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RESUMO

A presente dissertagdo de mestrado’ organiza-se em trés partes: a primeira aborda
as referéncias modernas de Fernando Tavora; a segunda reflecte a sua formagéo, o
seu percurso em arquitectura - consequentemente, a importancia da arquitectura
esponténea portuguesa - e como se formou a sua ideia de modernidade; no ultimo
capitulo sdo estudadas trés obras suas.

No primeiro capitulo foi aprofundado a vida e a obra das referéncias modernas de
Tavora: Pablo Picasso, Fernando Pessoa e Le Corbusier. Os autores foram abordados
de formas e profundidades distintas.

Pablo Picasso foi, provavelmente, o autor com maior dificuldade de aprofundamen-
to por falta de elementos escritos do préprio. De todas as referéncias, Picasso foi,
também, a referéncia de que Fernando Tavora menos deu noticia. Contudo, através
de livros sobre Picasso e através de visitas a algumas obras suas compreendi melhor
todas a sua diversificada obra deixada.

O autor Fernando Pessoa foi mais explorado devido a sua vasta obra escrita, ndo sé
a poesia - do orténimo e dos heterénimos - mas também pelas suas cartas.

Pessoa teve uma consideravel importéncia no surgimento do modernismo Portu-
gués, no inicio do séc. XX. Por esse motivo, houve uma maior exploragdo do assun-
to, de forma a compreender e analisar, posteriormente, a sua ligagdo com os ideais
de Fernando Tavora, mas também de Picasso e de Le Corbusier.

Pessoa e Picasso formaram um Unico sub-capitulo por pertencerem a éreas de es-
tudo - pintura e literatura - que ndo sao de arquitectura. Todavia, houve um grande
empenho para o desenvolvimento dos assuntos propostos.

O ultimo sub-capitulo foca-se somente em Le Corbusier, que provavelmente por
ter tido o mesmo oficio que Tavora, foi a referéncia a que o proprio mais recorreu
em toda a sua carreira e em todos os seus escritos. Foi estudada a formacao de Le
Corbusier: desde as suas viagens, ao movimento purismo - onde reflectiu o seu
desejo de resposta a uma nova realidade: a era maquinista - até as suas obras apos
O purismo.

No final do primeiro capitulo foi realizada uma sintese onde foram exploradas todas
as semelhancas e ideais comuns entre as referéncias e com Tavora: desde o cubismo
ao purismo, a abstracgdo, aos ideais modernos, a importancia do passado.

O segundo capitulo “A Arquitectura” teve como objectivo apreender a formagéo e o
percurso de Fernando Tavora em arquitectura (desde os seus textos O Problema da
Casa Portuguesa, a sua participagao nos CIAM, na ODAM, no Inquérito a Arquitec-
tura Popular Portuguesa). Através da analises dos textos O Problema da Casa Portu-

guesa e dos livros ODAM - Organizagdo dos arquitectos Modernos e Arquitectura

1 esté escrita segundo o antigo acordo ortografico.



Popular em Portugal, compreendi melhor a importancia da Arquitectura Popular
Portuguesa para Tavora.

A Arquitectura Popular Portuguesa, com a importancia da identidade, do dilema da
circunstancia (homem, tempo e lugar), da ordem e da unidade, e as referéncias
modernas - anteriormente referidas - definiram a Arquitectura de Fernando Tavora.
Sempre projectou para o presente com base no passado mas, pensando sempre no
futuro. Foi desta forma que Fernando Tavora deixou o seu legado na arquitectura.
Depois da compreensdo do primeiro e segundo capitulos é que estudei trés obras
suas: a Casa de Férias em Ofir, a Reabilitacdo do Mosteiro em Refdios do Lima e a
Casa dos 24, no Porto. O objectivo foi mostrar de que forma estas obras reflectem
os temas abordados anteriormente. As obras foram estudadas de formas distintas,
porque cada obra “pedia” aprofundamentos e relages diferentes.

Na Casa em Ofir foi necessério entender como Fernando Tavora - apesar de ser um
projecto de raiz - criou um didlogo entre a modernidade e a tradigdo arquitecténi-
ca portuguesa. E como, na prética, conseguiu explorar a sua ideia de que todas as
obras deviam ser uma composi¢do una, tal como Fernando Pessoa defendia.

Na Reabilitagdo do Mosteiro em Refdios do Lima, para uma Escola Superior Agraria,
foi necessario estudar e entender como Tavora, a partir da pré-existéncia, adap-
tou um mosteiro as novas necessidades programaticas e de que forma os novos
volumes, que projectou, dialogaram com a pré-existéncia. Também foi necessério
estudar a sua intervencdo anterior no Mosteiro de Santa Marinha da Costa, em Gui-
mardes, onde também lhe foi proposto um projecto de reabilitagdo e ampliagdo para
novas funcoes.

Na Casa dos 24 (obra ja estudada na vertente prética da cadeira de Histéria da Ar-
quitectura Contemporénea) foi essencial perceber o que o lugar tinha para contar.
S¢é depois de analisada a histéria do lugar, é que foi possivel entender a forma como
Tavora interveio e de que forma conservou a meméria da Casa dos 24, junto a Sé do
Porto. Fernando Tavora recorreu a abstracgdo para o fazer, tal como Picasso fez nas
suas interpretagdes de As Meninas de Velasquez.

Resumidamente, em todas estas obras Tavora teve como base as suas referéncias
modernas e a ligdes do passado. Conseguiu sempre um didlogo entre a tradigéo

portuguesa e a modernidade.



ABSTRACT

This MA dissertation is divided into three parts. The first studies the modern influen-
ces on Fernando Tavora; the second part reflects on his training, his career in archi-
tecture - and consequently the importance of Portuguese spontaneous architecture
- and how his idea of modernity was formed; the last chapter studies three of his
works.

The first chapter offers a detailed study of the life and work of the three modern in-
fluences on Tavora: Pablo Picasso, Fernando Pessoa and Le Corbusier. These three
creators were addressed in different ways.

Pablo Picasso was probably the most difficult to study in this context, since he wrote
little about himself. Of the three influences, Picasso was also the one to whom Téavora
made fewer references. However, a study of the literature on Picasso and direct exa-
mination of some of his works provided me with a better understanding of his hugely
diverse oeuvre.

The poet and writer Fernando Pessoa is explored in greater detail using his extensi-
ve written works, not just poetry - written under his own name and numerous hete-
ronyms - but also his letters.

Pessoa was of considerable importance for the rise of Portuguese modernism, in the
early 20th century. For this reason, his work is explored in detail for an analysis and
understanding of his connection with the ideals of Fernando Tavora, as well as those
of Picasso and Le Corbusier.

Pessoa and Picasso are covered by a single sub-chapter, since they come from disci-
plines - painting and literature - outside architecture.

The last sub-chapter is dedicated to Le Corbusier, who was the most common in-
fluence throughout Tavora's career and in his writing, probably because he had the
same profession. Le Corbusier’s career is studied from his travels, to the purism mo-
vement - which reflected his desire to respond to a new reality: the machine era - and
his projects after purism.

The first chapter ends with a summary of all the similarities and common ideals of the
three Influences and Tavora himself, from cubism to purism, abstract art, to modern
ideas and the importance of the past.

The second chapter, Architecture, addresses Fernando Tavora’s training and career
in architecture (from his texts O Problema da Casa Portuguesa, to his participation
in CIAM, ODAM and the Survey of Portuguese Popular Architecture). Analysis of the
texts O Problema da Casa Portuguesa and of the books ODAM - Organizagdo dos
Arquitectos Modernos and Arquitectura Popular em Portugal clarified the importan-
ce of popular Portuguese architecture for Tavora.

Popular Portuguese architecture, with the importance of identity, the dilemma of the
circumstance (man, time and place), order and unity, and the modern influences - re-

ferred to above - defined Fernando Tavora's architecture. He always designed for the



present based on the past, but always thinking of the future. This was the legacy of
Fernando Tavora in architecture.

With the understanding resulting from the first and second chapters, | studied three
of his work: a holiday home in Ofir, the restoration of the monastery in Refdios do
Lima and Casa dos 24 in Porto. My aim was to show how these projects reflect the
issues addressed above. The projects are studied in different ways, because each one
required a different approach.

At Casa em Ofir, it was necessary to understand how Fernando Tavora - despite ha-
ving designed a totally new building - created a dialogue between modernity and
the Portuguese architectural tradition. And how, in practice, he was able to explore
his idea that all projects should be a single composition, as defended by Fernando
Pessoa.

For the restoration of the Monastery in Reféios do Lima, which was being converted
into an agricultural college, it was necessary to study and understand how Tavora,
based on the existing building, adapted a monastery to new needs and how the new
volumes that he designed achieved a dialogue with existing buildings. A study was
also made of his earlier intervention at the Monastery of Santa Marinha da Costa, in
Guimaréaes, where he was also asked to produce a restoration and extension, conver-
ting the building for new purposes.

For Casa dos 24 (a project already studied in the subject History of Contemporary
Architecture), it was essential to understand the history and story of the location. This
analysis made it possible to understand Tavora’s intervention and how he preserved
the memory of Casa dos 24, next to the Cathedral in Porto. Fernando Tavora made
use of abstraction to do this, as Picasso had in his interpretations of Veldsquez's Me-
ninas.

To sum up, in all these projects Tavora based his work on his modern influences and
lessons from the past. He always achieved a dialogue between Portuguese tradition

and modernity.



RESUME

Cette these de maitrise est organisée en trois parties: la premiere traite des référen-
ces modernes de Fernando Tavora; la seconde se réfere a sa formation, son parcours
en architecture — et conséquemment, |'importance de |'architecture spontanée por-
tugaise - et comment se format sa conception de modernité; dans le dernier chapi-
tre, sont étudiées trois de ses ceuvres.

Dans le premier chapitre, furent approfondies la vie et |I'ceuvre des références moder-
nes de Tavora: Pablo Picasso, Fernando Pessoa et Le Corbusier. Les auteurs furent
abordés de fagon et amplitudes différentes.

Pablo Picasso fut probablement |'auteur relativement au quel il fut plus difficile
d'approfondir I'étude, étant donné le manque d’éléments écrits qu'il nous laissa. De
toutes les références, Picasso fut la référence dont Fernando Tavora en fit le moins
part. Cependant, a travers les livres sur Picasso et par les visites réalisées a certaines
de ses ceuvres, je pus mieux comprendre toute |'ceuvre diversifiée qu'il nous légua.
L'auteur Fernando Pessoa fut étudié plus en profondeur en raison de sa vaste ceuvre
écrite, non seulement son ceuvre poétique — aussi bien de I'orthonyme que des hé-
téronymes - mais aussi ses lettres.

Pessoa eut une importance considérable dans |'’émergence du modernisme portu-
gais au début du siecle XX. C'est pourquoi, cette question fut davantage explorée,
afin de comprendre et d'analyser, de suite, le lien entre les idéaux de Fernando Ta-
vora, mais aussi de Picasso et Le Corbusier.

Pessoa et Picasso formérent un seul sous-chapitre dans la mesure ou ils appartien-
nent a des domaines d’'étude - la peinture et la littérature - qui ne sont pas du do-
maine de I'architecture. Cependant, il y eut un grand engagement dans le but du
développement des questions qu'ils se proposerent.

Le dernier sous-chapitre se concentre uniquement sur Le Corbusier, qui, probable-
ment, par le fait d’avoir eu le méme métier que Tavora, fut la référence a laquelle
il recourra davantage au long de toute sa carriére bien qu’en tous ses écrits. Toute
la formation de Le Corbusier fut étudiée: ses voyages, le mouvement purisme - ol
il refléta son désir de répondre a une nouvelle réalité: |'ere machiniste - jusqu’a ses
travaux aprés le purisme.

A la fin du premier chapitre, fut réalisée une synthése ou furent explorés toutes les
similitudes et les idéaux communs entre les références et Tavora: du cubisme au pu-
risme, a |'abstraction, aux idéaux modernes, a I'importance du passé.

Le deuxieéme chapitre “A Arquitetura” eut comme finalité saisir la formation et le par-
cours de Fernando Tavora en architecture (de ses textes, O Problema da Casa Por-
tuguesa, a sa participation a la CIAM, a 'ODAM, et dans le Inquérito a Arquitetura
Popular Portuguesa). Grace a I'analyse des textes O Problema de Casa Portuguesa et
des livres ODAM - Organizagao dos Arquitectos Modernos et Arquitectura Popular

em Portugal, je pus mieux comprendre I'importance pour Tavora de |'architecture



populaire portugaise.

L'architecture populaire portugaise, avec l'importance de l'identité, du dilemme de la
circonstance (homme, temps et lieu), de I'ordre et de 'unité, et les références moder-
nes - mentionnées ci-dessus - définirent |'architecture de Fernando Tavora. Il projeta
toujours pour le présent ayant pour base le passé, mais toujours pensant a |'avenir.
C’est ainsi que Fernando Tavora laissa son légat en architecture.

Une fois appréhendés le premier et deuxieme chapitres, j'étudiai trois de ses ceuvres:
la Casa em Ofir, la réhabilitation du Mosteiro de Reféios de Lima et la Casa dos 24,
a Porto. Le but fut de montrer comment ces ceuvres refletent les themes abordés ci-
-dessus. Les ceuvres ont été étudiées de maniere différente, parce que chaque ceuvre
faisait appel a un approfondissement et a des relations distinctes.

En ce qui concerne la Casa em Ofir, il fut nécessaire de comprendre comment Fer-
nando Tavora - en dépit d'étre un projet inédit - créa un dialogue entre la modernité
et la tradition architecturale portugaise. Et comment, dans la pratique, il fut en mesu-
re d’exploiter son idée selon laquelle tous les travaux devraient étre une composition
unifiée ainsi que Fernando Pessoa défendait.

Relativement a la réhabilitation du Mosteiro de Reféios do Lima, destiné a une école
supérieure agricole, il fut nécessaire d'étudier et de comprendre comment Tavora,
partant de la préexistence, adapta un monastere aux nouveaux besoins programma-
tiques et comment les nouveaux volumes, qu'il projeta, dialoguaient avec la préexis-
tence. Il fut également nécessaire d'étudier son intervention antécédente dans le
Mosteiro de Santa Marinha, a Guimaraes, ou il lui fut également proposé un projet
de réhabilitation et d'expansion pour de nouvelles fonctions.

En ce qui concerne la Casa dos 24 (ceuvre déja étudiée dans le domaine pratique du
cours d'Histoire de |'Architecture Contemporaine), il fut essentiel d'appréhender ce
que le lieu avait a dire. Seulement aprés |'analyse de I'histoire du lieu, il fut possible
de comprendre comment Tavora intervint et comment il préserva la mémoire de la
Casa dos 24, site a c6té de la cathédrale de Porto. Fernando Tavora recourra a I'abs-
traction pour le faire, tel quel Picasso le fit dans ses interprétations des Ménines de
Velasquez.

En résumé, dans toutes ces ceuvres, Tavora s'appuya sur ses références modernes et
sur les lecons du passé. Il parvint toujours a un dialogue entre la tradition portugaise

et la modernité.
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“Homem do mundo, isto ¢, homem do mundo inteiro, homem que compreen-

de o mundo e as razdes misteriosas e legitimas de todos os seus costumes.”
14 |

Charles Baudelaire 2

2 Charles Baudelaire, Sobre a Modernidade, p.17



INTRODUCAO

“Quer dizer que ¢é preciso amar a vida para amar a arquitectura; a arquitectura
é uma manifestacao, alids, muito importante, da vida; sem vida o que ocorre

com a arquitectura?”?

Fernando Tavora gostava mais da realidade, da circunstancia, do que dos livros.
Aprendia com o dia-a-dia, com cada homem, com cada paisagem e com cada casa.
Houve sempre, por parte de Tavora, um interesse em saber o porqué das coisas, da
realidade e da circunstancia.

Contudo, foi claro que também se apoiou em referéncias para a sua formagéo. Nun-
ca foi o seu objectivo copia-los. Acima de tudo tentou entendé-las, pois, para si, nédo
era possivel amar sem entender, e também nao existia sensibilidade sem inteligén-
cia.

Foi pela sua sensibilidade as circunsténcias, pela sua paixado pelo espaco, pelo tem-
po e pelo homem e com base nas suas referéncias que Fernando Tavora sempre
projectou - através de uma linguagem actual - a sua arquitectura.

