ATELIE COMO ESPACO DE APRENDIZAGEM

PROCESSOS DE TRANSFORMACAO NA ARQUITETURA PORTUGUESA DECORRENTES DO
ATELIE DE EDUARDO SOUTO DE MOURA

MARIANA BARREIRA RI0 TORTO MARTINS
Dissertagdo de Mestrado Integrado em Arquitetura
sob a orientacao de Professor Doutor Nuno Grande e
coorientag¢do de Arquiteto Bruno Gil

Departamento de Arquitetura, FCTUC, Julho de 2015






ATELIE COMO ESPACO DE APRENDIZAGEM

PROCESSOS DE TRANSFORMACAO NA ARQUITETURA PORTUGUESA DECORRENTES DO
ATELIE DE EDUARDO SOUTO DE MOURA






AGRADECIMENTOS
Ao Professor Doutor Nuno Grande, pela orientag@o e significativa contribui¢do para o
desenvolvimento da presente dissertagao.
Ao Arquiteto Bruno Gil, pelo interesse e notavel disponibilidade.
As diversas personalidades que tive oportunidade de entrevistar pela recetividade e
colaboracdo, cujas informagdes se revelaram fulcrais para o desenvolvimento do
trabalho, nomeadamente & Arquiteta Graga Correia, Arquiteta Paula Santos, Arquiteto
Camilo Rebelo, Arquiteto Francisco Vieira de Campos, Arquiteto Jodo Carreira,
Arquiteto José Fernando Gongalves, Arquiteto Nuno Graga Moura ¢ Arquiteto Pedro
Mendes.
A todos os colegas e amigos, pelo apoio e amizade.

Aos meus pais, pela forca, incentivo, paciéncia e compreensao.

Ao meu irmao, por acreditar incondicionalmente.



A presente dissertagdo segue o novo acordo ortografico e esta elaborada segundo a Norma Portuguesa 405.



PALAVRAS-CHAVE E RESUMO

Escola do Porto, Profissdo, Pedagogia, Escola, Ateli¢é, Ensino-ateli€, Escola-atelié,

Atelié-escola, Aprendizagem, Colaboragao

A Escola do Porto, enquanto modo de fazer e entender a arquitetura, ao longo
das geragdes, ¢ marcada pela vida e obra de, entre outros, trés arquitetos de exceléncia,
Fernando Tavora, Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura. Apesar da dificil definigdo
da sua identidade, para além de estabelecimento de ensino, e de ter passado por algumas
fases de contradicdo, decorrentes do seu contexto politico e cultural, €, especialmente,
na definicdo de conceitos e métodos, que se elabora a sua histéria. Esta Escola ¢
entendida, ao longo desta dissertagdo, numa perspetiva de ateli€, isto €, como uma
transmissao de conhecimentos, ideias e metodologias de geragdo para geragao, para cuja
relacao o ensino-atelié se torna essencial.

Num momento em que a arquitetura portuguesa sofre uma mudanca de
paradigma, caracterizada por uma disseminagdo de praticas arquitetonicas, procura-se
perceber de que forma a transmissao dessas metodologias e saberes se reflete na
formag¢do, na metodologia de trabalho e na arquitetura das novas geragdes. Partindo de
uma ideia de genealogia da aprendizagem e da triade de arquitetos referidos, tomando
como figura o arquiteto Souto de Moura, o presente estudo foca-se na ideia do atelié
profissional como espago de aprendizagem. Deste modo, estudando uma nova geragao,
de formacdo portuense e colaboradora desse arquiteto em atelié, procura-se perceber o
impacto das relagdes ai estabelecidas na sua pratica arquitetonica. No limite, tendo em
conta este contexto, problematizam-se os reflexos da Escola do Porto na arquitetura

contemporanea portuguesa.
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When it comes to do and understand architecture throughout generations, the
School of Oporto’s is marked by the life and work of, among others, three architects of
excellence: Fernando Tavora, Alvaro Siza and Eduardo Souto de Moura. Its true
identity is hard to define just because it has been through some contradictory periods,
both culturally and politically. Its history is built, essentially, upon the definition of
concepts and methods. The present essay addresses this School from an atelier’s
perspective, as a transfer of knowledge, ideas and methodologies between generations,
for which the “education-atelier” becomes essential.

At a time when the Portuguese architecture undergoes a paradigm shift,
characterized by the spread of architectural practices, it seeks to understand how the
transmission of methodologies and knowledge is reflected upon the training, working
methodology and architecture of the new generations. This study takes Souto de Moura
as its central figure and addresses the professional atelier as a place of learning.
Therefore, analysing the new generation of Souto de Moura’s collaborators, we seek to
understand his impact on their architectural practices. In the end, taking all this into
account, we evaluate the reflexes of the School of Oporto in the Portuguese

contemporary architecture.
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Apresentacio do tema e objetivos

“A cultura é, para Sloterdijk, um sistema de adestramento para transpor
de uma geragdo para as outras conteudos cognitivos e mordais,

. e A . 1
importantes para a sobrevivéncia delas.”

O ensino da arquitetura e respetivos sistemas de aprendizagem atravessam, ao
longo do tempo, evolugdes e transformacgdes pedagogicas decorrentes de contextos
politicos e sociais. Em Portugal, a Escola do Porto teve particular importancia neste
processo de mudanga, onde o ensino-atelié ¢ estabelecido, desde cedo, apesar de alguns
periodos de questionamento, a par das crises € mudangas do ensino da arquitetura. Este
método de aprendizagem assenta na transmissdo direta de conhecimentos e
experiéncias, entre docentes e discentes, em escola, que ¢ complementada pela
formagdo pedagdgica pratica, entre arquiteto e colaboradores, em ateli€s privados.
Constitui-se, no limite, como uma partilha cultural que ndo se programa, mas se
experiencia.

O ensino da arquitetura €, assim, fortemente enraizado na sua relacdo com a
profissdo. E fundamental nesta disciplina o desenvolvimento e atualizagdo do saber
arquitetonico, assim como de principios e valores que sejam aplicados na resolugdo de

problemas do quotidiano: “a formacao (...) longe de estar limitada a uma escola formal,

! Franz Josef Briiseke - Uma vida de exercicios: a antropotécnica de Peter Sloterdijk. 2011, p. 170
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»2 Partindo

deve continuar através da experiéncia, como uma forma de aprendizagem.
desta perspetiva, este estudo procura analisar, de um modo geral, a transformag¢do da
arquitetura portuguesa a partir da transicdo entre geragdes, focando essencialmente
processos de aprendizagem e de método em atelié.

Sendo o ensino-ateli¢é uma importante matriz da Escola do Porto, parte-se de
uma ideia de genealogia da aprendizagem e da triade de arquitetos Téavora, Siza e Souto
de Moura, de modo a perceber a transformacgdo que ocorre na arquitetura das geracdes
seguintes a estas, essencialmente, numa perspetiva de atelié. Analisa-se, entdo, a
importancia do ateli€ como escola, no modo como a linguagem, a teoria, os métodos, os
processos, a aprendizagem adquirida nesse espago, se reflete na arquitetura das novas
geracdes, quando estas se tornam auténomas. Quer-se perceber se esta nova geragao,
que colaborou com Souto de Moura e que agora ¢ independente, procura a continuidade
de metodologias e éticas de abordagem, ou se, por outro lado, introduz novas maneiras
de abordar e de responder aos problemas.

Pretende-se, assim, entender como as novas geragdes se situam em relacdo a
Escola do Porto, se numa solu¢do de continuidade, mantendo os secus valores
substanciais, ou de transformagdo, integrando novos valores que proponham novos
conceitos, metodologias e linguagens. De modo mais focado, tendo como ponto de
partida a vida do arquiteto Souto de Moura, desde a sua experiéncia em ateli€ como
colaborador de Alvaro Siza, e estudando a obra de jovens arquitetos seus colaboradores,
pretende-se compreender se os processos de aprendizagem obtidos nessa experiéncia
profissional se mantém ou ndo, quando estes ganham autonomia. Analisando os
processos e as linguagens desta nova geragdo, procurar-se-a a tendéncia e o rumo da
arquitetura portuguesa enquanto disciplina, neste contexto especifico, e de que modo o
ateli¢ ¢ um local determinante para a realizacdo de processos de aprendizagem.
Ressalva-se, no entanto, a impossibilidade de poder generalizar as conclusdes obtidas, a
todo o contexto portugués.

Assim, tentar-se-4 problematizar os reflexos que estas transi¢des geracionais tém
na concecao que partilham da Escola do Porto enquanto modo de entender e fazer
arquitetura, onde o papel do desenho, a compreensdo do lugar e a importancia da

historia sdo centrais no ensinamento da arquitetura.

% Maria Jodo Neto - O ensino da Arquitectura e a formagdo do arquitecto. In Revista Lusofona de Arquitectura e Educagdo, n° 01.

Porto: Edigdes Universitarias Lusofonas, 2007, p. 16
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Metodologia e Estado da Arte

A metodologia desta investigacdo desenvolve-se a partir de algumas opgdes.
Numa primeira fase, para entender a historia da Escola do Porto e desta para além de
estabelecimento de ensino, analisam-se e cruzam-se diferentes fontes bibliograficas,
entre as quais, Dissertacdo de Alexandre Alves Costa, de 1979; Carlos Ramos:
Exposi¢do Retrospectiva da sua obra, de Octavio Lixa Filgueiras, 1986; Escola do
Porto. Um mapa critico, de Jorge Figueira, de 2002; A Escolha do Porto: contributos
para a actualizagdo de uma ideia de Escola, de Eduardo Fernandes, 2010; O ensino
moderno da arquitectura: a reforma de 57 e as Escolas de Belas-Artes em Portugal
(1931-69), de Gongalo Canto Moniz, de 2011; Escola do Porto: Lado B — 1968-1978
(Uma historia Oral), de Pedro Bandeira ¢ Nuno Faria, 2014. Consultam-se, ainda,
artigos de revistas da época, como as Pdginas Brancas ¢ a Unidade. Uma vez que a
presente dissertagdo ndo se prende com a definicdo da Escola do Porto, estas
investigagdes, cujo tema central ¢ esta entidade em diferentes contextos temporais,
ajudam a contextualizar e a perceber a sua importancia para o ensino da arquitetura.

Para a abordagem dos diversos casos de estudo consultaram-se monografias
existentes e, sobretudo, as memorias descritivas das respetivas obras. Ainda, para o
enriquecimento dos casos de estudo, para uma maior aproximacao e entendimento da
maneira de ver a arquitetura de uma nova geragdo, assim como para perceber o seu
ponto de vista em relagdo a experiéncia de ateli€, realizaram-se entrevistas a arquitetos

ex-colaboradores de Eduardo Souto de Moura.

Estrutura e casos de estudo

Em resposta aos objetivos apresentados, a dissertacdo organiza-se em duas
partes, interligadas através de uma sequéncia cronologica.

O primeiro capitulo, que tem como titulo A Escola-atelié: de Tavora a Souto de
Moura, desenvolve, num primeiro subcapitulo, uma formulagdo tedrica da Escola do
Porto e, nomeadamente, do ensino-ateli€, de modo a clarificar o seu papel na arquitetura
portuguesa. Este permite a contextualizacdo do ensino-ateli€ e do aparecimento dessa
pratica de ensino em Portugal, onde o papel dos arquitetos Marques da Silva e Carlos

Ramos se destaca. “Escola do Porto que, mais do que um local de ensino, designa

15
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sobretudo um modo especial de ver o mundo, de estar no mundo e, sobretudo, de atuar e

. 3
construir esse mundo”

. Ainda nesta primeira parte, noutro subcapitulo, estuda-se a
importancia da “escola-ateli€” e do “atelié-escola” para a arquitetura de diferentes
geragdes, desde Fernando Tévora a Eduardo Souto de Moura, passando por Alvaro Siza,
e para a sua relacdo pessoal e profissional.

Em suma, neste primeiro capitulo apreende-se a importancia do atelié e das
experiéncias que este proporciona, como o debate e a partilha, para a Escola e para a
arquitetura contemporanea portuguesa. Neste contexto, focamo-nos no papel de Souto

Moura, enquanto aprendiz e, posteriormente, mestre, assim como na sua importancia e

influéncia para a Escola do Porto enquanto modo de fazer e entender a arquitetura.

O segundo e ultimo capitulo, intitulado Atelié como escola: a partir da obra de
Souto de Moura, possibilita responder aos objetivos da dissertagdo, nomeadamente,
perceber a importancia do atelié-escola na transicdo de geragdes. Posto isto, num
primeiro subcapitulo, descreve-se a metodologia do atelié de Souto de Moura na
procura de solugdes para os problemas, assim como, o modo como a Escola do Porto, os
arquitetos com quem trabalhou e de quem foi aluno, as suas referéncias e vivéncias ¢ a
experiéncia do SAAL sdo influentes na sua pratica arquitetonica. Partindo do tema da
habitagdo unifamiliar, ¢ da andlise de seis habitacdes unifamiliares deste arquiteto,
analisam-se as influéncias, transformagdes de pensamento, metodologias e linguagens
que ocorreram ao longo da sua pratica arquitetonica. As obras e estas questdes de
aprendizagem em ateli€¢ sdo estudadas a partir do tema da habita¢do, uma vez que ¢ um
tema paradigmatico na formalizacdao da Escola do Porto e o mais explorado no periodo
temporal em que a nova geragdo, estudada posteriormente, colaborou e participou
ativamente. Apds o tracado de uma cronologia® onde foram identificados arquitetos e
obras de modo a perceber a complexidade da sua interveng¢dao no ateli¢ de Souto de
Moura, optou-se por entrevistar oito dos seus inimeros colaboradores ao longo do
tempo - Jodo Carreira, Paula Santos, Jos¢ Fernando Gongalves, Graca Correia,
Francisco Vieira de Campos, Pedro Mendes, Camilo Rebelo ¢ Nuno Graga Moura -, de

modo a perceber a maneira como essa experiéncia de ateli€ influenciou o seu

3 Carlos Lopes - Arquitectura e Modos de Habitar | Eduardo Souto Moura. Porto: CITAMH, 2012, p. 6

4
V. anexo |
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entendimento da disciplina e o impacto que tem, atualmente, nas suas praticas
profissionais.

Assim, as obras de Souto de Moura selecionadas para estudar sdo, a casa em
Alcanena, 1987-92, onde José Fernando Gongalves participou; uma habitacio em Bom
Jesus, de 1989-94, que contou com a colaboragdo de José Fernando Gongalves e Graca
Correia; a casa em Baido, 1990-93, onde Francisco Vieira de Campos cooperou; a casa
em Tavira, 1991-96 onde Pedro Mendes participou; e, ainda, as casas da Serra da
Arrabida e de Cascais, 1994-2002, feitas em simultaneo, que Camilo Rebelo e Nuno
Graga Moura ajudaram a desenhar. Para um melhor entendimento dos métodos
utilizados neste atelié, ao longo do tempo, e da evolucdo e transformacdo da sua
arquitetura de habitacdo unifamiliar, foram confrontadas as entrevistas realizadas.
Através da andlise destas habitagdes unifamiliares, que contaram com a colaboragdo
destes arquitetos, e dos seus testemunhos, ¢ possivel equacionar as transformagodes que
ocorrem na sua arquitetura, no nosso contexto ao longo do tempo.

No segundo subcapitulo, desta segunda parte, ¢ estudada essa nova geragao,
colaboradora de Souto de Moura, na tentativa de compreender de que forma assimila e
transfere para o seu atual ateli¢, as aprendizagens obtidas no atelié do seu mestre.
Percebe-se, a partir das entrevistas, os métodos de trabalho que utilizam na abordagem
aos problemas. Da mesma forma que foram estudadas seis obras de Souto de Moura
sdo, agora, estudadas seis habitagdes unifamiliares dessa geracdo, realizadas no seu
atual atelié, autonomamente: uma casa em Ofir, de José Fernando Gongalves, 1996-
2003; a casa no Gerés de Graca Correia, 2003-2006; Casa Boavista II, iniciada em
2009, de Francisco Vieira de Campos; Casa em Pavia de Pedro Mendes, 1998-2003; a
Ktima House, 2008-2013, de Camilo Rebelo; e, por fim, duas habitagdes de Nuno Graga
Moura construidas em Marco de Canaveses, 2005-2009.

Através do confronto das entrevistas com a arquitetura das doze habitagdes
unifamiliares estudadas, a linguagem utilizada e a maneira como sdo abordadas e
concretizadas, entender-se-a, de forma clara, a importancia do papel do ateli€, como
espago pedagogico complementar, e da aprendizagem ai adquirida, na formagdo e na

vida profissional do arquiteto. E visto como um “espago central de trabalho, mas
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também de pensamento e de socializacdo (...) um espaco de escola no sentido de
aprendizagem, de investigagdo™.

Por conseguinte, pretende-se perceber a importancia do atelié como espacgo de
aprendizagem e de que forma as relagdes ai estabelecidas sdo determinantes para a
elaboracdo e aquisicdo de importantes éticas de abordagem, temadticas, referéncias,
influéncias e metodologias, para, por fim, perceber qual a importancia e influéncia do
trabalho em ateli€ na arquitetura dos colaboradores. Trata-se de saber se, por um lado,
procuram a continuidade de metodologias e éticas de abordagem, preservando valores
que caracterizam a sua heranca cultural e de formacdo, ou se, por outro, introduzem
novas maneiras de abordar e de responder aos problemas, na procura de uma atualizacdo
dos conceitos metodologicos herdados da escola e do atelié.

Entende-se, assim, que a Escola do Porto ultrapassa o estabelecimento
académico, estendendo-se a outras aprendizagens, nomeadamente, aos ateli€s dos

arquitetos.

3 Entrevista a José Fernando Gongalves, anexo II. 8
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A “EscoLA-ATELIE”: DE TAVORA A SOUTO DE MOURA

1.1. A ESCOLA DO PORTO

1.1.1. O Ensino-Atelié

“Chamamos Escola ao resultado de um conjunto de mecanismos de
transmissibilidade de uma metodologia cognitiva, uma maneira de pensar
articulada com uma maneira de fazer que surge no Porto, relacionando os
conceitos de colaboracdo e relacdo com o contexto com um entendimento
intemporal de modernidade, uma concep¢do da arquitectura como arte
figurativa, um entendimento Vitruviano da formacgdo do arquitecto (que
implica uma educagdo integral) e a defesa do desenho analogico como
instrumento primordial de concep¢do e de sintese, associada a uma ideia

. |
de rigor nos processos de comunicagdo.”

A Escola do Porto ¢ uma entidade fulcral para entender a histéria da arquitetura
contemporanea portuguesa. E o “epicentro da cultura arquitectonica das ultimas quatro

»2 A presente dissertagio ndo se prende com a sua

décadas do século XX portugués
definicdo, assunto ja muito estudado e discutido, mas com a sua importincia para o
ensino da arquitetura e com a sua contextualizacdo no que diz respeito ao “ensino-
ateli€” nas suas duas vertentes, a “escola-ateli€” e o “atelié-escola”, numa loégica de
transi¢ao geracional. Desta forma, procurar-se-a no presente capitulo identificar e

descrever estes conceitos neste contexto. Num primeiro momento sdo confrontadas

! Eduardo Fernandes - 4 Escolha do Porto: contributos para a actualizagdo de uma ideia de Escola. Universidade do Minho:
Escola de Arquitetura, 2010, p. 756
2 Jorge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 17
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A “EscoLA-ATELIE”: DE TAVORA A SOUTO DE MOURA

diferentes perspetivas de diversos arquitetos, criticos, em relacdo a identidade da Escola
do Porto, para além de instituicdo de ensino. Consequentemente, numa perspetiva de
atelié, estuda-se de que forma o “ensino-ateli€” surgiu e a sua eficacia perante os
sucessivos contextos temporais € mudancgas culturais, assim como perante determinados
momentos paradigmaticos que pontuam a Escola do Porto.

Para um melhor entendimento de Escola como modo de fazer e entender a
arquitetura, parece importante resumir a histéria da Escola de Arquitetura do Porto
enquanto instituicdo de ensino. Em 1881, na sequéncia de uma reforma do ensino ¢ da
Academia das Belas-Artes, surge a Escola das Belas-Artes do Porto, autonoma da
Academia Portuense das Belas-Artes, e em 1911 surge o curso independente de
Arquitetura. Além das alteragdes, introduzidas pela reforma de 1957, que modernizaram
de forma relevante o ensino, este sofre reformulacdes importantes em 1918 e em 1931.
Em 1967 o curso de Arquitetura torna-se autonomo dos cursos de Pintura e Escultura e,
finalmente, em 1979 ¢ publicado um Decreto-lei que cria a Faculdade de Arquitetura da
Universidade do Porto, levando a extingdo deste curso na ESBAP, a 31 de Outubro de
1987.°

Escola do Porto enquanto identidade, que ultrapassa a instituicao de ensino, ¢ de
dificil defini¢do e passou por algumas fases de contradi¢do, decorrentes do seu contexto
politico e cultural. A Escola de Belas-Artes do Porto tem vindo a ser alvo de estudo e
reflex@o dos respetivos docentes e alunos, na sua pedagogia, em diferentes contextos
temporais e politicos. Desta forma, a sua histéria tem vindo a ser estudada e
consolidada, e ¢ predominante a ideia de Escola onde a pedagogia e a pratica
profissional surgem associadas.*

A expressdo Escola do Porto comega a aparecer no final da década de 70 em
escritos de professores da ESBAP, numa ideia de relacao entre estratégia pedagogica e
pratica disciplinar. Apesar de ndo se querer definir Escola do Porto como algo para
além de uma institui¢do de ensino, comega a surgir a vontade de a nomear com uma
identidade fundamentada na sua histdria e na sua metodologia peculiar.

O termo Escola aparece na defini¢ao da relacdo entre a cidade do Porto, que “¢
um legado das geragdes passadas para as geracdes presentes, como licio de

arquitectura” e o estabelecimento de ensino que “obriga a frequentar um organismo

3 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 29

4 V. Estudos referidos na introdugao de Jorge Figueira, Alexandre Alves Costa, Eduardo Fernandes, Gongalo Canto Moniz
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. . . 5
urbano e ensina a maneira de o interpretar”

. Fernando Tavora lembra que, nos anos 50,
o termo Escola era utilizado para designar “apenas o edificio, ndo a instituicdo e menos
ainda uma tendéncia, uma afirmacdo de principio”®. Escola do Porto no sentido de
“tendéncia” ou “estilo” foi um termo inserido essencialmente pela critica internacional.

Nuno Portas, em 1983, refere-se a Escola do Porto como uma Escola de Rigor7
que forma arquitetos, como uma entidade para além de um estabelecimento de ensino,
ainda que se relacione com este. Surge, pela primeira vez, uma no¢do de tendéncia,
associada a um grupo de arquitetos com uma estratégia definida, onde Alvaro Siza se
destaca como a referéncia maxima, o “mentor”. Refere, ainda, que “a contribui¢ao
portuense ¢ a de partir do sitio, da morfologia existente, da tradicdo local e ndo dos
modelos académicos pré-estabelecidos™®.

A partir daqui, os diferentes discursos sobre a Escola modificam-se, comegando
a ser mais clara a ideia de tendéncia quando se refere a arquitetura do Porto. A Escola
do Porto torna-se um tema de reflexdo numa perspetiva critica e comecam a aparecer
ideias e abordagens distintas de criticos e arquitetos.

A ideia de Escola do Porto enquanto conceito “estilistico” comegou a surgir,
como referido, nos discursos de alguns criticos internacionais, com a
internacionalizagdo da arquitetura de Alvaro Siza, mas, no contexto portugués, é
frequentemente questionada e rejeitada.

Alexandre Alves Costa desde cedo questiona a existéncia de um estilo que

“querem-nos impor’”’

. Desta forma, para este arquiteto, a Escola do Porto refere-se
“cada vez menos a produgdo corrente e cada vez mais a um grupo de arquitectos que se
referenciam a existéncia de uma Escola”, onde “nunca foi objectivo estabilizar uma
soma de cddigos formais, mas sim transformar uma suposta inteligéncia comum do
fenomeno da arquitectura em projecto pedagégico institucionalizado”'’. Em 2002

afirma, perentoriamente, que a “Escola foi sede de cumplicidades entre personagens tao

ricos como Carlos Ramos ou Fernando Tévora, Arnaldo de Aratjo ou Alvaro Siza e

3 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 728
8 Fernando Tavora - Para a Historia do Futuro: um Texto de 1991. Porto: FAUP, 2003, p. 22
7 «Siza was the main reference point of this school of rigour (...) school of (a certain) rigour” em Nuno Portas - Portugal:
Contextual Interpretation and the Importation of Models. Porto: FAUP, 2005, p. 245
8 Nuno Portas - Onze arquitectos do Porto, Imagens recentes, 1983, apud Jorge Figueira, op. cit., p. 86
? Alexandre Alves Costa [et al.] - Depoimentos. In Pdginas Brancas II. Porto: FAUP, 1992, p. 12
10
Idem, p. 10-11
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tantos mais” e, ja em 2008, sente “Saudades dos ausentes, do Arquitecto Tévora, do

Alcino Soutinho, do Alfredo Matos Ferreira, do Jorge Gigante, dos Maneis Sa e Correia
Fernandes, do Bernardo Ferrdo, do Domingos Tavares, do Pedro Ramalho, do Alvaro
Siza, do Eduardo Souto de Moura, talvez porque estes, comigo e mais alguns poucos,
fomos a Escola”'?.

Também Jorge Figueira apoia esta ideia de que a “histéria da Escola do Porto,
sendo a histdoria de uma plataforma colectiva que pressupde uma sensibilidade comum,

9513

€, no essencial, feita por algumas poucas personagens” ~. No entanto, contrariamente a

Alves Costa, afirma que “¢ dificil erradicar a nocao de estilo, quando os dispositivos
conceptuais, metodoldgicos e processuais seguem na continuidade da tradicdo Beaux-

9999

Arts e da “escola-atelier” e acrescenta, ainda, que “a existéncia de um estilo da Escola

1”14

do Porto ¢, para 14 de todas as proclamagdes em sentido contrario, inevitavel” ™. Por

outro lado, para o arquiteto Nuno Grande, a Escola do Porto em que diz acreditar “ndo ¢
um “estilo”; € um método”".

De acordo com a ideia de Alves Costa, que se interroga acerca da existéncia de
um “estilo”, situa-se Eduardo Fernandes que considera que o que ¢ comum as obras da
Escola do Porto ndo diz respeito a um estilo, ou a uma unica linguagem, uma vez que
esta difere de arquiteto para arquiteto e, ainda, por vezes, em diferentes obras de um
mesmo autor. Trata-se de uma “metodologia cognitiva, que se transmite (ou partilha) na
escola e no atelié: uma maneira de pensar articulada com uma maneira de fazer que
associa um método de projecto a um conjunto de ideias sobre a arquitectura como

16 C o erens
72" Essa transmissibilidade de

disciplina e sobre o papel do arquitecto face a sociedade
metodologias ¢ feita de geracdo em geracdo, adaptando-se as mudangas do ensino, do
contexto e dos mestres, “da geracdo de Siza, influenciada por Tévora (e outros), saem os
mestres da geracdo seguinte, onde Souto Moura se destaca, num processo que se

17
desenrola sem rupturas” .

! Alexandre Alves Costa - Prefacio In J. F igueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 12

12 In Diana Sousa [et al.] - Pdginas Brancas 2008. Lisboa: Quinovi, 2008, p. 9

13 Jorge Figueira, op. cit., p. 19

14 Idem, p. 90-91

15 Tradugdo livre da autora: “The ‘Oporto School” I’m interested in, and the one we believe in, is not a “style”; it’s a method.” Nuno
Grande - Oporto School: Critical Universalism, Abstract Informalism. 2011

16 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 727

17 Idem, p. 728
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Mais recentemente, Pedro Bandeira defende que o termo Escola do Porto surge
“na década de 1980 e 1990 & sombra da internacionaliza¢io de Alvaro Siza Vieira”'® e
que “serve-nos bem mas ¢ uma ilusdo” porque “o ambiente da ESBAP era tdo
diversificado que nao se pode dizer que houvesse uma qualquer linha condutora capaz
de atribuir coeréncia ou identidade as suas pedagogias, as suas metodologias, ou aos

19
seus programas” .

Apesar das distintas leituras e interpretacdes de diferentes arquitetos em relagao
a identidade e defini¢do da Escola do Porto, acredita-se, de uma forma geral, que surge
com a obra escrita e construida de Fernando Tavora, na sequéncia de alguns
antecedentes essenciais para a sua formacdo, onde se destacam José Marques da Silva e
Carlos Ramos. Marques da Silva, de formacdo parisiense, ¢ nomeado professor de
arquitetura em 1906, e em 1913 ocupa o lugar de diretor da Escola de Belas-Artes do
Porto. Este arquiteto introduz na EBAP uma primeira experiéncia do “ensino-ateli€”,
onde a relacdo entre Escola e Profissdo ¢ ja uma preocupagdo, e ¢ o principal
transmissor do pensamento e da pedagogia arquitetonicos das Beaux-Arts de Paris. Por
outro lado, Carlos Ramos, que ingressa na EBAP em 1940 como professor, surge como
uma figura fulcral para a moderniza¢io do ensino desta Escola®’, quebrando algumas
caracteristicas da influéncia das Beaux-Arts, mas mantendo os principios da obra e das
metodologias de ensino de Marques da Silva, como o rigor do desenho, a justificagdo da
forma através da relagdo da funcao e da construgdo e, como ja referido, o “ensino-
atelié”.

Marques da Silva introduz uma cultura de escola, mas ndo concebe reflexdes
tedricas sobre a sua pratica pedagogica. Carlos Ramos, que assume a direcdo da EBAP
em 1952, comega a registar, através de exposi¢cdes magnas anuais, algumas ideias-chave
pedagdgicas, do ensino da Arquitetura, como o arquiteto com “competéncias artisticas e
técnicas, com uma funcdo social e ética”, a arquitetura como “a ‘mde’ de todas as
disciplinas” e chama, ainda, a atencdo para a falta de disciplinas de “carécter cientifico,
que denomina de ‘pai’”. Desde entdo, Carlos Ramos vai estabelecendo um programa

que permite a adaptacdo e atualizacdo constante, ao qual Octavio Lixa Filgueiras e

13 pedro Bandeira; Nuno Faria - Escola do Porto: Lado B - 1968-1978 (Uma historia Oral). Guimardes: CIAJG, 2014, p. 11
19 Idem, p. 183

Ny, Gongalo Canto Moniz — O ensino moderno da arquitectura: a reforma de 57 e as Escolas de Belas-Artes em Portugal (1931-
69). Coimbra: Departamento de Arquitetura da FCTUC, 2011
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Fernando Tévora dao continuidade e fazem “do seu programa a matriz da Escola do

Porto”?!

. Tavora enumera principios de Carlos Ramos que, além de os adotar como
parte integrante da sua pedagogia, os considera “patrimoénio da Escola do Porto”: “o
espirito de equipa, a relagdo de estirador entre mestre e aluno e, ainda, a presenca do
texto de Vitravio na sala de aula”*.

Desta forma ¢, entdo, consensual a importancia e o contributo da Escola de
Carlos Ramos para uma ideia de Escola como um espago de relagdo entre atividade
pedagogica e profissional, apesar de diferentes pontos de vista no que diz respeito aos
efeitos da sua acdo. Também a Escola de Marques da Silva ¢ um importante antecedente
para a Escola do Porto. Se, por um lado, Alexandre Alves Costa e Jorge Figueira
consideram que Carlos Ramos estabelece continuidade com o seu antecessor José
Marques da Silva, por outro lado, Lixa Filgueiras reconhece que se tratava de uma
“sucessdo sem continuidade”*.

Octavio Lixa Filgueiras no ambito da Exposi¢do “Carlos Ramos: exposi¢ao
retrospectiva da sua obra” redige um texto onde descreve a importancia da a¢do deste
arquiteto na EBAP. Carlos Ramos, fulcral para modificar o método de ensino de uma
Escola que seguia o sistema Beaux-Arts, modernizando-o, €, para este autor, nao s6 o
momento fundador da Escola do Porto, como a sua saida em 1969 ¢ sinénimo da
“consumagdo do fim da «Escola do Porto»”. Quando “falecera Carlos Ramos — o que
restava da «sua» Escola [desaparecera] também com ele!”.*

Em 1997, Jorge Figueira estuda a Escola do Porto entre os anos 60 e 80,
enquanto modo de fazer arquitetura contemporanea portuguesa, € €, especialmente, na
definicao de conceitos e métodos que se elabora a sua histdria. Para este autor, a historia
desta Escola ¢ feita por personagens ilustres de diversas geragdes, onde se destacam
Carlos Ramos, Fernando Tavora, Alvaro Siza e, ainda, mais recentemente, Eduardo
Souto de Moura. Considera, ainda, importante a Escola de Marques da Silva como
antecedente e ponto de partida porque, embora de matriz beaux-artiana, esta nao ¢

“inibidora de um tempo novo”, uma vez que “das evidéncias mais modernas as geragoes

seguintes poderdo tirar algum proveito e assim se ird fazendo a Escola”. Mais tarde,

2 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 41
2 Idem, p. 45
2 Octavio Lixa Filgueiras - A Escola do Porto (1940/69). Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1986
24 .
Ibidem
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A “EscoLA-ATELIE”: DE TAVORA A SOUTO DE MOURA

quando Carlos Ramos entra na Escola, vai expandi-la culturalmente e sdo criadas
condigdes para o moderno passar a ser, entio, uma das matrizes da Escola do Porto™.
Consequentemente, a figura central que lhe deu origem foi Fernando Tavora, quando,
em O Problema da Casa Portuguesa, de 1945, afirma estar interessado em aferir da
existéncia de uma arquitetura portuguesa. Paralelamente a este manifesto surgiu a
Organizagdo Dos Arquitetos Modernos® que defendia o Moderno como possivel
transformagdo da sociedade. Com estas duas vias paralelas, “ergue-se a Escola do
Porto” %’

Mais tarde, Eduardo Fernandes estuda a Escola do Porto de maneira a “entender

~ . . 28
a construcao da sua identidade”

e considera que o seu inicio coincide com o comeco
da docéncia de Tavora e com a publicagdo do texto O Problema da Casa Portuguesa, e
que, especialmente no periodo de 1955 a 1961, entre o inicio dos trabalhos do Inquérito
a Arquitetura Regional Portuguesa® e a publicacdo de Arquitectura Popular em
Portugal, se reconhece a Escola como uma identidade coletiva consolidada. Ainda
Gongalo Canto Moniz estuda e identifica a importancia de Fernando Tavora e da sua
acdo pedagogica, considerando que “a sua actuacdo como pedagogo, tedrico e
arquitecto estd simultaneamente a construir a identidade da Escola do Porto™’. Ainda
para Pedro Bandeira ndo ha dividas que “A “Escola do Porto” tem uma historia oficial
que comega em Carlos Ramos, ¢ estruturada por Fernando Téavora, e internacionalizada
primeiro por Alvaro Siza e depois por Eduardo Souto de Moura™?".

Apesar de algumas aproximagdes e divergéncias em relacao a identidade da
Escola do Porto, ¢ inquestiondvel que o ensino de arquitetura no Porto atravessou
sucessivas crises ¢ mudangas que afetaram o ensino e o paradigma “escola-ateli¢”. E a
partir desta ideia de transmissdo e partilha de saberes e metodologias que interessa

abordar a Escola do Porto e a importancia da “escola-ateli€” e, consequentemente, do

“atelié-escola”.

» Jorge Figueira, op. cit., p. 27

26 A ODAM forma-se no Porto em 1947, sendo constituida por 34 arquitetos, para divulgar os principios da Arquitetura Moderna
através de conferéncias, exposi¢des e publicagdes. Para um aprofundamento do tema ver Edite Rosa — ODAM: Valores Modernos e
a confrontagdo com a realidade produtiva. Barcelona: Escuela Tecnica Superior de Arquitectura de Barcelona, 2005

7 Jorge Figueira, op. cit., p. 45

8 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 5

» Inquérito realizado entre os anos 1955-60, organizado pelo Sindicato Nacional dos Arquitetos, e publicado em 1961 com o titulo
Arquitectura Popular em Portugal.

30 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 66

31 pedro Bandeira; Nuno Faria, op. cit., p. 9
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“A pratica pedagogica do que serd conhecido como Escola do Porto
encontrar-se-a no aprofundamento de um sentido oficinal da pratica e
ensino da arquitectura que ndo se desligam, sem necessidade do mistério
tedrico ou literario, apenas objectividade construtiva e herancas do

32
gosto.”

A Escola e o ateli€ s3o dois importantes espacos complementares, que permitem
estabelecer a relagdo entre arquitetura, ensino, pratica e teoria. Esta complementaridade
¢ fulcral para o “aprofundamento e garantia de permanéncia de vinculos culturais e

3 p , ,
727 E, também, através do

disciplinares de certa durabilidade e transmissibilidade
contacto com a realidade, com as obras e a sua construg¢do que se vai entendendo melhor
a arquitetura ¢ a sua finalidade: para Alves Costa™ e Jorge Figueira®™ “A Escola do
Porto dependeu sempre do que se esta produzindo no atelier, isto ¢, do entendimento
que se vai tendo da arquitectura através do que se vai construindo”. Tdvora admitia
transmitir aos alunos ndo a sua “experiéncia de professor”, mas a “experiéncia de

profissional”*®. O ensino da arquitetura passa, entdo, pela partilha da experiéncia ¢ da

pratica do projeto, conseguida essencialmente num espirito de atelié.

A Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, em Paris, criada em 1816, de
formagao cléssica, possuia um modelo de ensino que se organizava pedagogicamente
por aulas e ateliés, onde a pratica profissional assumia um papel importante. Esta
metodologia de ensino Beaux-Arts consolida-se ao longo do século, para a qual o
crescimento do nimero de docentes, discentes e de ateliés contribui. Além das salas de
aulas tedricas, também os ateliés privados®’ faziam parte do ensino, permitindo uma
formagdo profissionalizante. Estes eram vistos como espagos de partilha e de relagdo
mestre-aprendiz, onde se ensinava/aprendia a projetar. A relacdo entre a escola e os
ateliés tornou-se, assim, essencial, “vinculando os ateliers a cultura arquitectonica”,

onde estes, por sua vez, “garantiam um certa independéncia porque estavam divididos

32 Jorge Figueira, op. cit., p. 37

33 Alexandre Alves Costa — Arquitectura do Porto. In Textos Datados. Coimbra: EDARQ, 2007, p. 240

3% Alexandre Alves Costa [et al.] - Depoimentos. In Pdginas Brancas II. Porto: FAUP, 1992, p. 11

3 Jorge Figueira, op. cit., p. 109

3 Ccit. por Eduardo Fernandes, op. cit., p. 260

37 Onde se preparavam os Concursos de Arquitetura, que seriam os principais referentes de avaliacdo. (Eduardo Fernandes, op. cit.,
p-33)
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em duas seccoes, uma didactica, onde os estudantes desenvolviam os seus trabalhos, e
. ) . S 038

uma profissional, onde os patrons desenvolviam os seus projectos profissionais”".

Anténio Cardoso atribui a Marques da Silva, de formac¢do Beaux-Arts, um

importante contributo para a “escola portuense”’

, sendo o desenho, o rigor, a exigéncia
e a importancia da planta as principais herancas do seu ensino, fruto da sua formagao
Parisiense. As suas obras sdo marcadas por estes principios que refletem uma
composicao axial, simétrica, atenta a envolvente, heranga Beaux-Arts. Além da sua obra
e da sua formacdo, ¢ de destacar a sua importancia para a ideia de “escola-atelié€”,
fundamental para a Escola do Porto.

Como ja referido, em Paris o ensino arquitetonico passava, essencialmente, pelos
ateliés. Marques da Silva contacta com a realidade “atelié-escola”, especifica das
Beaux-Arts e essencial para a formagio dos futuros arquitetos, no atelié de Laloux™,
onde desenvolveu a maioria dos seus trabalhos académicos. Transpds, posteriormente,
esta realidade para o seu escritério em Portugal, onde os seus docentes teriam direito a
uma formagdo complementar pratica. Se, por um lado, considerava fundamental o
“atelié-escola”, transpds, simultaneamente, para a sua pratica pedagogica a “escola-
atelié”.

Arménio Losa recorda a sua vida de estudante, quando havia uma Unica sala e
apenas um professor para os alunos de todos os anos, onde “eram obrigados a conviver
uns com os outros” e, consequentemente, “os novatos” aprendiam com os mais velhos.
Marques da Silva era esse unico professor, que entrava na sala “ao fim da tarde”, e
comegava por conversar com os alunos do primeiro ano. A semelhanga do que decorre
hoje no ensino, considerando a minha experiéncia como aluna de Arquitetura da
Universidade de Coimbra, ja as “correcgdes ou as explicagdes” de projeto eram
“riscadas directamente sobre o trabalho”, o que provocava “em certos alunos um
auténtico panico” motivando a sua fuga, e deixando apenas na sala os “que ndo
receavam o lapis ou o mau génio” de Marques da Silva. Um dia, relembra Losa, um
aluno questionou o Mestre do porqué de “sé se [apontar] o que ha de negativo e ndo se
[indicar] os caminhos a seguir”. Deste entdo, Marques da Silva comecgou a indicar o que

estava em desacordo com “os objectivos propostos” e os alunos alteraram o seu

38 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 85

3% Anténio Cardoso - O arquitecto José Marques da Silva e a arquitectura no Norte do pais na primeira metade do séc. XX. Porto:
FAUP, 1997, p. 599
4 Sobre a formag@o de Marques da Silva em Portugal e Paris: V. Anténio Cardoso, op. cit., p. 11-88
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comportamento, deixaram de fugir da sala e “juntavam-se atentamente em volta do
Mestre de todas as vezes que se detinha junto de um trabalho”. Este “comecou a
aparecer mais cedo” e o interesse mutuo por este método de ensino mudou os habitos da
escola. Pode dizer-se, de alguma forma, que se institui, a partir daqui, o “ensino-
atelie”*!.

Comecgou, entdo, a praticar-se o “ensino-ateli€” no Porto: a “escola-ateli€” e, de
modo complementar, o ateli¢ como escola. O Ensino-ateli¢ tornou-se uma importante
matriz da Escola do Porto, heranga trazida das Beaux-Arts e introduzida por Marques da
Silva onde a relagdo entre Escola e Profissdo era ja uma preocupagdo. Ao caracter
teorico da pedagogia, ¢ somada uma componente de cariz pratico que, de alguma forma,
facilita o estabelecimento de continuidades.

Desde entdo, na Escola do Porto, como estabelecimento de ensino, o ensino da
disciplina de Projeto estabelece-se a partir da escola-atelié, através da partilha de
experiéncias de vida, profissionais e culturais, de docentes para discentes, assim como
do modo como essa formacdo ¢ entendida e partilhada entre estudantes e
“complementada pela sua propria aprendizagem indirecta (adquirida nos livros, nas
revistas ¢ nas obras que visitam)”**. Este sistema ¢, em muitos casos, complementado
pelo “atelié-escola”, onde esta partilha de saberes e experiéncias decorre num ambiente
profissional, de mestre e colaborador.

Este paradigma “escola-ateli¢” vai sendo construido e, ao longo do tempo,
atravessando por periodos de questionamento, a par das crises ¢ mudancas do ensino da

arquitetura.

“No ensino da Arquitectura no Porto, o “ensino-atelié” foi um sistema
aplicado durante décadas, com maior ou menor dificuldade; podemos
considerar que é uma metodologia com provas dadas, embora a sua
eficacia dependa de varios factores humanos: capacidade de comunica¢do
e experiéncia pessoal do docente, temperamento, disponibilidade e

. 43
capacidades do aluno.”

1 Arménio Losa In Anténio Cardoso - J. Marques da Silva: Arquitecto 1869-1947. Porto: [s.n], 1986, p. 33-34
“2 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 765
 Idem, p. 658
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No Porto, desde cedo, que se vive um ambiente pedagogico nos ateliés dos
principais arquitetos da cidade, complementando o ensino “escola-ateli¢”, como ¢ o
caso de Fernando Tévora, Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura.

A Escola e o atelié, espacos pedagogicos complementares na formacao do
arquiteto, compensam e colmatam as fraquezas um do outro. Como sugere Eduardo
Fernandes, nas Belas Artes o professor revela ao aluno o que entende ser o papel do
arquiteto, segundo as suas orientagdes profissionais e metodoldgicas. Ja no atelié, ndo
s6 nao se podem esconder os defeitos, como se encontra mais facilitada a comunicagao
da filosofia de projeto do mestre. Também a criatividade pode fluir de modo diverso
consoante nos situamos na Escola ou no ateli€. Mesmo considerando que no caso da
ESBAP a liberdade criativa esta sujeita a uma linha pragmatica funcional e construtiva,
no atelié as restricdes a criatividade sdo de maior envergadura, pois quer-se maior
realismo, maior articulagdo com as condicionantes do mercado. A metodologia e¢ o
desenho trazem consequéncias praticas, quer ao nivel da construcdo quer ao nivel do
contexto.*

Independentemente da posi¢do destes dois organismos face ao ensino da
arquitetura, a sua eficacia depende de varios fatores. Para a “escola-atelie” ¢
determinante a disponibilidade que o docente tem para cada estudante e, portanto, um
racio professor-aluno adequado para um relacionamento e conhecimento mutuo. Caso
contrario, se o numero de estudantes ¢ elevado face ao nimero de docentes, o ensino
pratico, de Projeto, fica comprometido: o docente ou, por um lado, mantém um
relacionamento desigual entre os alunos, ou, por outro, transmite os conhecimentos
como se de uma aula tedrica se tratasse, de forma impessoal e geral, isto ¢, sem adaptar
o discurso as especificidades e projetos de cada aluno. Por outro lado, também o
elevado nimero de docentes na Escola se pode tornar desadequado e corre-se o risco de
“subaproveitamento” destes personalidades. Em “Ousar, Experimentar”®, os alunos
alertam para o subaproveitamento do arquiteto Siza, mesmo “com o0 seu

reconhecidissimo valor”. Isto verifica-se “quer por auto-subaproveitamento quer por

* Idem, p. 384
5 Texto escrito em 1988, para a Revista Unidade 2, por “dez individuos” do 4° e 5° ano (Eugénio Macedo, Jorge Estriga, Jorge
Figueira, Luis Tavares Pereira, Nuno Grande, Nuno Lourengo, Paulo Seco, Pedro Cortesdo, Pedro Mendes e Silvia Namorado), que

reflete a “visdo e posigdo sobre o tempo ‘hoje’” da Escola.
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estarem simplesmente mal colocados”, e por isso recomendam a renovagdo do corpo
docente.*

Outro aspeto que pode, ainda, afetar a “escola-ateli€” € o cardcter competitivo
entre os alunos, “que sempre existiu, pontualmente, na ESBAP ¢ na FAUP”*. Torna-se
essencial, para este tipo de ensino, a comunicagdo e transmissdo de saberes, ndo apenas
entre docente e discente, mas, também, a partilha de aprendizagens entre estudantes.
Esta competitividade impede, assim, momentos de conversas informais, acerca das
referéncias e experiéncias, nas aulas de Projeto, prejudicando, assim, a eficicia da
“escola-atelié”.

Da mesma forma o “atelié-escola” pode ser mais ou menos eficaz, no que diz
respeito a relagdo mestre-aprendiz e a sua metodologia, consoante determinadas
condi¢des, nomeadamente a dimensdo do atelié e, consequentemente, o niumero de
colaboradores. Um numero excessivo de colaboradores afetard a eficacia da relagao
destes com o seu mestre, do mesmo modo que o racio professor-aluno condiciona a
eficacia da pratica pedagogica.

O aumento de discentes torna, assim, dificil a relagdo entre o “pequeno atelier
privado e a escola” enquanto “plataformas complementares de aprofundamento e
garantia de permanéncia de vinculos culturais e disciplinares de certa durabilidade e
transmissibilidade” e “se nesta alianga perfeita e pacifica esteve um dos alicerces da sua

A . J J ~ . R 4
coeréncia, esta, também, a razio, hoje, das debilidades de uma e outra parte.” 8

1.1.2. Contextualizacio historica: consequéncias no ensino-atelié

A “construgdo teorica da chamada “Escola do Porto” é pontuada por
momentos paradigmaticos, que sdo normalmente designados por uma
unica palavra com significado imediatamente reconhecivel (Congresso,
Reforma, Inquérito, Experiéncia, Processo), estes momentos sucedem-se a
um ritmo cadenciado, enfatizando novos valores, pondo em causa ou

fazendo esquecer os anteriores e, consequentemente, alterando a direc¢do

46 Eugénio Macedo [et al.] - Ousar, Experimentar. In Unidade 2. Porto: AEFAUP, 1989, p. 58
T Eduardo Fernandes, op. cit., p. 665
8 Alexandre Alves Costa - Arquitectura do Porto. In Textos Datados. Coimbra: EDARQ, 2007, p. 240
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do percurso que caracteriza a evolugdo e consolidagdo da identidade da

49
Escola.”

Apesar de ndo ser consensual o momento em que se reconhece a Escola como
uma “plataforma coletiva”, ¢ de senso comum que ocorrem diversos acontecimentos ao
longo do século que fazem a historia da Escola do Porto e que ora afetam ora
contribuem para a definicao desta identidade e da “escola-atelie”.

Antes da entrada de Carlos Ramos para a EBAP, o ensino sofreu uma Reforma
em 1931, sob a diregao de Marques da Silva, para a fixagao de um curriculo Beaux-Arts,
onde se pretendia formar o “arquiteto-artista” dentro das regras do academismo. O
periodo de transicdo entre a saida de Marques da Silva da EBAP, no final dos anos 30, e
a chegada de Carlos Ramos ¢ marcado por uma primeira crise. Este encontra uma
Escola com apenas 10 docentes para os trés cursos ai lecionados e, desde ai, o numero
de discentes vai aumentando e o nUmero de professores ndo acompanha,
proporcionalmente, esse aumento. Assim, ao longo dos anos 40, assiste-se a um racio
professor-aluno desadequado ao ensino-atelié. Nas décadas seguintes, até a sua saida da
ESBAP, Ramos tentou estabelecer o equilibrio para que o ensino “escola-ateli€” fosse
aplicado. Em 1951 assiste-se a entrada de alguns assistentes para melhorar o réacio
professor-aluno, ainda que ndo resolva na totalidade, consequéncia do Relatério de
1949, referido de seguida.

Na década de 50, era consensual a ideia de que o ensino da arquitetura em
Portugal apresentava diversos problemas no que diz respeito a preparacdo dos
estudantes, a organizag¢do do curso, a falta de docentes, a desadequagdo de métodos de
avaliacdo, entre outros.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, todo o sistema de ensino ¢
revisto pelo governo, consequéncia das transformacgdes culturais, sociais e politicas
sofridas. Desde entdo, a perspetiva da sociedade e do arquiteto altera-se. O ensino
artistico, das Beaux-Arts, quer-se agora mais técnico, onde compete ao arquiteto
resolver os problemas e recuperar a sociedade. “Pretendia-se um técnico com uma

~ T . , c o~ . 50
formag¢ao metddica, cientifica e com uma visao global da sociedade.”

4 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 657
30 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 177
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Neste contexto, e com a “consciéncia sobre as fragilidades e insuficiéncias que
atingem a profissio ¢ o ensino™', surge, em 1948, o I Congresso Nacional dos
Arquitetos, promovido pelo Sindicato Nacional dos Arquitetos52 e, mais tarde, em 1953,
o III Congresso da Unido Internacional dos Arquitetos. Do primeiro surge a Reforma de
1950 e do segundo, a sua regulamentagdo, em 1957.

No I Congresso discute-se, de um modo geral, a formagao do arquiteto moderno,
a reorganizacdo do ensino e dos seus métodos, assim como a transi¢do para a vida
profissional. Considerava-se a formagao do arquiteto enfraquecida no que diz respeito a
conhecimentos técnicos € a um espirito de colaboragdo e investigagdo. Desta forma,
surge, neste contexto de mudanga econdmica, politica e cultural, uma comissdo para a
Reforma do Ensino das Belas-Artes. A Subcomissio de Arquitetura® apresenta um
Relatério em 1949, que dara origem a Reforma de 1950. Este relatorio, por um lado,
valoriza o ambiente artistico das Belas-Artes, mas, por outro, sugere a integragao de um
ambiente cientifico do sistema universitario. Define, ainda, segundo Gongalo Canto
Moniz, “um perfil para o futuro arquitecto, sublinhando, ora a ‘imaginacdo’ e a
‘colaboragdo’, ora principios vitruvianos.”*

Com o prolongamento deste processo de debate relativamente ao ensino da
arquitetura, a formacdo do arquiteto e ao seu papel na sociedade, a regulamentacdo da
Reforma de 1950 vai sendo adiada até 57.

Neste contexto, surge o III Congresso, em 1953, em Lisboa, uma nova
oportunidade para a discussdo da formacdo do arquiteto, cujo presidente ¢ Carlos
Ramos, diretor da EBAP. As consideracdes estabelecidas neste congresso foram, para o
presidente, “mais do que resolver o problema do ensino em Portugal”, permitindo
“consolidar e credibilizar o papel do arquitecto na sociedade portuguesa e estabelecer
relagdes com os principais arquitectos internacionais™>.

Foi entdo que surgiu a reforma do ensino das Belas-Artes em 1957, importante

para a modernizacdo do ensino, uma necessidade sentida por geracdes consecutivas de

estudantes e docentes, para a qual a acdo pedagogica e diretiva de Carlos Ramos foi

31 Jorge Figueira, op. cit., p. 29

52 Nomeadamente por Pardal Monteiro e Cottinelli Telmo

53 Constituida por trés professores da Escola de Belas-Artes de Lisboa - Victor Manuel Piloto, Luis Cristino da Silva e Paulino
Montez -, um professor do Instituto Superior Técnico - Porfirio Pardal Monteiro -, € por um professor da EBAP, Carlos Chambers
Ramos. - V. Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 189

54 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 194

33 Idem, p. 185
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decisiva. A pedagogia de Ramos tornava os alunos responsdveis pelas suas proprias
ideologias e linguagem, seguindo uma filosofia Vitruviana onde as necessidades
funcionais se sobrepunham a justificagdes estéticas ou teoricas.

No entanto, entre a promulgacdo da lei da Reforma de 1950 e a publicagdao do
respetivo Decreto-Lei em 1957, a situacdo politica e cultural do pais alterou-se
significativamente. Em 1948 estabeleceu-se um periodo de adesdo aos ideais modernos
que, em 57, aquando a aprovagdo do regulamento, que “propunha um ensino moderno,

»36  Desta forma, a Reforma de 57 torna-se,

ja a Arquitectura ndo era moderna
imediatamente, alvo de critica pelos movimentos de renovagdo da arquitetura.

Para Eduardo Fernandes, a Reforma de 1957 reforca a ideia de “ensino-ateli€”,
uma vez que “se torna evidente a desadequacdo do seu oposto: a nova organica de 1957
permite a clara compreensao de que o tipo de ensino que se pratica na generalidade dos
cursos superiores ndo ¢ aplicavel ao ensino artistico™’.

Lixa Filgueiras via na Reforma uma oportunidade para Carlos Ramos contratar
assistentes e organizar o centro de estudos, mas considera que foi “o primeiro factor da
destruicdo da «Escola do Porto»”>®. Para Tavora “ndo era uma maneira de virar uma
pagina, mas de progredir™>’.

Como referido, este processo de implementac¢ao da reforma do ensino deu aso a
contestagdes e a uma obje¢do geral a sua eficacia, funcionamento e pertinéncia, levando

a Escola a atravessar uma crise pedagogica, social e politica. Segundo Jorge Figueira:

“Na recusa da Reforma e na integragdo critica nas Belas Artes —
desejando-se modelar por dentro o espago da experiéncia adquirida, na
refutagdo dos temas convencionais — vai nascer um projecto alternativo de
ensino que tem na autonomia disciplinar da arquitectura e no reforco
intimista da ‘escola-atelier’, dois vectores de fundag¢do da Escola do

60
Porto.”

56 Idem, p. 204

37 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 174

58 Octavio Lixa Figueiras, op. cit.

¥ (it. por Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 45
60 Jorge Figueira, op. cit., p. 32
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Ja no final dos anos 70, assiste-se a um abandono das Escolas de Belas-Artes,
por parte dos mestres modernos. Coincide, também, com a jubilagdo de Carlos Ramos
em 1967 e o seu falecimento em 1969, que levam a uma demissdo de grande parte dos
docentes. Instala-se um vazio institucional e a ESBAP entra num periodo de grande
instabilidade, que s6 terminard apds a revolucdo de 1974. Até aqui a Escola vai-se
consolidando entre as tentativas de modernizacao do ensino e as limitagdes da Reforma
de 1957.

