo nas arquitecturas do
habitar e das cidades, se repetem enquanto suporte de uma vida em si repetitiva. “Esta
¢ a natureza especial da nossa observa¢ao: nés olhamos para aprender como fazer”” E
nesse sentido, o projecto chega a forma, mas também pode partir da forma. A forma vem

sempre no fim do projecto, mas, para outra forma, ela é um inicio potencial.

“Trata-se, sobretudo, de saber o que quer dizer estabelecer o movimento ou repetir, obter
a repeticdo’™®, trata-se de, na concepgdo da forma e na propria forma, perceber “como a
repeticdo se tece de um ponto notavel para outro, compreendendo em si as diferengas™
- as que, como no filme de Richard Serra', resultam do acaso que inevitavelmente
pressupde toda a repeticio, e as que, pelo pensamento da arquitectura no projecto, se

desenham como repeti¢io critica.

Insurgindo-se contra o particular e buscando o singular, “sob todos os aspectos, repeticdo

2711

é transgressao™, e, por isso, no fazer-forma, integrar o movimento da repeticdo podera

ser, finalmente, liberdade.

6 Grassi, Giorgio - Questions of design, p. 191
7 Ibidem, p.189

8 Deleuze, Gilles - Diferenga e repeticdo, p. 55
9 Ibidem, p. 54

10 (A evidéncia da repetigdo, p. 6)

11 Ibidem, p. 44
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