Para o poeta Charles Baudelaire*, o “homem do mundo”, como intitulava, tinha de
ter um objectivo mais elevado do que um simples “flaneur”®, um objectivo maior do
que o prazer efémero da circunstancia: devia buscar a Modernidade. Tratava-se de
tirar da moda tudo o que podia conter de “poético no histérico”, de retirar o eterno
do transitorio.

A Modernidade de Tavora reflectiu uma identidade nacional, mas, também intempo-
ralidade e anonimato. Anonimato porque a sua obra insere-se, sem exuberancia, na
arquitectura tradicional portuguesa: como uma ode moderna a tradicdo.

Fernando Tavora projectou para o presente, com bases nas licdes do passado mas,
com vista no futuro. Assim, como referiu o arquitecto Souto de Moura®, tornou-se
pai da Escola do Porto, e o bisavé da Europa: “O Tavora é uma figura histoérica, é

universal”.

3 tradugdo da autora: “Ca veut dire qu'il faut aimer la vie pour aimer 'architecture; I'architecture est une
manifestation, d'ailleurs trés importante, de la vie; sans vie que se passe avec |'architecture?”. Fernando
Tavora, “palavra” in Fernando Tavora. Minha Casa, Prélogo, p. 9

4 Charles Baudelaire, Sobre a Modernidade, pp. 24 e 25

5 flaneur vem do verbo francés flaner, que significa passear. Para Charles Baudelaire, fldneur signifi-
cava uma pessoa que andava pela cidade a fim de experimenté-la através dos sentidos. Devido a dura-
¢ao da utilizagdo e teorizagdo por Baudelaire - e de inimeros pensadores -, a ideia de fldneur acumu-
lou importante significado e tornou-se uma referéncia para compreender fenémenos urbanos e mesmo
a modernidade. (Walter Benjamin (1892-1940) - critico literario, ensaista, tradutor, filésofo e socidlogo
alemao - descreveu o flaneur como um produto da vida moderna e da Revolugéo Industrial). O flanéur

atendeu, inicialmente, a uma necessidade individual da burguesa em sobrepor-se a aristocracia.

6 informagdo em: https://www.publico.pt/culturaipsilon/jornal/fernando-tavora-19232005-o-reinven-
tor-da-arquitectura-moderna-com-sabor-local-37244 (acedida a 11 de Julho de 20016, as 12h33)

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |






| AS REFERENCIAS MODERNAS

Para Tavora, a ciéncia do arquitecto é ordenada por muitas disciplinas e por varios
saberes. A sua dinamica estd presente em todas as obras oriundas das restantes

artes.

“(...) os meus grandes modernos sdo Le Corbusier, Pablo Picasso, Fernando

Pessoa."”’

Foi com base nas suas referéncias modernas e no seu interesse pela histéria da arqui-
tectura que Fernando Tavora amadureceu enquanto arquitecto. Segundo Alexandre
Alves Costa?, foi a partir das suas referéncias e do seu interesse pelo lugar que a sua

obra se tornou coerente e sobretudo permanentemente contemporénea.

“Na Arquitectura, na Pintura, na Escultura temos que actualizar-nos; devemos
fazé-lo porém em face duma totalizagdo de experiéncia dos outros, quer dizer,
aproveitando dos outros aquilo que pode servir aos nossos conceitos. Fazendo

assim teremos imenso a lucrar e pouco a perder.” ?

7 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora. Minha Casa, Prélogo, p. 11
8 Alexandre Alves Costa, “Prefacio” in Teoria Geral da Organizacédo do Espaco, p. X

9 Fernando Tavora, “Primitivismo da arte moderna” in Fernando Tavora. Minha Casa. “Uma Porta

pode ser um Romance”, p. 45

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |
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1. La Gare Saint-Lazare, Claude Monet, 1877.

O Impressionismo surgiu pela primeira vez, em Franca, em 1860 como uma reaccao
ao Romantismo da época. Numa primeira abordagem o Impressionismo despertou
alguma hostilidade. Contudo, em 1900, o Impressionismo ja se tinha tornado popular
e aberto caminho para futuras manifestacdes artisticas. Nesta data - quando Picasso
se mudara para Paris -, Monet ja se encontrava fora de Paris - nos seus jardins Giverny
- e “Cézanne estava na sua terra natal, Aix-en-Provence, a trabalhar num estilo que ia
além do Impressionismo e que viria a ter um impacto profundo sobre a arte moderna

e, particularmente, em Picasso.”, Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.7

2. da esquerda para a direita: O Velho Guitarrista Cego, Pablo Picasso, 1903. A Vida,
Pablo Picasso, 1903.



PABLO PICASSO E FERNANDO PESSOA
PABLO PICASSO

A revolugao Industrial - que surgiu em Inglaterra no século XVIII e foi contaminando
toda a Europa - provocou grandes mudangas econémicas, tecnoldgicas, sociais e
intelectuais na populagédo da época. A partir da invengdo da méquina a vapor desen-
cadearam-se grandes desenvolvimentos: o trabalho artesanal foi deixado de parte,
abriram-se mais fabricas com melhores métodos de produgdo. Os meios e redes de
transporte evoluiram e as habitagdes colectivas surgiram com mais intensidade.
Entre 1880 e 1930, os artistas — pintores, escultores, literarios, arquitectos, fotégra-
fos, musicos - procuravam uma nova arte que fosse capaz de expressar esta nova
realidade.

Para Pablo Picasso (1881-1973) a arte ndo tinha passado nem futuro, devia conseguir

viver sempre no presente.

“Se uma obra de arte ndo consegue viver sempre no presente, ela ndo pode
ser considerada. A arte dos gregos, dos egipcios, sdo belas obras que viveram
nos seus tempos, ndo sdo uma obra do passado; contudo é mais viva (a arte)
hoje do que alguma vez foi. A arte ndo evolui por si s6, as ideias das pessoas e
as pessoas é que mudam a sua forma de expressao. (...) Variagdo néo significa
evolugdo. Se um artista varia a sua forma de se expressar isso simplesmente
significa que mudou a sua forma de pensar, e na mudanga, pode ser para me-

lhor ou para pior. ” '

Entre 1901 e 1905, o pintor explorou os temas da pobreza, da cegueira, da tristeza
e do desespero. Nas suas pinturas - como A Vida (1903) e Velho Guitarrista Cego
(1903) - eram predominantes os tons azuis e verde escuro. O sentimento de tristeza
que era desperto pelas feicdes dos modelos pintados era acentuado pela palete de
cores utilizada.

Em 1905, Picasso comecou a ter preferéncia pelos tons rosa e laranja. Esta nova pa-
lete de cores ¢é associada a alegria, ao entusiasmo e a satisfacdo. Nesta fase eram
representados, com frequéncia, acrobatas, arlequins - personagem cuja fungao era
divertir o publico durante os intervalos dos espectéculos, com o traje feito de reta-
lhos multicoloridos em forma de losangos - e jovens sonhadores.

Picasso, em 1906-07, dedicou-se a investigagado de esculturas da Peninsula Ibérica.
Este interesse pela arte primitiva, mas também pelo exorcismo, deveu-se a uma vi-
sita que fez ao Museu de Etnografia, em Paris. Foi a dimensdo magica das méascaras

africanas que sensibilizou Picasso.

10 Pablo Picasso, Declaracéo para Marius de Zayas, informagdo em: http://www.learn.columbia.edu/
monographs/picmon/pdf/art_hum_reading_49.pdf (acedido a 11 de Abril de 2016, as 21h05)

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |



3. Acrobata e Jovem Arlequim, Picasso, 4. Auto-retrato com Paleta, Picasso,
1905. 1906.

20 |

5. Les Deimoselles d’Avignon, Picasso, 6. Clarinete e Garrafa de Rum, Georges
1907. Braque, 1911.



“As mascaras ndo eram como quaisquer outras pegas de escultura. Nado mes-
mo. Eram coisas magicas. Mas por que nao as eram as pegas egipcias ou as
caldéias? Nés ndo tinhamos compreendido isso. Estas eram primitivas, ndo
magicas. As pegas negras eram intercesseurs, mediadoras; desde |4 entao
conheci a palavra em francés. Elas eram contra tudo — contra o desconhecido,
contra espiritos ameacgadores. Eu sempre olhei para os fetiches. Eu entendi;
eu também era contra tudo. Eu também acreditava que tudo é desconhecido,
que tudo é um inimigo! Tudol! (...) Para ajudar as pessoas a impedir que ficas-
sem sob a influéncia de espiritos de novo, para ajuda-las a se tornarem inde-
pendentes. Elas eram ferramentas. Se damos forma aos espiritos, tornamo-nos
independentes. Espiritos, o inconsciente, a emogdo — tudo a mesma coisa.
Eu entendi por que era um pintor. Completamente sozinho naquele estranho
museu, com mascaras, bonecas feitas por peles-vermelhas, manequins em-
poeirados. Les demoiselles d’Avignon deve ter vindo a mim naquele mesmo
dia, mas ndo tanto por causa das formas, mas porque esta foi a minha primeira

pintura-exorcismo — sim, absolutamente!”"

Assim, a pintura Les Demoiselles d'Avignon néo foi resultado de uma busca de for-
mas primitivas, mas a procura de uma acgao esconjurativa. Contudo, levou Picasso
para o caminho das formas geométricas, da abstracgdo e, consequentemente, do
cubismo. Esta obra protocubista é composta por corpos femininos que foram niti-
damente inspirados pela cultura africana e, como afirmou Hajo Duchting, tornou-se

num tesouro inesgotavel de formas e cores'.

“Les Deimoselles d'Avignon (1906/7) foram o resultado de inUmeros estudos
e esbogos, sem precedentes. Esta tela testemunha a alegria de Picasso na ex-
perimentagdo e na aventura do Cubismo. Os nus sao fortemente estilizados,
aparentemente estdo presos, como se estivessem com ambar.

N

Esta nova dureza é uma réplica a “transitoriedade” do Impressionismo.” '

Picasso, ainda em 1907, conheceu Georges Braque e foi com ele que criou o cubis-
mo. Braque (1882-1963) mudou-se em 1899 para Paris e, sete anos depois, expds,
no Saldo dos Independentes, obras com cores puras e formas simples.

O cubismo retratava as figuras da natureza através de figuras geométricas, com re-

nlncia a perspectiva. Deixou de existir o claro-escuro nas obras e a palete de cores

11 Picasso, citado por André Malraux, Picasso’s Mask, pp. 10 e 11.

12 Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.42

13 tradugdo da autora: “Les Demoiselles d’Avignon (1906/1907) was the outcome of an unpreceden-
ted number of studies and sketches. It bears witness to Picasso’s delight in experimentation and his sen-
se of adventure on the threshold of Cubism. The strongly stylized nudes are seemingly locked into their
surrondings, as if set in amber. This new hardness is a riposte to the “transitoriness” of Impressionism.”.
Hajo Duchting, “A Chave do Modernismo” in Pablo Picasso, p.44
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8. Nu Sentado, Picasso, 1909-10.

9. Alivio perspéctico, Picasso, 1909.



foi reduzida.

Segundo Pablo Picasso “(o cubismo) é a representagao total e simultdnea na super-
ficie bidimensional da tela, de corpos sélidos que tém trés dimensdes. E introduzida
numa superficie plana uma sensagdo de volume, mas sem recorrer a farsas de pers-
pectivas lineares, ao atalho, ao modelado, ao claro-escuro, a todas essas astcias

que foram utilizados desde o Renascimento.”™.

“Tem de se destruir a imagem, refazé-la varias vezes. Sempre que um artista
destréi uma bela descoberta, ele na verdade néo a suprimiu, mas transformou-

-a e condensou-a, tornando-a mais fundamental.” °

Na origem deste movimento esteve também Paul Cézanne (1839-1906). Para ele a
natureza devia ser representada por meio de formas geométricas: “Devemos tratar
a natureza como cones, esferas e cilindros” ™.

Na sua obra Natureza Morta com Cesta de Fruta (1880-90) o pintor ambicionava
uma pintura que fosse a continuagao da tradigdo classica, combinada com um estu-
do intenso da natureza. Procurava a profundidade, o espaco, a tridimensionalidade.
Foi desta forma que Cézanne antecipou o cubismo. Tal como Picasso, o Unico ob-

jectivo de Paul Cézanne era intensificar a percepg¢éo da natureza.

“Eu sempre me esforcei sem perder de vista a natureza. O que eu quero é uma
parecenca, uma semelhanga mais profunda e que é mais real do que a realida-

de e assim alcanca o nivel do surreal.” "7

No cubismo analitico o artista procurava a visdo total da figura e examinava-a sob
todos os angulos. Predominavam os tons pastéis e as obras eram quase monocro-
maticas.

O cubismo sintético foi caracterizado pelo uso de cores mais fortes e pela tentativa
de tornar as figuras mais reconheciveis. Foi no cubismo sintético que se iniciaram
as colagens. As colagens eram realizadas com letras, palavras, pedacos de madeira,
metal, vidro e até pequenas partes de jornais.

A legenda da obra Garrafa de Vieux Marc, Vidro, Guitarra e Jornal (1913), actual-
mente no TATE Modern Londres, referia que Pablo Picasso foi o primeiro artista a

iniciar a técnica de colagens em 1912.

14 tradugdo da autora: “C’est la representation totale et simultanée sur la surfasse a deux dimensions
de la toile, de corps solides qui en ont trois. C'est introduire sur un support plat une sensation de volu-
me, mais sans recourir au trompe-|'oeil, a la perspective linéaire, au raccourci, au modelé, au clair-obs-
cur, a toutes les astuces utilisées depuis la Renaissance.”. Pablo Picasso, citado por Jacques Damase,
Pablo Picasso, p.8

15 Pablo Picasso, citado por Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.42

16 tradugédo da autora: “You have to treat nature as cones, spheres and cylinders”. Paul Cézanne, cita-

do por Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.35
17 Pablo Picasso, citado por Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.37
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10. Garrafa de Vieux Marc, Vidro, Gui-  11. Arlequim, Picasso, 1918.

tarra e Jornal (colagem), Picasso, 1913.
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12. Retrato da Olga na Poltrona, Picasso, 13. Abraco dos Monstros, Picasso, 1925.
1917.



Consideradas as suas obras cubistas anteriores - no qual tinha desconstruido os ob-
jectos em partes -, nesta colagem houve, pelo contrario, uma tentativa em construir
uma composi¢do una a partir de fragmentos. A escolha do jornal, neste trabalho,
pode ter sido pela sua cor, uma vez que o jornal ja tinha quase trinta anos quando
Picasso o usou.

Segundo Hajo Duchting, pensou-se que o cubismo era uma arte em transi¢ao, uma
experiéncia que trouxesse resultados ulteriores, “O cubismo ndo é tanto uma se-
mente ou um feto, mas uma arte que viveu primariamente com formas, e quando

essas formas sdo realizadas elas tém de viver a sua prépria vida.”'®

“O cubismo nao é diferente de qualquer outra escola de pintura. Os mesmos
principios e os mesmos elementos sdo comuns a todas. O motivo pelo qual o
cubismo nao foi entendido por longo tempo deveu-se ao facto de nao verem
nada, nada com significado. Eu ndo sei ler inglés, um livro em inglés é um livro
em branco para mim. Isso ndo quer dizer que a lingua inglesa nao exista, e

porque é que eu deveria culpar alguém por ndo conseguir entender?”"?

O movimento cubista acabou por se extinguir com o inicio da Primeira Guerra Mun-
dial (1914 - 1918). No entanto, serviu de inspiragdo, através das suas caracteristicas
abstractas, para outros movimentos que lhe foram posteriores: como o surrealismo.
Posteriormente, Picasso entrou em contacto com o mundo do teatro francés. Coc-
teau (1889-1963) propos-lhe que fizesse os figurinos e os cenarios para o Parade de
Diaghilev, que estreou em Paris, em 1917. Como na Fase Rosa, Pablo Picasso voltou
a figura dos arlequins e das méscaras classicas da Commedia dell’Arte?.

Por esta altura Picasso viajou até Itélia. Durante uma estadia em Roma, Picasso inte-
ressou-se pelas sibilas de Michelangelo. Esta inspiracao pelas figuras da mitologia
greco-romana fé-lo produzir obras com figuras femininas volumosas que cruzavam a
tela como se estivessem em competicao olimpica, ou como se estivessem vestidas
com o antigo traje grego.