Antonio Brito foi o professor arquiteto nomeado pelo governo para assumir a
direcdo da ESBAP, que nao apresentava um programa pedagdgico definido, sujeitando-
se a contestacdo dos docentes e discentes. O ensino da arquitetura estava condenado a
um abandono da relacdo mestre-aprendiz, que fazia a “escola-ateli€¢”, em prol de uma
diversidade de professores que autonomamente orientavam as respetivas disciplinas. A
pedagogia tendia agora para o abandono do ensino Beaux-Arts e consequente aquisicao
de um ensino mais tecnocratico.

Este abalo que a Escola sofre com a demissdao geral dos docentes e a objecao
generalizada a Reforma de 57 sdo as causas da “Experiéncia” de 1970, um “regime
experimental entretanto proposto por elementos do corpo docente e discente”®'. De
caracter revolucionario e experimental, este processo, cuja comissdo coordenadora ¢
composta por trés professores e trés alunos, onde Fernando Tévora se destaca, procura
conciliar a gestdo da Escola com a pedagogia. Desta forma, esta experiéncia apoia-se
numa articulagdo entre cadeiras e matérias a partir de uma disciplina central, a
arquitetura, e fomenta a participa¢do dos estudantes e professores na gestdo da Escola,
promovendo uma “pratica pedagégica integrada”.®

Foi uma experiéncia de curta duragdo devido, essencialmente, a inexisténcia de
uma hierarquia professor-aluno, a dissipacao da autoridade dos docentes, € a “recusa do
desenho” por parte dos estudantes, instrumento fundamental da pratica arquitetonica

portuguesa até aos dias de hoje, o que colocava a “escola-ateli€” em causa. Souto de

Moura recorda que “até entdo, a arquitectura tinha sido uma actividade intelectual, ja

81 Alexandre Alves Costa cit. por Eduardo Fernandes, op. cit., p. 247

62 Domingos Tavares cit. por Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 55
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que ndo se desenhava mas se falava, se lia, se discutia para chegar a condi¢gdo mental
necessaria para poder desenhar”®.

“Recusa-se a ideia do projecto como composi¢do e reclama-se a ideia do
projecto como intervengao, recusa-se o desenho académico e reclama-se a ‘globalidade
do desenho’, recusa-se o arquitecto-elegante-elaborador-de-formas e reclama-se a
funcdo social do arquitecto, recusa-se o caracter pratico da profissdo e da formagdo e
reclama-se o caracter tedrico e critico”.** Esta radicalizagdo de ideias gerou conflitos

internos e, assim, o cessar desta “Experiéncia”.

“de 70 a 74, conforme decai o folego refundador da ‘experiéncia’, a
Escola vive anos de chumbo na desorienta¢do que um corpo docente

s . . 5 65
dividido e a presenga de for¢as espurias ao processo fazem sentir.”

A Escola ¢, assim, colocada a prova em diversas circunstancias antes da
Revolugdo de 74. A estes “anos de chumbo”, segue-se um periodo marcado pelo debate
e discussdo internos, consequéncia da rejeicdo da Reforma de 57, e por uma pratica
profissional e de ensino coletivo, onde os projetos SAAL (Servico de Apoio
Ambulatorio Local) se tornam matéria pedagogica. O propdsito € de instituir bases
gerais e estruturar o curso de Arquitetura para reafirmar a sua autonomia disciplinar.

Face a desorganizagdo e problemas sentidos no ano letivo de 73/74, os alunos e
docentes procuram solugdes € uma nova estrutura para o curso. Desta forma, surgem
duas propostas pedagogicas®®, cuja vencedora ¢ divulgada em Marco de 1975, que
propde um sistema de avaliagdo e um esquema de funcionamento, em fungdo de
Unidades de coordenagdo, matérias ¢ docentes. Uns meses mais tarde, no inicio do ano
letivo de 1975/76, ocorrem os Encontros do Curso de Arquite‘curat67 onde, alterando a
proposta anterior, sdo aprovadas as Bases Gerais de 1975/76. Estas marcam o inicio da
estabilizacdo do curso de Arquitetura da ESBAP, ap6s o periodo conturbado que a

Escola atravessa desde a Reforma. Segundo Manuel Mendes, a “Proposta de Bases

%3 Souto de Moura In Monica Daniele - Entrevista Biografica. In A. Esposito, G. Leoni — Eduardo Souto de Moura. Barcelona:
Gustavo Gili, 2003, p. 435

64 Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 549

65 Jorge Figueira, op. cit., p. 60

% Denominadas “lista amarela” e “lista cinzenta”. V. Eduardo Fernandes, op. cit.

87 “uma espécie de plendrio que analisa os curriculos com base no plano de estudos realizado pela Comissdo Coordenadora” V.

Jorge Figueira, op. cit., p. 60
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Gerais foi (¢) a forma possivel de reconhecimento dos principios, da ética da

mensagem, ¢ da esperanga disciplinar”.%®

Este processo pedagdgico, de caracter revoluciondrio, considera que “a
actividade pedagogica do curso de Arquitectura deve consistir no estudo, investigagao e
interveng¢do social, orientadas para a transformagdo da realidade habitacional das massas
trabalhadoras, numa perspectiva revolucionaria”, sendo os seus principios
fundamentais, o “predominio a formagdo e informagdo, com caracter eminentemente
tedrico”, a “importancia decisiva aos ateliers e oficinas de trabalho experimental” e o
interesse pela “intervencdo social”.”

Passados alguns anos apds a recusa do desenho, as Bases Gerais retomam o
paradigma “‘escola-ateli€”. De doze docentes no ano letivo de 75/76, passa-se para vinte
no ano seguinte e, ainda, para vinte e nove em 79/80. Apesar de o numero de docentes
ndo atingir o numero ideal de “57 docentes (para um racio de 20-25 alunos por
professor nas cadeiras praticas e 40-50 por professor nas tedrico-praticas) e uma relagao

total de ‘9 para 17”7

, tentava-se recuperar, de alguma forma, condi¢des para um ensino
baseado na transmissdo e partilha de experiéncias de discentes para docentes, a “escola-
atelié”.

O entusiasmo pela “intervengdo social” justifica-se pelo Processo SAAL que
surge em Agosto de 1974, por iniciativa do arquiteto Nuno Portas, secretario de Estado
da Habita¢do e Urbanismo, tendo sido extinto em Outubro de 1976. Trata-se de um
projeto arquitetonico, politico e de agao urbana, que visa atender as necessidades de
habitagdo das populagdes desfavorecidas.

A Escola do Porto refugia-se neste processo para reencontrar a sua razao de
existéncia e consolidar a sua identidade, onde os processos pedagogicos e profissionais
se aproximam, onde “a pratica profissional (...) ndo se desliga da pratica escolar”’'. O
SAAL no Porto mobiliza estudantes e professores que procuram fazer uma arquitetura
moderna adaptada as necessidades sociais e econdmicas € ao contexto temporal e
espacial, sendo o arquiteto colocado ao servico do coletivo. Face a urgéncia e

necessidades da populacdo e a escala deste projeto, a Escola procura tornar-se um

organismo operativo com a cooperacdo das vdarias equipas, onde a linguagem

58 In Alexandre Alves Costa [et al.] - Notas Introdutorias. In Pdginas Brancas. Porto: ESBAP, 1986, p. 21
% Eduardo Fernandes, op. cit., p. 600

7 Idem, p. 660

m Jorge Figueira, op. cit., p. 60
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modernista € justificada pela necessidade de uma construgdo racional e econdmica.
Neste sentido o “ensino-ateli€” vem potenciar o resgate da identidade da “escola-atelié”.

Com o decorrer dos trabalhos do SAAL, na sequéncia de um periodo marcado
pela “recusa do desenho”, torna-se evidente alguma falta de capacidade de resolver os
problemas. Assiste-se, assim, a um regresso a pratica do desenho, onde este se torna um
instrumento primordial da a¢do social do arquiteto, indissocidvel da identidade da
Escola. “O desenho ¢ recuperado com entusiasmo, o curso ganha coeréncia
pedagogica.”’

Assim, este estudo foi realizado dando destaque a conceitos de modernidade,
colaboragdo e de adaptagdo ao contexto, onde se supera a recusa do desenho, se afirma a
autonomia disciplinar da arquitetura e se torna essencial o papel social do arquiteto. “O

SAAL foi, no Porto, um entusidstico e raro momento de criagao colectiva””

que Jorge
Figueira considera uma das “matérias primas que sustém a Escola do Porto como
estrutura integrada e integradora da cultura portuguesa.”’* e que “doravante, o desenho

9975

nunca mais abandonaréd a Escola”"”. Por outro lado, Pedro Bandeira defende que “nem

mesmo o curto periodo do processo SAAL consegue explicar a ‘Escola do Porto’’®,
mas que a escola “parece redescobrir o desenho e o projecto na urgéncia do
compromisso social do arquitecto””’.

E no ambito deste processo que Souto de Moura inicia o seu trabalho no atelié
de Alvaro Siza e “quanto mais trabalhava para ele menos frequentava a escola”’*. Sem
aparente prejuizo para a sua formacao, o “atelié-escola” substituiu, até certo ponto, a
componente académica.”

Apesar da suspensdo deste processo em 1976, este momento marca
profundamente a Escola e a sua influéncia vai perdurar na arquitetura dos estudantes e
arquitetos que tiveram oportunidade de participar. As Bases Gerais e a aprendizagem
resultante do SAAL marcam a Escola do Porto, que assume um papel importante face

ao contexto politico e social e que, apesar de algumas adaptagdes que ocorrem no Plano

72 Alexandre Alves Costa - Plenitude. In Unidade 1. Porto: AEFAUP, 1988, p. 23
73 Alexandre Alves Costa [et al.] - Notas Introdutorias. In Pdaginas Brancas. Porto: ESBAP, 1986, p. 12
74 P :
Jorge Figueira, op. cit., p. 80
s Jorge Figueira, op. cit., p. 62
76 Pedro Bandeira; Nuno Faria, op. cit., p. 183
7 Idem, p. 9
78 Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 435

Py, Joaquim Moreno - Aprendizagem Revoluciondria: Uma Pedagogia da Arquitectura Social. Lisboa: CCB, 2014
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de Estudos, assiste a uma estabilizacdo dos processos de ensino até ao final da década,
preparando j4 a transi¢do das Belas-Artes para a Universidade. E, ainda, na sequéncia
deste “Processo” e da internacionalizagido da obra de Alvaro Siza, que a Escola do
Porto se torna um fenomeno globalizado.

Nas décadas de 80 e 90 a Escola volta a atravessar uma fase de mudanca. Apds
estes momentos que marcam profundamente a Escola, o estabelecimento de Bases
Gerais e o processo SAAL, esta estabiliza no que diz respeito as suas ideias e aos
métodos pedagodgicos e de trabalho. Posteriormente, a Escola depara-se com uma
crise de crescimento, evidente, essencialmente, na transferéncia do Curso de

Arquitetura da ESBAP para a Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto.

“No contexto pedagogico, o ingresso do Curso na Universidade vai
obrigar a uma arregimentac¢do de propositos e funcionamentos (...) os
arquitectos da Escola integram-se nas regras do mercado e fazem, como
sabem, o jogo de seduc¢do publica que os novos valores da competitividade

. 80
obrigam.”

Assiste-se a uma mudanca de escala, isto €, a um crescimento do niimero e da
dimensdo de solicitagdes de trabalho, implicando uma adaptacao de ideias e de métodos
por parte dos arquitetos da Escola. Por um lado, em alguns casos, ha uma capacidade de
adaptacao a nova realidade, surgindo novas referéncias, por outro lado, outros deparam-
se com a dificuldade em relacionar a nova escala com a linguagem, o programa e o
contexto.

Além desta mudanca de escala de trabalho, a transi¢do logistica para a FAUP foi
longa e dificil, afetando o ensino e respetivos docentes e diversas geragdes de estudantes
entre os anos 1984 e 1996. Também nestas décadas o niimero de alunos tendia a
aumentar, o que gerava um crescente agravamento da despropor¢do do racio professor-
aluno e, consequentemente, prejudicava o “ensino-ateli€”, essencial para a disciplina.

No que diz respeito a transi¢do pedagodgica, inicia-se em Junho de 1983 com as
conhecidas “mesas redondas” onde se pretendia esclarecer o que teria vindo a ser

desenvolvido na ESBAP e estabelecer o plano de estudos da FAUP. Nestes primeiros

80 Jorge Figueira, op. cit., p. 107
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anos de transi¢do, o curso era um somatorio de disciplinas componentes da arquitetura.
Esta falta de relacdo estard na base de uma crescente contestagdo por parte dos
discentes. A estagnacdo da pedagogia e a falta de articulacdo entre as disciplinas dao
origem a protestos e reivindicagdes constantes, ano apds ano. Os alunos nao ficaram
indiferentes a esta transicdo para a FAUP e, aliada a um descontentamento com a
estagnacdo da pedagogia que estabelecia um curso fechado em si, resultou o primeiro
numero da Revista Unidadegl, de Julho de 1988, e, mais tarde, o segundo, em
Novembro de 1989. Tornaram-se o registo escrito da insatisfagdo e preocupagdes de
uma geragao de estudantes que questiona os pressupostos ¢ identidade da Escola, face a
auséncia de uma dinadmica pedagogica, enunciando os principais problemas do ensino,
como a carga hordria excessiva que limita a interagdo com outros saberes, o
encerramento do curso sobre si mesmo, ¢ apelando a uma renovagao dos docentes e do
ensino. A Unidade 2 surge, depois, como a confirmacao de uma crise € como pressao
para mudar e evitar a estabilizagdo que se vive. Um conjunto de dez alunos da FAUP
alertou, nesta revista, para uma sobrevalorizacdo da pratica em relacdo aos suportes
tedricos, no processo arquitetonico, num artigo que intitularam de “Ousar,
Experimentar”. Nesse momento a escola-ateli€ era considerada “insuficiente como
forma de ensino”, uma vez que se verificava frequentemente um “claro esvaziamento
tedrico”®?, assistindo-se, assim, a um crescente desinteresse das aulas de Projeto.

E, entdo, na sequéncia destas contestagdes, que vdo sendo refor¢adas noutras
publicacdes posteriores, e de algumas respostas por parte dos docentes, que se reformula
o Plano de Estudos em 1994. Este pretende reforcar, melhorar e integrar diferentes
contetdos programaticos as tematicas das cadeiras de Projeto, a renovacdo de docentes
e, ainda, a abertura e ligagdo do Curso ao exterior.

Para Alves Costa, “Esta escola, que agora se refor¢a institucionalmente (com a
passagem a faculdade), enriquecida no aprofundamento teoérico e da historia, mantém ao
nivel da construgdo e do projecto uma visdo pragmatica e empirica, na tradi¢do da
complementaridade escola-atelier”®’.

Como ja referido, na transi¢do da ESBAP - onde o racio professor-aluno ja nao

era o ideal - para a FAUP, esta despropor¢do tende a agravar-se e a prejudicar o

81 Revista de estudantes de arquitetura do Porto, coordenada por Jorge Figueira. Surge, assim, um registo escrito das preocupagoes
de uma geragao de estudantes, no contexto desta dificil transicdo logistica e da estagnagdo pedagogica.

82 Bugénio Macedo [et al.] - Ousar, Experimentar. In Unidade 2. Porto: AEFAUP, 1989, p. 58

83 Alexandre Alves Costa - Arquitectura do Porto. In Textos Datados. Coimbra: EDARQ, 2007, p. 243
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“ensino-ateli€”. Nesta altura o numero de estudantes ultrapassava largamente a
capacidade ideal do novo edificio, o que levava a uma avaliacdo pedagogica baseada na
“solug¢do final” do Projeto, ao invés do processo de trabalho desenvolvido. Se esta
dificuldade em manter os principios do paradigma “ensino-ateli€” se faz sentir na
Escola, também nos ateliés profissionais, os arquitetos sentem dificuldade em manter o
“atelié-escola”, complementar do anterior e responsavel pela transmissdo entre mestre e
discipulo, “da qual a sequéncia Tavora — Siza - Souto Moura é paradigmatica™™.

Nos ateliés de maior prestigio assiste-se ndo s6é ao aumento do nimero de
trabalhos, como da sua dimensdo e escala. Até entdo os projetos diziam respeito,
essencialmente, a obras de pequena escala, como as habitagdes unifamiliares, e,
pontualmente, a habita¢des plurifamiliares, como foi o caso do SAAL. A partir dos anos
80 aumenta a quantidade e a dimensdo dos trabalhos nestes ateliés, comecando a
aparecer obras publicas, implicando mudangas a nivel da dimensao fisica do espago e do
nimero de colaboradores. Consequentemente, também a organizag@o do trabalho sofre
alteracdes: o “docente de arquitectura que ¢ profissional-liberal nas horas vagas (no seu
‘atelier de vao-de-escada’)” passa a ser o “sdcio de uma empresa de arquitectura que da
aulas na faculdade nos ‘tempos livres””®*. Apesar de ndo ser regra geral, esta mudanca
de escala afeta a qualidade do ensino na Escola, j4 que a disponibilidade destes
arquitetos para as suas responsabilidades de docéncia se altera. Também a relagdo
mestre-discipulo e a sua proximidade em atelié fica comprometida pela reduzida
disponibilidade do primeiro, aliada ao aumento do numero de colaboradores. O “atelié-
escola” ¢ afetado. “A relagdo privilegiada que Siza mantinha com os seus colaboradores
nos anos 70 (de que ¢ testemunho Souto Moura), responsavel por uma transmissao
directa da sua interpretacdo da identidade tedrica da Escola, j4 ndo é mais possivel.”®

Também os processos, metodologias e linguagens se alteram e adaptam a esta
nova escala. A arquitetura pensada e discutida até a exaustdo das habitagdes
unifamiliares, assim como as questdes espaciais, formais e construtivas, sdo agora
postos a prova. Se, por um lado “se perdem qualidades a este nivel”, outros aspetos sao
agora mais pensados, “o espago urbano envolvente (a arquitectura perde o seu caracter

introspectivo), uma maior reflexdo sobre as qualidades semioticas da linguagem e uma

8 Eduardo Fernandes - 4 Escala do Porto. Universidade do Minho: Departamento Auténomo de Arquitetura, 2004, p. 2
% Ibidem
8 Eduardo Fernandes - 4 Escolha do Porto: contributos para a actualizag¢do de uma ideia de Escola. Universidade do Minho:

Escola de Arquitetura, 2010, p. 767
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certa ambiguidade ou ambivaléncia de espagos (exteriores e interiores)”®’. Aumenta,
ainda, a exigéncia e complexidade para responder aos regulamentos dos programas
publicos. Desta forma, Jorge Figueira considera que a partir dos anos 80 se fragiliza a
ligacdo intrinseca, até entdo existente, ao trabalho do ateli€ que deixa de ser um espago
privilegiado de aprendizagem. “Perde-se aquilo que distinguia a Escola do Porto, para o
bem e para o mal”®. Também “a logica cultural que sustentava a camplice partilha de
atelier para atelier vai-se esboroando quando as leis do mercado triunfantemente
hegemonizam os valores do mérito e da concorréncia.”™

No final da década de 1980 sdo escritas diversas Provas de Agregacdo onde
parece “existir um consenso sobre a ideia de morte da Escola no final da época em

s 90

estudo” *". Por outro lado, Jorge Figueira, em 1994, acreditava que a Escola ainda

existia naquela altura, “mais do que nunca” apesar de sujeita a “adaptacdes e
contradi¢des™".

O ensino de arquitetura atravessou, como exposto, constantes e sequenciais
crises, afetando sempre o “ensino-ateli€”, devido a despropor¢ao do niumero de docentes
em relacdo aos discentes ou, como nos anos 70, nos anos da “recusa do desenho”, pela
desvalorizacao desta metodologia de ensino. No entanto, “ao longo de toda a historia da

c g ers . .. . . 92
Escola, a transmissibilidade de uma metodologia cognitiva foi sendo conseguida”.

“Ndo existe um consenso em torno de uma ideia de Escola, mas ha um
grande numero de interpretagoes da sua identidade tedrica; estas, no
entanto, mantém em comum oS principios fundamentais que permitem
manter valida a sua defini¢do: os conceitos de modernidade, colaboragao,
adequagdo ao contexto e a consideracdo da arquitectura como arte

93
figurativa.

87 Eduardo Fernandes - A Escala do Porto. In Laura, revista de cultura arquitectonica #2. Guimardes: Departamento Auténomo da
Universidade do Minho, 2004, p. 3

88 Jorge Figueira, op. cit., p. 110

8 Idem, p. 107

* Eduardo Fernandes - A Escolha do Porto: contributos para a actualizag¢do de uma ideia de Escola. Universidade do Minho:
Escola de Arquitetura, 2010, p. 707

ot Jorge Figueira In Pedro Bandeira; Joaquim Moreno - Unidade 4, ra 0. In Unidade 4, Porto: AEFAUP, 1994, p.55

%2 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 766

3 Idem, p. 770
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Analisadas algumas interpretacdes e reflexdes da identidade da Escola do Porto,
percebe-se que, apesar das suas diferentes perspetivas, existem algumas consideragdes
comuns, nomeadamente no que diz respeito a determinados principios e conceitos da
pedagogia desta Escola.

Alexandre Alves Costa defende desde cedo, na revista Unidade 1, que a Escola
ndo determina métodos ou modelos a seguir, mas que o processo pedagodgico diz
respeito, essencialmente, a “uma relacdo muito intensa entre professor e aluno na critica
e debate dos processos individuais e na sua valorizagio”.”* Esta visdo antropolégica da
Escola associa, assim, a sua constru¢ao a criagao de relagoes.

Esta ideia de que ndo existem regras, referéncias ou prototipos pré-determinados
para fazer arquitetura na Escola do Porto parece consensual. Existem alguns processos e
maneiras de pensar e projetar que conferem a Escola uma estrutura pedagogica estavel e
continua. Nao existe uma sé linguagem comum aos arquitetos desta Escola, esta varia
em funcdo de uma intencdo explicada pela relagdo entre contexto, histdria, forma, escala
e funcio. Alvaro Siza considera que “se teoria, falando de Arquitectura, significa um
conjunto de regras registaveis e reutilizaveis, entdo sinto-me bem a nio ter teoria”*”.

Para Jorge Figueira “o espaco como tema e o desenho como instrumento” sao
importantes principios para o entendimento da arquitetura portuguesa, uma vez que a
centralidade do espago no ambito do projeto, e o desenho, como forma de representar o
pensamento, estabeleceram-se como referéncia fundamental na disciplina da arquitetura.
Alves Costa acrescenta, ainda, que o espaco ¢ o seu “produto essencial””®. Nesta ideia
de que o ensino da arquitetura ndo passa pelo estabelecimento de normas e linguagens
“codificadas”, mas pela aprendizagem de “instrumentos para o exercicio projectual”, o
desenho aparece, entdo, como um “instrumento privilegiado para a descrigdo,
interpretacdo e construgdo da proposta transformadora™’. E consensual que o desenho é
essencial para compreender a realidade, interpretar e reproduzir arquitetura, e € visto por

Manuel Mendes como “ideia de caminho, como oferta ou gesto, como gosto ou valor,

%4 Alexandre Alves Costa - Plenitude. In Unidade 1. Porto: AEFAUP, 1988, p. 23

%5 Alvaro Siza (2007) - Ser tedrico. In C. Morais - 01 textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 145

% Alexandre Alves Costa - Consideragdes sobre o ensino da Arquitectura. In Textos Datados. Coimbra: EDARQ, 2007, p. 223

°7 Alexandre Alves Costa - Primeira anotagdo do Curso de Arquitectura de Coimbra. In Joelho #03. Coimbra: EDARQ, 2012, p. 27
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como norma ou método” . Jorge Figueira acrescenta, ainda, que “o culto do desenho

representara o melhor e o pior da Escola do Porto™.”

Também Fernando Tavora e Alvaro Siza defendem a sobrevivéncia do desenho
na pedagogia e na atividade profissional. “O desenho ¢ uma forma de comunicacao (...)
um instrumento de trabalho; uma forma de aprender, compreender, comunicar,

transformar: de projecto”'®

. Tavora “fala-nos da formagdo do arquitecto que se exige,
por um lado, “vasta”, “quer na variedade quer no aprofundamento das matérias” e, por
outro lado, “sintética”, “centrada no exercicio ¢ na pratica do projecto” através de trés
campos preferenciais: “o da construcio, o da historia e o do desenho™'"".

A historia e a memoria sdo, assim, essenciais: “Siza tinha ja demonstrado um

99102

apego a memoria como fundamento radical para a arquitectura e “Tavora ¢é

evidentemente o portador, desde cedo, deste enunciado de dar razdo a Historia”!'%,
Estes trés conceitos essenciais para o ensino € para a profissao desta disciplina, espago,
historia e desenho, fazem, desde cedo, parte do processo de projeto de Tavora, que foca
a pedagogia no projeto. Ainda Agostinho Ricca, que fora aluno de Marques da Silva,
recorda que ja as suas andlises e criticas aos trabalhos dos discentes solicitava a
“atencdo para os grandes exemplos do passado”'®.

Alves Costa sugere que “a arquitectura portuguesa ¢ toda feita assim,
pragmatica, respeitadora dos seus maiores, valorizando a sua historia, usando
operativamente a memoria” e que “todos os projectos, por mais personalizados que
sejam, passam pela reinvencio ou até recuperacio de formas do passado”'®. A Historia
é, desta forma, uma matéria essencial para a aprendizagem da arquitetura. E importante
o recurso a modelos e referéncias do passado, j4 que ndo se pode compreender o

~ . S|
presente sem recorrer a estes, “ndo se pode projectar sem memoria”'.

O passado, a histéoria e memoria, assim como o contexto, o desenho e as

referéncias sdo alguns dos valores e conceitos que, apesar das alteragdes de contextos

%8 In Alexandre Alves Costa [et al.] - Notas Introdutorias. In Pdginas Brancas. Porto: ESBAP, 1986, p. 19

% Jorge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra, EDARQ, 2002, p. 100

190 Atvaro Siza (1987) - A importancia de desenhar. In C. Morais - 01 fextos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 37

101 i, por Gongalo Canto Moniz, op. cit., p. 46

102 Jorge Figueira, op. cit., p. 127

Idem, p. 129

In Anténio Cardoso - J. Marques da Silva: Arquitecto 1869-1947. Porto: [s.n], 1986, p. 35
Alexandre Alves Costa - Plenitude. In Unidade 1 Porto: AEFAUP, 1988, p. 24

Alexandre Alves Costa - O lugar da Historia. In Textos Datados. Coimbra: EDARQ, 2007, p. 254

103
104
105
106
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temporais e espaciais, se vao mantendo ao longo da histéria desta Escola. Também “o
entendimento Vitruviano do trabalho do arquitecto, possibilitado por processos de
colaboragdo que (na maioria dos casos) tem por base a pequena escala do ateli€, ainda
caracteriza a maioria dos escritérios de arquitectura da cidade”'®’. A importancia do
papel social do arquiteto, assim como o entendimento da arquitetura associada a uma
ideia de modernidade também permanecem, face as diversas transformagdes do ensino.
“Numa sociedade globalizada e obcecada pela mudanga, a perenidade deste conjunto de
valores pode ainda definir uma identidade”. 108 para Nuno Grande, “Com todas as aspas,
a “Escola do Porto” tornou-se, hoje, numa simples toponimia, para uns, num referente
metaforico, para outros, ou, como eu prefiro vé-la, num legado aberto a multiplas
interpretagdes, a multiplas pedagogias, a multiplas produgdes™'”.

Desta feita, é importante relembrar a importdncia da “escola-atelié”
complementada pelo “atelié-escola” para a pedagogia da Escola do Porto e para o
ensino da arquitetura, apesar das sucessivas crises. A primeira, num ambiente
pedagogico, ¢ rematada pelo segundo, experiéncia profissional onde se estabelece
contacto com o real, e apresentam semelhancas no que diz respeito as metodologias de
trabalho. Torna-se, assim, um ciclo que atravessa diversas geracdes de
estudantes/colaboradores, que se tornam professores/arquitetos, onde a sucessdo de
geragdes Tavora-Siza-Souto Moura ¢, para a arquitetura contemporanea portuguesa,
paradigmatica.

Assim, ¢ a partir da ideia de transmissdo e partilha de saberes e metodologias
que interessa abordar, de seguida, a Escola do Porto, nomeadamente o Atelié como
Escola na relagdo de Tavora — Siza — Souto Moura e, consequente e pertinentemente, de
uma geragao mais recente, discente e colaboradora deste ultimo mestre. Perceber de que
forma as novas geracdes estabelecem continuidades, transformagdes ou ruturas em
relacdo a determinados conceitos, principios e métodos de projeto. Sdo possiveis
atitudes diversas face a essa heranca cultural, que vao desde a aceitagdo pacifica dos
seus principios orientadores, a sua modernizagdo, pela integracdo de referéncias
externas contemporaneas que propdem novos conceitos, linguagens e métodos de

trabalho.

197 Idem, p. 751

198 rhidem

1% Nuno Grande In Diana Sousa [et al.] - Pdginas Brancas 2008. Lisboa: Quinovi, 2008, p. 16
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1.2. TAVORA — S1ZA — SOUTO MOURA: O ENSINO-ATELIE

Como entendido, anteriormente, a sequéncia de geragdes Tavora — Siza — Souto
Moura foi e é paradigmatica para a arquitetura contemporanea portuguesa. Na sequéncia
da andlise da relevancia do “ensino-ateli€” para a Escola do Porto, €, agora, pertinente
analisar a relagdo destes trés arquitetos e a importdncia dessa forma de
ensino/aprendizagem para as suas arquiteturas: de que forma a “escola-ateli€” contribui
para a formagdo de Souto de Moura, enquanto aluno de Fernando Tévora; de que forma
o “atelié-escola” contribui para a formagio de Alvaro Siza, que colaborou com
Fernando Tévora; e, ainda, de que forma o “atelié-escola” contribui para a formacao de
Souto de Moura, que colaborou com Alvaro Siza.

Deste modo, estudar-se-4, de seguida, ndo apenas as ideias € a maneira como
cada um destes arquitetos interpreta e concretiza a sua arquitetura, mas essencialmente a
sua relacdo e influéncias reciprocas. Esta andlise ¢ importante para o estudo, na
sequéncia desta triade de arquitetos, da relagdo de Eduardo Souto de Moura com as

geragdes seguintes, alunos e colaboradores.

Fernando Tavora, nascido em 1923, apds obter o diploma em Arquitetura na
Escola de Belas Artes do Porto, em 1952, ingressa no seu corpo docente, como
assistente, a convite de Carlos Ramos. Em 1970 ¢ convidado para ser Professor e pede a
aposentacdo em 1993. Entregou-se plenamente ao ensino durante muitos anos, sendo
considerado, por diversas geragdes de arquitetos, o “Mestre”, e tendo contribuido para a
transformac¢ao de um ensino “a base de modelos arcaicos e circunscritos” num “ensino

centrado nas teméaticas do Moderno.”'%”

109 Jorge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 111
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Tavora pensa a arquitetura na sua relacdo com as preocupacdes e necessidades
do Homem, sujeita a condi¢des especificas como o clima, os materiais dominantes em
cada regido, o contexto social € econdmico. Nao o movem as reflexdes acerca de opgoes
de estilo ou de imagem, mas muito mais a pragmatica inerente aos materiais que sao,
por si s, a terra e o homem. Neste pensamento supde-se, também, uma nova forma de
olhar o arquiteto enquanto profissional. Este deixa de ser o projetista para passar a ser o
profissional de formagdo abrangente e plurifacetada, que sabe interagir com os outros
técnicos, mas que pela riqueza da sua formagdo é o Unico que reune condi¢des para
pensar a obra em toda a sua complexidade. Encontramos aqui a arquitetura ao servigo
dos interesses coletivos.

Fernando Tévora concebe a arquitetura em funcdo de trés critérios, a sua
modernidade, as formas de colaboragao e a qualidade do espago criado, pois entende tao
importante a conjugacao perfeita de todos os elementos que podem compor uma obra,
como a consideragdo dos condicionalismos que a integracdo social do arquiteto lhe
impde, ou o patriménio herdado ou criado. Acrescenta-lhe, como ¢ evidente, o valor
artistico, sempre variavel porque subjetivo, e a indispensavel dimensdo técnica,
quantitativa. O segredo da perfeicdo da obra esta na exata medida em que souber
integrar estes dois elementos na dose certa.

A par deste pensamento, Tévora acresce a preocupacao da “relagdo com o meio,
justificada com uma interpretagdo conceptual dos resultados do ‘Inquérito’, mas
igualmente interessada em dinamizar os processos de modernizagdo da sociedade
portuguesa”. Ho

Também central na obra de Tévora ¢ a ideia de que “o Patriménio Historico ¢

9111

sobretudo material e instrumento de Criagdo.” . Como o proprio refere, “ndo é a

r

Historia no sentido classico, como disciplina, mas ¢ sobretudo a visdo historica dos

112 o . .
7% Entende fulcral o olhar historico sobre a realidade, como se ndo fosse

problemas.
possivel a sua compreensdo sem a consciéncia inaliendvel do tempo, sem a
consideragdo do espaco e da dimensdo histérica de tudo. E por isso que ndo faz
referéncias a arquitetos, escolas ou épocas, mas a toda a dimensao da memoria historica.

Nao procura substituir os modelos atuais por modelos do passado, mas antes valoriza-

10 Eduardo Fernandes - A Escolha do Porto: contributos para a actualizagdo de uma ideia de Escola. Universidade do Minho:

Escola de Arquitetura, 2010, p. 759
1T Alvaro Siza (2005) - Na morte de Fernando Tavora. In C. Morais - 0 textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 336

12 Jorge Figueira - Fernando Tavora: Coisa Mental. In Unidade 3. Porto: AEFAUP, 1992, p. 103
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los com elementos culturais sem tempo definido. “Sem produzir novos modelos, cada
obra ¢ um percurso de reflexdo que do sitio abarca toda a cidade e no sitio fixa a forma,
cada forma. E o seu método, o desenho do seu processo de desenho que ensina mais do
que a sua obra.”'"?

Dizia de si proprio desenhar pouco, alids considerando que nunca se desenha o
bastante, tal ¢ a necessidade de desenhar; considerava ser o desenho uma questdo de
inteligéncia, mais do que riscos num papel, mais mente do que esquisso. Por isto, citava
a maxima de Viollet-le-Duc: “Nulla dies sine linea” (nenhum dia sem tragar uma linha)
a proposito do ensino da arquitetura.'*

Carlos Ramos, como referido, foi a personagem essencial para a modernizagao
do ensino. ' A modernidade foi, assim, surgindo na Escola e as primeiras geragdes ai
formadas, desde entdo, de Fernando Téavora, procuravam a ‘terceira via’ na arquitetura,
isto €, a reinterpretagdo da arquitetura tradicional com a arquitetura moderna, na
adaptacdo ao lugar, ao contexto e ao homem. Fernando Tavora considera que com a
publicacdo do “texto de ‘O Problema da Casa Portuguesa’ (...) juntamente com o
Inquérito a Arquitectura Regional Portuguesa, langava-se uma terceira via ou uma nova
modernidade.”"'® No inicio dos anos 90 reforca esta ideia, na revista Unidade 3, onde

<

afirma que se sente “‘enamorado’ por uma ‘terceira via’ que nem era arquitectura
tradicional (Raul Lino), nem arquitectura moderna (Le Corbusier)”. Acrescenta, ainda,
que a sua vida ¢ “uma espécie de sintese, possivel, entre o0 mundo que eu herdei, no qual
nasci, ¢ este mundo moderno em que vivo e que tentei compreender. (...) hoje
considero-me um homem moderno.”'"’

Estamos, segundo alguns, perante uma sintese entre uma arquitetura tradicional,
atenta aos contextos histdricos e geograficos, que atravessa a sua obra dos anos 50 ¢ 60
e uma arquitetura internacional, moderna que a sua obra dos anos 80 e¢ 90 deixa

transparecer.

113 Alexandre Alves Costa - Dissertagdo. Porto: Edi¢do do Curso de Arquitetura da ESBAP, 1982, p. 28

114y Eduardo Fernandes - Nulla dies sine linea: research by drawing in the teaching of theory of architecture. Minho: Research
Institute in Art, Design and Society, 2014

115 «A g referir-se a ‘duas palavras, as quais, sO por ignorancia ou maldade pode atribuir-se um sentido paradoxal (...) modernismo e
nacionalismo”, tranquilamente (ou desavisadamente), Ramos trilha um caminho que mais tarde Tavora vai explorar, e que ¢ um
cume perene da cultura portuguesa: o da confluéncia paradoxal, as vezes tragica, entre o que € moderno e as vicissitudes das nossas
tradigdes fisicas e culturais.” Jorge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 33

116 Fernando Tavora — Prefacio. In Irene Ribeiro — Raul Lino, Pensador Nacionalista da Arquitectura. Porto: FAUP, 1994, p. 5

1 Jorge Figueira - Fernando Tavora: Coisa Mental. In Unidade 3. Porto: AEFAUP, 1992, p. 101-102
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O Mercado de Santa Maria da Feira (1953-59) e a casa de férias em Ofir (1957-
58), sdo obras que se destacam no percurso pratico deste arquiteto, “que documentam
uma procura pessoal (...) de um lugar que ndo se circunscreve em nenhum sistema,
antes se deixa motivar por amaveis cambiantes arquitectonicas.”''® Refletem o seu
conhecimento pela arquitetura tradicional, com o estudo do Inquérito, e pela
internacional, com a sua participagio nos CIAM'" respeitando o contexto e o
programa.

O projeto do Mercado surge num momento de afirmagdo e evolugdo do processo
e das ideias do arquiteto. E desenhado numa perspetiva funcional e de servico a
populacdo, considerando o homem e o sitio os elementos fundamentais da obra. Corpos
de diferentes dimensdes desenvolvem-se, em dois niveis diferentes, em torno de uma
pequena praga, um espago que potencia o encontro € o contacto dos seus utilizadores. A
diferenca de cotas, que estrutura os acessos e se adapta a morfologia do terreno,
propicia, ainda, uma dinamica de apropriacdo do espago, de escala adequada. Apesar de
ser espago exterior, encontra-se um ambiente de uma certa intimidade, acolhedor. O
arquiteto procura, assim, um espago que, para além das trocas comerciais,
caracteristicas de um mercado, seja utilizado para o convivio social.

Tavora optou pela utilizacdo do granito na plataforma, elevada relativamente a
rua, onde o edificio assenta, para que a construcao se integrasse no seu contexto, sem se
impor. Se, por um lado, esse granito e a utilizagdo de azulejo remetem para uma
arquitetura tradicional local, por outro, a estrutura de betdo dos volumes lembra a
arquitetura moderna. A modernidade e a tradi¢do aparecem conjugadas. Em diferentes
estudos onde esta obra é referida'?, identificam-se, ainda, determinadas referéncias
arquitetonicas na conce¢do de algumas caracteristicas ideoldgicas e formais: Alvar
Aalto, na maneira como os volumes se adaptam ao terreno € os espagos sao vividos; o
mercado em Ovar, de Januario Godinho, em 1948, no perfil em “borboleta brasileira ou
japonesa” das coberturas, que favorecem a relacao dos diferentes espagos; Le Corbusier

na utilizagdo das dguas invertidas e no brise-soleil das coberturas.

18 5 orge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 45

1o Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna, onde Tavora participa desde 1951, contactando com nomes da comunidade
arquitetonica mundial. Participa em Hoddesdon (1951), Veneza (1952), Aix-en-Provence (1953) e Dubrovnik (1956).

120 v/ Ana Tostdes - Os Verdes Anos na Arquitectura Portuguesa dos Anos 50. Porto: FAUP, 1997, p. 112; Luisa Clementino -
Fernando Tavora. De O Problema da Casa Portuguesa ao Da Organizagdo do Espago. Coimbra: Departamento de Arquitetura da

FCTUC, 2013; Eduardo Fernandes, op. cit.
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Deste modo, trata-se de uma obra materializada pelo contexto e as suas
particularidades, historicas, sociais, econdomicas, climaticas, materiais, entre outras, num
sentido coletivo e de relagdo com o terreno, que, simultaneamente, se adapta as
caracteristicas contemporaneas, recorrendo a modelos exteriores, sem perder o seu
carater portugueés.

A casa de Ofir, projetada em 1957, demonstra a preocupagdo do arquiteto na
relacdo da obra com o espago envolvente e com as suas caracteristicas historicas,
geograficas, fisicas, culturais, na sua implantagdo e na escolha dos materiais e técnicas
construtivas. A habitagdo organiza-se e desenvolve-se no terreno, de acordo com as
diversas fungdes, domésticas e de servico, e na procura de uma certa clareza formal.
Aparecem, assim, diferentes volumes, numa “simplicidade organica e geometrizacdo da
planta, apenas com subtis inflexdes.”'*' O desenho de planta surge, entdo, a partir da
demarcagao de diferentes zonas, de acesso, privada, social e de servicos, sendo os
espacos de convivio os que usufruem de uma relagdo privilegiada com o exterior € com
as vistas para a paisagem.

Ao caracter regional e tradicional da casa portuguesa associa a modernidade. A
cobertura inclinada em telha, a parede estrutural de pedra rebocada e pintada de branco,
sem perder a sua estereotomia, o destaque do elemento da chaminé, do fogo, na fachada,
retratam a domesticidade e o conforto da casa vernacular. A estas caracteristicas alia a
espacialidade moderna, na relagdo da obra com a natureza, que se revela nas tor¢des dos
volumes; no remate das empenas das coberturas inclinadas dos dois volumes principais,
que se articulam através de uma laje plana, onde assenta uma viga estrutural de betdo. A
semelhanca do que acontece no Mercado, percebe-se a importancia da historia da
arquitetura na concec¢do da obra, na utilizagdo de algumas referéncias arquitetonicas:
influéncias nordicas, de Alvar Aalto, na distribui¢do da habitagdo por diferentes
volumes; ou de Le Corbusier, na maneira como desenha rasgos verticais na fachada de
modo pouco convencional, lembrando a Capela de Ronchamp (1950-55).

O arquiteto refere que procurou a “utilizagdo de materiais simples para fazer

59122

arquitetura moderna e acrescenta, ainda, que procurou fazer uma habitagdo que

“resultasse um verdadeiro composto (...) no qual entrasse em jogo uma infinidade de

121 uisa Clementino, op. cit,, p. 103

122 Fernando Tavora - Fernando Tavora, Conversaciones en Oporto — Javier Frechilla, In Revista Arquitectura n° 261, 1982, citado
por Alfredo Joaquim Macedo - Da tradi¢do a contemporaneidade. Tavora, Siza, Souto Moura — um ensaio sobre a moradia

unifamiliar. Porto: FAUP, 2011, p. 80
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123
factores”

, nomeadamente o programa, o or¢amento, assim como local e as suas
condicionantes climaticas, topograficas, de vegetacdo, e, ainda, os materiais locais. Esta
obra marca o percurso de Fernando Tavora, na sequéncia do Inquérito, e a sua
importancia para a arquitetura portuguesa.

Nestas obras Tavora estabelece, pela primeira vez, a harmonia entre o sitio, a
historia e a modernidade, principios que surgem na sua obra escrita. Demonstra e pde
em pratica o seu apego pela arquitetura nacional e tradicional, no entendimento da
relacdo da tradicdo com o moderno, da ‘terceira via’. Tendo em conta a sua formagao
pessoal e académica, com um leque diverso de influéncias classicas e modernas, a sua
participagdo no Inquérito, assim como O Problema da Casa Portuguesa, de 1945,

tornaram-se essenciais para a procura € concretizagdo de uma arquitetura entre a casa

tradicional e a moderna, para a qual o homem, o lugar e a memoéria sd3o fundamentais.

Algumas destas metodologias e entendimentos da arquitetura foram transmitidos
as geragdes seguintes, onde Alvaro Siza Vieira se destaca. Este arquiteto estudou na
ESBAP entre 1949 e 1955 e comecou a sua atividade profissional antes de terminar o

curso “por falta de paciéncia para simplesmente estudar”'**

, tendo construido a sua
primeira obra em 1954. Entre 1955 e 1958 trabalhou com Fernando Tévora e, mais
tarde, iniciou a sua atividade pedagodgica na sua Escola de formagdo. Lecionou em
diversos estabelecimentos de ensino, incluindo na FAUP até 2003. E hoje o arquiteto
portugués com mais visibilidade internacional e autor de numerosos projetos, tanto a

nivel nacional como internacional.

“A sua capacidade espontdnea para qualificar os elementos do sitio, o seu
processo empirico, informado simultaneamente pela memoria e
assimilagdo / “domestica¢do” dos modelos e pela presenca permanente
do proprio passado, o seu experimentalismo sem ruptura e em serena
continuidade, uma rigorosa vontade de clareza tipologica e tendéncia
para uma leitura volumétrica simples e depurada, integram-no nas linhas

. . 2 125
dominantes da nossa arquitectura.

123 Fernando Tavora citado por Eduardo Fernandes, op. cit., p. 115

124 Alvaro Siza (1997) - Nota autobiografica. In C. Morais - 0/ textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 187

125 Alexandre Alves Costa - Fazer da imagem uma consciéncia véria: Fragmentos para Alvaro Siza. In Unidade 2. Porto: AEFAUP,

1989, p. 78
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Alguns conceitos fulcrais que Fernando Tavora teoriza, surgem,
inevitavelmente, na obra de Alvaro Siza, fruto do trabalho conjunto durante trés anos no
ateli¢ do mestre, tendo colaborado na transformagdo e materializacdo de ideias e
formulagdes tedricas em obra.

Apesar de cada obra apresentar, por vezes, novos conceitos e linguagens, a
memoria e a historia, tal como para Tévora, sdo temas centrais para a sua arquitetura,
englobando sempre o passado. A “cultura arquitectonica” “fornece as bases tedricas de
apoio ao desenvolvimento do projecto”'?®. Ainda seguindo a linha de pensamento do
seu Mestre, para Siza ¢ também fundamental uma ideia de colaboracao onde, apesar de
ser o arquiteto a possuir a decisdo final, mediante observacdes e algumas consideragoes,
existe o contributo de toda a equipa para a realizagdo dos seus projetos, desde arquitetos
colaboradores a artesdos e clientes.

Siza encara a “concepg¢ao da arquitectura como arte figurativa”, transpondo para
os utilizadores das suas obras experiéncias sensoriais e, dessa forma, provocando a
cognicdo humana. A sua arquitetura possui, assim, este lado sensorial associado a um
lado poético, procurando comunicar algo através de um determinado sentido estético. E,
assim, essencial a relacdo do usuario com a obra e desta com o contexto. Se, por um
lado, a construgdo surge na obra de Siza para apoiar essa ideia figurativa e plastica da
arquitetura, para Tavora o processo construtivo €, por si s6, um tema indispensavel e,
por vezes, a razao primordial para fazer arquitetura.

Na década de 80, Siza teoriza sobre Alvar Aalto e a sua arquitetura, num artigo
intitulado Alvar Aalto: Trés facetas ao acaso."”’ Caracteriza-a como “mestiga”, uma vez
que perante os modelos selecionados e interpretados, adapta-os ao contexto temporal e a
morfologia preexistente. Nao s6 defende a exequibilidade desta caracteristica na
arquitetura contemporanea portuguesa, cOmo a procura representar na sua obra. Alves
Costa acrescenta que ¢ na maneira como a arquitetura do Porto “interpreta os modelos e
os adapta a realidade que encontramos a sua especificidade”.'**

A obra de Alvaro Siza vai sendo construida na dialética local/global, procurando

a interagcdo entre o contexto e a aplicabilidade de modelos importados, o que acabara

126 Siza In Alexandre Alves Costa; Alvaro Siza - Ultima Unidade. In Unidade 2. Porto: AEFAUP, 1989, p. 56

Reeditado em Carlos Castanheira; Pedro Llano — Alvaro Siza, obras e proxectos. Centro Galego de Arte Contemporanea: Electa,

1995. p. 59-61
128

127

Cit. por Eduardo Fernandes - 4 Escolha do Porto: contributos para a actualizagdo de uma ideia de Escola. Universidade do
Minho: Escola de Arquitetura, 2010, p. 718
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por fabricar a erudicdo da arquitetura portuguesa. A sua preocupacdo com os lugares
ndo decorre de consideracdes relativas a algum regionalismo, que o fizesse reinterpretar
os elementos tradicionais, mas do proprio lugar. Recusa a ideia da existéncia de
qualquer apriorismo nas solucdes arquitetonicas, mesmo que fortemente condicionadas
por exigéncias estreitas como orcamentos, por exemplo. Entende dever procurar,

descobrir a forma, liberto de todas as condicionantes, sejam elas técnicas, contextuais
ou econdmicas. “A forma ndo ¢ portanto o resultado de ter tomado em consideracdo de

forma exclusiva, aplicada, rigorosa, absoluta, as condicionantes, mas de as ter superado.
E ai que reside a autonomia da arquitectura”.'*’

Com a sua obra ¢ a relagdo desta com a envolvente, este arquiteto pretende
incitar a uma nova imagem e vivéncia do existente. Contestando ou validando a
realidade, assume e destaca, propositadamente, a sua posicdo e realca, ainda, os
elementos que a compdem. “Como Tavora, reforca, recupera, restaura minuciosamente
a envolvente essencial para a compreensio da obra”.'*

Trata-se de uma arquitetura pedagogica, mas complexa e contraditoria e, por
isso, “inimitavel, mesmo por aqueles que, por proximidade de formacao e condi¢des de

trabalho, o procuram fazer”."'

“A Tavora e a Siza, une-os a considerac¢do da autonomia disciplinar da
arquitectura e a luta constantemente desenvolvida, na pratica dela, contra
a sua disposi¢do no seio de disciplinas alheias. Une-os também, aléem da
fé na propria tarefa e nos seus antigos instrumentos, especialmente o
desenho, a defesa intransigente do respeito pela memoria da cidade,
patrimonio insubstituivel a legitimar as suas intervengoes. Sem
produzirem modelos, cada obra é um percurso de reflexdo que do sitio
abarca toda a cidade e no sitio fixa a forma, cada forma. O seu método,

) e . 132
mais do que as suas obras, vai deixar indeléveis marcas.”

129 Alvaro Siza In Margarida Cunha Belém - Eduardo Souto Moura. Lisboa: Imprensa Nacional, 2012, p. 51

130 Alexandre Alves Costa - Dissertagdo. Porto: Edi¢do do Curso de Arquitetura da ESBAP, 1982, p. 28

B! Eduardo Fernandes, op. cit., p. 761

132 Alexandre Alves Costa [et al.] - Notas Introdutdrias. In Paginas Brancas. Porto: ESBAP, 1986, p. 11-12
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Para Alvaro Siza, “o desenho ¢ firme, esquematico e denso. Traduz a clareza da

Ideia orientadora do Projecto”'*

. Tavora e Siza desde cedo partilham vivéncias e
métodos, onde o desenho ocupa um lugar de destaque para a concretizagao do projeto,
porém, as suas respostas aos problemas e a leitura que fazem dessa mesma metodologia
cognitiva sdo, desde cedo, dispares. Enquanto nas criacdes de Tavora se privilegia a
ligagdo do homem a terra, unida as ideias de colaboragdo e modernidade, na obra de
Siza o trabalho de projeto desenvolve-se segundo a consideracdo da dualidade
programa/sitio, afim de uma adequagao ao lugar que tanto pode levar a uma focaliza¢ao
na envolvente como a uma critica do contexto, seja ele o fisico ou o social.

A colaboragdo de Alvaro Siza no atelié¢ de Fernando T4vora e as suas reciprocas
influéncias sdo temas pouco abordados. E curioso notar que as obras que mais se
destacam no percurso pratico arquitetonico de Tavora dizem respeito ao periodo,
compreendido entre os anos 1955 e 1958, onde a presenca de Siza se fazia sentir no seu
ateli€, como o Mercado da Feira e a casa em Ofir, anteriormente estudadas.

Sem pdér em causa a sua autoria, deve-se colocar “a hipotese de Siza ter

. , . A . 134
contribuido, de forma activa, na emergéncia destas obras”"

. A nogao de colaboragao,
que estes arquitetos consideram ser uma das bases da sua metodologia, onde o arquiteto
tem de saber interagir com a toda a equipa que participa na realizacdo dos seus projetos,
reforga a ideia de que este discipulo contribuiu, ativamente, para a realizacdo dos
projetos enumerados. Desta forma, acredita-se que o papel de Siza no ateli€ deste
Mestre foi essencial e relevante, que, como Siza refere, inicia a sua pratica profissional
“quase simultaneamente comigo, uns dois anos antes”."*’

Siza recorda que Tavora, enquanto seu docente, foi “a primeira pessoa que,

dentro da Escola, reconheceu em [si] algum talento”'*®

e que, com os seus discursos, lhe
despoletou o interesse pela disciplina da arquitetura ao invés da escultura, que nao
desenvolveu e estudou por influéncias de seu pai. Iniciou o seu trabalho no atelié de
Tavora a seu convite para uma exposicdo que se iria realizar em Guimardes,
primeiramente como desenhador, durante poucos meses, e, seguidamente, como

arquiteto. O mestre nao teré ficado indiferente ao empenho e personalidade do seu aluno

que se revela nas suas primeiras obras, como ¢ o caso das Quatro Casas em Matosinhos,

133 Alvaro Siza (1989) - Souto de Moura. In C. Morais - 0/ textos. Porto: Civilizagao Editora, 2009, p. 68

134 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 202

135 Alvaro Siza citado em Eduardo Fernandes, op. cit., p. 202

136 Idem, p. 203
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que inicia em 1954, antes da sua entrada neste ateli€é, ou do Centro Paroquial de
Matosinhos, ja iniciada em 1956.

Com as casas em Matosinhos, Alvaro Siza inicia o seu percurso arquitetonico, e
comecga a definir alguns principios na resolu¢do de problemas, como a ja referida
atencdo ao local, a sua morfologia e envolvente, como matéria de projeto: “comeco um
projeto quando visito um sitio” ou “a partir da ideia que tenho de um sitio”."*” Nesta
obra refletem-se as experimentagdes e hesitacdes de um jovem de 21 anos que ainda ndo
terminou o curso. Marcado, ao longo da sua formacgdo, por arquitetos como Le
Corbusier, Fernando Tavora ou Alvar Aalto, comega a construir a sua propria
linguagem. Surge, entdo, uma obra num contexto fragmentado composta por trés
edificios — duas casas unifamiliares e duas geminadas — onde cada habitacdo se
autonomiza, com acessos proprios e espacos exteriores privados. Os volumes integram-
se no lote, adquirindo formas e implantacdes diferentes, na adaptagdo ao terreno e as
ruas envolventes. Esta linguagem compositiva, que se reflete na organizagdo, distinta,
dos espacos interiores das habitacdes, entra em conformidade com a arquitetura
vernacular portuguesa, de Téavora — no recurso a materiais tradicionais, com
expressividade propria, como a alvenaria, o granito, a madeira. Da mesma forma que os
vaos de uma fachada da Casa de Ofir de Tavora remetem para o desenho dos da capela
de Ronchamp de Corbusier, também a fachada poente desta obra de Siza demonstra um

semelhante tratamento de luz e composic¢ao das aberturas dos vaos.

Desta forma, e tendo em conta a pequena dimensao do ateli€¢ de “vao de escada”,
acredita-se que este seria um espaco onde havia lugar para a criatividade de cada
colaborador, sem ver o seu contributo anulado ou desprezado. Siza relembra que se
vivia “um grande ambiente, porque Tavora, sendo uma pessoa com um espirito muito
claro, muito firme, decidido nos seus objectivos, mantinha uma relagdo com os
colaboradores de bastante liberdade. Tinha a paciéncia de deixar as pessoas expressar-se
até um limite quase insuportavel, qualidade pouco comum num arquitecto”.'**

Em 1958, Tavora sugere e proporciona a Siza a realizagdo e concretizacao

autonoma de dois projetos em Lega, que ja teriam sido iniciados no seu ateli€, a piscina

da Quinta da Conceicdo e, posteriormente, a casa de Cha da Boa Nova, que foram,

137 Alvaro Siza Vieira - Textos e debuxos. In Carlos Castanheira; Pedro De Llano - Alvaro Siza: obras e proxectos. Centro Galego

de Arte Contemporanea: Electa, 1995, p. 61
138 Idem, p. 204

95



21. Planta do projeto
do Parque Municipal da
Quinta da Conceigéo,
Matosinhos, 1957,
Fernando Tavora

22. Esquissos de estudo
das ruinas do claustro
da Quinta da Conceigdo,
Matosinhos,

Fernando Téavora




A “EscoLA-ATELIE”: DE TAVORA A SOUTO DE MOURA

assim, o ponto de partida para a sua saida. No primeiro trabalho, Siza recorda as
dificuldades e os problemas que surgiam, assim como o tempo despendido, que
contribuiam para o seu crescente empenho no projeto. Tavora optou pela mudanga de
autoria e convenceu o cliente de que essa seria a opcao mais favoravel ja que, segundo
Siza, o seu mestre “talvez se tenha desesperado e, como ndo queria ferir-me, disse-me:

«E melhor fazeres isso no teu estadio.»” '’

. No segundo projeto, da casa de Cha,
T4vora pertencia 4 equipa que ganhara o Concurso Nacional de Anteprojetos'*’ e,
deliberadamente, afastou-se, ainda que tenha continuado a par de todo o processo e
decisdes projetuais. Ficou decidido que a proposta de Siza seria a melhor e, assim,
Tavora, que confiava no talento e dedicagdo do seu colaborador, encarregou-o de liderar
e orientar a equipa que desenvolveria o projeto.

