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Preludio (Introdugao)

Através de diversas comparagdes e analogias, este trabalho tem por
objectivo estabelecer o paralelo entre a arquitectura e a musica, apesar de

plenamente consciente da dificuldade em abranger todo o tema.

Optou-se no primeiro andamento, por se estudar as influéncias e relagdes
mutuas entre a arquitectura e a musica durante alguns dos periodos histéricos e

artisticos mais representativos da cultura ocidental.

Para um melhor entendimento destas duas disciplinas, tornou-se
essencial esta abordagem histdrica, para termos uma melhor percepgao de até

gue ponto elas estariam préoximas ou afastadas ao longo da sua historia.

Apesar da musica j& ter conquistado uma consciéncia histdrica
semelhante a das outras artes, temos consciéncia de que é problematico
estabelecermos liga¢cdes de natureza histdrico-cultural entre o desenvolvimento
da musica e da arquitectura, podendo por vezes criar-se paralelismos muitas

vezes artificiosos e ficticios.

Assim, o tema desta primeira parte, € uma pequena pesquisa pela
histéria da Musica, analisando os aspectos da sua relacdao com a arquitectura, em
como estas duas artes evoluiram juntas, bem como todos os aspectos sociais,

culturais e ideoldgicos que determinam cada uma destas duas artes.

Esta analise torna-se importante para um melhor entendimento dos
casos de estudo seguidamente abordados, sendo unicamente obras do séc. XX e

XXI.



Assim, numa segunda parte (Segundo Andamento) sdo apresentados
alguns exemplos praticos onde assistimos a uma grande interdisciplinaridade
entre a arquitectura e a musica. Todos os projectos em analise distinguem-se
pelo seu caracter experimental, ndo somente no ambito arquitectonico, mas

como também no musical.

No Mosteiro Sainte Marie de La Tourette, lannis Xenakis, arquitecto,
engenheiro e musico, assume um papel fundamental, ao projectar uma fachada
de vidro que usaria os mesmos principios que ja havia aplicado na musica de sua

autoria.

A arca do Prometeo da autoria de Renzo Piano, é uma obra emblematica
onde a relagdo entre o arquitecto e o compositor se entende como de extrema
importancia. Para a construcdao desta enorme “caixa harmodnica”, o arquitecto
teve a necessidade de entender profundamente os conceitos fundamentais
sobre a obra musical que iria ter lugar no interior desta interven¢do, como se

tratasse de um gigante instrumento musical.

Por sua vez, no Pavilhdao IBM péde realizar-se uma grande confrontagao
do tratamento da imagem projectada e da publicidade, através da propria

arquitectura — a peculiar forma ovdide na sala de projeccgdes.

Ja o pavilhdo Suico de Peter Zumthor poderd ser chamado de corpo
sonoro, dado que o ambiente vivido no ser interior altera-se através das
diferentes musicas, tanto humanas (pelos musicos) como divinas (através da

chuva e do vento).
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Grécia

A cultura da Grécia antiga (c. séculos VIl a | a.C.) contribuiu em larga
medida para a origem da presente civilizagdao ocidental. Apesar de todas as
dificuldades que poderemos encontrar ao analisarmos o pensamento musical
grego, dado possuirmos apenas testemunhos indirectos e fragmentadosl, ao
invés do que se sucedeu com a histdria da arquitectura, valera a pena tentar
entender, apesar desta disparidade de informacdo, as suas relacdes.

Desde a Grécia antiga que todas as artes partilhavam um principio
comum, os numeros. Embora as “matérias-primas” sejam diferentes, as leis das
proporcoes harmodnicas foram aceites como um elo de ligacao bésico.

Pitagoras é reconhecido pela sua descoberta de que os “intervalos
consonantes” poderdao ser expressos matematicamente por proporg¢des de
pequenos ndmeros inteiros.> Através da sua experiéncia com o monocérdio®
determina experimentalmente as relagdes numéricas entre os sons, nas medidas
de 1:2 para a oitava (o que corresponde a relagdo entre a corda inteira e a sua
metade), de 2:3 para a quinta e de 3:4 para a quarta (o que corresponde a
relacdo entre a corda inteira e duas terceiras e os trés quartos dela).

Esta descoberta das proporcGes matematicas nos intervalos melddicos, e
0 subsequente estabelecimento da primeira base racional para a teoria musical,
terd sido sem duvida uma das mais importantes contribuicdes para o
desenvolvimento da musica ocidental — e provavelmente continuara a ser
sempre.® Tal facto fora reportado por Wittkower, referindo que foi igualmente
esta grande descoberta que fez com que se acreditasse que se tinha medido a
harmonia misteriosa que regula o universo. ’

Palisca® refere que a relacdo entre os Gregos e a musica era concebida
como algo que seria comum a todas as actividades que diziam respeito a busca
de beleza e de verdade. Nos ensinamentos de Pitagoras e dos seus seguidores, a

musica e a aritmética ndo eram disciplinas separadas dado que os numeros eram
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considerados a chave de todo o universo espiritual e fisico. Como tal, o sistema
dos sons e ritmos musicais, sendo regido pelo nimero, exemplificava a harmonia
do cosmos e correspondia a essa harmonia.

Contudo, apesar de ainda estarmos nos primoérdios do conhecimento
musical, «[os gregos] deixaram-nos um sentido musical muito rico, com escalas,
modos, ritmos, instrumentos, de que se encontram tracos na nossa musica [...]»9
A musica grega assemelhava-se a da igreja primitiva em muitos aspectos
fundamentais. Era monofdnica, ou seja, uma melodia sem harmonia ou
contraponto. Para além disso, a musica grega era quase inteiramente
improvisada, sendo que na sua forma mais perfeita, estava sempre associada a
palavra, a danca ou a ambas.™

Em relagdo a arquitectura, o resultado mais importante da filosofia
pitagorica foi o desenvolvimento das proporgdes harmodnicas, uma teoria
estética que relaciona as propor¢cdes musicais com as propor¢cdes da
arquitectura.11

Neste periodo, o templo era o género de construcdo mais importante
para além dos teatros que também eram locais de cerimdnias. Tal como os
egipcios do Império Novo, os gregos entendiam o templo como morada de um
deus, cuja estatua era colocada no seu interior, sendo o acesso reservado apenas
a sacerdotes.” Inicialmente estes templos eram construidos em madeira,
desenvolvendo-se posteriormente até chegarem aos templos de marmore,
solidamente construidos sobre uma plataforma com degraus.

O auge e perfeicao do templo grego foram atingidos com a materializacdo
do monumental Parténon. Raul Lino analisa assim a grande diferenca evolutiva

entre a arquitectura deste templo com a musica deste periodo:
«[...] temos no Parténon a materializagdo artistica perfeita e sublimada do

espirito helénico na época de Péricles — E preciso lembrarmo-nos do que é esta

obra para avaliar bem o contraste entre a sua arquitectura, de uma perfeicdo e
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um requinte consumados, e os primordios de uma Arte musical homdfona e
primitiva. » 3

Com esta abordagem, torna-se significativamente complexo
estabelecermos analogias entre duas artes que se encontram tdo
evolutivamente afastadas. Por um lado, a arquitectura ja se encontra num nivel
distinto, onde os principios de harmonia, equilibrio e perfeicdo se encontram
presentes em todos os edificios. Por outro, a musica, apesar de todas as suas
experiéncias e conhecimentos das relagdes entre os sons, ainda se encontrava
bastante afastada do conhecimento e cultura arquitectdnica, que ja manifestava
outro grau de desenvolvimento.

Contudo, enquanto que em certos casos uma distante analogia musical
podera ser feita, tornou-se muito claro que os arquitectos praticavam uma arte
autonoma, dado que para além da oitava, 2:1, a Unica proporc¢do que podera ter
uma ligagao musical é a 15:8, embora nao tenha qualquer tipo de significancia
para a teoria musical grega.14

Este facto é igualmente constatado por Toby Morris®®, referindo que
nenhum escrito deixado pela civilizagdo grega é conhecido por ter documentado
ou defendido o uso de proporgdes musicais nos projectos dos edificios gregos.
Apesar disto, recentes pesquisas efectuadas por Albert von Thimus'® e Hans
Kayser'/, sugerem-nos que os templos gregos foram fundados num sistema de
proporgdes harmodnicas, porque estas razbes ocorrem frequentemente na

arquitectura dos templos.
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Roma

Tal com aconteceu com a cultura Grega, enquanto que muito é sabido
sobre a arquitectura e literatura do periodo Romano, existe uma caréncia de
informacgdes precisas sobre a natureza da sua musica. Uma vez que nenhum
exemplo real sobreviveu, as Unicas fontes disponiveis sdo as referéncias literdrias
ocasionais, esculturas, mosaicos, e pinturas murais que demonstram situacées
de criacdo musical, e alguns dos instrumentos musicais utilizados pelos romanos.
Através disto torna-se claro que eles ouviam uma grande quantidade de musica,
e em nenhuma ocasiao, quer publica ou privada, foi concluida sem algum género
de musica. '8

Assim, ao caminharmos tanto pela histéria da arquitectura como pela
histéria da musica deste periodo, apreciamos uma forte heranca deixada pela
Grécia Antiga.

Em relagdo ao periodo helenistico anterior®, a principal caracteristica que
distingue a arquitectura romana é de natureza negativa, e consiste na rejeicdo da
tradicional limitagdo de experiénciaszo, apesar de em algumas situagdes, os
romanos aceitarem plenamente o reportdrio e os principios da arquitectura
helenistica.

Ao passo que os projectistas gregos trabalham dentro de uma tradicdo
continua, e os preceitos tradicionais sao considerados o horizonte da cultura
arquitecténica, impondo um limite absoluto as experiéncias concretas?!, os
romanos, por outro lado, consideram estas regras do exterior como um dos
ingredientes da sua experiéncia arquitectdnica. Sentem-se, por isso, livres de as
adoptar, adaptando as colunas, os entablamentos e os timpanos a objectivos e
situacdes completamente diferentes das candnicas.*?

Apesar de terem adoptado as mesmas ordens classicas, a arquitectura
romana é muito diferente da grega. Enquanto que as cidades gregas eram muitas
vezes edificadas com um potencial simbdlico, as cidades romanas derivam,

normalmente, de um plano quadriculado de um campo militar. Na construgao e
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na decoragao, as duas formas de arquitectura estavam ainda mais distantes. A
arquitectura romana introduziu o arco e, mais tarde, a cupula, que tornou
possivel a criacdo de espacos variados e maiores, abrindo a porta a edificios em
estruturas espaciais mais complexas. A arquitectura romana também combina as
ordens com uma liberdade que teria chocado os gregos, uma vez que desafiava a
sua visdo estatica do mundo. Em suma, a arquitectura romana diminui a relacao
estreita entre a natureza, a sociedade e o mito, que o Classicismo Helénico
anterior capturava tdao fortemente, mas nas suas formas e composi¢cdes mais
livres, mostrou como o classicismo se podia adaptar a muito mais sociedades e
objectivos diferentes. **

E ainda durante este periodo que Vitravio escreve o tratado “Os dez livros
de Arquitectura” (27 a.C.), sobre o qual refere no primeiro livro que todos os
arquitectos para além dos mais variados conhecimentos em Geometria, Optica,
Aritmética, Histdria, Filosofia, Medicina, Jurisprudéncia e Astrologia, estes,
deverdo também possuir conhecimentos sobre Musica.**

Tal como Vitruvio refere no seu primeiro livro, em relagdo a musica o
arquitecto deverd estar inteirado de forma a conhecer a proporg¢do candnica e
matematica para operar com precisdo as maquinas de guerra da época. Como
tal, apds se esticarem as cordas que unem as extremidades destas maquinas,
devemo-nos aperceber que elas atingem o mesmo tom ao serem tocados. Este
facto so acontecerd se as cordas estiverem igualmente tensionadaszs, 0 que
significa que o arquitecto tem de ser capaz de reconhecer com perfeicdo os
intervalos musicais (neste caso o tom da corda dividida a meio, soa a oitava da
corda inteira) para que o tiro destas maquinas seja o mais certeiro possivel.

Vitravio refere ainda neste primeiro livro que o conhecimento musical é
necessario para se dispor os vasos de bronze que se colocam nas camaras sob os
degraus dos teatros, para que a acustica fosse a mais perfeita possivel. Estes
vasos acusticos deviam ser colocados pela propor¢gdo matematica, e segundo a

diferenca de som que cada um deles produzia.
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Da mesma forma, estes vasos deviam também ser produzidos segundo as
sinfonias ou acordes de musica, para que ao possuirem as diferentes grandezas
de tal forma compassadas e proporcionadas umas as outras (a quarta, quinta, ou
a oitava), pudessem vibrar aos ouvidos dos espectadores com «mais forga,
distin¢do e dogura». *®

Ainda no seu quinto livro VitrUvi027, a respeito dos teatros, refere que os
antigos arquitectos que tinham estudado a natureza da voz, e que tinham
considerado que ela se eleva no ar como por degraus, definiram exactamente a
elevacdo dos degraus que um teatro deveria ter. Através do respeito pela
proporgdo canonica dos matematicos®®, e pela proporgdo musical®®, eles
trabalharam para fazer com que tudo o que fosse pronunciado no palco fosse
facilmente entendido pelos espectadores.

Os antigos dimensionaram os instrumentos na musica, e marcaram sobre
as laminas de cobre os intervalos dos sustenidos com o objectivo dos sons
produzidos pelas cordas serem exactos. Assim, foi também através da ciéncia
harmodnica que estabeleceram certas proporg¢des para melhorar a acustica nos
teatros.