Pablo Picasso também pintava naturezas-mortas, predominantemente instrumentos
musicais. Estes instrumentos eram desenhados com contornos geométricos e com
cores fortes.

Em 1924, o surrealismo comegou por dar os seus primeiros passos. A maneira como

os cubistas compunham - através das formas geométricas - para representar na

18 Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.35

19 Pablo Picasso, Declaragdo para Marius de Zayas, informagdo em: http://www.learn.columbia.edu/
monographs/picmon/pdf/art_hum_reading_49.pdf (acedido a 11 de Abril de 2016, as 21h05)

20 a Commedia dell’Arte surgiu entre os sec. XV e XVI, em lItalia - veio-se opor a Comédia Erudita.
Também foi chamada de Commedia All'improviso. As suas apresentagdes eram feitas pelas ruas e em
pragas, ao chegarem a uma cidade pediam permissdo para se apresentar. As personagens possuiam
duas categorias distintas, que eram os patrdes e os criados. Os mais importantes eram o arlequim, o

Pantaledo, o Capitdo, o Polichinelo, e a Colombina.
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15. da esquerda para a direita: As Meninas, Diego Veldzquez, 1656. Interpretagéo
de As Meninas de Veldzquez, Picasso, 1957.

A obra As Meninas de Veldzquez retrata uma cena da familia real espanhola: a in-
fanta Margarida com as suas amas de companhia e com um cédo. Veldsquez também
se colocou no quadro, como se tivesse a pintar os monarcas (que aparecem reflecti-
dos num espelho ao fundo). A ideia do pintor foi retratar o que acontecia por detras

da cena principal: os monarcas.

16. Duas interpretagdes de As Meninas de Veldzquez, Picasso, 1957.



superficie bidimensional os corpos de trés dimensdes é semelhante a maneira como
os surrealistas compunham para exprimir o seu inconsciente, ou mundo de sonho.
Contudo, no surrealismo eram predominantes formas orgénicas e cores fortes.

Por esta altura, a pintura Les Demoiselles d’Avignon e a pintura La Danse, de Henri
Matisse (1869-1954), foram expostas numa exposicao. Hajo Duchting defende que
a deformacgédo das figuras do quadro de Matisse ia ao encontro do quadro Les De-
moiselles d’Avignon de Picasso.

Pablo Picasso sempre negou qualquer influéncia do ou sobre o surrealismo. No
entanto, a pintura Abrago dos Monstros (1925), mostra um emaranhado de formas
e de cores que levou o artista para muito perto dos surrealistas. O préprio titulo da
pintura remete ao mundo do sonho e da fantasia. Os monstros entrelagam-se e, a
certa altura, ja ndo conseguirmos distinguir as duas personagens da obra.

Assim, Picasso como “malabarista de formas”?' possuiu, desde muito cedo, a liber-
dade artistica. Desde o Auto-retato com Paleta, ao Alerquim, ao Retrato da Olga
na Poltrona e ao Abrago dos Monstros, é evidente as inimeras técnicas explora-
das. Foi a partir dessas sucessivas conquistas que lhe foi permitido o uso de todas
as combinagdes possiveis de técnicas, de formas e de cores sem ser associado a
movimentos artisticos.

Em 1937, surgiu a Guerra Civil espanhola. Durante este periodo, Pablo Picasso pin-
tou o mural Guernica. Nesta obra foi representada a violéncia do bombardeamento
de 26 de Abril de 1937. Como afirmou Verane Tasseau, a Guernica nao foi simples-

mente uma representacao do acontecimento mas também uma manifestacao.

“N&o, a pintura nao foi feita para decorar quartos, salas, casas. E uma arma de

ataque e de defesa contra o inimigo.”?

Picasso aludiu ao descontentamento e ao sofrimento dos populares. Estiveram em
confronto as forgas nacionalistas e fascistas (que estavam aliadas a instituigoes tra-
dicionais da Espanha) e os populares, que eram a base do Governo Republicano
Espanhol (eram representados pelos partidos de esquerda e os partidarios da de-
mocracia).

Posteriormente, entre a década de quarenta e cinquenta, Pablo Picasso interpretou
quadros ja existentes. O passado tornou-se a sua base de desenvolvimento artistico:
interpretou obras de Courbet, Manet, Delacroix, Veldzquez e Rembrandt.

O artista realizou iniUmeras interpretagdes da obra As Meninas de Velazquez (1656).

Recriou a situacdo através da abstraccdo, mas conservou - em todas as interpreta-

21 tradugdo da autora: “as a “juggler of forms”, he had attained a degree of artistic freedom that
permitted him all conceivable technically possible combinations of forms and colors”. Hajo Duchting,
Pablo Picasso, p.54

22 tradugdo da autora: “No, la pintura no estad hecha para decorar las habitaciones. Es un instrumento
de guerra ofensivo y defensivo contra el enemigo.”. Verane Tasseau, informagédo em: http://www.picas-
so.fr/es/journal/aubagne/texte_article.php (site acedido a 9 de Margo de 2016, as 18h53)
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17. Aspecto da Exposicédo Livre, que se realizou no saldo Bobone, 1911.

Exposicdo polemicamente antiacadémica, onde existia um espirito de “arte livre” di-
ferente da ideia de “ar livre” usada pelos naturalistas. “Ao todo, cento e trinta e um
numeros de catadlogo, pecas que s6 muito raramente chegaram até nés com identifi-
cagdo segura, ou foram reduzidas em publicagdes da altura, ou levaram descaminho.
“A Liberdade”programada destes quadros e desenhos que se mostravam ao pu-
blico lisboeta nado ia muito longe, em invengdo ou pesquisa, e estava, de um modo
geral, ao alcance de qualquer dos artistas desta geracao que se estreava; Paris dava-
-lhe apenas uma autoridade polémica, sem consequéncias maiores.”. José-Augusto

Franca, A Arte em Portugal no século XX, p.23



¢Oes - a perspectiva, a luz e a nogdo de espaco de Velazquez.

Através de todas as suas experiéncias, do seu percurso artistico, da liberdade artisti-
ca ja enunciada, Picasso alcangou uma linguagem artistica prépria. Foi através dessa
linguagem e da forma como via a pintura que Picasso trouxe obras do passado para
o presente. Além da obra As Meninas de Veldzquez (1656), passou também a existir
As Meninas de Picasso (1957).

Nos ultimos anos da sua vida, Pablo Picasso explorou o tema “o pintor e o seu mo-
delo”, quase obsessivamente. Nessas produgdes artistica, completamente nu, apre-
sentava-se sempre a direita de olhos fixos sobre o modelo enquanto o representava.
Em 1970, expds no Palacio Papal, em Avignon, 167 pinturas e 45 desenhos. As ima-
gens representavam inimeros mosqueteiros de pernas longas e corpos com formas
desajeitadas a jogar cartas. Eram decorados com linhas e pontos, por vezes as carac-
teristicas faciais eram reduzidas e simplificadas. Os mosqueteiros tornaram-se uma

nova iconografia na obra de Picasso.

“Esta grandiosa obra final de Picasso foi a despedida ao mundo da arte. Por
mais de 70 anos, ele tinha desempenhado um papel de lideranga, inventando,
rejeitando e adaptando estilos de modo a criar uma colorida miscelanea esti-

listica que parecia fazer troga dos varios movimentos da arte.”?

Conclusivamente, a arte de Pablo Picasso surgiu da exploragdo, da experimentagdo
e da conquista. Foi notavel a sua ligagdo com o passado mas, essencialmente, com
o presente. A sua obra viveu sempre no presente, mesmo quando foi baseada no

passado.

“Na pintura devemos falar sobre problemas! Pinturas sdo nada mais do que
exploragdo e experimentagdo. Eu nunca pintei um quadro como uma obra de
arte. Eles sdo todos exploragdo. (...) quando eu pinto, o meu objectivo é mos-

trar o que eu encontrei e ndo aquilo de que andei a procura” #

Fernando Pessoa

A primeira manifestagdo de “arte livre” em Portugal realizou-se em 1911. Nela par-

ticiparam alguns jovens pintores que vieram a marcar posi¢do no modernismo por-

23 tradugdo da autora: “This grandiose late oeuvre was Picasso's farewell to the art world. For over 70
years he had played a leading role in it, inventing, rejecting, and adapting styles in order to create a
colorful stylistic hodge-podge that seems to make fun of the linear development of art’s various move-

ments and —isms."”. Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.55

24 tradugdo da autora: “ In painting you have to talk about problems! Paintings are nothing but ex-
ploration and experiment. | never paint a picture as a work of art. They are all exploration. | am always
exploring, and all this searching follows a logical development.”. Pablo Picasso, citado por Hajo Duch-
ting, Pablo Picasso, p.41
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tugués. Francisco Smith, Manuel Bentes, Eduardo Viana e Emmerico Nunes surgiram
na cena nacional com ideias modernas para a arte.

A arte, por esta altura, precisava de se dinamizar com novas ideias modernas, porque
as formas de viver, de estar e de pensar da sociedade portuguesa estavam-se a alte-
rar. Porém, os artistas ainda estavam muito ligados ao naturalismo (que tinha sido
instituido pela geragdo do final do século XIX (1879) e ao romantismo. “Neste meio
em que a arte vem mantendo, de hd muito, um cunho de decadéncia, acentuado por
um pessimismo fora do século, doentia heranga do romantismo, ainda na posse de
muitos dos nossos artistas.”?

As obras dos artistas que participaram na Exposicéao Livre, realizada no saldo Bobo-
ne - considerada a primeira manifestacdo do desejo de modernizacao -, ofereciam

desde paisagens, a natureza-morta, a retratos, a caricaturas de satira politica.

“Né&o ¢é ainda o “modernismo”, nem a arte moderna, nem, decerto, o século
XX que nos interessam, mas é um primeiro e timido passo para eles, que im-

porta considerar.”?

Em 1913, Fernando Pessoa tinha planos para uma revista: a Lusitania. Posteriormen-
te, esta revista, apresentou-se com o nome Europa. Este titulo reflectia a preocu-
pacao do poeta - e dos mais envolvidos - em trazer a modernidade da Europa para
Portugal: “O que é preciso é ter um pouco de Europa na alma”?.

Algum tempo depois, Montalvor (1891-1947) propds a Fernando Pessoa a substitui-
cao da revista Europa. Assim surgiu, em 1915, o primeiro nimero da revista Orpheu
(que teve apenas dois nimeros), “mais de um tergo de cada nimero era preenchido
por obras — obras-primas, alids — de Pessoa orténimo e heterénimos: O Marinheiro,
os seis poemas “interseccionistas” da Chuva Obliqua, Opiario, Ode Triunfal e
Ode Maritima. As trés Ultimas foram assinadas por Alvaro de Campos, o heterénimo
mais exuberante de Pessoa e o primeiro a ser revelado publicamente”?.

Na opinido de Pedro Menezes (1891-1975)* “com a publicacdo de Orpheu, um

|II

oasis se abriu no deserto da intelligencia nacional.”. De todas as revistas da época, a
revista Orpheu foi a que provocou o maior abalo no meio artistico, sendo associada

a origem do primeiro modernismo em Portugal.

25 Silva Passos, A Capital, sem pagina.
26 José-Augusto Franga, A Arte em Portugal no século XX, p.13

27 Fernando Pessoa, “De uma carta enviada a Mério Sa-Carneiro, Maio de 1913" in Fotobiografias do

Século XX, Direcgdo de Joaquim Vieira, p.83

28 Richard Zenith, Fotobiografias do Século XX, Direc¢do de Joaquim Vieira, p.88
Interseccionista é uma corrente literéria no percurso pessoano (1913 a 1915), precedida pelo Paulismo

e pelo Sensacionismo.

29 Pedro Menezes, Exilio n.° 1, sem pagina.



Posteriormente, também com o auxilio de Fernando Pessoa, surgiram as revistas
Exilio®, em 1916 (fundado por Augusto de Santa-Rita), e Portugal Futurista, em
1917 (com uma Unica publicacdo). A revista Portugal Futurista foi apreendida pela
policia pouco depois de ter sido publicada.

Em 1920, Almada Negreiros, ao regressar a Lisboa, achava tudo “mais pequenino”?
pelo enfraquecimento da vida artistica e intelectual portuguesa. Trés anos apos esta
declaragdo, também Fernando Pessoa enfatizava o mesmo na revista Contempo-
rédnea. Pessoa pretendia despertar uma nova consciéncia nos portugueses e dar a

conhecer uma nova realidade: o Modernismo.

“Ah, quanto mais ao povo a alma falta,

Mais a minha alma atlantica se exalta.”32

Para ele a arte moderna tinha de ser “maximamente desnacionalizada — acumular
dentro de si todas as partes do mundo. Sé assim serd tipicamente moderna.”*.
Todavia, além do espirito moderno que Pessoa propunha para a arte portuguesa,
também se apresentava com espirito nacionalista.

Quando publicou, em 1934, o seu Unico livro em vida: a Mensagem (composta por
44 poemas, dividida em 3 partes: Brasao, Mar Portugués e Encoberto). Pessoa esta-
beleceu um didlogo entre o seu conhecimento profundo da histéria de Portugal e a

sua ideia de modernidade.

“Eras sobre eras se somem
No tempo em que eras vem.
Ser descontente é ser Homem.
Que as forgas cegas se domem

Pela visdo que a alma tem!” 3

Fernando Pessoa revelou, através da Mensagem a sua insatisfagdo com o tempo
presente que se vivia em Portugal, tentando contribuir para o reerguer da patria.
Integrado na corrente moderna, transmitiu uma visdo épico-lirica do destino portu-

gués, na qual encontramos referéncia ao Sebastianismo, ao mito do Encoberto e ao

30 foina revista Exilio que Pessoa, assinando como sensacionista, publicou um texto sobre o poeta
Jodo Cabral do Nascimento - texto ainda muito actual nos dias de hoje. Fernando Pessoa considerava
Cabral do Nascimento um poeta digno do orfismo, a sua obra era “una”.

O sensacionismo comegou com a amizade entre Méario de Sa-Carneiro e Fernando Pessoa. O mo-
vimento surgiu como uma ruptura ao lirismo tradicional Portugués, derivou de tendéncias europeias:
do futurismo de Marinetti e de Kipling e da admiragdo destes escritores pela vida, pela matéria e pela

forca.
31 Almada Negreiros, Diério de Lisboa de 14/2/1949, sem péagina.
32 Fernando Pessoa, Mensagem — Edicdo de Anténio Apolinério Lourengo, p.149

33 Fernando Pessoa, “A arte cosmopolita do Orpheu” in Obra em Prosa de Fernando Pessoa - Textos

de Intervencgéo social e cultural: a ficgdo dos heterénimos, p.67

34 Fernando Pessoa, Mensagem - E.AA.L, p.161
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18. “Numa evocacdo da erupgdo modernista dos anos 10. O Noticias Ilustrado
publica em 1929 duas péginas dedicadas aos que considera seus percursores, des-
tacando Pessoa e os seus mdltiplos, assim como Almada, Pacheco, Amadeo, San-
ta-Rita Pintor, Sa-Carneiro, mas também Ferro, tal como outros amigos de Pessoa e
até o arquitecto Raul Lino.”. Richard Zenith, Fotobiografias do Século XX, Direcgao

de Joaquim Vieira, pp. 96 e 97




V Império. Nao foram os factos histéricos que mais tiveram importancia para Pessoa,
foram as atitudes e o que elas representavam, “tornando o assunto da Mensagem
a esséncia de Portugal e a sua missdo a cumprir”*> .

Pessoa também ficou conhecido pelos seus heterénimos: Bernardo Soares , Ricardo
Reis, Alvaro de Campos, Alberto Caeiro (entre outros menos divulgados).

Bernardo Soares (ajudante de guarda-livros na Baixa Lisboeta) era considerado semi-
-heterénimo devido as semelhancas com Pessoa. Foi o autor do Livro do Desassos-
sego (livro fragmentario)*. Nele afirmou “A minha patria é a lingua portuguesa”*’.
O semi-heterénimo através da sua prosa, que reconhecia como inutil, imperfeita e
com indiferenga estética, explorava as sensagdes de forma dramatica.