A Quinta da Conceigdo sofreu intervencdes entre os anos 1956-60, com a
constru¢do do pavilhdo de ténis, de Téavora, e da piscina, de Siza. A intervencdo de
Tavora pretende, essencialmente, estabelecer a unidade da quinta, através da introducgdo
de novos elementos, como um pavilhdo de ténis, ou percursos e escadas, sem colocar
em causa os elementos preexistentes de uma intervencao do século XV, da qual restava
uma avenida, a capela, o claustro e tanques. Esta obra surge na vida do arquiteto, a par
da Casa de Ofir, numa fase de descoberta e de consolidagdo e concretizacao das suas
ideias e de uma nova linguagem.

O desenho do pavilhdo, elemento de ‘referéncia’ da quinta, tem em atengdo a sua
relagdo com o lugar, a topografia e a paisagem. Tavora respeita a historia e a memoria
do lugar. Traga, entdo, um percurso principal, com diferentes niveis, rematado pelo
pavilhdo de ténis, e divide, ainda, o terreno de modo a deixar espago para a constru¢ao
futura da piscina de Siza, a norte. Ao longo da quinta desenha percursos secundarios, e
outros elementos, como bancos, que demonstram a preocupacdo do arquiteto em
respeitar a historia e o tragado do local. Recupera, ainda, alguns elementos
preexistentes, como por exemplo um portal monastico manuelino. Por outro lado, o
respeito pelo tragado e pela integracdo da obra no terreno é contrariada com o desenho
de uma escadaria que articula duas alamedas ortogonais de cores diferentes — amarela e

vermelha — na relagdo dos muros com a natureza e com o jardim preexistente.

139 Ibidem

140 Composta por Fernando Tavora, Alvaro Siza, Alberto Neves, Anténio Meneres, Botelho Dias e Joaquim Sampaio
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O pavilhdo de ténis, projetado em 1958, ¢ o ponto de referéncia de toda a
interven¢do que, segundo o arquiteto, do ponto de vista funcional, “ndo serve para
nada”, sendo esse “o elogio maximo” que se pode fazer. O objetivo do pavilhdo seria,
entdo, para criar “um objecto dotado de presenca, que afirmasse o eixo dos campos de
ténis e que servisse como ponto de referéncia.”'*! Surge um edificio de uma agua,
apoiada numa unica viga transversal de betdo que, por sua vez, se apoia em quatro
pilares de granito que rompem de uma parede branca a norte, no piso superior. No piso
inferior optou-se pelo granito. Tavora opta por uma composi¢ao de planos, que respeita
os materiais e a escala, equilibrada entre a domesticidade e uma mais austera. A
arquitetura do edificio remete para algumas referéncias, como ¢ o caso de Alvar Aalto
ou de Frank Lloyd ja que, segundo William Curtis, “¢ possivel reconhecer que no
telhado angular e flutuante do Pavilhdo de Ténis se oucam os ecos da Casa Taliesin
West de Wright (1937) (...) e da Maison Carré de Aalto (1957).”'** Apesar da sua
viagem aos Estados Unidos e ao Japdo ter sido posterior ao projeto, foi anterior a
construcdo, tendo contribuido, assim, para a introdu¢do de alguns pormenores, como o
corrimao ¢ a caleira que remetem para os templos japoneses. Desta forma, ¢ uma obra
moderna que compila varias referéncias: influéncias de arquitetos estrangeiros, com
técnicas construtivas tradicionais e regionais, materiais modernos € nacionais, com
detalhes da arquitetura japonesa.

A semelhanga do que o autor pretende na Casa de Ofir, também no Pavilhdo
procura fazer um composto de varios fatores. Estamos perante uma fusdo entre a
vanguarda moderna e a arquitetura tradicional, uma arquitetura que se relaciona “com
tudo que a envolve, ainda que tal ndo seja aparente, ou evidente (...) [e que] habita o
mundo da simplicidade e de magia” que Siza encontra no “Patio Vermelho” da Quinta
da Conceicdo.'®

Mais tarde, Alvaro Siza tem a oportunidade de fazer o projeto para a piscina,
cuja construgdo ¢ concluida em 1965, no extremo nascente da quinta, onde existiria um

tanque antigo. Nesta obra, o arquiteto assume a sua modernidade, numa referéncia a

! Fernando T4vora In Ana Dominguez Laifio [et al.] - Fernando Tavora: desenhos de viagem, projectos. [S.1.]: C.0.A.G., 2002, p.

66

142 Tradugdo livre da autora: “it is possible that in the floating, angled roof of the Tennis Pavilion one encounters echoes of both
Wright’s Taliesin West (1937) (...) and of Aalto’s Maison Carré (1957)” William Curtis - Memoria e criagdo: o Parque e o Pavilhao
de Ténis de Fernando Tavora na Quinta da Conceigdo. In J. A. Bandeirinha - Fernando Tdavora: Modernidade Permanente [S.1.]:
Associagao Casa da Arquitectura, 2012, p. 128

143 Alvaro Siza (1992) - 4 propdsito da arquitectura de Fernando Tavora. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 112-113
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Alvar Aalto e ao organicismo nordico na resposta ao local. Como referido, se Tavora
privilegia a relacdo do homem e da terra na sua arquitetura, Siza pensa o projeto
segundo a especificidade de um sitio. Esta obra é organizada em fun¢do de um percurso,
marcado por uma sucessdo de muros brancos, escadas e plataformas, que anunciam as
instalacdes da piscina, sem que se estabeleca desde logo contacto visual com essas.
Também o recinto das piscinas ¢ composto por desniveis, escadas, terracos, plataformas
de betdo e de relva, permitindo ao utilizador usufruir do espago e explorar e determinar
0 seu proprio percurso.

Na aproximacao ao espago passa-se, inevitavelmente, pelos edificios de apoio a
piscina, dispostos em L: o dos balnedrios, de dois pisos e de cobertura de uma 4gua, e
outro de servicos de bilheteira, cafetaria e arrumos, de cobertura plana. “Situando-se
entre a modernidade e os residuos de uma condi¢do rural, o conjunto tanto pode ser
entendido pela essencialidade abstracta das suas paredes brancas, como pela escala
pitoresca de um patio agricola”, numa preocupacido entre a tradicdo e a arquitetura

moderna.'*

Também o sistema construtivo conjuga a tecnologia tradicional com a
moderna, onde as paredes espessas em alvenaria de granito, rebocadas de branco,
apoiam a laje maciga de betdo. A fachada da zona de vestiario apresenta uma
particularidade: um vao, que abrange os dois pisos, feito apenas de barrotes verticais de
madeira, sem qualquer outra protecdo, apelando ao contacto direto do interior com a
natureza envolvente. Segundo Eduardo Fernandes, ¢ um tema abordado por Alvar
Aalto, que utiliza elementos de madeira verticais como definidores do espaco em
algumas das suas obras, como ¢ o caso da Villa Mairea, na Finlandia, de 1938-39.14 A
forma como o arquiteto resolve os detalhes de carpintaria, com iroko vermelho, no seu
contraste com as paredes brancas e os pavimentos em betonilha, remetem, igualmente,
para uma “clara filiagio com o mestre Finlandés™.'*

A maior preocupacio de Alvaro Siza ao realizar as primeiras obras era

considerar a pedagogia de Tavora e transpO-la para os seus projetos, isto &, a sua

“humana condi¢do, abertura, prudéncia, compreensdo, permissividade por vezes,

144 paulo Martins Barata - Piscina da Quinta da Conceigdo. In Luiz Trigueiros - Alvaro Siza: 1954-1976. Lisboa: Blau, 1997, p. 43

145 «Se revela mais adequado a um temperamento nordico do que aos habitos puritanos dos matosinhenses da época”. “Apesar da
colocagdo recente de uma pelicula de plastico em frente a metade superior deste vao, numa tentativa tosca e abusiva de criar um
filtro translucido entre interior e exterior, os balnearios ndo cumprem a sua fun¢do completa, por “falta de privacidade” (a acreditar
no testemunho de funcionarios e utentes)” Eduardo Fernandes, op. cit., p. 218

146 paulo Martins Barata, op. cit., p. 44
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, . . A . 147 . . - . o .
davida, vontade, intransigéncia”. "’ Admite, ainda, que ndo existem “relacdes estreitas
formais entre mim e Tavora, assim como ndo existem entre mim ¢ Souto de Moura.

. . N « eq . . 14
Certamente existem influéncias no que se refere as ideias sobre a arquitectura.”'*®

“A boa arquitetura emerge de uma continuidade ja existente e faz a sua

O 149
contribui¢do para a que a sucede.”

Numa logica de transi¢do geracional, sucede-se a Fernando Tévora e Alvaro
Siza, Eduardo Souto de Moura. Este formou-se em arquitetura pela ESBAP em 1980 e
cada vez d4 mais valor e importancia a esta sua formagao, “porque na altura ndo havia
praticamente aulas, eram experiéncias™ . Antes de se formar, entre os anos 1974 ¢
1979 trabalhou com Alvaro Siza e, em 1981, comegou a lecionar na Faculdade de
Arquitetura do Porto. Foi, ainda, professor convidado de algumas escolas
internacionais.

Os primeiros anos de estudante deste arquiteto, no inicio da década de 70,
ficaram marcados por uma pedagogia essencialmente tedrica “onde se exercitava pouca
Arquitectura.”15 ' No seu quarto ano surge o Processo SAAL, marcado pelo regresso a
pratica do desenho, que se torna um instrumento primordial da acdo social do arquiteto.
A estratégia ¢ pensada e justificada pela necessidade de uma construg¢do racional e
economica, adaptada as necessidades da populacdo e ao contexto temporal e espacial.

Alvaro Siza ficou responsavel pelo Bairro de S. Vitor, de 1974-77, onde contou
com a colaboragdo de alunos, entre os quais Souto de Moura. Este projeto introduz
temas que influenciam, mais tarde, o percurso deste colaborador, nomeadamente o seu
interesse pela ruina: “descobri a ruina exactamente em S. Vitor e nos croquis do
Siza.”'>* Este tema surge, aqui, associado a novas construgdes, sendo abordado em
diferentes perspetivas: a demolicdo, no caso de algumas constru¢des em ruina; a

recuperagdo e reconstru¢do de habitacdes existentes; a simulagdo, através da construcao

147 Alvaro Siza, op. cit., p. 112

148 Alvaro Siza In Antonio Esposito; Giovanni Leoni - Fernando Tavora, Alvaro Siza, Eduardo Souto de Moura. Barcelona:
Gustavo Gili, 2003, p. 9

149 Tradug@o livre da autora: “Good architecture emerges from a previous continuity, and makes a contribution to what happens
afterwards.” Souto de Moura In Nuno Grande - Regreso a Casa. In E/ Croquis n° 146. Madrid: El Croquis Editorial, 2009, p. 9

150 Souto de Moura In Carlos Lopes - Arquitectura e Modos de Habitar | Eduardo Souto Moura. Porto: CITAMH, 2012, p. 18

151 Souto de Moura In Nuno Grande; Anne Wermeille - Entrevista a Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura. 2012

152 Souto de Moura In Jorge Figueira - Reescrever o Pos-Moderno. Sete entrevistas. Alvaro Siza, Eduardo Souto Moura, Manuel

Graga Dias, Manuel Vicente, Pancho Guedes, Tomds Taveira, Paulo Varela Gomes. Porto: Dafne Editora, 2011, p. 26
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de muros fragmentados entre as casas, de modo a criar patios externos; e, ainda, como
objeto de projeto, isto ¢, opta-se por manter um muro preexistente, arruinado, em frente
as habitagdes, respeitando a memoria do local e, simultaneamente, organizando o
espago publico. Sintetizando, preserva-se e restaura-se o local, respeitando o seu
passado historico e aproveitando o existente insalubre, para criar espacos de qualidade,
apesar da condicionante economica.

E no ambito desta experiéncia pedagédgica que Alvaro Siza convida Souto de
Moura para colaborar no seu ateli€é e foi com ele que aprendeu “a reconhecer a

importancia do desenho no projecto”' ™.

Esta colaboragao tornou-se marcante e
essencial para a sua formacdo, onde, como anteriormente referido, o “atelié-escola”
surge com grande relevancia e, de certa maneira, com mais importdncia que a
componente académica.

No ultimo ano do curso recebeu um convite para fazer o projeto do Mercado de
Braga, como autor, no ambito de um pedido da Camara Municipal, tendo trabalhado
com o arquiteto Manuel Fernandes Sa. Mais tarde participou no concurso para a Casa
das Artes e com o prémio recebido estabeleceu o seu ateli€. Iniciou, desta forma, a sua
atividade profissional e, consequentemente, de docéncia. Ao contrario do que tera sido a
sua formagdo pedagogica e com o que apreendeu trabalhando para Siza, lecionou na
FAUP com o objetivo de “levar o desenho e o projecto ao centro da atengdo”."*

Souto de Moura saiu do ateli¢ de Siza num periodo intenso e experimental, onde
cada projeto era diferente do préoximo. Siza tinha como suporte os arquitetos que o
seduziam, como Alvar Aalto e Robert Venturi, por exemplo. A linguagem da sua
arquitetura ndo era fixa e, por isso, quando Souto de Moura iniciou a sua atividade
profissional optou por caminhos diferentes, por linguagens e referéncias que lhe
despoletavam particular interesse. Percebeu que ndo conseguiria chegar a nenhum lado
se mantivesse a gramatica de seu mestre.'>

O seu primeiro projeto, o Mercado Municipal de Braga, 1980-84, revela a
influéncia de arquitetos que, desde cedo, entraram na sua vida, como Aldo Rossi e Mies

van der Rohe. Dois extensos muros, que ultrapassam os limites do edificio que

estabelece os espacos internos do mercado, definem o projeto na “ideia [de] criar uma

153 Ibidem

154 Ibidem

1% v, Nuno Grande - Regreso a Casa. In El Croquis n° 146. Madrid: El Croquis Editorial, 2009, p. 9
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rua aberta, um fragmento de cidade com condi¢des de instituir uma malha urbana”'*® ¢
um percurso que interliga dois pontos isolados da cidade. Ao tema do plano, exercicio
formal predominante na arquitetura de Mies van der Rohe, associa a maneira de pensar
o projeto e a cidade de Aldo Rossi"’, na concecio de um projeto que pretende interligar
e estruturar a cidade.

Em determinados momentos, surgem planos perpendiculares aos dois longos
planos longitudinais, que ora determinam os limites fisicos do edificio, ora estabelecem
percursos e circunstancias importantes, como a entrada. Ao tema dos planos, o arquiteto
alia a conjugacdo de diferentes materiais, texturas e estereotomias, optando por muros
brancos, de betdo rebocado, e tradicionais, de pedra.

Se no exterior predomina a presenca dos muros, no interior uma malha de pilares
prevalece, que modela, ordena e define o espago. E desenhada, entdo, uma sucessdo
ritmada de pilares estruturais que determina a sua linguagem e organizagdo espacial, e
liberta os planos verticais do plano horizontal da cobertura. Ainda, com intencdo de
destacar os pilares da cobertura, assim como de resolver a estrutura de um todo, sem
comprometer a individualidade das suas partes, Souto de Moura opta por destacar a base
e o capitel dos pilares, alterando o seu material e cor. Desta forma, aos muros que
determinam percursos € movimento, Souto de Moura alia o sistema de pilares que cria e
diferencia momentos de paragem, mantendo a sua especificidade e independéncia.

Com o passar do tempo, a malha urbana que o projeto queria estabelecer,
cresceu demasiado, “a cidade cresceu em seu redor, mas o mercado ndo prosperou, € 0
edificio comegou a decair.”'*® Optou-se, assim, em 1999, por requalificar o0 Mercado e
converté-lo em equipamento cultural, instalando uma escola de danca e de musica, e
manter o seu caracter de percurso de ligagdo de dois centros da cidade. Nesta nova
intervengdo, a ruina tornou-se matéria de projeto, ja que o arquiteto propde a remog¢ao
da cobertura, mantendo os pilares e a sua armacao a vista, em memdoria a preexisténcia.

Jorge Figueira considera que este projeto e o da Casa das Artes “davam sinais de uma

1% Eduardo Souto Moura - Mercado de Braga e café do mercado. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni - Eduardo Souto de Moura.

Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 76
157y Aldo Rossi - 4 arquitectura da cidade. Lisboa: Edigdes Cosmos, 1977. Neste texto, escrito em 1966, Aldo Rossi entende a
cidade como uma arquitetura coletiva, de criagdo da sociedade, que se constitui e constréi ao longo do tempo, adquirindo
consciéncia e memoria de si propria. “a partir da arquitectura, talvez mais do que de quaisquer outros pontos de vista, se pode
chegar a uma visdo que globaliza a cidade e consequentemente a compreensdo da sua estrutura”, p. 147. Assume, ainda, que “no que
respeita a constituicdo da cidade ¢ possivel proceder por factos urbanos definidos, por elementos primarios (...) alguns destes
elementos assumirdo o valor de monumentos, quer pelo seu valor intrinseco, quer por uma particular situagao historica (...).” p. 129.

'8 Thom Andersen - Reconversdo. Vila do Conde: Curtas Metragens C.R.L. 2012, min. 24
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determinagdo e radicalidade expressiva” com um “forte impacto disciplinar”, tornando-

’ . . . 159
se a “’saida’ mais performativa e bem sucedida da Escola do Porto.”

“O Tavora nunca foi um grande entusiasta do Alvar Aalto, foi sempre
mais adepto de Wright e de Corbusier, o Siza foi sempre adepto de Alvar
Aalto, mesmo trabalhando com Tdvora; eu, trabalhando com Siza, era
mais adepto de Mies Van der Rohe e depreciava as curvas de Aalto. Acho
portanto dificil encontrar um corpus de referéncias unico na Escola do

. . ~ , . . » 160
Porto, ainda que haja coesdo nos métodos de ensinar e de projectar.

Souto de Moura vé€ nas referéncias e nas preexisténcias uma oportunidade de
confirmagdo e confronta¢io para “limitar a angustia na fase de projecto”.'®" E essencial
uma base tedrica e um corpo de referéncias, ndo sO para justificar um determinado
método de projeto, como para ndo ceder aos problemas de linguagem, tornando-os parte
essencial da arquitetura, a par do programa ou do cliente.

As suas referéncias ndo se limitam a arquitetos ou obras de arquitetura, mas,
muitas vezes, dizem respeito a outras artes e disciplinas. E o caso de Herberto Hélder,
poeta portugués muitas vezes referenciado por este autor, ou de Donald Judd e Dan
Flavin, artistas “minimalistas” americanos. Souto de Moura transpde uma ideia
minimalista para a sua arquitetura, que implica ndo a simplifica¢do, mas a dissimulagdo
de sistemas complexos ou a expressao minima dos sistemas construtivos, o que
despoletou, consequentemente, o seu interesse pelo arquiteto Mies van der Rohe. Para
além dos mestres com quem estabeleceu contacto direto, como Fernando Tavora e
Alvaro Siza, também Aldo Rossi é outro arquiteto de referéncia que, por sua vez, deu a
conhecer outros artistas italianos, como Giorgio de Chirico e Mario Sironi. Considera,
ainda, Jean Nouvel, David Chipperfield e Herzog outros arquitetos interessantes, na
maneira como resolvem os problemas, procurando e testando solugdes.'® A este leque

de referéncias, Souto de Moura acrescenta, referindo, por vezes, o seu interesse por

159 Jorge Figueira - Escola do Porto. Um mapa critico. Coimbra: EDARQ, 2002, p. 108

160 Souto de Moura In Nuno Grande; Anne Wermeille - Entrevista a Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura. 2012

161 Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 438

12 v, Souto de Moura In Nuno Grande - Regreso a Casa. In El Croquis n° 146. Madrid: El Croquis Editorial, 2009, p. 10 e p. 23
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Richard Neutra ou Karl Friedrich Schinkel, “uma das chaves do Movimento
Moderno.”'®

Foi através de Rossi ¢ da sua teoria que Souto de Moura se apercebeu da
autonomia da arquitetura enquanto disciplina. Identifica-se, ainda, com este arquiteto
noutras maneiras de entender e fazer arquitetura: na analogia enquanto método de
projeto, isto ¢, na maneira como interpreta as memodrias e as exterioriza; na
interiorizacao do papel do cliente, processo essencial ao projeto, pensando, desde logo,
na vivéncia futura do edificio; na valorizacdo da forma relativamente a fungao. Também
como Rossi, Souto de Moura cria arquitetura para a cidade, onde o lugar se torna
material de projeto. A leitura que se faz da cidade e do local ajuda a determinar e
conformar o projeto: se, por um lado, um edificio pode contribuir para a unificagdo
e ligacdo de partes da cidade, como o Mercado de Braga, por outro lado, um
projeto pode nao perturbar o preexistente, como a Casa das Artes. “Ser rossiano
significa para mim compreender a cultura, compreender a historia da minha cidade,
dos meus lugares, da minha memoria, e envolver-me neles, seguindo uma logica
pessoal e emocional.”!®*

Em Mies van der Rohe, Souto de Moura admira e adapta a sua arquitetura
a “simplicidade da construcao”, a “clareza dos meios tectonicos” e a “pureza
dos materiais”'®. Se, por um lado, se coloca na algada de Rossi, que considera a

experiéncia essencial para gerar a forma arquitetonica, por outro, como Mies, ¢ na

constru¢ao que vé essa forca geradora da forma.

“A arquitectura de Souto de Moura (...) mistura formas e referéncias,

intercala  exigéncias do lugar e do programa, valoriza

contemporaneamente o pormenor e o geral, acolhe a circunstancia como

nutrimento primordial e a diferenca como principio base da
. » 166

arquitectura .

A obra de Souto de Moura ndo se reduz a uma tematica, ideia ou linguagem. Os

temas sdo diversos e necessarios na procura da resposta a realidade e as problematicas

13 Souto de Moura In Luiz Trigueiros - A ambig¢do a obra anénima numa conversa com Eduardo Souto Moura. 2000, p. 31

164 Souto de Moura cit. por Seixas Lopes In Pedro Bandeira; André Tavares - Eduardo Souto de Moura: atlas de parede: imagens
de método. Porto: Dafne, 2011, p. 135
165 Giovanni Leoni - 4 procura de uma regra. A arquitectura de Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 33

166 Idem, p. 19
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que se colocam. De um modo geral, os temas da modulacao, da repeticdo e da relagao
entre regra e excecao, acompanham a obra de Souto de Moura. “Trabalhar com a regra e
descobrir um moédulo” ¢ algo fundamental, ja que € preciso ter um “ponto de partida”,
para que nio se instale “o caos.”'®’

Outras tematicas vao pontuando a sua obra. O tema das ruinas e de um certo
romantismo associado a estas ¢ o que este arquiteto explora com mais entusiasmo, pois
considera ser a condi¢do natural da obra: umas vezes encarada como material de
projeto, outras como elemento de validacdo da constru¢do nova e, ainda, por vezes,
preservada, para a sua fixagdo no tempo. Também a arquitetura desprovida de uma
mensagem direta, sem um proposito, que se exprime “mas ndo por imposicdo de um
arquiteto”, como ¢ o caso da arquitetura andnima e da arquitetura industrial, ¢ um tema
que lhe desperta algum interesse.'®®

Ainda o tema da construgdo se torna, muitas vezes, matéria primordial formal do
projeto. E habitual conjugar diferentes métodos e sistemas construtivos num so6 edificio,
combinando, por conseguinte, diferentes sistemas linguisticos. Para cada projeto
desenha, atualizando, pormenores repetidos, constituindo, assim um “‘manual’ que fixa
regras e procedimentos rigorosos para uma arquitectura que nio requer rigor”.'®’

Siza considera que a arquitetura de Souto de Moura transparece serenidade,
apesar de “quase insdlita” pela sua complexidade e peculiaridade, j& que num espago
reduzido conjuga diversos “momentos de transforma¢do do desenho”, como materiais,
texturas e cores.' " E uma arquitetura que toma forma a partir de esquissos de al¢ados
que imediatamente conferem ao edificio e ao espago uma identidade propria.'”

A obra de Souto de Moura, composta por diferentes elementos e conceitos,
mostra-nos um arquiteto que aprecia a plasticidade e a autenticidade dos materiais. Nas
suas constru¢des desenha-se o criador profundamente conhecedor da construgcdo que

revela competéncia na manipula¢do desses materiais. Conhecimento e competéncia

aliam-se na criacdo de espacos profundamente enraizados na sua historia, mas que nao

167 Souto de Moura In Nuno Grande, op. cit., p. 9

168 Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 437

1% Giovanni Leoni, op. cit., p. 31
Alvaro Siza (1989) - Souto de Moura. In C. Morais — 01 textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 69
V. Souto de Moura In Nuno Grande - Regreso a Casa. In E/ Croquis n° 146. Madrid: El Croquis Editorial, 2009. “When I visit

the works site, the first thing I do is to review that things that are not right.” (p. 18); “The elevation is a drawing of a face, the first

170
171

expression of a person; it is what makes us fall in love. The section reveals the truth and displays the intrinsic rules that prove the
congruence of things.” (p. 16)
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deixam de ser modernos na sua conce¢io. E uma arquitetura atenta ao lugar,
dissimulada ou evidenciada neste, dependendo do seu caricter, ao tempo e a sua fungao;
constitui um importante potenciador da histéria, a0 mesmo tempo que confere
alargamento a contemporaneidade. “Interessa-me procurar a naturalidade dos materiais,
dos sistemas e também da forma (...) mais que a beleza interessa-me a conexdo com a
realidade, o apoiar-se no terreno, a natureza do estar”' ">,

Mais recentemente, numa entrevista de 2012, Souto de Moura refere que a sua
arquitetura abstrata ou neoplastica revela uma gramatica de pouco alcance e, por isso,
tem procurado mudar e questionar a sua linguagem. Tem pesquisado por uma gramatica
mais abrangente para contrariar a banalizacdo da “‘souto-mourizacdo” da arquitetura
portuguesa. “Cada vez penso mais, ndo no gesto limpido da Arquitectura como
abstracta, mas como qualquer coisa que tem a ver com as pessoas.” “Antigamente havia
esta ligacdo do material, do sistema construtivo e da linguagem; hoje (...) recorremos a
situacdes, pontualizando as coisas e o todo ¢ feito pelo somatdrio das partes, que cada
vez estdo mais fragmentadas.”'”

Esta mudanca deve-se a diversos fatores, sendo um deles o tempo despendido
fora do pais e o0 seu contacto com novas pessoas € outros contextos arquitetonicos. O

pais, a cultura, a politica e a répida aceleragdo do tempo necessaria para produzir

arquitetura, despoletaram e conduziram esta vontade de mudanga e experimentagdo.'”

“O comportamento de Souto de Moura ressente-se da influéncia, ou talvez
se deveria dizer do exemplo, de um e do outro [Fernando Tévora e Alvaro

: : . 175
Siza), acrescentando atitudes totalmente pessoais.”

Souto de Moura retira da arquitetura e dos ensinamentos de seus mestres,
conceitos, métodos e maneiras de interpretar esta disciplina, fulcrais para a sua vida de
arquiteto.

O ensinamento que Souto de Moura retira de Fernando Téavora, seu professor de

Projeto no segundo ano do curso, diz respeito, essencialmente, a importancia do

desenho, da histéria e da compreensdo do lugar e da cultura. Tavora, como

172 Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 436

173 Souto de Moura In Carlos Lopes, op. cit., p.22 e p. 103

174 Souto de Moura In Nuno Grande, op. cit., p. 12

175 Giovanni Leoni, op. cit., p. 24

115






A “EscoLA-ATELIE”: DE TAVORA A SOUTO DE MOURA

anteriormente referido, conjuga nas suas obras o espago moderno com a tradi¢do local,
importante ligdo que o estudante ndo esquece, j4 que “quanto mais ¢ local, mais ¢
universal”'’®. Tendo em conta as circunstancias da sua formacdo, Souto de Moura ficou
fascinado com o “hébito de desenhar” do mestre, ja que “nunca tinha visto ninguém que
o fizesse”'”’. Até entdo, via a arquitetura como uma disciplina intelectual, onde
praticamente apenas se teorizava e discutia. Foi o seu docente que introduziu na sua
formacgao o desenho e a “escola-ateli¢”. Souto de Moura recorda que Tévora incentivava
ao desenho e, posteriormente, “com uma caneta destruia os trabalhos evidenciando os
espacos, as entradas”.'” “Foi ele que nos abriu o mundo da disciplina, do desenho, das
relagdes da arquitectura com o mundo, o mundo fisico e também cultural.”!”

Mais tarde, a experiéncia no ateli€ de Siza proporciona-lhe um acréscimo de
competéncia no modo de lidar com os problemas e erros e de encara-los como parte do
projeto. Surge, assim, a componente pedagogica ‘“atelié-escola” que proporciona o
contacto com a realidade. Um dia questionado acerca do seu interesse pelos edificios de
Alvaro Siza, Souto de Moura afirmou que estes “estio bem implantados, estio bem
proporcionados, ficam bem nos sitios... E disse: ‘os edificios do Siza sdo como gatos a
dormir ao sol. Ficam ali... Estio bem com eles proprios.” '

Se, por um lado, Souto de Moura absorve o interesse € a maneira de encarar a
Historia de Téavora, por outro, ¢ cativado pela maneira como Siza resolve a implanta¢do
das suas obras. Se, como mencionado, de Mies van der Rohe aprecia ¢ colhe a sua
faceta neoplastica ¢ minima no modo como lida com os materiais, de Siza apreende a
forma como este implanta os edificios, lidando com o seu contexto fisico e temporal e,

ainda, com Tavora aprende a olhar para a historia e a utiliza-la para compreender e

valorizar a contemporaneidade, sem perder as raizes da cultura tradicional portuguesa.

176 Souto de Moura cita Fernando Tavora In Monica Daniele, op. cit., p. 435

177 Souto de Moura In Antonio Esposito; Giovanni Leoni - Fernando Tadvora, Alvaro Siza, Eduardo Souto de Moura. Barcelona:
Gustavo Gili, 2003, p. 11

178 Recordando, foi desta forma que Marques da Silva introduziu o ensino-atelié da ESBAP

179 Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 435

180 Souto de Moura In Carlos Lopes, op. cit., p. 34
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1.2.1. Sintese

Como referido, com a colaboracio de Alvaro Siza no atelié de Fernando Tavora,
a aprendizagem e influéncias adquiridas foram mutuas. Se, por um lado, o atelié foi um
importante espaco de aprendizagem para Siza, enquanto complemento da Escola,
também foi essencial para o seu Mestre que desde cedo reconheceu o talento do seu
colaborador e discente.

O mesmo se reflete na relagdo mestre-aprendiz de Siza e Souto de Moura.
Este absorveu nao s6 o método de trabalhar do primeiro, como aprendeu a resolver os
problemas e encarar a realidade. Por outro lado, Alvaro Siza nio expressa qualquer
dificuldade em reconhecer que “ele tinha referéncias que ndo faziam parte da (sua)

s 181

formagao” e, por isso, “a influéncia foi reciproca” ° . Tavora considera, ainda, que a

sua influéncia perante estes dois arquitetos nao diz respeito a qualidade arquitetonica ou
ao projeto, mas “talvez na formagio, também por uma questdo de idade.”'**

Da mesma maneira como se acredita na possibilidade de Siza ter sido fulcral
para a concretizacdo de uma linguagem, no ateli¢ de Téavora, que, até entdo, estaria
apenas teorizada, admite-se também uma importancia central e ativa de Souto de Moura

no atelié de Siza. Desta forma, se as gera¢des mais novas aprendem com as suas

antecessoras, o oposto também acontece:

“nenhuma dependéncia reciproca de natureza formal, pelo contrario um
entrelacado de experiéncias e a troca, continua no tempo, de ideias e

. I . . 183
conhecimentos, tanto prdticas como teoricas, sobre a arquitectura.”

Para concluir, ¢ importante referir e reforgar o peso e impacto que a escola-atelié
e o atelie-escola tém na vida destes arquitetos. Mais do que temas, referéncias ou
linguagens pré-definidos e partilhados por esta triade de arquitetos, o que os une ¢&,
essencialmente, o seu método de ensinar e de projetar. Partilham, ainda, o interesse por

uma arquitetura de raiz humanista e coletivista, onde o desenho adquire particular

181 Alvaro Siza In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 11

182 Fernando Tévora In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 9

183 Souto de Moura In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 13
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importancia e utilidade, assim como a memoria e historia sdo respeitadas e tidas sempre
em conta.

Eduardo Souto de Moura confirma que “ndo ¢ certamente uma questao de
linguagem ou de estilo, mais de método”. Acrescenta, ainda, que, ndo se trata de
“transposi¢des diretas”, mas de influéncias.'™ A forma como o professor ou mestre
analisa e contempla a arquitetura e a paisagem ¢, para este arquiteto, essencial “roubar”.
Nao as suas “obsessdes pessoais” ou linguagens formais, mas a maneira como esse
estabelece a ideia central de um projeto e o pde a prova com as suas fungdes técnicas,
construtivas e materiais. Desta forma, mesmo trabalhando, contactando e partilhando
experiéncias durante varios anos, os trés arquitetos distinguem-se na exceléncia da sua
arquitetura. Apesar de um “método” partilhado, de lecionar e projetar, adaptado aos
seus diferentes contextos e sensivel as suas subjetividades, as suas arquiteturas
requerem reagdes, interpretacoes e reflexdes distintas e, simultaneamente,
complementares. Se, por um lado, para compreender as obras do Tévora ¢ fundamental
uma ““atencdo critica”, por outro lado, na arquitetura de Souto Moura ¢ possivel uma
“reac¢do imediata e espontanea”.'®

A transmissibilidade desta metodologia desenrola-se, sem ruturas, evoluindo e
adaptando-se as transformacdes contextuais e aos entendimentos de cada arquiteto, ao
longo das diversas geragdes. A mesma adapta-se, naturalmente, ndo s6 a um contexto
temporal, como a evolucdo da cidade, as modificacdes sentidas no ensino e ao
aparecimento de novos rumos.

Deste modo, uma vez que estes trés arquitetos, fulcrais para a historia da
arquitetura portuguesa, contribuiram para a chamada “Escola do Porto”, enquanto modo
de fazer e entender arquitetura, pode-se concluir que esta ndo apresenta um “estilo” ou
linguagens formais pré-definidas e comuns. O cardcter excecional da sua arquitetura
depende, sobretudo, da maneira como comunicam em obra e discurso a metodologia
cognitiva da Escola, “integram-na, mas ndo sdo representativos de um denominador
comum: pelo contrario, sdo as suas mais notaveis excepgdes”.'*°

A partir da geracdo sucessora de Souto de Moura, sua discente em Escola e

aprendiz em atelié, pretende-se, entdo, perceber de que forma esta transmissibilidade ¢

184 Idem, p. 15

135 Alvaro Siza In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 15

18 Eduardo Fernandes, op. cit., p. 736
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absorvida. A posicdo que a nova geracdo assume em relagdo as aprendizagens
adquiridas em atelié, e se, por um lado, procura a continuidade de metodologias e éticas
de abordagem, ou se, por outro, introduz novas maneiras de abordar e de responder aos
problemas. Em resposta a estas questoes, estudar-se-a no capitulo seguinte uma geracao
colaboradora de Souto de Moura, a partir da sua experiéncia em ateli€ e os reflexos
dessa importante formagdo nas suas praticas profissionais, partindo da habitagdo

unifamiliar como tema de reflexao.
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2.1. EDUARDO SOUTO DE MOURA: HABITACAO UNIFAMILIAR

No capitulo anterior, procurou-se estudar a relagdo dos arquitetos Téavora, Siza e
Souto de Moura e os seus pontos de encontro e desencontro em relacdo ao seu
entendimento pela disciplina e a maneira de abordar e resolver os problemas que
surgem, naturalmente, na concecdo da arquitetura. Considerando as modificacdes
contextuais, temporais e pedagdgicas que atravessam as trés geragdes, assim como as
vivéncias, experiéncias ¢ entendimentos de cada arquiteto, sugere-se a transmissiao de
uma metodologia sem ruturas, mas com transformacdes, onde o desenho, o lugar, a
historia e as referéncias adquirem posicao de destaque.

No presente capitulo, estuda-se uma nova geragdo, colaboradora de Souto de
Moura, a partir da sua experiéncia nesse atelié. Aborda-se, num primeiro momento, a
partir de entrevistas realizadas a ex-colaboradores, a metodologia do atelié do seu
mestre na abordagem e resolucdo de problemas, ¢ o0 modo como a assimilam e
transferem para a sua arquitetura e o seu atual ateli€. Seguidamente, numa tentativa de
compreender de que forma essa transmissdo influencia e transparece na arquitetura dos
colaboradores, procede-se a andlise de habitacdes unifamiliares de Souto de Moura que
contaram com a sua colaboracdo para, posteriormente, confrontar com obras suas apos
essa experiéncia de atelié. Deste modo, a partir desse paralelismo entre as obras, os seus
temas e, ainda, a maneira destes arquitetos fazerem e entenderem a arquitetura,
perceber-se-a de que forma o ateli€, como espago complementar pedagodgico, se torna

relevante para a formacao de um arquiteto.

127






O ATELIE coMO ESCOLA: A PARTIR DA OBRA DE SOUTO DE MOURA

2.1.1. Metodologia do atelié¢ de Souto de Moura

“Interessado no valor operativo da historia e no reconhecimento do lugar
como ponto de partida para o projecto, Souto Moura encontra na
linguagem do Movimento Moderno as bases para a constru¢do de um

. , . 1
discurso renovador em tempo de pos-modernidade.”

Eduardo Souto de Moura, aos principios da arquitetura moderna, alia a
preexisténcia, o passado e a historia, temas essenciais e respeitados na sua arquitetura,
herdados dos seus mestres proximos, Fernando Téavora e Alvaro Siza. A historia, a
preexisténcia construida, tedrica, real ou simulada, e, ainda, as suas referéncias orientam
o percurso de Souto de Moura, sendo transpostos e, simultaneamente, adaptados ao
presente, servindo de base a arquitetura contemporanea.

Este arquiteto considera as referéncias essenciais para, por um lado, justificar e
confirmar determinados métodos utilizados, e, por outro, para ndo ceder aos problemas
de linguagem e torna-los parte essencial da sua arquitetura. As relagdes que estabelece
com outros arquitetos e artistas que admira, essencialmente no inicio do seu percurso,
permanecem ao longo da sua obra. Nao necessariamente no que diz respeito a aspetos
formais e estéticos, mas aos processos de abordagem dos projetos e, ainda, a emogdo e
entusiasmo como cada um olha para a arquitetura. “A formacao de um arquitecto ¢é ter
ndo uma, ndo duas, ndo trés, mas muitas referéncias at¢ ao ponto de ficarem no
subconsciente e aparecerem quando ¢ preciso.””

Souto de Moura estabelece contacto com a realidade e com a prética profissional
arquitetonica, pela primeira vez, com Alvaro Siza, no projeto do Bairro de S. Vitor do
SAAL, descrito no capitulo anterior. A partir desta experiéncia, Souto de Moura
transpde para os seus primeiros projetos o respeito pela historia e pela preexisténcia do
local, real ou dissimulada, de modo a justificar a arquitetura que ali concebe.
Conhecedor da importancia da historia para a elabora¢do da arquitetura contemporanea,

este arquiteto explora e percorre a historia da arquitetura, adaptando temas como o uso

! Maria Alexandre Castro - Historia e Ti radi¢do na Arquitectura Contempordnea Portuguesa. Cinco Obras de Arquitectura em
Centros Historicos. Porto: FAUP, 2008, p. 170
% Alvaro Siza In Luis Pereira Miguel; Rita Alves - Siza Vieira: “Trabalhar com o arquitecto Tavora foi melhor do que qualquer

estagio”. In Prémio Estagios em Portugal e no Mundo. 2013
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do péatio, a relacdio com a natureza e com o lugar e o seu fascinio pela ruina, a

contemporaneidade das suas obras.

“Quando comecei a minha actividade profissional trabalhava pelas
manhds no escritorio de Alvaro Siza e pelas tardes com outro arquitecto.

. . . 3
Aos fins de semana fazia pequenos projectos para mim.”

Recapitulando, a atividade profissional de Souto de Moura inicia-se com o
projeto do Mercado de Braga, “uma experimentacao importante para o desenvolvimento
futuro” da sua arquitetura *. Um ano mais tarde, estabeleceu o seu atelié com o concurso
para o projeto da Casa das Artes, em 1981, que institui “uma importante linha da [sua]
obra arquitectonica”, onde “conjuga aspectos construtivos € componentes fortemente
figurativos”. “A complexidade e a contradi¢ao, nao a simplificacdao, aparecem, portanto,
imediatamente como o terreno de elei¢do de Souto de Moura”.” Nos anos seguintes, 0
tema da habitacdo unifamiliar, seja, por um lado, para construir de raiz ou, por outro,
para restaurar, foi o foco da atividade profissional deste arquiteto.

Nos primeiros anos o ateli€ de Souto de Moura teria uma dimensdo reduzida,
onde ele projetava praticamente tudo, desde o primeiro desenho, o primeiro esquisso, ao
projeto de execucdo. Com o avangar do tempo e, consequente, aumento do nimero de
encomendas ¢ mudancas de escala, o atelié vai crescendo ¢ o nimero de colaboradores
aumentando. Para uma resposta pronta, as tarefas, como a execu¢do de desenhos, de
maquetes ou do projeto de execugdo, comecam a ser distribuidas, sem por em causa,
naturalmente, a autoria do projeto.

Apesar de notaveis diferencas tematicas, formais e espaciais das suas obras,
consoante o seu contexto temporal e fisico, o método de trabalho em atelié, para a sua
definicdo e concretizagdo, mantém-se, ao longo do tempo. A abordagem ao problema
inicia-se numa analise atenta ao lugar, permitindo essa variedade de solu¢des adequadas
as circunstancias dentro do mesmo programa e tipologia, como a habitagdo unifamiliar

que sera estudada posteriormente.

3 Souto de Moura In Anna Nuftio - Eduardo Souto de Moura. Conversas com Estudantes. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2008,
p-73

4 Antonio Esposito; Giovanni Leoni — Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 58

5 Idem, p. 59
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Da mesma maneira que a historia surge como matéria de projeto, Souto de
Moura compreende o lugar como uma realidade disponivel para ser adequada, aceitando
a sua transformagio como uma condi¢do da arquitetura. E fundamental, por vezes,
transformar e manipular o local, para estabelecer uma relagdo e adaptacao entre a
natureza e a arquitetura. “O sitio ¢ um pressuposto (...) ¢ um instrumento (...) ¢ aquilo
que se quer que ele seja.”®

Segundo os seus colaboradores, entrevistados’, existia uma fase inicial onde se
testavam e desenhavam diversas solugdes e, a partir desses desenhos, o projeto ia-se
encaminhando e focando nos temas centrais da sua arquitetura. Existiam, sempre, duas
abordagens complementares, uma sempre atenta ao contexto, ao programa, ao cliente,
ao financiamento e as leis, e outra, mais subjetiva, de acordo com a histdria e as
referéncias.

O lugar ¢ estudado e registado de modo intensivo, analisando, compondo,
fotografando e, acima de tudo, desenhando sem deixar nada ao acaso, de modo a
perceber dele as suas implicagdes e sugestdes. Ja diria o seu mestre, Alvaro Siza, que “a
ideia esta no ‘sitio’, mais do que na cabega de cada um, para quem souber ver, € por iSso
pode e deve surgir ao primeiro olhar” ®. Como sugere Nuno Graga Moura, referindo-se
ao processo do atelié de seu mestre, “no desenho do lugar ja aparecia a sua propria
solucdo™’.

Em cada projeto ha uma investigacdo, onde os colaboradores livremente
intervinham e propunham. Olhando de maneira descomprometida para o passado e
ciente de que ¢ necessario memoria para se fazer arquitetura, as referéncias surgiam no
decorrer do projeto, fossem arquitetonicas ou de outras areas, como as artes plasticas, a
literatura ou o cinema. “Na parede do seu escritério, um conjunto diversificado de
imagens: desenhos de projectos recentes (...) uma fotografia de Herberto Hélder, entre
outros rostos e desenhos. (...) sem uma hierarquia reconhecivel, imagens decorrentes da

~ , . o,y 10
producdo propria do escritorio” .

% Souto Moura In Luiz Trigueiros - A ambigdo a obra anénima numa conversa com Eduardo Souto Moura. Lisboa: Blau, 2000, p. 30
7 As entrevistas realizadas a Camilo Rebelo, Francisco Vieira de Campos, Graga Correia, Jodo Carreira, José Fernando Gongalves,
Nuno Graga Moura, Paula Santos e Pedro Mendes pela autora da presente dissertagdo encontram-se em anexo.

8 Alvaro Siza Vieira - Um arquitecto foi chamado. In Carles Muro — Alvaro Siza. Escrits. Barcelona: Edicions UPC, 1994, p. 17

K Nuno Graga Moura, anexo II. 38

1 pedro Bandeira; André Tavares - Eduardo Souto de Moura: atlas de parede: imagens de método. Porto: Dafne, 2011, p. 10
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Na procura de uma solug¢do a partir do local ou na utilizacdo de referéncias para
a confirmacdo de algumas opgdes tomadas, o desenho surge como o instrumento fulcral
para a sua realizagdo. De acordo com os seus colaboradores, Souto de Moura sempre
utilizou o desenho de modo exaustivo, com uma vontade constante de apurar,
redesenhando e testando. Era importante que o desenho, instrumento de rigor e afericao,
comunicasse com eficicia. Muitas vezes os primeiros esquissos abrangiam, desde logo,
todas as ideias e linguagens, desde as formais e espaciais as construtivas. Os seus
cadernos e folhas eram o “laboratério de afinagio do projeto™."!

Apo6s a defini¢do, a partir de esquissos, da estratégia de desenvolvimento do
projeto, transmitia a informac¢do aos seus colaboradores que comegavam a transformar
em desenho rigoroso. Num processo continuo, Souto de Moura frequentemente corrigia,
acrescentava e transformava. As plantas, cortes e alcados eram elementos desenhados
inlimeras vezes.

Aliadas aos desenhos surgiam as maquetes a diferentes escalas. Da mesma
forma que o desenho era levado a exaustdo, também as maquetes eram feitas sem
limites. Souto de Moura intervinha nestes instrumentos de trabalho, colando,
acrescentando, transformando. Serviam para perceber a topografia e a forma como o
edificio se relaciona com o local, assim como para ajustar proporcdes e escalas. “Para
mim, as maquetes sempre t€ém sido um método de trabalho idoneo para comprovar os
pontos criticos de uma ideia, para controlar o projecto desde o principio.”"?

Deste modo, Souto de Moura inicia sempre os projetos com esquissos. Traga a
planta de maneira a verificar “se o programa estd correcto” e desenha perspetivas de
modo a recriar “a atmosfera volumétrica do projecto”. Regista, ainda, em fotografias e
transmite toda a informag@o obtida a um dos colaboradores. Este comega a produzir
uma maquete de dimensao tal que “quase seja possivel meter a cabega dentro” para
detetar os erros, enquanto outro concebe desenhos a partir desta. O arquiteto refere,
ainda, que para trabalhar com alguma efic4cia e seguranga, as maquetes sdo preferiveis
aos renders, ja que enquanto as primeiras reconstituem a ideia do projeto, os segundos
deturpam a percecdo dos espacos. Quando se pensava estar a comegar a chegar a

algumas solugdes, estas eram postas em causa. Comegava a pensar o projeto noutro

! pedro Mendes, anexo II. 23

12 Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 61
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ponto de vista, provocando problemas para poder questionar, avangar e voltar a intervir
no projeto. >

Quando um novo projeto surgia no ateli€, comecava-se a projetar com 0 mesmo
entusiasmo de como quem estivesse a fazer a primeira obra, era ‘“uma nova

. 14
oportunidade para comegar tudo do zero”

. Independentemente da escala, do programa,
do local ou do cliente, e com organizagdo e dindmica do trabalho, recomegava-se o
processo esquissos-desenhos-maquetes. Era fulcral visitar os locais, desenhd-los,
controlar distancias, registar tudo para recomegar.

Ainda a maneira como se relacionava com o cliente, a ida as obras e os erros, de
conceito ou de obra, faziam parte do processo de projeto.

“Eu ndo gosto muito da imagem do arquitecto que educa o cliente”."> Souto de
Moura inicia o projeto de uma casa, como se esta fosse para ele. Ao desenhar um
esquisso imagina-se a viver € mover naqueles espagos, transformando-se, mudando de
identidade. Tenta estabelecer um equilibrio entre a liberdade de se expressar e as ideias
e conversas com o cliente, considerando que o resultado final de um projeto onde o
cliente decide por si mesmo ou onde o arquiteto se impde ¢ “desastroso”.

Por fim, as idas as obras eram importantes, para se manter contactos com as
circunstancias'® e os problemas reais. Uma vez que os erros detetados em atelié sio
distintos dos problemas que se verificam no local, cabe ao arquiteto, a partir das
contradi¢des e adversidades, compreendé-los e resolvé-los. Souto de Moura apercebe-se
de que a sua arquitetura ndo esta preparada para os erros de obra, ao contrario da de
Alvaro Siza, que lida mais facilmente com esses problemas. Enquanto Siza, pelo
contacto que estabeleceu com Fernando Tévora e com os seus sistemas construtivos
tradicionais, consegue estabelecer uma nova linguagem a partir do erro, Souto de Moura
desenha os pormenores das suas obras “tdo ao limite que quase nao podem ser

. 17
modificados”.

13 Souto de Moura explica o método de trabalho no seu ateli€ em Anna Nuftio, op. cit., p. 61-63

4 Jodo Carreira, anexo II. 45

15 Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 62

16 Fernando T4vora - Da organizagdo do espago. 6°ed. Porto: FAUP, 2006.

Tavora, em 1962, faz uma leitura da ‘circunstancia’ de modo diferente da aqui considerada. Para este arquiteto a circunstancia “sera
aquele conjunto de factores que envolvem o homem, que estdo a sua volta e, (...) a esses havera que juntar os que resultam da sua
propria existéncia, do seu proprio ser.” Considera fatores para além das formas preexistentes, naturais ou humanas, como “o
pensamento cientifico ou a religido, a economia ou a sensibilidade, a politica ou a filosofia (...) sendo certo que todos, mais ou
menos, estdo na base de qualquer forma (...)” p. 22

17 Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 70
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Sintetizando, no atelié de Souto de Moura trabalha-se num processo continuo e
constante, na procura do resultado final do objeto arquitetonico, onde a anélise do lugar,
o papel do desenho, de esquisso e rigoroso, as maquetes e o didlogo entre os
intervenientes do projeto, desde arquiteto, colaboradores a clientes, se revelam
essenciais. A arquitetura desse atelié, de entusiasmo e paixdo, vista “ndo como uma
profissdo, mas como uma forma de viver”, é feita “ndo com preocupagdo, nio com

o ~ 18
dedicacdo, mas com obsessao”.

2.1.2. Habitacido Unifamiliar: Casos de estudo

Relativamente a sua arquitetura de habitacdo unifamiliar, Eduardo Souto de

Moura refere, em 1989, que:

“Ha 14 anos, desde o “meu” primeiro projecto que continuo sempre a
desenhar a mesma casa, como se de uma obsessao se tratasse. Embora
sempre iguais, sdo diferentes, porque os sitios e as pessoas assim o
merecem. Comego sempre por projectar a mesma casd, para a mesma
pessoa, embora com varios pseudonimos, e se possivel, como diz Aldo
Rossi «sem jamais me distrair com pessoas ou coisas que considero
inuteis, considerando que o progresso na arte e na ciéncia dependem

. . r . . » 19
desta continuidade e firmeza, as unicas que permitem a mudangay.

Durante muitos anos, o programa da habitagdo unifamiliar constituiu a maioria
das encomendas dos ateliés. Trata-se de um importante exercicio de arquitetura, onde se
experimenta uma ideia de arquitetura até ao infimo pormenor da constru¢do. Faz parte
da pratica de qualquer atelié e, ainda, dos cursos de arquitetura, surgindo assim na base
da formagao de um arquiteto e consolidando-se ao longo da sua pratica profissional.

A casa ¢ vista como um programa de experimentacdo, que “com o moderno e

com as suas derivacdes funcionais, se tornou clara a sua ampla possibilidade ensaistica,

18 Souto de Moura In Thom Andersen - Reconverséo. Vila do Conde: Curtas Metragens C.R.L. 2012, min. 62
1 Eduardo Souto Moura - Casas. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni — Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003,
p. 92
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primeiro organizacional e, em paralelo e por dedugdo, plastica.”® A partir deste
entendimento, Souto de Moura realiza os seus projetos de habitagdo unifamiliar, com
uma linguagem “que primeiro manipulou — neoplastica e moderna — e que agora
pretende rever — informal, «artistica» e pos-moderna.”?!

Na década de 90, Souto de Moura considera a tipologia da casa a mais complexa
da historia da arquitetura e que, apesar das inumeras solugdes determinadas pelo
programa, contexto geografico e pelas circunstancias, a sua obra advém de um
determinado “tipo”. Se, por um lado, considera desenhar sempre a mesma casa, para a
mesma pessoa, por outro, afirma que sdo sempre diferentes, ja que os clientes e os
locais assim o merecem.

Tendo em conta as casas que construiu nessa época, que serdo analisadas de
seguida, e as suas semelhangas concetuais, podera dizer-se que quando Souto de Moura
menciona a mesma casa se refere a uma mesma linguagem formal e construtiva.
Desenha-as para a mesma pessoa, uma vez que se coloca no papel do futuro residente:
“tenho que viver completamente na casa que estou a projectar, sendo nao a percebo (...)
tenho que virtualmente viver naquela casa”.** No entanto, sdo diferentes porque se
adaptam ao contexto geografico, rural ou urbano, tipo de cliente, uma pessoa ou uma
familia, e ainda a sua funcdo programatica, se sdo casas permanentes ou de férias.

Clarifica, ainda: “Quando projecto uma casa ¢ como se a fizesse para mim (...)
sou sempre eu quem se move € actua nesse cendrio. Imagino-me a viver como o meu
cliente; mudo de identidade e transformo-me (...) eu nao sei fazer nada que nao goste e

~ . 23
que ndo me emocione realmente.”

Deste modo, adaptando-se aos diferentes fatores de
localizagdo e programa, Souto de Moura considera que hd “uma obsessdo sobre um

“‘tipo’”:

“O sistema construtivo é quase sempre o mesmo. paredes, tecto e
pavimento em continuo, em betdo armado, e quando necessdario um pilar

metalico fora do contexto (ajuda a definir espagos).

2 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.] - Eduardo Souto de Moura : vinte e duas casas. Casal de Cambra: Caleidoscopio,
D.L., 2006, p. 9

*! Ibidem

22 3outo de Moura In Monica Daniele - Entrevista Biogrdfica a Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 435

% Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 62-63
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A segunda parede, para fazer a parede dupla, ou é em tijolo para rebocar
ou em pedra, conforme o ambiente.

O que sobra, o entre muros, é fechado a vidro, variando os vaos entre
aluminio e madeira, conforme o gosto e a economia.

A tipologia, quase sempre s6 com um piso (integra-se melhor) varia com
as geografias. No norte, as casas sdo estreitas e compridas, com um longo
corredor fechado para o exterior, por um muro que continua e define o
perimetro do lote. No sul ficam isoladas no topo de uma pequena elevagdo
e desenvolvem-se a partir de um patio central. Foi este tema, o da
topografia, que me levou a fragmentar o volume unitario para melhor

X [ 19024
adequacdo as curvas de nivel.”

Ja em 2001, depara-se com algo diferente e lembra:

“Hoje continuo a fazer casas, embora menos, e verifico que sdo diferentes.
A casa fechada dos lados, nas traseiras e toda aberta para a paisagem
com portas de correr, corria o risco da forma se transformar em
“formula”. Ha alturas em que nos interessa menos a dicotomia, a
elegdncia das fachadas, a amabilidade dos materiais e nos preocupamos
mais com a “naturalidade” das coisas, a sua permanéncia ‘“feliz”, ndo
degradada. (...)