Apesar deste grande tratado que afirma veementemente que todo o
arquitecto devera possuir conhecimentos musicais, a musica romana em si difere
pouco da precedente, mas parece ter perdido o requinte primitivo que Ihe havia
dado a civilizagao grega.a'0

Os Romanos ja possuiam conhecimentos sobre o compasso, assim como a
quadratura e admiravam tanto o ritmo, a danca, o canto como a poesia.*

No primeiro século da nossa era, a musica em Roma destina-se ao povo, musica
de folguedo, de circo, de danga, que se tornara rapidamente trivial ou libertina.*?

Embora haja uma grande incerteza quanto a questdes de pormenor,
sabemos que a musica romana pauta-se essencialmente pela linha melédica

pura e despojada onde a ideia de melodia estaria intimamente ligada as palavras,

especialmente no que toca ao ritmo e a métrica.
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Esta musica estaria ligada a uma tradicao de interpretagdo musical
baseada na improvisacdo, sem uma notacdo fixa, em que o intérprete como que
criava a musica de novo a cada execucdo, embora segundo convencgdes
comummente aceites e servindo-se das férmulas musicais tradicionais.*

Assim, ao abordarmos a passagem da musica grega para a musica
romana, denotamos que ela entra em decadéncia, perdendo o seu sentido e
nobreza. E, contudo sobre esta forma que ela ird invadir o Ocidente.?*

Ao analisarmos a relacdo da arquitectura romana com a musica de entdo,
denotamos que apesar de se cruzarem pelo uso de proporgdes harmonicas, elas
ainda se encontram evolutivamente afastadas uma da outra, tal como tinhamos
observado no periodo anterior.

A musica absteve-se de todo o espirito que comandava a sua existéncia e
da sua antiga forca espiritual35, tornando-se por isso «mais prosaica, mais dura
[e] mais exterior»®®, ou seja perdeu qualidade e interesse.

Por sua vez a arquitectura romana inovou muito na sua constru¢ao, com
especial referéncia para a introdugao das estruturas abobadadas®’ e de cupulas
cada vez maiores, conseguindo-se assim criar espacos cada vez mais amplos, sem
apoios intermedidrios. Para tal, foram auxiliados pela maior descoberta

construtiva do império romano — o betao, que ainda usamos nos dias de hoje.a'8
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Paleocristao

A arquitectura e a musica desta época seguiram uma linha de
desenvolvimento segundo principios religiosos, devido essencialmente ao
surgimento do Cristianismo®® e ambas reflectem uma heranga histérica deixada
pelas civilizagdes classicas anteriores.

Até a declaragdo de liberdade de culto, a arte crista ndo possuia uma

tipologia arquitectdnica propria. Porém, devido ao crescente nimero de fiéis, foi
desenvolvido a partir da basilica romana um novo tipo de edificio que seria a
base para a arquitectura religiosa da Europa ocidental — a Igreja.
Por outro lado, a musica cristd era soliddria da liturgia*®® desde as primeiras
manifestacdes do ritual cristdo, e foi através dos amplos fundos legados pelas
civilizagGes antigas que os cristdos irdo colher os cantos que lhes servirdo de
senha®.

Quando é concedida aos cristdos liberdade para construirem os seus
templos, a arquitectura paga encontra-se no auge das suas possibilidades
técnicas. Como tal, os construtores dos edificios cristdos tiveram como base esta
mesma heranga, mas adaptaram-na segundo as suas necessidades. Todavia, ao
seleccionaram os elementos do reportério classico, os construtores paleocristdos
imprimem-lhes, em certos aspectos, um espirito oposto aquele que até entdo
vigorava. Isto significaria que o ideal antigo ja ndo lhes interessa, e esta
transicdo, perceptivel apenas pela continuidade do estilo, marca sem ddvida uma
linha diviséria importante da cultura arquitectc’mica.42

Contudo, apesar da estrutura arquitectonica dos templos classicos ser
claramente inapropriada para a edificacdo dos seus templos (as igrejas), as
grandes cupulas do periodo romano tiveram, ainda assim, alguma relevancia e
poderdo ser consideradas como precedentes destes edificios religiosos.43

Através deste quase total afastamento em relacdo a tradicdo classica,
permitiu que o reportdrio técnico da antiguidade fosse reexaminado, optando-se

assim por solucdes construtivas mais simples*. Surgiram assim telhados com
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asnas em madeira e as espessuras das alvenarias seriam drasticamente reduzidas
ao minimo.*

Apesar da pouca informagdao que nos chegou até hoje, sabemos que a
musica nos principios do cristianismo surge sempre associada a liturgia desde as
primeiras manifestacdes do ritual cristdo. Esta, acompanha os primeiros gestos
rituais de partir o pdo (a ceia) e as reunides culturais — nascem assim os salmos
monddicos, sem qualquer tipo de artificio, sem ser necessario qualquer tipo de
instrumentos. *°

Estes canticos da lIgreja Ocidental sdo um dos grandes tesouros da
civilizagao ocidental. Constituem um dos mais antigos reportdrios vocais ainda
em uso no mundo inteiro e incluem alguma das mais notaveis realizacOes
melddicas de todos os tempos, apesar de ser um erro considera-los puramente
como musica para ser ouvida, pois ndo é possivel separa-los do seu contexto e
do seu propésito liturgico.*’

Contudo, a medida que o cristianismo se difunde, esta liturgia inicial tem
tendéncia a transformar-se, desenvolvendo-se em liturgias locais que empregam
diferentes associacdes de modos e de linguas.*®
De forma a estabelecer-se novamente a unidade da liturgia cristd, foi criado o
canto gregoriano. Este canto simples - criado por S. Gregdrio - € monddico, de
ritmo livre e ndo medido, e adquiriu uma simplicidade luminosa, tornando-se
assim o canto oficial da musica crist3.*

Apesar de toda a sua simplicidade, o canto gregoriano assume-se como
sendo o nucleo e a esséncia de toda a musica ocidental, pois ao ser a Unica
musica acessivel ao povo, esta sera sem divida a sua maior fonte de inspiracdo.”®
Neste contexto destaca-se um importante filésofo>! nos primeiros séculos da era
crista: Santo Agostinho (354-438), que escreveu o grandioso tratado De Musica
(387-389). Para ele, a musica trata-se de uma ciéncia e o seu objectivo consiste
na busca da perfeicao através de relagdes numéricas ideais, contidas nos sons —
ndo procurando tocéd-la, apenas compreende-la.>® A filosofia pitagérica fora

deste modo trazida para o mundo cristdo medieval. >3
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Numa tentativa de unir a arquitectura com a musica numa realidade
metafisica, Santo Agostinho apelou a aplicacdo das proporgdes harmdnicas na
arquitectura sagrada.”

Segundo Otto von Simsonss, para Santo Agostinho a arquitectura e a
musica sao irmas, sendo ambas filhas do numero. Ambas tém igual dignidade
tanto mais que a arquitectura espalha a harmonia eterna, tal como a musica a
ecoa.

De acordo com esta visdo, Santo Agostinho usou a arquitectura, tal como
o fizera com a musica, para demonstrar que a o numero, tdo evidente nas mais
simples proporcdes baseadas nas relagdes “perfeitas”, é a fonte de toda a
perfeicio estética.’®

Mais tarde, Boécio (ca.480-ca.524) no seu tratado De institutione musica
(Fundamentos da Musica, publicado em Veneza em 1491-2) retomard e
desenvolvera as ideias pitagoricas, estabelecendo um sistema filoséfico-
musical.”’ Boécio descreve trés niveis distintos de musica: a dos corpos celestes
em rotacdo (a musica das esferas que ndo conseguimos escutar porque esta la
sempre); a dos seres humanos (a concérdia do corpo e da alma) e por fim a dos
instrumentos. Estas ideias, e um relato pormenorizado da teoria musical grega,
fizeram deste tratado a principal autoridade para os musicos medievais.’®

Tal como Fubini afirma, Santo Agostinho e Boécio representam os dois
pilares a partir dos quais se desenvolveu o pensamento musical na Idade Média e
a ponte entre o antigo mundo pagao e o novo mundo cristdo.”

Analisando todas estas circunstancias, concluimos que a musica deste
periodo assistiu a uma franca evolucdo, ao contrario do que se sucedeu na
arquitectura, que ndo superou o nivel anteriormente atingido pelas civilizagdes
classicas.

Apesar de na arquitectura do periodo anterior se ter dado uma grande
importancia a sumptuosidade, nesta época assistimos a uma extrema
simplicidade. Podemos encontrar igualmente esta simplicidade na musica de

entdo, através da subtileza do canto gregoriano.
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A outra caracteristica que nos permite estabelecer o paralelo entre a
arquitectura e a musica desta época foi o facto de ambas terem os seus

fundamentos intrinsecos na cultura crista entdo criada.
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Romanico

Por volta do séc. IX, livres da opressdo do Império Romano, os povos
europeus comegaram a desenvolver as suas proprias manifestagdes culturais,
como a lingua, a musica, a arquitectura e outras artes. Como periodo artistico
gue sucedeu ao do Império Romano, foi denominado de Romanico, que marcara
o inicio da Idade Média, na Europa feudal.

Quando chegamos ao Romanico na arquitectura, estamos diante de um
auténtico terramoto organico que, depois de ter voltado a propor criticamente,
nos trés séculos anteriores, todos os problemas da arquitectura paleocrista e
bizantina, destroga essa arquitectura criando algo de integralmente distinto. 60

Duas das principais caracteristicas arquitecténicas fundamentais que
distinguiram este periodo foram a unido de todos os elementos do edificio e a
sua métrica espacial distinta. Em relagao a primeira caracteristica pode-se dizer
gue a arquitectura deixa de agir em termos de superficie, de pele, e passa-se a
exprimir em termos de estruturas e ossaturas. Em relacdo a sua métrica, o
organismo romanico manifesta-se especialmente através dela, tendo o seu
paralelo exacto na poesia literaria.®*

A arquitectura romanica caracteriza-se ainda pelo seu aspecto macico,
por grandes quantidades de pedra distribuidas segundo planos horizontais e
verticais. O conjunto é formado por paredes de grande espessura e com poucas
aberturas, que suportam a maior parte das vezes uma cobertura em abdbada de
berco. Em geral, os restantes arcos que se abrem no interior ou exterior sao
também de meio ponto. Exteriormente, as paredes sao lisas, com contrafortes,
que constituem praticamente a sua Unica decoragdo, para além das bandas
lombardas e das sinuosidades da parede. Mas a fachada principal costuma ser
decorada, quer com arabescos geométricos quer com esculturas.®

Em relagdo a musica deste periodo, destacamos particularmente a forte
personalidade musical de Guido d’Arezzo (ca.992 — ca.1033) que teve o mérito
de escrever tratados que se tornariam pontos de referéncia.®® No seu tratado

Regulae Rythmicae, Guido assinala com propriedade a diferenga qualitativa entre
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o plano pratico e o tedrico musical que advinha da antiguidade, e que ainda se

mantinha praticamente intacta na sua época:

«E imensa a distdncia entre o cantor® e o musico: os primeiros cantam, os
segundos sabem o que constitui a musica. Aquele que faz o que néo sabe, pode

definir-se como besta.» ®

Apesar da énfase atribuida ao musico tedrico em detrimento do pratico
na definicdo citada, a maior contribuicdo de Guido terd sido na direc¢do da
musica pratica, tendo criado um sistema de notagao baseado num conjunto de
linhas horizontais paralelas (a pauta), com uma chave a indicar que notas essas
linhas representam (a clave), elementos que ainda hoje continuam a ser
essenciais na notagdo musical. 66

A invengdo da pauta tornou possivel registar com precisao a altura
relativa das notas de uma melodia e libertou a musica da sua dependéncia, até
entdo absoluta, relativamente a tradi¢do oral. Foi um acontecimento tao crucial
para a histéria da musica ocidental como a invencdo da escrita o foi para a
histéria da linguagem.®’

Numa clara relagdo entre a arquitectura a e musica da época, Stehman®®
refere que «a monddia gregoriana, na sua pureza e nudez, emanag¢do de um
espirito adequado aos primeiros séculos do cristianismo, corresponde a igreja
romanica na sua simplicidade».

Era comum o uso de grandes 6érgdos nas igrejassg, produzindo assim um
som uUnico e continuo, amplificado pelo eco que produziriam as macigas igrejas
romanicas.

Torna-se assim claro que as caracteristicas da arquitectura romanica
estavam igualmente presentes na musica da época. Ao analisarmos na musica a
pouca diferenga de altura entre a nota mais baixa e a mais alta da melodia,
estabelecemos um paralelismo com a horizontalidade presente na arquitectura

romanica. Outra semelhanga entre ambas as disciplinas prende-se com a falta de
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ornamentos, sendo que na arquitectura é reconhecida pelas suas paredes lisas
enguanto que na musica as suas escalas eram simples e pouco trabalhadas.

Além disso, as pesadas e sélidas paredes de pedra das igrejas romanicas,
a sua forma rectangular em que o comprimento da nave era muito superior a sua
altura e os seus tectos concavos (abdbadas), proporcionavam a estes templos
um alto tempo de reverberacdo, provocando muito eco. Como tal, se a melodia
tocada nas igrejas fosse muito complexa, o som ficaria muito “enrolado” e
distorcido. Assim, com uma melodia simples como a que encontramos neste
periodo, o eco acaba por gerar uma “polifonia” natural, criando um clima

misterioso e mistico.
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Gotico

A Europa ocidental, a partir do século XI, recupera toda uma dinamica
sociocultural que tinha perdido com o Feudalismo. Para isso contribuiram varios
factores: As Cruzadas; as peregrinagdes, nomeadamente a Santiago de
Compostela, principal local de culto da cristandade ocidental; o desenvolvimento
do comércio e o desenvolvimento das cidades, com a consequente emergéncia
da classe burguesa; e, finalmente a criacdo das Universidades.