O heterénimo Ricardo Reis (1887-1936) acreditava somente na antiguidade classica
(deitando fora todo o resto). Era o poeta da razéo e apresentava-se sempre contra o
sensacionismo.

Segundo Pessoa, Ricardo Reis nasceu dentro da sua alma e ergueu nela uma teoria
neoclassica: “(...) achei-a bela e calculei interessante se a desenvolvesse segundo
principios que ndo adopto nem aceito. Ocorreu-me a ideia de a tornar um neoclas-
sicismo “cientifico” (...) reagi contra duas correntes — tanto contra o romantismo mo-
derno, como contra o neoclassicismo a Maurras”3¢.

Reis era um tradutor de livros gregos e interessado pela antiguidade, “um latinista
por educagdo alheia e um semi-helenista por educagao prépria”*. Para o heteréni-
mo as emog¢des deviam ser moderadas e disciplinadas, e todas as suas crengas eram
fundamentadas na arte grega: obras eternas e serenas, racionais e lucidas. Acredita-

va que a modernidade devia ser a continuagao da “alma” grega.

“A nossa ansia da beleza classica é toda crista na sua furia de perfeicéo, no seu
desassossego (...) O sentimento que conduzimos, para ama-las, até ao soclo
das estatuas helenas, é um insulto a elas. Amamos a beleza demasiadamen-
te: os gregos ndo a amavam assim. Para o seu sentimento passara a calma
da lucidez com que viam. Ver muito lucidamente prejudica o sentir demasia-
do. E os gregos viam muito lucidamente. Por isso pouco sentiam. De ai a sua
perfeita execugdo da obra de arte. Para executar a obra de arte com perfeita

perfeicdo é preciso ndo sentir excessivamente a beleza que se vai esculpir.

35 Teresa Rita Lopes, informagéo em: http://www.prof2000.pt/users/jsafonso/port/mensagem.htm (site
consultado a 06 de Outubro de 2015, as 15h04)

36 segundo Jacinto do Prado Coelho existem dois autores do livro: numa primeira fase (anos 10 e 20)

Vicente Guedes e, numa segunda fase (anos 30 e 40), o referido Bernardo Soares.
37 Bernardo Soares, Livro do Desassossego - Edi¢cdo de Jacinto Coelho, p.16

38 Fernando Pessoa, “Sobre as artes” in Prosa — Edicdo de Manuela Parreira da Silva. Obras de Fer-
nando Pessoa, p.220

39 Adolfo Casais Monteiro, citado por Manuela Silva, “Para a compreens&o de Ricardo Reis - Prosador”

in Prosa — Edicdo de Manuela Parreira da Silva. Obras de Fernando Pessoa, p.10
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A arte grega era toda de equilibrio (...) Era a arte de quem via sabendo ver
(...) A mais antiga tradi¢do da nossa civilizagcdo é a tradicdo grega. Devemos
reatd-la. Temos que nos criar uma alma grega, para podermos continuar a

obra da Grécia. Tudo posterior a Grécia tem sido um erro e um desvio.” *°

Alvaro de Campos (1890-1935) era engenheiro e poeta sensacionista. Viajou pelo
Oriente e por toda a Europa. Este heterénimo apareceu quando Pessoa sentiu um
impulso para escrever. Foi revelado na revista Orpheu com os poemas Ode Triun-
fal, Opiario e Ode Maritima. No poema Ode Triunfal, Alvaro de Campos observou
o mundo que o rodeava naquele inicio do século XX. Retratou a rebeldia dos movi-

mentos de vanguarda.

“E, de repente, e em derivagdo oposta a de Ricardo Reis, surgiu-me impetuo-
samente um novo individuo. Num jato, e a maquina de escrever, sem interrup-
¢ao nem imenda, surgiu a “Ode Triunfal” de Alvaro de Campos, a “ode” com

ésse nome e o homem com o nome que tem."*!

A obra de Alvaro de Campos foi dividida em trés fases: a decadentista, associada ao
tédio e ao cansago; a futurista, dominada pela energia, pela velocidade e pela forga,
e a intimista, associada novamente ao abatimento e ao cansaco. Na fase futurista,
Alvaro de Campos descrevia, euforicamente, as sensagdes que a era maquinista lhe
proporcionava. Celebrava o triunfo da maquina e da civilizagdo moderna.

Contrariamente a Reis, Campos foi um filho indisciplinado da razdo. Guiava-se so-

mente por sentimentos excessivos.

“Afinal a melhor maneira de viajar é sentir.
Sentir tudo de todas as maneiras.

Sentir tudo excessivamente.”*

Para Alvaro de Campos “a arte € um esquivar-se a agir, ou a viver. A arte é a expres-
sdo intellectual da emocao, distinta da vida, que é a expressao volitiva da emocao.
O que ndo temos, ou ndo ousamos, ou ndo conseguimos, podemos possui-lo em
sonho, e é com esse sonho que fazemos arte. Outras vezes a emocao ¢ a tal ponto
forte que, embora reduzida a acgdo, a acgdo, a que se reduziu, nao a satisfaz; com a
emogdo que sobra, que ficou inexpressa na vida, se forma a obra de arte. Assim, ha

dois typos de artista: o que exprime o que ndo tem, e o que exprime o que sobrou

40 Ricardo Reis, “O Regresso dos Deuses” in Prosa — Edicdo de Manuela Parreira da Silva. Obras de

Fernando Pessoa, pp.181-182
41 Fernando Pessoa, Péginas de doutrina estética, pp. 164-265

42 Alvaro de Campos, “Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir” in Antologia Poética - Fernando
Pessoa (Orténimo), Alvaro de Campos, Alberto Caeiro e Ricardo Reis, p.177



do que teve.”®.

Apesar de Ricardo Reis e Alvaro de Campos se encontrarem em dois extremos , é
possivel conciliar as duas ideias criando um entendimento entre razdo e sentimento.
O mestre de ambos os heterénimos era Alberto Caeiro.

Caeiro (1889-1915), pagao e poeta da Natureza, sem convivio nem cultura, via tudo
como novidade. Valorizava a aquisi¢do do conhecimento a partir das sensagdes (e
nao as intelectualizava). Alberto Caeiro visitava inUmeras vezes, com nostalgia, a

época da sua infancia. Era puro e via tudo com simplicidade.

“Sou um guardador de rebanhos.

O rebanho é os meus pensamentos

E os meus pensamentos sdo todos sensagdes.
Penso com os olhos e com os ouvidos

E com as mé&o e os pés

E com o nariz e a boca.”*

Segundo Alvaro de Campos, “o que o mestre Caeiro me ensinou foi a ter clareza;
equilibrio no delirio e no desvairamento, e também me ensinou a néo procurar ter
filosofia nenhuma, mas com alma”*>.

Fernando Pessoa assumiu que os seus heterénimos, apesar de formas distintas, pre-
tendiam a modernidade, tal como ele enquanto orténimo. Acreditava que se podia

chegar ao mesmo idedrio moderno a partir de vérias formas.

“A utilizagdo da sensibilidade pela inteligéncia faz-se de trés maneiras:

O processo classico, que consiste em eliminar da sensagdo ou da emocao tudo
que nela é deveras individual, extraindo e expondo tdo-somente o que é uni-
versal.

O processo romantico, que consiste em dar a sensagao individual tdo nitida, ou
vividamente, que ela seja aceite, ndo como uma cousa inteligivel, mas como
cousa sensivel, pelo leitor, visor ou auditor. Um terceiro processo, que consiste

em dar a cada emogédo ou sensagao um prolongamento metafisico ou racional

(...).748

Todas estas personagens poéticas adoptaram modelos e formas que contribuiram

para valorizar a circunstancia, criando novas e favoraveis circunstancias.

43 Alvaro de Campos, “O Homem Que Era” in Fotobiografias do Século XX, Direc¢gdo de Joaquim
Vieira, p.12

44 Alberto Caeiro, “O Guardador de Rebanhos” in Antologia Poética - Fernando Pessoa (Orténimo),
Alvaro de Campos, Alberto Caeiro e Ricardo Reis, p.204

45 Alvaro de Campos, “Reflexdes” in Obra em Prosa de Fernando Pessoa - Textos de Intervengdo

social e cultural: a ficcdo dos heterénimos, p.228

46 Fernando Pessoa, “Textos de Fernando Pessoa, Ele préprio” in Obra em Prosa de Fernando Pessoa

- Textos de Intervencgéo social e cultural: a ficcdo dos heterénimos, p.217
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19. da esquerda para a direita: Villa Fallet, La Chaux-de-Fonds, Le Corbusier, 1905-
1907, com a colaboracao de René Chapallaz. Motivos decorativos vegetalistas rea-

lizados por Le Corbusier na escola de artes e oficios.
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20. Villa Stotzer, Le Corbusier, 1907- 21. Villa Jacquemet, Le Corbusier, 1908.
1908.



LE CORBUSIER

A formacao de Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret) realizou-se na Ecole d’art
de la Chaux-de-Fonds: “Foi la que ele recebeu a formagao escolar da sua vida: pri-
meiro a Escola Municipal Primaria, depois a Escola Municipal de Arte onde, em 1900,
se iniciou como aprendiz na fabricacao tradicional de artesanato e gravura de caixas
de relégios (que foi também o trabalho de seu pai)”#’. Desta forma, as suas referén-
cias comegaram por ser o movimento Arts and Crafts, a arquitectura popular e o
arquitecto Tony Garnier. O interesse por Tony Garnier (1869-1948) teve que ver com
o facto de ele ndo ter sido um académico Beaux-Art e também pelo seu projecto
urbanistico para Lion.

L'Eplattenier (1874-1946), professor na Ecole d’art de la Chaux-de-Fonds, incentivou
os seus melhores alunos, nomeadamente Jeanneret, a interessarem-se por outras
areas criativas. Jeanneret queria ser pintor, mas L'Eplattenier dirigiu-o para a arqui-
tectura.

Em 1906, L'Eplattenier fundou um curso em que toda a comunidade das artes pu-
desse ser representada e cujo modelo era a escola de Victor Prouvé, em Nancy. Esta
escola de arte, que Jeanneret veio a frequentar, produziu actividades que combina-
vam a Arte Nova com os Arts and Crafts.

No seu primeiro projecto - Villa Fallet (La Chaux-de-Fonds, 1905-07), sdo visiveis
as referéncias de Le Corbusier: os motivos decorativos vegetalistas e o espirito da
arquitectura local. Estes aspectos sdo identificados também em projectos seguintes,
como na Villa Stotzer e na Villa Jacquemet.

Em 1907, Le Corbusier viajou até Italia onde visitou a Cartuxa de Ema (fundada no
século XV). Esta viagem, orientada por L'Eplattenier, foi marcada pelo seu interesse
nos pormenores, na decoragdo e na textura dos materiais, na relagdo forma-decora-
¢do que derivava do movimento Arts and Crafts.

Posteriormente, Le Corbusier viajou para Paris e trabalhou com Auguste Perret (um
dos pioneiros na construgdo em betdo armado). Varias obras de Perret - como o
edificio na rua Franklin e a garagem Ponthieu - proporcionaram a Le Corbusier o
contacto com a construcdo em betdo armado e também com a relacdo directa entre
forma e estrutura do edificio. Para Paul Turner, Perret influenciou Le Corbusier de
véarias formas, mas, essencialmente, no seu racionalismo, que teve impacto sobre o
idealismo que ficou enraizado em Le Corbusier.

O arquitecto aproximou-se da arquitectura cléssica, através da geometria e da pro-

47 Tradugéo da autora: “C'est la qu'il recut la seule formation scolaire de sa vie: d’abord a I'Ecole Com-
munale Primaire, puis a I'Ecole d'Art Municipale ou, vers 1900, il fut initié, comme apprenti, a |'artisanat
local traditionnel de la fabrication et de la gravure de boitiers de montres, (c'était également le métier
de son pere)”. Paul Turner, La Formation de Le Corbusier - Idéalisme & Mouvement Moderne, p.9

48 Paul Turner, La Formation de Le Corbusier - Idéalisme & Mouvement Moderne, p.35
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22. Edificio na Rua
Franklin, Auguste Perret,
1902-1904.

25. Fébrica A.E.G., Ham-
burgo, Peter Behrens,
1909.

23. Vista da fachada da 24. Vistas do Instituto Ja-
Garagem Ponthieu, Paris, ques-Dalcroze, Hellerau,
Auguste Perret, 1907. 1910-1912.

26. Planta da Cartuxa de  27. Fotografia do Parté-
Ema, em Galluzzo (arre- non de Albert Morancé,
dores da cidade de Flo- Vers une Architecture.

renca), séc XV.



porgdo dos elementos que Perret propunha, mas também através das suas proprias
pesquisas na biblioteca de Paris.

Numa terceira viagem, em 1910, Corbusier deslocou-se a Alemanha. Em Munique,
o arquitecto contactou com o arquitecto Theodor Fischer; em Berlim, com os ar-
quitectos Hermann Muthesius e Peter Behrens (com quem trabalhou); em Dresden,
contactou com Wolf Dohrn e Heinrich Tessenow (o arquitecto da cidade-jardim e da
colénia de artistas em Hellerau, que interessou Le Corbusier); em Hagen, encontrou-
-se com Karl Ernest Osthaus.

Na opinido de Le Corbusier, Paris era a casa da arte, no entanto, a Alemanha era
o lugar das maiores produgdes*. Em Paris encontrava-se toda a vanguarda teérica
artistica. Contudo, foi na Alemanha que mais se construiu o que era desenvolvido
teoricamente em Paris.

Através de Peter Behrens, Le Corbusier conheceu a obra da fabrica de turbinas
A.E.G., em Berlim. Foi com o conhecimento da fabrica e do instituto Jaques-Dal-
croze, de Tessenow, em Hellerau, que o arquitecto se aproximou ainda mais da

arquitectura classica.

“(...) (fabrica A.E.G.) Um projecto de arquitectura integro do nosso tempo - a
sobriedade do local e limpeza admiravel, entre os quais as grandes maquinas
trazem uma nota grave e impressionante. (Tudo isto) com uma aparéncia mo-

desta, sébria, quase impessoal.”*°

Em 1911, viajou até ao Oriente. O seu anterior interesse no estudo das formas-textu-
ras-decoracgao, visivel nos desenhos realizados durante a viagem a Itélia, foi alterado,
nesta altura, pelo interesse na forma-propor¢édo-escala-luz-sombra: “os elementos
arquitecturais sdo a luz e a sombra, a parede e o espago”>'. Foi notavel a permuta
que Le Corbusier fez do movimento Arts and Crafts pelo interesse - que tinha vindo
a desenvolver - da arquitectura classica.

No livro Vers une Architecture, relativamente ao Parténon, Le Corbusier escreveu
que a modenatura® era uma pura criagdo do espirito e que exigia o sentido estético.
Neste capitulo, o arquitecto relembrou a pureza que os gregos provocaram “direta

e poderosamente” nos seus sentidos. “A Grécia e o Parthenon, na Grécia, marcaram

49 Paul Turner, La Formation de Le Corbusier - Idéalisme & Mouvement Moderne, p.83

50 tradugédo da autora: “(...) (usine A.E.G.) une création architecturale intégrale de notre époque, - lo-
caux d'une sobriété et d'une propreté admirables, au milieu desquels de superbes machines apportent
une note grave et impressioante (Le tout présente) un aspect modeste, sobre, presque impersonnel.”.
Le Corbusier, citado por Paul Turner, La Formation de Le Corbusier - Idéalisme & Mouvement Moderne,

p.85
51 Le Corbusier, “Terceiro lembrete: A Planta” in Por uma Arquitectura, p.32

52 a modenatura ¢ a arte de tragar os perfis, € o conjunto das molduras numa disposi¢do em harmonia,

em funcdo estética, relacdo dos vazios-cheios e luz-sombra
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28. Natureza Morta com Cesta de Fruta (pintura a 6leo), Paul Cézanne, 1880-90.
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29. "Tudo sao esferas e cilindros”: 1920, Le Corbusier, Esprit Nouveau, n°.1. Com-

paragdo - de Le Corbusier - com um desenho de Pirro Ligorio, 1561.



o pinaculo dessa pura criagdo do espirito: a modenatura.”*

“O seu sistema plastico é tdo puro que temos a sensagao de estarmos perante
um produto da natureza. Mas atengdo, é uma obra total do homem que nos
dé a percepcao de uma harmonia profunda. As formas estdo tao distantes das
formas da natureza (e que superioridade sobre o egipcio e sobre o gético),
estdo tdo bem estudadas, tendo em consideragdo a luz e a matéria, que nos
aparecem como ligadas ao céu, ligadas ao solo, naturalmente. Isto cria um
acontecimento que nos surge tdo natural como o mar ou a montanha. Quais

sdo as obras do homem que atingiram esta qualidade?”>*

De regresso a Suica, os seus novos projectos comegaram a reflectir a depuragéo, a
simplificacdo e o apuramento das ideias que Le Corbusier viu e analisou nas suas
viagens. Consequentemente, em Paris, em 1918, o arquitecto criou — com Amédée
Ozenfant (1886-1966) -, através da publicagao do livro Aprés le Cubisme, um movi-
mento chamado Purismo.