Nas casas que tenho feito, estd tudo determinado, pontos de luz que
marcam oS moveis, panos de vidro / muita luz, muros continuos sem
aberturas, so lanternins.

Hoje as casas que estou a desenhar sdo menos “preto-e-branco”, tém
variagoes: o volume por vezes decompoe-se, as plantas sofrem inflexoes,
angulos. Desenho portas e janelas, ndo ha so luz e sombra, ha penumbra,

. .25
filtros, hierarquia.”

A partir desta descrigdo geral pessoal acerca dos seus projetos de habitacao

unifamiliar, segue-se a andlise de algumas casas que, por um lado, demonstram e

24 Eduardo Souto Moura - Casas. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 92-93
25
Idem, p. 93
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clarificam esta sua explicagdo e, por outro, sdo projetos que contaram com a
colaboragdo de alguns arquitetos de uma geragdo mais recente, dos quais os eleitos para
o estudo desta dissertagdo: José Fernando Gongalves, Graga Correia, Francisco Vieira
de Campos, Pedro Mendes, Camilo Rebelo e Nuno Graga Moura.

Em 1980, com a adaptagdo de um celeiro em ruinas para uma casa de fim de
semana, no Gerés, Eduardo Souto de Moura inicia um percurso determinado,
essencialmente, pela elaboracdo de habitagdes unifamiliares. Como referido, estes
projetos sdo vistos como um exercicio de arquitetura, onde Souto de Moura recompde,
ensaia constantemente e coloca a prova os principios da sua metodologia.

O tema da ruina surge frequentemente, numa primeira fase do trabalho de Souto
de Moura, como a base do projeto que facilita a introdu¢do do novo. Vista como parte
da histéria e da memdria, ¢ utilizada, por vezes, como uma preexisténcia que apoia a
constru¢do do novo, aproveitando restos de ruinas ou de outras obras existentes. Se, por
um lado, ¢ utilizada como “estddio de contemplagdo, como aconteceu no Gerés”, por
outro, tem uma fungdo meramente “operacional”.*

Neste seu primeiro projeto de habitagdo unifamiliar, no Gerés, 1980-82, a ruina

,727’ Onde

existente ¢ mantida com a intengdo de se tornar “quase obra natural, anonima
se destaca a sua simplicidade e aparéncia envelhecida. Como acontece em obras
posteriores, Souto de Moura mantém a imagem original da constru¢do, da ruina,
respeitando o passado e a memoria locais, construindo o novo projeto no seu interior.
Na casa em Nevogilde 2, de 1983-88, a ruina surge, também, como tema de projeto, “¢
uma constru¢do simples, baseada num muro e num conjunto de formas organizadas em
volta disso; um método que recuperei em outras casas, como na de Alcanena””",

A casa em Alcanena, 1987-92, contou com a colaboragdo de, entre outros, José
Fernando Gongalves. “Os primeiros esquicos do projecto apontavam para uma vila
romana”’ que Souto de Moura teria visitado nas imediagdes.

O terreno encontrava-se desenhado por vinhas dispostas paralelamente,
interrompidas pontualmente por caminhos quase ortogonais. Esta simetria da paisagem
permaneceu. A casa foi, entdo, implantada no topo de uma pequena elevagao situada

praticamente no meio do terreno, ndo apenas pela sua centralidade, mas principalmente

%6 Souto de Moura In Luiz Trigueiros, op. cit., p. 31

%7 Ibidem
8 Eduardo Souto Moura - Casa em Nevogilde. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 142
% Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 37
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pela relacdo de visibilidade que essa localizacdo permitia estabelecer com a envolvente.
Desta forma, os habitantes podem usufruir de uma vista extensa da paisagem que, por
sua vez, ¢ marcada por esta constru¢io que se torna uma referéncia local importante.

A imagem que aparece aquando do acesso a habitagdao ¢ uma sucessao de muros,
que se prolongam no espaco exterior da casa, constituindo os limites de um pétio
central. O desenho da cobertura estimula a sua dissimulagdo, provocando no usuario que
se aproxima do edificio, ndo a imagem de um volume pontuado por vaos, mas uma
composi¢ao irregular de muros ortogonais, geométricos, entre os quais se desenvolvem
espagos interiores e exteriores separados por vidro.

Os eixos ortogonais do projeto, de modo a ndo se sobreporem as linhas do
terreno, “fixando-se melhor na paisagem™’, sofreram uma rotagio de 45 graus. Desta
forma, o Unico acesso existente ¢ um percurso paralelo as vinhas e obliquo ao edificio
que culmina com a entrada num patio quadrangular. Esta rotacdo do edificio permite,
ainda, a percecdo da existéncia de diferentes materiais e evita que se pense ser uma casa
em pedra, “efectuando a rotagdo mostro o reboco, denuncio a fachada de pedra mas
deixo perceber que a casa nio ¢ de pedra”.’' Esta variagio de materiais sente-se,
essencialmente, no exterior, € complementam-se, sem se anularem.

Souto de Moura optou por desenhar uma casa tripartida, onde a cada elemento
corresponde um determinado programa: quartos, salas e servicos. Estes trés corpos
desenvolvem-se, assim, em torno de um patio central, onde uma galeria em ‘U’ foi
desenhada de modo a garantir as circulagdes. O arquiteto menciona a imensidao desta
habitagdo, referindo que “decididamente sdo trés casas unidas por um patio™.

No pavimento do patio quadrangular as pedras utilizadas desenham a forma de
um circulo, refor¢ando a sua centralidade. E o culminar do percurso de acesso ao
edificio e, simultaneamente, o espago de rececao e entrada das diferentes casas.

O material utilizado no revestimento dos muros, elementos marcantes ¢
determinantes no desenvolvimento do projeto, ndo ¢ sempre o mesmo. VEéem-se muros
brancos, de pedra e de tijolo. “Trés volumes, trés materiais: a fachada principal ¢ em
pedra, para os quartos utilizei uns tijolos (...), o resto estd em reboco branco”. Desta

forma, a aparéncia do edificio varia consoante o ponto de vista do observador. Se, por

30 Ibidem
3! Eduardo Souto Moura - Casa em Alcanena e casa 1 em Miramar. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 143
32 .
Ibidem
33 .
Ibidem
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um lado, as paredes brancas contrastam com a paisagem e lhe oferecem destaque, por
outro, a textura, a variacdo de cor e estereotomia dos revestimentos de tijolo e pedra,
aproximam a casa as cores € texturas da paisagem.

O vidro espelhado ¢ o material utilizado para separar o espaco interior € exterior,
assumindo transparéncia a partir do interior e refletindo a paisagem, no exterior. Desta
forma, ¢ uma barreira fisica que, quando o edificio ¢ observado de fora, simula a
continuidade dos muros no reflexo, preservando a privacidade dos residentes, e, quando
observado no interior, permite a visualizagdo do prolongamento real destes muros no
exterior.

Da mesma forma que o exterior ¢ lido como um conjunto de planos, também o
espaco interior se desenvolve a partir destes elementos. A possivel leitura da existéncia
de trés volumes ¢ substituida por um conjunto de planos que ndo se intercetam.
Elementos como escadas, pequenos patios, portas ou o prolongamento de um dos planos
além dos limites do espacgo interior, permitem a individualizacdo das paredes. Esta
leitura de um edificio feito por ‘planos’ ao invés de ‘volumes’, reforcada pelo
prolongamento dos planos além dos limites do espaco interior, intensifica a ideia de
uma casa aberta para o exterior. Apesar de se desenvolver em torno de um patio, este ¢
apenas um espaco de chegada, descoberto, que ndo estimula a relacdo visual com os
espacos interiores e entre estes. Com o prolongamento dos muros, surgem outros patios
de dimensao inferior para cada programa, quartos, zonas de estar e servigos.

Souto de Moura projeta, assim, uma das suas primeiras casas, em Alcanena,
segundo alguns principios que herda de seus mestres e de outras referéncias. Esta casa
insere-se e integra-se no territério, sem se fundir diretamente com a paisagem. O
arquiteto analisa, compreende, depura e critica as caracteristicas do local, fazendo destas
parte do processo de projeto, influenciando a arquitetura do edificio, apesar de ser um
contexto com poucas referéncias: “No Porto ¢ impossivel ndo ter uma referéncia (o
deserto fisico ndo existe), existe sempre um muro, uma arvore, um penedo. (...) quando
estive em Alcanena, s6 havia uma vinha...”**

A horizontalidade dos muros e a aparente arbitrariedade do seu comprimento
parece ter como principal referéncia a arquitetura e espacialidade neoplasticista de Mies

van der Rohe. A continuidade espacial interior-exterior e a depuragdo das formas, dos

3* Souto de Moura In Luiz Trigueiros, op. cit., p. 30
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planos e dos muros, sdo caracteristicas proprias do espago neoplastico. Souto de Moura
acentua, de certa forma, essa continuidade espacial através de um prolongamento
vertical dos planos que dissimulam a cobertura. Pelo contrario, nas obras de Mies, a
cobertura aparece como um plano horizontal independente que assenta nesses planos
verticais. O proprio Souto de Moura menciona “a relagdo desta sua obra com a Casa de
Campo em Tijolo de Mies, de 19237, “primeira obra em que Mies explora a
espacialidade neoplastica”.*

A ideia da reducdo de um edificio aos seus elementos fundamentais e a
plasticidade dos materiais sdo, ainda, proprias da arquitetura neoplastica de Mies. Esta
casa em Alcanena remete, ainda, para uma ideia de ruina, por essa reducdo da

arquitetura aos seus elementos estruturantes, os muros. A arquitetura vernacular, local, o

arquiteto conjuga a arquitetura moderna de Mies.

José¢ Fernando Gongalves e Graga Correia foram dois dos colaboradores de
Souto de Moura no projeto da casa no Bom Jesus em Braga, 1989-94. “Um projecto,
duas plataformas, dois pisos, dois programas, dois sistemas construtivos, duas
linguagens, duas casas numa s6.” *°

A semelhanca do que se estudou na obra de Alcanena, Souto de Moura dividiu
esta habitacdo unifamiliar em duas casas, a que correspondem programas e materiais
diferentes. O primeiro piso, em pedra, foi desenhado para os filhos e o segundo piso, em
betdo, para os pais.

A entrada faz-se pelo piso inferior, num atrio de pé direito duplo que permite o
acesso direto ao piso superior. O piso superior, de planta retangular, divide-se em dois
retangulos de igual dimensdo, sendo que num se encontra o atrio de acesso, a cozinha e
as salas, de estar e de jantar, e, no outro, o escritdrio, 0s quartos € outro acesso ao piso
térreo. Sente-se, ainda, esta separacao pela existéncia de dois corredores distintos. Um
de acesso as zonas comuns e ao quarto dos pais, € outro de acesso aos quartos dos filhos
e ao piso inferior. Através deste segundo corredor, os filhos ficam mais proximos da
sala do piso inferior. Este piso €, ainda, constituido por zonas de apoio, arrumagdes,

garagem e quartos de servigo.

35 Joana Brito - Os materiais, as formas e os espagos na Casa de Alcanena de Eduardo Souto Moura. Porto: FAUP, 2012, p. 109

36 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 53
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O projeto conjuga duas linguagens, a tradicional e regional, da casa de pedra,
com a moderna, da parede de betdo, do vidro e do aluminio. Apesar de existirem dois
sistemas construtivos, duas linguagens, a continuidade ¢ uma importante caracteristica
desta obra, uma vez que “a pedra toca o aluminio e o vidro, entrando depois no corpo de
betdo; a madeira do pavimento prossegue até ao terrago; as janelas em aluminio estdo
suportadas por cabos inseridos na parede de pedra”’. Esta duplicidade de linguagens é
notavel tanto a nivel construtivo como linguistico. Apesar da continuidade estabelecida
através da ‘sobreposi¢do’ e conjugacao das duas arquiteturas, moderna e tradicional,
Souto de Moura comunica a existéncia, a dualidade e a autonomia destes distintos
sistemas, que utiliza em pisos diferentes. Se, por um lado, adere a linguagem do

Movimento Moderno, por outro, inclui os valores culturais da arquitetura portuguesa.

Como jé referido, para Souto de Moura a arquitetura contemporanea deve ser
feita em continuidade com o passado e os seus testemunhos e linguagens, interpretando-
os e adaptando-os a realidade presente. A Casa em Baido, de 1990-93, em que Francisco
Vieira de Campos colaborou, ¢ mais um projeto onde a histéria € a memoria sdo
importantes para o seu desenvolvimento. A ruina aparece, novamente, como tema de
projeto, onde ¢ valorizada e atualizada para uma nova realidade. “Recuperar uma ruina
para casa de fim de semana com dimensdes minimas, foi o pedido do cliente”.*®

A ideia base do projeto surge, entdo, da ruina existente no local, que Souto de
Moura aproveita para fazer um jardim fechado, desenhando a habitacao adjacente a esta.
Desta forma, reinventa a memoria e histéria arquitetonica do local, onde a presenca de
ruinas e da pedra, revela a sua identidade.

Partindo da ideia de que o sitio, para Souto de Moura, ¢ uma realidade que
pode/deve ser transformada quando necessario, para uma relagdo entre a natureza e a
arquitetura, a construcao da Casa em Baido partiu da escavagdo da casa em negativo no
terreno e da desmontagem de parte do muro de suporte de granito. O arquiteto comeca
por interpretar as qualidades e as limitacdes do local, estudar aspetos geograficos e

historicos e, de seguida, transforma-o, reconstruindo um novo lugar com a sua

arquitetura.

37 Eduardo Souto Moura - Casa em Tavira e casa na Serra da Arrbida. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 144
38 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 61
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Com limitacdes economicas e espaciais exigidas pelo cliente, um casal e dois
filhos, Souto de Moura projeta uma habitacdo com sala, cozinha, trés quartos e servigos.
Surge, entdo, uma “caixa de betdo”, de um unico piso, envolvida e inserida no terreno,
de cobertura ajardinada.

De planta retangular, possui trés fachadas cegas e uma fachada principal a Sul,
uma parede de vidro continua. Esta permite a entrada de luz em todas as divisdes da
casa, assim como proporciona a contemplacdo da paisagem sobre o rio Douro. Sendo
um projeto de dimensdes minimas, o esquema em planta ¢ simples, na conjugacdo de
dois modulos de igual dimensdo, que realga a importancia dos espagos comuns,
compactando, de certa forma, os quartos. O acesso ¢ feito pela extremidade esquerda da
fachada principal, onde se acede diretamente a zona coletiva, de cozinha e sala.

Assim como as habita¢des unifamiliares anteriormente estudadas, também a
Casa em Baido remete para uma conjugacdo de diferentes linguagens, onde as técnicas
tradicionais dialogam com as modernas. As pedras retiradas do muro de suporte foram
aproveitadas para fazer a parede central da habitagdo, que separa a zona comum da zona
privada. A fachada de vidro, que reflete a paisagem, dissimula a espessura da laje de
cobertura em betdo, para ndo tirar destaque a ruina preexistente que lhe ¢ adjacente.
Dessa forma, o edificio parece ser constituido apenas com pedra e vidro. A vegetacao
envolve a ruina e a cobertura da casa, dissolvendo-a na natureza. A arquitetura e a
natureza conjugam-se, onde a prépria ruina “deixa de ser Arquitectura e passa a ser
natureza.”’

Apesar de um orcamento limitado, foi, ainda, possivel incluir “caixilharia
francesa Technal, telas suicas da Sika, roofimate americano da Dow, rufos e caleiras
belgas (...) pegas sanitarias espanholas da Roca, torneiras italianas da Mamoli
portuguesa, ¢ candeeiros italianos”*’. A utilizagdo de inumeros materiais diferentes,
desde o granito tradicional a elementos de outros paises — que revelam que a relagdo
com o lugar ndo ¢ auténtica e genuina -, assim como de diferentes sistemas construtivos,
confere a esta obra complexidade e, simultancamente, singularidade, pelas sensacoes
visuais, tateis, de transicdo de texturas, que provocam. “A simplicidade ¢ o unico

- 41
pressuposto para haver complexidade.”

39 Souto de Moura In Luiz Trigueiros, op. cit., p. 31
2 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 61

*I' Souto de Moura In Luiz Trigueiros, op. cit., p. 34
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A determinada altura da sua carreira, surge em Souto de Moura uma vontade de
experimentar novos elementos do 1éxico da arquitetura. A Casa de Luz em Tavira,
1991-96, onde Pedro Mendes participou, foi um projeto onde novos conceitos foram
testados e concretizados. “Foi a primeira vez que usei varios volumes para cumprir as
funcdes especificas de um programa. Foi a primeira vez que abri portas e janelas numa
construgdo. (...) Faltam-me os critérios, o programa, a escala, a propor¢do, € ndo
consigo encontrd-las neste final do século XX. Consegui encontrar uma regra
funcionalista que me confortou os algados. (...) Gostei, fiquei entusiasmado, perdi o
medo e penso repeti-la na Serra da Arrabida.”**

Souto de Moura alterou a linguagem e os temas que, até entdo, tinha utilizado
nos seus projetos. A mesma pessoa para quem considera desenhar a mesma casa
assume, agora, uma nova identidade, com uma maneira diferente de abordar a
arquitetura e, consequentemente, o tema da casa. Salvaguardando a ideia de que € o
mesmo arquiteto, com uma Unica formag¢do e com 0s seus principios e convicgoes,
“mais do que representar uma qualquer personagem que personifica o cliente, vai
interpretar um determinado heteronimo que se adapta a cada situagdo, a cada
encomenda do seu cliente.”*

A alteragdo de contexto historico e geografico, de cultura e de topografia
contribuiram, de forma relevante, para esta vontade de mudanca do Iéxico da
arquitetura. Souto de Moura muda de um contexto nortenho, onde “ha mais contexto”,
para Tavira, no Sul, “numa colina em frente a Ria Formosa” onde ndo h4 “nada ao
lado”, apenas “trés pinheiros”.**

Nao querendo “cortar o monte”, onde posteriormente poderia inserir uma caixa,
como acontece em Baido, o arquiteto optou por contrariar a ideia de um tnico volume e
desenhar uma peca fragmentada que se adapta a topografia. Substituiu o “jogo de planos
mais abstractos, um jogo de transparéncias e opacidades” pelo desenho de volumes
onde se rasgam portas e janelas, para um maior controlo da dicotomia luz/sombra e da

. 4
paisagem.®

2 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 65

4 Ana Luisa Rodrigues - A habitabilidade do espago doméstico. O cliente, o arquitecto, o habitante e a casa. Minho: Universidade
do Minho, 2008, p. 310

4 Souto de Moura In Luiz Trigueiros, op. cit., p. 30

* Souto de Moura In Ana Luisa Rodrigues, op. cit., p. 305

157



74. Casa na Serra da
Arréabida, 1994-2002,
Eduardo Souto de Moura




O ATELIE coMO ESCOLA: A PARTIR DA OBRA DE SOUTO DE MOURA

Deste modo, de uma arquitetura de planos e muros que, por vezes, ¢ absorvida
pela natureza e pela envolvente, assiste-se, aqui, & passagem a uma arquitetura que
assume uma maneira diferente de se implantar no terreno, destacando-se pela sua
volumetria fragmentada. Ao invés da pedra de granito utilizada nos muros, opta-se por
reboco pintado. A possibilidade de uma vista geral sobre a paisagem que os planos de
vidro permitiam, assim como a luminosidade no interior das divisdes, sdo, agora,
limitadas e controladas pela abertura e dimensdo dos vaos. O tema da janela, até entdo
evitado por Souto de Moura, assume, assim, alguma importancia na relagdo com o local
e na procura dos pontos de vista para o exterior.

Partindo da fragmentagdo de volumes, na procura da relagdo com a envolvente,
o programa ¢ distribuido pelos diferentes volumes. Apesar de estes serem de alturas
diferentes, a casa desenvolve-se num s6 piso, com a exce¢do da garagem no piso
inferior. Desta forma, a volumetria permite destacar e distinguir os diferentes
programas, a cozinha, a sala e os quartos. Os volumes dos quartos e da cozinha, a
nascente e a poente, respetivamente, possuem o mesmo pé-direito, entre os quais se
encontra o da sala, com um pé-direito maior. Ainda com maior destaque surge o volume
das escadas de acesso a garagem e a cobertura dos quartos e da sala, mais alto que os
anteriores, assim como, a chaminé, um paralelepipedo que se distingue pela sua fina
espessura em contraste com a sua altura, o elemento mais alto da habitagao.

O esquema da planta corresponde a esta variagdo e diferenciagdo de volumes e
programas, onde os diversos deslocamentos espaciais permitem controlar a orientagao
das diferentes divisdes para a paisagem. Consequentemente, as janelas,
maioritariamente abertas até ao chdo, direcionam o observador para determinados

pontos de vista que o arquiteto achou por bem destacar.

Na sequéncia da Casa de Tavira e dessa vontade de experimentacao de novas
ideias, surge a Casa na Serra da Arrdbida, 1994-2002, onde Camilo Rebelo e Nuno
Graga Moura participaram ativamente. Simultaneamente, desenhava-se outra habitagdo
unifamiliar, também no Sul, uma Casa em Cascais. “Na casa da Arrabida colhe-se uma
frescura da procura, a vontade de uma mudanca, enquanto Cascais foi um exercicio
infinito, atormentado por um cliente que conhecia os meus projectos precedentes até ao

IS . ~ , r . . . 46
minimo pormenor e pedia solu¢des analogas. E um projecto muito pesquisado.”

* Eduardo Souto Moura — Casa em Cascais. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 145
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No projeto da casa da Serra da Arrdbida, Souto de Moura deparou-se com
algumas dificuldades de defini¢do de linguagem, considerando que as experiéncias
anteriores nao se adequavam a este projeto, “as solugdes «simples» esgotaram-se (...) a
«formay estava a transformar-se em «formulax».”*’

Numa vontade de mudanga, esta obra retoma a arquitetura de volumes
fragmentados, experimentada em Tavira, e o tema do patio, como em Alcanena.
Também o tema das janelas, para o controlo da luz e das vistas sobre a paisagem ¢
retomado, numa adaptagdo do edificio a topografia.

A variacdo volumétrica apresenta, aqui, uma menor variagdo de alturas em
relacdo a Tavira. Esta variagdo depende e varia, essencialmente, de acordo com a
topografia irregular do local que determina uma organizacdo em diferentes pisos. Ao
contrario do que acontece em Baido, onde o terreno ¢é recortado e alterado para a
insercdo da habitacdo, Souto de Moura na Arrabida opta por inserir ¢ adaptar a
arquitetura do edificio a complexidade do local e da sua topografia, procurando
estabelecer continuidade entre estes dois elementos. “Fiz uns esquissos do lugar antes
do projecto, tirei umas fotografias.”*®

No que diz respeito a organizacao em planta, esta sofre rotacdes e deslocagdes
de acordo com a orientagdo da paisagem e, respetivamente, com os enquadramentos das
vistas nas janelas. “Houve um jogo de deslocagdo das janelas em fungio da vista.”*

O patio de entrada, como em Alcanena, é o espago central, de acesso, que nao
propoe uma relagdo entre os diferentes espagos da casa. No entanto, ndo se abre para a
paisagem, permitindo apenas uma contemplagdo zenital, ao contrario de Alcanena.

Souto de Moura organizou a planta de maneira a corresponder ao pedido do seu
cliente, escritor, que queria espagos so para si. Desta forma, surgiu o desenho de uma
casa que se desenvolve em torno de um patio. De um dos lados desenhou “a parte da
casa dedicada a ele”, um quarto, um escritério e uma casa de banho, e num lado

adjacente a este, a sala de estar e a cozinha, e ainda o acesso ao piso inferior. No piso

inferior encontra-se um quarto, um escritorio, casa de banho e arrumos e areas técnicas.

Para a arquitetura da casa de Cascais, 1994-2002, devido a topografia do terreno,

a sua envolvente e as exigéncias do cliente, surgiram ideias e linguagens dispares da

47 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 83
8 Eduardo Souto Moura - Casa em Tavira e casa na Serra da Arrabida. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 145
49 .

Ibidem
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habitagdo que se estava a desenhar em Azeitdo. A volumetria fragmentada, adaptada as
irregularidades do lugar, ¢ agora substituida por um objeto Unico, implantado de
maneira a que surja uma galeria debaixo do volume da habitacao.

O acesso ¢ feito por um caminho de pedra que culmina nuns degraus. No piso de
entrada desenvolve-se, num dos lados, a sala e a cozinha e, para o outro, quatro quartos,
escritorio, e, ainda, uma sala de apoio. No piso inferior, de dimensdo reduzida,
encontram-se a garagem, areas técnicas, de servigo e de apoio a piscina.

O cliente pretendia algo que suscitou algumas dificuldades a Souto de Moura,
uma casa envidragada, de maneira a poder ver o mar, mas sem que se visse o interior da
casa da estrada, que se situa entre o mar e a casa. “Explicava-lhe que, ou punha arvores
de proteccdo, mas que ndo poderia ver o mar, ou mantinha a vista e o risco de ser
observado. Assim, no fim, construi uma estrutura de madeira para perceber os niveis de
visibilidade, de introspec¢io.”’

Deste modo, Souto de Moura desenhou um edificio com a fachada principal toda
envidragada e as outras trés praticamente cegas. A fachada oposta a principal ¢ de
azulejo e possui apenas uma janela circular, do escritério, e uma porta de vidro de
acesso a copa da cozinha. Quando os espagos nao recebem luz da fachada principal, sao
iluminados por claraboias. O exterior da casa ¢ rebocado de cinzento, de maneira a
remeter para a cor da pedra local, e o interior branco. “Os cinzentos vao variando de

/ 1
fora para dentro até acabar no branco da cave.””

Existe uma excecdo, a cor verde do
corredor, com um pé-direito de quatro metros, iluminado por duas claraboias. Souto de
Moura evita, mais uma vez, o tema da janela, recorrendo ao pano de vidro e ao desenho
circular da Unica janela existente, ndo arriscando a procura da proporcdo da janela
tradicional.

Souto de Moura sintetiza a arquitetura destas duas habitagdes:

“Duas casas no Sul, duas linguagens diferentes a ensaiar:
A da Arrabida apresenta uma topografia muito forte, com portas e janelas

para uma serra recortada, com episodios que era preciso fixar, registar.

5% Eduardo Souto Moura — Casa em Cascais. In Antonio Esposito; Giovanni Leoni, op. cit., p. 145
>! Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et al.], op. cit., p. 99
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Em Cascais, na Guia, um mar imenso horizontal, o Atlantico, que ndo
pode ser registado, porque ndo se consegue «apanhary um oceano —

. . 52
sempre diferente, sempre igual.

Desta feita, ¢ possivel identificar continuidades e transformagdes na arquitetura
de habitacio unifamiliar de Eduardo Souto de Moura. E uma arquitetura marcada por
uma constante metodologica e processual que se reflete de maneiras diferentes na
concecdo formal das casas, pelo seu contexto geografico, morfologia do terreno,

motivacdes do arquiteto, exigéncias do cliente, orcamento, entre outros fatores.

2.1.3. Sintese

“Existem, portanto, uma pluralidade de indicios que nos fazem revelar
uma certa continuidade dos temas pesquisados em todas as obras de Souto
de Moura, que sdo entendidas como demonstra¢do de problemas diversos.
A estes se juntam novas e frutuosas pesquisas (...) Um corpo de obras
densas de significados que sdo, muitas vezes, resumidos e transmitidos
pelo arquitecto, através da expressdo de poucos e claros elementos,
poucos sinais arquitectonicos, esbogos essenciais e descri¢oes concisas

. 53
dos seus projectos.

Em jeito de conclusdo, ¢ possivel identificar temas, linguagens e métodos
comuns as diversas obras de arquitetura habitacional analisadas anteriormente, de
contextos temporais e geograficos diversos, apesar de uma clara vontade de mudanga,
expressa em outras. Do confronto destes projetos surgem analogias e, simultaneamente,
diferencas, permitindo identificar alguns principios metodologicos constantes na
maneira como os projetos sdo abordados e concretizados. E possivel destacar, numa
primeira fase, a importancia da analise e reinvencao do local, através do desenho e das
maquetes, assim como da relacdo com os clientes. No decorrer do projeto, as solugdes

vao sendo sempre testadas e discutidas com os colaboradores, sempre com desenhos e

52 Ibidem
>3 Luiz Trigueiros - Eduardo Souto Moura. Lisboa: Blau, 2000, p. 26
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maquetes, e, posteriormente, as idas as obras tornam-se fulcrais para a andlise e
resolu¢do dos problemas que naturalmente surgem.

O local, e as suas caracteristicas, ¢ um dos primeiros fatores a ter em conta na
abordagem ao problema, ndo como um ditador de solu¢des, mas como instrumento de
trabalho para a solugio arquitetonica. Alvaro Siza, considera que “a criacdo
arquitectonica nasce de uma emogdo, a emocao provocada por um momento € por um
lugar.”’ * Se, por vezes, Souto de Moura ndo hesita em intervir e transformar o terreno,
numa adaptagdo a arquitetura do edificio, outras vezes, adequa o edificio a morfologia
do lugar. No final, a natureza nao prescinde do objeto arquitetonico, ja que “a
arquitetura, quando € boa e construida (...) demonstra que esse local ndo existiria sem a
sua presenga”.”

O sitio é, muitas vezes, fator determinante nas decisdes de projeto, sendo umas
das razdes pelas quais sdo percetiveis as diferengas entre obras do arquiteto do Norte e
do Sul do pais. De um modo geral, no Norte, as habitagdes sdo de um s6 piso e os
muros, tema central do projeto, dissimulam o edificio para a sua integragdo na
envolvente; no Sul, as casas assumem um cardcter fragmentado para um melhor
controlo da topografia, luz e vistas sobre a paisagem.

E essencial, para a condicdo de arquitetura, a harmonia entre o contexto, as
preexisténcias e as caracteristicas programaticas e formais do edificio, mesmo que essa
harmonia seja o resultado de um processo complexo e artificial. “Quando natureza e
artefacto coexistem em perfeito equilibrio, entdo alcanga-se o estado supremo da
arte.”>

Num primeiro momento da sua vida arquitetonica, cujas obras sdo realizadas
maioritariamente no Norte do pais, surgem temas como o da ruina, do patio e da
arquitetura de planos, reduzida aos seus elementos estruturantes. Sdo casas desenhadas
por uma sucessdo de muros, como a Casa de Alcanena, organizadas num tUnico piso

consoante o terreno e a natureza envolvente, para onde os grandes vaos se direcionam.

O vidro é usado como a barreira fisica entre o interior-exterior, evitando, dessa forma, o

5% Alvaro Siza Vieira (1992) - Prefécio. In C. Morais — 01 textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 109

53 Tradugao livre da autora: “And architecture, when it is good and it is built (...) shows us how that land, that place, could not exist
without the presence of that work.” Souto de Moura In Luis Rojo De Castro - La naturalidad de las cosas. Madrid: El Croquis
Editorial, 2005, p. 10

%6 Souto Moura cit. por Ana Claudia Lopes - Conhecimento e Memoria. Uma reflexdo sobre a obra de Eduardo Souto de Moura.

Porto: FAUP, 2009, p. 93
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tema da janela. Os muros que organizam o espago exterior, geralmente revestidos de
granito, prolongam-se para o interior, organizando-o, onde sao rebocados.

A arquitetura de Souto de Moura caracteriza-se por divisdes € espagos
modulados, delimitados, complementados pelo uso do corredor, permitindo uma maior
privacidade ao habitante. O patio, “usado ao longo da histéria como espago
contemplativo, introvertido da habitagdo e aberto zenitalmente, alterou-se na
arquitectura moderna como um «espaco expansivo e centrifugo cujas principais
propriedades seriam a fluidez, o dinamismo e a abertura»”’. Souto de Moura recorre ao
patio, em algumas habitagcdes unifamiliares, para o culminar do percurso de acesso ao
edificio e respetivo espaco de entrada.

Nesta primeira fase, o muro ¢ a base da sua arquitetura e o elemento central na
organizagdo do espaco. Estes planos articulam-se, geralmente, num tragado ortogonal, e
estabelecem os limites dos diversos espacos e, consequentemente, as aberturas para o
exterior.

Esta arquitetura abstrata, de linhas essenciais, ¢ complementada e harmonizada
pela expressividade tatil dos materiais utilizados. A construcao torna-se, assim, um dos
temas principais da sua arquitetura. Souto de Moura utiliza, como sistema construtivo, a
parede dupla de maneira a permitir a autonomia do revestimento em relagdo a estrutura
de betdo. Dessa forma, pode explorar o sentido expressivo dos materiais, a textura, a
cor, a estereotomia, consoante o contexto. A pedra, o reboco ou o tijolo sdo utilizados
no revestimento dos muros de acordo com uma conceg¢ao da “realidade” do lugar e das
suas caracteristicas: a pedra usada é, por vezes, retirada de construcdes arruinadas
preexistentes e, ainda, utilizada nos percursos de acesso as habitagdes, remetendo para
uma cultura romana. A combinagdo dos diferentes materiais, numa s6 obra, revela a
capacidade do arquiteto em conjuga-los sem que percam a sua identidade.

Posto isto, pode dizer-se que a cultura do Norte do pais, alia uma arquitetura
influenciada pelas obras e conceitos do espago neoplastico de Mies van der Rohe, na
sua continuidade espacial interior-exterior, na plasticidade dos materiais e na depuracao
das formas e dos planos.

Mais recentemente, Souto de Moura identifica, como referido anteriormente,

alteragdes de alguns temas formais e espaciais, de modo a fugir da “souto-mouriza¢ao”

37 Ana Claudia Lopes, op. cit.,p. 73
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da arquitetura portuguesa, isto ¢, da reproducdo “banal e mimética” por outros
arquitetos, que reproduziam o seu “prototipo de casa muito simples, com muros cegos
em contraste com grandes superficies de vidro, que funcionavam como nao-paredes (...)
casas ‘micro-ondas’".

Surgem, assim, algumas habita¢des onde a vontade de mudanca de ideias e da
linguagem formal ¢ evidente, refletindo-se e justificando-se, essencialmente, por uma
resposta pragmatica de adaptacdo ao Sul. Comecou “a perceber gradualmente que tinha
que mudar” quando se deparou com um projeto num contexto diferente, no Sul, “onde
faz muito calor, onde ¢ impossivel construir uma casa toda de vidro e onde, pelo tipo de
mao-de-obra, pelos materiais, pelo sistema construtivo, pela paisagem, pelo programa,
pelo clima, estava obrigado a desenhar portas e janelas.””

Souto de Moura destaca, também, como importante fator de mudanga a leitura
de algumas obras do escritor japonés Jun'ichird Tanizaki e, nomeadamente, o Elogio da

sombra, de 1933, quando descreve:

“a escuriddo e o esmalte reluzente que contrasta com as sombras. Ndo
consegui encontrar nada disso nas minhas ‘caixas’, onde as superficies
opacas se alternam com as envidragadas. Foi entdo que me apercebi ‘eu
ndo tenho sombras! So tenho sol e um pouco de escuriddo’. Ndo sdo
interessantes esses momentos de transi¢do? (...) Entdo vi-me perante
essas novas questoes, importantes para a arquitetura. Se isso ndo tivesse
acontecido, teria continuado a construir uma nova ‘caixa’ todos os

: - . . 60
domingos de manha, para o resto da minha vida.”

Apesar de ndo ser a primeira casa de Souto de Moura no Sul do pais, a Casa de
Tavira, de 1991-96, como referido, foi a primeira habitagdo onde o arquiteto demonstra
e expressa essa vontade de fugir a banalizacdo das suas casas micro-ondas, desenhando

casas de volumetria fragmentada, cujo programa ¢é distribuido pelos diferentes volumes.

38 Souto de Moura In Nuno Grande; Anne Wermeille - Entrevista a Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura. 2012

%% Souto de Moura In Monica Daniele - Entrevista Biografica a Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 436

60 Tradugdo livre da autora: “the darkness and the shiny enamel that contrasts with the shadows. And I couldn’t find any of that in
my boxes, which alternate opaque planes and glass planes. So I thought, “T haven’t got any shadows! I’ve just got sun and a bit of
darkness”. Aren’t those transition spaces interesting? (...) So I found myself faced with those new concerns, which are important for
architecture. If that hadn’t happened, I would have gone on building a new ‘box’ every Sunday morning the rest of my life.”

Souto de Moura In Nuno Grande - Regreso a Casa. In E/ Croquis n° 146. Madrid: El Croquis Editorial, 2009, p. 12-13
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A relagdo com a envolvente e a paisagem continua a ser importante e fulcral,
embora estudada e resolvida de maneira diferente. Os panos de vidro abertos livremente
para a paisagem sao, agora, substituidos por janelas e portas recortadas nas fachadas de
modo estratégico, isto €, para valorizar determinados pontos de vista e para um controlo
mais rigoroso da luz. A janela surge, assim, como um elemento fulcral que “cria a luz, o
escuro, a sombra, a penumbra, € 0S espagos mudam”®’, permitindo, também, aos
utilizadores dos espagos da casa “experimentar diferentes situagdes em relagdo a luz, ao
campo, a diferentes pontos de vista, a paisagem (paisagem exterior e interior), ¢ as
mudancas de cor’®. Aproxima-se, assim, a Alvaro Siza, que “com os anos (...)
conseguiu desenhar, como poucos o fizeram, janelas lindas que, quase sempre, se abrem
em direc¢@o a contextos cenograficos originais”. Souto de Moura afirma, ainda, que “a
naturalidade da obra de Siza se encontra no projecto da janela”.®

Nestes projetos o reboco pintado, cuja cor varia consoante o local, ganha
destaque relativamente aos muros de granito dos seus primeiros projetos.

Sintetizando, na arquitetura de habita¢do unifamiliar de Souto de Moura o lugar
¢ fundamental e instrumental para determinadas decisdes. Nao apenas no que diz
respeito as suas caracteristicas fisicas, como a topografia, mas também no sentido
historico, da memoria que lhe esta associada.

O péatio, o muro, a ruina e a paisagem surgem, geralmente, relacionados. O
muro, que oculta o espago construido, dissimula-se na natureza, ¢ a materialidade do seu
revestimento, muitas vezes de pedra, confere-lhe um caracter local ou, por vezes, de
ruina. O pétio e o muro revelam, ainda, a importancia da relagdo interior-exterior nas
obras deste arquiteto. Sdo temas que, apesar de associados com outros, surgem ao longo
de grande parte da sua obra.

Mais tarde, quando intervém em Tavira, surgem novas ideias e linguagens
formais, que Souto de Moura justifica, citando Edgar Morin, “quando a realidade resiste
a simplificag@o, temos de nos voltar para a complexidade. A complexidade ¢ o irromper
da desordem do aleatério e da incerteza na realidade...”®* A importancia, j4 referida,
dada ao contexto fisico e cultural, assim como a vivéncia de novas experiéncias € o

contacto com novas culturas e o aparecimento de outras referéncias artisticas ao longo

%! Souto de Moura In Monica Daniele, op. cit., p. 436

62 Ana Claudia Lopes, op. cit., p. 100

%% Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 57

84 Souto de Moura In Ana Vaz Milheiro [et. al.], op. cit., p. 83
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do tempo, sdo alguns dos motivos para esta necessidade de mudanca. Esta ¢
determinada, essencialmente, pela fragmentacdo de volumes na adaptagdo a topografia
do terreno, e pelo desenho de janelas e portas, num maior controlo de luminosidade,
assim como da paisagem e dos pontos de vista do observador.

Assiste-se, assim, a uma mudanga concetual, de casas onde, como em Alcanena,
o tema do muro e do vidro, e a maneira como sao explorados, rejeitam a ideia de uma
‘casa-caixa’, para casas compostas, como Tavira, onde o tema da caixa parece mais
evidente, ja que os planos soltos se transformam em paredes e partes de volumes, e os
planos de vidro desaparecem, dando lugar a janelas. As primeiras aproximam-se da
arquitetura neoplastica de Mies van der Rohe, arquiteto de referéncia de Souto de
Moura, enquanto as segundas, menos abstratas, estdo mais proximas de Alvaro Siza,
figura presente no seu percurso, desde a sua formacdo até¢ os dias de hoje. Passa-se,
ainda, por casos, como Baido, onde o tema do muro ¢ central, mas pela sua simplicidade
volumétrica e auséncia de prolongamento de muros soltos, se estd perante um volume
paralelepipédico, uma ‘casa-caixa’.

Souto de Moura nao desenha sempre casas diferentes, nem casas totalmente
iguais. O que permanece ¢ uma maneira propria de resolver o problema da tipologia da
habitagdo, que se traduz num determinado nimero de solu¢des adaptadas e articuladas
com o seu contexto geografico, cultural e temporal, com o programa e, ainda, com a

necessidade dos clientes.
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2.2. ATELIE COMO ESCOLA PARA AS NOVAS GERACOES

A partir da anterior analise dos principios teoricos e metodoldgicos e da maneira
como um projeto ¢ encarado, abordado e concretizado, no ateli€é de Souto de Moura,
pretende-se, agora, perceber de que forma esses procedimentos sdo assimilados pelos
seus colaboradores.

Como referido anteriormente, o ateli€ foi um espaco fulcral e determinante para
a formacio, a relagdo e a obra da triade de arquitetos Fernando Tavora — Alvaro Siza —
Eduardo Souto de Moura. Da mesma maneira que Souto de Moura retira da arquitetura
e dos ensinamentos destes seus mestres conceitos, métodos e modos de interpretar esta
disciplina, sera, agora, analisada a posi¢ao que uma nova geracdo, sua colaboradora,
assume em relacao as aprendizagens adquiridas em ateli€. Ressalvando o facto de nao se
poder generalizar as novas geragdes do contexto portugués, pretende-se perceber,
através da analise do discurso e da obra de alguns colaboradores de Souto de Moura, a
importancia do ateli€ como espago de aprendizagem e como complemento pratico na

formagdo de um arquiteto.

“Devo admitir que ndo sei se nas universidades se prepara os estudantes
para poderem intervir correctamente na realidade. Fui professor durante
alguns anos e ndo creio que uma escola deva reproduzir fielmente a
realidade. Na maior parte dos casos, os projectos que se fazem numa
escola ndo tém nada a ver com os profissionais; por outro lado, os

: ~ 065
projectos de escola nao podem ser pura utopia.”

85 Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 71
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O ateli€, em arquitetura, ¢ um espago de trabalho onde arquitetos e estudantes
contactam com a vertente pratica e profissional da disciplina.

A formacgdo de um arquiteto inicia-se na escola, onde o ensino pratico ¢ feito,
essencialmente, pela partilha de saberes e experiéncias e da pratica do projeto,
conseguida essencialmente num espirito de atelié. Desde logo se estabelece contacto
entre discente e docente, e este transmite o seu entendimento da disciplina e do papel do
arquiteto, segundo as suas orientacdes profissionais e metodologicas.

Apesar de, atualmente, as disponibilidades econdmicas, as condigdes sociais e
culturais, assim como a formac¢do de um elevado niimero de arquitetos por ano, no
contexto portugués ndo o possibilitarem, nos anos 80 e 90 era frequente os estudantes
usufruirem de experiéncias de aprendizagem em ateli€s de arquitetos, geralmente seus
professores. A partilha de conhecimento experienciada na escola era, em muitos casos,
complementada pelo “atelié-escola”, onde essa partilha decorria num ambiente
profissional, de mestre e colaborador.

O ateli€, enquanto espago pedagogico, surge como um complemento da escola,
adquirindo um papel importante na formacdo do arquiteto. No ateli€ quer-se um maior
realismo em relagdo a Escola. Se nesta a liberdade criativa esta sujeita a pragmaticas
programaticas, funcionais e construtivas, em ateli€ a criatividade ¢ mais contingente de
acordo com as diversas condicionantes do mercado, cliente, orcamento, leis. A
metodologia e o desenho acarretam, agora, consequéncias praticas, quer ao nivel da
construcao quer ao nivel do contexto.

A metodologia, em arquitetura, diz respeito a maneira de pensar e fazer um
projeto, tendo em conta o seu contexto e respetivas condicionantes. Desta forma,
quando se refere que se pretende perceber de que maneira as novas geragdes se situam
em relagdo ao método ou aos principios metodologicos, utilizados no ateli¢ de Souto de
Moura, pretende-se perceber se se situam numa posi¢do de continuidade ou
transformagdo em relacdo ao seu modo de pensar a arquitetura, assim como, as
estratégias tedricas e praticas que orientam as decisdes do arquiteto numa aproximagao
a solug@o de um problema.

Partindo do “entendimento de que o processo de projeto de arquitetura ¢ um
conjunto de atividades intelectuais que envolvem conhecimentos multidisciplinares que,

por sua vez, permitem fazer diagnostico, andlise, sintese, previsao, avaliacao e decisao
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66 .
”™°, considera-se que a

com a finalidade de resolu¢do de um determinado problema
arquitetura ¢ uma disciplina que envolve possibilidades diversas no que diz respeito a
sua criagdo. Assim, torna-se mais relevante perceber de que modo a aprendizagem em
ateli¢ influencia a maneira ¢ os métodos utilizados para fazer arquitetura do que
propriamente a sua imagem formal final.

Analisar-se-4, assim, de seguida, a perspetiva de oito colaboradores de Souto de
Moura entrevistados®’ acerca da importincia da sua experiéncia em atelié enquanto
estudantes e, consequentemente, do ateli€ como espaco essencial de aprendizagem para
a formagao de arquitetos.

Todos estes arquitetos consideram, de facto, o ateli€ como um espago
fundamental de aprendizagem, apesar de algumas perspetivas diferentes em relagdo a
conhecimentos, conceitos e linguagens adquiridos nesse espago, reflexo dos periodos
diversos que atravessam, dentro do arco temporal definido, anos 80 e 90. Souto de
Moura contou com a cooperacdo destes arquitetos enquanto estudantes de arquitetura,
nos seguintes periodos: Jodo Carreira, entre 1981-88; Paula Santos em 1987 num
concurso para um Hotel em Salzburgo; José¢ Fernando Gongalves em 1987-91; Graga
Correia nos anos 1989-1995; Francisco Vieira de Campos entre 1989 e 1991; Pedro
Mendes em 1992-1995; Camilo Rebelo e Nuno Graga Moura iniciaram em 1994, tendo
o primeiro terminado em 1997 e o segundo, mais tarde, em 2002.

Partindo do principio que esta ‘“area disciplinar ¢ a arquitetura e [que] a

68 A g A . ,
7", o atelié ¢ uma experiéncia profissional essencial para a

arquitetura ¢ construida
disciplina. A aprendizagem no dia-a-dia de um ateli€ ¢ diferente da permitida pela
escola. E no atelié que se percebe a verdadeira complexidade de uma obra de
arquitetura, desde o nimero de intervenientes que a compdem, aos problemas que
surgem em obra e consequentes solugdes. “E uma espécie de laboratério onde tudo o
que se pesquisa e se experimenta transforma-se naquilo que é a verdadeira matéria da
nossa aprendizagem”, isto é, “como se faz arquitetura.”® E determinante para a

aprendizagem de processos e estratégias que permitam a construgdo de objetos

arquitetonicos, ja que, na escola, a partida, ndo se passa dos esquissos e das maquetes.

66 Ramon Silva De Carvalho; Paulo Afonso Rheingantz - Contribuigdes da teoria ator-rede para a construgdo do conhecimento no
atelié de projeto de arquitetura. In Joelho #04, Ensinar pelo Projeto/Teaching through design. Coimbra: EDARQ, 2013, p. 54

7V Entrevistas realizadas, no ambito desta dissertagdo, em anexo

68 Graga Correia, anexo II. 15

% Francisco Vieira de Campos, anexo II. 18
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Dessa forma, a oportunidade de perceber como se processa a aproximacao a
realidade ¢ determinante para compreender todo um percurso académico realizado até
entdo. Além de espago de produgdo e concretizagdo de obras, o ateli€é ¢ um importante
espago de pensamento, socializacdo, debate, investigacdo, pesquisa, didlogo. “Na
sociedade em que vivemos ¢ impensavel projecto sem didlogo, sem conflito e encontro,
sem davida e convic¢do, alternadamente, em conquista da simultaneidade e da
liberdade.””® A relagdo e interacio que se estabelece com todas as pessoas que
contribuem para a estrutura de um ateli€, seja o arquiteto-autor ou os colegas
colaboradores, ¢ essencial e uma importante fonte de aprendizagem e conhecimento.

Ao longo das entrevistas, sentiu-se algum descontentamento, por parte da
maioria destes arquitetos, com a preferéncia por professores puramente académicos,
atualmente, nas universidades. E consensual a ideia de que uma escola de arquitetura
ndo pode incutir nos alunos apenas principios teoricos, € necessario despoletar, também,
o interesse € a paixdo pelo trabalho de ateli€, onde se faz arquitetura. Sendo assim,
consideram essencial, nas escolas, arquitetos com experiéncia de ateli€ e de obra, ao
invés de profissionais de investigagao.

Nos anos 80 e 90 ndo havia ninguém que ndo fosse estagiar para o escritorio de
um arquiteto: “ndo era uma escola tedrica, o trabalho de atelié era fundamental, [ou
seja], a escola era uma espécie de escritorio e o escritério uma escola.””' Esse tempo de
estagio era como “um periodo de adaptacio e de preparacio para a vida profissional”.”

O estagio em atelié € visto, assim, como uma importante transi¢ao da escola para
a realidade profissional, onde se comega a perceber como fazer arquitetura: “a forma
como se torna possivel chegar a concretizagdo das coisas, como ¢ que as ideias
comandam as opgdes, como sdo encaradas as circunstancias € as contingéncias que
interferem com o rumo dos acontecimentos”.”

Graga Correia considera que todos os ateli€s por onde passou foram as
experiéncias mais importantes do seu curso e refere, ainda, que se ndo tivesse
pertencido ao escritorio de Souto de Moura, que ndo seria a arquiteta, nem a professora

de projeto, que ¢ hoje. Jodo Carreira, do mesmo modo, considera a sua experiéncia, com

Souto de Moura, Alcino Soutinho e Manuel Correia Fernandes essencial pelo espirito de

70 Alvaro Siza Vieira (1995) - Sobre pedagogia. In C. Morais — 0/ textos. Porto: Civilizagdo Editora, 2009, p. 168
71 .

Graga Correia, anexo II. 9
72 José Fernando Gongalves, anexo II. 8

73 Prancisco Vieira de Campos, anexo II. 20
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¢tica, trabalho, devocdo e prazer que se vivia nesses ateliés. Os ateliés sdo, assim,
espacos fulcrais para aprender a fazer arquitetura, “vao ser os ateli€s, quando as
condi¢des o permitirem, que vio novamente formar as pessoas.”’

De modo mais apontado, o ateli€ ¢ um importante espago para compreender a
arquitetura e os principios tedricos e praticos utilizados para a sua concretizagdo, tendo
em conta as suas condicionantes, contexto, programa, clientes, orcamento, entre outras.

A passagem por estes espagos pedagdgicos e nomeadamente, para o caso, pelo
de Eduardo Souto de Moura, destaca-se como uma importante experiéncia pratica deste
grupo de arquitetos da nova gerag¢do, maioritariamente do norte, que considera ainda o
contexto e a circunstancia impulsores do ato criativo, numa interpretacdo critica da
historia e do lugar, e o desenho como o instrumento da sua expressio e de
transformagao da realidade. Tendo em conta algumas referéncias inelutaveis da sua
formag¢do, como Souto de Moura e, consequentemente, Fernando Tavora e Alvaro Siza,
o0s projetos de arquitetura sdo, para estes arquitetos, definidos caso a caso numa resposta
especifica as peculiaridades programaticas e contextuais, temporais e locais, mesmo que
a perspetiva para aquela definicdo projetual seja filtro de outras interpretacdes destas
particularidades.

Recordando, a arquitetura de Souto de Moura atende a uma concegdo presente
da historia e da tradi¢do, assim como das circunstancias locais, que, por sua vez, se
adaptam a arquitetura contemporanea.

Essa sua forma de olhar para a historia da arquitetura como erudi¢do e material
de projeto e, consequentemente, de utilizar as referéncias de maneira descomplexada
sdo absorvidas pelos seus colaboradores. A sua naturalidade em trabalhar a memoria e o
patrimonio histérico, de perceber as formas do passado, através de um processo de
autonomizacdo e reinvengao, adaptando-as ao projeto contemporaneo. Graga Correia
utiliza “a experiéncia do passado para construir o futuro”” como aprendeu com este
arquiteto.

Também as referéncias, proprias de cada autor, sdo essenciais na metodologia de
Souto de Moura, onde olhar para formas e linguagens de outras arquiteturas ¢ natural,
sem que se tenha de aderir, necessariamente, ao seu suporte ideoldgico associado. As

referéncias servem como confirmagdo, “trabalhar com estas preexisténcias mentais

7 Jodo Carreira, anexo II. 48

75 Graga Correia, anexo II. 17
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permite ter sempre um termo de comparacdo e de limitar a anglstia na fase de
projecto.””

Esta pesquisa de outras maneiras de entender e fazer arquitetura torna-se, assim,
primordial na arquitetura de todos estes autores. Apesar de ndo serem, forgosamente, as
mesmas referéncias que Souto de Moura utiliza no seu ateli€, para os seus projetos, este
foi essencial para explicar a importancia de “olhar para os outros arquitetos e para os
outros projetos” e da “procura de algumas referéncias” sempre que é necessario abordar
um novo assunto ou projeto’’, tanto “referéncias que vém da arquitetura [como de]
referéncias que ndo vém da arquitetura”’®

Além da referida consideragao pela historia, existem outros elementos essenciais
a ter conta aquando da realizagdo de um projeto arquitetobnico, nomeadamente o
contexto, o programa, o cliente. A aprendizagem em ateli€¢ ¢ orientada no sentido de
saber como lidar com estes elementos, sempre presentes na arquitetura, na procura de
um resultado final adequado as circunstancias. A solu¢do ndo ¢ Unica, isto ¢, varia
consoante o autor, a sua formacdo, as suas experiéncias, as vivéncias e referéncias
culturais. Assim, desconsiderando resultados finais, formais e estéticos, os principais
ensinamentos que a experiéncia em ateli€ incutiu nestes arquitetos dizem respeito,
essencialmente, a principios metodoldgicos, a maneira de abordar a arquitetura e
concretiza-la.

Sintetizando o que ja foi referido em relacao a metodologia utilizada no ateli€ de
Souto de Moura, este comegava por uma analise atenta ao lugar, registada intensamente
em desenho. Este instrumento era utilizado exaustivamente numa vontade de apurar,
testar, aferir ¢ comunicar o projeto, sendo os seus esquissos, plantas, cortes e algcados,
frequentemente corrigidos e transformados. A par dos desenhos, surgiam sempre as
inimeras maquetes trabalhadas, cortadas, manuseadas de modo a ajustar escalas e
proporgdes. Este longo processo incluia, ainda, as conversas com os clientes, as idas as
obras, a relagdo com os intervenientes das construgdes. Sdo estes conceitos

metodologicos e a forma de os utilizar que os colaboradores consideram mais relevantes

para a sua formacao e para os seus atuais ateliés, onde sdo arquitetos-autores.

78 Souto de Moura In Monica Daniele - Entrevista Biogrdfica a Eduardo Souto de Moura. Barcelona: Gustavo Gili, 2003, p. 438
7 paula Santos, anexo II. 54

8 Camilo Rebelo, anexo I1. 34
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Em concordancia com o entendimento de Siza em relagdo ao lugar, de que a
ideia esta no sitio, Souto de Moura considera que o papel do arquiteto ¢ “extrair a
energia do lugar, estuda-lo para entender o que é que ndo estd bem nesse lugar””. A
maneira como analisa o local, percorrendo tudo “exaustivamente”, “a sua enorme
capacidade de chegar a um sitio e decompd-lo”, conseguindo “dizer o que lhe interessa
na topografia, [desde] a textura das plantas, [a] maneira como o sol se pde [ou a]

»80 ¢ fascinante e influente na atitude dos seus colaboradores,

silhueta da montanha
hoje, no estudo do contexto fisico de uma obra e das suas condicionantes.

Este ensinamento foi fulcral, por exemplo, para Pedro Mendes, arquiteto de
formacao portuense que regressou a sua terra natal, Lisboa, quando decidiu estabelecer
o seu proprio atelié. Sentiu-se, assim, obrigado a adaptar a sua arquitetura a diferentes
caracteristicas contextuais, comecando a “procurar outras formas de trabalhar com
alguns dos principios, de grandes espacos, continuidade espacial, preocupagdo no
detalhe”, que estudara com Souto de Moura. E, assim, essencial a leitura atenta do sitio
para perceber quais “as possibilidades de intervengdo (...) [lendo] atentamente aquilo
que existe e onde [se] pode mexer.”®!