Na arte, o estilo romanico da lugar ao estilo gético, mais elaborado e
projectado na vertical, ao contrario do estilo romanico, mais horizontal. Também
a arte deixa de ser andnima, surgindo assim os primeiros autores identificados
na Literatura e na Musica.”

O culto cristao foi a forga motora de toda a actividade cultural na Idade
Média — filosofia, arte, arquitectura, literatura e musica. Preocupados até a
obsessdo com o destino da alma depois da morte, os homens e mulheres
medievais dedicavam uma grande parte dos seus bens e energias a glorificagao
de Deus. A arquitectura surge precisamente no centro deste mundo mental,
tendo sido os aspectos construtivos que possibilitaram a materializagdo desta
nova énfase doutrinaria da Igreja.”*

Com o dominio cada vez maior dos arcos e das abébadas em ogivas, e do
afastamento dos contrafortes em arcobotantes das paredes externas, tornou-se
possivel a construgao de catedrais com paredes cada vez mais esbeltas e naves
cada vez mais altas.

Com a diminuicdo da funcdo estrutural das paredes, estas ganham cada
vez mais aberturas para a entrada de luz — os vitrais. Esta luz que provem das
janelas elevadas, converte-se assim em mais um dos factores substanciais da
arquitectura das catedrais goticas. As altas torres pontiagudas que “tocam” os
céus, reforcam ainda mais este sentido de ascensdo e tornam-se num ponto de
referéncia visual para toda a cidade.

Devido a articulagcdo vertical das paredes, o espaco interior das igrejas,

invulgarmente alto, parece ainda mais elevado. A ligagao a terra, a robustez e o
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aspecto maci¢o do romanico foram substituidos pelo aparente negar das forgas
da gravidade através da negacdo da matéria, dissolucdo das paredes e criacdo de
um esqueleto construtivo.’?

Ainda assim, ao contrdrio do que se sucedeu na arquitectura romanica
que a precedeu, a arquitectura gotica é extremamente ornamentada. Com o
virtuosismo dos artistas como arquitectos, escultores, ourives e vidraceiros, e
para além do patrocinio dos monarcas, passaram-se a construir catedrais cada
vez mais ricas, ornamentadas e monumentais.

Relativamente ao periodo anterior, os problemas fundamentais dos
construtores romanicos consistiam em obter uma estrutura em que a luz
pudesse penetrar livremente. Ndo existe transicdo brusca entre o romanico e o
gotico; muito pelo contrario, o gético arranca dos mesmos problemas estruturais
do romanico, e o seu diferente espirito ndo é mais do que uma evolucdo da
mesma realidade da existéncia material dos homens.

As primeiras tentativas de solu¢cdo dos grandes problemas da estrutura
provocam o aparecimento de especialistas que estudardo em pormenor os
problemas de construcdo e que fardo avancar as técnicas arquitectonicas.

A manifesta diferenca existente entre arquitectura romanica e gotica
reside em que a primeira apresenta um aspecto carregado e rigido, ao passo que
a segunda é agil e dinamica. Tudo isto deriva de se terem posto a nu as forgas
que determinam a estrutura do edificio. E esse o segredo do gético; segredo
semelhante ao da vida de homens que, nesta época, vao exteriorizando as
possibilidades reais de cada um, constituindo o conjunto o organismo vivo que
determina uma sociedade. "

Em relagdo a arte musical, Frangca nesta época foi o palco da mais
importante inovacdo da musica goética. Mais especificamente, esta inovacdo foi o
desenvolvimento da polifonia, ou da musica a vdrias vozes, em contraste com a
arte monddica do canto gregoriano.”

No momento em que decoragdes e esculturas comegam a cobrir as

outrora paredes nuas das igrejas romanicas, no momento em que se animam as
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personagens dos frescos, até entdo imobilizadas num hieratismo bizantino,
surgem também os primeiros ornamentos sobre a nudez gregoriana: a polifonia.
Assim, no dominio da musica, podemos afirmar que passar do romanico ao
gético, significa passar da monddia a polifonia. ”°

No final do séc. XIV, a polifonia comega a ser concebida verticalmente
com o aparecimento da nocdo de acorde e ja ndo é considerada como sendo o
encontro, mais ou menos feliz, de partes melddicas conjugadas horizontalmente.
A notacdo musical evolui consideravelmente desde os simples sinais
mnemaonicos até a notacdo complexa do final da ars nova’®. Os compositores
tiveram assim a sua disposicao, gradualmente, uma ferramenta util e comoda
que lhes permitira ir mais longe no seu percurso musical.”’

Curiosamente, a musica reflecte uma tendéncia semelhante a
arquitectura, ao desenvolver a polifonia que ao contrdrio do cantochdo (mais
horizontal), desenvolve-se, igualmente, no sentido vertical.”®

A catedral gotica, através das suas proporc¢ées e a sua estrutura, produzia
um efeito amplificador do som, sendo desta forma uma especial fonte de
inspiracdo para os compositores, que desenvolviam técnicas para preencher este
espaco com musica gloriosa e que se elevasse a grandes alturas. Manuel Tainha”®
num dos seus episddios descreve-nos precisamente esta circunstancia. No
silencioso interior do mosteiro da Batalha (exemplar da arquitectura gotica em
Portugal) Tainha pede a um dos seus alunos para que emitisse no érgdo um
acorde perfeito em sucessdo (musicalmente falando, um arpejo). Contudo, o que
se ouviu foi um acorde, isto é, as trés notas em simultaneo.

Torna-se por isso clara a preocupacdo da musica, ndo sé neste periodo

como no anterior, em adaptar—se harmoniosamente com o espago

proporcionado pela arquitectura, dando-lhe significado.
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Renascimento

O movimento artistico a que chamamos Renascimento, nasceu em ltalia,
em Florenca, nas primeiras décadas do séc. XV. Embora bastante complexo e
variado internamente, este movimento estabeleceu principios, métodos e,
sobretudo, formas originais e tl'picas.80

O Renascimento teve origem no movimento conhecido como
Humanismo®’, iniciado igualmente em Italia como um renascer do interesse pela
literatura e filosofias classicas.

Toda a jurisprudéncia, histéria, arte e arquitectura foi absorvida da
civilizagao cldssica, alargando-se social e intelectualmente.®

N3o deve entender-se o Renascimento como uma exumacao museologica
da arte e da cultura cldssicas, mas sim como um aproveitamento, para as
necessidades das novas formas de vida, dos elementos que ja anteriormente
tinham dado provas de valor e eficacia na Antiguidade, e que na realidade nunca
tinham desaparecido por completo, como o prova a sua vigéncia através do
romanico e do gc')tico.83

Uma das principais caracteristicas deste periodo foi o respeito pela
natureza tal como era captada pelo homem. Como exemplo disso a pintura
passou a ter cores naturais, com sombras a indicar o volume, com uma escala
consistente e, acima de tudo, com perspectiva, para que a imagem se
assemelhasse ao mundo real. Os arquitectos basearam os seus planos em formas
e proporg¢des simples que os olhos poderiam captar imediata e intuitivamente e
que, portanto, pareciam naturais.®*

Tal como refere Wittkower, os artistas do Renascimento aderiram
firmemente ao conceito pitagérico de que “tudo é numero” e, dirigidos por
Platdao e pelos neo-platdnicos e pela longa tradicao de tedlogos desde Santo
Agostinho, estavam convencidos da estrutura matematica e harmédnica do

universo e de toda a criagéo.85
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Um dos acontecimentos mais importantes desta época foi a redescoberta
no séc. XV do tratado “Os dez livros de Arquitectura” de Vitruvio. Esta
redescoberta levou os arquitectos a estudarem cada vez mais os seus
antepassados, tornando-se assim arquedlogos e eruditos - deixaram de ser
simples pedreiros executantes e passaram a ser intelectuais. 8

O novo elemento que surge na arquitectura do séc. XV é uma reflexao
matematica desenvolvida sobre a métrica romanica e goética que o precedeu.
Com isto, da infinitude e dispersdo do espagco gotico e a casualidade do
romanico, busca-se uma lei, uma ordem e uma disciplina contra a
incomensurabilidade.?’

As proporg¢des harmonicas tiveram uma aceitacdo generalizada durante o
Renascimento. Rudolf Wittkower argumenta que os arquitectos do
Renascimento Italiano esforgaram-se por elevar a sua arte para o status de uma
ciéncia, harmonizando-a com leis naturais. 88

Esta conviccdo de que a arquitectura é uma ciéncia, e que cada parte de
um edificio, quer no interior quer no exterior, terd de ser integrado no mesmo e
Unico sistema de relagcbes matematicas, podera ser considerado como o axioma
basico dos arquitectos do Renascimento.

Assim o arquitecto ndo é de modo nenhum livre de aplicar num edificio
um qualquer sistema de proporg¢ées a sua escolha, tal que as proporgdes tém de
respeitar a concepcao de uma ordem superior e que um edificio devera ser o
modelo de proporgdes do corpo humano - uma exigéncia que se tornou
universalmente aceite na autoridade de Vitruvio. Tal como o homem é a imagem
de Deus e as proporg¢des do seu corpo sdo produzidas pela vontade divina, as
proporgdes na arquitectura devem compreender e expressar a ordem césmica.”

Leon Battista Alberti®* refere que o desenvolvimento de relacdes com o
objectivo de tornar as proporcdes de um quarto harmonicamente inteligiveis
pode-nos parecer muito estranho. E ainda, esta é a forma de como todo o
Renascimento concebeu as proporcoes. Uma parede é vista como uma unidade

gue contém certas potencialidades harmdnicas. As subunidades mais baixas nas
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qguais se pode decompor a unidade inteira sdo os intervalos consonantes da
escala musical, sobre a qual validade cosmica nunca se punha em causa.

As proporgdes dos intervalos musicais sao consideradas vinculativas, e
ndo a construcdo de intervalos consonantes em harmonias musicais. Nada
mostra melhor do que isto que o facto dos artistas do Renascimento nao
quererem transformar musica em arquitectura, mas tornar os intervalos
consonantes da escala musical como uma prova audivel para a beleza das
proporcoes dos pequenos numeros inteiros 1:2:3:4,

Um arquitecto que merece particular destaque neste periodo é sem
duvida Andrea Palladio (1508-1580), sendo a utilizagdo da simetria perfeita um
atributo que o distingue.

Contudo, a sistematica ligagao de um espago para o seguinte através do

uso de proporcdes harmonicas foi a inovacdo fundamental da arquitectura de
Palladio.*?
Podemos encontrar nos seus edificios proporcbes espaciais que terdo o seu
equivalente nas consonancias da escala musical grega. Contudo, convém
ressalvar que estamos longe de assumir que Palladio, ao projectar os seus
edificios, traduzia conscientemente as proporcdes musicais em proporcoes
visuais.

Assim, para Palladio, as propor¢ées dos sons e do espaco estavam
intimamente Iigadas%, tendo tido consciéncia da validade universal do mesmo
sistema harmonico.

O novo clima cultural préprio do Renascimento deixa as suas marcas
também na musica, se bem que com um certo atraso e com aspectos
particulares em relacdo as outras artes. Com efeito, os ideais de classicismo, de
regresso aos modelos antigos fortemente presente nas outras artes, so
comecaram a fazer sentir os seus efeitos na musica no fim do séc. XVI. 94
No momento em que os territérios da cristandade se cobrem de catedrais, de

paldcios e castelos, a arte musical enriquece-se de vastas composicoes
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polifénicas, cujo caracter monumental responde perfeitamente, tanto no espirito
como na forma, ao ideal dos grandes arquitectos e pintores do tempo. 9%

O Renascimento musical® é assim historicamente situado praticamente
no mesmo periodo dos quadros de Mosaccio e dos planos de construgdo de
Brunelleschi que assinalaram esta época. %7

Esta grande época das artes e das letras, que inclui homens como Giotto,
Botticelli, Donatello, Leonardo da Vinci, Miguel Angelo e Rafael na arte, pode
parecer a primeira vista um tanto decepcionante na sua musica. Ha varias
explicacGes para isto. A musica, ao contrario da pintura e da escultura, sé existe
quando executada. A arte do Renascimento é do conhecimento de toda a gente,
estamos rodeados de provas e exemplos dela mas, apesar do recente
redespertar do interesse pela musica, esta é relativamente pouco executada e,
com efeito, a maior parte da sua produg3o esta ainda por publicar.”®

Tal como um lingua falada, cuja gramatica, sintaxe e vocabuldrio sao
unanimemente admitidos, a fim de que os homens se compreendam, a musica
alcancou entdo a sua fase “adulta”. 99

Historicamente chegamos a um dos mais primitivos exemplos de musica
do passado que podem ser tocados como eram originalmente ouvidos. Isto leva-
nos para a ultima parte do séc. XVl em Veneza, - onde uma nova linguagem de
uma musica instrumental independente foi criada. A mais singela influéncia para
esta nova linguagem foi sem duvida a arquitectura. 100

O renascimento afirma-se como um dos momentos mais importantes no
gue toca ao didlogo entre arquitectura e musica, dado ser um periodo onde a
proximidade tedrica é fundamental.