O movimento englobava a arquitectura e a pintura e foi a partir deste movimento
que surgiu L'Esprit Nouveau (o Espirito Novo). Na revista Esprit Nouveau, em 1920,
Le Corbusier citou a frase de Cézanne “Tudo sao esferas e cilindros” e desenhou um
conjunto de solidos simples, comparando-os com uma cépia do desenho de Pirro
Ligorio da Roma antiga. Procurou mostrar como os edificios romanos também eram
baseados em soélidos simples. Tal como a natureza era vista por Cézanne, também a
arquitectura devia ser abordada a partir de sélidos simples (esferas, cones, cilindros,
cubos).

O purismo também representava a necessidade de ordenacao da nova época que
surgira: a época maquinista. Desta forma, a maquina tornou-se um dos elementos
centrais do purismo.

Foi no conciliar da necessidade de uma resposta arquitecténica para o dia-a-dia do
homem da era maquinista e no interesse pela abstracgdo formal. Houve somente
uma ligagdo com as formas puras do passado.

Assim, surgiram os pontos para uma nova arquitectura: 1° planta livre, 2° fachada
livre, 3° pilotis, 4° terraco-jardim e 5° janelas corridas ou pano de vidro. Para Le
Corbusier, alojar era garantir os elementos vitais ao homem. Devia garantir pisos ilu-
minados, abrigo contra intrusos — como o calor, o frio, pessoas - e circulagdo rapida
e comoda.

Em 1929, Le Corbusier participou em 10 conferéncias realizadas na América do Sul —
Buenos Aires, Montevidéu, S. Paulo, Rio de Janeiro — onde fez uma compilagédo de
todas as suas experiéncias e ideias de arquitectura.

Para Carlos Martins, o livro Precisées - onde se compilam estas conferéncias - mos-

53 Le Corbusier, “Arquitetura, pura criagdo do espirito” in Por uma Arquitectura, p.153

54 Ibidem, p.146
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30. Vista e cortes do estudo da Casa 31. da esquerda para a direita: Guitarra
Dom-ino, Le Corbusier, 1914-15. y Botellas, Amédée Ozanfant, 1920. Na-
tureza Morta, Le Corbusier, 1920.
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32. de cima para baixo: Vista e trés plantas da Casa Citrohan, Le Corbusier, 1920.

“Casas em série “Citrohan” (para ndo dizer Citroén). Em outras palavras, uma casa
como um automovel (...). As necessidades atuais da habitacdo podem ser precisadas
e exigem uma solugao. E preciso agir contra a antiga casa que usava mal o espaco. E
preciso (necessidade atual: prego de custo) considerar a casa como uma maquina de

morar ou como uma ferramenta.”. Le Corbusier, Por uma Arquitectura, p. 173

33. 3 plantas da Villa Savoye, Poissy, Le Corbusier, 1929.



tra a relagdo entre as possibilidades técnicas e as criagdes formais. Como “esforgo
tedrico do purismo”*®, Le Corbusier tentou explorar a “sensacao arquitetural” a par-
tir das novas técnicas que surgiram na nova civilizagdo maquinista.

Nestas conferéncias o arquitecto também tratou a problematica da mecanizacao
e do academismo. Para Le Corbusier a arquitectura ndo estava relacionada com
“estilos”, tinha “destinos mais sérios”. O academismo “é agir segundo palavras
de ordem e nao segundo si mesmo”*, é cultivar o passado e nao interpreta-lo para
responder as questdes actuais. E com a era da mecanizagdo havia a necessidade de
criagdo de uma nova casa - a que o arquitecto intitulou de “Maquina de Habitar” - e

de uma nova cidade.

“Estes diversos elementos constituem um organismo material que batizei, em
1921 (Esprit Nouveau): Maquina de Habitar. (...)

Se a expressado (Maquina de Morar) provocou furor é porque contém o termo
maquina, que representa evidentemente para todos os espiritos a nogao de
funcionamento, rendimento, trabalho, produto. O termo morar representan-
do precisamente as nogdes de ética, (...) organizacao da existéncia, sobre os

quais reina o mais total desacordo.”?’

Para a “Maquina de Habitar”, segundo Le Corbusier, os espagos deviam constituir
o teatro primordial. Deviam criar um jogo entre consciéncia e técnica. A consciéncia
advinha da paixdo: “produto de uma luta connosco préprios (...). Mas a consciéncia
depende do caracter.”, e, por outro lado, a técnica, que “é coisa de razdo, de talento
também. "8

O movimento purismo é caracterizado por varias obras suas, desde a casa Citrohan,
em 1920, a Villa Savoye, em Poissy, em 1929. Encontra-se nelas uma abstracgao
geométrica, como também a ideia de célula (como nos Immeubles-Villas, 1922). Esta
ideia de célula foi referenciada pela visita a Cartuxa de Ema, que era composta por

varias células (celas dos monges).

“A célula na escala humana esta na base de tudo. (...) Vi, nessa paisagem mu-
sical da Toscana, uma cidade moderna que coroava a colina. E a mais nobre
silhueta da paisagem, ali esté a coroa ininterrupta das celas dos monges; cada

cela tem vista para a planicie e da para um jardinzinho situado em um nivel

55 Carlos Ferreira Martins (tradugéo), “Uma leitura critica” in Precisées - Sobre um estado presente da

arquitetura e do urbanismo, p.272

56 Le Corbusier, “Livrar-se de todo espirito académico” in PrecisGes - Sobre um estado presente da
arquitetura e do urbanismo, p.44

Alusdo ao estudo de Vignola e as “trés ordens de arquitectura” — academismo.

57 tradugédo da autora: “em 1921 (Espirit Nouveau): Maquina de Morar. (...)". Le Corbusier, “Uma célula

na escala humana” in Precisées - Sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo, p.94

58 Le Corbusier, Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura, p.43
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inferior, inteiramente murado. Imaginava jamais poder encontrar uma interpre-
tagdo tdo alegre do que é uma morada. (...)

Esta “cidade moderna” é do séc. XV.”>

Também na Casa Citrohan, o arquitecto transferiu o problema para o campo sonha-
do: a casa a seco. Para Le Corbusier, através da sobreposicdo das células a escala

humana iam surgir, naturalmente, os arranha-céus.

“La estava completa a tese da casa industrializada, em série, de esqueleto
padronizado e com planta interna livre. (...) Estes métodos de industrializagao
através da padronizagdo nos levam naturalmente ao arranha-céus: sua forma é

determinada pela superposicdo de células a escala humana.” ¢

Desta forma, com esta nova resposta a habitagdo e a cidade, a era maquinista trouxe
consequéncias as comunicagdes, as interpenetragdes entre os povos e ragas — que
proporcionou o aniquilamento das culturas locais, “Aquilo que se acreditava ser mais
sagrado: a tradigdo, o patriménio dos ancestrais, o pensamento provinciano, a ex-
pressao legal daquela primeira célula administrativa caiu por terra”®' . Com a subita
mudanca na familia e na cidade surgiu a necessidade de reajustar os conceitos mo-
rais e sociais para uma nova realidade: a era da maquina alterou a nogdo do tempo
e precisava de centros de negdcios, reclamando mais intensidade, mais especializa-
cao e mais rapidez. Desta necessidade surgiu a Carta de Atenas (1933), no IV CIAM
em Atenas, como resultado do debate “A Cidade Funcional”, no qual Le Corbusier
participou activamente.

A mecanizagdo e a padronizagdo também foram um dos factores que favoreceu o

aparecimento de uma arquitectura com formas e linhas puras.

“O cubo é moderno porque favorece sem desperdicio a exploragdo maxima
de uma planta de locais de trabalho ou de habitagdo. E “contemporaneo” por-
que, nos nossos climas, a chegada recente do betdo armado permitiu, sé ele,
a sua realizagdo. Também é uma bela forma pura. (...) o trabalho moderno sé
é agradavel de observar quando um encadeamento feliz pés em ordem todos

os factores, em beneficio da sensibilidade.” ¢2

De uma forma sintética, além da abstraccdo volumétrica e da necessidade de res-

posta a nova realidade, a arquitectura moderna devia também comover o homem:

59 Le Corbusier, “Uma célula na escala humana” in Precisées - Sobre um estado presente da arquite-
tura e do urbanismo, p.98

“E bom relembrar que a palavra francesa cellulle significa tanto “célula” como “cela”: Carlos Eugénio
de Moura (tradugdo), ibidem, p.98

60 Le Corbusier, “Uma célula na escala humana” in Precisées - Sobre um estado presente da arquite-
tura e do urbanismo, pp.100 e 103

61 Ibidem, pp.37-38

62 Le Corbusier, El espirito nuevo en Arquitectura - En defensa de la arquitectura, pp.63 e 68



“Agir sobre nossos espiritos mediante a habilidade das solugdes, sobre nossos senti-
dos por meio das formas propostas a nossos olhos e das distancias impostas a nossa
caminhada. Comover, por meio do jogo das percepcdes a que somos sensiveis e das
quais ndo podemos nos desvencilhar. Espagos, distancias e formas, espacos interio-
res e formas interiores, caminhadas interiores e formas exteriores, espagos exteriores
- quantidades, pesos, distancias, atmosferas, é com isto que agimos. Sdo estes os
acontecimentos que estdo em causa.”®.

Estes factores contribuiam para uma boa administragdo do espago e do quotidiano
que implicavam diferentes factores. Primeiro a classificacdo, depois o dimensiona-
mento, em terceiro a circulagdo, a composicdo e por fim o proporcionamento. E atra-
vés das ideias do purismo, conseguia-se aliar estes factores com a emogéo plastica.
Para Le Corbusier a emocao plastica era provocada pela geometria. Na sua opiniao,
tudo era geométrico: “A composigao arquitecténica é geométrica”®*, o que implica-

va o julgamento de quantidades, de ordem visual, de relagdes e proporgdes.

“A arquitectura é um encadeamento de acontecimentos sucessivos, que vdo
da anélise a sintese. (...) Intervém um verdadeiro deleite espiritual ao lermos o
problema resolvido e alcangarmos uma percepgao de harmonia gragas a quan-
tidade aguda de uma matematica que une cada elemento da obra aos demais
e o conjunto dela a esta outra entidade que é o meio ambiente, o local. (...)
Todas as grandes obras da tradi¢do, aquelas que, sem excepgdo, constituem,

elo apos elo, a corrente cléssica, foram revolucionarias quando surgiram.”#®

No livro Vers une Architecture (Por uma Arquitectura), Le Corbusier fez trés lem-
bretes aos arquitectos: o volume, a superficie e a planta. O volume é o elemen-
to que os nossos sentidos medem e percebem. Corbusier propunha o emprego
de volumes primarios, que coordenados segundo regras provocam emogdes no
espectador, “Fazendo ressoar assim a obra humana com a ordem universal”®.
A superficie representa o “envelope” do volume que da a possibilidade de aumentar
ou diminuir a sua sensagdo. Le Corbusier sugeriu, assim, a modelagao da superficie
continua com uma forma primaria simples, surgindo, automaticamente, a correspon-
déncia com o volume.

A planta é a esséncia da ordem e da sensacdo. E a planta que gera o volume e a

superficie.

“O volume e a superficie sdo os elementos através dos quais se manifesta a

arquitectura. O volume e a superficie sdo determinados pela planta. E a planta

63 Le Corbusier, "Arquitetura em tudo, Urbanismo em tudo” in Precisées - Sobre um estado presente

da arquitetura e do urbanismo, p.78
64 Ibidem, p.136
65 Ibidem, p.160

66 Le Corbusier, “Trés lembretes aos Senhores Arquitetos: 1. Volume” in Por uma Arquitectura, p.17
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34. da esquerda para a direita: Vistas e plantas da Villa Le Sextant, Le Corbusier,

1935. Casa de veraneio em La Palmyre-Les-Mathes, arredores de La Rochelle.

46 |

35. da esquerda para a direita: Vistas e planta da Villa Mandrot, Le Pradet, arredores
de Toulon, Le Corbusier, 1930-31. Pequena casa de veraneio para a senhora Man-

drot, anfitrid do primeiro CIAM (no seu castelo de La Sarraz)



que é a geradora.”®’

Le Corbusier via a arquitectura como um acto nobre, de organizacdo e de beleza
plastica. Era um conjunto de formas que os nossos olhos vém e que, por sua vez, sdo

reveladas pela luz®®.
“A arquitectura é um fenémeno de criagdo, seguido de ordenagdo” ¢

A ordenacdo era a hierarquia dos fins e a classificagcdo das intencées. As formas afec-
tam directamente as nossas sensagdes (em arquitectura, a sensagao é-nos transmiti-
da pelas distancias, dimensoes, alturas, volumes, que podem proporcionar - ou néo
- a unidade), provocando “emocdes plasticas” pelas relagdes que estabeleciam. Essa
ordenacao, segundo Le Corbusier, “desperta em nods ressonancias profundas, nos
da a medida de uma ordem que sentimos em consonancia com a ordem do mundo,
determina movimentos diversos de nosso espirito e de nossos sentimentos; é entao
que sentimos a beleza"’°.

Para Carlos Ferreira Martins, a obra de Le Corbusier pode ser dividida em dois gran-
des periodos : um compreendido entre o esquema Dom-ino (1913) e o projecto da
Villa Savoye (1929), o outro entre Unidade de Habitagdo de Marselha (1946) e os
ultimos momentos em Chandigarh. “O primeiro aparece como racionalista, abstrato,
cartesiano, maquinista. O segundo costuma ser adjetivado como brutalista, poético,
expressivo, evocador do primitivo ou do arcaico.”’".

Contudo, surgiu outro grande periodo entre os referidos. Na época entre os finais
dos anos vinte e os meados dos anos quarenta. Le Corbusier projectou habitagoes
que deixaram de se focar exclusivamente na ideia de purismo e que se conciliavam
com a arquitectura vernacular. Apds o purismo surgiu uma maior sensibilidade ao
lugar, as condigbes espaciais e a tradi¢do.

Na casa Errazuriz (Chile, 1930) — projecto nao construido -, pela primeira vez, o
arquitecto utilizou um jogo de coberturas inclinadas, que remetiam a um tipo de
construgdo rustica. Na Villa Le Sextant (1935) a habitagdo foi construida com paredes
de pedra e com estrutura de madeira, sugerindo construgdes em diferentes etapas.
Nessa altura o betdo era dispendioso. Foi também uma das razdes pela escolha de

outros materiais, como a madeira e a pedra.

67 Le Corbusier, "Trés lembretes aos Senhores Arquitetos: 1. Volume"” in Por uma Arquitectura, p.13

68 tradugdo da autora: “Me concederd usted que la arquitectura es cosa plastica, si por el momento me
limito a designar asi el conjunto de las formas que nuestros ojos perciben, porque son formas reveladas

por la luz”. Le Corbusier, El espirito nuevo en Arquitectura - En defesa de la arquitectura, p.51

69 Ibidem, p.49
"A Arquitectura é o jogo sabio, correcto e magnifico dos volumes sob a luz”. Le Corbusier, “Construir

habitagdes” in Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura, p.36
70 Ibidem, p. XXIX

71 Carlos Ferreira Martins (tradugdo), “Uma leitura critica” in PrecisGes - Sobre um estado presente da

arquitetura e do urbanismo, p.265
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Na Villa Mandrot (1930-1931) projectou paredes de alvenaria e painéis de madeira
sobre uma plataforma igualmente em pedra, “as esquadrias e as portas buscam uma
relagdo pictdrica com a paisagem e aparecem como um elemento surpresa quando
se abre a porta da escada”’2.