No seguimento deste importante ensinamento, surge a utilizacdo do desenho
como método de trabalho. A quantidade imensa de desenhos surgia, desde logo,
no caderno, quando havia um tema, mesmo sem contrato e sem garantias de
concretizacio do projeto™. E de senso comum que Souto de Moura utiliza o
desenho de forma bastante competente e rigorosa, na comunica¢do das ideias,
como algo que ndo ¢ predeterminado, “avancando por aproximagdes sucessivas
(...) aproximando[-se] da resposta, até chegar a forma e a solugdo justa.”™

Da mesma forma, a importancia da realizagdo de maquetes na confirmagdo de
determinados ideais foi transmitida a estes arquitetos, que ndo deixam de utilizar este
instrumento no seu método de trabalho. “A maqueta permite representar, de forma
compreensivel para todos, o essencial da proposta (...) Constitui igualmente

instrumento de estudo e de optimizacao (...) [geralmente] em material de facil

manipulagdo, apropriado a rdpida modificacdo, a destruicdo e correc¢do. Testes de

7 Souto de Moura In Anna Nuftio, op. cit., p. 74
80 Camilo Rebelo, anexo I1. 34

81 Jodo Carreira, anexo I1. 50

82 Graga Correia, anexo II. 11

83 José Fernando Gongalves, anexo II. 3
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verificagdo global ou parcial.”® A ideia de que Souto de Moura cortava, corrigia,
alterava maquetes, surge ndo s6 em atelié, como na experiéncia de docéncia destes
arquitetos. José Fernando Gongalves relata, “nas maquetes em esferovite o Souto Moura
aproximava-se com o x-ato, cortava, as vezes até cortava com as maos, ficava tudo
desfeito. (...) Hoje eu tenho esse habito de intervir nas maquetes dos meus alunos, tirar
coisas, esticar, cortar, raspar.”85 Referindo-se ao processo ciclico de ‘esquissos-
maquetes’, Pedro Mendes acrescenta que “a base do [seu] processo, da evolugdo e da
confirmacao e dos varios passos em que o projeto se vai desenvolvendo, acabam por ser
muito semelhantes.”*®

Outro aspeto pertinente, que José Fernando Gongalves, por exemplo, refere
como determinante para o seu atual método de trabalho em atelié e que advém da sua
experiéncia como colaborador de Souto de Moura, ¢ 0 modo como este estabelecia a
relacdo com os clientes. De modo muito recetivo, recebia os clientes e as suas ideias
numa tentativa de compreender as suas vontades, admitindo sempre como possibilidade
para o projeto o desenvolvimento dessas ideias ainda que, por vezes, imprevisiveis.
Comecava por, num primeiro momento, perceber as expectativas dos clientes, num
discurso atento e cauteloso, sem nunca ser assertivo, na tentativa de impor as suas
proprias idealizagdes. Quando comegavam a surgir as propostas, estas eram
apresentadas aos clientes, através de plantas e com ajuda de maquetes, de “uma forma
muito pedagogica”, no sentido funcional e programatico, sem olhar ao sentido estético.
E, entdo, importante “tornar o cliente cumplice do projeto” e ndo abdicar da sua
interven¢do na concecdo do projeto, ja que ¢ importante “perceber o que estd a comprar,
o que vai ter, fazendo-o desejar o que vai construir”. O discurso é, assim, fundamental
para estabelecer uma relacao estavel arquiteto-cliente, para que ndo se corra o risco de o
altimo “chegar a obra e ficar negativamente surpreendido”.”’

Deste modo, a maneira de Souto de Moura lidar com os clientes, ouvindo-os sem
depreciar as suas vontades, por vezes incoerentes, o facto de descobrir “nos pedidos
mais insolitos, desafios incrivelmente estimulantes que podiam servir o projeto”, assim

como o seu discurso competente, no sentido de fazer crer o cliente de que se esta a fazer

o que ele deseja, foram aspetos determinantes de aprendizagem para estes arquitetos.

8 Alvaro Siza Vieira (2008) - Maqueta - instrumento de trabalho e representacdo. In C. Morais, op. cit., p. 399
85 José Fernando Gongalves, anexo II. 3
8 pedro Mendes, anexo II. 25

87 José Fernando Gongalves, anexo II. 6
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De um modo geral, todos os aspetos referidos, desde a leitura do local a relacao
com os clientes, que dizem respeito a maneira de Souto de Moura olhar, pensar e
abordar a arquitetura, foram essenciais para os arquitetos seus colaboradores. “Nao quer

dizer que ndo tenham também ficado marcas e sinais da linguagem formal”®®

, Mas os
principios metodologicos e processuais estabelecidos em ateli€ sdo, efetivamente, as

aprendizagens mais significativas retiradas dessa experiéncia de colaboragao.

2.2.1. Sintese

Conclui-se, assim, que esta experiéncia do “atelié como escola”, isto ¢, de poder
colaborar com outros arquitetos ou estudantes mais experientes ¢ uma mais-valia e
essencial na formacdo do arquiteto. Pelo “desajuste pedagogia/realidade (...) hd que
procurar o ensino fora da faculdade, onde ele melhor se dé a conhecer”."’

O entusiasmo, a persisténcia e a paixao com que Souto de Moura olha para a
arquitetura, numa procura obsessiva e¢ constante de solucdes para a resolucdo dos
problemas, ¢ algo que desperta nestes arquitetos a vontade de conhecer melhor o
exercicio da profissdo.

Por outro lado, as linguagens e expressdes formais, programaticas ou
construtivas consideram ser, neste contexto de aprendizagem, o que menos interessa.
Pelo contrario, de um modo geral, esta nova geracdo demonstrou vontade em descobrir
novos caminhos, de acordo com os seus interesses € motivagdes, evoluir para outros
temas ou referéncias, no sentido “da descoberta e da procura da identidade”.”® Apesar
de ser inevitavel a existéncia de interesses e entendimentos comuns, pela formacao em
atelié, mas também pela sua relacdo, desde logo, docente-discente em escola, “é
absolutamente normal uma pessoa ganhar distancia, por respeito, a pessoa com quem

1 . y A s
%1 ¢, a partir dessas memorias e vivéncias, procurar uma abordagem pessoal

trabalhou
da arquitetura.
Sem pretender estabelecer uma uniformizacdo dos testemunhos destes

arquitetos, existem, naturalmente, ideias e entendimentos comuns, estabelecendo maior

88 pedro Mendes, anexo II. 22

8 Nuno Graga Moura — Antecedentes In Relatorio de estdagio. Porto: FAUP, 1995
% Camilo Rebelo, anexo II. 36

o Ibidem
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ou menor distancia em relacdo ao seu mestre, uns mais que outros. O mais significativo

¢, entdo, a questdo processual e metodologica:

. . 92
- “a maneira como se olha e pensa a arquitetura” "

- 0 “procurar observar e colocar com clareza os problemas presentes em
. 93 . A . 94
cada projeto””” “e as circunstancias em que o projeto opera”” " ;

- a maneira obsessiva de “abordar o projeto (...) com aquela vontade de

. . 95
fazer mesmo antes de saber que o projeto vai para a frente”””, numa

vontade de “experimentar o maior numero de imagens possiveis (...) de
~ 5596 ,

espagos e sensagoes” "

- a “permanente procura”, “a pesquisa, a investiga¢do dos projetos, [a

explorag¢do] dos materiais e das formas” levando “o projeto até ao
limite””’ ;
- “a forma persistente e determinada — quase obstinada — [de percorrer] o

terreno” ;

» 99

- 0 “interpretar o lugar e reconferir-lhe sentido” ', assim como o “olhar

100
para as formas do passado de uma forma descomplexada™ ™ ;

- “os meios com que [se] opera [para] o acerto da sintese do projeto, na

. 101
resposta aos diversos problemas”

, como ¢ o caso especifico dos
desenhos e das maquetes ;
- “verificar concepgoes, procurar condicionalismos no sentido de

) . 102
concretizar ideias.”

Posto isto, de modo complementar, apos esta analise do seu discurso e da,

anterior descrigdo de obras de habitacdo unifamiliar do ateli€ de Souto de Moura onde

2 Pedro Mendes, anexo II. 22

%3 Nuno Graga Moura, anexo II. 41

9 Pedro Mendes, anexo II. 25

93 Graga Correia, anexo II. 16

% Camilo Rebelo - Relatério de estdgio. Porto: FAUP, 1995, p. 4
7 Paula Santos, anexo II. 55

8 Camilo Rebelo, op. cit., p. 4

9 Ibidem

100 145¢ Fernando Gongalves, anexo II. 7
Pedro Mendes, anexo II. 25

Camilo Rebelo, op. cit., p. 4
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seis colaboradores participaram ativamente, analisam-se, agora, obras desses arquitetos
realizadas autonomamente, no seu proprio atelié.

As obras selecionadas dizem respeito a habitagdes unifamiliares e, apesar de
realizadas em diferentes contextos geograficos e temporais, materializam, como se
poderd perceber, questdes linguisticas de concordancia, pela sua formagdo, e/ou
discordancia, entre si, pelas vivéncias e ideias pessoais de cada arquiteto, dentro das

inameras possibilidades de habitar.

2.2.2. Habitacoes unifamiliares apds a experiéncia de atelié: casos de estudo

2.2.2.1. Casa em Ofir, José Fernando Gongalves, 1996-2003

Jos¢ Fernando Gongalves, que colaborou na Casa em Alcanena de Souto de
Moura (1987-92), realizou o projeto de uma habitacdo unifamiliar em 1996 em Ofir,
Esposende, juntamente com Cristina Guedes'”, que acabou a sua construcdo em 2003.

A casa implanta-se no terreno consoante as caracteristicas do seu loteamento e
da sua topografia, resultando uma habitacdo de dois niveis. A cobertura obliqua do piso
superior “agarra-se ao solo a nascente e abre-se com grandes envidragados no sentido
do mar (poente)” para, de alguma forma, simular e acentuar o ‘“caracter de [uma]
construgdo a emergir do terreno.”'* O local torna-se, assim, um dos primeiros fatores a
ter em conta na resposta ao problema.

O programa ¢ dividido consoante o seu caracter mais ou menos privado, diurno
ou noturno. Por um lado, no piso inferior, semienterrado, com um muro de contengao
revestido em xisto, situam-se os quartos e respetivos servi¢os, onde as pequenas
aberturas de iluminacdo aparecem pontualmente. Por outro lado, no piso superior,
encontram-se as zonas diurnas, sala e cozinha, onde se optou por paredes envidragadas
com vista para o mar que, nao s6 permitem uma forte iluminacdo dos espacos, como
reforcam a relacdo com o exterior e a paisagem. Ainda o esquema planimétrico reforca

esta divisdo de programas, uma vez que o piso superior ¢ um espago completamente

103 Arquiteta licenciada pela FAUP em 1991, que estagiou com Alvaro Siza (1989-90) e, atualmente, faz parte da equipa de

arquitetos Menos é mais, com Francisco Vieira de Campos

104 - . .
Memodria descritiva do projeto
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amplo e o piso inferior, por outro lado, ¢ constituido por diversas paredes divisérias.
Desta forma, os diferentes espagos, de intimidade e sociabilidade, sdo caracterizados
formalmente pela sua densidade e leveza, respetivamente.

No que diz respeito as opgOes construtivas, tal como acontece nas obras de
Souto de Moura, t€ém como ponto de partida o seu contexto fisico e histérico. Tendo em
conta a proximidade da praia e a sua envolvente natural, as paredes, de betdo armado,
sdo revestidas de acordo com texturas, cores e acabamentos. No exterior, apenas o
percurso de acesso a casa, feito pelo piso inferior, que se prolonga para o piso superior
através de escadas de acesso a cobertura, € construido, sendo o restante com a cobertura

vegetal existente.

2.2.2.2. Casa no Gerés, Graca Correia, 2003-2006

Uma habitagdo de férias no Gerés foi desenhada e construida por Graga Correia
entre os anos 2003 e 2006, que colaborara na Casa em Bom Jesus (1989-94). Resulta da
reconstru¢ao e ampliacdo de uma ruina preexistente, tema, como ja mencionado,
interessante e desafiante para Souto de Moura.

Situada numa 4rea de protecdo natural, o local tornou-se a base da sua
construcdo. Para os clientes o usufruto da paisagem e da relagdo com o rio era essencial.
Tirando partido dessa vontade, a preocupacao do projeto prendeu-se com a casa como
um elemento de valorizacdo da paisagem que, por sua vez, seria um elemento de
valorizagdo da espacialidade interior.

Neste projeto, a ruina existente, de dois pisos, em granito foi recuperada e
transformada numa 4rea de apoio a atividades aquaticas, que os clientes praticam, com
um armazém e uma casa de banho, no piso térreo, e numa 4area para hospedes com
quarto e casa de banho, no primeiro piso. A habitacdo principal ¢ desenhada proxima,
mas autébnoma da ruina e num local mais elevado do terreno.

A casa implanta-se, assim, ortogonalmente as curvas de nivel do terreno, a fim
de uma relagcdo com este e com a plataforma plana onde pousa. Desta forma, tendo em
conta a topografia do local, ¢ inevitdvel a existéncia de uma consola sobre o talude

inferior que permite uma certa transparéncia na sua leitura a partir do rio. Esta ideia de
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transparéncia, isto ¢, da sua dissimulacao na paisagem ¢ refor¢ada pelo vao envidragado
que se direciona para o rio.'®’

A consola do edificio foi, também, uma forma de construir numa area superior a
area permitida de habitag¢do para aquela zona protegida, sem que essa pouse no terreno.
A casa ¢ toda em betdo cofrado, em que a estereotomia desenhada no exterior atende a
escala do objeto e das suas superficies. O seu acesso ¢ feito por caminhos em calgada
portuguesa de granito local e no interior as paredes sao revestidas com bétula para uma
maior sensagao de conforto.

A planta da habitag¢do principal ¢ um retangulo, sendo a entrada transversal, a
meio de uma das paredes maiores, e de acesso direto a sala de estar. Para nascente, onde
a casa assenta no terreno, desenvolvem-se os quartos, sendo que a poente se situam a
cozinha e as salas. A sala de jantar, em consola, usufrui do grande vao envidragado com
vista sobre o rio e a restante paisagem.

Ao longo da memoria descritiva deste projeto vao sendo referidas algumas obras
de outros arquitetos, importantes para a confirma¢do de algumas ideias: a Casa
Malaparte de Adalberto Libera, que na sua relagdo com a natureza aparenta um “barco
encalhado”; a mesa Less de Jean Nouvel que serviu como ponto de partida para o
sistema construtivo utilizado.

As embarcagdes foram um tema relevante para o sistema construtivo deste
projeto, uma vez que era necessario uma solucdo para garantir a transparéncia
transversal da sala de estar. Desta forma, a solugdo onde a consola fosse suportada por
uma solucdo de paredes-vigas ndo era concretizavel. Surge, assim, a ideia de que o
edificio deveria ser todo suportado pela laje inferior, remetendo para um “bateldo rijo,
devidamente ancorado.”'"

“Na relacdo que estabelecem a casa e a ruina, ficam definidos os acessos e a
propria escala das intervencdes, tendo-se transformado a ruina numa presenca constante
a partir do interior da casa, tal como qualquer outro elemento da paisagem.”'®” A ruina
nesta obra ¢ valorizada e atualizada para uma nova realidade, como acontece, por vezes,
na arquitetura de Souto de Moura. E recuperada, na tentativa de reinventar a memoéria

do local, e serve de base para a habitagdo que lhe ¢ adjacente.

195y Meméria descritiva do projeto

19 Meméria descritiva do projeto

7 thidem
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2.2.2.3. Casa de Boavista II, Francisco Vieira de Campos, 2009-...

Francisco Vieira de Campos, que colaborou com Souto de Moura durante cerca
de trés anos, e na ja estudada Casa em Baido (1990-93), fez um projeto de uma
habitacdo no Porto, Casa de Boavista II, de 2009-2013. A sua construcao iniciou-se em
2012 e ainda se encontra em processo.

O local e as suas caracteristicas sdo elementos igualmente importantes e
relevantes para a base da arquitetura deste arquiteto, assim como para o seu mestre
Souto de Moura. Assim sendo, o declive pouco acentuado, a forma trapezoidal do lote,
assim como a orientagdo solar e a condicionante de uma constru¢do num s6 piso, foram
determinantes para a caracteristica formal da casa e a sua implantagdo. Surge assim uma
forma comprida, irregular e assimétrica.

A distribui¢do do programa tem como ponto de partida um corredor central que,
por sua vez, da acesso a outros corredores de distribuicdo. O acesso a casa faz-se a meio
do volume do edificio, sendo que para norte se desenvolve a zona social, como cozinha
e respetivos anexos, salas de estar e de jantar. Por sua vez, a sul organizam-se as zonas
privadas, trés quartos e um escritorio. O corredor de entrada, de forma irregular,
pretende ainda resolver a volumetria, assim como a privacidade, as vistas e a orientacao
solar de cada espago.

A sua caracteristica formal irregular e complexa, assim como os diversos planos
inclinados da cobertura remetem para a arquitetura popular. “A concretizagdo da forma,
que evoca algumas analogias com a arquitectura popular, tornou-se bastante exigente,
fruto de uma complexa geometria.”'® Relativamente a solu¢io construtiva, optou-se
por uma reducao de materiais para uma clarificagao de todas as ideias do projeto. Desta
forma, optou-se por apenas um material de revestimento, betdo armado a vista de
pigmentacdo preta, reduzindo a expressdo do edificio ao seu essencial e,
simultaneamente, conferindo uma ideia de unidade a este elemento arquitetonico.

Na base da conce¢do deste projeto estd a consideragdo do lugar e das suas
caracteristicas, levando a adaptacdo do objeto arquitetdonico a essas condicionantes,
levando ao desenho de uma planta irregular, com deslocacdes e variagdes. O mesmo

acontece com as casas fragmentadas, de planta irregular, com variagdes de angulos e

108 - . .
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tor¢des de Souto de Moura, que se adaptam a morfologia do terreno e respetivas vistas,
quando este arquiteto muda de contexto geografico e pretende alternativas a arquitetura

abstrata dos planos.

2.2.2.4. Casa em Pavia, Pedro Mendes, 1998-2003

Pedro Mendes em 1998, cerca de trés anos apos ter saido do ateli€ de Souto de
Moura, iniciou um projeto em Pavia, na regido do Alentejo. S3o notaveis algumas
parecencas desta sua obra com a obra da Casa em Tavira de Souto de Moura (1991-96),
onde cooperou.

Numa planicie, entre sobreiros, aparece uma habitagdo unifamiliar de um s6
piso, onde diferentes temas sdo explorados. “Implanta-se a casa de um s6 piso, de

109 .
1”7, No caminho de acesso,

estrutura linear e paralela a uma linha de 4gua torrencia
surgem dois muros brancos rebocados que impedem, estrategicamente, a visualizagdo
das aberturas da fachada principal do volume da habitacdo, provocando a sua percegdo
como um muro longo branco, limpido.

Atravessados os muros, surge um volume de estrutura linear com uma fachada
longa, branca, rasgada apenas por duas portas. Neste volume regular, branco destacam-
-se outros de diferentes alturas, nomeadamente os da sala de jantar e de estar que
assinalam as trés abobadas interiores que definem o teto desses espagos e, ainda, um
paralelepipedo vertical do deposito de agua. Este projeto conjuga, assim, alguns temas
que podemos encontrar na Casa de Tavira onde Pedro Mendes colaborou. Apesar de ser
um Unico volume, ao contrario dessa, apresenta variagdes de alturas consoante o seu
programa, onde o tema da janela ¢ explorado e, ainda, o reboco branco ¢ o material de
revestimento.

O pavimento de xisto da plataforma exterior prolonga-se para o interior da casa,
numa relacdo de aproximacgdo interior-exterior. O atrio de entrada da habitacdo, de
altura reduzida, permite, desde logo, a perce¢do da sua organizacdo espacial. Para
sudoeste surge, apenas, a cozinha, desenvolvendo-se os restantes espacos da casa para
nordeste. Aparecem, num primeiro momento, a sala de estar e jantar marcadas pelas

abodbadas de tijolo vermelho, seguidas de um longo corredor de distribui¢ao dos quartos,

109 - . .
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marcado por diversos pontos de luz zenital. Ainda no atrio de entrada ¢ percetivel, para
o exterior, um espelho de agua e um patio coberto que se relacionam com a envolvente
proxima.

E uma obra que conjuga diversos temas que Souto de Moura utiliza em
diferentes habitacdes de diferentes contextos. Além da jé referida variacdo de alturas, do
tema da janela e da utilizagdo do reboco para a sua aparente simplificacdo e unidade,

explora, ainda, o tema do patio e dos muros na organizacgao do espaco.

2.2.2.5. Ktima House, Camilo Rebelo, 2008-2013

Camilo Rebelo que colaborou com Souto de Moura nos projetos da Casa de
Cascais ¢ da Arrabida refere a importancia desta Ultima para a concretizacdo de um
projeto numa ilha grega, na sua maneira de ler, interpretar e construir na paisagem, em
2008, dez anos depois de abandonar esse ateli€. “Ktima House” situa-se num terreno
verde de declive acentuado e topografia irregular, onde existem as Unicas trés arvores
daquela ilha. “Ordem e caos podem ser encontrados na civilizagdo grega ao longo dos
tempos, incluindo nos nossos dias - estes temas estiveram na génese do conceito desta
casa.”' '’

Camilo Rebelo revela um particular interesse por algo que denomina de
“Landark”, isto €, procura, para a sua arquitetura, um equilibrio entre a natureza ¢ a
casa, “nem a natureza se sobrepde a casa, nem a casa se sobrepde a natureza”''!. Esta
habitagdo na Grécia demonstra essa vontade de desenhar um projeto afirmativo onde a
natureza impoe a sua presenga. Desta forma, ¢ uma construcdo que suscita, no territorio,
duas leituras diferentes possiveis. Por um lado, quando observada a partir de cotas
superiores, a partir do acesso principal, a casa, de cobertura verde, dissimula-se na
natureza, aparentando ser apenas uma linha branca, espessa e abstrata, que se adapta a
topografia e aos requisitos dos espagos interiores. Por outro lado, vista do mar, revela a
sua volumetria e a sua fachada de composicao figurativa que, apesar de ser continua,
parece ser fragmentada.

A forma e organizagdo espacial da habitagdo resultam ndo sé da sua adaptacao

ao local e a topografia, mas também da vontade de cada espago usufruir de um

1% v Meméria descritiva do projeto
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enquadramento paisagistico diferente, assim como de distintas quantidades e
intensidades de luz. Ainda os regulamentos da ilha foram essenciais para a expressao do
edificio, onde ndo se pode construir volumes com mais de dez metros de comprimento
que, inevitavelmente, estabeleceu o ritmo da composicao, numa relagdo constante com
0s espagos interiores.

Tendo em conta a sua dimensdo programatica, esta casa desenvolve-se em dois
niveis. No piso superior, de entrada, desenvolvem-se os espagos domésticos principais e
no piso inferior encontram-se quartos e outros espagos de servigo.

Apesar de serem objetos arquitetonicos com caracteristicas formais dispares, a
primeira vista, percebe-se o porqué do arquiteto Camilo Rebelo admitir a importancia
da Casa da Arrdbida para a construgdo da habitacio na Grécia. Sao edificios
fragmentados, brancos, numa tentativa de adaptacdo a topografia e morfologia do
terreno, onde o tema da janela é explorado para um controlo do enquadramento das

vistas e da luz.

2.2.2.6. Casas em Marco de Canaveses, Nuno Graca Moura, 2005-2009

Nuno Graga Moura colaborou com Eduardo Souto de Moura oito anos, entre
1994 e 2002, tendo participado nas casas de Cascais ¢ da Serra da Arrabida, com
Camilo Rebelo. Considera esta experiéncia muito marcante e importante na sua vida
profissional.''? Trés anos depois, comegou a projetar duas habitagdes unifamiliares,
relativamente proximas, num terreno em Marco de Canaveses, no distrito do Porto,
sobre o Rio Tamega. O terreno, de declive acentuado, desenvolve-se em socalcos com
muros de suporte em pedra que, por vezes, atingem os 6 metros de altura.''?

A primeira a terminar a sua constru¢do, em 2008, desenhada para um cliente de
seu nome Rui Ferreira, desenvolve-se a partir de um dos muros de suporte de maior
dimensdo. Com a aparéncia de um volume cego ¢ com a sua cobertura verde, parece
encastrar-se no terreno promovendo a sua relagdo com a paisagem e adaptacdo ao
contexto local.

O acesso, feito através de um caminho de pedra, ¢ através da cobertura que,

sendo vegetal, prolonga a plataforma da entrada e oculta a presenca do objeto
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arquitetonico. Acede-se, entdo, pelo piso superior que engloba as areas privadas, dos
quartos. No entanto, para se aceder ao piso inferior, das dreas comuns, ndo se estabelece
contacto visual com os espagos privados da casa.

O piso superior organiza-se consoante um patio, a nascente, que € 0 Unico
elemento que permite a iluminacdo natural das divisdes. As fachadas orientadas a norte
e poente sdo totalmente cegas, sem que se estabelega relacdo visual com a paisagem e o
rio. Por sua vez, o piso inferior, dos espagos sociais, com uma fachada envidracada
recuada a oeste, origina um alpendre com vista sobre a paisagem e o rio. Uma sala de
pé-direito duplo permite a relagdo dos dois pisos da casa.

Esta habitacdo conjuga materiais diferentes no revestimento das fachadas: o
volume do piso superior é rebocado de branco e o inferior revestido a pedra, na
continuidade do material dos muros preexistentes no terreno. Conjuga, assim, como
acontece, por exemplo, na Casa em Bom Jesus de Souto de Moura, duas linguagens, a
regional, da casa de pedra, com a moderna, da parede de betdo e do vidro.

A segunda habitagdo desenhada neste mesmo terreno para Luis Graga Moura,
cuja construgdo terminou em 2009, surge num sitio onde existira uma pequena
construgdo agricola.

De dois pisos, semienterrados, a organizagdo espacial ¢ semelhante a habitacao
anteriormente referida: no piso superior desenvolvem-se os quartos e no piso inferior os
espagos sociais, comuns. O acesso ao edificio ¢ feito através de um caminho de pedra,
que orienta para a entrada no piso superior, e a sua iluminagdo natural ¢ feita, apenas,
através da fachada a poente, recuada e toda envidracada, ja que as outras, em contacto
direto com o terreno, sdo cegas.

Com o recuo da fachada, orientada para o rio e para a restante paisagem, surge o
desenho de um alpendre coberto de pé-direito duplo. A protecdo solar deste espacgo ¢é
concretizada com a constru¢do de um sistema de grelhas em betdo a vista. O material do
restante volume ¢é pedra retirada do local e da construg¢do que ai existia.

Estas duas habitagdes unifamiliares indicam e sugerem influéncias da arquitetura
de Souto de Moura, na sua relagdo com a paisagem e interior-exterior, com a utilizagdo
de grandes vaos envidracados, e na conjugacdo de materiais locais, preexistentes, com

modernos, betdo e vidro.
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2.2.3. Sintese

A partir da analise e sintese apresentadas ao longo da presente dissertacao,
procura-se identificar pontos de encontro e de afastamento na arquitetura destes
criadores, que partilham a base da sua formagdo, a Escola do Porto. Tem-se por pano de
fundo o tema da habitacdo unifamiliar, cujos mecanismos evoluem “naturalmente de
arquitecto para arquitecto e, no proprio arquitecto, de tempo para tempo” refletindo
“continuidades e constancias, anseios e rupturas (...) nao apenas como erudi¢do, mas
como material de projecto independente das questdes formais.”'"*

Do confronto da metodologia utilizada no ateli¢ de Souto de Moura e algumas
das suas obras de habitacdo unifamiliar com a importancia, para os seus colaboradores,
do ateli€ como um espago complementar de formagao e algumas obras, do mesmo tema,
emergem constantes e diferencas. Se, por um lado, podemos destacar, facilmente,
determinados principios metodolégicos comuns, no modo como se desenvolvem os
projetos, por outro, a linguagem formal de cada obra reflete os diferentes modos de
entendimento da arquitetura, na procura de diferentes prioridades.

Recapitulando, determinadas questdes metodologicas, como o estudo do
contexto historico e local e respetivas condicionantes, num primeiro momento do
projeto, a recorréncia a referéncias como base e justificacdo de ideias, a utilizagcdo do
desenho e das maquetes para a resolugdo de problemas e a integracdao do cliente como
elemento fundamental de intervencdo no projeto, sio comuns a todos estes arquitetos,
formados na Escola do Porto.

Apesar das diferentes resolu¢des formais dos projetos, consoante, ndo s6 os seus
diferentes contextos e a vontade do cliente, mas também, essencialmente, o
entendimento e o modo de ver a disciplina por parte do artista, existem, ainda, outras
ideias e tematicas, de concecdo de espagos, que coincidem e se cruzam.

E comum a todos os projetos estudados a posi¢do de destaque atribuida ao
contexto fisico e histérico na sua concec¢do. Por um lado, a adaptacdo a topografia do
terreno e as suas condicionantes solares, a envolvente natural e/ou construida e, ainda,
aos limites do lote do terreno e, por outro, a histéria do local e 8 memoria que lhe esta

associada.

114 . L . , X . .
Alfredo Joaquim Macedo - Da tradi¢do a contemporaneidade. Tavora, Siza, Souto Moura — um ensaio sobre a moradia

unifamiliar. Porto: FAUP, 2011, p. 69
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Esta contextualizagdo sente-se, nuns casos, na adaptacdo formal, como € o caso
da forma irregular da Casa em Boavista II, de Francisco Vieira de Campos, que se
adapta a forma trapezoidal do lote, ou da Ktima House de Camilo Rebelo que se adapta
a topografia e ao declive acentuado, de modo subtil na sua inser¢ao na paisagem. Ainda
nas casas de Nuno Gragca Moura e de José Fernando Gongalves se compreende uma
vontade de fazer constru¢des que “nascem” a partir do terreno, na sua continuidade, no
primeiro caso pelo prolongamento de muros preexistentes e no segundo caso pelo
desenho inclinado da cobertura.

Noutros casos, a integracdo contextual ¢ assinaldvel, essencialmente, na escolha
dos materiais. Graga Correia, além de demonstrar uma preocupagdo formal da
habitagdo, de modo a valorizar a paisagem e a relagdo com o rio, inclui e considera o
seu contexto. Nao sO a ruina preexistente, de granito, ¢ recuperada, mantendo o seu
caracter local, como o seu material ¢ o selecionado para o caminho de acesso a
habitagdo. Também Nuno Graca Moura, em Marco de Canaveses, se baseia nos
materiais preexistentes, dos muros de suporte do terreno, em pedra, para o revestimento
das fachadas das habitacdes, assim como para os seus acessos. Ainda em Ofir, José
Fernando Gongalves reveste as paredes de betdo com materiais, como o xisto, com
texturas e cores que remetem para a sua envolvente natural.

Sem pretender aprofundar decisdes formais, existem alguns temas, ja estudados,
que Souto de Moura utiliza, ao longo do seu percurso, nas habitagdes unifamiliares
tendo sempre em aten¢do uma relagdo interior-exterior, como a arquitetura abstrata de
planos e a utilizagdo de grandes vaos envidragados ou, mais tarde, de volumes
fragmentados e janelas para o controlo da iluminagdo e das vistas, que sdo explorados
pelos seus colaboradores nos seus ateli€s. A titulo de exemplo refira-se a casa em Pavia,
de Pedro Mendes, que cruza alguns destes temas. A arquitetura limpida de muros
brancos, utilizada em planos exteriores que surgem no caminho de acesso a habitacdo,
associa a ideia de volumes fragmentados, utilizados no unico volume da habitagdo,
sugerida por diferencas altimétricas dos diversos espacos. Existe, ainda, um patio
coberto que suscita a relacdo interior-exterior, assim como a plataforma de xisto que
prolonga o espago interior para a paisagem envolvente.

Os grandes planos envidracados de algumas habita¢des de Souto de Moura, em
Baido ou Cascais, por exemplo, sdo utilizados com o mesmo objetivo pelos seus

colaboradores. Para uma relagdo visual com a natureza envolvente, Graga Correia e
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Nuno Graga Moura optam pelas fachadas envidragadas, que permitem a entrada de luz
natural e a visdo total sobre a paisagem, fortalecendo, assim, a relag@o interior-exterior.
Ja José Fernando Gongalves opta por esta solugdo para o piso superior, onde se
desenvolvem os espagos sociais, e, no piso inferior, prefere as aberturas de iluminagao
pontuais.

Quando Souto de Moura evolui e modifica a sua maneira de pensar a habitacao,
de um contexto diferente, surge o tema das janelas que sdo, agora, desenhadas num
maior controlo de luz e de vistas sobre a paisagem, como acontece em Tavira. Também
a utilizacdo de revestimentos de diferentes texturas e cores € substituida pela utilizagdo
do reboco, ainda que a sua cor varie consoante o contexto. Da mesma forma, Camilo
Rebelo na Grécia, desenha a habitagdo, de reboco branco, tendo em conta as diferentes
orientagdes solares e enquadramentos paisagisticos, surgindo um volume com rotagdes
e variagdes planimétricas e com aberturas definidas e controladas. Ainda Francisco
Vieira de Campos, em Boavista, desenha um volume tnico em betdo preto, de forma
irregular, de modo a controlar a disposicao solar das diferentes divisdes.

Por ultimo, outro aspeto que parece importante referir € o facto da arquitetura de
Souto de Moura conjugar a arquitetura, de planos de betdo e vidro, na continuidade
espacial e na depuracdo das formas, com fragmentos de uma arquitetura tradicional, que
invocam concetualmente as raizes locais e que utiliza a histéria para a afirmagdo da
contemporaneidade. Em Bom Jesus, Souto de Moura conjuga a linguagem da casa de
pedra, no piso inferior, com a da parede de betdo e de vidro, no piso superior; em Baido,
a valoriza¢do e preservacdo da ruina preexistente ¢ combinada com a arquitetura da
parede de vidro continua, tal como acontece na sua primeira casa, na requalificacdo no
Gerés.

Este aspeto revela-se em algumas obras da nova gera¢do estudada. José
Fernando Gongalves, em Ofir, associa a utilizagdo de materiais e texturas contextuais a
parede de vidro continua; no Gerés, Graga Correia conjuga a reconstru¢do da ruina
preexistente em granito com o betdo texturado e os grandes vaos envidragados; Pedro
Mendes, em Pavia, utiliza o xisto local, de Mourdo, para o pavimento, € o reboco
branco no revestimento das paredes; Camilo Rebelo aos temas da civilizagdo grega
associa a arquitetura limpida, branca, de planos; e, ainda, Nuno Graga Moura a
linguagem dos muros de pedra preexistentes no terreno, que se reflete no revestimento

do piso inferior da habitacdo de Rui Ferreira, associa a parede rebocada de branco do
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piso superior. Estas estratégias conceptuais utilizadas para uma inscrigdo de fragmentos
que remetem da histéria numa adaptagdo a contemporaneidade sdo, portanto, passiveis
de ser observadas na arquitetura da nova geragao.

Em suma, tendo em conta as suas experiéncias, vivéncias, referéncias, ¢ o seu
entendimento do papel do arquiteto e da disciplina, a arquitetura das habitacdes
unifamiliares estudadas desta nova gerag¢do, quando reduzida a sua esséncia, partilha
conceitos, aproximando-se. Estas formas contemporaneas, que invocam um passado,
estabelecem uma relagdo abstrata com o seu contexto cultural e aproximam-se na sua
vontade de depuragdo formal — a forma como resultado de um unico principio -, na
complexidade da sistematizagdo do detalhe e, ainda, na utilizagdo de um s6 material-

-base estrutural, procurando o ‘maximo’ de efeito com o ‘minimo’ de elementos.
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A presente dissertacdo nao se prendeu com questdes identitarias da Escola do
Porto, nem com a sua defini¢ao. Partindo das diferentes interpretagdes e consideragdes
acerca da identidade desta Escola e tendo em conta factos contextuais, historicos,
culturais e politicos que ocorreram e a afetaram de alguma forma, interessa-nos abordar
e compreender aquela realidade numa perspetiva de “atelié”.

A Escola do Porto caracteriza-se, ao longo do tempo, pela transmissao
geracional de valores e principios. Na certeza de que nao existem modelos, referéncias
ou linguagens comuns aos arquitetos formados nesta Escola, existem determinados
processos e entendimentos da disciplina que lhe conferem uma estdvel e continua
estrutura pedagogica, na relacdo entre contexto, histéria, memoria, escala e fungao.

Sao identificaveis determinados principios metodologicos de abordagem dos
projetos que se mantém ao longo do tempo e estabelecem uma certa continuidade entre
geragdes, apesar de, por vezes, terem sido questionados, condicionados pelo seu
contexto cultural e politico. No processo de abordagem dos projetos, seja em escola ou
em ateli€, o desenho aparece, inevitavelmente, como o método de trabalho na procura
de solucdes e de resolucao de problemas. Também o respeito pela memoria e pela
historia da arquitetura, recorrendo a exemplos, modelos e referéncias do passado, sdo
elementos essenciais para a aprendizagem da arquitetura, assim como o entendimento
do papel social do arquiteto.

Desde cedo, com Marques da Silva e Carlos Ramos, que o espirito de equipa e a
relacdo direta docente-discente sdo tidos como fundamentais para o ensino da

arquitetura, isto €, o “ensino-ateli€”, heranc¢a do ensino Beaux-Arts.
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A relagdo dos arquitetos Tavora, Siza e¢ Souto de Moura foi, como visto,
essencial para a sua vida e pratica profissional, na transmissao de ideias e entendimentos
da disciplina. Apesar das notaveis diferencas linguisticas, formais, materiais e
contextuais, das suas obras, o modo como abordam a arquitetura e procuram as
diferentes solugdes ¢ semelhante em diversos aspetos: na adaptacdo da historia e do
passado a contemporaneidade, apesar das diferentes formas de o fazer; na utilizagdo do
desenho como instrumento primordial para a resolu¢do de problemas; na ideia de
colaboragdo, onde toda a equipa contribui para a realizagdo dos projetos; e, ainda, na
procura da contextualizacao fisica das obras, isto ¢, numa relagdo com o local e a sua
envolvente. Foram, assim, importantes as relacdes estabelecidas em ateli€ ou em Escola,
na concecdo de principios e entendimentos disciplinares, onde as influéncias foram
mutuas.

Do mesmo modo que os estudantes/colaboradores — Souto de Moura e Alvaro
Siza - retiram dos ensinamentos de seus mestres — Alvaro Siza e Tavora -, conceitos e
maneiras de interpretar a arquitetura, estes também aprendem com o talento e as
experiéncias de seus colaboradores. Estas aprendizagens reciprocas fazem-se através da
partilha de experiéncias e da transmissdo de conhecimentos, executaveis,

essencialmente, numa pedagogia caracterizada pelo “ensino-atelié”.

“Temos uma forte tradi¢cdo de um ensino fortemente enraizado no
imaginario da sua relagcdo com a profissdo: o ser arquitecto, ligado a

14 . . . . \ » 1
pratica do atelier, ao estirador, ao desenho, ao projecto e a obra.

Com a consciéncia de que ndo se pode generalizar a arquitetura contemporanea
portuguesa, quer-se, agora, concluir qual a importancia do atelié na formagdo do
arquiteto e alguns aspetos essenciais de aprendizagem que esta experiéncia de contacto
com pratica profissional possibilita, no contexto estudado, da Escola do Porto.

Parte-se do principio que o exercicio profissional de um arquiteto esta
consistentemente relacionado com a pratica em ateli€, que se inicia na elaboracdo e
coordenacdo de um projeto de arquitetura e termina na sua materializagdo e

concretiza¢do em obra.

! Diogo Burnay - Inimigo. In Falamos em Magdo. Concentragdo Portuguesa de Arquitectos em Magdo. 2012
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A aprendizagem ¢ uma constante da vida do arquiteto, ¢ a escola, enquanto
instituicao de ensino, ¢ o ponto de partida da sua formagao. A “escola-ateli€”, praticada
na Escola do Porto, encaminha o ensino da arquitetura para um saber obtido pela
experiéncia adquirida. Esta é complementada, no arco temporal estudado, pelo “atelié-
escola”, importante para a aquisi¢ao de outro tipo de conhecimentos.

Se, por um lado, o atelié ¢ importante como espago de realizacdo de obras, onde
se aprende a lidar diretamente com a realidade e suas condicionantes, também se torna
essencial como espago de consolidagdo do entendimento da disciplina e do papel social
do arquiteto.

Desta forma, se ¢ importante esse contacto com problemas reais, para
acompanhar a obra e perceber como se constrdi, também o didlogo e debate
estabelecidos em ateli€ se tornam essenciais, uma vez que, nem sempre existem em
escola pela competitividade entre estudantes ou pelo desadequado racio professor-aluno.
O “atelié-escola” adquire, assim, um papel de destaque na consolidagao do processo de
profissionaliza¢do da arquitetura. A passagem por ateli€s de arquitetos, de experiéncias
arquitetonicas consolidadas, surge numa fase de transicdo entre a escola e a pratica
profissional, ou ainda a par da escola, para a colmatacdo de algumas fraquezas da sua
pedagogia.

Nos anos 80 e 90, no Porto, arco temporal em que os arquitetos estudados na
presente dissertagdo colaboraram com Eduardo Souto de Moura, o “ensino-atelié” era,
também, praticado nas suas duas vertentes. Por um lado, o processo de
ensino/aprendizagem na Escola focava-se no ensino do Projeto que, por sua vez, se
fazia pela transmissdo de conhecimentos, experiéncias e entendimentos da disciplina de
professores para estudantes, complementado pelas aulas de formagao tedrica. Por outro
lado, era frequente os estudantes estagiarem nos ateli€s dos seus professores, antes de
terminarem os estudos. Desta forma, os ateliés tornavam-se espagos pedagodgicos
importantes para a formagdo de arquitetos, onde essa partilha de saberes decorria num
ambiente profissional.

Esta transmissibilidade de metodologias e processos ¢ continua ao longo das
diversas geracdes, numa adaptacdo aos diferentes contextos temporais, a evolugao das
cidades, as alteracdes do ensino e ao aparecimento de novas tecnologias. A arquitetura e
o seu entendimento evolui, ndo s6 de arquiteto para arquiteto, como no proprio arquiteto

com o passar do tempo e mudanca da sociedade, no entanto, independentemente de
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questoes linguisticas e formais, existem continuidades e constancias que se refletem na
sua metodologia de trabalho, transmitidas de gera¢do em gera¢do e, nomeadamente, na
Escola do Porto.

As obras de habitacdo unifamiliar de Souto de Moura estudadas refletem e
materializam questdes de continuidade e outras de rutura na evolucdo da sua propria
arquitetura, na relagdo com a evolugdo da historia e com o lugar. Também as obras de
habita¢do da nova geracdo abordadas refletem as suas diferentes maneiras de resolver os
problemas e concretizar os projetos, de acordo com o desenvolvimento concetual de
cada arquiteto, a partir de principios metodologicos semelhantes, adquiridos em atelié
enquanto colaboradores de Souto de Moura.

Da mesma maneira que Souto de Moura absorveu e adaptou principios,
conceitos e processos que apreendeu com os seus mestres, estes mesmos métodos foram
transmitidos em ateli€ a nova geragdo que os considera fundamentais. Da mesma forma
que o rigor do desenho j& faz parte da pedagogia de ensino de Marques da Silva e se
mantém até hoje, continuando sempre a fazer parte da pratica arquitetonica de Carlos
Ramos, Fernando Téavora, Alvaro Siza, Souto de Moura e das novas geragdes, outros
principios se vao mantendo ao longo do tempo e das geracdes, sendo transmitidas na
adaptacdo aos diversos contextos sociais e politicos.

Souto de Moura transmite os diversos ensinamentos que adquire ao longo da sua
formagao na Escola do Porto e da sua vida profissional, que surgem naturalmente na sua
arquitetura e se tornam essenciais para os seus colaboradores: a analise atenta do lugar e
consequente adaptacdo do projeto ao local e a topografia, que altera ou se deixa alterar;
a preocupacdo com a historia do local e a memoria que lhe estd associada; a utilizagdo
de referéncias da arquitetura ou de outras disciplinas, adaptando ao contexto e as suas
experiéncias; o uso do desenho e das maquetes no desenvolvimento dos projetos; a
importancia de todos os intervenientes e, nomeadamente, do cliente, que fazem parte do
projeto, podendo intervir e sugerir; €, ndo menos importante, a paixdo, ética, vontade,
entusiasmo, persisténcia, com que faz arquitetura.

Desvalorizando a concecdo formal final das obras de arquitetura, destacam-se
ainda alguns temas de encontro, na concretizagdo das obras desta nova geracdo: na
adaptacdo do objeto arquitetonico ao terreno e as suas caracteristicas solares e
topograficas, surgindo formas irregulares para uma melhor adaptagdo a orientacdo solar

e o tema da janela para um maior controlo da luz e das vistas; por outro lado, também
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surgem os grandes vaos envidracados para estabelecer uma relacdo entre o interior € o
exterior; na utilizacdo de materiais que remetem para as caracteristicas do local ou da
conservagdo da ruina, conjugados com materiais e sistemas construtivos da arquitetura
contemporanea.

Portanto, parece legitimo entender que a arquitetura das habitacdes
unifamiliares, que serviram de referéncia a este estudo, revela uma partilha de
conceitos, desvelando uma aproximagdo essencial, considerando as experiéncias,
vivéncias, referéncias e o entendimento do papel do arquiteto, desta nova geragdo. A sua
contemporaneidade integra um passado concreto e fica patente uma relagdo abstrata
com o contexto cultural. Estas formas sdo proximas, ainda, pelo modo como operam na
complexidade da sistematizacdo do detalhe, pela utilizagdo de um unico material base,
naquilo que claramente pode ser identificado com uma vontade de depuracao formal.

Sdo constantes alguns conceitos e principios na metodologia das diversas
geragdes de arquitetos formados na Escola do Porto, ao longo do tempo. Refletem-se,
na arquitetura das novas geragdes, ndo s6 ensinamentos diretos de arquitetos com quem
contactaram e trabalharam, como de mestres com quem nao estabeleceram qualquer

relacao direta.

“Acho que hoje em dia grande parte dos estagiarios que aparecem, fruto
da sua formagdo, tém uma for¢a muito grande nos aspectos conceptuais,
mas uma debilidade em perceber como se passa da conceptualidade para

. ~ » 2
a obm, paraa concretizagdo.

Nos dias de hoje, considerando a minha experiéncia enquanto estudante de
arquitetura na Universidade de Coimbra, o “atelié-escola” aparece tardiamente, apenas
para alguns estudantes, € com uma eficacia diferente, comparativamente aos anos 80 e
90. Atualmente, a formacao dos arquitetos passa, essencialmente, pela escola e a sua
pedagogia, baseada no ensino do Projeto, assente na “escola-ateli€”, complementada
pela formacdo tedrica das aulas de Teoria ou Historia. No que diz respeito ao atelié-
escola ¢ uma realidade diferente. Sdo poucos os casos, tendo em conta o universo de

estudantes de arquitetura e as condigdes politicas, econdomicas e culturais, que tém a

2 Gongalo Byrne - "O meu estagio foi uma excelente experiéncia de obra". In Prémio Estagios em Portugal e no Mundo. 2014
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possibilidade de complementar a sua formacdo em escola com a experiéncia pratica e
real de atelié.

O contacto com arquitetos e outros colaboradores mais experientes, com a
realidade e as suas condicionantes, a concretizacdo de projetos desde o primeiro
esquisso a sua configuracdo final em obra, aprendizagens fundamentais para um
estudante de arquitetura, ndo sdo, hoje, possiveis e acessiveis & grande maioria dos
alunos. Por outro lado, a teorizagdo das escolas e, consequente, sobrevalorizacdo da
importancia da investigagdo na formacgdo dos professores de arquitetura, provoca,
segundo Joao Carreira, a perda de diversos “termos” essenciais para o ensino desta
disciplina. Perdeu-se, de um modo geral, a “ética, método, abordagem, leitura das
preexisténcias, quer seja da cidade, da ruina ou da rua, leitura do sitio, envolvimento,

inteligéncia, conhecimento.””

Tendo em conta este atual panorama do ensino, tornar-se-
ia cada vez mais necessaria, se possivel, a experiéncia de ateli€, de contacto com a
realidade, da realizagcdo de projetos e obras, j& que “o atelié ¢ o sitio de producdo da
verdadeira arquitetura™®.

A questdo que agora se coloca ¢:

Tendo em conta as condi¢des culturais, econdmicas e politicas atuais do pais,
sera possivel, algum dia, retomar a aprendizagem em “ateli€” e torna-la acessivel a todo
o universo de estudantes de arquitetura? Esta dissertagdo deixa a questdo e abre

perspetivas para o resgate dessa forma de aprendizagem.

3 Jodo Carreira, anexo II. 48
4 Idem, anexo I1. 49
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Eduardo Souto de Moura

1952

|_/ V/V\V/\V/\ i

Colaboragdo com Alvaro Siza

I
1974

1979

1. CRONOLOGIA

Atelié

1980
|

- Bairro da Fontainha, Porto (SAAL)

Colabora¢do de Joao Carreira

- Mercado Municipal de Braga
(construcdo 1984)

- Casa das Artes, Porto
(construcdo 1991)

Colaboracao de José Fernando Gongalves

1987
|

1989
|

1990
|

Boavista, Porto
(construcao 1994)

1991
|

- Casa unifamiliar,
de Alcanena, Torres
Novas (construgao
1992)

- Casa unifamiliar,
avenida da Boavista,
Porto (construgio
1994)

- Remodelagdo de um
apartamento, Braga
(construgao 1991)

- Casa 1, quinta da
Batoca, Bom Jesus,
Braga (construg@o
1994)

- Departamento de
Geociéncias da
Universidade de
Aveiro (constru¢ao
1994)

- Casa unifamiliar,
Nogueira, Maia
(construgao 1993)

- Projeto do Instituto
Superior de Estudos
Empresariais, Maia

1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988
| | | | | | | |
| | | | | | | |
- Casa das - Café do Mercado - Casa 2, - Casa para trés - Projeto de - Pavilhdes - Casa unifamiliar, - Projeto
Artes, Porto  Municipal de Nevogilde, familias, quinta recuperagdo CIAC de Alcanena, do plano
(construgdo Braga (construgdo  Porto (const. do Lago, de uma casa, (const. 1987) Torres Novas pormenor
1991) 1984) 1988) Almansil Restelo, - Recuperagdo  (construgdo 1992)  para
- Projeto da Praga - Penthouse, (construgio Lisboa de uma casa, -Casal,rual. Mondello,
do Giraldo, Evora  praga do 1989) - Projeto de Foz do Douro,  Camarinha Italia
- Casa 1, Império, Porto - Projeto de concurso para Porto Barrote, Miramar,
Nevogilde, Porto (const. 1987) filial do Banco a ponte da (const. 1988) Vila Nova de Gaia
(construcdo 1985) Pinto & Sotto Accademia, (construgdo 1991)
Mayor, Arcos Veneza, Italia - Casa unifamiliar,
de Valdevez avenida da

L1



CRONOLOGIA

Colaborac¢ao de Manuela Lara

1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994
| | | | | | | | |
I I I I [ I I I I
- Anexos e - Casa - Projeto de - Remodela¢io - Departamento - Projeto para - Edificio - Restauracio - Equipa-
arranjos unifamiliar, de  ampliagdo do de apartamento, Geociéncias da escritorios no parahab.,rua  para Casa mento para
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I1I. ENTREVISTAS

Entrevista a José Fernando Gongalves
Porto, 11 de Novembro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de
transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal em
que foi colaborador? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

José Fernando Gongalves - Trabalhei com o Arq. Souto Moura entre 89 e 91/92, prolongando
a colaboragdo ja fora do escritorio num projeto que foi interrompido em 94. Mas o periodo de
trabalho de permanéncia no escritdrio foi de facto entre 89 e o final de 91, inicios de 92. Nesse
periodo a grande maioria dos trabalhos do escritdrio eram projetos de habitagdo privada, embora
participassemos em alguns concursos. Nas casas o que recordo como constante e que poderia
definir um método de trabalho daquele periodo, era a abordagem de desenho ao tema do habitar:
desenhar uma casa era, para além dos temas de composi¢do centrados no muro e na laje, uma
oportunidade para Souto de Moura aprofundar aspetos de natureza espacial e construtiva.

Também como constante ¢ que foi util na minha vida profissional, foi a forma como ele
estabelecia as relagdes com os clientes. Essas relagdes passavam por um primeiro momento de
enorme abertura para tentar compreender as suas expectativas, em termos de programa e de
imaginario. Lembro-me que havia clientes que chegavam com revistas de decoragdo onde
identificavam ambientes de casas sonhadas, num quadro estético e cultural que estava nos
antipodes daquilo que ele fazia. Souto Moura era sempre muito recetivo, nunca fazia
comentarios depreciativos; pelo contrario, encontrava nos pedidos mais insolitos desafios
incrivelmente estimulantes que podiam servir o projeto. Essa era uma das abordagens mais
interessantes que descobri: admitir como hipoétese de trabalho inesperadas ideias formais ou
construtivas. Lembro-me de uma cliente que apareceu e disse “eu quero a minha casa com
telhado verde”, ao que Souto Moura respondeu qualquer coisa como: “fantastico, sempre quis
desenhar um telhado; verde ¢ um desafio interessante”. Comegava por aqui, por considerar uma
coisa aparentemente bizarra uma possibilidade fantastica. A casa ia-se desenhando, resolvendo
todos os problemas de relagdo com o lugar, programa e construgdo, embora significativamente
se fosse assemelhando cada vez mais as outras que estavam a ser feitas no escritorio ou que ele
ja tinha construido.

Souto Moura abordava os primeiros contactos com os clientes sempre com enorme
cautela e nunca com assertividade, no sentido de dizer “é assim que €&, ¢ assim que eu quero e ¢
assim que fica bem”. Apresentava inicialmente os projetos de uma forma muito pedagdgica:
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comegava por uma explicacdo sustentada nas questdes funcionais, sem nunca insistir no “isto €
bonito, aquilo ¢ feio, isto é mais interessante, aquilo ¢ menos interessante”. A sua proposta
estava aparentemente sustentada numa estratégia de ordem pratica para resolver questdes que
interessavam a vida do casal e até muitas vezes as questdes domésticas mais especificas: “aqui
fica a cozinha, esta relagao da cozinha com a sala ¢ fundamental por isto ou aquilo..., os quartos
estdo a voltados a nascente ou a poente”, etc; eram sempre justifica¢cdes muito claras do ponto
de vista funcional, muito centradas na planta e as vezes com a ajuda de maquetes.

Embora se tratasse de uma clientela com dinheiro, com habitos sociais muito
especificos, ele explicava sempre isto de uma forma muito simples e direta. Os clientes iam
assimilando aquele processo muito racional, muito organizado, de conceber a casa a partir das
questdes funcionais. Tudo com muito tempo. No exemplo que dei atras, recordo uma reunido a
meio do processo do projeto onde a cliente que queria a casa com telhados verdes disse:
“arquiteto desculpe, mas ndo vai poder pdr telhado porque esta casa ndo faz sentido com
telhado, esta casa tem que ter uma cobertura plana”! Era exatamente o que ele queria, era o que
ele ia fazer, mas foi a cliente que chegou a conclusdo que de facto ndo podia ser, ndo fazia
sentido.

Num certo momento, o0 método de trabalho suportado em critérios muito claros de
resposta, quer na relagdo com o cliente nas questoes de natureza funcional ou econdmica, quer
com os colaboradores - por exemplo, nas questdes de desenho com uma aproximagao sucessiva
a escala, a relacdo com o lugar, as questdes construtivas -, dava lugar a consideragdo de
questdes de ordem formal, que na verdade sempre 14 tinham estado. Havia um ponto em que
essa cumplicidade se estabelecia e o proprio cliente chegava a conclusdo que o projeto sé podia
ter um destino do ponto de vista da forma ou dos materiais escolhidos.

Evidentemente os temas de projeto eram, de forma explicita ou implicita, conhecidos
pelos colaboradores — como ja disse, aspetos formais, relagcdes com o lugar, relagdes espaciais,
construtivas, etc. -, ¢ eram nao s6 decisivos no inicio como constantes ao longo do processo.
Souto Moura definia a partir de esquissos a estratégia para o desenvolvimento do projeto,
passava-nos a informag¢do e nods comecavamos a transformé-los num desenho rigoroso,
sucessivamente trabalhado por ele. Naquela altura trabalhavamos a mao, portanto faziamos os
desenhos rigorosos a lapis e as vezes a tinta, com Rotrings. No inicio com lapis, usando cor,
materiais facilmente manipulaveis do ponto de vista das espessuras, das intensidades, da cor.
Depois, ouvindo o que tinhamos a dizer sobre a adaptagdo daquele esquisso para o desenho
rigoroso, as limitagdes, as novas descobertas, trabalhava sobre o desenho, corrigia, acrescentava
no que resultava uma espécie de esquisso gigante continuamente trabalhado.