Podemos estabelecer assim uma clara analogia entre a arquitectura e a musica
durante o Renascimento. Tal como a arquitectura inovou através do uso das
ordens gregas e romanas de maneira nova, mas baseadas em regras e principios
racionais de propor¢ao e harmonia, a manipulagdo das notas musicais que

comporiam as obras polifénicas seguiram igualmente essas regras e principios.
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Barroco

A passagem do Renascimento para o Barroco ocorreu de uma forma
lenta, sendo no seu inicio, quase imperceptivel. Torna-se assim complexo
estabelecer quando nos foi possivel assistir a este excesso decorativo, ao
movimento, 3 modelagdo pictérica dos espacos interiores e a estruturacdo dos
edificios para podermos falar do Barroco.™™

Tal como Zévi refere, o barroco é a «libertacdo do espaco, € a libertacdo
mental das convencgdes, da geometria elementar e da estaticidade, é libertacao
da simetria e da oposicao entre espacos interior e exterior».’??

Em relagdo a arquitectura, no periodo barroco os ideais classicos de
harmonia e equilibrio foram rejeitados em favor de engenhos e efeitos de
movimento. Os arquitectos do Barroco levaram estas ideias muito mais longe.
Para eles, era nos espacos que as realizacGes e eventos humanos tinham lugar e,
por esta razdo, era dinamico e podia ser manipulado para criar um efeito
expressivo. Os arquitectos desta época serviram-se assim de todas as artes,
explorando as cores dos materiais e ainda os elementos naturais, como a agua e
a luz, para criar obras irresistiveis que despertassem todos os sentidos dos
espectadores.’® Regressa-se assim a um movimento artistico de formas
luxuriantes e imponentes, dando livre curso a imaginagdo dos artistas.'®

Assim, depois de um intenso periodo classico, os arquitectos do barroco
vao introduzindo inovag¢des e tomando liberdades que acabam por subverter a
rigidez estrutural matemdtica e as férmulas severas do classicismo.'®

Com o Barroco, os arquitectos do periodo Classico fizeram um corte com
o Humanismo e lIdealismo do Renascimento que os precedeu. As formas
tornaram-se mais ricas, dando énfase a ilusdo em detrimento da materializacdo
de ideais puros em formas platdnicas, resultantes do desejo de reforgar a

doutrina religiosa.*®®
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Comparando a arquitectura gética com a arquitectura barroca denotamos
gue enquanto que os arcos em ogiva do goético procuravam atingir rapida e
energicamente a verticalidade, a elipse do barroco apresentava um movimento
irregular e ondulante. Por outro lado se no goético se procurava ultrapassar a
existéncia terrena, vista como miseravel, no barroco tinha-se antes uma visdo
melancdlica da efemeridade da vida. %’

No barroco, tudo é ondulagao e curva. Os canones mais rigorosos sao
guebrados e postos de lado pelo capricho da imaginagdo. A arquitectura, como
técnica da edificacdo, pode dizer-se que chegou ao fundo dos problemas, pelo
que mais nada resta a inovar na forma exterior. Desaparece toda a rigidez
funcional de construcdo, que se camufla ou converte em decoracdo. O barroco
nao traz consigo novidades de construgao, mas em contrapartida invade tudo. O
gue interessa ao barroco é o supérfluo, tudo aquilo que sé serve para chamar a
atengdo. Contudo os arquitectos barrocos eram mestres na estrutura da
construcdo e a exuberdncia da sua arte mera consequéncia da vida material da
sociedade em que ela se desenvolveu, ficil e decadente.’®

O espirito deste movimento encontrou expressao adequada em todas as
artes ligadas a Igreja, sendo que deste modo, a musica reflectia as mesmas
tendéncias patentes na arquitectura e pintura deste periodo. A mdusica
caracteriza-se por um corte subito com a polifonia e pela aparicdo em primeiro
plano de novos tipos dindmicos e dramaticos como a épera, o oratdrio, a cantata
e diversas categorias de musica instrumental.*®

Toda a efervescéncia ornamental e expressiva que se verifica nas artes
plasticas barrocas encontra-se transposta na musica, por utilizarem os mesmos
principios. Assim, a intensidade de expressdo aliada a turbuléncia da decoragao,
s3o elementos que constituem a musica barroca.'™

Podemos destacar ainda no barroco musical alguns pontos fortes que o
caracterizam. Em primeiro lugar, esta época considerou que a vida seria um
palco, onde toda a gente teria o seu proprio papel, do mais humilde ao mais

prestigioso. Depois é a época que viu generalizar-se a jungdo de um sentido extra
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musical a uma partitura: a musica € uma linguagem e os seus sons, tanto pela
sua disposicdao sonora como pela escrita, representam logo algo que ira
completar o ja sugerido, mais ou menos explicitamente pelo texto.
Seguidamente, a musica estd destinada a representar as paixdes da alma e tudo
¢ feito para o conseguir: escolha das tonalidades, dos tempos, dos instrumentos,
dos ornamentos. Estas paixGes podem ser variadas, mutdveis e, por vezes,
contraditdrias. Devendo segui-las, a musica tera um comportamento moével e
dinamico. Isto terd, por consequéncia, o aperfeicoamento de uma forma que
permite expressar todos estes elementos de uma so vez: a dpera.

Assim, tecnicamente podemos considerar a musica barroca como a época
do baixo-continuo (ou melodia acompanhada), do estilo concertante, da tomada
de consciéncia da predominancia da tonalidade (maior/menor) e das relacGes
fortes que existem entre os diferentes graus de uma escala.'™*

Uma das formas instrumentais mais conhecidas do barroco é sem duvida
a fuga.

Estabelecendo o paralelo entre as duas disciplinas, denotamos que na
arquitectura as novas igrejas e altares, sendo extremamente elaboradas,
destinam-se a evocar o mesmo sentimento de majestade que as grandes
catedrais da Idade Média haviam inspirado.

Assim, toda esta opuléncia ira ser igualmente reflectida na musica, onde a
linha melddica, quebrada, caprichosa'*? usa escalas ascendentes e descendentes,
numa clara alusdo as curvas da arquitectura barroca. Como tal, a arquitectura e
musica deste periodo caminham sobre andlogos principios ornamentais e

teatrais, aproximando-se subtilmente uma da outra.
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Classicismo

O Classicismo surgiu da conviccdo de que alguns movimentos
arquitectonicos anteriores tinham afastado a arquitectura das suas origens e do
consequente interesse em descobrir quais essas teriam sido. O pensamento
racional, derivado do clima intelectual que predominava desde o Illluminismo, e
as descobertas arqueoldgicas contribuiram ambos para impulsionar esta
investigacdo.'

A crenga na razao humana, que acabaria sempre por vencer tendo como
consequéncia o bem e a verdade, teve ndo sé efeitos politicos sérios, mas
conduziu igualmente a uma forte laicizacdo da sociedade, que se manteve até
hoje. Como tal, o homem que segue apenas a razao ja nao pode aceitar um Deus
como guia, mas apenas como seu criador.

A arquitectura deste periodo ja ndo devia servir a religidao e muito menos
os senhores feudais. Existia a conviccdo de que era possivel influenciar
positivamente o espirito dos homens com o auxilio do ambiente arquitecténico,
de os motivar para uma actuagio conduzida pela razio e pela moral. ***

Assim, depois do florescimento do rococé e do cansaco que a sua
exuberancia ornamental causou, verificou-se que esta reacgdo classicizante foi
favorecida, como ja foi referido, pela descoberta e pelo estudo das ruinas, e pela
reedicdo de obras dos arquitectos romanos Vignola e Palladio. Tudo isto fez
renascer o interesse pelo estudo da Antiguidade Cldssica, chegando-se a
conclusao de que a arte greco-romana ndo era tao fria e rigorosa como a tinham
imaginado os arquitectos do Renascimento.'®

O classicismo era por isso considerado a lingua universal, tendo sido
adoptada por arquitectos como a Unica forma de construir. O estilo cldssico era
uma receita, se ndo para conseguir um éxito total, pelo menos, para evitar o
fracasso. O seu vocabuldrio de ordens — ddrica, jénica, corintia, compdsita —

constituia um sistema de proporgdo que podia ser aplicado em qualquer escala e
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que produzia sempre um resultado satisfatério e um meio de articulagdo através
do ornamento que era agradavel a vista. '*°

O termo “classicismo” diz respeito a influéncia das culturas da Grécia e de
Roma antigas, sendo mais visivel na arquitectura, onde existem, de facto,
modelos a imitar. Contudo ao abordarmos a musica, esta alusdo é menos clara.
Aqui, o termo “classico” poder dizer respeito as qualidade que eram mais
apreciadas pelos artistas do mundo antigo, nomeadamente a clareza,
simplicidade e equilibrio.

Segundo Douglas Moore'”’, em termos musicais, este estilo é
caracterizado por um requintado sentido da harmonia da forma, por um
equilibrio de meios de expressdo e teor e pela auséncia de quaisquer efeitos
vulgares ou sensacionais. O compositor classico edifica e constrdi com pericia
altamente desenvolvida, mas isso ndo quer dizer que a forma seja realcada a
custa de valores emocionais. Pelo contrario, Hayden, Mozart e Beethoven e
muitos dos seus colegas interessavam-se profundamente pelos problemas
humanos e as suas composicoes resplendem de ardoso sentimento humano.

O anterior impulso do barroco ndo podia durar e viu-se que, as ideias do
séc. XVIll tendem para o equilibrio e medida.

O estilo classico comportara igualmente elementos de continuidade como
o periodo precedente e também elementos novos ou que, pelo menos, até ai so
existiam em pequena escala. Este estilo abandonard as marcas distintivas
nacionais para se transformar assim na linguagem musical comum a toda a
Europa. Além do mais, em reac¢do a complexidade do contraponto (ou fuga) do
barroco, considerada dai em diante como pouco natural, suceder-se-do
diferentes correntes musicais, precedidas, frequentemente, pelos seus
equivalentes literarios. '8

Em termos técnicos o estilo classico privilegia a clareza e a pureza, por
vezes a custa de uma grande simplicidade, ou mesmo facilidade, nos seus
diferentes aspectos. A sua linguagem harmonica evoluird no sentido do

alongamento dos patamares harmonicos. Enquanto que na época barroca, os

35



acordes podiam mudar vdrias vezes num s compasso, no estilo cldssico é
retardado fortemente o ritmo harmodnico, o que permitiu aumentar a duracao
dos fragmentos musicais sem grande esforgo. 119

Ao estabelecermos o paralelo entre a arquitectura e musica deste
periodo, denotamos que estas percorreram o mesmo caminho. Na arquitectura,
assistimos ao cada vez maior reconhecimento das ordens classicas. Os edificios
monumentais possuiam principios de simetria e um rigor geométrico
desconhecidos até entdo. A auséncia total de ornamentos dava a estes edificios
um aspecto majestoso e sébrio. Na musica, estas circunstancias eram ainda mais

evidentes, pelo crescente gosto pela simplicidade e pela contengao.
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Romantismo

120 Entendamos por estas

“O Romantismo é a liberdade”, afirmou Hugo.
palavras que o romantismo é um estado de espirito, uma mentalidade jovem,
audaciosa, conquistadora, mas que, inacessivel pelas datas e irredutivelmente
diversa, ndo é verdadeiramente uma época e ainda menos um estilo — é todavia
uma realidade, ja que os romanticos se definiram como tal.

O termo “romantico” tem uma longa e nobre histéria. Deriva dos antigos
romances das lendas de cavalaria transmitidas pelos trovadores da Idade Média.
Os romanticos opunham-se ao classicismo, proclamando a superioridade da
emocao sobre a razao.

Os romanticos inspiraram-se assim na ldade Média com um entusiasmo
idéntico ao do periodo anterior em relagao a Grécia e Roma antiga. Este peculiar
gosto pelo periodo medieval permeava todas as artes. Assim, na arquitectura

121 A musica, mais precisamente a épera,

produziu o estilo gotico revivalista.
incorpora temas de fantasia e lendas medievais. 122

Impressionado pelos valores do sentimento, que opunha aos da razdo, o
Romantismo rejeitou as frias regras da arquitectura neocldssica e os principios da
ordem, da proporc¢do, da simetria e da harmonia que a caracterizam. Preferiu
principios mais relativos ao espirito e a mentalidade romantica, como a
irregularidade da estrutura espacial e volumétrica, o sentido organico das
formas, os efeitos de luz, o movimento dos planos, o colorido da decoracao,
enfim, caracteristicas que provocassem o encantamento, estimulassem a
imaginacdo e os sentidos, convidassem ao sonho, evocando realidades
diferentes, distantes ou imagindrias. Assim, deu-se menos importancia aos
aspectos técnicos que, no geral, seguiram as tendéncias e os progressos da
época.’?

Com o ponto de partida na Antiguidade Classica e utilizando alguns dos
seus elementos estruturantes, o Neoclassicismo tinha produzido alguns
indicadores do futuro. Os corpos estereométricos, a clareza tectdnica, as linhas

rectas e a economia decorativa continham em si gérmenes de modernidade. O
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Historicismo, que também se pode ver como o desfecho maneirista do
Neoclassicismo, ndo negou estes indicios, tendo-os, pelo contrario, utilizado na
construgao e na estruturagao espacial.

Este movimento teve o seu inicio com a utilizacdo do Gotico. Em
Inglaterra desde meados do séc. XVIII, principalmente nas grandes mansdes de
campo, e a partir do inicio do séc. XIX de forma generalizada, tinha havido
sempre indicios de um revivalismo do Gético™®.

Ao contrdrio da arquitectura do Renascimento ou do Neocldssico, no
Historicismo, as obras antigas ndo eram o ponto de partida para as obras novas,
criativas e individualizadas. Eram pelo contrdrio, para uma imitagao esquematica
e sem alma. A combinacdo, por vezes aleatdria, de elementos de estilo de uma
ou de varias épocas fazia com que por vezes o resultado parecesse falso e
cadtico.'”?