Na casa de fim de semana em La Celle-Saint-Cloud (arredores de Paris, 1935) Le Cor-
busier utilizou abdbadas a moda catala, substituindo a estrutura de madeira — que
voltou a utilizar posteriormente.

O passado e a arquitectura popular foram as referéncias que tiveram mais importan-
cia para os seus projectos. Neste periodo, a importancia do passado surgiu com mais
intensidade e de forma distinta da que houve no purismo. Le Corbusier chegou a

afirmar que o estudo do passado fora sempre a sua base de estudo.

“arrastado pela defesa do direito a invencao, chamei o passado a testemunhar,
esse passado que foi o0 meu Unico mestre, que continua a ser o meu perma-

nente conselheiro.” 73

Na sua opinido, todo o homem que ¢é langado para o campo da invengao arquitec-
ténica, sé se pode apoiar nas ligdes que a histdria nos deixou. Estes sdo os testemu-
nhos que o tempo respeitou e tém um valor humano permanente.

Le Corbusier considerava Util o conhecimento da histéria humana, porque ao conhe-
cer o que o homem fez poder-se-ia extrair varias ligdes. O respeito pelo passado era
uma atitude natural, tal como aquela que um filho tem pelo pai.

Contudo, o passado so se tornava valido para o arquitecto na medida em que podia
melhorar as condigdes do presente. Le Corbusier afirmou que o folclore ndo dava
féormulas magicas de resolver os problemas do tempo presente, porém, proporciona-
va informagdes sobre as necessidades naturais do homem, solu¢es essas que eram
comprovadas ao longo dos tempos. “O folclore pde em jogo a intengdo poética, a
intencdo de acrescentar ao terra-a-terra o beneficio da sensibilidade, a manifestacédo
de um instinto criador. Folclore, flor das tradi¢ées. Flor... Por flor queremos expressar
a expansao, a irradiagdo da ideia motriz... E ndo incitar a copiar flores, em pintura
ou em escultura, em bordado ou em ceramica... O folclore, um objecto de estudo, e

ndo de exploragdo. O estudo do folclore é um ensinamento”’“.

“Desenhei a cabana do selvagem, o templo primitivo, a casa do camponés e
disse: estes organismos, criados com a autenticidade que a natureza mesma
infunde em suas obras — sua economia, sua pureza, sua intensidade -, sdo

aqueles que, num dia de sol e de clarividéncia, se tornam palécios.””®

72 Xavier Monteys, Le Corbusier - Obras y Proyectos, p.102
73 Le Corbusier, “A Arquitetura” in Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura, p.62
74 Le Corbusier, “A Arquitetura” in Conversa com os estudantes das escolas de arquitectura, p.67

75 Le Corbusier, “Uma Casa - Um Palacio” in PrecisGes - Sobre um estado presente da arquitetura e

do urbanismo, p.161



Todo o ensinamento que o folclore proporciona, Le Corbusier adaptava esse conhe-
cimento a circunstéancia da obra proposta, ao seu usufruidor e ao seu local. Afirmou
que aprendeu a ver como eram diferentes os climas, as racas, as culturas e os ho-

mens.

“Aprendi a ver como eram diferentes os climas, diferentes racas, diferentes
culturas... e os homens, espalhados por todas as partes, também eram dife-

rentes”’®.

Para Le Corbusier, tanto o sol - que impde condi¢des de direc¢bes -, como o estatuto
do terreno, como o local influenciavam as solugdes arquitecténicas. Além de todas
as ideias de técnica e consciéncia, de construgdo e de emogdo pléstica, o edificado
encontrava uma nova regra. A forma tornava-se sempre desprovida de arbitrario.

Assim, como afirma em Precisées, toda o obra, além de uma ideia inicial, tinha de
ser pensada também pela lei do sol, pela topografia, pela escala dos empreendi-
mentos, pela circulagdo exterior, pela circulagao interior e pelos infinitos recursos de
invengdes técnicas que, em certos casos, podiam agir em conjugagdo com os meios

tradicionais. A arquitectura tornou-se num jogo sabio de diversos factores.

“No entanto as regides ndo se confundirdo, pois as condi¢bes climaticas, geo-
graficas, topograficas, a multiplicidade de racas e mil coisas ainda hoje pro-

fundas, sempre orientardo a solugdo, em direcao a formas condicionadas.” ”/

76 Le Corbusier, “Prefacio a reimpressao de “Precisdes” Le Corbusier” in Precisées - Sobre um estado

presente da arquitetura e do urbanismo, p.7

77 Ibidem, p.213
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36. "Referéncias de leitura, anotagdes de F. Tavora na guarda de “Le Corbusier,
Volume | 1910-29"

“Em finais de 1945 - tempos de duvida e de formagéo sobre a sua missdo enquanto

pessoa - arquitecto -, recorre a Alvaro de Campos para gravar a carvao na folha de
rosto de “Le Corbusier, 1910-29"”, como se de uma ferida se tratasse: “Arre, estou
farto de Semi-deuses! Onde é que héa gente no mundo?”. Fernando Tavora, “Minha

casa” in Fernando Tévora. Minha Casa, “Uma Porta pode ser um Romance”, p.3



Em Pablo Picasso (1881-1973), Fernando Pessoa (1888-1935) e Le Corbusier (1887-
1965) encontramos pontos em comum, ndo sé com Tavora (1923-2005), mas tam-
bém entre eles: a procura da abstraccao, a manifestagdo de um espirito moderno, a
importancia do passado e da identidade.

Para Le Corbusier um poeta era aquele que mostrava a nova verdade’®. Todas as
referéncias abordadas (no inicio do século XX) procuravam chamar a atengdo das no-
vas necessidades (artisticas e ndo artisticas) que deviam surgir com a nova realidade.
A forma como o pintor Picasso usou a abstracgdo, através de formas geométricas
para pintar a realidade - cubismo - esta relacionada com a ideia do purismo (que
lhe foi posterior) de Le Corbusier. Estes desejos de progresso artistico estao também
associados ao desejo de modernidade’” que Fernando Pessoa pretendia chamar a
atencgdo. Tavora também tentou despertar os portugueses para uma nova verdade
em Portugal com os seus textos O Problema da Casa Portuguesa (1945 e 1947).

A ideia de modernidade que Fernando Pessoa orténimo defendeu a partir das suas
varias intervencbes em revistas, e do desejo de progresso que esta patente na Men-
sagem, foi também apoiada pelas visGes das suas personagens poéticas: pela racio-
nalidade de Ricardo Reis, pelo sensacionismo de Alvaro de Campos e pela simplici-
dade de Alberto Caeiro.

Para Tavora “a propria heteronimia de Pessoa era um fenémeno curioso de um tipo
ser idéntico a si proprio quando ele é muitos. Isso paradoxalmente, é uma necessi-
dade de identidade. (...) suponho que é essa a tese que Pessoa defende: encontrar
na universalidade a identidade. E acho que é possivel.”#.

As diferentes formas de Fernando Pessoa manifestar o seu desejo de modernidade
tornou essa ideia numa relagdo entre paixdo e razdo. Para Le Corbusier, a arquitec-
tura também era um efeito da relacdo entre consciéncia e técnica (a consciéncia

advinha da paixdo e a técnica surgia da razao).

“Trago a arquitectura no meu coragao e ela se coloca no plano mais intenso
de minha sensibilidade. No final das contas, acredito apenas na beleza, que
é a verdadeira fonte de alegria. A arte, produto de equagdo “razdo-paixao” é,

para mim, o lugar da felicidade humana”®'.

Foi também o interesse pela arte classica, especialmente pela grega, que uniu Fer-

nando Tavora, Le Corbusier (como ja foi citada a sua admiracao pela Grécia, nomea-

78 Le Corbusier, “Livrar-se de todo espirito académico” in  PrecisGes - Sobre um estado presente da

arquitectura e do urbanismo, p. 42

79 modernidade é a qualidade ou o estado do que é moderno, actual. Neste caso refere-se ao inicio

do séc. XX, época em que Pessoa manifestou o seu desejo de progresso.

80 Fernando Tavora, “Encontro para a Edificios " in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um romance”, pp. 13-14

81 Le Corbusier, "Arquitetura em tudo, Urbanismo em tudo” in Precisées. Sobre um estado presente

da arquitetura e do urbanismo, p.77
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damente pelo Parténon), Ricardo Reis e Picasso (num certo momento da sua vida).
“Se nos lembrarmos do grego, pensamos que o romano tinha mau gosto.” &

Ricardo Reis - o poeta da razdo, “latinista por educagdo alheia e um semi-helenista
por educagdo propria” - acreditava somente na antiguidade. Ela era a verdadeira
arte. Fernando Tavora também afirmou, nos seus Gltimos anos de vida, que o “D.
Sebastidao da arquitectura” seria a arquitectura grega®. Queria com isso dizer, que
era através das ligdes que a arquitectura grega nos da que surgiria uma solugdo para
arquitectura presente.

Contudo, a importancia de Pessoa em Tavora ndo foi somente pelo sentimento
helénico de Ricardo Reis. Fernando Tavora adquiriu trés primeiras edigdes do livro
Mensagem. E afixou - na Escola de Belas Artes, enquanto docente - o texto em que
Fernando Pessoa elogia o poeta Cabral do Nascimento®. Era essa “regra de arte”

que Tavora prupunha para a arquitectura.

“que uma obra de arte, por dispersa que seja a sua realisagdo detalhada, deve
ser sempre uma cousa una e organica, em que cada parte é essencial tanto ao
todo, como &s outras que lhe sdo annexas, e em que o todo existe syntheti-
camente em cada uma das partes e na ligagado d’essas partes umas as outras.
Comprehenda isto até & inconsciencia. Sinta isto até nao o sentir. E, sentido e
comprehendido isto até com o corpo, despreze todo o resto. Salte por cima de
todas as logicas. Rasgue e queime todas as grammaticas. Reduza a pé todas
as coherencias, todas as decencias, e todas as convicgdes. Feita sua aquella,
a unica regra de arte, pode desvairar & vontade, que nunca desvairara; pode
exceder-se, que nunca podera exceder-se; pode dar ao seu espirito todas as
liberdades, que elle nunca tomara a de o tornar um mau poeta.
O resto ¢ a literatura portugueza.

Fernando Pessba

Sensacionista.”8®

Para Fernando Tavora a arquitectura era “a procura de uma razdo, dum lago, duma
estrutura, para um grande edificio”®, era a busca das relagdes entre as partes, do

sentido geral e do sentido do pormenor. Era ter sempre em vista a realizagdo dum

82 Pablo Picasso, citado por Hajo Duchting, Pablo Picasso, p.52
83 Fernando Tavora, “Escritos-Entrevista” in Expresso Revista, n.p.
84 factos referidos pelo Arquitecto e Professor Carlos Machado

85 Fernando Pessoa, “Bibliographia — Movimento Sensacionista” in Exilio n.° 1, p.48

O sensacionismo comecou com a amizade entre Méario de Sa-Carneiro e Fernando Pessoa. O mo-
vimento surgiu como uma ruptura ao lirismo tradicional Portugués, derivou de tendéncias europeias:
do futurismo de Marinetti e de Kipling e da admiragdo destes escritores pela vida, pela matéria e pela

forca.

86 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 19



conceito estabelecido anteriormente, de uma ideia de unidade: o todo engloba as
partes e as partes fazem parte de um todo. A arquitectura era um equilibrio de varios
factores que criavam uma obra “una”.

Tanto Fernando Pessoa como Fernando Tavora também se interessaram pela iden-
tidade portuguesa. Para eles, para ser portugués era necessario conhecer tudo e

todos em toda a parte.

“Pessoa é um grande poeta, realmente. E um homem que diz que para ser
portugués, é preciso ser tudo em toda a parte. Este conceito de que a identi-
dade resulta de uma grande revelacdo e a identidade nacional tem de resultar,

paradoxalmente, do conhecimento de tudo e de todos.”¥

Pablo Picasso também teve uma ligacdo forte sua identidade. Na carreira do artista
ficaram conhecidos os variados “regressos” a sua infancia e a identidade do local
onde nasceu. Nestas fases o artista produziu imagens alusivas ao circo e a touradas:
um tema tipicamente espanhol (relembrando que o seu primeiro quadro foi o Tou-
reiro).

Tavora também admirou Picasso pelas variagdes de personalidade. Pablo Picasso, tal

como Pessoa, adaptava-se a cada circunstancia.

“(...) a possibilidade de ser outro - a variagdo de personalidade - o caso de
Picasso muito semelhante (ndo apenas evolugdo mas criagdo de diversas per-
sonalidades, muito exploradas “literalmente” como em F.P) - o acompanhar
da circunstancia (segundo o meu pensamento) - o ser cada dia aquilo que a
circunstancia impoe, sendo sempre “si proéprio” - a consciéncia ou a incons-
ciéncia da consciéncia que tal atitude pressupde (“ela canta, pobre ceifeira”)
- o conceito de nacionalismo dos portugueses (segundo F.P.) que foram profun-
damente nacionalistas porque foram sempre outros... - a ironia consequente
de toda esta posicao - o ser monarquico de manha e republicano a tarde - o
meu pensamento em termos de arquitectura e como o tenho realizado - a
unidade em cada momento - a diversidade ao longo de uma vida - posso
estar paralelamente a projectar uma choupana e um palécio, com expressées
arquitecténicas e fundamentos econémicos, sociais e politicos completamente
opostos e ser sincero em tudo... ou fingindo em tudo, o que é sempre a mesma

coisa ... -"88

Também todas as referéncias tiveram uma ligagdo com o passado e com a histoéria.

Pablo Picasso interpretou, através da sua linguagem, obras do passado. Pablo Picas-

87 Fernando Tavora, “Encontro para a Edificios " in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um romance”, p. 13

88 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 3
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so, através das interpretacdes que fez de obras de Manet, Courbet, Delacroix, Rem-
brandt e Veldzquez, revelou a importancia que o passado tinha para ele, mas tam-
bém a importancia do passado para o desenvolvimento de uma obra no presente.

Pessoa através da Mensagem revelou o seu interesse pela histéria do seu pais; Le
Corbusier assumiu que o passado era o seu verdadeiro mestre e Fernando Tavora
sempre confirmou a sua ligagdo com o passado (tanto através das suas aulas, como

na forma como via a arquitectura e que é revelado pelas suas obras).

“A Historia (...) funcionando hoje como factor de compreensdo do nosso tem-
po e de construgdo do nosso futuro, constitui poderosa e permanente discipli-

na da contemporaneidade.”®’

Para Tavora, Le Corbusier foi a referéncia que teve mais importéncia, talvez por te-
rem o mesmo oficio (“mas hoje em dia considero que os meus grandes mestres fo-
ram os praticantes da arquitectura popular portuguesa (...), por um lado, e por outro
lado o nosso querido Le Corbusier”?). Sempre admitiu ter uma formagéo corbusiana
muito forte. Fernando Tavora estudou-o numa primeira fase quando quis aprender o

Movimento Moderno, como uma primeira meninice.

“(...) Le Corbusier, de quem certamente nunca ouviste falar, mas que para mim
e de um modo geral para gente nova é o Grande Homem, o Mestre, criador
de grande parte das solu¢gdes modernas e sobretudo o orientador de todo o
trabalho que na Europa se fizer nos préximos 100 anos. A minha admiragao por
Le Corbusier é tdo grande que a maqueta de Marselha constituiu para mim,
juntamente com as obras originais de Picasso no Museu de Barcelona, a sen-
sagdo e o prazer mais fortes que ainda tive nesta viagem. (...) de dia para dia o

meu modernismo se vai enraizando mais fortemente.” ¥’

Todavia, a referéncia de Le Corbusier ndo ficou somente na sua formacéo. O cente-

nario de Le Corbusier teve um segundo impacto em Tavora.