Significativamente, como os temas eram constantes, os projetos tendiam a assemelhar-
se no sentido formal - mesmo em circunstancias diferentes de cliente, de terreno, até de regido -,
sem nunca serem verdadeiramente iguais. No projeto final percebia-se a continuidade dos temas
arquitetonicos: as paredes deslizantes, as concordancias dos planos, as extensoes, as aberturas, a
forma de encerrar a casa, as coberturas.

Resumindo, acho que Souto Moura tinha uma constante abertura para a possibilidade,
para a experiéncia, e por outro lado uma forte determinagdo nos temas bem como um grande
rigor no desenho. Pela constancia dos métodos de aproximacdo ao lugar, ao desenho do espago,
as questOes construtivas os projetos acabavam por se assemelhar entre si. O que eu registo, ¢
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que foi determinante para o meu proprio método de trabalho, foi essa capacidade de ouvir
serenamente os clientes sem nunca denunciar erros ou incongruéncias, de tomar como
possibilidade, sem arrogancia os temas para o projeto; por outro lado, ficou também o rigor no
desenho, avancando por aproximagdes sucessivas, nao como uma coisa que estd pré-
determinada, mas que se vai aproximando da resposta, até chegar a forma e a solugdo justa.

MM - E de que forma surgem as maquetes nesse método de trabalho?

JFG - As maquetes, de acordo com o que expliquei, serviam para confirmar propor¢des, para
perceber a forma como o edificio se relacionava com o lugar; as vezes descobria-se que era
necessario transformar o lugar.

O que no desenho parecia aceitavel descobria-se em maquete que precisava de ajuste de
escala, por exemplo na altura de uma parede que se revelava alta ou baixa demais. A corre¢ao
era feita segundo um principio de proporgdo. Era sobretudo isso. As vezes as maquetes
trabalhavam aspetos construtivos, mas tinham sobretudo e sempre, acho eu, esse cardcter de
ajuste a proporgdo, a questao do jogo plastico das formas, de perceber se o volume se localiza a
esquerda ou a direita, se ¢ mais alto ou mais baixo, se os contrastes entre os materiais deviam

ser maiores ou menores. ...etc.
MM - E eram feitas muitas maquetes...

JFG - Eram feitas maquetes, maquetes de trabalho onde ele intervinha, colava, cortava,
esticava, acrescentava com bocados de papel. As maquetes eram feitas em esferovite na fase
inicial e quando a casa comecava a ficar mais definida passavam a cartdo ou k-line. Nas
maquetes em esferovite o Souto Moura aproximava-se com o x-ato, cortava, as vezes até
cortava com as maos, ficava tudo desfeito. A maquete era uma ferramenta central de trabalho
para ele, muito experimental. Hoje eu tenho esse habito de intervir nas maquetes dos meus
alunos, tirar coisas, esticar, cortar, raspar. E vem desse lado absolutamente pratico, rapido,
experimental. A maquete tem de ser uma coisa pratica, pelo menos numa fase inicial; depois vai
ganhando rigor e finalmente assume um papel importante para comunicar com o cliente ou com
o publico.

MM - Voltando a questdo dos temas, existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de
Moura: o passado enquanto ruina, o modernismo e a arquitetura racional, da sistematizagdo.
Tendo em conta o arco temporal em que colaborou com este arquiteto, que tema ou temas é que

eram mais importantes e estudados?

JFG - Eu diria que estavam todos presentes e essa era uma das caracteristicas do Souto Moura
mais estimulante para nés. Eu entrei no curso de Arquitetura da ESBAP no final de 82 e ele foi
meu professor no 4° ano em 85/86. Uma das aulas que me lembro com mais nitidez foi sobre a
forma como o material arquitetonico do passado historico lhe interessava. Quando falo de
material estou a falar dos edificios ou das ruinas, das memorias do passado. Lembro-me de
desenhar no quadro uma interpretagdo da evolugdo das pirdmides de Gizé até ao Partenon,
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edificios que sdo arquétipos da arquitetura classica; com os desenhos explicava o que ¢ que lhe
interessava naquilo e o que € que lhe interessava entender naqueles edificios, desde a forma a
construcdo. Portanto essa memoria do passado estava presente. O Souto Moura usava a historia
de uma forma bastante descomplexada e foi incrivelmente estimulante perceber como se pode ir
a historia buscar aspetos, fragmentos, pedagos de coisas que nos interessam particularmente e
introduzi-las como tema para o projeto contemporaneo.

Por exemplo na casa do Algarve na Quinta do Lago, que julgo estava em construgdo
nesse periodo, ¢ muito visivel esse caracter de trabalho sobre a historia, os arquétipos das
formas e espagos de uma regido do Sul, de uma regido quente, onde se misturam caracteristicas
do Norte de Africa com as do Alentejo. Nessa casa a intengdo de referéncia ao passado, as
tradigdes locais, € evidente.

Lembro-me que ele tinha outros projetos (alguns nunca chegaram a ser construidos) em
que essa questdo era muito relevante; a casa que fez em Alcanena por exemplo — em que tive a
oportunidade de participar -, parte da tipologia de uma casa romana que depois obviamente
transforma, reelabora, até ao ponto em que o aspeto final da casa ndo ¢ obviamente o de uma
casa romana. Mas estdo la os temas, como a forma como a casa se implanta naquele
promontoério, os patios, o tijolo burro, etc.

Essa forma de usar a historia como ferramenta de trabalho, tendo sido abordada por
Fernando Tavora no primeiro ano do curso, foi para mim reveladora enquanto proposta
metodologica perfeitamente operativa. Nessa casa do Algarve era ainda perfeitamente evidente
que a referéncia ao passado nao retirava modernidade ao desenho, como se pode reconhecer na
composi¢do plastica livre, escultorica, da cobertura da casa sob a qual se organizava um espago
de habitar sistematizado, de desenho muito rigoroso.

Outro exemplo que recordo foi um concurso para um edificio do BPI na Avenida da
Boavista, Porto, ganho pelo arquiteto Alcino Soutinho. Uma das ideias que percorreu a fase de
investigacdo do projeto foi “Isto é um gaveto! Como é que se desenham os edificios num
gaveto? Como ¢ que se desenha um edificio que pareca alto se ndo ¢ alto?” Esse desafio levou-
nos a procurar material arquitetonico especifico, a olhar para a historia da arquitetura e perceber
como se desenhava um arranha-céus, qual era a propor¢ao de um arranha-céus, como € que um
edificio parece alto ou baixo, etc. Aprendemos com ele a olhar para o passado com a convic¢ao
de que a arquitetura ndo surge do nada, ¢ feita de memoria; mas olhavamos para a histéria com
um certo descomprometimento, com liberdade.

Por outro lado, os temas do moderno interessavam-lhe da mesma maneira que os da
historia classica, ou seja, a arquitetura moderna propunha uma forma particular de encarar a
resolugdo de um problema, funcional ou estético, que lhe era util. As questdes que o Mies Van
der Rohe tinha colocado do ponto de vista da espacialidade, por exemplo, interessavam-lhe mais
que o programa cientifico do moderno, da casa maquina. De facto as questdes de natureza
plastica que o Mies trabalhava — obter o maximo de efeitos com o minimo de meios e conseguir
essas tensoes limite entre o dentro e o fora através das superficies envidracadas — eram tema
constante de projeto, mesmo que o Souto Moura hoje diga “eu quero saber desenhar uma
janela”. Na verdade mesmo neste aspeto usa Mies como referéncia, sublinhando que desenhava
casas em vidro mas vivia numa casa com janelas e paredes espessas. O moderno era também

matéria.
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A questdo da sistematizacdo aplica-se a tudo porque integra esta ideia de regular a
forma, dar-lhe rigor. Mesmo no Movimento Moderno a partir de certa altura a sistematizagao,
mais do que a questdo da producdo em série, € uma forma de dar rigor ao desenho, de tentar
regular a forma, tentar encontrar uma regra, para perceber aquilo que ¢ constante e aquilo que ¢
excecional.

MM - Jorge Figueira refere na sua tese a “escola-atelié” como uma importante matriz da
Escola do Porto e que essa relagdo se fragiliza a partir dos anos 80, deixando o atelié de ser
um espago privilegiado de aprendizagem.

Qual foi a importancia do atelié para a sua forma¢do?

JFG - Quando acabei o curso a Escola do Porto tinha poucos alunos, saiam talvez 30 alunos por
ano, portanto era uma escala muito pequena. Os temas e os problemas que se colocavam na
escola quanto a aprendizagem e resposta profissional ndo tinham a complexidade que tém hoje.
Hoje as coisas sdo bastante mais complexas; comegam pelas ferramentas que usamos para o
projeto, pela indeterminagdo dos programas, pelas possibilidades de escolha — dos modelos aos
materiais —, pelas técnicas de construgdo, pela legislagdo que é muito mais complexa. Talvez
por isso alguns de nos saiam da escola com esta ideia de que “ja somos capazes, SOmMos pessoas
incrivelmente capazes de projetar”. Porém ndo havia ninguém, que eu me lembre, que nao
passasse por esse tirocinio, esta ideia de ir estagiar para o escritorio de um arquiteto. Como a
Escola era pequena era normal que os alunos passassem todos pelos ateli€s dos professores;
chegavam ao 4° ano e estavam a trabalhar. Portanto, havia um momento em que no 4° ano os
alunos eram, de uma forma informal, trabalhadores estudantes. Eu trabalhava na altura com o
arq. José Paulo Santos que foi também colaborador do Arq. Siza — foi o Souto Moura,
igualmente colaborador do Siza, que me indicou para trabalhar com ele porque eu tinha sido seu
aluno e porque tinha participado num concurso com ele para ajudar a acabar desenhos. Havia
esta consciéncia de que a experiéncia profissional, de atelié, de coisas concretas, de problemas
concretos para resolver, era central, essencial. E na verdade era muito facil consegui-lo, porque
como disse 0 meio era pequeno e bastava nao ter sido um aluno indigente para arranjar estagio
com os professores que na altura - final dos anos 80 -, comegavam a ter muito trabalho.

Para além disso, no meu caso, desde o 4° ano tinha alugado um espago com colegas para
fazer os trabalhos de projeto da escola, uma vez que em casa era muito complicado trabalhar.
Todos percebemos que era muito mais interessante, entre colegas que estavam a acabar o curso,
trabalhar no mesmo espaco fisico e ajudarmo-nos uns aos outros em noitadas conjuntas.
Portanto, alugamos um escritdrio perto das Belas Artes, éramos 6 ou 7, uma confusdo enorme,
muita gente para um espago muito pequeno. Muito divertido. Logo de seguida, ao lado desse
escritorio onde eu trabalhei com José Paulo Santos, montdmos um escritorio que coincidiu com
a fase final do curso, onde estive depois 10 ou 12 anos com o Paulo Providéncia, a Cristina
Guedes ¢ o Francisco Vieira de Campos, ¢ num periodo mais curto o Antoénio Lousa, o Alfredo
Ascensao e a Laura Tavares. Nesse momento tinhamos esse escritério a funcionar e comegava a
ser uma maquina em que trabalhavamos como se fosse para uma encomenda real. A passagem
para a vida profissional foi por isso quase natural, fizemos alguns concursos, ganhamos alguns.

Portanto de repente tinha acabado a prova final do 6° ano, estava a trabalhar com o Souto Moura
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e a iniciar um projeto para construir. Foi muito intenso e engragado porque era tudo trabalho,
era tudo no mesmo ambiente, quase uma familia.

Portanto concordo em absoluto com essa questdo que o Jorge colocava, no sentido em
que o atelié-escola era central, fazia parte da aprendizagem.

MM - E o facto de ter sido com o Souto Moura, foi uma mais-valia?

JFG - Foi, absolutamente, pelas razdes que ja expliquei atras. Sobretudo, como disse ha pouco,
no contacto com o cliente, na forma de trabalhar com o cliente, na forma de estar disponivel
para o cliente e de saber construir um discurso. E um aspeto muito importante, que ainda ndo
referi, foi o de aprender a tornar o cliente cimplice do projeto. O cliente nunca se deve sentir
excluido da fase da concecao do projeto, porque o risco de chegar a obra e ficar negativamente
surpreendido porque ndo tinha percebido verdadeiramente o que estava a encomendar e o que
estava a construir, o risco de haver uma tensdo inultrapassavel por essa incompreensdo ou a
suspeita de que foi enganado ¢ demasiado grande. Para além de ndo ser eticamente correto.
Aprendi isso com o Souto Moura, porque ele sempre foi corretissimo na forma como lidava
com os clientes, de uma enorme transparéncia. Acho que muitas vezes os clientes estavam a
decidir coisas que talvez ndo dominassem completamente nem as suas consequéncias, mas
participavam na decisao.

Obviamente os clientes ndo tém o treino de um arquiteto para perceber as consequéncias
espaciais e construtivas de algumas decisdes; por outro lado o arquiteto ndo se pode demitir da
sua autoridade, enquanto especialista, sobre o rigor do desenho e a técnica da construg¢do. Souto
Moura ultrapassava isso construindo uma narrativa que tornava camplice o cliente fazendo-o
perceber o que estd a comprar, o que vai ter, fazendo-o desejar o que vai construir. Aprendi isso
com ele e € um método de trabalho que pratico sempre, a qualquer custo. Estou a fazer uma obra
ha anos com um cliente/empreiteiro, ou seja, o empreiteiro encomendou-me um projeto para um
grande edificio de apartamentos. E talvez um dos trabalhos mais dificeis que ja fiz porque a
encomenda foi feita por um homem que esteve uma vida a construir o que lhe apetecia, em
funcdo das necessidades funcionais e do acaso da escolha dos materiais. Julgo que nunca tinha
trabalhado com um arquiteto, ou pelo menos ndo com um arquiteto que concebe um edificio,
acompanha a obra e se coloca numa postura profissional precisa, exigente. Trabalhar com um
cliente destes ¢ um desafio incrivelmente estimulante, mas incrivelmente exigente e dificil.
Mesmo neste caso nunca deixei de fazer o discurso exatamente como aprendi e que vinha de
encontro as minhas convicgdes. Nesse sentido, esse discurso muito pragmatico do Souto Moura
veio no momento certo e, insisto, ainda hoje ele esta presente na minha forma de lidar com as
pessoas. Portanto o discurso € perceber o que se estd a fazer, qual a razdo de ser das formas,
qual a razdo de ser do sistema construtivo, porque ¢ que o espago tem de ser desta ou daquela
forma.

MM - Além dessa questdo da relagdo com o cliente ha algum tema ou temas que vai de

encontro a sua arquitetura? A ideia da sistematizagdo...
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JFG - A ideia da sistematizacao seguramente, a ideia de tentar encontrar uma relagdo justa entre
a forma e a construcdo. Embora existam coisas que o Souto Moura faz com a maior
descontracdo que eu nao consigo fazer: hd momentos, por exemplo, em que ele procura uma
imagem para o sistema construtivo que acaba por se manter mesmo quando se altera a
construgdo. Refiro-me por exemplo a Torre do Burgo na Boavista que surge de um processo, de
um principio de construgdo, de sistematizagdo, que no projeto de execugdo se revelou
impraticavel. Eu tento sempre encontrar essa relagdo, mesmo que com resultados menos
interessantes. ..

O principio da sistematizacdo, da tentativa de ser extremamente preciso na escolha dos
materiais e na sua expressao, no efeito que tem, textura, luz, sombra, procuro sempre usar e ¢
um principio que talvez venha dai. Mas eu tenho também uma formacédo de escola cruzada com
a educagdo familiar que me coloca constantemente perante uma exigéncia ética quase calvinista:
a do dever do arquiteto, da sua responsabilidade e da sua tarefa social. Nem sempre a coisa fica
facil...

MM - E essa questdo da historia e do lado referencial...

JFG - Sim, também. Ha uma coisa que vem seguramente do Souto Moura, mas também da
escola, que ¢ olhar para as formas do passado de uma forma descomplexada, olhar para uma
forma ou para um edificio, perceber o seu caracter, a sua tipologia, e usar isso como tema do
projeto.

Nas Belas-Artes havia muito este discurso ideologico, da ética do trabalho, centrado nas
questdes sociais e ideologicas. Era excelente, mas ndo se podia falar de forma, porque era falar
de coisas supérfluas, interessava o conteudo, a resposta a um problema. Lembro-me por
exemplo que se falava de Le Corbusier como personagem histérica, mas ndo se olhava para o
Le Corbusier como uma possibilidade formal de inspiracdo. E uma coisa que ndo me esquego,
porque foi marcante para mim, foi que o Souto Moura desmontava esse discurso. Antes de
entrar para o 4° ano fiz uma viagem no Verdo onde descobri Le Corbusier e fiquei fascinado
quando visitei algumas obras que tinha apenas visto nas aulas de historia. No inicio do 4° ano,
numa conversa com o Souto Moura, lembro-me de lhe falar de Le Corbusier e de ele achar
fantastico ter um tema, ter uma inquietacdo, gostar de arquitetura pela forma, sem que houvesse
algum problema moral nisso.

Ja muito tempo depois vi uma igreja na Finlandia e pensei “gostava de ter feito este
projeto”, um projeto de ha 50 anos. Quando cheguei a Portugal, por coincidéncia, telefonam-me
e pedem-me um desenho de uma igreja e eu disse “ja tenho projeto”, porque sabia que queria
trabalhar aquele tema, fazer uma igreja com aqueles principios de composicdo, com todos os
riscos que tem. Trabalhei sobre isso com total naturalidade e seguramente por influéncia da
aprendizagem com o Souto Moura, de ir buscar ao passado aquilo que nos interessa. Existem
umas casas de Souto Moura, as casas patio, que usam a histéria de modo idéntico: se for ver o
Paul Rudolph dos anos 50, as casas sdo idénticas; ou as casas patio feitas nos anos 50/60 na
Finlandia, numa cidade que se chama Tapiola, os temas sdo também absolutamente idénticos.
Esta naturalidade de trabalhar essa memoria e esse patriménio, esse material da histdria, veio

dele seguramente.
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MM - Considera, entdo, que o atelié é, realmente, um espaco de aprendizagem?

JFG - Claro! Eu tive a sorte de ter montado um escritorio com colegas de escola e té-lo tornado
num espago quase familiar, onde se debatia intensamente tudo o que respeitava a arquitetura. Na
fase inicial éramos uns 8 recém-arquitetos, mas fomos reduzindo o niumero. Fiquei eu e o Paulo
Providéncia numa equipa e a Cristina Guedes e o Francisco noutra. Estdvamos os quatro no
mesmo espago € era muito interessante porque em qualquer dos projetos participAvamos na
discussdo, discutiamos. Os escritorios foram crescendo, foram-se separando naturalmente e
acabei por montar um escritorio individual com 8 ou 9 colaboradores; mesmo assim, para mim,
foi um sitio de aprendizagem. Os colaboradores eram arquitetos com muita informagao,
inteligentes, de enorme dindmica, e portanto interessava-me tirar partido disso criando um
ambiente de debate. Eu langava os temas, fazia os desenhos iniciais, explicava o que pretendia e
depois cada um tinha um tema, um trabalho para resolver e ia pesquisar, trabalhava,
transformava num desenho rigoroso ¢ iamos sempre interagindo a partir dos temas e das
criticas. Esta dindmica era incrivelmente estimulante, era de facto um sitio onde se ia trabalhar
com prazer. As pessoas tinham tarefas mas era uma coisa participativa, de aprendizagem, de
aprendizagem mutua, esclareciam-se uns aos outros quando eu ndo estava, e quando eu estava
participavamos em conjunto. Quinta-feira a tarde nunca se trabalhava, tirava-se partido do
escritério como espago de socializagdo, para conversar, para apresentar coisas e falar sobre
arquitetura, sobre viagens. Isto para dizer que esse espago de escritorio ¢ claramente um espaco
fundamental para a producdo, ¢ um espago central de trabalho, mas também de pensamento e de
socializagdo, que € isso que realmente me interessa num escritério; um espago de escola no
sentido de aprendizagem, de investigacdo. Coloquei sempre os livros no meu escritério
disponiveis para toda a gente, para se procurar, para ver os temas, havia essa dinamica de um

trabalho participativo, de investigacdo, de exemplificacao.

MM - Para terminar, como decorreu, entdo, esse processo de transi¢do de escola- colaborador

de Souto Moura...

JFG - Foi tudo ao mesmo tempo. Como disse, comecei a trabalhar ainda na Escola com o José
Paulo Santos, depois passei para o escritério do Souto Moura. Quando abandonei a Escola ja sé
estava no Souto Moura. Na mesma altura estava a fazer concursos que ganhei, tendo comecgado
muito rapidamente a trabalhar no meu escritorio. Por isso trabalhei a tempo inteiro no Souto
Moura num espaco de tempo curto, ou seja, trabalhava de manha no meu escritério e a tarde no
Souto Moura. Foi uma transi¢ao suave. Depois comecei a dar aulas na UC em 1991, onde vinha
dar aulas trés vezes por semana. A colaboracdo com o Souto Moura, os projetos pessoais que
estavam a comecar, como o Convento Dominicano com o Paulo Providéncia, ¢ as aulas
tornaram-se rapidamente incompativeis e acabei por sair do Souto Moura. Na altura era normal
o trabalho de colabora¢do durar 1 ou 2 anos, era um periodo de adaptagdo e de preparagdo para
a vida profissional. Essa transi¢do foi por isso tdo intensa como natural.
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Entrevista a Graca Correia
Porto, 23 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de

transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Graca Correia - Eu tive alguma sorte, entrei em 83 nas Belas-Artes onde fiz os trés primeiros
anos, com pintura, escultura, design, depois no 4°ano fui “inaugurar” o Pavilhdo Carlos Ramos.
Eram escolas muito pequeninas, um curso de arquitetura de reduzida dimensdo, penso que
éramos quatro a seis turmas por ano, no maximo de 20 alunos e no 5° ano ficamos divididos em
trés e a minha turma teria 6 alunos...

Antes de eu entrar na faculdade tinha havido uma grande crise econémica ¢ nos meus
ultimos trés anos, estava-se a entrar precisamente no contrario, ou seja, a maioria dos
professores, como José Manuel Soares, Pedro Ramalho, Eduardo Souto Moura, os Gigantes, pai
e filho, o Soutinho, o Matos Ferreira, o Madureira (talvez no Siza), o Carlos Prata, eram pessoas
com muita experiéncia de escritorio e voltavam a ter obras para fazer (isto para ndo falar no Siza
e Souto Moura). Uma das primeiras obras que vi ¢ me marcou quando entrei para as Belas
Artes, numa viagem de estudo, foi a interven¢do do Alcino Soutinho, em Amarante, no Museu
de Amarante, que para mim ¢, ainda hoje, a melhor obra dele. Eram pessoas que de facto tinham
obras ja de uma certa dimensao e que ja tinham trabalhado muito com outros arquitetos.

Quando fui para o 4° Ano estes professores com tanto trabalho no escritério comegaram
a precisar de colaboradores. Comecei a ter alguns convites para fazer determinados trabalhos
pontuais - trabalhei com o José Manuel Soares, Manuel Botelho, Manuel Mendes, Francisco
Barata, Manuel Fernandes de S4, Carlos Prata ¢ com os amigos recém-formados como o José
Fernando Gongalves e o Paulo Providéncia. Ou seja, aquela escola ndo era uma escola tedrica, o
trabalho de atelié era fundamental, a escola era uma espécie de escritorio € o escritdério uma

escola.

Os professores construiam e tinham o prazer em mostrar o que faziam. Puramente
teoricas lembro-me apenas das aulas do Domingos Tavares no 2°ano, que adorava, em que
visitdvamos duas ou trés obras suas, que ndo eram muitas, mas a experiéncia era fundamental e
as suas aulas de historia eram absolutamente fabulosas, tais como, mais tarde no 4° ano, as do
Alexandre Alves Costa. Porém, eu acho que na nossa formacao, nas escolas de arquitetura, ndo
pode haver sé este lado do professor mais tedrico, ou do professor que ndo tem a pratica. Eu fui
encaminhada sempre para este deslumbramento do escritorio e o mais importante foi que desde
0 4° ano nunca mais deixei de trabalhar. Mais entusiasmada, a gostar mais do que estava a fazer,
mais envolvida pessoalmente, a gostar mais do projeto e do escritério ou menos, mas nunca

deixei de trabalhar. Nao trabalhava porque precisava, trabalhava porque a escola me incutiu esta
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paixdo de que fazer arquitetura ¢ para ir para o escritorio, ndo ¢ para escrever livros. E hoje até
gosto de escrever, mas ndo o saberia fazer se ndo soubesse fazer arquitetura, assim como nao
saberia dar as aulas de projeto que dou sem a experiéncia de escritorio e de obra que tenho.
Acabei o curso em 89 e o meu sonho era ir trabalhar para um escritéorio bom, em
Portugal ou fora. Um dia estava no café com o Manuel Mendes e disse-lhe: “soube que o Souto
Moura esta a procura de um colaborador e gostava muito de ir para 14, mas tenho vergonha...” ¢
0 Manuel incentivou-me, fui e fiquei, até hoje trabalhamos juntos.
Naquela altura era uma realidade muito diferente, ndo havia tantas publicagdes, nos € que
faziamos as revistas (Paginas Brancas, Unidade) para ter projetos/arquitetura para ver, porque
ndo havia muitos livros de arquitetura, muito menos de arquitetura portuguesa. Agora ha de
tudo, até demais, mas naquela altura ndo havia nada. Resumindo, eu acho que a coisa mais
importante do meu curso foram todos estes ateli€s em que eu trabalhei. Se eu nao tivesse ido
para o escritério do Souto Moura, tenho a certeza que ndo era a arquiteta que sou hoje, nem a
pessoa que sou hoje.

MM - Consegue descrever-me sucintamente o método de trabalho no atelié de Souto de Moura

no arco temporal em que foi colaboradora?

GC - Quando eu entrei no escritorio éramos trés colaboradores ¢ o Souto Moura e quando
vamos trabalhar com um arquiteto como o Souto Moura, a autoria é dele. O Souto Moura ndo
delegava os projetos em ninguém. Nos desenhavamos, testdvamos, desenvolviamos as suas
ideias enquanto ele ia dar aulas (o que fez com regularidade por pouco mais tempo), ia a varias
reunides e as obras.

Na altura o Eduardo ainda dava aulas e depois foi dar para a Sui¢a. Ele dava as aulas e
tinha que ir as obras, que sdo uma fonte de trabalho - ha sempre novos desenhos para fazer,
situagdes para corrigir. Dai que o atelié seja absolutamente fundamental, porque o projeto ¢
apenas uma partitura, depois vem a maneira como vamos conseguir que o que foi feito a duas
dimensdes fique uma coisa espetacular, € esse o trabalho fundamental do arquiteto. Para mim
um arquiteto faz os projetos no escritorio e depois tem que ir a obra, se ndo o fizer aquele
projeto podera nunca ser reconhecivel...tem que lidar com os imprevistos, a decisdo em obra ¢é
fundamental, e muitas vezes fazer desenhos novos porque alguma coisa teve de mudar para se
adaptar a realidade da obra, de custos, de erros de interpretacao de desenhos, etc.

A dinamica ¢é esta: o Souto Moura recebe um projeto ¢ quando chega ao escritério ja
tem o caderno cheio de esquissos, € ndés comegavamos a estudar o programa, a interpretar
aqueles esquissos, as conversas que tinhamos com o Souto Moura eram fundamentais para por
“aquilo” tudo a rigoroso, fazer maquetes, testar, tirar as medidas... famos fazendo os
pormenores e quando o Eduardo chegava corrigia, “ndo gosto de isto assim, vamos fazer mais
assim”, passava os pormenores, aumentava a escala, mas sempre a “mao levantada”. Nunca o vi
usar uma Rotring ou desenhar a computador, desenhava sempre a mao € com um rigor enorme,
tudo muito bem pensado. Fazia os esquissos com o ponto de fuga e a escala na mao - aprendi a
desenhar com ele...

Os primeiros projetos em que participei foram uma piscina para uma casa do Viana de

Lima e a remodelagdo de um apartamento. A piscina foi simples, foi fazer uns desenhos do
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terreno com a casa que ja la estava, ele dizia onde ficava melhor a piscina, e eu fazia desenhos e
magquetes, sempre maquetes. O apartamento para remodelar foi uma experiéncia incrivel e pude
participar muito porque este ficava por cima do escritério, entdo fiz os primeiros desenhos, os
de levantamento, acompanhei a obra (como sabia, tipo dar recados, verificar, ainda era muito
verde), e colaborei desde os primeiros desenhos até ao projeto de execugao e ajustes a obra.

Na altura estava-se a construir a casa de Miramar e foi 14 a minha primeira visita com o
Eduardo a uma obra - um stress total! O pilar solto da sala tinha ficado demasiado préximo do
topo da laje... e a casa em Alcanena. Ele era capaz de ir a manha toda para Miramar, depois era
capaz de ir para a Braga ver coisas ainda do Mercado, ou ia falar com engenheiros ou falar com
possiveis clientes. Isso também se aprende muito no escritorio, como ¢ que se lida com os
clientes, como ¢ que se da resposta, como ¢ que se faz com que o cliente acredite que estamos a
fazer aquilo que ele quer, mesmo quando ele ndo sabe o que quer.

O que nunca aprendi foi a lidar com dinheiro, ainda hoje essa questdo ¢ sempre
secunddria, em primeiro lugar esta a qualidade do projeto... Ainda no ano passado ou hé dois
anos, nds iamos fazer um Museu no Marvao, fomos falar com os clientes, mostraram-nos o sitio
e disseram-nos que tinham muito pouco dinheiro e que queriam saber quanto € que seriam o0s
nossos honorarios e perguntaram também se poderiamos elaborar o programa, um Museu de
Arqueologia. Quando vinhamos para cima, muitas horas de carro, o Souto Moura comega a
divagar “vamos arranjar uma planta, fazer uma maquete disto, acredito que os museus

ER]

funcionam bem com um patio, como um claustro...” e nos nem sequer tinhamos feito a
proposta de honorarios. Isto para dizer que quando temos um tema comegamos logo a riscar,
ainda sem contrato e podemos nem fazer o projeto, mas ¢ muito dificil que no caderno nao haja

logo muitos desenhos.

MM - De que forma um novo projeto entrava na dindmica do atelié?

GC - Nunca ¢ uma coisa de cada vez. Lembro-me que entrou o Departamento de Geociéncias,
em Aveiro, e tive sorte porque comecei a fazer do zero, a ver as reflexdes dele, a ouvir os
pensamentos dele em voz alta “convidam-me para fazer um edificio e dizem-me que tenho de
fazer em tijolo? Fazer em tijolo implica um vao completamente diferente do que costumo fazer.
Interessa-me essa linguagem? Construir a espacialidade que dai resulta? Como € que dou a volta
ao assunto?” Tudo funcionava assim.

Na altura ndo havia secretaria, mas nunca deixei que o Eduardo escrevesse uma memoria
descritiva, ou fosse a camara apanhar uma seca, pagar a luz, o telefone, limpar o escritorio, ou
organizar o arquivo. Claro que eu ndo fazia so isto que ndo era arquitetura, mas era arquitetura
também, porque era preciso isto para que o escritorio funcionasse. Era tentar dar-lhe a “carne do
lombo” para fazer, que era naquilo que ele era mesmo bom e permitir-lhe gastar bem o tempo
util dele, retirando-lhe a magada de certos assuntos.

De que forma um novo projeto entrava na dinamica do ateli€? Era assim. Entrou o
projeto das Geociéncias e veio para mim que era a colaboradora mais jovem, porque a Manuela
Lara que era a colaboradora mais antiga, estava a fazer o livro da Gustavo Gilli (o primeiro
sobre ele) e o Z¢é Fernando Gongalves estava a fazer uns pormenores de caixilhos da casa de

Alcanena. Tudo coisas que eu, recém-chegada, ndo saberia fazer. Esta era a dindmica, a mais
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nova ia fazer uns desenhos a escala 1:200 no projeto novo, era como o que faziamos na escola,
ainda embrionario, com o programa que ele ia dizendo, sempre com o apoio de muitos esquissos
e bem dirigidos e com uma certa logica, pragmatismo, ritmo, métrica e propor¢do. Faziam-se
sempre muitas experiéncias e o projeto foi evoluindo; eu entrei em 89 e o projeto de execugdo
foi entregue em Agosto de 91. Pelo meio andou a remodelagdo do tal apartamento, nunca se
trabalha s6 numa coisa. Eu ja era a “project lider” de um projeto, tinha uma equipa a trabalhar ¢
orientava: “tu fazes as serralharias, tu as carpintarias, tu os cortes verticais, as legendas...”
consoante o numero de pessoas. Naquela altura ja tinha entretanto chegado o Francisco Vieira
de Campos, a Anne Wermeille, a Teresa Novais, a Marie Clement, o Antonio Lousa teve uma
passagem rapida depois da tropa. Ja havia muito mais gente.

Para se perceber esta dinamica, ha uma historia interessante: quando comegou a obra de
Geociéncias entrou um colaborador, que tinha acabado o curso, e o Eduardo disse-lhe “agora
vais acompanhar esta obra”. Para mim foi um balde de dgua fria: “como € que ele me pode estar
a fazer uma coisa destas, eu estive durante anos a trabalhar neste projeto, conhego toda a gente,
os engenheiros todos, os clientes” e a Manuela, que ja estava 14 ha mais tempo disse-me “Oh
Graga, o que € que tu queres? Tu agora ias dias inteiros para Aveiro, para ver betdo e pilares. E
quem ¢ que fica aqui a fazer os pormenores que so tu, eu € poucas pessoas mais aqui sabem
fazer?” Eu ja ndo era “nova”, ou seja, ja tinha aprendido muito, o José Fernando ja 1a ndo
estava, era a minha vez de fazer “pormenores de caixilhos”, percebi que as pessoas t€ém que ser
rentaveis. Aprendi que se estamos a fazer um projeto (que é sempre) em equipa, temos que
perceber qual € o nosso papel nessa equipa.

Na altura o Souto Moura estava com o projeto de execucdo da casa no Bom Jesus e
lembro-me que fiz aquelas carpintarias quase “sem rede”, cheia de medo - mas ele ja me tinha
ensinado muitissimo. Tinha estado a ajudar nos primeiros desenhos do Burgo, entretanto pediu-
me para “agarrar” no prédio da Rua do Teatro que um colaborador mais novo tinha comegado a
fazer, porque era muito complexo, o processo de licenciamento e o cliente estava com pressa, ¢
eu disse-lhe “eu qualquer dia vou meter aqui uma placa a dizer: “Pepe rapido” e era sempre
assim a debitar desenhos, as coisas faziam-se muito rapido, era uma sofreguidao. Eu peguei
nesse prédio e pedi-lhe para depois ficar com a obra até ao fim; e foi entdo o primeiro projeto
em que eu colaborei desde o inicio até ao fim da obra. Fiz maquetes de decoracdo dos
apartamentos e tudo. Isto para dizer que temos de fazer o que ¢ util, nem sempre o que mais
gostariamos de estar a fazer, sem ter problemas em estar a fazer para outra pessoa que € o autor,
para o Souto Moura, mas fazé-lo com paixdo e rigor, conscientes de que o papel que se
desempenha é um papel importante naquela engrenagem.

MM - Qual a importancia das maquetes nesse método de trabalho?

GC - As maquetes eram imensas. Para o projeto da Rua do Teatro por exemplo, até do n6 dos
pilares e das vigas, o encontro entre o pilar metalico e a viga horizontal, foi representado em
maquete a escala 1:1. Faziam-se maquetes de todas as escalas que fossem precisas, umas para
perceber os terrenos, outras para explicar ao cliente, raramente eram maquetes para exposicao,
mas para verificagdo e experimentacao.
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MM - Existem trés temas na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto ruina, o
modernismo e a arquitetura racional, da sistematizacdo. Tendo em conta o arco temporal em

que trabalhou com este arquiteto, que temas eram mais estudados?

GC - A meu ver o passado para Souto Moura ¢ um elemento importante no presente, isto €, o
passado ajuda a construir o presente. Este passado enquanto ruina pode ser a preexisténcia,
como um lugar. Em Bouro pode-se pensar que ele retrata o convento como a ruina que
encontrou, ou seja, ndo pds telhado, parece que ndo pods caixilho, véem-se as heras a cair da
cobertura, ¢ lembro-me que quando fomos 14 a primeira vez era assim, paredes em pé com uns
buracos, sem caixilho nem telhado. Ele tentou enfatizar isso, ndo como um romantico, mas
como um pragmatico que acha que o passado interessa enquanto ¢ dinamico, enquanto entra
numa dindmica intemporal, porque entra para a nossa consciéncia coletiva e faz parte da
contemporaneidade. O Siza no Chiado repde a realidade preexistente ¢ o Eduardo faz o
contrario. O Siza, na minha opinido, faz uma reinterpretacdo muito culta e subtil do que era,
intervém a fundo nas tipologias, nos interiores, mas no fim quase podiamos acreditar que ja era
assim. No caso do Eduardo, ele pega no momento em que aquilo esta, sem ir atras eleger uma
época, recomeg¢a no momento em que o encontra e trabalha com os materiais e linguagem
contemporaneos, num enorme respeito pela tradi¢do, acreditando que esta sem inovagdo ¢ letra
morta e consciente que a tradicdo € um desafio a inovagao.

Em relacdo ao modernismo. Ha duas coisas que eu acho, uma é que ha algo inato nas
“orientagdes” das pessoas, acredito que as pessoas gostam mais, de forma congénita, de certas
coisas do que de outras; por exemplo, ha pessoas que gostam mais de um tipo de musica - de
Bach ou de eletronica por exemplo, do que de outro tipo, outras ndo suportam rap, mas gostam
muito de musica. Neste aspeto acho que Souto de Moura € mais sensivel 8 modernidade dentro
da historia da arquitetura.

Pela minha experiéncia sei que Souto Moura quando tem este “passado” de 5 ou 6 anos
a trabalhar com o Siza e depois comega a fazer a sua propria obra nao ¢ nada facil, uma pessoa
aprende a fazer de determinada maneira, fica um bocadinho formatada. Eu acho que o Eduardo
tinha muita vontade de ndo fazer a mesma coisa, ndo queria repetir os trabalhos em que tinha
estado a trabalhar com o Siza. E uma pessoa muito inteligente, perspicaz, muito capaz de fazer
uma interpretagdo de uma situacdo, seja ela pessoal, arquitetonica, escolar, consegue tirar o
essencial de uma situagdo num instante. Portanto, por um lado ele percebeu que o Siza
“revisitava” o Corbusier e o Alvar Aalto, para referir apenas alguns, e percebeu como era este
instrumento de trabalho, como é que o Siza trabalhava, como usava o passado. E fez tal como
disse um dia o Livio Vachini: "Le opere del passato non devono 'sopravivere' (forma ipocrita
del oblio) ma devono essere trasformate in opere 'diverse’ (forma nobile della memoria)".

Por outro lado, acho que existe aquela apeténcia natural mais pragmatica, num sentido
mais racional, construtivo. O Siza tem um sentido mais escultorico € o Souto Moura raramente
entra por esse caminho. Lembro-me bem de o ouvir dizer com pragmatismo nido conhecer um
modo mais apropriado para ordenar a realidade com critérios de ajuste funcional e coeréncia
visual, do que aquele que proporciona o neoplasticismo ¢ o Eduardo, no seu trabalho, ndo
pretendia a exumag@o operativa de alguns fragmentos de modernidade, no dmbito de uma

recuperagdo ingénua do passado - o que teria convertido o0s seus projetos em mais uma pratica
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pos-moderna - o importante da sua atitude é a consciéncia dos valores modernos em que
fundamenta a sua propria arquitetura.

A modernidade aparece pela analise da obra do Mies, dos neoplasticistas e era algo que
lhe interessava muito, a relagdo entre os planos e a materialidade. Outra coisa que ele acha
muito importante ¢ que nds continuamos a trabalhar sobre um sistema estrutural que foi
“inventado” na modernidade; portanto, se calhar continuamos a ser modernos. A grande
diferenga do classicismo para a modernidade € o novo sistema construtivo de Corbusier, o dom-
ino. Entdo ele acha que o que ha neste momento para trabalhar é a pele dos edificios, o vao.
Portanto, esta consciéncia de que a modernidade foi este passo e se houve 400 anos de
classicismo ndo tem de haver s6 40 ou 50 de modernidade, a modernidade vai tendo avangos e
recuos, ¢ ele diz numa entrevista que ndo acredita na ideia de rutura com a histéria. O Eduardo
nunca rompeu com a historia, o Corbusier também nao, alias fez uma viagem a historia, ao
passado, o Mies faz uma viagem no tempo, quase a pré-historia da construcao e ao gotico.

Uma das coisas que ele ndo me ensinou mas que eu aprendi por esta experiéncia de
escritorio foi que ele tem uma cultura arquiteténica muito grande mas conta muito com uma
abordagem pratica e pragmaticas ao projeto.

Recentemente fizemos juntos dois projetos, um que se construiu ¢ outro ndo. O que se
construiu € um conjunto de edificios em Portalegre de que faz parte um auditério com estrutura
metalica, todo forrado a chapa. Parece uma maquina gigante levando a pensar que replica as
maquinas da fabrica, mas a constru¢ao da ideia € que levou aquele edificio, usando como
referéncia a obra do alemdo Ludwig Leo (Circulation Tank 2 at the Hydraulics Research Centre
in Berlin-Tiergarten). Tinhamos que integrar um corpo para ajudar a fazer o desenho da rua e a
frente de uma praca, e como na reabilitacdo dos edificios adjacentes ndo havia espago para
introduzir as infraestruturas, condutas, utahs, etc, o edificio desenha-se com este elementos,
tornando-se uma maquina como as maquinas que povoavam a fabrica, mas reinterpretada,
desenhada.

O outro projeto era um hotel, perto de Marvao, com uma paisagem fabulosa, ¢ nos
comegamos a pensar “como ¢ que se faz um hotel com uma escala destas numa paisagem
daquelas”. Surgiram duas ideias, uma fazia referéncia aos silos de cereais, e a outra, aos postes
de alta tensdo - unicos edificios de grandes dimensdes que se encontram numa paisagem desta
natureza. Fizemos dois hotéis para mostrar aos clientes, um em betdo que reinterpretava um silo
no cimo do monte, e outro que reinterpretava uma torre de alta tensdo, ambos faziam todo o
sentido. Na torre do Burgo, por ex., a estrutura estd definida, as distdncias dos elevadores e
caixas de escadas estdo definidas pelas regras e pelas leis, o nimero de pisos esta definido pelos
bombeiros, entdo a preocupacdo ali era desfazer a escala, uma vez que a torre nio era
suficientemente torre, suficientemente alta e elegante, foi preciso desfazer a percecdo do numero
de andares para encontrar a propor¢ao certa. E aquilo que nos iamos fazer neste hotel teria que
passar muito por ai, trabalhar a escala de um edificio enorme na paisagem do Marvao, para que
ele ndo se revelasse um disparate total. No prédio da Rua do teatro, uma das grandes
dificuldades foi resolver a grande escala do edificio na relagdo com os da envolvente e como
traduzir a tradicdo da constru¢do no Porto numa nova linguagem, com os novos materiais. Estas
preocupacdes sdo classicas? Modernas? Ou intemporais?
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MM - Jorge Figueira em Escola do Porto: um mapa critico, considera a “escola-atelié” uma
importante matriz da Escola do Porto considerando que esta facilita o estabelecimento de
continuidades. No entanto, refere ainda que a partir dos anos 80 esta relagdo da Escola ao
trabalho de atelié é fragilizada, deixando de ser um espaco privilegiado de aprendizagem. Qual

a importancia do atelié e da componente pratica da pedagogia na sua formag¢do?

GC - Nio ¢ a partir dos anos 80, mas dos anos 90, como viu pela minha experiéncia que
pertenceu aos anos 80. Num texto que escrevi para uma Mesa Redonda sobre o ensino, deixo
mais ou menos subentendido que a culpa desta perda irreparavel é do academismo crescente nas
escolas de arquitetura e luto contra isso todos os dias.

Eu tive um professor em Barcelona, Carles Marti, que escreve muito bem e diz que a
teoria esta sempre sujeita a pratica, que ¢ através da pratica que se constroi a teoria. Compara a
teoria a cofragem do betdo, como a cofragem, a teoria ndo deveria ser mais do que uma
constru¢do auxiliar que, uma vez que permitiu formar a obra, se replica e desaparece
discretamente para que esta apareca em todo o seu esplendor. Esta comparacdo concede a teoria
um papel relevante ainda que a situe, em qualquer caso, ao servico da obra, que deve ser
considerada como a auténtica chave de todo o saber no campo artistico.

Apesar de eu ter feito um doutoramento - que fiz por puro prazer de aprender com obra
feita e porque dei de caras com o Ruy Athouguia - acho que as pessoas nas faculdades ndo
devem ser obrigadas a fazer doutoramentos e a escrever constantemente, sobretudo se ndo forem
temas dentro da nossa area disciplinar de projeto, o que muitas vezes acontece porque as
pessoas escrevem tanto que ficam sem tempo para projetar e construir € como ndo adquirem
essa experiéncia, ndo sabem falar de arquitetura e andam as voltas por outros temas e a certa
altura instalou-se uma “moda” de falar de tudo, menos de arquitetura pura e dura. A nossa area
disciplinar é a arquitetura e a arquitetura ¢ construida e, neste processo se a pessoa sO tem a
parte teoérica, ndo consegue construir bem. Em arquitetura, aprendi que o mais dificil ndo ¢
conceber e desenhar um projeto, é construi-lo e manter um escritorio que faz isso bem e que s6
se mantém porque transforma bem em obra o que concebe e desenha.

Ha uma coisa que vejo cada vez menos, quase ninguém compra a Casabella, que tem
excelentes reflexdes teoricas do Dal Co sobre temas prementes da arquitetura, sobre as obras
construidas, tem sempre recensdes de livros maravilhosos sobre excelentes arquitetos e eu vejo
cada vez menos as pessoas a lerem estas revistas. Nao sdo doutoramentos com fotografias de
arquitetura que parecem selos e so tém letras, pesam quilos e quilos € ninguém acaba de ler, que
interessam... porque a arquitetura tem que se ver com fotos e desenhos de grandes dimensdes
para que se possam analisar demoradamente e muitas vezes quatro paginas bem escritas e
focadas no tema fundamental, é o bastante.

Que importancia teve o atelié e a componente pratica da pedagogia na minha formagao? Toda,

jamais teria feito tudo o que fiz desde ai até hoje.
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MM - Existem diferengas importantes do método e processo de projetar no atelié de Souto de
Moura, para o seu atual atelié? De que modo a evolugcdo da tecnologia afeta o trabalho e a

aprendizagem em atelié?

GC - Existem diferencgas importantes do modo de projetar do Souto Moura para o meu, porque
ele tinha muito trabalho ¢ eu ndo tenho assim tanto, mas o modo de abordar o projeto ¢
igualmente obsessivo, com aquela vontade de fazer mesmo antes de saber que o projeto vai para
a frente. Eu acredito que ter muitos projetos da outro ritmo ao ato de conceber, na medida certa,
claro. A tecnologia ndo evoluiu assim tanto, os computadores evoluiram enquanto eu estava 14 e
afetou o trabalho no sentido em que nos tivemos que nos adaptar, mas eu continuei a usar o
computador como quem usa a folha de papel. Na altura ndo sabia fazer nada e tive de fazer o
projeto de execucgdo desse prédio da rua do Teatro de repente em AutoCad. Tornou-se muito
mais facil replicar os desenhos, e nesse projeto fui ainda mais obsessiva na pormenorizagao,
porque era mais rapido desenhar. O projeto ndo se faz mais depressa, fazem-se mais
pormenores. Nunca pensei muito nisso, mas acho que as tecnologias ndo mudaram assim tanto,
mudou a obsessdo com os regulamentos... O Souto Moura mudou muita coisa, foi ele que
comecgou a usar caixilhos de aluminio, procurar caixilhos com outras performances, com outras
preocupacdes térmicas, adapta-los a sua nova linguagem, ninguém fazia aquele tipo de
pormenorizagao.

Outro aspeto importante € que tenho a preocupagdo de, nos meus projetos, nao fazer o
que ele faz; tento, uso exatamente o que aprendi com ele, mas fago de uma maneira diferente. A
critica que eu mais gosto que me fizeram até hoje foi feita pelo Luis Ferreira Alves, grande
amigo do Eduardo e que fotografou sempre a obra dele e que, atualmente, fotografa também a
nossa, ¢ quando vai as nossas obras diz “gosto muito de fotografar as obras da Graga, porque
vé-se que trabalhou com o Souto Moura, mas ndo ¢ igual, ndo é uma copia, ha qualquer coisa
diferente.” De certa forma, penso que o doutoramento que fiz e o trabalho que desenvolvi com o
Athouguia, que digamos que era uma espécie de antepassado do Souto Moura em termos de
expressdo e de linguagem, complementou a minha aprendizagem; por outro lado ha um remix
com a influéncia do Roberto. Fui-me interessando por autores da arquitetura quer dos anos 50,
quer contemporaneos, misturando também os que o Eduardo me falava quando vinha da Suiga e
outros dessa realidade que me interessa e que entretanto se afirmaram. Tento ndo fazer a mesma

coisa que fazia com o Souto Moura e tento ter uma abordagem prépria.

MM - Considera a sua experiéncia enquanto colaboradora deste arquiteto como uma mais-

valia para a sua formagdo?

GC - Foi das melhores coisas que me aconteceu na vida. O Eduardo gosta muito do Herberto
Hélder e da-me sempre todos os livros. Pouco depois de me dar o Oficio Cantante pediram-me
um depoimento, era para um documentario... ficou num livro que saiu agora, Eduardo Souto
Moura at work, e uma das coisas que eu digo ¢ que ele me deu um oficio cantante, um oficio
que eu gosto, que desempenho a cantar, um oficio cantante acho que ¢ uma coisa viva e ele deu-
me este oficio cantante literalmente, ndo me deu s6 o livro do Herberto Hélder.
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MM - Considera o atelié como um espaco de aprendizagem? Que importdncia tem trabalhar

num atelié de um arquiteto conceituado?

GC - E absolutamente fundamental. Na altura ele ndo era conceituado, ja era bom, toda a gente
gostava dele como professor e tinha feito o Mercado de Braga ¢ a Casa das Artes ¢ estava a
fazer a casa de Miramar, mas nio era assim tdo conhecido.

MM - Como decorreu o processo de transi¢do de colaboradora no atelié Souto Moura para um

atelié autonomo?

GC - Deixei o ateli€ por motivos pessoais. Eu tenho uma recordagdo muito boa de quando disse
ao Eduardo que ia deixar o escritorio, porque ele me disse uma coisa muito bonita. Foram seis
anos a trabalhar muito e ele comegou a preparar o escritoério do Aleixo, e falando comigo sobre
a planta, a organizagdo do espacgo e das pessoas neste, estando eu cansada - era cada vez mais
gente e cada vez mais dificil estar com ele -, disse-lhe “eu ndo faco parte da mobilia, ndo vou
para esse escritorio” e ele ficou a olhar para mim chocado, mas disse: “eu sei que quem tem dois
dedos de testa se quer ir embora”. Eu fiquei contente porque ele ndo levou a mal e pareceu-me
um elogio; expliquei-lhe que via aquilo como uma saida airosa, que ja tinha mudado com ele
para trés escritorios e que tinha de ir fazer o meu caminho. Uns anos depois fiquei sem
escritorio de novo por motivos pessoais e ele propos-me, com a generosidade que lhe é propria,
trabalharmos outra vez juntos. O que vamos fazendo de quando em quando com muito gosto.

E claro, no meu escritorio autonomo (que partilho com o Roberto), uso a experiéncia do
passado para construir o futuro, como aprendi com ele.
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Entrevista a Francisco Vieira de Campos
Porto, 23 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante

para a realizagdo de processos de aprendizagem.

Francisco Vieira de Campos - Foi determinante porque comecei a perceber como ¢, de facto,
trabalhar com a “realidade concreta”, com a “realidade da arquitetura”. O contacto permanente
com 0S processos € com as estratégias que permitem que as “coisas” acontecam, isto &, sejam
construidas, passou, rapidamente, a captar a minha aten¢do, tornando-se a minha verdadeira
motivagdo e a minha fonte de aprendizagem, enquanto colaborador estagiario.

O ateli¢ funciona como se fosse um “pequeno mundo”, € um espago onde acontecem
muitas coisas a0 mesmo tempo, exige uma aten¢io constante “ao que paira no ar”. E uma
espécie de laboratorio onde tudo o que se pesquisa e se experimenta transforma-se naquilo que é
a verdadeira matéria da nossa aprendizagem, que €, como se faz arquitetura. Esta aprendizagem
¢, muitas vezes, adquirida de uma forma desatenta, distraida e, outras vezes, ¢ através de uma
exigente concentracdo nas tarefas que temos pela frente. Pode-se dizer que € uma aprendizagem
que se processa em continuo.

Outro ponto importante que tem a ver com a aprendizagem, prende-se com a relagdo
que se estabelece com os outros colaboradores. Quando entrei para o ateli€ como estagiario, em
1989, uma das primeiras orientagcdes que o ESM me deu foi, “se tiveres alguma davida pergunta
a Manuela, ela sabe onde deves ir procurar...”. Esta passagem da informacdo através dos
colaboradores mais antigos (a Manuela Lara, o José Fernando Gongalves ¢ a Graga Correia)
tornou-se, de facto, no inicio, como um dos principais apoios na procura da informagao para
cada tarefa que tinha de executar. Esta procura, que ndo era mais do que vasculhar nos arquivos
de desenhos (os originais), permitiu-me “calmamente” observar e analisar diretamente muitos
desenhos, muitas solugdes, muitas correcdes e adaptagdes.

Este processo de aquisi¢do de conhecimentos, tornou-se de grande utilidade para a
eficacia da resposta que se tinha de explorar, € como ter um guido ou um catalogo de solugdes
que me ajudava a entrar diretamente no tema. Com esta pratica era mais facil desenvolver o
projeto de acordo com o que o Eduardo pretendia na sua auséncia. Para terminar, esta forma de
aquisi¢do da informacao, ¢ de facto uma estratégia muito eficaz para quem chega de novo ao
ateli€ e necessita de trabalhar logo de imediato, de acordo com as ideias e as regras que o

Eduardo impunha.
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MM - Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal
em que foi colaborador? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

FVC - Em 92 quando entreguei o meu relatorio de estagio na FAUP, escrevi que estagiar no
ateli€é do ESM, equivale naturalmente a trabalhar de acordo e¢ dentro das suas ideias. O meu
trabalho consistiu, essencialmente, em resolver dificuldades menores, purificar, adaptar e
pormenorizar os desenhos. Estas tarefas permitiram uma observagdo analitica da sua obra,
focada principalmente em questdes pragmaticas, sendo estas, as que um colaborador como eu
tem uma posi¢do privilegiada para falar porque levantam contemporaneamente questdes
programaticas e de ordem mais geral.

Na observagao direta aos processos de trabalho, o que me ficou gravado na memoria foi
0 seu pragmatismo, a sua capacidade de sistematizacdo na resolugdo do projeto, o seu discurso
desmistificador, o exercicio de clareza e rigor no culto do simples.

O momento em que os projetos se definem e em que as sinteses se tornam definitivas,
aparece numa fase muito inicial. Fiquei impressionado como no primeiro desenho estava a
solucdo final.

O inicio do projeto comega logo por imagens bem definidas, imagens que o Eduardo vai
buscar ao reportorio da arquitetura, o Eduardo escreveu algures qualquer coisa como isto
“quando comeco a ter uma ideia eu identifico sempre com uma obra construida”. A ideia ¢é ja
algo do universo da arquitetura, possui j& a intengdo de uma imagem/modelo. Imagens que a
medida que vao sendo trabalhadas, apropriadas e interiorizadas, se transformam no seu proprio
reportorio. H4, no uso da memoria, um processo seletivo, que busca o util, o essencial ¢ o
permanente.

O inicio € ja uma sintese; sintese entre imagem, programa ¢ sitio; sintese que transporta
de trabalhos anteriores, ¢ cujo confronto com o novo contexto, permite consolidar os seus
principios, tornando-os cada vez mais definitivos. Esta abordagem aos processos de trabalho
pareceu-me ser uma estratégia para todo o tipo de trabalhos que estavam a ser desenvolvidos

enquanto estive no atelié.

MM - Qual a importancia do desenho e das maquetes para esse método de trabalho?