A cultura dos finais do séc. XVIII apresenta, a primeira vista,
caracteristicas contraditérias: o neoclassicismo defende a regularidade, a clareza
e a rigorosa conformidade com as fontes antigas, ao passo que o romantismo
proclama a revolta contra as regras tradicionais, o culto da emocdo, da excepgao
e do exotismo.'*°

Contudo, é possivel descobrirmos uma base que é comum aos dois
movimentos, dado que todos os contrastes até aqui surgidos dizem respeito a
interpretagao das regras pelas quais se regula, a partir do Renascimento, a
experiéncia arquitecténica. Os anteriores mestres do Renascimento propuseram-
se a dar uma formulagdo exacta, racionalmente motivada, a heranca do passado,
observando, no entanto, esta heranga numa perspectiva universal, independente
das épocas e dos Iugares.127

h'?® publicou em 1828 um curioso

O arquitecto alemdo Heinrich Hibsc
livro intitulado “Em que estilo havemos de construir?” Esta questdo iria sem
duvida preocupar os arquitectos do séc. XIX até ao ponto da obsessao.

Ao analisarmos a historia da arquitectura até entdo, denotamos que o

Renascimento fora um revivalismo e o Neoclassicismo igualmente, embora mais
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assumido. Contudo foi apenas por volta de 1800 que o conhecimento de paises
distantes e de eras passadas se tornou suficientemente completo para permitir
que os arquitectos contemplassem seriamente a construgao em praticamente
gualquer estilo que escolhessem.

Em relagdo a musica, o periodo romantico foi o dos extremos e dos
paradoxos: tanto encontramos minusculas obras para piano como partituras
gigantescas que exigem efectivos vocais e instrumentais de dimensdes
imponentes. Os musicos procurardo obter efeitos opostos aos dos instrumentos:
um pianista exigira ao seu teclado efeitos orquestrais, ao passo que uma musica
destinada a um conjunto sinfonico pretendera que ele produza efeitos de
pizzicatom. Os dois protagonistas incontestados deste periodo sdo tanto o piano
gue, gracas aos Ultimos aperfeicoamentos técnicos, atingira grandes capacidades
sonoras e expressivas, como a orquestra que se tornou numa maquina musical
bastante perfeita, dobrando-se as ordens dos novos generais — os chefes de
orquestra. *°

Assim, por oposicdo aos ideais classicos da ordem, do equilibrio, do
autodominio e da perfeicao dentro dos limites bem definidos, o romantismo ama
a liberdade, o movimento, a paixdo e a busca do inatingivel. E, precisamente
porque o seu propdsito nunca pode ser alcangado, a arte romantica é marcada
por um periodo de caréncia, de procura de uma perfeicdo impossivel.

Sé a musica instrumental — musica pura , livre do peso das palavras — pode
atingir de forma perfeita este objectivo de comunicar emogdes. A musica
instrumental é, por conseguinte, a arte romantica ideal. 131

O compositor romantico do séc. XIX era um espirito aventuroso e
optimista com uma linguagem musical em rdpida expansao as suas ordens, com
instrumentos de avancadas possibilidades expressivas e técnicas e a
oportunidade de se dirigir a um publico sensivel e apreciativo.

Estava mais consciente do mérito artistico dos seus predecessores do que os
compositores das épocas passadas; encontra-se por certo mais familiarizado com

a musica do passado. '3
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Ainda assim o novo interesse pela musica que emerge na cultura
romantica pode reconhecer-se pelo lugar que os grandes fildsofos lhe
reservaram nos seus sistemas. No sistema hegeliano das artes, a musica ocupa
um lugar bem definido. A ideia manifesta-se nas artes como uma forma sensivel,
mas na musica a forma sensivel é superada e, como tal, transforma-se em pura
interioridade, em puro sentimento. A musica é, segundo Hegel, a revelacdo do
Absoluto na forma do sentimento. Contudo, a principal fungdo da musica nao é
exprimir os sentimentos particulares, mas sim revelar ao espirito a sua
identidade, “o puro sentimento de si proprio”, gracas a afinidade da sua
estrutura com o proprio espirito. Com efeito, o “ tempo, e ndao o espago, é o
elemento essencial em que o som ganha existéncia e valor musical”. **3

Ao estabelecermos o paralelismo entre as duas disciplinas denotamos
gue ambas possuem os mesmos valores romanticos. Como tal, distanciaram-se
dos valores que prevaleceram durante a ldade da Razdo. Na musica temos essa
influéncia que podera ser observada na Sinfonia Fantastica de Berlioz (1830), na
qual o compositor evoca uma série de alucinagdes induzidas pelo 6pio. Por outro

lado, na arquitectura as enormes casas neogoticas eram decoradas com

esculturas de monstros, tipicas das catedrais goticas.
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Século XX

Segundo Stheman®**

a partir do séc. XX torna-se muito dificil de
considerar a evolugdo da histéria da mudsica de uma maneira linear, como se essa
evolucdo se inscrevesse num quadro geral colectivo onde a obra de cada musico
se inserisse naturalmente. Na arquitectura podemos assistir de igual forma a
este fendmeno, onde ndo poderemos considerar a existéncia de somente um
estilo, ndo podendo os arquitectos serem considerados como pertencentes a um
determinado grupo.

Poderemos assumir que tanto a arquitectura como a musica parecem
corresponder-se neste século, por ambas contrariarem de forma vincada os
estilos anteriores.

Assim, na arquitectura do final do séc. XIX surgiu um novo estilo de forma
bastante subita, mas revelou-se breve e inadequado para obras de grande escala
— a Arte Nova. O que todos os arquitectos tinham em comum nesta época era
uma rejeicdo consciente dos estilos académicos dominantes, neogoéticos,
neocldssicos ou neobarrocos, que condenavam como pesados e pomposos.*®
Mais importantes do que as formas concretas da Arte Nova foram as ideias e os
principios tedricos que a tornaram em muitos paises a base da modelagao
moderna. Em primeiro lugar com o realce da linearidade, regressou a
arquitectura uma procura de verticalidade como so tinha existido, até entdo, nas
formas do Gotico. A arquitectura historicista era maciga, pesada e estatica. A
tendéncia ia agora para a fluidez, o movimento, a graciosidade e a quase
imaterial idade. Mais importante ainda foi a procura da adequagdo a verdade
dos materiais: as matérias-primas utilizadas ja ndo deveriam ser “violentadas” e
revestidas, mas tratadas de acordo com a sua natureza, de modo a produzirem
um efeito natural. Assim, o efeito estético e decorativo devia ser fruto do

material, da sua estrutura e da sua fungao. 136

Em relacdo a musica, durante os anos 50, o mundo viveu uma verdadeira

revolugao iniciada no inicio do século pelo abandono da tonalidade.
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Efectivamente, por volta de 1900, os principios que dominavam a musica desde
sempre atingiram os seus limites: até entdo, a composicdo fazia-se a partir do
sistema tonal, que organizava e hierarquizava as diferentes alturas de sons nas
escalas, que podiam ter como base dois modos diferentes: maior e menor. A
nota ténica, o primeiro grau de qualquer escala, dirige a tonalidade e, por isso, a
relacdo das notas entre elas. Pouco a pouco, alguns compositores tentaram
libertar-se deste sistema. Em Franga, Debussy foi um dos primeiros a tentar a

atonalidade:

«O rompimento de Debussy com o mundo Roméntico serd total; ele é o
primeiro musico a afirma-lo dessa maneira, ao conceber uma musica que ja ndo
ambiciona traduzir os sentimentos humanos, uma musica que jd ndo é uma
intima confissdo, mas que, pelo contrdrio, se objectiva inteiramente. A musica de
Debussy evoca a natureza, as sensagoes, a luz e sombra, os perfumes e as cores;
liberta-se da paixdo. O valor sonoro substitui o valor expressivo. E a beleza-

objecto, o anti-romantismo e o fim da hiperexpresséo do “eu”.» **’

Na arquitectura podemos referir duas grandes correntes
nomeadamente o funcionalismo pela figura de Le Corbusier e o movimento
organico pela figura de Frank Lloyd Wright. Tal como Bruno Zévi'*® refere, estas
duas correntes tém em comum o tema da planta livre, embora entendam-na de
uma forma diferente. Na primeira, de forma racional, enquanto que na segunda
organicamente e com plena humanidade.

Contudo foi a escola de Viena, fundada por Arnold Schoenberg, que
abriria verdadeiramente uma brecha ao aperfeicoar o dodecafonismo e o
serialismo. Estas duas correntes ja ndo obdeciam as leis da harmonia tradicional.
No caso do dodecafonismo (do grego dodeca, “doze”) trata-se de adoptar os
doze sons da escala cromatica e de os utilizar sem hierarquizagdo, tendo todas as
notas o mesmo valor harmodnico e sendo todos os intervalos iguais. O

dodecafonismo levou rapidamente os musicos a nogao de séries e a elaboragdo
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de regras estritas para as utilizar. Um dos principios fundamentais é a nao
repeticdo: uma nota sO pode reaparecer se todas as outras notas da série
tiverem sido tocadas. De seguida, a série é reproduzida de maneira invertida, isto
é, os intervalos sdo invertidos. Por fim, a suite de base e o seu “espelho” sdo
retrocedidos, comegando pelo fim. Obtém-se assim quatro séries musicais, que
podem ser transpostas aos doze sons da escala musical, dando assim 48 séries
possiveis para a elaboragao de uma pega.

No entanto, este modo de composicdao era considerado demasiado
restrito e limitado pelos alunos de Schoenberg, entre os quais Anton Webern,
que elaboraria o serialismo. Utilizado sobretudo depois da Segunda Guerra
Mundial, o serialismo é ainda um dos métodos mais utilizados na composicdo de
musica contemporanea, embora existam tantas variacdes como compositores.
Na sua expressdao mais simples, o serialismo utiliza também séries de notas
baseadas na escala cromatica, mas sem restricdio de numero de notas. No
entanto, o aspecto mais importante do serialismo é o facto de permitir a
colocacdo em série de outros parametros musicais: o ritmo, as nuancas, entre
outros. Os desenvolvimentos, as transposicées e as permutacOes da série de
base sdo multiplas. Cada compositor define as regras de composicdo e
desenvolve as suas séries por essa razao. Pierre Boulez e Luigi Nono, entre
outros, seguiram a corrente do serialismo nos anos 50.

Assim, ao mesmo tempo que na musica Schoenberg e Weberm
experimentam a atonalidade no inicio do séc. XX, na arquitectura Tchumi,
Liebeskind e Eisenman renegam a simetria, a repeti¢ao, e a aceitagao automatica
da tradicdo, tal como no serialismo musical. Como tal, existe uma estreita
relacdo entre a musica serialista e a arquitectura descontrutivista, embora a
aplicacdo dos principios serialistas na arquitectura, ainda ndo tenha chegado ao
seu maximo expoente, devido as inUmeras circunstancias.

Torna-se importante focar nesta abordagem da histéria da musica e da
arquitectura o caso pragmatico de lannis Xenakis, dado ser uma referéncia

importante dentro dos casos de estudo que iremos abordar.
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Xenakis ndao aprovava de forma alguma este novo método de
composicao, que denunciou de maneira virulenta no artigo “La crise de la

musique sérielle”**

, um artigo em forma de manifesto escrito alguns meses
antes da estreia de Metastasis. Ele acusava esta corrente de ndo permitir a
valorizagdo das capacidades criadoras do artista, a sua personalidade e as
emocOes. Tratava-se, para ele, de uma forma de academismo contraria ao
principio de liberdade.

Como o festival de Donaueschigen representava nessa época o grande
centro do serialismo, compreende-se facilmente a recepg¢do tumultuosa feita a
Xenakis em 1955. Mas, para além deste aspecto conjuntural, a obra de Xenakis

representou uma verdadeira revolugdo auditiva que dividia os ouvintes da época.

Na revista musicéloga Melos, Wolfgang Steinecke fez o seguinte relato:

« A obra trata do novo problema da melodia do timbre... A obra inicia-se
numa sO altura a partir da qual as sessenta e cinco partes da orquestra se
desdobram em superficies sonoras que zumbem. Mesmo que este excerto ndo
seja suficiente para nos apresentar uma prova definitiva de talento, em
contrapartida revela-nos um aventureiro da mdusica, pronto para empreender
novas tentativas para planar e voar; ele chocou o publico de modo considerdvel,
0 que ndo impediu os jovens ouvintes de o rodearem para lhe pedirem autdgrafos

como se fosse o primeiro viajante espacial »*°

Assim, ao analisarmos a histéria da arquitectura e da musica do séc. XX,
denotamos que ambas se caracterizam pela diversidade de movimentos e pela
procura de novos valores.

E neste século que a musica desenvolve novas capacidades que em muito se
assemelham a nossa ideia de projectar em arquitectura.

As formas de escrita tradicionais revelaram-se limitadas quando confrontadas
com as novas musicas. As partituras adquiriram assim o aspecto de esquemas,

necessitando de tradugdo para serem legiveis.
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Em determinadas alturas é visivel que as duas disciplinas percorrem o mesmo
caminho, com vista a ultrapassarem os mesmos problemas e condicionantes,

para alcangarem um determinado fim.
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129 P . . . . A . .
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22 MOVIMENTO
Casos de Estudo
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O Mosteiro de Sainte Marie de La Tourette

Para a analise deste caso pratico, que sendo um dos mais paradigmaticos
na relacdo entre a arquitectura e a musica, e pela unido de dois génios
apaixonados por esta relacdo — Xenakis e Le Corbusier, tornou-se fundamental
fazer uma abordagem mais aprofundada e detalhada.