“Mas a verdade é que com o centendrio, Le Corbusier volta outra vez. E eu
volto a ter uma espécie de, ndo direi segunda meninice, segunda volta a figu-
ra de Corbusier, volta sob o ponto da prética profissional e da utilizacao das
formas, naturalmente diferente daquela que tive na primeira fase que era mais

directa. Portanto, agora mais interpretada, talvez mais elaborada (...)" %2

Sumariamente, ideia do purismo, a emogéao plastica (o sentido de sobriedade e

89 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 65
90 Fernando Tavora, “A Arquitectura é o dia-a-dia” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 51

91 Fernando Tavora, “Viagem pela Europa” in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta pode ser

um romance”, p. 23

92 Fernando Tavora, “Encontro para a Edificios " in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um romance”, p.7



dureza, o sentido geométrico), o jogo das formas sob a luz que Le Corbusier propu-
nha, a ideia de que a arquitectura era um acto de criagdo seguido de ordenagéo, e,
posteriormente, as ligdes da histéria (onde predominavam os trabalhos pds-guerra) e
a nogdo de circunstancia foram as razées pelos quais Fernando Tavora se interessou

por Le Corbusier.

“Quando este reduz a fungdo da casa na equagdo “maison - machine a ha-
biter” nada mais procura do que a suprema simplicidade, a simplicidade da
méaquina (e do betdo armado), na qual, pode dizer-se, nada é inutil, e em que,
consequentemente, tudo é funcional. (...) por vezes ao estudar sobretudo os
seus interiores vém-nos a memoaria as celas dos frades eremitas do século XllI,
reflectindo um conceito de vida que nds hoje desconhecemos mas pretende-

mos atingir.””?

A arquitectura de Tavora ndo era parecida com a de Le Corbusier. Ndo houve uma
referéncia mimética das suas obras. Houve uma referéncia e uma reflexdo sobre as
ideias de Le Corbusier sobre a modernidade.

Para ambos, a arquitectura era o dia-a-dia, o presente. Mas também era construgao,
emocao e conhecimento. Esta grande arte devia ser feita através de meios simples,

pois a simplicidade é sinal de maestria.

93 Fernando Tavora, “Primitivismo da arte moderna” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta

pode ser um romance”, pp. 38 e 39
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Il A ARQUITECTURA

Como ja referido, para Fernando Tavora a arquitectura era um acontecimento na-
tural. Todos os actos eram arquitectura, desde a mudanca de cor de uma parede a
plantagcdo de uma arvore num jardim. A arquitectura era uma “grande sensibilidade
ao espago no qual todos participamos”?. Tornando-se necessério ter em atengao ao
passado, mas sobretudo ao presente e a sua projecgdo no futuro.

Segundo Alexandre Alves Costa, a ligdo fundamental que Tavora nos deixou foi a sua
capacidade Unica em distinguir o essencial do supérfluo ou circunstancial. Através da
sua formacao, do seu percurso em arquitectura e, sobretudo, através da sua moral, o

arquitecto defendeu sempre os valores estruturais mais perenes do homem.

“(...) foi neste aparente paradoxo da referéncia a esséncia e do apego a qua-
lidade do momento que Tavora construiu o seu magistério como resultado

natural da sua forma de estar no mundo.”?

94 Fernando Tavora, “Encontro para a Edificios” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um romance”, p. 6

95 Alexandre Alves Costa, “Prefacio” in Teoria Geral da Organizacdo do Espaco, p. viii



FORMACAO E PERCURSO

Fernando Tavora nasceu na freguesia de Santo lldefonso no Porto a 25 de Agosto
de 1923. Tanto seu pai como toda uma familia foram sempre pessoas cultas, inte-
ressadas em problemas histéricos e culturais. Estiveram ligados a casas patrimoniais,

como a Casa de Ramalde, na qual trabalhou Nasoni.

“Em Malta, (Nasoni) conheceu Frei Roque de Tavora e Noronha, irméo de Je-
ronimo de Tavora e Noronha Leme Cernache, dedo da Sé do Porto, que tera

sido responsével pela sua vinda para o Porto, em 1725.”%

Numa entrevista por Mario Cardoso?, Fernando Tavora falou sobre o inicio da sua
caminhada pelo mundo da arquitectura. O arquitecto tinha raizes na zona da Bair-
rada e Covilha o que lhe conferiu um conhecimento do mundo rural. Desde muito
cedo, Tavora comegou a interessar-se por problemas de casas e de cidades — nessa
altura, em termos de caracter histérico — por grande influéncia de seu pai. Assim foi
crescendo o seu interesse pela histéria, pelos lugares e pelas pessoas: “(...) ndo ha
historias que ndo tenham a ver com a arquitectura.”?.

Foi também através de seu pai que Tavora teve o seu primeiro contacto com a obra

de Raul Lino.

“Tudo comegou, creio, quando o meu irmdo mais velho, entdo aluno de Enge-
nharia Civil, executou para a cadeira de arquitectura o projecto de uma habita-
cao fortemente inspirada na “Casa numa terra-de-aguas do Minho”, publicada
por Lino nas suas “Casas Portuguesas”; meu Pai oferecera o livro a meu irmao
com uma dedicatéria da qual recordo, com aproximacéo, a passagem: “... para

que sempre te inspires na obra do grande mestre...”." %

Dom José Ferrao queria que o seu filho Tavora ingressasse num curso de engenharia
tal como o seu irm&o Bernardo (um dos seus seis irmaos), pois para ele ser engenhei-
ro era ser arquitecto e mais alguma coisa.

Todavia, em 1941, Fernando Tavora ingressou no curso de Arquitectura na Facul-
dade de Belas Artes do Porto. Neste curso, desenvolveu o seu espirito critico que,
gradualmente, comegou a ofuscar o seu espirito criativo. Tavora comegou a sentir-se
com problemas em exprimir graficamente tudo o que sabia. E, por consequéncia,
desistiu temporariamente da criacdo artistica e dedicou-se a histéria, a genealogia e

a critica da arte.

96 em: http://sigarra.up.pt/up/pt/web_base.gera_pagina?P_pagina=1006465
97 Entrevista a Fernando Tavora por Mério Cardoso, Arquitectura n®. 123

98 Fernando Tavora, “encontro Fernando Tavora sobre o Inquérito a Arquitectura Popular em Portugal
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entrevista por Jodo Leal” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma Porta pode ser um Romance”, p. 3

99 Fernando Tavora, “Prefacio” in Raul Lino, Pensador Nacionalista da Arquitectura, sem péagina
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37. Fernando Tavora “Em Mondim de Bastos, inicio anos 40, p/b, 6,8 x 11,1 cm,
FIMS/FT/MM”. “Fernando Tavora, fotobiografia, apontamento” in Fernando Tévora.

Minha Casa, “Uma porta pode ser um romance”, p. 4



Na entrevista a Mario Cardoso, Tavora afirmou que um arquitecto era uma pessoa,
um artista, que fazia casas com uma certa dose de arte. Porém, nao bastava uma

“certa dose de arte”, criar também era realizar o conhecido.

“CREAR, (...) desvendar o desconhecido, penetrar no conhecido, aprofundar o
reconhecido. Criar é realizar o conhecido; é qualquer coisa de muito extraor-

dinéario (...) "1

Foi somente no final do curso que o arquitecto se interessou pelo Movimento Mo-
derno. Nessa altura, o movimento ainda era visto como um estilo. Contudo, foi assim
que comecou a ser divulgada a arquitectura de Le Corbusier (Tavora chegou a ter
acesso a um livro de Le Corbusier que chegava do Brasil) e a arquitectura brasileira,
com Lucio Costa e Niemeyer.

Na entrevista para a “Edificios”, Tavora revelou que esse interesse pela modernida-
de deveu-se ao contacto com Fernando Lanhas, Julio Resende — que era mais velho

-, Nadir Afonso e Julio Pomar. Eram um grupo que criou um certo clima de progresso.

“E lembro-me perfeitamente de ter dito ao arquitecto Carlos Ramos: “Eu vou
tentar o moderno”. “Ah, sim senhor” disse-me ele. Era um casino o trabalho, e

eu entendi que podia ser em estilo moderno.” ™'

Carlos Ramos, referiu Tavora, afirmava sempre que para uma maxima liberdade, uma
méaxima responsabilidade. Desta forma, o arquitecto procurou fundamentar os seus

interesses e perceber a razdo desses mesmos fundamentos.

“Porque o meu modernismo ndo me estava no sangue porque ele era filho da

minha instrugdo e ndo da minha crianga” 1%

O Problema da Casa Portuguesa

“A questdo da “casa portuguesa” foi fundamentalmente tratada a nivel tedrico
e extradisciplinarmente, integrada em polémicas mais gerais sobre a arte na-
cional conduzidas sobretudo no plano ideolégico e no campo da literatura, o

que nao quer dizer que nao tenha influenciado significativamente a pratica.” '3

A arquitectura, a arte e a cultura popular foram, nos primeiros vinte anos do século

XX, o lugar onde era debatida a questdo da portugalidade. Em arquitectura, este

100 Fernando Téavora, “palavra” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 16

101 Fernando Tavora, “Entrevista a Fernando Tavora por Mério Cardoso” in Arquitectura n.®. 123, pp.
151-152

102 Spengler (1880-1936), citado por Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora - Minha Casa,
Prélogo, p. 21

103 Alexandre Alves Costa, “A Problematica, a Polémica e as Propostas da Casa Portuguesa” in Intro-
dugédo ao Estudo da Histdria da Arquitectura Portuguesa, p. 62

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |



60 |

ot % x
£ NOS ARREDORES DE COIMBRAC

38. da esquerda para a direita: Capa do livro Casas Portuguesas - Alguns Aponta-
mentos sobre o Arquitectar das Casas simples, Raul Lino, 1933. Desenho de uma
casa nos arredores de Coimbra - “Construgdo toda condicionada pelo corpo alpen-
drado que domina, sobranceiro, a extensa veiga. Materiais da regido.”. Raul Lino,

Casas Portuguesas: Alguns apontamentos sobre o arquitectar das casas simples, p.
117



dilema derivou de um confronto disciplinar, que ao procurar a identidade portugue-
sa, denunciou a arbitrariedade dos estilos que se usavam e que nao se adaptavam a
realidade portuguesa.

Estas questdes sobre identidade na abertura do século, ocorreram por toda a Eu-
ropa. Reflectiu-se sobre o rumo da arquitectura, sobre a afirmacdo do Movimento
Moderno e sobre a importéncia da arquitectura vernacular.

Como referiu Alexandre Alves Costa'®, ser nacionalista ndo era forcosamente retro-
grado, porém, ser progressista também nao significava a adopgdo de uma lingua-
gem internacional. Desta questdo nasceram muitas confusGes, entre elas a proble-
matica da “casa portuguesa”.

Em 1945, Fernando Tavora escreveu o texto O Problema da Casa Portuguesa (o
texto era composto por trés partes: primeira - Introducao; segunda - “Falsa Arqui-
tectura”; e terceira - “Para uma Arquitectura Integral”), com o propésito de chamar
a atencdo aos portugueses para o facto da arquitectura portuguesa estar a perder o
seu caracter. A arquitectura estava a tornar-se numa “arquitectura de arquedlogos”.
Para o Tavora, o estilo nascia do povo e da terra com a naturalidade de uma flor e
ndo podia ser forcado. Foi também com “arquitectura de arquedlogos” que Tavora
referiu a obra de Raul Lino: “Cuja sensibilidade muito considero, mas ndo é de modo
nenhum um arquitecto”'®.

Fernando Tavora criticou Raul Lino por ter tentado desenhar a casa tipica portuguesa
e por ndo ter adaptado a habitagdo as novas necessidades do homem, como se os
portugueses tivessem parado no tempo.

Raul Lino (1878-1974) defendia a casa unifamiliar, a tradi¢gdo construtiva e a proximi-
dade do homem a natureza. Em 1918, escreveu o livro A nossa casa: Apontamentos
sobre o bom-gosto na construgdo das casas simples e, em 1933, Casas Portugue-
sas: Alguns apontamentos sobre o arquitectar das casas simples. Estes livros reflec-
tiam um simbolo anti-moderno e, segundo Tavora — no prefacio da tese de Irene
Ribeiro -, Raul Lino chegou a causar um pequeno escandalo, devido as suas ideias,
na ODAM (Organizacao Dos Arquitectos Modernos) portuense com uma conferéncia
proferida na Escola de Belas Artes.

No segundo livro, as ilustragdes de Raul Lino representavam todas as variedades
para uma casa tipicamente portuguesa, desde a casa nos arredores de Coimbra a
casa nos suburbios do Porto ou de Lisboa, a casa numa vila do Alentejo a uma casa
no Minho.

Para Raul Lino a habitagdo era a segunda pele do Homem. A sua preocupagéo era a
organizagdo do espago de acordo com uma dupla funcionalidade: a funcionalidade
pratica, racional fisica e a funcionalidade simbdlica, de caracter cultural, histérico e

local. A sua teoria recusava a industria e defendia os Arts and Crafts. Tinha a inten-

104 Introdugdo ao Estudo da Histéria da Arquitectura Portuguesa, p. 62

105 Fernando Tavora, “Carta ao Nunes” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 24

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |

| 61



62 |

cao de educar o gosto do povo portugués.

Contudo, como ja referido, em Portugal, o modo como as pessoas viviam também
estava a mudar. Por esta altura, Teixeira de Pascoais também publicou o livro que se
intitulava A arte de ser Portugués'®. Tinha como finalidade educar os mais jovens
sobre as nog¢bes gerais do pais — enumerando os defeitos e as qualidades da patria
— para se formarem “bons portugueses”.

Tanto Raul Lino como Fernando Tavora reflectiram sobre a importéncia da histéria
nas formas de fazer arquitectura. Raul Lino deu forma aos tipos de casas populares

portuguesas e Tavora preocupou-se, somente, em entendé-la.

“(...) a obra de Lino surgiu, ndo como um objecto de simpatia mas como de

alguém que se situava do outro lado, uma espécie de anti-moderno” '

No texto O Problema da Casa Portuguesa, o arquitecto também referiu as “deco-
ragbes” que se estavam a fazer na arquitectura. Tavora ndo era a favor das “decora-
¢Ses” em arquitectura porque para ele a forma dependia da fungédo, e que a forma
sem func¢do nado se podia justificar. O arquitecto era defensor da simplicidade e da

clareza na arquitectura.

“(...) a forma depende da fungdo e a forma sem fungdo nao pode justificar-

'Se.”108

Por dltimo, Fernando Tavora referiu-se a circunstancia do homem e do lugar; a casa
popular portuguesa, sendo ela mais verdadeira e menos fantasiosa, e a necessidade
de abertura dos horizontes. Sugeria maior receptibilidade ao que se passava |4 fora,
para maior progresso na arquitectura.

Neste primeiro texto, Fernando Tavora apresentou-se com alguma agressividade,
com uma ideia muito definida, ainda com “sangue quente nas guelras”.

A 30 de Novembro de 1945, Tavora escreveu uma carta a um amigo, chamado Nu-
nes. Admitiu que o seu texto podia ter sido um pouco exagerado, no entanto, foi
com a intengdo de causar maior impacto nos leitores.

Em 1947, o arquitecto reescreveu o texto O Problema da Casa Portuguesa. Desta
vez apresentou-se mais explicativo e com menos agressividade, como se tivesse
limado as arestas a um cubo. O texto foi igualmente dividido em trés partes: “Arqui-
tectura e Arqueologia”, “Falsa Arquitectura”, “Para uma arquitectura portuguesa de
hoje"”. Referiu-se aos mesmos propoésitos do texto anterior, salientando, novamente,
a falta de estudo e de compreensao do passado, criticando sempre a “arquitectura

de arquedlogos”.

106 Fernando Tavora faz referéncia a este livro, “encontro Fernando Tavora sobre o Inquérito a Arqui-
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tectura Popular em Portugal entrevista por Jodo Leal” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma Porta

pode ser um Romance”, p. 4
107 Fernando Téavora, “Prefacio” in Raul Lino, Pensador Nacionalista da Arquitectura, sem pagina

108 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 34



Neste segundo texto, o arquitecto ja ndo afirmou com tanta clareza que a forma de-
pendia da funcao. Afirmou que as formas arquitecténicas resultavam das condigdes

impostas pelo material e pela fungdo que era obrigado a desempenhar.

“(...) as formas arquitecténicas resultam das condigdes impostas pelo material
pela fungdo que é obrigado a desempenhar e ainda de um espirito préprio

daquele que age sobre o mesmo material.”"®

Para Tavora, e como escreveu Alexandre Alves Costa''?, para projectar casas portu-
guesas era necessario saber como comiam e dormiam os portugueses. Teria de se
aprender as técnicas de construir e formas de entender o espaco, que certamente
derivavam da sua tradicdo. Tratava-se de alargar o conceito de funcdo a uma nova

realidade.