FVC - O desenho foi, é, e continuara a ser o principal instrumento para a comunicagdo das
ideias. Num texto do Peter Zumthor “Partituras e Imagens” afirmava que os desenhos e os
esquissos que nascem a partir do projeto sdo os tragos da pesquisa arquitetonica, mostram o
caminho do projeto, de quem projeta para um objeto determinado. Sdo a prova dos sucessos e
dos erros de tal aproximacgdo. Esta aproximagdo ao real pareceu-me ser feita de um modo
sistematico. A permanéncia do desenho inicial na solucdo final traduz a impressionante
convicg¢do na aplicacdo da ideia a uma situagdo concreta.
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MM - E de que forma um novo projeto entrava na dindmica do atelié?

FVC - Normalmente, tinhamos conhecimento de um novo projeto no ateli¢ quando aterrava em
cima de um dos estiradores um esquisso. O desenho era o instrumento mais eficaz para o
anuncio ou prenuncio de qualquer coisa nova que estava para acontecer.

E importante salientar a diferenca do impacto na dindmica do atelié, consoante se
tratasse de um projeto com origem num concurso ou numa encomenda. Os concursos eram
momentos de grande intensidade e motivagdo, vestiamos todos a camisola do ateli€, ndo era
facil aguentar a pressdo decorrente da falta de tempo, e das dividas que o Eduardo tinha
(algumas vezes) quanto a solucdo que estava a ser desenvolvida. Lembro--me que, no concurso
para Nime, o Eduardo ndo estava contente, ou melhor, ndo estava convencido com o resultado e
para ndo variar, estavamos a poucos dias da entrega. Confrontou-nos com uma nova solugao que
implicava refazer grande parte dos desenhos e ajustes na maquete. Perguntou-nos se estavamos
na disposi¢do de alterar tudo. Ora...., o que tem de ser tem que ter muita for¢a e, assim foi,
alteramos tudo em tempo recorde (ndo esquecer que tudo era feito 8 mao com o maximo rigor,
alids uma exigéncia tanto do atelié como nossa, enquanto colaboradores). Sabiamos que o
sucesso dependia em parte da capacidade de nos desenharmos bem, com precisdo, com rigor.
Era muito importante que os desenhos, quando acabados, revelassem carater. Para nds era muito

gratificante o reconhecimento do Eduardo relativamente ao trabalho produzido.

MM - Relativamente aos temas, existem trés importantes na arquitetura de Souto de Moura: o
passado enquanto ruina, o modernismo enquanto referéncia estilistica e conceptual e a
arquitetura racional, da sistematizacdo. Tendo em conta o arco temporal em que trabalhou com

este arquiteto, que temas eram mais importantes e estudados?

FVC - Julgo que todos os temas eram importantes ¢ estudados com a mesma intensidade. Os
temas da sua investigagdo, no meu entendimento, surgiam do contexto em que os proprios
projetos por razoes varias invocavam. A importancia dada ao contexto, como elemento central
na definicdo do trajeto do projeto, pareceu-me ser elemento comum aos temas que a Mariana

agora salienta.

MM - Qual a importancia do atelié e da componente pratica da pedagogia na sua formagdo?

FVC - Tornou-se estruturante. A oportunidade de viver por dentro e perceber como se processa
a aproximacdo a realidade, a dura realidade, foi determinante para compreender o sentido de
todo o percurso académico realizado até ao estagio. A forma como se torna possivel chegar a
concretizagdo das coisas, como € que as ideias comandam as opgdes, como sdo encaradas as
circunstancias e as contingéncias que interferem com o rumo dos acontecimentos, ¢ uma
experiéncia muito forte e eficaz para a transicdo do mundo académico para o mundo
profissional.
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MM - Existem diferengas importantes do método e processo de projetar do atelié de Souto de
Moura para o seu atual atelié? De que modo a evolugdo da tecnologia afeta o trabalho e a

aprendizagem no atelié?

FVC - Quanto a sua primeira pergunta, questionando se ha diferencas importantes nos
processos de trabalho a minha resposta é “ndo”, os principios sdo os mesmos, a capacidade ¢
que ndo é a mesma, infelizmente. ..

Quanto a tecnologia, ela afeta e condiciona sempre aquilo a que estavamos acostumados
a fazer, seja mecanicamente ou mentalmente. As mudangas na forma de produzir de qualquer
coisa e principalmente na nossa area necessitam de ajustes, de reorganizacdo mental dos
processos de execucdo. A passagem do analdgico para o digital, ndo € facil para quem estava
habituado a fazer tudo manualmente, sentir a espessura dos materiais através do desenho manual
¢ mais sensivel e real do que observar num monitor... E preciso outro tipo de ginastica mental.

MM - Considera a sua experiéncia enquanto colaborador deste arquiteto como uma mais-valia

para a sua formagdo?

FVC - Sem duvida. O que aprendi no ateli€ do ESM esté na base de tudo o que tenho realizado

enquanto arquiteto, foi uma experiéncia inspiradora...

MM - Como decorreu o processo de transigdo de colaborador no atelié Souto Moura para um

atelié autonomo?

FVC - Fui despedido... Tinha pedido um a dois meses para acabar o relatério de estagio,
apareci quase um ano depois... Foi com justa causa. No entanto, ndo me esqueco da
importancia do que o Eduardo me disse na altura, “também ja ndo estavas aqui a fazer nada, ja
tens os teus trabalhos, acho que o que tinhas de aprender ja aprendeste, portanto acho que o
melhor ¢ seguires o teu caminho”. Foi o que fiz.

S6 posso agradecer e dizer “Obrigado ao Eduardo”.
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Entrevista a Pedro Mendes
Lisboa, 28 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de
transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal em
que foi colaborador? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

Pedro Mendes - E uma pergunta dificil. Eu acho que ha sempre um processo de trabalho. Se
associarmos a ideia de metodologia a uma coisa muito rigida e a uma série de passos que se
seguem, eu direi que ndo ha. Mas ela esta subjacente a maneira do Eduardo Souto Moura
trabalhar e a maneira como olha para a arquitetura. E direi que ndo ¢ uma perspetiva estatica em
que se aplica sempre o mesmo processo. H4 uma adaptagdo a cada projeto e a cada
circunstancia do projeto. Essa ¢ provavelmente uma das caracteristicas da sua arquitetura e da
sua leitura, embora em determinadas fases o resultado formal tenha uma certa constancia.

Para mim a questdo mais significativa e mais importante é precisamente a maneira
como se olha e pensa a arquitetura e como se aborda a arquitetura. Nao quer dizer que nao
tenham também ficado marcas e sinais da linguagem formal do Eduardo, porque ficam sempre
algumas coisas, principalmente nos primeiros anos de trabalho. Ndo é por acaso que consciente
ou inconscientemente num dos primeiros concursos que ganhamos quando eu vim para Lisboa,
ha uma conotagdo muito forte com alguns dos elementos da linguagem do Souto Moura.

Retomando a questdo do processo, ou do método de trabalho, o que eu acho que é muito
interessante e desafiante ¢ a capacidade de ler cada um dos problemas, integrado no seu
contexto, seja ele geografico, de lugar, ou do sitio, a circunstancia do tipo de cliente, do tipo de
encomenda, o tipo de programa. Ai ¢ que ha a grande capacidade de ler e de perceber como ¢
que se vai operar sobre uma determinada base de dados e como é que essa arquitetura se
constroi e € transformada a partir de um determinado pressuposto. Separando uma coisa que nao
¢ muito separavel no processo de trabalho, que é a linguagem, a expressdo formal, porque a
arquitetura no resultado final tem sempre uma expressdo formal, espacial e material, que no
caso do Souto de Moura tem particular importancia. A questdo dos materiais e dos sistemas
construtivos tem uma grande importancia no seu trabalho, e eu fiquei atento ao modo como
opera e como olha os materiais. Uma arquitetura muito marcada pela expressdo crua dos
materiais. Mas € certo que esta abordagem, ou esta expressdo nem sempre ¢ aplicada em todas
as obras. Tomando como exemplo duas das obras em que colaborei, a Universidade de Aveiro,
que apanho ja praticamente no final, em que ha uma determinada expressdo ¢ uma determinada

abordagem para um edificio publico; outro dos projetos foi a Casa de Luz de Tavira, em que as
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circunstancias, o local, a distancia geografica a obra e a construgdo da obra impdem outras
regras e outros principios. Essa transposicao desses pressupostos para a arquitetura tornam-na
desafiante. Esta Casa de Luz de Tavira situa-se no Sul, no Algarve, e é feita com volumes
fechados, com uma janela e tem essencialmente portas (o tema da janela € um tema que o
Eduardo esta sempre a falar), mas que ¢ completamente diferente. Alias, os primeiros estudos
que se fizeram para a casa era uma casa proxima das casas que Souto Moura fazia de raiz, mais
Miesiana, ¢ depois foi percebendo pelo desenvolvimento do programa e pelas circunstancias
que aquela ndo era a intervengdo que se ajustava aquele local. O resultado final segue esse

processo e essa maneira de ler e entender todos estes elementos.
MM - De que forma um novo projeto entrava na dindmica do atelié?

PM - E preciso perceber os varios tempos do atelié. Quando trabalhei no atelié do Souto Moura
éramos 5 pessoas, um ateli€é com uma dimensao, comparativamente ao que € hoje e que tem sido
nos ultimos anos, completamente diferente. Estamos a falar de um atelié de autor, e portanto
todas as questdes passavam sempre pelo autor do projeto que organizava, que estruturava as
equipas e que trazia a organizacdo e o desenvolvimento do trabalho.

Habitualmente havia uma fase inicial muito exploratdria, ou seja, em que se ensaiavam
muitas solugdes diferentes e muitas delas, por vezes, ndo muito articuladas entre si. O projeto
ia-se encaminhando, ia-se focando nos temas centrais da sua arquitetura. Nos desenvolviamos
muitas das ideias em desenhos e maquetes. Faziamos sempre producdao de muitas maquetes com
algumas dessas hipoteses e solucdes. No que diz respeito & organizagdo interna, uns
trabalhavam nuns projetos, outros trabalhavam noutros. Quando havia uma entrega ou uma
maior pressdo de tempo para um determinado trabalho, juntavam-se todos. Ou seja, havia uma

grande dinadmica no trabalho e na organizagdo das equipas. Eramos 5 pessoas.
MM - E eram feitas muitas maquetes por projeto, a varias escalas...

PM -Eram feitas muitas maquetes, muitos desenhos, muitos esquissos. O laboratorio de
afinacgdo do projeto e de procura do Eduardo acontecia nos seus cadernos e nas folhas pousadas
sobre as mesas. Na altura em que fui trabalhar para 14, e quando acabei o curso, desenhavamos a
mao. Era tudo desenhado em folhas de papel vegetal, com lapiseiras e canetas Rotring. Esse
processo, esse laboratorio, era “cozinhado” nos seus cadernos, nas suas pesquisas € nas suas
referéncias, sempre trabalhando com referéncias arquitetonicas de varia ordem, seja do mundo
da arquitetura, seja de outras areas, artes plasticas, pintura, escultura, e a historia da arquitetura
sempre presente. Os varios periodos da histéria, uma vez mais, quando entendia ser pertinente
uma determinada referéncia, fosse do periodo romano ou egipcio, ou qualquer outro periodo
historico, havia essa referenciag@o. Isso € uma coisa que estd quase sempre presente na obra do
Eduardo, por exemplo ha um esquisso de Aveiro em que ele até escreve quais sdo as referéncias
que utilizou para aquele projeto. Isto ¢ um processo dindmico, nao sdo escolhidas referéncias a
partida e a partir dai faz-se, sdo coisas que se vao incorporando no desenvolvimento do trabalho
e muitas vezes surgem a meio, ou mais tarde, no processo. Ou seja, vai-se esclarecendo,

filtrando, procurando o caminho e vai-se definindo e confirmando. E uma espécie de
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confirmacdo dos caminhos que foram sendo apontados e que foram sendo seguidos, ndo sendo
na maior parte dos casos, ou quase nunca, uma referéncia Unica evidente. E sempre uma

constru¢do, uma juncao, uma sintese de uma série de coisas e referéncias.

MM -Existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto
ruina, o modernismo enquanto referéncia estilistica e conceptual e a arquitetura racional, da
sistematizagdo. Tendo em conta o arco temporal em que trabalhou com este arquiteto, que tema

ou temas eram mais estudados e de que maneira eram transpostos para os projetos?

PM - Estao aqui uma série de coisas que, sem duvida, sdo identificaveis. Nenhuma delas por si
sO constréi uma obra, um processo ou uma maneira de trabalhar, o desenvolvimento de um
projeto.

O passado acho que ¢ mais do que uma ruina. A ruina é uma questdo pontual, em
termos de resultado final na obra. Ha sempre essa ideia roméantica da ruina, porque o modo
como nos conhecemos as referéncias gregas e romanas, que tém uma presenga referencial forte
para Souto Moura, sdo sempre ruinas, ndo sdo propriamente os templos tal como eles existiram
a época em que foram construidos. Essa ideia da ruina, do inacabado penso que esta presente. E
também a intervencao do tempo sobre a construgdo esta sempre presente. Sdo coisas que muitas
vezes aparecem no inicio dos projetos, e que depois se vai perdendo, ou se vai sintetizando com
outras componentes.

Do modernismo eu acho que sim, existem referéncias, embora o modo de pensar ¢ de
operar o resultado formal possa ser conotado com o modernismo, ndo ¢ um olhar modernista.
Eu acho que ¢ ja um olhar pés-modernista. Sdo também muito importantes as referéncias, para
Souto de Moura, de obras como o Aldo Rossi, que ¢ uma referéncia constante, e o Robert
Venturi, a importancia que teve no seu percurso académico e profissional e a referéncia da sua
obra escrita, ndo tanto no aspeto formal, no resultado final da arquitetura, mas da maneira de
pensar e de olhar para as coisas, com um leque muito mais alargado. Nomeadamente a casa que
o Robert Venturi faz para a mae ¢ uma referéncia que ¢ frequentemente discutida no atelié.

A racionalidade... a arquitetura do Eduardo funciona muito, como provavelmente quase
todas, com maior ou menor quantidade, entre um balango, uma sintese, entre o que € racional e
0 que nao ¢ racional, o que nao ¢ passivel de ser equacionado. Na minha perspetiva, a opcao
formal ndo ¢ uma opgao racional. A racionalidade entra na procura de um sistema, de um modo
de estabelecer um conjunto de regras e de perceber quais as excegoes que confirmam essa regra.
Mas sim, ha uma estrutura, ha uma regra e portanto uma procura de condensar a expressdo da
arquitetura em alguns elementos formais e espaciais. Por exemplo, em Aveiro ou no Burgo, ha
uma regra na fachada, na modulacdo, na sistematizagdo construtiva de um ou dois detalhes, a
tentativa que dois ou trés desenhos sintetizem a obra. Se isso € racionalidade, podera ser, mas
acima de tudo ¢ uma opc¢ao de projeto.

Eu olhava mais para a sistematizagdo, do que para a constru¢do em série. Na Torre do
Burgo, que tem alguma dimens3o e alguma escala, hd uma repeticdo, uma sistematizacgao,
repeticdo de determinados elementos que vao tendo variagdes na construgao do discurso formal
e arquitetonico da obra.
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MM - As perguntas que se seguem dizem respeito a sua experiéncia pessoal.

Jorge Figueira refere na sua tese a “escola-atelié” como uma importante matriz da Escola do
Porto e que essa relagdo se fragiliza a partir dos anos 80, deixando o atelié de ser um espago
privilegiado de aprendizagem.

Qual foi a importancia do atelié para a sua formag¢do?

PM - Eu entrei para a Escola a meio dos anos 80 e fui aluno do Souto Moura no 4° ano. A
Escola tem uma grande importancia porque nds trabalhdvamos 14 praticamente todo o dia, o
contacto e a relacdo com os professores, os que tinham atelié e os que nao tinham. Os ateliés sdo
muito pequenos, até entdo, e assiste-se a um crescimento, ¢ a altura do “boom” dos ateli€s. A
importancia dos ateli€s aumenta, a capacidade de receber mais pessoas e esse processo de
aprendizagem ganha uma outra escala, uma outra dimensdo. Para mim foi determinante e
obviamente que sou marcado pela escola que frequentei e pelos anos que trabalhei com Souto
Moura. Direi que isso ¢ determinante nos meus primeiros anos € no meu percurso como
arquiteto. Mais importante que a linguagem formal €, uma vez mais, a capacidade de entender e
de perceber quais as situagdes e as circunstancias em que o projeto opera. Por outro lado, a
capacidade de ter uma grande lucidez, quando possivel, sobre quais sdo os meios com que
vamos operar ¢ 0 acerto da sintese do projeto, na resposta aos diversos problemas. Isto ¢ algo
muito vago mas que depois tem a expressdo em cada um dos trabalhos.

Portanto, direi que para mim o ateli€é tem uma grande importancia e ¢ determinante no
meu percurso, como € na maior parte das pessoas da minha gera¢do que se formaram na altura,
porque havia essa possibilidade. Algumas pessoas foram para fora, na altura ndo havia a
possibilidade ¢ a mobilidade que existe hoje e, portanto, a maior parte das pessoas acabava por
ficar cé e trabalhar nesses ateli€s. Portanto, eu atribuo uma grande importancia, esse periodo ¢

marcante, ¢ determinante para mim.

MM - Existem diferengas importantes do método e processo de projetar do atelié de Souto de

Moura para o seu atual atelié?

PM - Havera, com certeza, algumas transformagdes e adaptacdes porque as pessoas sdo
diferentes e tém outras perspetivas. Mas na matriz muitas coisas estdo presentes. Nos no atelié,
assim como no ensino (eu sou professor de projeto de arquitetura) utilizamos com grande énfase
as maquetes, os desenhos, os esquissos. Também ja utilizamos ferramentas que ndo eram muito
utilizadas no atelié do Souto Moura, nomeadamente o recurso a 3D e a alguns modelos que as
ferramentas hoje nos permitem construir. Mas a base do processo, da evolucéo e da confirmacéo
e dos varios passos em que o projeto se vai desenvolvendo, acabam por ser muito semelhantes.
Como, de certo modo, eu penso que acontece hoje. E uma caracteristica que provavelmente se
perdeu em muitos contextos, a nivel mundial, e para nos, o sul da Europa, Portugal, Espanha,
Italia, talvez pela dimensao, pela escala e pelo afastamento, estas ferramentas sdo de grande
importdncia e muito valorizadas. Uma das caracteristicas muito apreciada nos arquitetos
portugueses mais novos, que vao para os ateliés, ¢ a operacionalidade e a capacidade de usar
ferramentas, nomeadamente maquetes, desenhos ¢ esquissos, para investigar sobre o projeto.

Serd uma grande perda se abdicarmos disso, porque nds ndo temos outras ferramentas neste
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momento suficientemente desenvolvidas que outros paises t€m, tecnoldgicas, de grandes
utilizacdes de software, de grande capacidade tedrica a volta do desenvolvimento do projeto.
Portanto a fusdo e a transformacdo, a sintese destas novas ferramentas com as nossas, que sao a
marca da arquitetura portuguesa, esta capacidade de olhar, de entender o local, o sitio, o
contexto. Ao longo do tempo e do percurso, vamos incorporando coisas novas, mas sempre
juntando as varias ferramentas, num processo mais rico ¢ mais trabalhado. Portanto, sdo muito
importantes essas ferramentas ¢ foram determinantes na minha maneira de pensar e de olhar a

arquitetura.
MM - Qual a importancia, entdo, do atelié como espago de aprendizagem?

PM - Quando acabei o curso queria, e era possivel na altura pensar, ser arquiteto e ter um atelié
préprio. Queria ter um ateli€ e queria pelo menos tentar ser arquiteto e ter o meu ateli€. Na
altura era possivel tentar porque havia muitos concursos publicos, entdo montdmos um atelié
com os concursos que iamos ganhando e perdendo. Ainda hoje considero que um ateli€é ¢ um
ponto fundamental para quem quer seguir este percurso do oficio de ser arquiteto, de fazer
arquitetura. E determinante, por muitas metodologias e processos novos de aprendizagem que
existam, esse processo nao ¢ substituivel. De certo modo € quase um processo artesanal de
aprendiz, da pessoa que estd ao lado de alguém mais velho, alguém que ja trabalha ha mais
tempo e que tem mais experiéncia e o processo de ir vendo, participando, entendendo e
esclarecendo as dividas (neste caso nao é s6 o Souto Moura, sdo as pessoas que estdo ha mais
tempo no ateli€, porque nds aprendemos com toda a gente). Eu, provavelmente, ndo conhego
nenhum método nem nenhuma Escola que consiga substituir isto na integra. Na escola os alunos
fazem projetos de arquitetura com o apoio dos professores, mas ¢ diferente de estar
permanentemente, um dia inteiro de trabalho a ver outros milhdes de detalhes a volta. Pode ser
polémico, mas as grandes experiéncias pedagogicas no mundo da arquitetura e das artes,
falando da Bauhaus por exemplo. A Bauhaus tem aspetos incriveis, altamente inovadores, mas
da Bauhaus ndés conhecemos os arquitetos que foram diretores, que foram muito importantes,
conhecemos algumas pecas, mas ndo conhecemos grandes personagens da arquitetura que
tenham saido da Bauhaus. Podemos dizer que foi um periodo muito curto e conturbado, ¢é
verdade, mas digamos que toda aquela estrutura muito inovadora acabou por ndo dar muitos
frutos. Digo isto com muitas dividas e muitas interrogagdes, mas reforcando um pouco a ideia
de que o atelié, pelo que conheco e pelo que nds temos disponivel, ¢ o ambiente privilegiado
para se fazer este processo de aprendizagem. Grande parte dos arquitetos importantes na historia
da arquitetura ndo frequentou nenhuma escola de Arquitetura, seguiram percursos
completamente diferentes e foram excelentes arquitetos. Mas estamos a falar das excegdes, nao
da regra.
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MM - Consegue encontrar pontos de encontro e aspetos de transformagdo entre a sua
arquitetura e a linguagem que lhe foi transmitida enquanto colaborador de Eduardo Souto de
Moura?

PM - Ha pontos de encontro e de desencontro, porque ha uma circunstancia determinante, que
¢, eu vir trabalhar para Lisboa.

O primeiro projeto que eu construi foi no Porto, ainda a trabalhar no atelié do Souto
Moura, uma intervengéo no centro historico. A ilha das Aldas, a expansdo de uma pequena ilha
e de cinco habitagdes, onde existe uma grande proximidade com a arquitetura do Porto, do
Tévora, numa série de aspetos, caixilharias em madeira (porque estamos num contexto
historico), coberturas em telha (que eu ndo sabia fazer, que tive de procurar e perceber como ¢
que se faziam e como ¢ que se construiam). Mas quando venho para Lisboa, um dos concursos
que ganhamos foi o de Mira Sintra, que tem uma conotagdo préxima com a arquitetura de Souto
Moura, sdo planos, sdo materiais diferentes, planos de vidro, planos de pedra, de tijolo, tijolo
macigo, vou verificando com a constru¢do da obra que ¢ um modelo, uma referéncia que tem
dificuldade em adaptar-se ao clima mais quente e mais exposto de Lisboa. Portanto comeco a ter
que procurar outras formas de trabalhar com alguns dos principios, de grandes espacos,
continuidade espacial, preocupacgdo no detalhe, numa série de remates e numa série de coisas.
Tenho de comegar a pensar como € que estes planos de vidro podem estar mais protegidos, sem
recorrer a palas, nem a outros elementos mais frageis e comegcam a existir projetos em que a
forma e os volumes ganham uma maior massa e com planos de vidro recuados. Existe o
exemplo do centro comunitario de Almada que ja € um pouco isso e que tem outras referéncias
que aparecem, da arquitetura brasileira, o Oscar Niemeyer, Paulo Mendes da Rocha. Esse
universo das referéncias e o universo cultural, do atelié e do Eduardo Souto Moura também sao
coisas que trouxe comigo, que fazem parte da minha bagagem e que utilizo quando preciso de

as utilizar ou de recorrer a elas.
MM - Como decorreu, entdo, esse processo de transi¢do do Porto para Lisboa e de ateliés?

PM - Eu vivia em Lisboa antes de ir estudar para o Porto. Acabei por viver no Porto 11 anos, fiz
o curso ¢ trabalhei 14 vérios anos. Chegou uma fase da vida em que ou ficava no Porto ou vinha
para Lisboa. Optei por vir para Lisboa e o Eduardo incentivou-me e apoiou-me para seguir o
meu percurso, 0 meu caminho e também tentar arranjar trabalho, um ateli€, um sitio para
trabalhar em Lisboa, para num periodo transitério poder ter um suporte. Ficamos com uma boa
relacdo, sempre, até hoje. Olhando a distancia, direi que o Eduardo ja tinha a nogdo que isto
fazia parte de um processo de crescimento. Na altura ndo me apercebi, ndo tinha essa
consciéncia, havia uma série de outras razdes de ordem pratica que poderiam apontar noutros
caminhos. Mas as coisas funcionaram assim e coincide com a saida de uma série de pessoas que
estavam na altura, havendo uma espécie de renovacao do ateli€. Eu ndo era o que estava ha mais
tempo, mas sairam também pessoas que estavam héd mais tempo, a Manuela Lara, que quando
eu cheguei ao atelié era a pessoa com mais tempo, estava a Teresa, o Francisco ja ndo estava, a
Graga ainda estava. Esse era o ntcleo, depois havia a Anne, Suiga que se radicou no Porto, €

havia uma série de outras pessoas que iam ¢ vinham, também estrangeiras. Foi uma altura em
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que esteve a Marie, a Laura Peretti, mas por periodos mais curtos, porque depois também
acabaram por regressar ao seu pais de origem.

Foi uma transigao pacifica e que deu frutos, no sentido em que, ficamos amigos, quando
nos encontramos gosto imenso de o ver. Fiz a minha tese de doutoramento, em que um dos
casos de estudo foram duas obras do Souto Moura, portanto também lhe fiz uma entrevista, que
foi dificilima de fazer. Ele foi o mais dificil de todos, porque era o mais proximo, portanto
estava sempre a adiar. Foi uma boa conversa, ele é um excelente conversador ¢ tem um sentido
de humor que se cruza com o meu. As coisas foram boas, hd boas memorias, ha boas coisas que
eu trouxe, e sem a nostalgia nem aquela coisa de que tenho que fazer como o Souto Moura fazia
ou como achava que fazia. A pessoa segue 0 seu percurso € nao estd a pensar nisso. Vai
andando, mas as coisas estdo 14 presentes, aquelas coisas todas que eu ja foquei acabam por
estar presentes.

PM - Quando fiz uma casa em Pavia, no Alentejo, que ¢ uma casa que nao tem vidro, tem
portas. O pormenor das portadas, daquelas portas e em grande parte da ideia, o que usei foi o
pormenor que se usou nessa Casa de Luz de Tavira, que foi uma tripla caixilharia metida dentro
da parede, um sistema que conhecia muito bem. Aparecem sempre coisas que ficam e

referéncias.

Mais do que nos aspetos formais, por exemplo a primeira obra que eu fiz no Porto (ilha da rua
das Aldas), toda a gente diz que é casa de Ofir do Tavora. Provavelmente €, conhecia bem a
casa de Ofir, nos visitimos a casa de Ofir no primeiro ano, era uma referéncia importante, o
Tavora era nosso professor. Tudo isto estd muito proximo e estas referéncias também se
aproximam de nds e vao entrando. Portanto nesta primeira obra provavelmente estas referéncias
ajustavam-se a poderem ser aplicadas.

Na Escola havia trés disciplinas que realmente eram importantes para nos, Projeto, Desenho e
Historia. Aprendi a construir e a fazer as coisas no atelié, a ir a obra. Trés meses num ateli€ ndo
¢ nada, tem de ser mais tempo, para desenhar coisas, ver como as coisas entram... Eu lembro-
me por exemplo, a obra do Algarve ndo era possivel ir todas as semanas, ia-se com menor
frequéncia. As vezes ia com o Eduardo, um dia ao fim da tarde, dormiamos 14 e iamos & obra no
dia seguinte. Desenha-se, depois vai-se a obra e comega-se a ver como ¢ que sao as coisas, quais
é que sdo os problemas e as dificuldades. E um processo de meses, de anos. O Eduardo ja tinha
pensado no projeto para haver dois ou trés pormenores tipo.

Este trabalho que estds a fazer é muito interessante. Eu também acho que se fala muito disto
porque eu acho que estamos a sentir que se estdo a perder coisas, sem que aparecam novas
sinteses. Este ano, ao contrario do que eu sempre achei, eu disse aos meus alunos, “agora
acabou o computador. Comecem a pensar o projeto a desenhar a mio” e os resultados sdo muito
mais interessantes. Eu ndo me importo que me apareca um aluno que domine ferramentas de
3D, dificil de encontrar na Escola, porque geralmente o 3D ndo é muito usado na concecéo. O
que se esta a verificar é que se esta a perder esta base ¢ ndo se esta a substituir por nada que

suporte 0 modo como se pensa a arquitetura no ambiente da Escola. Nao ha problema de se
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deixar de fazer de uma determinada forma, desde que ela seja substituida por outra. Portanto

acho que isto que o teu trabalho tem por base € interessante

O que esta a acontecer em Portugal, que ¢ o desaparecimento dos ateli€s, vai ter repercussoes
muito dificeis de medir, mas claramente pouco benéficas para a continuidade da arquitetura em
Portugal. A sorte € que hoje ¢ muito mais facil ir 14 para fora e portanto vamos ter aqui uma
transformacdo interessante, que ja acontece na arquitetura portuguesa ha muitos anos, que € a
incorporagdo de outras maneiras de ver de ateli€s no mundo inteiro. Esta transformacgio de uma
base que procura outras maneiras de olhar e outras maneiras de fazer de 14 de fora ¢ a sintese do
que vai acontecer nos proximos anos € que ja acontece ¢ que ¢ muito interessante. Nao deixa de
se identificar que € uma pessoa portuguesa que olha para a arquitetura holandesa ou suica, ¢ a
faz de uma outra maneira. Isto para referir dois exemplos de escolas que eram ou sdo
dominantes.

As pessoas quando vao 14 para fora vao trabalhar num ateli€, porque ¢ ai que se aprende. Nao ¢
a fazer um doutoramento que eu me fago arquiteto de ateli€ e que sei construir uma obra. Néo ¢é
num master que se vai perceber estas coisas todas, que se vai a obra e que se fala com o homem

das caixilharias, € que se percebe como € que se faz.
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Entrevista a Camilo Rebelo
Porto, 30 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de

transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Camilo Rebelo - Ouve-se muito falar da Escola do Porto. Eu ndo acho que se tenha de trabalhar
diretamente com Tavora, com o Siza e/ou com o Souto Moura para se fazer escola.

No outro dia fui convidado para falar do doutoramento do Siza em Mildo e eu disse “eu
ndo tenho nenhuma relagdo com o Siza”. Tenho uma relagao de amizade, conhego o Siza desde
os meus 16 anos, mas nunca trabalhei nem estudei com ele, e achei graca eles convidarem-me
para representar as jovens geragdes. Fiz uma espécie de conferéncia em que expliquei que
mesmo nunca tendo trabalhado com ele, aprendi muito com ele, na sua forma de desenhar, na
sua forma de pensar, na sua obra, e isso foi algo muito valido para mim. O que realmente ndo se
estuda muito é o fendémeno das pessoas que aprenderam com. Fala-se muito da Escola do Porto
e de uma sequéncia de pessoas, o Carlos Ramos, o Tavora, o Siza, o Eduardo, mas ndo se tenta
perceber o que ¢ que isso quer dizer, ou se quer dizer alguma coisa. Ndo ser s6 uma sucessao de
acontecimentos.

MM - Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal

em que foi colaborador?

CR - Acho que ¢ preciso introduzir dois fatores e uma circunstancia na aprendizagem do tempo
do ateli¢ do Souto Moura. A circunstancia é que o ateli€ era muito pequeno, de dez pessoas, que
¢ uma boa escala para se aprender. Nao quer dizer que ndo se possa aprender noutras escalas,
mas hd uma boa escala para se aprender que ¢ de 1 mestre para 10 colaboradores. Quando eu fui
trabalhar para a Suica com Herzog & De Meuron apesar de sermos 50 havia 4 sdcios, ou seja, o
racio mantém-se.

Ha dois aspetos interessantes. Um, o Souto Moura e o Siza foram formados pelas Belas-
Artes, num meio onde se respirava pintura, escultura, design, onde ha uma formacdo muito
transversal de naturezas como composi¢do, matéria, ritmo. Componentes que vém de uma
formagdo de Belas-Artes e ndo exclusivamente de uma formacdo de arquitetura. E isso sentia-se
muito no atelié do Eduardo, nos trabalhdvamos com muitas referéncias, esculturas do Donald
Judd, e tantos outros. O outro aspeto muito interessante ¢ a persisténcia no desenho, isto é,
lembro-me que em quase todos os projetos que trabalhei desenhavamos exaustivamente uma
planta 100, 150 vezes. Acredita-se que as pessoas desenham um retingulo ou um quadrado e
acham que pelo facto de o quadrado sintetizar o equilibrio e o retangulo ser uma espécie de
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equilibrio deformado, que é uma arquitetura valida, que ja diz tudo. Mas o Souto Moura numa
casa retangular, como a casa de Cascais, fez 120 plantas, ha uma vontade de apurar e depurar
todo o desenho, a composicdo, o ritmo, até a exaustdo. E uma grande aprendizagem, s6 quem
vivéncia é que percebe que ¢ muito facil fazer um retdngulo de forma pouco interessante e que ¢
muito dificil fazer um retdngulo de uma forma muito interessante.

MM — Esses testes eram feitos ndo sé em desenho, mas também em maquetes...

CR - Sim, em maquetes também. Testamos sempre tudo com o classico, plantas, cortes, algados
e maquetes, as vezes uma colagem ou renderizagdo, que comegou a aparecer. Maquetes também
se fizeram muitas, de muitas escalas, em k-line e se por exemplo existissem superficies de
azulejo forravamos com cartolinas de cor. Sempre a procura de uma ideia de materialidade, ndo
so de espago.

MM - De que forma um novo projeto entrava na dindmica do atelié?

CR - Entrei com um amigo/ colega estagiario, fomos para uma sala e o arquiteto Souto Moura
chegou e disse “estdo aqui duas casas, uma fica para um e outra fica para outro e vao-se
revezando”, era a casa da Serra da Arrabida e a casa de Cascais. Fizemos isso e foi muito util
porque trabalhdmos entusiasticamente nas duas. O Eduardo tinha feito dois ou trés esquissos de
conceg¢do, num caso havia uma ideia mais definida da caixa apesar de se ter desenhado a planta
100 vezes, noutro caso, na casa da Serra da Arrdbida, havia questdes de natureza tipoldgica
diferentes da caixa, ndo era uma caixa encerrada sobre si propria, era um conjunto de pecas,

obrigando a mais exercicios, mais maquetes.

MM - Nesse método, aléem dos desenhos e das maquetes, de que modo apareciam as

referéncias?

CR - O Eduardo tem uma enorme capacidade de misturar coisas, de misturar materiais. A casa
das Artes tem mais materiais que o Guggenheim de Bilbao. O Guggenheim tem trés ou quatro
materiais, 0s agos, os titanios, a pedra e o reboco; a casa das Artes tem pedra, tijolo, reboco,
chapa, vidro, estrutura mista, ¢ muito mais rico em termos de diversidade de materiais. E o
Eduardo tem uma enorme capacidade de misturar ndo s6 materiais como de misturar
referéncias, ou seja, era muito interessante ver o arquivo de imagens onde colecionava muitas
coisas que encontrava, cole¢des de paletes na estrada, empilhamento de pedras, empenas muito
desenhadas, artigos de revistas. Esse conjunto referencial existia a par com Donald Judd, Beuys,
Angelo de Sousa, Alvaro Lapa... Era muito interessante porque misturava um referencial da

fenomenologia do dia-a-dia com a circunstancia de cultivar alguns autores.
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MM - Existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto
ruina, o modernismo e a arquitetura racional, da sistematiza¢do. Tendo em conta o arco

temporal em que trabalhou com este arquiteto, de que modo esses temas eram estudados?

CR - O Eduardo teve sempre uma enorme atra¢do pelas ruinas. O arquivo dele tem muitas
ruinas em [talia, fotografadas, desenhadas. Havia um registo constante de reflexdo sobre a ruina
€ penso que ndo € por acaso que a primeira obra dele é uma ruina preexistente, em que ele faz
uma laje e um plano de vidro, no Gerés. A ruina ¢ um fenémeno que lhe acontece varias vezes
ao longo do percurso: a ruina de Moledo que serviu de argumento para ndo pegar na ruina e
pegar no monte; a ruina de Baido que serviu, mais uma vez, para deixar a ruina e intervir ao
lado; em Bouro, a pousada estava muito arruinada e o Eduardo faz uma intervencao
absolutamente notavel. Foi uma obra que acompanhei de forma distante como estagiario,
gostava de ver o trabalho a ser executado e era desmontar para voltar a montar, ou seja, faz-se
uma demolicdo, promove-se a decomposi¢ao da composicao e volta-se a compor com uma nova
composicdo; desconstruir descompondo e construir compondo. Um dia cheguei 14 e o mosteiro
estava todo pousado no chdo, com pedras numeradas e isso era notavel, um mosteiro daquele
tamanho, todo desmontado para voltar a montar. H4 um espirito de reciclar, reciclar a historia
mas também reciclar matéria, as pedras eram validas e vamos continuar a fazé-las validas mas
com outra apropriagdo. Eu acho que o sentimento da ruina ¢ um sentimento de olhar para o
passado com uma vertente de o usar.

O Eduardo naquela intensidade do pds-modernismo era muito interessante, mas eu ja
ndo apanhei essa fase da inquietude em relagdo ao pos-modernismo no sentido do desenho. O
Eduardo foi aluno do Rossi durante algum tempo, e os cadernos dessa altura, de fins de 70
inicios de 80, do Eduardo tinham muitos exercicios de pos-modernidade: nos esquissos do
Mercado de Braga apareciam cornijas e capitéis. Quando o Eduardo vai a ruina mais tarde para
fazer o Mercado de Braga como Escola de danga, de miisica, retoma o tema da ruina. E muito
interessante ver que ha muitos esquissos do Mercado de Braga, de 1979/80, em que ha o
exercicio do pés-modernismo puro no sentido formal, ndo no sentido da postura, mas no sentido
das formas e dos seus significados. P6s-modernidade no sentido da mistura de matéria, de cor,
de geometria. Talvez o Eduardo e o Zumthor sejam os arquitetos que conhego que misturam
melhor.

A sistematizagcdo vem do Mies, no Eduardo. H4 sempre aquele fascinio que ele tem pelo
Mies Van Der Rohe, que é uma coisa natural, e € engragado, porque eu ndo me lembro de ouvir,
nem do Siza enquanto proximidade, nem do Herzog enquanto patrdo, uma admiragio tdo grande
por um autor. Acho mais extremo do que com o Siza e o Aalto. Era muito raro a conversa que
tinhamos com o Eduardo, fosse sobre a casa da Serra da Arrabida ou de Cascais, em que ndo
houvesse sempre uma alusdo ao Mies. No outro dia o Eduardo voltou a ver a Farnsworth e
disse-me “quando puderes visita aquilo”, porque ele sabe que eu ndo me interesso pelo Mies,
entdo de vez em quando incentiva-me a ver Mies. O Eduardo estudou até a exaustdo a obra do
Mies, ja o ouvi dizer publicamente que tem um mesmo livro a duplicar e a triplicar, portanto ¢
um estudo exaustivo. Eu entendo a sistematizacdo do Eduardo como uma heranga do Mies, que
ele copia mas interpreta, ou seja, ndo é uma copia direta, gratuita. O Eduardo diz “eu fago

sempre a mesma casa, faco sempre o mesmo caixilho” mas se formos ver ndo ha dois caixilhos

II. 32



ENTREVISTAS

iguais. Por exemplo, na casa Nevogilde 2, o Eduardo diz “fago sempre as mesmas portas” e ha
de facto um corredor em que as portas sdo todas as iguais, mas umas dao para casas de banho,
outras ddo para arrumos, outras ddo para armarios, outras ddo para os quartos, todas com
medidas diferentes. H4 ali uma sistematizagdo, mas ¢ sempre adotada, interpretada, ndo ¢ a
sistematizacdo pela sistematizagdo. Como ja referi, vem do Mies, se se olhar para o pavilhao de
Barcelona, as pedras variam, as larguras ndo s3o todas iguais, ou seja, aparentemente ha uma
sistematiza¢do, ha um jogo de pedras, mas medindo sdo diferentes. Parte-se de uma regra
admitindo que ela se possa tornar sempre uma excegao.

Esse fascinio, essa vontade de alguma repeti¢ao sente-se e vé-se no decorrer da obra do
Souto Moura. Nas casas, como em Nevogilde 1, quinta do Lago, etc, ha uma logica no caixilho,
mas que esta sistematicamente a ser mudado, ou é mais largo, mais fino, mais alto, pintado ou
ndo, de madeira escura ou clara, ou se copia o pormenor do aluminio e passa-se a construir em
madeira com esse pormenor ou vice-versa. Ha sempre um jogo de transformacao e uma vontade
de adaptar. Ha sempre uma repeticdo do modelo, mas ¢ sempre diferente, ndo ¢ uma copia,

alguma coisa se acrescenta.

MM - As perguntas que se seguem dizem respeito a sua experiéncia pessoal.

Jorge Figueira refere na sua tese a “escola-atelié” como uma importante matriz da Escola do
Porto e que essa relagdo se fragiliza a partir dos anos 80, deixando o atelié de ser um espago
privilegiado de aprendizagem.

Qual foi importdncia do atelié para a sua formagdo?

CR - Embora tenha mudado bastante de opinido ao longo do tempo, a Escola que eu encontrei
era uma escola muito perdida. Encontro uma FAUP em 1990 em que Portugal ja estava na
Unido Europeia, mas a Escola ndo estava sequer numa Unido Ibérica. A Escola tinha muitas
qualidades, estava numa heranga profunda das Belas-Artes, ou seja, ainda tinhamos aulas com
escultores, pintores, etc, ¢ nesse sentido era maravilhoso. Por outro lado, era uma escola que
tentava seguir algum principio de expressdo, de linguagem, em que o Siza estava muito
presente, mas praticamente so se falava dele. O Eduardo era um emergente da escola e era uma
figura olhada com algum ceticismo, que tinha uma referéncia muito forte, o Mies, e portanto a
escola vivia muito marginal em relagdo ao Souto Moura e as novas geragoes.

Entre o 1° ¢ 0 4° ano ponderei desistir trés vezes do curso. No 4° ano entrei com muito
mau feeling, mas depois correu muito bem porque tinha finalmente encontrado espago.
Encontrei espago porque tive um professor que mo deu, no sentido de que nos deixava ter outros
motivos de interesse que nao aqueles mais ou menos pré-estabelecidos. No 4° ano, quando
estava num estado de desanimo bastante profundo, aconteceram dois fendmenos que me
marcaram muito: encontrei um professor que nos deixou experimentar outras realidades de uma
forma bastante aberta; e saiu a primeira croquis do Herzog e o livro da Blau do Eduardo Souto
Moura. Marcou a minha vida porque, apesar de me identificar muito com a arquitetura do Siza,
ndo queria ter aquele género que todos os alunos faziam e copiavam. Passei a estudar
profundamente a obra de Souto Moura, a obra do Herzog & De Meuron, que até entdo sé
tinham um catalogo da Gustavo Gili, editados em 90. Aquelas duas obras mais completas
abriram uma série de temas ¢ ideias essenciais. Nesse ano decidi bater a porta do Souto Moura
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para lhe pedir estagio, e comecei a trabalhar com ele no fim do meu 4° ano. Foi tudo uma
sequéncia.

O Souto Moura trouxe-me aquilo que eu esperava da faculdade, ou seja, como eu
estudei nas Belas Artes junto com varios artistas aprendizes, estudantes, professores, mestres,
trouxe-me a disponibilidade de eu ver como ¢ que se pde em pratica, € ndo termos s6 uma
referéncia exclusivamente arquitetonica presente. Recordo-me que a primeira coisa que o Souto
Moura fez juntamente com esse meu outro colega foi comegar a perguntar “quem ¢ o melhor
arquiteto de Espanha? Quem ¢ o melhor arquiteto de Franga? Da Dinamarca? E da Alemanha?”
e “se vocé€s ndo conhecem estes vao comprar livros”. Ao mesmo tempo estavamos a falar de
outros artistas, a ideia de que ha muito mais para além da arquitetura, que em termos de discurso
de Escola ndo acontecia. Encontro no ateli€¢ o conforto que precisava para dizer “eu gosto disto,

¢ isto que quero, ser arquiteto”.

MM - Focando-nos agora mais das questoes da linguagem e do método de projetar, existem

diferencgas importantes para o seu atual atelié?

CR - Vamos comegar a construir uma casa que esta ha dois anos a ser desenhada. A planta ja foi
desenhada seguramente mais de 100 vezes, logo as coisas mantem-se. Hoje temos umas
ferramentas mais evoluidas que nos ajudam bastante, programas de modela¢do 3D, maquina de
cortar a quente que facilita a constru¢do de maquetes com maior especulagdo formal. Servem
para enriquecer o processo, mas eu nao acredito que os computadores facam tudo, ou seja, ndo
consigo trabalhar como alguns colegas que praticamente s6 trabalham em modelacdo, admiro,
mas eu nao consigo. Quando cheguei ao Herzog pensei que ja trabalharia com outros métodos,
mas ¢ exatamente a mesma coisa. No escritorio do Souto Moura quando sai ja desenhdvamos
todos em computador, mas no Herzog encontrei cerca de 1/3 do escritorio a desenhar & méo, ¢
eu fui desenhar a mao, voltei as Belas Artes. Hoje em dia, apesar de trabalhar com muitos
programas de modelacdo, continuam as maquetes, plantas, cortes e alcados até a exaustdo.

Refiro-me a questdo do processo.

MM - E em relagdo a temas, por exempl,0 a maneira como aborda a relagdo com o lugar, com
o existente, a ideia pos-modernista, da sistematiza¢do...

CR - Interessa-me muito o lugar, mas tento pegar nele de uma maneira bastante diferente da do
Eduardo. O Eduardo retira determinadas coisas que interessam no lugar, analisa tudo, e isso
aprendi muito com ele, ou seja, a sua enorme capacidade de chegar a um sitio e decompd-lo. Eu
fiz algumas visitas a projetos para obras dele e algumas foram a primeira visita, ou seja, tive a
oportunidade de o ver na primeira abordagem. Percorre tudo exaustivamente, fotografa tudo,
regista tudo, quer ver de manha, a tarde, a noite, e isso € uma forma de ler o lugar que me
agrada muito. Analisa e compde, ou seja, consegue dizer o que lhe interessa na topografia, a
textura das plantas, a maneira como o sol se poe, a silhueta da montanha em frente. No caso da
serra da Arrabida desenhava sempre a silhueta do monte. De maneira muito determinada e
persistente, desmonta ¢ 1€ um lugar. Isso também fazemos e vem de 14, o gosto de fazer tudo de

tras para a frente, de analisar com nevoeiro, a chover, de manha, a noite.
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Outro tema, como a existéncia sempre de referéncias que vém da arquitetura e
referéncias que ndo vém da arquitetura. E muito do lado dele, mas no Herzog ainda era mais
exacerbado. Quer de um escritorio, quer do outro, trouxe esse legado de comegarmos um
projeto e termos ao nosso lado o escultor A ou B, ou uma referéncia de um projeto. Nos aqui até
temos uns mapas com as referéncias que mostramos aos clientes. Achei curioso numa entrevista
ao Sebastian Vettel em que ele referiu que ha pilotos que acham que ha a trajetdria certa ou
errada, que se deve fazer as curvas metade por dentro ou metade por fora, e diz ele “eu ndo
tenho regras, eu uso a pista toda”. E isso adequa-se neste caso, porque nds temos as nossas
preferéncias, mas cada projeto ¢ um projeto, ha uma “pista” no sentido de ser sempre um lugar
diferente, uma cultura diferente. O Souto Moura também ndo usava sempre o Donald Judd
como referéncia, e noés herdamos isso, ou seja, apesar de haver alguns artistas com quem me
identifico mais, “a pista” esta aberta.

O modernismo ¢ um tema muito interessante. O Souto Moura trabalha de uma forma
muito racional em relacdo ao objeto, mas também muito intuitiva e sensivel na maneira como
trabalha a implantacdo. A meu ver ¢ sempre bastante moderno no sentido de fazer uma pega
para aquele lugar, que fala e se impde a um territdrio, como a casa de Cascais, a casa da Quinta
do Lago, a casa de Moledo que apesar de se integrar, impde-se na estratégia de redesenhar o
territorio. Nos aqui procuramos o que eu chamo de “Landark™, arquitetura na paisagem, quase
todos os projetos que temos feito estdo relacionados com a paisagem. Nao tenho projetos
urbanos, s6 fiz um para Atenas que parou ao fim do 4° ano por causa da crise, de resto ¢ tudo na
paisagem e neste sentido andamos a procura de um tema com alguma inquietude que ¢, nem a
natureza se sobrepde a casa, nem a casa se sobrepde & natureza, a isto € o que eu chamo de
“Landark”, ou seja, ndo ¢ moderno. A experiéncia que tenho do moderno € que se impde quase
sempre, ¢ um statement, ¢ um projeto de uma maquina que se auto-sustenta e que se afirma. Nos
desenhamos projetos afirmativos, mas procuramos sempre que a natureza tenha a sua presenca.
Um exemplo de landark que eu possa referenciar que ja exista é a piscina de Lega do Siza, que
tem momentos em que se pensa “esta peca ¢ moderna, afirma-se” mas tem momentos em que
uma pessoa diz “a peca desapareceu totalmente”. E ¢ isso que procuramos, conseguir produzir

volumes, composigdes, que a0 mesmo tempo que se impde e ndo se impde, a natureza manda.
MM - Considera o atelié um espago de aprendizagem?

CR - Algumas das razdes porque deixei de dar aulas foram por precisar de ganhar afastamento,
outra foi por ndo acreditar em determinados métodos e pressupostos, € a mais importante, por
precisar de mais tempo para o escritorio, para estar mais em cima dos projetos, questionar,
experimentar, avancar, recuar, etc. Ando numa fase de duvidas, ha dois anos a trabalhar num
projeto e mais uma vez juntei toda a gente para tentar perceber se estamos a ir ou ndo no bom
sentido, se o tema esta certo ou se esta errado, vamos decompondo: volume esta bem ou nao, a
maneira de abordar a topografia estd bem ou mal, matéria, espaco. E ja chegdmos a uma
conclusdo, dois anos depois as coisas tornam-se claras, chegdmos a conclusdo que o volume
estava demasiado moderno, que se estava a impor demasiado. E preciso atelié.
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MM - Como decorreu o processo de transi¢do de colaborador no atelié de Souto de Moura

para o seu atelié?

CR - Nao foi facil. Na altura estava bem com o Souto Moura e eu gostava muito de trabalhar
com ele. O Herzog veio ca um dia a convite dos dois, e convidou-me para ir trabalhar com ele
para a Suica. O Souto Moura obrigou-me a ir. Fiquei com vontade de ir porque eram as duas
grandes referéncias que tinha, além do Siza. A inquietude na juventude daqueles dois atraia-me,
materialidades diferentes, o Herzog forrava tudo com coisas esquisitas, o Eduardo também
misturava coisas estranhas, ¢ o Siza tinha sempre a sua depuragdo, inquietava-me mais a
plasticidade do Siza que dos outros. Como a Escola era “tudo” Siza, queria também saltar um
bocadinho fora, ganhar distancia. Entdo, o Souto Moura achou que eu devia ir e disse uma coisa
que ainda hoje tenho como importantissimo “se tu ficares aqui vais ter uma histéria, que € o
Camilo como colaborador do Souto Moura, se saires daqui vais ter duas historias, o teu processo
vai ser mais rico € mais tnico” ¢ aquilo fez-me sentido.

Do Herzog para ca foi natural, trabalhei 5/6 anos como colaborador, e achei que queria
experimentar por mim, apesar de ter muito receio no inicio. Achei que valia a pena tentar e as
coisas foram-se desenvolvendo, umas vezes melhor, outras vezes pior. Se ndo tivesse sido
naquela altura, se calhar nunca mais comegava o escritorio. Tinha 27 anos e se ndo fosse nessa
altura se calhar perdia algum entusiasmo e loucura. Acho que foi no momento certo e comecei a
dar aulas, foi tudo a0 mesmo tempo.

Foi tudo muito bom, porque foi tudo muito precoce. Comecei a trabalhar com o Souto
Moura tinha 22 anos, fui para o Herzog com 26 e em 50 colaboradores era o terceiro mais novo
do escritério e ja tinha 4 anos de experiéncia., comecei a dar aulas, foi tudo muito sequenciado,
tudo natural.

CR - E absolutamente normal uma pessoa ganhar distincia, por respeito, & pessoa com quem
trabalhou. Nao me passa pela cabega fazer projetos a Souto de Moura na sua expressdao. Acho
que projetos & Souto de Moura s@o do Souto de Moura, aprendi com ele o que lhe interessa no
sentido de descobrir a sua identidade, ha motivagdes que sdo comuns, como o Bach, e outras
que ndo. Tenho um enorme fascinio pelo trabalho do Siza e pelo trabalho do Herzog, também
temos isso em comum. Por outro lado, ele tem um enorme fascinio pelo Mies e eu ndo tenho
nenhum, mas ambos temos pelo Jean Nouvel. Aprendi com ele nesse sentido da descoberta e da
procura da identidade, mas era incapaz de me expressar como ele, cada um segue o seu caminho

e ai ja vem o descobrir dos meus interesses.
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Entrevista a Nuno Graca Moura
Porto, 24 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de
transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal em
que foi colaborador? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

Nuno Graca Moura - Existe sempre uma forma de abordagem pessoal, mas que depois se
adapta as situagoes.

Primeiro havia sempre um lado muito pragmatico, aberto e otimista, de abordar o
problema, a procura de uma resposta muito objetiva, tanto na analise do problema, como na
analise do lugar, como depois na procura das solucdes.

Por outro lado, quando aparecia um projeto novo, o Eduardo parecia querer comegar
sempre, de alguma forma, do inicio. Mas claro que nao era assim. Pode até parecer contraditorio
com o que ele diz, quando afirma p.ex. que, de alguma forma, faz sempre a mesma casa, o que
também ¢ verdade. H4 muito esse lado da repeticdo, mas ha também o de recomegar do inicio.

Recordo que o primeiro projeto em que trabalhei foi uma casa em Cascais € o Souto
Moura deu-me duas folhas A3 com os desenhos a médo. Havia, ou pelo menos eu sentia que
havia, o entusiasmo de quem estava a fazer a primeira obra, como que um recomegar, com
aparente inocéncia, sabia, a «astucia da inocéncia» (tenho um livro que se chama assim). Depois
resultou uma casa completamente a Souto Moura. Nova, especifica na adaptagdo, mas, de uma
certa maneira, igual a outras, da mesma familia.

Outro projeto era para uma casa na Serra da Arrdbida. Foram as duas ao mesmo tempo.
E também um prédio de habitacdo na Praca de Licge, esse mais proximo da linguagem de
Cascais. A casa na Serra da Arrabida era diferente, mas tinha a mesma semelhanga
metodoldgica, no essencial, na procura da relagdo com o lugar. Enquanto em Cascais havia uma
certa relagdo, consciente ou ndo, com a arquitetura moderna, a ideia de uma casa aberta sobre o
mar, etc., na Serra da Arrabida uma das grandes referéncias era a arquitetura mediterranica. A
casa era concebida como uma espécie de pequeno convento, diversos volumes a volta de um
patio. O cliente era escritor e queria uma certa intimidade. Chamava-lhe o conventinho. As fotos
do convento da Arrdbida andavam nas paredes do escritorio. Particularmente relevante ¢ a
forma como se abre ao exterior, o inverso de Cascais. E uma casa muito contextual. Parecia que
estava a procura de algo novo, mas, na verdade a casa tem uma «familia», ou seja, €, acho eu,
descendente de uma casa que ele fez em Tavira e «avo» da Casa das Historias da Paula Rego.
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Ou seja, ha uma continuidade dos projetos, mas, a0 mesmo tempo, ha em cada um, um certo
recomecar.

O processo comegava sempre com um estudo do lugar, que era feito com desenhos,
maquetes, fotografias, por vezes livros.