Antes de passarmos a analise directa do Mosteiro de La Tourette, torna-
se necessario, antes de mais, fazer uma pequena contextualizacdo histédrica
relativa ao trabalho desenvolvido por lannis Xenakis.

Xenakis iniciou o seu trabalho com o conceituado Le Corbusier no final de
1957, limitando-se apenas a sua funcdo técnica de engenheiro. Inicialmente no
atelié de Batisseurs (ou simplesmente ATBAT) realizou calculos relativos aos
elementos de betdo para a unidade de habitacdo de Marselha. Mais tarde, ja no
atelié na rua de Sévres, trabalhou exaustivamente na unidade de habitacdo de
Rezé-les-Nates e ainda no Secretariado e na Assembleia de Chandigarh.

Durante este periodo, Xenakis teve tempo para organizar e rever as suas
ideias sobre a arquitectura moderna, que menosprezava quando chegou a
Franca, devido a falta de conhecimentos. No entanto, ele descobriu através da
sua experiéncia com a musica que os problemas desenvolvidos por Le Corbusier
na arquitectura eram em muito semelhantes.

Durante este periodo, Xenakis estava intensamente concentrado em
consideragcbes musicais. Na biografia de Xenakis, Nouritiza Matossian®
desenvolve a coincidente concepgao entre La Tourette e o seu primeiro trabalho

orquestral, Metastasis (1953-4):

“ Eu descobri que os problemas na arquitectura eram os mesmos que na
musica. Algo que aprendi na arquitectura, que é diferente da forma como os
musicos trabalham, é considerar a forma global da composicéo, ao abordarmos

um edificio ou uma cidade.
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Em vez de se comecar desde o detalhe, como um tema, e construir um
todo com regras, terds o todo em mente e pensas nos detalhes, nos elementos e,
claro, nas proporgbes. Este era um modo util de pensamento. Eu era jovem e ndo
era formado, e por isso eu pensei que a melhor maneira de atacar o problema

era de ambos os extremos, no detalhe e no geral.”

Em 1954, sete anos depois de ter entrado no Studio de Le Cobusier e
cinco anos antes de ter saido, Xenakis questionou Le Corbusier se ele poderia
assumir a total responsabilidade arquitecténica de um projecto. Le Corbusier
respondeu sem qualquer tipo de hesitagao, respondendo que teria o projecto
ideal para ele — o Convento de La Tourette. A histéria por detras da concepcao e
realizagao deste edificio foi repleta de vicissitudes, maioritariamente de natureza
interna, quer pela auséncia constante de Le Corbusier, como pela sua
preocupa¢do com os seus quadros e ainda pela saida do seu atelié do seu
arquitecto principal Ardré Wogencky.?

Desde o final de 52, Le Corbusier estaria em contacto com o Reverendo
Padre Couturier, que lhe pedia um projecto de convento para «cem coracdes e
cem corpos no siléncio». Proximo dos meios artisticos (ele frequentava, entre
outros, Picasso, Matisse e Maliet Stevens), o padre Couturier demonstrava uma
confianca total no arquitecto, indicando-lhe apenas o essencial das suas
exigéncias: aconselhou-o a visitar o Thoronet, «mosteiro no estado puro» e
enviou-lhe o texto da Regra Dominicana de Santo Agostinho. Em algumas destas

cartas a Le Corbusier, ele expds ainda assim as grandes linhas do programa:

«O plano tradicional, vocé deve prever a volta do claustro trés grandes
volumes: o da igreja; em frente o do refeitdrio; no terceiro lado, o capitulo e por
fim, no quarto lado, duas grandes salas de reunibes. No primeiro andar, uma
grande biblioteca. O resto do edificio deve ser ocupado por salas de dimenséo

média.» >
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Ou ainda:

«para nos, a pobreza dos edificios deve ser bastante estrita, sem nenhum
luxo ou algo supérfluo, e, consequentemente, isto implica que as necessidades
vitais sejam respeitadas: o siléncio, a temperatura suficiente para o trabalho
intelectual continuo, os percursos das idas e vindas reduzidos ao minimo. [ ... ]
Lembre-se de que o nosso modo de vida é absolutamente comum a todos nos e,

por isso, ndo convida a nenhuma diferenciagcdo pessoal no interior dos grupos.» 4

No inicio de 53, a equipa de Le Corbusier pds-se ao trabalho. Alguns
grandes projectos estavam entdo em curso, como as unidades de habitacdo de
Berlim ou de Rezéles-Nantes. Ronchamp nado estava concluido e Le Corbusier
passava muito tempo na india, no Projecto de Chandigarh. Ele tinha também de
atender aos pedidos dos seus clientes particulares e dedicava as suas manhas a
escrita e a pintura. Compreende-se entdo a necessidade que ele tinha de confiar
aos seus colaboradores a responsabilidade de certos projectos. A vontade de
estabelecer um plano com base no rigor e na exactiddo fez do engenheiro
Xenakis o candidato ideal para este trabalho. °

Numa primeira etapa, Le Corbusier determinou o aspecto geral do
projecto, através de esbocos bastante sumarios.

Como tal, Le Corbusier prevé o convento como sendo muito puro e
geométrico, baseado num rectangulo simples, fiel a tradicdo Cisterciense:
perfeita para Xenakis, cuja paixdao e devogao pela matematica era apreciado e

encorajado no atelié. Nas palavras de Xenakis:

«A forma geral foi do Le Corbusier, enquanto a estrutura interna foi
desenvolvida por mim, baseada nas discussées com os monges. A fachada das
células é na verdade uma copia da unidade habitacional de Marselha e é o
trabalho de Le Corbusier, enquanto que os panos de vidro por baixo da fileira de

células, sdo quase exclusivamente o meu trabalho. O mesmo se aplicou nas
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capelas redondas com os “canhdes de luz” e “metrelhadoras de luz” que saiam

delas. Eu posicionei-as de forma a receberem luz durante o equindcio.» °

Mais tarde, ele faria algumas correccbes aos desenhos de Xenakis,
recusando ou validando as suas propostas. Foi Xenakis quem tratou do
dimensionamento do conjunto e das diferentes partes, a escolha das relagdes de
proporgdes, dos materiais e das cofragens, como o demonstram os inuUmeros
desenhos de arquivo, tracados minuciosamente com uma régua e quase todos
assinados pela sua m3o.’

Para além disso, numa colaboragdo préxima com os monges a tomarem
decisGes, Xenakis desenhou uma area em forma de piano de cauda que
compreendia as capelas junto da igreja, a escada interior em caracol, e as torres
em betdo que suportam a lado oeste do complexo. Ele também foi responsavel
por resolver problemas técnicos com o aquecimento, electricidade e instalagdes
sanitarias.®

Ele imaginou também diferentes solugdes de iluminagao através dos
canhdes de luz da cripta, as metralhadoras da sacristia ou ainda as célebres
paredes de vidro ondulatdrias. A sua margem de manobra era grande e Le
Corbusier recusou-lhe poucas coisas, deixando o espirito criativo de Xenakis
exprimir-se livremente, com o risco de transgredir certos cdnones estéticos caros
a Le Corbusier.

Ao trabalhar no projecto dos frades dominicanos, Xenakis captou e
abordou de maneira concreta as ligacdes possiveis entre musica que ele ja

pressentia:

«Com este projecto e neste ambiente, a relacdo, a sintese da musica e da
arquitectura — enquanto eu trabalhava hd muito tempo do ponto de vista
“intelectual” ou, se quiserem de maneira abstracta — tornou-se experimental,
concreta... algumas situagdes podiam passar de um dominio para o outro.

Podiam ser entdo lan¢adas algumas pontes entre musica e arquitectura» 9
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O seu trabalho de arquitecto no atelié da rua de Sevres alimentaria o seu
trabalho de composi¢cdao musical e vice-versa. Ao concretizar paralelamente o seu
primeiro verdadeiro projecto arquitectéonico e a composicdao do que seria
considerado o opus n.21 do seu catalogo de obras musicais, Metastasis, Xenakis
comecaria a estabelecer ligacGes, encaminhamentos que levavam por vezes da
musica a arquitectura e por vezes da arquitectura a musica.

Uma das primeiras ligacGes criadas por Xenakis tem a ver com a relagdo
entre as diferentes escalas de um projecto durante a concepg¢do. Se, em
arquitectura, parece ser um dado adquirido conceber simultaneamente o
pormenor e o global, como ele experimentou até ali gracas a Le Corbusier, esta
nocdo ndo existe na musica: o tema é, de modo geral, o elemento fundador (o
pormenor) a volta do qual se constrdi o conjunto da obra (o global).

Xenakis considerou a ideia de conceber a sua musica a maneira da
arquitectura. Ele exprimiu-a claramente no prefacio da monografia dedicada ao

convento de La Tourette publicada em 1987 por Sergio Ferro:

« Na musica, partimos de um tema, de uma melodia e dispomos de todo o
arsenal de amplificagcdo, polifénica e harmdnica, mais ou menos dada de
antemdo (quer para compor uma sonata cldssica como um excerto de musica
serial), partimos do minimo para chegar ao global: enquanto que, na
arquitectura, temos de conceber ao mesmo tempo o pormenor e o conjunto, caso
contrdrio tudo se desmorona. Esta maneira de pensar, esta experiéncia adquirida
com Le Corbusier no seu atelié, se ndo nos influenciou, como é evidente, pelo
menos ajudou-me a conceber a minha musica como um projecto de arquitectura:

simultaneamente a nivel global e no pormenor.” *°

A obra musical ja ndo podia, por isso, ser pensada como uma sucessao de

variagoes a volta de um tema ou o encadeamento linear de frases distribuidas na

orquestra, como era o caso até entdo, mas devia ser vista como um todo.
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Tratava-se de dar uma coeréncia a obra e uma necessidade interna aos
sons, caso contrario, tudo se desmoronaria. Foi desta maneira que seria
composta a obra Metastasis, que o autor tinha, num primeiro momento,
pensado em acrescentar a legenda ou o contra-ataque da orquestra. De facto, os
61 instrumentistas da orquestra sao solistas: a orquestra é utilizada na sua
totalidade, quase instrumento por instrumento, e cada linha instrumental é
apenas uma componente da massa sonora global. Tem-se, por fim, a sensagdo
de que apenas um som se manifesta. Este aspecto macico do som tornar-se-ia
rapidamente uma das caracteristicas principais da obra musical de Xenakis, ao
aproximar de novo a abordagem da pega musical e da pega arquitectdnica: ndao
poderiamos ouvir Metastasis como se visitassemos um edificio, ao ligar cada
passagem sonora, cada tratamento do som a um elemento do edificio. O aspecto
solido na obra sugere mais do que o correr do tempo, da-nos a sensag¢dao de um
movimento no espaco. Alids, a propria etimologia do titulo da obra conduz-nos a

ideia de transformacdo, de evolucdo, de deslocamento.

Os Panos de Vidro Ondulantes

Um dos mais logicos e belos — emblematico e permanente — resultados da
colaboracdo Xenakis/Le Corbusier, é a invencdo dos “panos de vidro
ondulatdrios”. Este processo combina a matematica pura do Modulor, com a
interpretacao pessoal e musical de Xenakis, aplicando o resultado de arquitecto
e de engenheiro. O resultado é a dimensao acrescida de ritmo no espago

. , . 11
arquitectoénico.

Xenakis relembra:
«Um dia Le Corbusier chegou com uma ideia da India onde estava a

trabalhar em Chandigarh. Ele disse: “Na India eles usam grandes folhas de vidro

nas paredes. E uma forma barata de construir paredes de vidro, com colunas
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verticais com vidro entre elas. Talvez nds pudéssemos ter uma grelha regular”.
Ele pediu-me para desenvolver isso para a india. Eu pus algumas folhas de vidro
verticalmente com vdrias densidades, como acordedes e eu fiz um fluxograma de

possiveis combinagées que poderia ter.»*

Esta inovacdo, combinada com o método de construcdo “caixa de sapato”
de betao pré-esforgado utilizada primeiramente para o projecto de Rezé,
ofereceu uma Unica e revolucionaria solucdo para o problema de criar fachadas
na época.”

Este dispositivo de construgdao representa de facto uma solugao
revoluciondria no dmbito da arquitectura moderna e da sua problematica da
fachada livre, sendo um dos cinco pontos de uma arquitectura moderna definida
por Le Corbusier. Mas se ele representa actualmente uma das realizagGes mais
emblemadticas da dupla Le Corbusier/Xenakis, é gracas ao ritmo ondulatério
destas paredes de vidro, que Xenakis retirou evidentemente da sua experiéncia
musical. Porque, uma vez elaborado este procedimento técnico, restava saber
para Xenakis como definir e distribuir horizontalmente as paredes de vidros,
especialmente para a fachada ocidental do convento de La Tourette, que
representa uma das solucdes mais bem sucedidas das paredes de vidro
ondulatoérias.

Ele considerou entdo duas solugdes extremas para resolver este
problema: por um lado, tinha a possibilidade de escolher pontos sem nenhuma
periodicidade, ao seguir uma distribuicdo estocastica'® por outro, a solucdo de
uma periodicidade estrita que acabara de experimentar em Metastasis e as suas
escalas de duracao, calculadas a partir da suite de Fibonacci.

Xenakis escolheu entdo esta solucdo, ao converter esta duracdo em
largura de envidragados: entrecortados por elementos finos de betdo de 5cm, os
elementos transparentes obdeciam as dimensdes inscritas nas séries azuis e
vermelhas do Modulor. Extraidas da série vermelha, encontram-se as dimensdes

seguintes: 183cm, 113cm, 70cm, 43cm, 26cm e 17cm sendo o mddulo de 26cm
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utilizado para realizar os elementos de ventilagdo. A partir da série azul,
encontram-se as dimensdes de largura de 140cm, 86cm, 53 cm, 33cm, 20cm e
13cm. Estas dimensdes estao combinadas entre elas de maneira a criar um ritmo
horizontal, feito de ampliacbes e de encurtamentos. Estas combinagGes em
crescendo e decrescendo conferem assim uma grande diversidade de
intensidade luminosa aos espacos interiores.

Tal como uma partitura, a fachada ocidental do convento oferece uma
leitura horizontal, mas também uma leitura vertical: as paredes de vidro
sobrepbem-se em 3 niveis. No nivel -2, encontram-se as cozinhas, no nivel -1, o
refeitdrio e a sala do capitulo, no nivel 0, as salas de aula. E, da mesma maneira
gue para Metastasis, onde a nog¢do de duracdo diferencial assume todo o seu
valor na polifonia, aqui a leitura da fachada torna-se ainda mais rica na
sobreposicdo dos niveis. Os diferentes casos de cada um dos andares
correspondem-se e acompanham-se como varios instrumentos que tocam sob a
batuta do mesmo maestro. A musicalidade destes elementos é tal que Le

Corbusier preferiu designa-los por paredes de vidros musicais.

MONASTERY GF SAINTEMARIE DE LA TOURETIE. 195660, LE CORBUSIER ARCHITECT. YO

Figura 1 Algado de La Tourette Figura 2 Panos de Vidro
Ondulantes vistos do interior
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Figura 3 Panoramica geral do edificio
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Figura 4 Pormenor do algado onde sdo visiveis os Panos de Vidro Ondulante
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A Arca do Prometeo

Em Maio de 1984, o compositor Luigi Nono telefonou ao arquitecto

IlI

Renzo Piano para que criasse um “espago musical” para o seu novo projecto: o
Prometeo. Além disso se a estrutura fosse desmontavel e capaz de ser ajustado
acusticamente aos diferentes espacos, a intencdo seria assim de o apresentar a
outras trés cidades, nomeadamente Mil3o, Paris e Berlim."

Por forma a entender exactamente o que estaria implicado no trabalho,
foi necessario considerar-se que a musica de Luigi Nono, tal como a musica
corrente, ndo respeitava a tradicional relagao entre os musicos que executam a
peca e o publico: ela ndo surgia de um ponto fixo, antes, tende a envolver em
surpresa o ouvinte. Como tal, para Renzo Piano, tornou-se indispensavel
comecar pela musica que iria ser tocada, tentando entende-la, e somente depois
construir uma grande “caixa harmonica”, que ao conter no seu interior todo o
publico, os solistas, os musicos e os seus instrumentos, seria por si s6 uma
instrumento musical.™®

Luigi Nono afirmava que toda a sua obra partia sempre de um estimulo
externo, pelo que se via obrigado a responder musicalmente, e neste sentido, a
obra era um testemunho. No caso da presente obra, os estimulos sao o mito de
Prometeo e a pesquisa de uma forma artistica de um teatro musical. Assim, todo
este ambiente de tragédia grega é demonstrado nos textos e nos coros de Nono.
Ao longo da viagem de Prometeu (que segundo o compositor é sobretudo um
caminhante) apareceram cinco ilhas que se materializaram de facto em
localizagBes concretas na arca.”’

O compositor e Massimo Cacciari, o escritor da dépera, imaginaram o
futuro deste espago musical comparado com um arquipélago, com o publico ao
centro, e tal como numa ilha isolada ndo ser possivel vislumbrar todo o
arquipélago, os espectadores também nao deveriam ter o alcance de toda a peca

musical: a musica necessitava, assim, de alcancar o ouvinte “ total, parcial e
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circularmente.” E igualmente a ideia nasceu de uma “gigante caixa harmodnica”,
um violino, um alaude, que seria capaz de conter todos os mecanismos cénicos,
juntamente com os executantes e os espectadores, que em si mesmos seriam
um instrumento musical. *®

Como tal, seria um enorme instrumento musical que era ao mesmo
tempo um palco, um cendrio, um auditério e uma caixa sonora reverberante.™
No centro desta arca construida em madeira para a dpera, material escolhido
pelas suas qualidades acusticas, encontramos uma audiéncia de 400 ouvintes
que escutavam a forma como os sons produzidos pelos musicos reverberavam e
se misturavam, tornando-se numa soberba experiéncia auditiva. As cadeiras
eram especialmente concebidas para o efeito, permitindo alguma reclinacdo e
giravam para que a audiéncia pudesse acompanhar da melhor forma a acgao.
A instalacdo foi feita de barrotes de madeira pré-fabricada que era a prova de
fogo. Este material foi escolhido nao sé pela sua qualidade incombustivel e
acustica, mas também pela facilidade com que era possivel fazerem-se curvas e
angulos, para posteriormente serem igualmente faceis de serem transportados
de barco pelos canais de Veneza e também pela facilidade na sua montagem.?°
Dadas as dimensdes especiais para esta caixa musical, teria de ser usado um tipo
de madeira especial, que é usada nas construcdes navais, a madeira laminada,

sendo uma evocacgio de Piano ao elemento “mar”.?*

Tal como Renzo Piano refere numa entrevista:

«A arca ndo é um edificio, € um instrumento do tamanho de um edificio.

Para construi-lo foi necessdrio recorrer a técnica naval. »22
Assim, esta madeira pela sua capacidade de resisténcia comprovada, foi

também usada em vigas para o chdo elevado, onde se curvavam para se

tornarem nas colunas das paredes exteriores da instalacdo. A ligacdo das colunas
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era feita através de carris em aco tubular, que suportariam n3o sé o
revestimento contraplacado, como também as galerias superiores.

E interessante notar que onde outros, como o anterior sécio de Renzo
Piano, Richard Rogers, insistiam em exprimir a tecnologia através dos metais, no
entanto, Piano interessou-se bastante pelo uso de materiais como a madeira.?®
Uma vez erguido, todo o conjunto que de alguma forma estda agarrado ao
ornamentado arco no centro da igreja, assemelha-se ao casco inacabado de um
navio.*

Colocando a estrutura na nave de uma igreja reforca ainda mais essa ideia

esta nogao de velejar, uma drea de grande interesse para Renzo Piano.”
E assim, o violino tornou-se num navio, num navio inacabado, ainda na doca,
com 0s painéis intermutdveis, tanto planos como curvos, que revestem toda a
estrutura, sendo por isso possivel alterar a acustica da estrutura mediante os
requisitos do especté\culo.26

Esta sensacdo foi reforcada pela forma como a 4rea da actuacdo flutuava
no espaco, sendo erguido por pequenos elementos metalicos, criando assim um
foyer por baixo de toda esta estrutura de madeira, que ndo seria possivel de
outra forma, dado o espaco bastante limitado em que se encontra. Esta elevacao
também aproxima a instalagdao tanto do entablamento como das abdbadas,
provocando ainda uma maior reflexdo nos elementos.?’

Numa analogia a um instrumento musical, a instalagdo poderia ser
“afinada”, mesmo com a necessidade de se movimentarem completamente os
oitenta membros da orquestra e do coro, das trés galerias superiores durante a
actuagéo.28

Ao longo de todo o recinto, estao suspensos da estrutura da arca e por
baixo da mesma, colunas para emitir partes da partitura que sao elaboradas em
tempo real com equipamentos electrénicos, situados no centro da arca. Assim o
som proveniente da sala e o som directo dos musicos, captados através de

microfones, sdo reelaborados e emitidos de novo através das colunas.
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Alids, a utilizacdo de electrénica na actuacao é fundamental pois em
alguns momentos ha necessidade de uma sensacdao de afastamento do som, e
devido aos limites fisicos da sala, tal s6 possivel de maneira virtual. Assim,
através do prolongamento dos instrumentos acusticos mediante as colunas,
muitos sons naturais que seriam inaudiveis, passam a ser difundidos pela
audiéncia.”

Em Veneza, a estrutura estava suspensa 3 metros em relagdo ao solo,
pelo que as pessoas poderiam passar poder baixo da quilha do barco, enquanto
que em Mildao, onde o trabalho foi posteriormente executado num antigo
pavilhdo de Ansaldo, o barco pareceu “encalhado” no chdo. Em Veneza foi
necessario trazer um barco a igreja enquanto que em Mildo, devido as
caracteristicas do espaco, foi necessario “abrir” um dos lados, parecendo que o
barco foi cortado por rochedos, e para resolver outros problemas acusticos que
ndo foram vistos na anterior harmdnica caixa acustica na Igreja. Nao obstante,
em ambos os casos, o objectivo — atingido, na verdade, de uma forma magnifica
— era de deixar o publico entrar e tornar-se parte da musica, reverberando e

vibrando com ele, e terminar como parte integrante dele. *

Figura 5 Panoramica da Arca do Prometeo
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Figura 6 Pormenor da madeira laminada
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Pavilhao IBM

Para um melhor entendimento de todo o conceito que encontramos
neste caso de estudo, teremos inevitavelmente de o inserir num determinado
contexto histérico num dos séculos mais atribulados da histéria da humanidade
— 0 séc. XX.

Ao analisarmos o conjunto de pavilhdes presentes nas diversas feiras
universais, destacamos o Pavilhdo IBM, que teve lugar na segunda grande feira
internacional de Nova lorque (1964-65) em Flushing Meadows>".

No final do séc. XIX assistimos a descentralizacdo das exposicoes
internacionais, passando desta forma de um Unico pavilhdo, para um modelo
disperso de pavilhdes nacionais>~. Poderemos dar o exemplo do muito estudado
Pavilhdo Phillips®® ao apresentar o Poéme électronique, que surge na Exposicio
de Bruxelas (1958) como um pavilhdo independente, para além de outras
corporacdes emergentes. Assim, na feira internacional de Nova lorque que
recebeu o Pavilhdo IBM, os pavilhGes comerciais igualaram em tamanho e
superaram em espectacularidade os pavilhdes nacionais.>*

Esta feira, que permaneceu instalada até ao ano 1965 foi uma feira
basicamente comercial, onde as corporacdes americanas acordaram em tratar os
pavilhdes usando shows multimédia e utilizando dispositivos hidraulicos e
mecanismos de deslocamento do publico, préprios dos parques de atracgdes.
Estes sistemas foram utilizados nos seus mais diversos pavilhdes, desde os
industriais, nacionais ou federais.*

Da ma experiéncia adquirida em relagao as anteriores feiras de Bruxelas
(1958) e de Seattle (1962) fez com que estes sistemas fossem vistos como sendo
os mais adequados para serem evitadas queixas em relagdo as confusdes e aos

visitantes fatigados. *°

65



Durante mais de dois anos, o pavilhdo IBM de Nova lorque foi planeado
como uma instalacdo destinada essencialmente a educar, informar e entreter os
seus visitantes.

A concepcao de toda esta exposicao, desde o projecto de arquitectura e
todos os documentarios que por ele passaram, tiveram como base uma equipa
multidisciplinar. Enquanto que o projecto de arquitectura ficou a cargo do
gabinete do ja reconhecido Eero Saarinen (1910-61), embora tenha sido
posteriormente desenvolvido pelos seus associados Kevin Roche e John Dinkeloo
dada a sua prematura morte, ja toda a organizacdo da exposicdo (a realizacdo
dos videos para as projecgdes no interior do teatro ovdide e ao longo do
percurso inferior, e as diversas actividades ludicas) passou pela mente do casal
de designers Ray e Charles Eames. A musica ficou a cargo de (1922-2004) Elmer
Bernstein, que ndo sendo uma musica auténoma, foi composta com o mesmo
ritmo e intensidade que as projec¢des criadas para a apresentagdao do Think — o
climax de toda a exposicdo, no interior da sala ovéide.

Em termos de programa de projecto, uma parte desenvolve-se no
exterior sob uma cobertura que abarcava toda a area reservada para a empresa
IBM. Fazendo uma descricdo geral da exposicdo, a parte principal e mais
importante ocorreria na sala de forma ovdide situada em cima da peculiar
cobertura, onde um documentario seria projectado nas suas multiplas telas. O
conjunto do projecto foi desenhado utilizando-se o estilo festivo de uma feira,
onde por baixo da enorme cobertura eram oferecidos dois grandes espectaculos
de autématos em quiosques e diversas instalagdes.

Contudo, a maior atraccdo do pavilhdo e a que mais curiosidade
despertava era o “People Wall”’, uma estrutura hidraulica com capacidade para
400 pessoas que se elevava cerca de nove metros até atingir a sala de
projeccdo.”’

Esta bancada mdvel possuia 12 patamares e fazia 45 grausag, requerendo
um minuto para a sua elevacdo. Em ambos os lados desta bancada, elevavam-se

dois percursos mais ou menos labirinticos de escadas e corredores para o seu
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acesso, na razao de uma escada de acesso por cada dois niveis da bancada. Esta
circunstancia iria controlar esteticamente o problema das filas, de modo que
parte destas fossem camufladas com estes labirintos de corredores, enquanto
gue a outra parte do publico era absorvido na parte de baixo da exposicado.

O programa de entretimento desenvolve-se na parte inferior, sob a
proteccdo da cobertura e da vegetacdo. A exposicdao esta estruturada de tal
forma que a medida que o publico se desloca desde a entrada até ao culminar da
“People Wall”, iria percorrendo diversas plataformas onde surgiam pequenos
espectaculos secundarios.