Na viagem ao sitio ele regista intensamente em desenho, enquanto o percorre sem
deixar nada ao acaso. Tudo pode ser um ponto de apoio para uma ideia de projeto. E faziam-se
maquetes para perceber a topografia, construgdes, etc. Muitas vezes, no desenho do lugar ja
aparecia a sua propria solugdo (como era o caso dos tais desenhos de Cascais). O Eduardo faz
também muito uso da fotografia, como ferramenta de registo, sempre critico, que era algo que
nos, na faculdade de onde tinhamos acabado de sair, usavamos pouco. Era muito importante
saber desenhar, e bem, mas o papel da fotografia na faculdade sempre foi secundarizado. E
pena, acho que devia haver uma cadeira de fotografia para os arquitetos aprenderem a registar
também com a fotografia, que também ¢ um objeto de desenho. Mas isso ¢ outra histdoria. No
essencial resume-se tudo a uma grande capacidade de observacao critica.

Outro aspeto interessante do método ¢ a forma como, muitas vezes as solugdes sdo
postas em causa. «Provocam-se» problemas para avancar, da-se um passo atras, ou para o lado,
para avangar melhor e mais rapido. Como os caranguejos. Ele dizia muitas vezes, que € preciso
desenhar o que ndo esta bem, sem medo, para se ver que estd mal, ou para por em causa, 0 que
abre espaco a procura. Recordo-me que na casa da Arrabida ele pds o projeto todo em causa. A
meio do processo fez uma casa «a Souto Mouray, passe a expressdo, da familia da de Cascais,
porque estava com duvidas sobre a primeira. Recordo-me do cliente a sair do escritério com
duas maquetes na mao, uma que era uma caixa, ndo tdo adequada ao lugar, a meu ver, e outra
que era mais ou menos a casa que depois foi construida. O cliente estava completamente
baralhado. Escreveu uma carta a dizer que os dois projetos eram bons, mas que se identificava
mais com um. E o Eduardo assim o fez. Nao s6 pelo cliente, digo eu, mas porque consolidou a
ideia de que era uma solugdo mais adequada a todo o contexto.

Havia muitas vezes uma certa proximidade com o cliente. O Eduardo ¢ um mestre a
falar com os clientes. Vé-os fazer parte do processo. Aprendi com ele a falar com clientes,
obviamente ndo com a mesma mestria. Mas isso também faz parte do método do trabalho e do
processo de aprendizagem. Ele dizia muitas vezes que quando alguém nos sugere uma ideia,
devemos experimentar para ver. Mesmo que nos pareca mal. Depois logo se v€. Julgo que isto
também faz parte deste processo de questionar para avangar.

Outro aspeto muito importante eram as idas as obras. Eram muitas ¢ muito intensas. O
Eduardo gosta muito de ir as obras, onde os problemas se tornam mais reais. Perante um
problema de obra, um colaborador menos experimentado nao sabe o que ¢ que ha-de fazer. Mas,
muitas vezes, esses problemas eram motivos para mexer no projeto. Por vezes eram situagdes
desagraddveis, mas na maior parte eram encaradas com otimismo, como oportunidades para

alterar e corrigir. Havia uma flexibilidade enorme.

Um aspeto muito marcante no meu percurso foi trabalhar em projetos do Eduardo em
conjunto com o Siza. Em 1999, comecei a trabalhar no pavilhdo de Hannover, projeto de ambos.
Foi um processo muito engragado, porque, de alguma forma, era o Siza a «procurar fazer a

Souto Moura» e vice-versa. Eu tinha aprendido a linguagem do Eduardo (para mim uma porta
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era «a» Souto Moura, ha sempre pivots, alhetas no chio, nunca havia rodapés, havia alhetas no
teto, as caixilharias eram sempre em aluminio de correr, etc.) e, entdo, aparece o Siza diz
«temos de ter rodapés», caixilhos em madeira, etc. Foi um processo muito interessante, porque,
de repente, estava tudo posto em causa.

Tive estas experiéncias muito marcantes, que demoraram muito tempo, foram oito anos,
entre 1994 ¢ 2002, e os ultimos projetos que fiz ja foram quase todos em colaboragdo com o
Siza. Foi esse, e foi um estudo urbanistico em Matosinhos Sul, numa escala diferente. Foi
interessante ¢ um privilégio. No caso do Pavilhdo de Portugal ainda tive outra experiéncia
especial. O edificio era provisério e foi desmontado. Anos mais tarde foi remontado em
Portugal e andou-se a procura de terreno para o implantar. Ou seja, foi o processo inverso do
normal. Havia edificio e ndo havia lugar. Curiosamente parece que foi feito a partir do local
onde esta atualmente nas margens do Mondego, em Coimbra.

MM - E em relagdo as maquetes, quantas eram geralmente feitas no decorrer de um projeto?

NGM - Variava. Faziam-se as necessarias para estudar adequadamente cada problema. Nao
havia nenhum projeto em que ndo fossem feitas diversas maquetes a varias escalas.

Havia uma relagdo do método de trabalho com o problema. H4 um problema, como ¢
que o vamos identificar e como é que o vamos resolver. Para isso selecionamos o meio mais
adequado, ou seja, desenho e maquete — imagens virtuais na altura ndo havia. E selecionamos as
escalas adequadas. Lembro-me de fazer, especialmente no principio, alguns desenhos em que o
Eduardo chegava e dizia “isto parece bonito, mas ainda ndo se vé muito bem: aumenta a escala”.
De alguma maneira era um vicio que traziamos da escola, depois perdemos o medo a certa
altura. A casa da Arrabida foi toda feita a escala 1:20.

As maquetes eram todas feitas, refeitas, cortadas. E os desenhos também. Os primeiros
desenhos que fiz era tudo feito a mao, na altura os computadores estavam a comegar a aparecer.
Desenhavamos em papel vegetal, com as canetas Rotring, a varias espessuras. Na faculdade
usavamos sempre a espessura 0,13 e 0,18, que eram umas linhas muito fininhas e umas letras
muito pequenas e o Eduardo chegava e dizia «ndo vejo nada, faz letras grandes». O desenho era
feito para se perceber bem. Mais que tudo, tinha de comunicar com eficécia.

Os desenhos a mao eram todos raspados, «raspa, torna a desenhar por cima, torna a
raspar». Portanto, ndo havia medo de desenhar por cima, de destruir o que ja existe para refazer,
que ¢ uma coisa que todos naturalmente temos. E acho que isso ¢ uma aprendizagem
importante. Por vezes quando se tinha uma solugéo fixa, ele propunha coisas em que, julgo eu,

ele proprio ndo acreditava, mas era para obrigar a mexer no edificio.

MM - Existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto
ruina, o modernismo enquanto referéncia estilistica e a arquitetura racional, da sistematizagdo.
Tendo em conta o arco temporal em que trabalhou no atelié, que tema ou temas eram mais

importantes e estudados e de que maneira eram transpostos para os projetos?

NGM - A ruina tem uma presenga muito constante na obra do Eduardo e muito interessante.
Acho que este tema da ruina ja estava posto de certa forma na obra do Siza. E de outros,
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naturalmente. Por exemplo, o projeto de S. Vitor deixou umas ruinas de uns muros a frente do
edificio. Em Moledo projetou uma piscina que ¢ uma espécie de ruina inventada. Julgo que o
Eduardo trabalhou nesses projetos e, se assim foi, ¢ impossivel ndo ter ficado marcado por isso.

Hé muitas maneiras de lidar com a ruina. H4 um lado romantico, que ¢ deixa-la tal
como ela € e que aparece em algumas obras. Na Casa de Caminha, em que ele ¢ contratado para
reconstituir a ruina e faz a casa num outro sitio do monte, deixando a ruina como esta. Talvez
tenha achado, a Ruskin, que se perderia algo, se lhe tocasse, ou simplesmente que ndo lhe
servia. Bem, perder, perde-se sempre qualquer coisa. Ou na Casa em Baido, em que apenas
limpa a ruina e faz uma casa mesmo ao lado, ficando a ruina a fazer parte da casa. Na Casa do
Gerés, a primeira, e, a meu ver, das mais importantes, usa a ruina para meter uma casa moderna
«la dentro». Depois ha ruinas que sdo aproveitadas de outras formas. Em Bouro a ruina ¢
recuperada, fazendo um edificio novo com as pedras da ruina, como ele diz. Apesar disso
mantém uma certa aparéncia do edificio que existe, portanto ndo ¢ algo marcadamente imposto.
Noutros casos ainda ndo hé bem ruinas, sdo edificios, que ele entende que consegue recuperar e
faz recuperacdes e restauros, a meu ver do melhor que ha. Casos em que, apesar de tudo, o que
se mantém ainda ¢é recuperavel. E ai ha, por um lado, uma certa «invengao» dissimulando o
novo no antigo, o que também tem um papel muito interessante, por outro o afirmar do novo
como novo. Foi o caso do projeto para o0 Museu Grio-Vasco, em que gostei muito de trabalhar.

Mas a ruina ndo aparece como tema isolado. No mercado de Braga mistura tudo.
Inventa até uma ruina, a sua propria ruina.

Na influéncia moderna ha o Mies, que ¢é talvez a mais importante. Embora nao seja
tanto uma influéncia na forma, esta percebe-se bem em diversos aspetos. Por exemplo, a Torre
do Burgo ¢ um projeto miesiano, mais no volume, na implantagdo, na colocacdo dos blocos
sobre a plataforma, do que no edificio construido em si. O primeiro projeto ¢ muito diferente do
que esta construido, por exemplo, na maneira como o edificio se relaciona com a praga ao nivel
do rés-do-chao. O construido € menos miesiano nesse sentido do que o primeiro projeto.

Quando entrei para o ateli¢ havia muitos projetos com uma linguagem parente da
arquitetura moderna e do neoplasticismo. Aveiro, Torre do Burgo, Casa das Artes, Mercado de
Braga. Como contei, comecei a trabalhar em dois projetos ao mesmo tempo, a Casa da Arrabida
e a Casa de Cascais. Cascais era «modernay, parece aquelas casas do Andresen ou do
Athouguia. Quando fiz o relatério de estadgio para entregar na faculdade, lembro-me de fazer
uma analogia com o esquisso do Mies para uma casa na montanha e mostrar ao Eduardo e ele
dizer: «claro, mas ndo me tinha passado pela cabega». Ja a casa da Arrabida comega a ter
paredes e janelas, como buracos na parede, que era o drama dele. Esta sempre a dizer que ndo
sabe desenhar janelas, o que ndo ¢ bem verdade. Portanto uma linguagem muito diferente da de
Cascais, com outras referéncias, também modernas. Ha p.ex., obviamente muito Barragan na
obra do Eduardo.

Em relagdo a sistematizagdo, ha um lado muito racional na maneira como se aproxima
ao problema. Trabalhei num projeto que era um stand de automoéveis enorme e era tudo
industrial 100% sistematizado, usava sempre a mesma porta, as mesmas medidas. Uma questao
de racionalizacdo da construgdo que acho que ¢ uma coisa que sé se aprende quando se trabalha
na vida real.
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MM - Em relagdo a sua experiéncia pessoal, qual a importancia do atelié e da componente

pratica da pedagogia para a sua formagdo?

NGM - No inicio, foi uma espécie de uma extensdo da escola. Eu acho que as escolas t€ém duas
formas de aprendizagem, uma é com os colegas, que ¢ muito importante, ¢ a outra ¢ com 0s
professores. Naturalmente ha alguns professores que influenciam mais do que outros. Eu tive a
sorte de ter trés ou quatro professores muito bons e que de alguma forma também fizeram a
passagem para o escritorio do Eduardo, porque tinham alguma relagdo com ele, como ¢é o caso
do Carlos Machado, de quem fiquei amigo.

Depois, que importincia teve? Nao era um emprego, mas um oficio, palavra de que
gosto especialmente. Havia um lado obsessivo, no bom sentido, claro. Era natural trabalhar
todos os dias, fins-de-semana incluidos. E isso ficou. Nulla dia sine linea.

O escritorio era também espago de debate e reflex@o, o que foi muito relevante para a
minha formacéo.

Do método, ha muitos aspetos de que me apropriei, naturalmente. Talvez o aspeto de
procurar observar e colocar com clareza os problemas presentes em cada projeto sejam os mais

relevantes. Mas nunca pensei muito nisso.

MM - Existem diferengas importantes desse método e processo de projetar para o seu atual

atelié?
NGM - Acho que ndo. Pelo menos para ja.

MM - Que importancia tem trabalhar ou estagiar num atelié de um arquiteto conceituado, na

formacgdo de um arquiteto?

NGM - Num escritorio como o do Eduardo percebe-se que o método de trabalhar ¢ especial. Ele
diz que n3o tem uma profissdo, mas um modo de viver. Isso era transmitido para os
colaboradores. E é o mais importante do que fica.

Ha um contacto muito proximo com os projetos. E um privilégio poder estar a trabalhar
naqueles projetos. Mesmo que ndo se tenha muitas vezes grande contacto com os arquitetos, o
que ndo foi o meu caso (eu tive muita sorte e sempre tive uma relacao bastante proxima), s6 por
isso € um privilégio.

No Siza e no Eduardo ha, em geral, uma relagdo muito préxima com os colaboradores.
Hoje em dia, tenho ideia que na maior parte dos escritorios mais conhecidos fora de Portugal ¢
dificil ter essa relagdo com os colaboradores.

Quando entrei para o escritorio do Eduardo, em Matosinhos, éramos ai uns 10, e
recordo que havia duas salas. Os colaboradores estavam todos numa sala e eu e mais um colega,
fomos para outra sala, que era a sala do Eduardo, porque era o sitio onde havia espaco.
Trabalhdmos 14 o nosso estdgio todo, um ano e tal, e assistiamos as reunides. Aprendemos
imensa coisa, a maneira de falar com os engenheiros, a maneira de falar com os clientes.

Ja agora, a forma de trabalhar com os engenheiros também tem interesse. A engenharia

entra logo no inicio e isso ¢ algo que ndo se aprende nas escolas. As escolas deviam ter mais
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engenheiros a dar aulas. Nao no sentido de calcular a estrutura, mas perceber que ha uma certa
logica de organizacao dos projetos, seja da estrutura, seja das infraestruturas, que ajudam a
definir o projeto. E ha regras e medidas que ajudam a desenvolver os projetos. Nas escolas ha
um pouco a tendéncia de fazer s6 «a arquiteturay, adaptando-se o resto posteriormente.

Eu sou adepto que s6 devia haver duas cadeiras, Projeto e Histéria. Construgdo e
especialidades € Projeto e vice-versa. Eu recordo nesse projeto da Casa de Cascais, em que
aqueles dois desenhos A3 tinham tudo. Tinham o pormenor do caixilho, de como era a caixa do
estore, misturados com a implantagdo. O projeto final ficou muito diferente daquilo, mas havia
uma ideia de como era a casa, qual era a linguagem, de como se organizava e de como ¢é que se
construia. O todo no detalhe e vice-versa, o famoso «god is in the details».

Julgo que me afastei da pergunta...

MM - Consegue encontrar pontos de encontro entre a sua arquitetura e a linguagem que lhe

foi transmitida enquanto colaborador de Eduardo Souto de Moura?

NGM - Sim, claro. Quando se sai de um escritdrio, uma porta € a porta que se aprendeu a fazer,
um caixilho é assim e demora algum tempo até se questionar porque € que ¢ assim. Ndo se
pensa que se estd a usar uma linguagem proxima, que pode ser que ndo seja «a nossa». E
natural. Nao tenho desses complexos, porque copiei muito e acho que ¢ a coisa mais normal do
mundo. Nao conhe¢o nenhum arquiteto que ndo copie as pessoas com quem trabalhou. Falo de
copia, nao de plagio, claro. O problema depois é como ¢ que se consegue libertar disso. E isso
passa por encontrar outros interesses e outras referéncias na arquitetura que sao relevantes.

Talvez o arquiteto que mais me impressiona atualmente seja o Adolf Loos, que ¢
alguém que sei que o Eduardo aprecia muito, mas com cuja arquitetura ndo tem muito que ver.
Eu nio acredito na invencdo, acredito na mistura de referéncias.

As primeiras casas do Barragan, p.ex. sdo completamente baseadas na arquitetura
popular mexicana, faz a popular, mas com uma certa cultura arquitetonica, digamos assim,
embora ele fosse engenheiro hidraulico. Depois vem a Europa, comeca a estudar o Corbusier.
Chega ao México e faz uns projetos a Corbusier. Até que descobre na casa dele a mistura entre
arquitetura moderna ¢ a arquitetura popular mexicana. Deve ter conhecido o Loos. A casa dele ¢
a casa de Praga do Loos em versdo popular mexicana. Ou seja, o periodo mais relevante de
Barragan nunca teria aparecido sem as anteriores fases por que passou. Ha umas fases em que ¢
natural copiar. O Siza cita imenso o Alvar Aalto e outros. Os primeiros projetos do Mies tém
inameras citagdes do Behrens e do Bruno Paul, etc. etc.

Ao principio ¢ natural copiar a linguagem. O essencial, o que se deve aprender € o
método, ou varios métodos de trabalho, que depois podem gerar outras solugdes que tenham a
ver com cada um. Mas isso € um processo que deve ser natural.

Julgo que hoje em dia ha uma muito a tentacao da diferenca e da originalidade.
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MM - Como decorreu o processo de transi¢do de colaborador no atelié Souto Moura para um

atelié autonomo? Qual o motivo para deixar o atelié?

NGM - Deixei o ateli€é por duas razdes. Uma de ordem pessoal. Entendi que ja estava 14 ha
muito tempo. Nao sei se bem, se mal, as pessoas diziam «7 anos a trabalhar num ateli€, isso ¢
muito tempo». Havia muitas pessoas que saiam ao fim de um ano ou dois que achavam que ja
tinham aprendido o essencial. Eu acho isso um erro, acho que para se aprender as coisas com
uma certa profundidade tem que se estar 14 algum tempo. Cada um tem o seu tempo. Claro que
quanto mais tempo se estd, maior € o risco de nos tornarmos dependentes das linguagens que
usamos. Uma pessoa que trabalha 30 anos com o Siza sai do escritorio a fazer projetos a Siza. E
muito dificil fazer de outra maneira. Eu achei que de alguma maneira fazia sentido sair naquela
altura.

Depois havia uma questao de oportunidade. Tinha trabalho. Comeg¢avam-me a aparecer
alguns trabalhos por fora para fazer. Achei que era uma certa falta de ambic¢do ndo dar o salto.
Desde que decidi sair e falei com o Eduardo ainda demorei um ano. Depois foi muito dificil,
porque foi numa altura, em 2002/2003, de crise e eu em pouco tempo fiquei sem nada para
fazer, porque tinha perdido os varios trabalhos que me permitiam segurar o escritorio. Estive
cerca de um ano e tal sem nada e fiz uns concursos. Depois comecaram a aparecer trabalhos.
Mas os primeiros tempos foram muito dificeis. Trabalhar num ambiente muito confortavel, com
20 pessoas a volta, com uma atmosfera especial, onde chegavam todos os dias livros novos e
revistas novas, que permitia manter-me informado sobre como € que as coisas funcionavam, o
que ¢ que estava a aparecer, etc., ¢ de repente venho para o meu escritorio sozinho... Dificil,
mas faz parte.
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Entrevista a Joao Carreira
Porto, 21 de Novembro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertagdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de
transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal em
que foi seu colaborador? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

Joao Carreira - Uma metodologia € o sistema de abordagem de um problema; refere-se ao
como ¢ que eu abordo, hoje pela esquerda e amanha pela direita, sem deixar de ser a mesma
pessoa. Portanto, uma metodologia é uma falacia, ndo existe.

Existem diferentes éticas de abordagem. Nao consigo descrever, dependia dos trabalhos,
dependia das dire¢des, da mesma maneira como dependia o entusiasmo, embora o Souto Moura
ndo fosse um entusiasta. Nao havia “Uau, um novo projeto”, o entusiasmo revelava-se de outra
maneira. Ndo era a metodologia ou as metodologias que variavam, era um sistema de
complexidades diversas a que corresponde uma maneira de abordar diferente de uma outra que
ndo tem as mesmas caracteristicas.

Para mim, Escola do Porto, ¢ uma falacia, ndo existe. Existiu um estilo internacional,
um conjunto de coisas identificaveis na linguagem e nos processos de abordagem. Escola do
Porto, enquanto identificagdo dos processos de linguagem e na identificagdo de propostas, ndo
existiu. Tavora, Siza, Soutinho, Souto Moura, Pedro Ramalho, Alexandre Alves Costa, Sérgio
Fernandez, Domingos Tavares ndo se identificam em termos de linguagem.

Carlos Ramos veio de Lisboa e criou uma nocdo de ética de abordagem social do
arquiteto em relagdo as questdes da arquitetura, e conseguiu transportar esse entusiasmo, €tica,
normas de comportamento muito sérias, ao Tavora que, por sua vez, se tornou uma espécie de
catalogo Escola, as Belas-Artes. Logo a seguir, com essa firma paternal, surgiram pessoas que,
no mesmo entendimento e paixdo pela arquitetura, se uniram como professores das Belas-Artes
e fizeram esse nucleo duro que teve como resultado algumas pegas de arquitetura brilhantes,
mas que advém, ndo dessa identidade de linguagem, mas de uma ética de abordagem dos
problemas, das tais metodologias, entendidas de um modo muito sério e rigoroso. A Escola do
Porto eram meia duzia de arquitetos, o Siza, o Tavora, o Soutinho, o Pedro Ramalho, e depois
mais tarde Domingos Tavares, Manuel Correia Fernandes, Alexandre Alves Costa, Sérgio
Fernandez e, depois, ainda mais tarde, Eduardo Souto Moura, Adalberto Dias, José Gigante. H&
uma descendéncia nesta disciplina, neste rigor, nesta atengao e nesta paixao, mas se se procurar,
através das linguagens de cada um, ndo se encontram pontos de contacto nenhuns. Existe um

que tem uma grande formagao, Alvaro Siza, outro que ¢ apegado as historias da terra, o Tavora,
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o mestre-construtor de linguagens influenciadas por viagens que fez na juventude, o Soutinho,
muito mais tarde o Souto Moura cheio de Schinkel e Mies na cabega. Sdo éticas, abordagens,
influéncias, conhecimentos completamente diferentes uns dos outros. Por isso, quando se
procura uma metodologia entra-se por um caminho influenciado. Isto ¢ o meu entendimento,
vale o que vale.

E um grupo de gente muito inteligente e, acima de tudo, muito dedicado a causa, &

arquitetura.
MM -Essa abordagem dos projetos como é que era feita?

JC - Como deve ser feita. Existe um sitio e um programa. O Siza sintetizou umas das tais éticas
da Escola do Porto, a analise atenta dos sitios e sintetizou-a “a ideia estd no sitio para quem
quiser e souber vé-1a”. Por vezes, vai-se ao sitio e ndo se v€ nada, ¢ dificil perceber as pistas que
ele nos da, as recomendagdes para poder intervir, seja um sitio construido ou um sitio vazio,
mas essa sintese € significativa nesta questdo da abordagem. Ir a um sitio, ler o sitio, perceber
dele as implicagdes e sugestdes que pode dar, caracteristicas do sitio que possam ser uteis em
termos operativos. As propostas surgem do sitio numa adaptagdo hipotética a um programa.
Muitas vezes, era preciso corrigir o programa, outras vezes era preciso corrigir ligeiramente o
sitio para que se tornasse mais recetivo. Esse confronto entre programa e sitio era citado, acima
de tudo, através do desenho.

O entusiasmo em Souto Moura ndo era dado tanto pelo entusiasmo fisico. Quando eu
trabalhei com o Souto Moura éramos os dois, numa sala pequena, ndo havia grandes
entusiasmos, as coisas apareciam, eram uma nova oportunidade para comecar tudo do zero, o
que era excitante. Eu desenho em qualquer lado, nunca vivi de outra maneira e essa questdo ¢
fundamental no Souto Moura. O Eduardo Souto Moura ¢ um trabalhador incansavel, cada canto,
esquina, detalhe, numa obra dele ¢ desenhada 50 vezes. Croquis o dia todo até se encontrar uma
solugdo. Como éramos dois era facil, ele a fazer croquis e eu a fazer um desenho a rigoroso,
“Jodo, testa”. O método comecgava por muito trabalho e dedicagdo, trabalho ndo entendido como
esfor¢co, mas como prazer. Se num dia ndo se conseguisse, no dia seguinte comecava a haver

umas luzes, muitos croquis, muitos testes.

MM -E as maquetes entravam nesses testes?

JC - Claro, ¢ nessa fase sobravam para mim. Aprendi com o Eduardo uma coisa fantastica,
nunca fizemos muitas maquetes bonitas, eram maquetes aos bocados, testes. Os instrumentos
que tinhamos para trabalhar eram a tesoura, x-ato, esferovite, cartfio, papel e o lapis.

MM - De que forma um novo projeto entrava na dindmica do atelié?

JC -O Souto Moura ensaiava muitas vezes a mesma coisa. Esse tipo de verificagcdes constantes,
de formar uma hipétese e de a verificar instantaneamente era sistematico e portanto cada novo
projeto entrava com novo entusiasmo naquele processo croquis, teste, maquete. O método de

trabalho era sé este, desenho e maquete.
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MM - Para além das maquetes e da experimentag¢do na maquete havia algum registo daquilo

que era feito para se voltar atras, pela fotografia por exemplo, ou fazia-se de novo?

JC - Fazia-se de novo. Utilizava-se muito pouco a fotografia, tiravam-se fotografias por
curiosidade e era o Eduardo que fazia.

Por exemplo, na Casa das Artes, todos os croquis tinham um anjo no topo do muro de
entrada, e esse anjo foi feito 20 vezes em esferovite. Esse anjo ou outro icone como trés pilares
de pedra apareciam em todos os projetos, mas nunca se construiam. A heranga miesiana via
Schinkel da este “anjo”, este tipo de expressividades de linguagem a que ele conseguiu sempre
resistir, mas que estavam sempre la.

MM - Existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto
ruina, o modernismo enquanto referéncia estilistica e concetual e a arquitetura racional, da
sistematiza¢do.

Tendo em conta o arco temporal em que trabalhou com este arquiteto, que temas eram

mais estudados e de que maneira os transpunha para os projetos?

JC - Chamava-se ao Souto Moura um arquiteto tecnal, que quando exprimia a linguagem dos
planos precisava de tudo vazio e, para isso, ndo se utilizava madeiras, mas aluminios que davam
essa expressao.

As casas do Souto Moura t€ém uma identidade muito forte, parece que se copia, por
vezes, a si proprio. Foi-se copiando, testando e melhorando em cada um desses pequenos
aspetos. A sistematizacdo surge com a repeticdo de alguns processos que sdo referéncia numa
arquitetura mais alargada de programas e de desenhos. H4 uma sistematizacdo ndo sé de
conceitos mas de desenhos.

O passado enquanto ruina ndo ¢ sistematizavel, serve de cenario. Uma das primeiras
obras dele era uma ruina no Gerés, um abrigo com 40m’* e o terreno circunscrevia-se a casa,
tudo para além desses limites ja era do dominio ptiblico. Nesta obra, a ruina serviu de cenario e
de motivo, uma vez que s6 se pode construir no Gerés em coisas ja construidas, preexistentes.
Outra vez no Geré€s, mais tarde, surgiu uma ruina que serviu de motivo para ele fazer a despensa
e o deposito das maquinas do jardim e fora fez uma casa de dominio tecnal. Portanto, é possivel
chegar a determinadas solu¢des com abordagens diferentes. Numa, a ruina é o contentor da
arquitetura e na outra é apenas o motivo para fazer uma coisa moderna.

Quanto ao modernismo enquanto referéncia, todos nds temos por obrigacdo sermos
modernos hoje, ¢ uma condigdo intrinseca a condigdo ética do arquiteto, ser moderno no seu
dia-a-dia, todos os dias.

Havia um livro que era a “biblia”, uma das primeiras edi¢des das Case Studies, dos anos
50, com casas desde os anos de 1925 até aos anos 50, casas experimentais com superficies de
chapa, laminas de aco estreitas. Esta tendéncia vinha de uma escola Californiana, do Wright. O
Eduardo olhava para aquilo e fazia a transposi¢do de determinados tipos de espagos ¢ de gestos,
da maneira de compor um desenho, uma forma, uma composi¢do arquitetonica, a elegancia,
proporgdo, equilibrio, adequacdo, estabilidade. Estes propostos éticos, que se tém vindo a
perder, anteriormente mantinham-se com toda a forga. Ele conseguiu reinterpretar aqueles perfis
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com pilares de betdo, tendo como referéncia ndo o Mies mas todos os Cases Studies de Los
Angeles, dos anos 50, californianos, Schindler, Neutra, etc.

Tudo era tema.

Hé uma coisa que todos os anos mostro aos meus alunos:
“Procure o sr. Cabral do Nascimento ter sempre este facto tdo presente, que ndo saiba que o
tem presente - que uma obra de arte, por dispersa que seja a sua realisagdo detalhada, deve ser
sempre uma cousa una e organica, em que cada parte ¢ essencial tanto ao todo, como ds outras
que lhe sdo annexas, e em que o todo existe syntheticamente em cada uma das partes, e na
ligag¢do d'essas partes umas as outras. Comprehendido isto até a inconsciencia. Sinta isto até
ndo o sentir. E, sentido e comprehendido isto até com o corpo, despreze todo o resto. Salte por
cima de todas as logicas. Rasgue e queime todas as grammaticas. Reduza a po todas as
coherencias, todas as decencias, e todas as convicgoes. Feita sua aquella, a unica regra de
arte, pode desvairar a vontade, que nunca desvairarda; pode exceder-se, que nunca podera
exceder-se; pode dar ao seu espirito todas as liberdades, que elle nunca tomara a de o tornar
um mau poeta.
O resto é a literatura portugueza.”
O resto ¢ a arquitetura portuguesa. Eu acho que isto sintetiza de alguma maneira o resto da
entrevista. Esta ligacdo através das maquetes, do todo as partes, procuro compreender isto com

0 corpo, para perceber a sua dimensao

MM - Jorge Figueira em Escola do Porto: um mapa critico, considera a “escola-atelié” uma
importante matriz da Escola do Porto, dando relevincia a componente pratica da pedagogia,
considerando que esta facilita o estabelecimento de continuidades. No entanto, refere, ainda,
que a partir dos anos 80 esta relacdo da Escola ao trabalho de atelié é fragilizada, deixando de
ser um espago privilegiado de aprendizagem.

Que importancia teve o atelié e a componente pratica da pedagogia na sua formagdo?

JC - Eu volto a questdo inicial. Em termos linguisticos, nunca fiz nada, nem parecido, com
alguma imagem do Souto Moura. Conheco os detalhes do Souto Moura como ninguém, fui eu
que naqueles sete ou oito anos os desenvolvi com ele. Da pratica linguistica ndo retirei nada,
isto €, evolui para outras coisas, passei para outros desenhos e tipo de suportes. Da experiéncia
enquanto ateli€, eu antes de trabalhar com o Souto Moura trabalhei um ano com o Alcino
Soutinho € um ano com o Manuel Correia Fernandes. Eram ateli€s todos eles imbuidos naquele
espirito da ética, do trabalho, da devogdo, do prazer, do gozo. Eu cada vez que me sento num
estirador e pego numa caneta e no papel vegetal, para mim ndo ¢ trabalho, ¢ quando eu estou
melhor. E esta experiéncia, esta devog¢do, para nds nao ¢ trabalho. Trabalho ¢ fazer o caderno de
encargos, aturar alguns clientes ou as filhas dos clientes, isso é que ¢ dificil. Esta experiéncia
vem precisamente por ter trabalhado neste ambiente em todos esses ateli€s. Esse encanto vem
por ter trabalhado nomeadamente, e para o caso, com o Souto Moura.

Esta relagdo da Escola ao trabalho de atelié¢ ¢é fragilizada, ndo nos anos 80, mas muito
mais tarde quando os ateli€s comegam a ter dimensdo, quando se percebe que € preciso ganhar a
vida e que ha outras coisas para além da arquitetura, que ¢ no final dos anos 80 e nos anos 90
essencialmente, quando ha um boom de construg¢do. Até ai chamava-se atelié, depois passou-se
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a chamar escritorio. Essa escola-ateli€¢ fazia-se mas de uma maneira perfeitamente natural, ndo

no sentido Taliesin, Wrightiano “querem vir para aqui trabalhar, pagam”.

MM - Acha possivel que este tipo de aprendizagem através do atelié possa voltar, de uma

forma generalizada e ndo apenas para dois ou trés alunos?

JC - Resposta A: E claro que ndo, o ensino compete as universidades e as escolas proprias para
o fazer. Essa ideia de atelié é uma passagem a via profissional, preparacdo que compete as
escolas dar. Evidentemente que essa preparacgdo, ou que a disciplina da arquitetura, se sedimenta
na pratica profissional.

Resposta B: Nao sei, talvez. Retirando o que disse anteriormente e pondo a hipotese de
alguns poucos ateliés, dirigidos por gente com capacidades para tal, com experiéncia, nesse
sentido, adquirida. O Tadao Ando ndo ¢ arquiteto mas de repente ganhou uma dimensio de
arquiteto que pode ser pedagdgica, o Carlo Scarpa ndo era arquiteto, o Frank Lloyd Wright era
engenheiro, Le Corbusier era um aprendiz de gesso e de estuques e, portanto, conseguiram
reunir dentro de si as condigdes que os formava enquanto arquitetos, que ndo foi nenhuma
escola que lhes deu, foi uma motivagdo interior ¢ uma superioridade de espirito que lhes
permitia pensar, sentir e andar para a frente.

Resposta C: Espero bem que sim, porque o ensino esta uma desgraca. O ensino perdeu a
ética, ética € uma palavra que eu nao ouco nesta escola, na Faculdade do Porto, em Coimbra, em
Londres, em Bruxelas, onde quer que seja. HA uma série de termos que se perderam: ética,
método, abordagem, leitura das preexisténcias, quer seja da cidade, da ruina ou da rua, leitura do
sitio, envolvimento, inteligéncia, conhecimento. Agora o importante sdo os doutores. O Souto
Moura foi posto fora da Faculdade de Arquitetura do Porto, 10 anos depois, porque se recusou a
fazer o doutoramento, ha um conselho cientifico que determina isso. E ele foi para Harvard. Nao
se vé futuro para o ensino, o caminho do ensino da arquitetura esta num beco sem fundo, s6 os
doutores ¢ que podem dar aulas, é s6 investigacdo. Sao coisas que ficam arquivadas nos
cadernos como coisas cientificas, que de cientifico ndo t€ém nada. Nunca um artigo destes
ganhou um Pritzker. E o fim ultimo da arquitetura, se me permitem, ja desde o tempo dos
gregos, ¢ a magnifica obra. Obra de pedra sobre pedra, ndo de texto elaborado a conta das
pedras dos outros. Estamos no sentido do ensino da arquitetura e de todas as outras areas de
conhecimento vocacionado, em exclusivo, para este tipo de intervencao cientifica. Nao ha um
doutor que saiba fazer plantas, cortes ¢ al¢ados. A reforma de Bolonha deu nisto, deu ndo na
defesa dos alunos e no ensino das matérias, que era o interessante, achava eu, mas nos
professores que estdo em primeiro. A arquitetura e as engenharias vao-se fazendo noutros sitios,
nos tais ateli€s, onde provavelmente irdo funcionar os que nio tém doutoramento e que vao
continuar a fazer as coisas para os doutores falarem acerca. Portanto, ndo tenho divida nenhuma
que neste percurso vao ser os ateli€s, quando as condigdes o permitirem, que vao novamente
formar as pessoas. Os Taliesin, e trabalhar com o Corbusier, o Souto Moura e o Siza, vai ser
novamente uma escola excitante e que vai valer para os verdadeiros arquitetos, porque as
escolas vao estar ocupadas com os doutores e a investigacao.

Tem trés respostas: a conveniente ¢ politica; uma oportunista que ndo diz nada; ¢ a outra que eu
efetivamente sinto.
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MM - De que modo a evolugdo da tecnologia afeta o trabalho e a aprendizagem em atelié?

JC - O aparecimento dos computadores afeta muito. Tive muita sorte ter-me formado em lapis e
ter desenhado eu proprio aquilo que os “Eduardos” todos me transmitiam. Agora o instrumento
¢ o computador e ¢ mal usado, ndo se consegue ter expressio de desenho. E inevitavel a
produgdo com novas tecnologias, mas ¢ fundamental adaptar essas tecnologias ao mesmo
espirito de sempre. O entusiasmo com que eu possa falar da arquitetura hoje, que advém dessa
experiéncia desses ateli€s e que transportei para o meu. Essa tecnologia tem de se adaptar a esta
ética, ndo somos nos que nos adaptamos a tecnologia, nés dominamos a tecnologia para ela
fazer o que nés queremos e ndo o contrario. Nao tenho duvidas que ¢ preciso controlar a
tecnologia para podermos manter a mesma ética, ndo do tempo do Souto Moura, do Tavora, do
Carlos Ramos, mas dos gregos e dos romanos, do Vitruvio, porque a paixao ¢ a modernidade
deles ¢ rigorosamente a mesma que a nossa 2000 anos depois.

MM - Mas o desenho continua a ser uma abordagem...

JC - Tem de ser. Obviamente que as tecnologias trazem outras hipoteses. Eu antes fazia
imensas axonometrias, agora ¢ possivel fazer 3D e renders, parece tudo real. Portanto, a

tecnologia afeta e muito obviamente, mas ¢ preciso controlar cada passo.

MM - Considera, portanto, a sua experiéncia enquanto colaborador deste arquiteto como uma

mais-valia para a sua formagdo?

JC - Eu nem sonhava. Quando eu estive com o Eduardo o escritério tinha uma dimensao muito
pequena, foi uma experiéncia extraordinaria. Tudo aquilo era excitante, o ambiente era
fantastico. Nos tempos que correm os ateliés sdo mais profissionais, mais profissionalizantes,
entrar as 8h e sair as 18h, e a essa hora cai o lapis. Eu saia do escritorio quando queria, quando
tinha vontade, fosse as 16h fosse as 20h30. Nesse sentido, os ateliés tém de voltar a ter essa
vocagdo e essa obrigagdo pedagogica para com os jovens aprendizes, com todas as tecnologias,
computadores, imagens virtuais projetadas, mas o atelié ¢ o sitio de producdo da verdadeira
arquitetura e tem de voltar a ser o sitio onde se contacta com essa arquitetura de uma maneira
mais poderosa.

MM - Que importancia tem trabalhar ou estagiar num atelié de um arquiteto conceituado, na

formagdo de um arquiteto?

JC - Eu diria que ¢ melhor trabalhar com um bom arquiteto do que com um mau arquiteto. E
por as coisas nestes termos, porque sendo ficamos na resposta B. Eu ndo sou como o Venturi, o
Venturi preferia o cinzento ao preto e ao branco, eu gosto do preto e do branco. Essa massa
cinzenta, o indistinto, que em Lisboa se chama “giro” e giro ¢ tudo, nunca ouco as classificagdes
bom, fantastico, mau. Perdem-se este tipo de adjetivagdes, de qualificagdes em prol de uma
coisa que ¢ cinzenta. Podemos exprimir uma opinido, ndo deixar para os outros julgarem, ¢

preciso qualificar.

II. 49



ENTREVISTAS

MM - Consegue encontrar pontos de encontro entre a sua arquitetura e a linguagem que lhe

foi transmitida enquanto colaborador de Eduardo Souto de Moura?

JC — Nao. Ha tiques. Linguagem nao, ndo fago, de todo, a Souto Moura. O Souto Moura nao
fazia a Siza, o Siza ndo fazia a Tavora, o Tavora ndo fazia a Carlos Ramos. Nédo foi esse o
ambiente onde eu cresci e, portanto, naturalmente, ndo fago a Souto Moura.

Se virem um rodapé do Siza, ¢ perfeito, da a volta, vai pelas escadas, e aparece no rés-
do-chdo, exaustivamente. O Souto Moura ndo pode ter rodapés, porque ¢ uma arquitetura de
planos. E esta é uma descoberta do Souto Moura. Basta olhar para um desenho, se tem tocos
tem rodapés e aros de portas, se ndo tem tocos ¢ Souto Moura, Mies, sdo planos. Os detalhes
mudam, um rodapé que no Siza ¢ obsessivo, o Souto Moura faz um detalhe para uma porta sem

aro.
MM - E em relagdo as referéncias de Souto Moura?

JC - O Souto Moura era muito Rossiano, ainda que a linguagem do Rossi seja a linguagem do
rodapé e da janela que é um buraco ¢ ndo um plano aberto. Nesse sentido o Rossi ¢ mais
proximo do Siza, mas o Eduardo é muito Rossiano, sabe fazer muito bem uma janela. Se
olharem para a Casa de Tavira, é uma casa perfeita com rodapés. E uma abordagem, uma ética,
uma metodologia diferente de abordagem.

Aspetos de transformacdo - no meu caso pessoal hd aqui uma particularidade. Eu
comecei a minha vida pessoal mais ou menos com a Sala de Leitura aqui no Porto. Trabalhava
ainda no Souto Moura e era uma obra na biblioteca nacional do Porto. Fui mexer no que estava
construido. A seguir fiz Sagres, ganhei o concurso, que também era construir por cima de uma
outra constru¢do. E sem querer fui-me afastando e, ao longo dos anos, ia fazendo. Fiz a
reabilitagdo do Teatro de Sdo Jodo, comecei a mexer muito em coisas que existiam. O Eduardo
cada vez menos, fazia muitas casas, muitos prédios, e eu estou a escrever um livro sobre as
pedras velhas, portanto sdo caminhos completamente dispares, ndo t€ém nada a ver. Quando
viajo vou sempre a sitios esquisitos com pedra velha, fui para a india, para o Pert, para o
Meéxico ver pedra. Sao caminhos muito diferentes, mas com uma formagao no mesmo ambiente,

com 0 mesmo entusiasmo.
MM - E a maneira como estuda o passado?

JC - O passado sdo preexisténcias. Numa obra, tenho de ler as possibilidades de intervengao,
portanto a atitude é rigorosamente a mesma - ler atentamente aquilo que existe e onde vou poder
mexer. Muitas vezes fago coisas modernas dentro do antigo, sempre na mesma ética inicial, que
oportunidade é que o sitio me da. E preciso ler as conotagdes, que vdo ser a base solida de

interpretagdo de um sitio.
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MM - Como decorreu o processo de transi¢do de colaborador no atelié Souto Moura para um
atelié autonomo?

JC - Um susto. De repente estou sozinho e sou o chefe. Decidi sair, um bom filho tem por

obrigacao matar o pai. Tinha Sagres e passei para um ateli€é meu onde nao tinha aquela figura
confortavel, alguém com mais experiéncia e traquejo do que eu. Passei eu a ser o chefe.

IL. 51



ENTREVISTAS

Entrevista a Paula Santos
Porto, 31 de Outubro de 2014

Mariana Martins - O tema da minha dissertacdo é o Atelié como espago de aprendizagem.
Partindo de uma ideia de genealogia da aprendizagem e tomando como figura central o
arquiteto Souto de Moura, pretendo perceber de que modo o atelié é um local determinante
para a realizagdo de processos de aprendizagem. Desta forma, estou a estudar alguns
arquitetos que outrora colaboraram com Souto de Moura, de modo a perceber os processos de
transformagdo e/ou continuidade, no que diz respeito a método ou op¢oes formais.

Consegue descrever o método de trabalho no atelié de Souto de Moura no arco temporal em
que foi colaboradora? Existia uma metodologia de trabalho ou variava em cada projeto que

surgia?

Paula Santos - Eu s6 trabalhei com o Souto Moura 4 ou 5 meses. Foi uma coisa muito pontual.
Tinha um escritorio alugado no mesmo edificio onde ele trabalhava naquela altura, na praga
Afonso V. Mesmo nio trabalhando com ele, estava muitas vezes com ele. Era um ateli€ muito
pequeno na altura, ele tinha 3 colaboradores. Estdvamos todos juntos, viviamos os mesmos
espagos, tirdvamos copias nos mesmos sitios, tinhamos uma secretaria comum. Eu ia muitas
vezes ao atelié dele ver o que é que se estava a passar, conversar com os colaboradores, os
ritmos eram muito mais lentos, havia tempo para conversar e para falar sobre as coisas. Isso era
muito bom.

Em relagdo ao método de trabalho, o que me lembro dessa altura é que se conversava
muito sobre as coisas ¢ ele interessava-se muito pela opinido das pessoas. O método de trabalho
era sempre o desenho, trabalhar sobre o desenho.

O Souto Moura ¢ muito inteligente e para cada projeto tinha sempre uma preocupacio,
uma investigacdo e deixava que as pessoas participassem na pesquisa. Era um periodo em que
ele ainda estava a comecar, no final dos anos 80, tinha feito o Mercado de Braga ¢ a Casa das
Artes.

Eu trabalhei num concurso especificamente, para um Hotel em Salzburgo, que ele
ganhou. Foi um percurso muito interessante era um projeto importante, o primeiro projeto
internacional.

Eu ndo pertenci propriamente ao ateli€, fiz uma colaboragdo com ele nesse concurso.
Trabalhei no meu espago portanto ndo fui um colaborador tradicional, foi s6 uma participagdo

de excegdo. Portanto, ndo tenho uma ideia muito clara de como funcionaria o atelié.

MM - Qual a importdncia do desenho e das maquetes para o método de trabalho? Quantas

maquetes eram geralmente feitas no decorrer de um projeto?

PS - Eu acho que sdo muitas sempre, mas nao posso dizer se sdo 2, 3, 5, s@o as que ele achava

necessarias. E portanto, na minha experiéncia pontual ndo posso dar um ntimero. Sei que havia
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sempre muitas maquetes espalhadas pelo escritorio, como alids se v€ aqui. Isto ja tem que ver

com a aprendizagem de um método de trabalho.

MM - Existem trés temas importantes na arquitetura de Souto de Moura. O passado enquanto
ruina, o modernismo enquanto referéncia estilistica e conceptual e a arquitetura racional, da
construcdo em série e da sistematizagdo.

Que temas foram mais explorados no projeto do concurso?

PS - Eu acho que o Souto Moura tem muitos mais temas na sua arquitetura do que estes. A
pesquisa ¢ muito a volta do que cada projeto suscita. No caso do hotel, foi um concurso, ndo se
chegou a construir.

O Souto Moura também tem uma coisa muito interessante que € que a proposito de cada
projeto vai sempre buscar referéncias a outros arquitetos, a outros projetos. Na altura eu
recordo-me que ele estava muito atento ao trabalho de Louis Kahn, e que andou a ver muitos
projetos dele nessa altura, o sistema de composi¢cdo, aquelas geometrias, os hexagonos, as
formas poligonais, tudo aquilo lhe interessava muito. Procurava que a sucessdo de espagos se
fizesse a partir destes jogos de composi¢ao que o Louis Kahn usava.

E depois também o Rossi, por causa das janelas. Foi o primeiro projeto de que eu me
lembro em que ele teve que desenhar janelas, porque era um hotel, e andava muito preocupado
porque dizia que ndo sabia desenhar janelas. Tinhamos muitas conversas sobre isso e
desenhamos inumeras formas de implantar as janelas no algado, sempre com o mesmo ritmo. O
Rossi ai também foi muito importante, daquilo que me lembro, por causa daquelas aberturas
muito marcadas nos projetos de Aldo Rossi, muito sistematizadas, com ritmos muito constantes.
Ele andava muito a volta desse tema. O Souto Moura € uma pessoa que cria muito entusiasmo a
sua volta e eu estou-lhe muito grata por ter aproveitado e conhecido esse entusiasmo. Neste
projeto especificamente, daquilo que eu me recordo, o Kahn e o Rossi, eram os dois arquitetos
que estava a estudar para tentar encontrar uma solugao.

Havia um edificio novo e um que era preciso recuperar. Ele tentava transformar o
edificio que era preciso recuperar, dando-lhe uma nova expressdo e um novo enquadramento no
contexto do projeto. Fazia isso de uma forma muito sistematica e muito insistente. Trabalhava
muitas horas no mesmo assunto € no mesmo projeto, o que € uma coisa impressionante.

MM - Jorge Figueira refere na sua tese a “escola-atelié” como uma importante matriz da
Escola do Porto e que essa relagdo se fragiliza a partir dos anos 80, deixando o atelié de ser
um espago privilegiado de aprendizagem.

Que importancia o atelié e a componente pratica da pedagogia tiveram para a sua forma¢do?

PS - A partir dos anos 90 talvez. Ha um periodo dos anos 80 aos anos 2000 em que houve muito
trabalho, e ai havia muita gente a colaborar nos ateli€s. O Souto Moura teve colaboradores que
se mantiveram com ele durante 10 ou 15 anos. E o Siza também. Colaboradores que
eventualmente terdo saido agora na crise.

A importancia do atelié e da componente pratica para mim foi enorme, mesmo que

tenha sido por um periodo curto. E absolutamente fundamental. E uma experiéncia muito
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marcante ¢ ha pequenos episddios que recordamos quase todos os dias. O que era mais
interessante nele era o entusiasmo, a insisténcia, a persisténcia. Quando parecia que uma coisa
ja estava resolvida ele virava de pernas para o ar e comegava a pensar de outro ponto de vista.
Este exercicio de uma permanente procura foi muito importante, fiquei a perceber o exercicio da
profissdo de forma muito diferente.

Permitiu também que eu continuasse a acompanhar o percurso dele de uma forma um
bocadinho mais privilegiada e mais proxima. Eu acho que ¢ um privilégio, (ndo s6 com o Souto
Moura, mas com o Siza também) termos a possibilidade de estarmos proximos destes arquitetos,
falarmos com eles, de estarmos a ver e a perceber como € que eles trabalham, o que é que eles
estdo a fazer. Mais do que a experiéncia do atelié naquele momento, naqueles meses, foi aquilo
que ficou do contacto com o arquiteto € com a obra para sempre. Isso para mim foi muito
importante.

MM - Existem diferengas importantes desse método e processo de projetar para o seu atual

atelié? De que modo a evolugdo da tecnologia afeta o trabalho e a aprendizagem em atelié?

PS - S&0 duas questdes diferentes.

A primeira questdo, o método e o processo de projetar. Eu acho que trouxe para o atelié
muitas coisas, porque primeiro ensinou-me a olhar para os outros arquitetos e para os outros
projetos e cada vez que estou a tratar de um assunto ou de um projeto novo vou a procura de
algumas referéncias. Ja tinhamos aprendido isso na escola, mas ali aprendi que essa pesquisa na
pratica do atelié também funcionava.

Depois, a questdo do desenho, que era uma coisa que eu ja usava por gostar, mas
percebi que o desenho tinha de ser usado como método de trabalho, e isso ficou para sempre.

A questdo aqui menos importante € que acho que para o Souto Moura ndo tem nenhuma
importancia, ou melhor tem a importancia que tem porque é um instrumento de trabalho, é a
tecnologia. A tecnologia € uma maquina de desenhar, ndo muda nada no ato de projetar. Muda ¢
na capacidade, nas experiéncias que se podem fazer, nas impressoes ao longo do tempo, na
rapidez, na experimentacao. Ganha-se muito tempo e ao ganhar-se muito tempo, ndo significa
que se facam os projetos mais depressa, mas permite explorar mais hipdteses, de uma forma
mais rapida. A tecnologia ¢ uma evolugdo natural, afeta os ateliés, como afeta a nossa vida
pessoal. Claro que fazer 3D, simulagdes, ¢ fantastico, mas acho que é mais o ganho na rapidez e
na experimentagao.

MM - Ndo se perde nada?

PS - Nao se perde nada, s6 se ganha. Toda a gente continua a desenhar & mdo. Tenho ali um
caixote cheio de cadernos, ha sempre cadernos por ai. Quem usa o desenho como elemento de
trabalho, continuard sempre a usar, até porque essas pessoas, como eu, que usam o desenho
como instrumento de trabalho, ndo sdo craques nenhuns nos computadores. O desenho ¢ sempre
uma coisa importante. O desenho de esquisso ¢ o desenho de trabalho nunca deixou de existir
com a tecnologia, pelo menos para mim.
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MM - Até que ponto considera o atelié como um espago de aprendizagem? Que importdincia

tem estagiar num atelié de um arquiteto conceituado, na formagdo de um arquiteto?

PS - Que importancia tem estagiar num ateli€ de um arquiteto conceituado? Tem imensa
importancia. Quanto mais nao seja para se perceber aquilo que se quer e aquilo que nao se quer.
Alias uma das coisas que agora ¢ preocupante nas novas geragdes, € que ndo ha trabalho para
nés conseguirmos oferecer essa possibilidade. Tém essa possibilidade 14 fora, tém que emigrar.

Eu acho importante trabalhar num atelié durante algum tempo, nem que seja s6 uns
meses, que foi o meu caso (depois trabalhei mais uns tempos no Carlos Guimaraes mas também
foi uma coisa curta), mas colaborava. Nessa altura havia um arquiteto que estava a fazer um
concurso € chamava alguns estudantes ou finalistas, para ajudar. Portanto nods iamos
participando aos bocados. Eu pessoalmente ndo trabalhei muito tempo. Houve gente que
trabalhou anos em ateliés de arquitetos e com certeza que essa experiéncia ¢ muito mais
importante ou marcante que aquela que eu possa ter.

Eu comecei logo a trabalhar no meu escritério, ja trabalhava no meu escritério quando
trabalhei com o Souto Moura, ja tinha um escritério com outros colegas. Acabei por colaborar
naquele concurso, uma coisa esporadica, mas eu ja fazia uns trabalhos sozinha, ja iamos fazendo
em grupo, ja estavamos a tentar. Acho fundamental trabalhar, nem que seja s6 fazer uns
concursos. Acho fundamental porque a aprendizagem na escola, na faculdade, ¢ muito diferente
da aprendizagem no dia-a-dia. Primeiro porque hd muito mais intervenientes que nés nem
fazemos ideia, desde os clientes, os construtores, os materiais, a obra, os empreiteiros, os fiscais.
Ha tantos intervenientes ¢ aos poucos vamos come¢ando a aprender a lidar com isso.
Aprendemos a lidar também com o processo de trabalho, como ¢ que se desenvolve o processo
de trabalho para cada projeto. Cada projeto tem um método, ndo hd um método universal, cada
um tem a sua maneira fazer. Agora que € fundamental é, até porque ficamos com muitos
exemplos de recurso na memoria, isso € muito importante.

Eu tive sorte porque trabalhei com o Souto Moura numa altura em que ele so tinha dois
ou trés colaboradores, e portanto a relacdo que tinhamos com ele era diaria, continua, e ele ndo
estava tanto tempo fora como estd hoje. Era um periodo em que nds estivamos mais ou menos
todos na mesma sala e iamos todos juntos ao café, continuar a discutir coisas. Era uma coisa
muito mais proéxima e isso ¢ interessante e importante. Eu acho fundamental que toda a gente
tente trabalhar num atelié., quanto mais ndo seja por um periodo curto.

MM - Consegue encontrar pontos de encontro entre a sua arquitetura e a linguagem que lhe
foi transmitida enquanto colaboradora de FEduardo Souto de Moura? E aspetos de

transformagdo?

PS - Claro. Mas ndo s6 enquanto colaboradora. Todos temos pontos de encontro com a
arquitetura dos arquitetos que sdo as nossas referéncias. O Souto Moura ¢ uma referéncia para
mim, portanto obviamente que ha pontos de encontro. Aspetos de transformacdo também, por
exemplo, a pesquisa, a investigacdo dos projetos, tentar explorar os materiais ¢ as formas, ¢ os
programas. Levar o projeto até ao limite, ¢ uma coisa que ele faz e que aprendemos.
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Aspetos de transformacao, de divergéncia, ndo consigo identificar grandes divergéncias,
ou melhor as divergéncias sdo na qualidade ou na quantidade ou na exceléncia da arquitetura
dele, que ¢é provavelmente muito superior a minha, mas independentemente disso acho que sim,
que temos pontos de encontro. Eu tenho pontos de encontro porque ¢ um privilégio ter
contactado com o Souto Moura, neste caso, mas também com o Siza. E um privilégio estar aqui
ao lado e ir vendo o que € que eles estdo a fazer, o que estdo a pensar.

MM - Como decorreu o processo de transi¢do de colaborador no atelié Souto Moura para um

atelié autonomo?

PS - Isto para mim ndo ¢ muito importante. O processo ¢ lento e dificil, trabalhoso, mas eu ja
tinha aquele ateli€ pequeno, por isso ja estava a tentar comecar a trabalhar sozinha. Eu ndo sou
nada o exemplo tipico, fui uma colaboradora pontual. A Manuela Lara e Jodo Carreira eram o0s
dois que 14 estavam quando eu trabalhei 14 e que acompanharam o Eduardo durante anos.

As coisas que penso sobre o Souto Moura t€ém mais a ver com a amizade, com o
processo ¢ com a proximidade que se gerou desde ai, do que propriamente com o periodo em
que eu la estive, embora tivesse sido muito importante, porque aprendi muitas coisas. E ndo ¢
preciso muito tempo para ver como ¢ que ele funciona, porque ele € muito expansivo, muito

aberto, mostra tudo.
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