Por entre a trama irregular produzida pelos troncos das arvores naturais e
artificiais e sob a sombra azulada da cobertura translicida, o publico poderia
visitar as diferentes instalagdes, descansar ou aceder as passagens que
conduziam a grande bancada hidraulica.

No interior do Teatro Ovdide e durante o espectdculo que o animava,
poderemos encontrar a presenga de um apresentador ao vivo em conjunto com
a muIti—projecgéoag. Como tal, esta projeccao era feita sobre telas com diferentes
angulos de inclinacdo e diferentes tamanhos, rodeando o publico através de uma
abertura de 180 graus.

Enquanto que o publico subia confortavelmente no interior da sua
bancada, o apresentador, Unico actor da dramaturgia, dispunha de uma
estrutura independente cujo mecanismo de roldanas é visivel ao observarmos o
corte do edificio. A presenca do apresentador seria importante para que o
publico fosse conduzido em seguranga para os seus respectivos lugares e para
permitir uma subida sem incidentes.

Ao analisarmos a projeccdao multi-tela, devemos recordar que na época
ainda ndo existia a tecnologia necessaria para ser efectuada uma projeccao
esférica sendo por isso projectadas em telas planas distribuidas pela superficie
concava. Contudo é de salientar que o casal Eames dava prioridade ao conteudo
da mensagem acima de qualquer consideragdo. Ainda assim, apesar de toda a

criatividade e engenho que caracteriza o atelié do casal Eames, este somente
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considerava a invengao em ultimo recurso, inovando somente quando
necessario e nunca por razdes estéticas.*

Em relagdo a apresentagdo da mais importante e mais aguardada
projeccdo que tomou lugar na sala ovdide, o Think, este abordava como os
processos aparentemente complexos poderiam ser reduzidos matematicamente
a processos mais simples. Nesta apresentacdo, foram usadas as técnicas fast
cutting®* e sensorial overload™®, para por um lado introduzir no espectador
grandes quantidades de informacdo e por outro para provocar o impulso de se
estabelecer conexdes.

Esta apresentagao combina imagem, ritmo e musica numa mensagem
dirigida a mente.*® Contudo, como ja fora referido, a musica de Bernstein n3o é
auténoma, nao utiliza o espago do Teatro Ovdide como uma variavel da obra,
mas acompanha fielmente o ritmo das imagens. Contudo, o compositor
apontava a dificuldade de compor para uma colecgdo de slides com imagens em
movimento.

A equipa do projecto ndo considerava o pavilhdo como um edificio, mas
como um conjunto heterogéneo de partes ou elementos.

Susana Soriano* analisa e distingue os diferentes elementos que considera
mostrarem uma autonomia evidente e cuja evolugdo pode-se reconhecer pelas
distintas fases de desenvolvimento do projecto.

Entre elas destacamos o conjunto de arvores naturais e artificiais*, tendo
sido um dos elementos mais marcantes da obra, embora ndo aparecam nas
ideias iniciais. Esta espécie de bosque, para além de filtrar a luz para toda a zona
inferior criando uma atmosfera acolhedora para os visitantes, também
estabelece o elo de ligagdo entre a plataforma inferior de exposicao e a

imponente sala ovéide®® no piso superior.
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Figura 7 Panoramica do Pavilhdo IBM
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Figura 8 Pormenor da "People Wall"
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O Pavilhao Suico

Um dos autores contemporaneos que mais se destaca pela constante e
assumida utilizacdo de musica no seu pensamento é sem duvida Peter Zumthor
(n. 1943).

Peter Zumthor é dos poucos autores que trabalham na actualidade de
maneira explicita sobre os valores n3o visuais da arquitectura®’.

O pavilhdo suico é largamente um triunfo da metafora e da abstrac¢do porque
ele e os seus conteudos foram orquestrados por Peter Zumthor sem um designer
de exposicOes lutando contra as intengdes do arquitecto.

Desde quando era mais jovem, Pether Zumthor sempre esteve envolvido
com a madeira. Filho de um marceneiro e treinado inicialmente como um
construtor de armarios, ele trouxe consigo o cheiro da madeira e o seu potencial
nas suas maos. Os seus primeiros edificios que chamaram a atengao
internacional eram feitos em pecas de madeira: a pequena capela em Sogn
Benedetg e o museu Romano em Chur, onde ele explorou a acustica, a
luminosidade e as propriedades aromaticas do material de requintada
sensibilidade.

Por agora, ele projectou o pavilhdo suico em Hanover, e usou muita da
sua experiéncia anterior para criar uma inesquecivel, calma e bastante
inquietante presenca, que é talvez a mais emblematica de toda a Expo.

Zumthor® refere que em vez de mostrar tedrica ou virtualmente
informagdo que promovesse a Suiga, a ideia basica seria oferecer algo concreto
aos visitantes da exposicdo, que ja estariam cansados de estudar a mensagem
dos outros pavilhdes nacionais: um espago de boas-vindas para descansar, um
espaco simplesmente para estar, ou um lugar que oferecia uma saborosa
“amostra” da Suica para os visitantes famintos ou com sede. A musica ao vivo,
que mudava e alterava completamente o espago, criava uma atmosfera

relaxante.
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Formalmente o pavilhdo era um espago semi-exterior inspirado nos
estaleiros de madeira que a armazenam em pilhas para se obterem tabuas de
madeira seca. De facto, o pavilhdo Suico era um enorme estaleiro que, com o
término da exposicdo, se desmontou e a madeira seca obtida p6de ser empregue
na construg¢ao de um novo edificio: o palacio d’Equilibre, para a Expo 2002.%

Tendo em conta os principios da exposicdo de Hanover, as suas paredes
em madeira eram seguras entre si sem parafusos ou colas, para que no final da
feira pudessem ser reaproveitadas. As longas e espessas tabuas de madeira de
pinho, estavam separadas por ripas de laricio que se cruzam na perpendicular.
Tudo estava seguro por varetas tencionadas em aco inox, e fortemente esticadas
por molas para formar em compressdo aquilo que Zumthor chama de “wood
yard” — estaleiro de madeira. Este devera ser o mais elegante e sofisticado
estaleiro de madeira no mundo, mas a sua estrutura tridimensional cruzada ira
funcionar perfeitamente com as mudangas de volume ocorridas na madeira
durante as diferentes esta¢Ges do ano.

Durante o decorrer da exposi¢do, é esperada que a altura da estrutura
diminua cerca de 120 milimetros quando a madeira secar, sendo comprimida
pelo efeito das molas, que irdo gradualmente reduzir a sua tencdo a medida que
a parede se contrai.

Por vezes, a madeira de pinho derrama pequenas gotas de resina a

medida que se vai transformando gradualmente.
Zumthor tem consciéncia da possibilidade de que durante a vida do pavilhdo as
proprias paredes vao-se deformar e criar saliéncias. Contudo, ele quer
precisamente que elas se movam. Elas vdo se dar a ressondncia organica do
espaco ou, se estiverem demasiado afectadas, elas serdo ajustadas. A constante
supervisdo sera necessaria e tomadas medidas correctivas: uma metafora talvez
pela natureza da prépria sociedade Suiga.

Zumthor chama ao seu edificio de corpo sonoro, porque a chuva ao cair
sobre as caleiras galvanizadas que formam o telhado, ird tornar-se num

gigantesco instrumento musical, tocado por Deus e pela Natureza. Mas existem
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ainda assim outros sons neste espaco. Zumthor, que ganhou o projecto a
concurso, apresentou um esquema que se destina a apelar a todos os sentidos,
ndo sO pela nossa presenga, mas com a contribuicdo de outros artistas, musicos,
escritores, cozinheiros, todos dirigidos pelo arquitecto. Uma das ideias iniciais
seria a de que o espaco seria um local de repouso, onde as pessoas poderiam
relaxar no interior das pequenas pracas por onde os labirintos (ndo muito
complexos) nos levassem — ou nos estranhos elementos ovais pretos de trés
pisos que albergavam os servicos do pavilhdo, e teriam espacos silenciosos no
seu topo. Embora Zumthor negue vigorosamente que alguma coisa esta no seu
lugar, o que é obviamente a intengao de evocar a Suiga, aqui surge novamente
um dos tracos da esséncia do pais, a tradi¢cdo de eficiéncia e hospitalidade.

A experiéncia no interior do pavilhdo é dirigida a todos os sentidos e a
propria mente. Do ponto de vista fisioldgico, a experiencia deve-se ao estimulo
do perfume da resina e da madeira verde, ao seu aspecto e a sua cor. Estes
recursos, assim como a ja referida deformacdo que ocorre na madeira durante o
processo de secagem, evocam a ideia de massas biologias, de algo organico que
“estd vivo”. A propria agua podera entrar no pavilhdo e molha-lo todo, e essa
percepcdo da transformacdo do material porque se molha, agrada-nos. *°
Estes espectaculos naturais — a chuva, o vento e a luz — que sao filtrados pelo
pavilhdo, ndo estdo planeados, mas previstos. O arquitecto ndo os projecta, ndo
0s cria, mas gere-o0s, joga com eles, da mesma forma que o faz com os matérias e
com a forma.

Para Zumthor, a presenca de musica cumpre um papel similar. O
arquitecto n3o compde a musica, mas conta com a sua presenca.”’ Em
Atmosferassz, Zumthor refere que «cada espago funciona como um instrumento
grande, colecciona, amplia e transmite os sons. Isso tem a ver com a sua forma,
com a superficie dos materiais e com a maneira como estdo fixos»,
caracteristicas que podemos sem duvida encontrar no Pavilhdo Suigo.

Ao contrdrio da maior parte dos pavilhdes nacionais, o pavilhdo suico é

totalmente financiado pelo governo federal, e como tal ndo existem
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patrocinadores cujos logdtipos terdo de ser mostrados, o que ira lutar contra o
proprio pavilhao.

Ele evoca a nocdo de decéncia, complexidade, sociedade subtil, com sons
musicais gentis, o perfume da comida e das bebidas misturava-se com o aroma
da madeira, as palavras projectadas ao longo das paredes, ou gravadas nelas. O
pavilhdo era também fisicamente subtil, dado que as paredes eram opacas e
permedveis: ao caminharmos ao longo do labirinto elas parecem quase sdlidas.
Mas se nos virarmos directamente para elas, nés poderemos ver por entre as

fendas.
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Figura 9- Ambiente Interior do Pavilhdo
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Figura 10 Vista Aérea do Pavilhdo

Figura 11 Pormenor Construtivo
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Coda (Conclusao)

A musica € a nossa mais antiga forma de expressdo, possivelmente até
mais antiga que a propria linguagem. Muito antes de o ser humano aprender a
pintar, a esculpir a escrever ou mesmo a projectar algo, ja sabia produzir e
apreciar sons. Obviamente que esses sons seriam hoje considerados apenas
como ruidos, mas considerando a musica como arte de manipular os sons, o que

o Homem primitivo produzia era musica, ou um “embrido” musical.

O “instrumento” musical mais antigo que existe é a voz humana. Com ela,
o homem aprendeu a produzir diversos sons, e a agrupar esses sons, formando
as primeiras linhas melddicas. Depois inventou os instrumentos musicais, que se
multiplicaram e evoluiram ao longo de toda a histéria como constatamos. Apesar
de muitos destes instrumentos terem desaparecido e muito ter mudado desde

entdo, o gosto do ser humano pela musica permaneceu intacto.

No principio, todas as artes estavam vinculadas a Arquitectura, desde a
pintura, a escultura e até a propria musica. Com o passar do tempo, tanto a
pintura como a escultura tornaram-se autdnomas. Contudo, a musica continuou,
e continua ligada a Arquitectura, ao espaco (construido ou ndo), pois a musica é
acustica, e a acustica depende do meio onde o som é produzido. Uma mesma
musica tocada em ambientes diferentes nunca ird soar da mesma forma, dado
gue cada instrumento ou estilo musical funciona de maneira ideal em
determinados tipos de ambientes arquitectonicos e onde devera ser levado em
consideragao o volume sonoro e o volume do ambiente, o eco e a relagao entre

musico/ouvinte, entre muitos outros aspectos.
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Ao longo da Histéria, como vimos, a musica esteve sempre tao
dependente da arquitectura, que esta era composta em funcdo da edificacdo
onde ela era executada. Uma igreja barroca aceitara mais facilmente uma musica
barroca do que uma monddia gregoriana; da mesma forma que um espaco de
caracteristicas intimistas melhor se identificard com uma musica romantica do

gue com uma sinfonia classicista.

Ou seja, o espaco tem uma influéncia fundamental na musica, na forma
como é tocada, como é ouvida e esta, por seu lado, no espaco, na forma como é

visto, como é sentido. Complementam-se uma a outra.

A arquitectura e musica, como duas disciplinas criativas que sdao,
reflectem a cultura da sociedade nas épocas em que se encontram. Este aspecto

faz com que se assemelhem face aos ideais de determinados tempos.

Devido ao facto de ambas as disciplinas passarem por um tempo de
concepcdo, intersectam-se na forma de agir perante os problemas e nas
condicionantes que dai advém. Ou seja, em termos estruturais/conceptuais,
existe uma forte analogia entre as duas, quer ao nivel do desenho/partitura; da
cor, materiais, textura, luz/timbre, altura, intensidade, textura; da

proporg¢do/harmonia e do ritmo.

Quando se fala em arquitectura e musica entende-se sempre a relagédo
que existe entre ambas no que se refere as proporgdes numéricas. Existe um
paralelismo entre a teoria das proporgées musicais que traduz uma relagdo
permanente entre ambas, com aproximacdes mais ou menos intensas em
determinados periodos da histéria. Por isso podemos falar de intersec¢des entre

ambas.
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