“Os homens de hoje ndo sdo iguais aos de ontem nem os meios de que eles
se servem para se deslocar ou viver, como diferentes sdo ainda as suas ideias

sociais, politicas ou econémicas.” '

O passado era algo de que poucos se sabiam libertar produtivamente. Na opinido
de Tavora, a casa popular, quando estudada, podia dar grandes licdes. Todavia, era
necessario criar coisas novas: novas possibilidades de futuro.

Apods o fim da Segunda Guerra Mundial, ainda em 1947, fez uma viagem de trés
meses a Europa. Foi acompanhado pelo seu irmédo Bernardo e um amigo. Nessa
viagem - Espanha, Franca, Italia, Suica, Holanda e Bélgica — Tavora quis distanciar-
-se da realidade portuguesa, com o intuito de reconhecer os principios modernos.
Procurava a simplicidade e a depuragdo volumétrica como expressao moderna, de

sobriedade e de leveza.

“Em resumo: desfazer convencbes para criar novas convencdes (...) significa
que a chamada Arte Moderna é ndo apenas uma necessidade como um facto
com vida real. |...| Eu sinto-a dia a dia como fundamental e é hoje mesmo aque-

la que tenho escolhido como a Unica possivel.”''?

Esta viagem fez com que o jovem Fernando Tavora desse um passo em frente na
sua carreira, ultrapassando a crise que vivera até entdo. Porém, ndo perdera o seu
interesse pela histéria e o amor pela sua patria: “Nés no baratinho mas no delicioso
Portugal”'".

109 Fernando Tavora, “O Problema da Casa Portuguesa” in Cadernos de Arquitectura n°.1, n.p.

110 Alexandre Alves Costa, “A Problematica, a Polémica e as Propostas da Casa Portuguesa” in Intro-
dugéo ao Estudo da Histdria da Arquitectura Portuguesa, p.59

111 Fernando Tavora, “Prefacio” in Raul Lino, Pensador Nacionalista da Arquitectura, sem pagina

112 Fernando Tavora, “Viagem pela Europa, 1947" in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma Porta
pode ser um Romance”, p. 46

113 ibidem, p. 54
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39. da esquerda para a direita: Duas plantas da Casa sobre o Mar, Fernando Téavora,
1952. Algado e corte longitudinal do projecto. A Casa sobre o Mar esté estritamen-
te ligada ao Movimento Moderno. No entanto, mesmo aliado a expressao moderna,
Tavora reflecte o seu interesse pela tradigdo portuguesa: o uso do azulejo, o interes-

se pelo lugar, pelo clima (orientagdo do projecto).
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40. da esquerda para a direita: Vista e cortes da Casa Dom-ino, Le Corbusier, 1914-

15. Duas fotografias da maqueta do projecto Casa sobre o Mar, Fernando Tavora,
1952.



Tavora com apenas 24 anos — e ainda em 1947 - também fez parte da ODAM (Orga-
nizagao dos Arquitectos Modernos) do Porto. Através de publica¢bes, conferéncias
e exposi¢coes' a ODAM pretendia contribuir para a valorizagao do individuo e da
sociedade portuguesa, estimulando os técnicos, engenheiros e os arquitectos com o
objectivo do progresso do pais e impedir que o “amadorismo agressivo, perigosos
e desonesto”'"® provocasse um caos na arquitectura.

Em consequéncia, em 1948, Viana de Lima, Lobao Vital, Anténio Matos Veloso, Ar-
ménio Losa, Luis Oliveira Martins e Mario Bonito apresentaram as suas teses no 1°
Congresso Nacional de Arquitectura, em Lisboa.

No texto de Viana de Lima, O Problema Portugués da Habitacdo, o arquitecto
defendeu uma nova habitagdo que representasse a nova civilizagdo e com espirito

utilitdrio das técnicas modernas.

"E pela criagdo de uma nova habitacao, habitacdo que represente o espirito da
segunda era da Civilizagdo Maquinista, onde se facilite o repouso dos gestos
e dos movimentos, onde cada um tenha o seu canto, onde haja intimidade,
simplicidade e beleza, que nés Arquitectos, utilizando todos estes elementos

fornecidos pela adaptagdo das formas e dos espacos devemos pugnar.”

Em 1951, Fernando Tavora também participou nos CIAM de Hoddesdon. Posterior-
mente, em 1953, nos CIAM de Aix-en-Provence, em 1956, de Dubrovnik e, em 1959,
de Otterlo. Nos CIAM de Dubrovnik e de Otterlo o arquitecto apresentou trabalhos
colectivos - com Viana de Lima, com Arnaldo Aradjo, com Jodo Andersen e com
Octavio Filgueiras - e projectos somente seus como o Mercado na Vila da Feira e a
Casa de Férias em Ofir.

Os Congressos Internacionais de Arquitectura Moderna (CIAM) surgiram em 1928
através de um grupo de vinte e oito arquitectos, organizados pelos arquitectos Si-
gfried Giedion e Le Corbusier. O objectivo dos CIAM era dar a arquitectura um
sentido real, econémico e social. Foram realizados onze congressos (nos Ultimos o
arquitecto Le Corbusier j& ndo participou).

Foi na linha destes pensamentos modernos que Fernando Tavora apresentou o pro-
jecto da Casa sobre o Mar, em 1952, e, posteriormente, participou no Inquérito a
Arquitectura Regional Portuguesa.

No projecto da Casa sobre o Mar - que foi apresentado como prova final do seu
curso - Tavora revelou, claramente, o seu interesse pelo Movimento Moderno: pelo
uso de sdlidos simples, pela elevacao do edificio do solo, pelo grande controlo dos

espagos e também pelo uso de elementos estruturais “a vista” (os pilares e as vigas

114 em 1951 realizou uma exposi¢do de arquitectura no Ateneu Comercial do Porto
115 Cassiano Barbosa, ODAM - Organizacdo dos Arquitectos Modernos. Porto 1947-1952, p. 19

116 Viana de Lima, “O Problema Portugués da Habitagdo” in ODAM - Organizagdo dos Arquitectos
Modernos. Porto 1947-1952, p. 25
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41. da esquerda para a direita: Mapa das caracteristicas do solo na Zona 1 (xisto gre-
soso; depdsitos, calhaus rolados, argilas; rochas sedimentares metamarficas; granito;
xistos arcaicos; xistos escuros), “Quer a escala peninsular, quer a escala nacional, a
Zona 1, objecto deste Inquérito, destaca-se pela sua caracterizagdo geografica de
maneira privilegiada.”. Arquitectura Popular em Portugal, p.7 (1° volume). Mapa
com os tipos de povoamento (dispersdo em pequenos nucleos; dreas despovoadas;
dispersao orientada; disseminacdo quase completa; lugares agloperados, tipo mon-

tanha).



que se apoiam no solo). Contudo, o projecto também apresenta uma ligagdo com a
tradigdo arquitecténica portuguesa e com a circunstancia do lugar. Como referiu Ale-
xandre Alves Costa, a Casa sobre o mar reflectiu a admiragdo que Fernando Tavora
tinha por Le Corbusier. E ndo foi necessario reproduzir mimeticamente a casa tipica

portuguesa para evocar a sua identidade.

“Gloriosa foi a Casa sobre o Mar, na admiracdo de um Le Corbusier de certe-
zas, como quem diz: il faut étre absolument moderne, ou néo foi a reproduzir

holandesas de socos que se fez a escola flamenga.”""”

Inquérito a Arquitectura Popular Portuguesa

Sob a presidéncia do arquitecto Francisco Keil do Amaral, entre 1955 e 1960, rea-
lizou-se o Inquérito a Arquitectura Popular Portuguesa. O inquérito foi subsidiado
com o intuito de fundamentar, de forma mais cientifica, uma proposta formal que
servisse o conceito da arquitectura nacionalista que o regime queria impor. Desta
forma, unificavam os portugueses também pela via de imagem arquitecténica, con-
tinuando com a ideologia retrégrada e agréria do fascismo portugués, recusando a
abertura a correntes modernas.

A arquitectura esponténea era uma resposta racional a necessidade do homem.
Todavia, com o surgimento de novas formas de viver da sociedade, havia a neces-
sidade de novas respostas para a arquitectura. Deste modo, a arquitectura na sua
coeréncia, devia adoptar o Movimento Moderno: as suas novas tecnologias e as
novas concepgdes adaptadas aos novos conceitos de vida - como foram abordados
na Carta de Atenas.

No IV Congresso Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM), em 1933, debateu
-se o futuro do meio urbano, que foi alvo de um répido crescimento. Foi deste con-
gresso que surgiu a Carta de Atenas, redigida por Le Corbusier.

A carta propunha aspectos que deveriam ser seguidos para a melhoria da estrutura
urbana. A cidade devia ser um organismo funcional, onde as necessidades do ho-
mem deviam estar asseguradas. Existiam consideragdes sobre a circulagdo e sobre
o patriménio histérico das cidades.

A Carta previa a preservagao de construgdes historicas - apds uma avaliagdo selectiva
-, de forma a respeitar a identidade das préprias cidades. Porém, na carta ndo estava
proposto o emprego de “estilos antigos” em novas constru¢des, para que nao sur-
gissem mentiras arquitecténicas.

Assim, por detras do Inquérito a Arquitectura Popular Portuguesa encontravam-se

trés visdes distintas: por um lado os fascistas que procuravam impor a arquitectura

117 tradugdo da autora: “ele deve ser absolutamente moderno”. Alexandre Alves Costa, “Legenda

para um desenho de Nadir Afonso” in Fernando Tévora, p. 19
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42. Exemplo de uma habitagdo no Soajo, Arcos de Valdevez - referente a Zona 1.
Fotografia, plantas (esc. 1:200) e algado (esc. 1:75). “Habitante de um povoado com
histéria, que auferiu regalias especiais de varios reis, livre de qualquer senhorio ou
foro, e com tradigdo municipal de que faz grande honra, a rudeza é mais o resultado
do seu isolamento e marasmo econémico do que a exteriorizagdo duma indigéncia
cultural.

Quais lendas remotas, sdo bem conhecidas as faganhas antigas ou recentes desta
gente unida e decidida. E é reconfortante pensar que, por isso, a sua Arquitectura é
também exemplarmente rude, franca e expressiva.”. Arquitectura Popular em Portu-

gal, p. 70 (1° volume)



regional como uma linguagem obrigatéria, fechando as portas de Portugal ao resto
do mundo. Por outro, os racionalistas, que pensavam somente na fungdo. E por ou-
tro, os que se queriam apoiar no estudo da arquitectura popular, e da sua realidade,
para retirar dela ligdes metodoldgicas que permitissem uni-las com as ideias moder-
nas internacionais.

Para o inquérito formaram-se seis grupos de arquitectos: Minho, Tras-os-Montes,
Beiras, Estremadura, Alentejo e Algarve. Em 1961, o Sindicato Nacional dos Arqui-
tectos (SNA) publicou o resultado do inquérito num livro (composto por dois volu-
mes) intitulado Arquitectura Popular em Portugal.

Fernando Tavora, Rui Pimentel e Anténio Merénes fizeram parte do grupo de arqui-
tectos que abordou a zona do Minho. A Zona dois (Tras-os-Montes) era composta
por Octavio Lixa Figueiras, Arnaldo Araujo e Carlos Carvalho Dias; a zona trés (Bei-
ras) por Francisco Keil do Amaral, José Huertas Lobo e Jodo José Malato; a zona
quatro (Estremadura) por Nuno Teoténio Pereira, Anténio Pinto de Freitas e Francis-
co Silva Dias; a zona cinco (Alentejo) por Frederico Jorge, Anténio Azevedo Gomes
e Alfredo da Mata Antunes; a zona seis (Algarve) por Artur Pires Martins, Celestino
Castro e Fernando Ferreira Torres.

Na opinido de Tavora, ndo era aceitavel o desconhecimento da arquitectura popular
portuguesa - talvez com um desejo moderno em pano de fundo - e que era neces-

sario conhecer as suas fei¢des.

"Sé se ama aquilo que se conhece. E também de uma histéria de amor que
este livro trata: amor pela paisagem, amor pelo territério, amor pela arquitec-
tura nascida deste “chao duro e ruim”, de que falou Miguel Torga e que Orlan-
do Ribeiro tdo bem compreendeu. E desse amor que tem de nascer a vontade
de imaginar um futuro para o passado. E é talvez essa a principal mensagem

desse livro, hoje.”™®

As feicbes populares da arquitectura correspondiam a adaptagdo da arquitectura as
condigdes naturais, as tradigdes e a rusticidade da regido. Contudo, havia sempre
uma influéncia das fei¢des eruditas. Essas feicbes eruditas da arquitectura eram as

técnicas, as preocupagdes estéticas e estilisticas que surgiam ao longo do tempo.

“Os grandes estilos eruditos ganharam, aqui e além, expressdes locais, resul-
tantes de uma adaptagdo as condigdes particulares das regides diferenciadas.
E as feicdes populares enobrecem-se, por vezes, com a apropriagdo de ele-
mentos ou ensinamentos das arquitecturas eruditas, muito embora essa apro-

priagdo as tenha desvirtuado com alguma frequéncia.” '"?

Todavia, as fei¢bes eruditas da arquitectura, na maior parte, estavam fora do ambito

118 Helena Roseta, “Prefacio da 4* Edicdo” in  Arquitectura Popular em Portugal, p. VI

119 “Introdugdo” in Arquitectura Popular em Portugal, p. XX
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de estudo do inquérito. Pretendia-se, essencialmente, catalogar somente a arquitec-

tura popular e esponténea portuguesa.

IDENTIDADE

“(...) N&s precisamos de forca de gravidade. A identidade para mim é essa

necessidade.” 1%

Para Tavora era essencial conhecer as coisas ao qual pertencia, porque se encon-
travam na mesma natureza. Nesse encadeamento de ideias, a tradicdo modelava
alguns comportamentos do homem, e o homem era modelador da prépria tradigdo:
“Se o homem, ao organizar o espaco, realiza trabalho condicionado, na medida em
que satisfaz as realidades que o envolvem, realiza também trabalho condicionante
da sua propria actividade; um cidade ou uma casa realizam-se segundo condi¢bes
pré-existentes mas criam, uma vez realizadas, condi¢des de existéncia para os ho-
mens que as vivem."”'?",

Na entrevista Conversaciones en Oporto'?, Fernando Tavora afirmou que para
além da importancia do conhecimento da arquitectura popular portuguesa, para
conseguir recuperar um edificio também era necessario conhecé-lo profundamente,
de tal forma que conhecer e ser se confundissem. Porém, os arquitectos nao deviam

“produzir antiguidades”.

“O arquitecto precisa de se situar no momento e no espaco da sua intervengdo
projectual de modo a compreender, interpretar e transformar os agentes, as in-
tengdes, os programas, os sitios, os caracteres. Se tanto se fala em identidade

lembremos que € a histéria — no sentido lato — que nos permite conhecé-la.”'??

Tavora, num prefacio para um hipotético livro seu - com o intuito de orientar o povo
portugués a construir a sua casa através de principios estéticos e funcionais -, salien-
tou a importancia da tradi¢do, do passado e da identidade. Foi nitido o seu amor
pela patria: “amando profundamente a sua terra e as suas coisas, o seu passado, e
que estas disposto a contribuir largamente para o teu futuro (creio que ainda amas),

caso contrario, ndo procures ler este livro — porque ele ndo é para ti(...) escrevo-o por

120 Fernando Tavora, “Coisa Mental entrevista de Jorge Figueira” in Modernidade Permanente, p.
376

121 Fernando Tavora, "Dimensdes, relagdes e caracteristicas do espago organizado” in Da Organiza-
¢do do Espaco, p. 16
122 "Conversaciones en Oporto” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta pode ser um Roman-

ce”, p.3

123 Fernando Tavora, "“Arquitectura, Cultura e Histéria” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma

porta pode ser um Romance”



isso em portugués, na lingua e na sensibilidade”'?*. Fernando Tavora, “arquitecto
localizado”'?*, com um conhecimento cultural e humanista sem fronteiras, sempre

se assumiu com espirito muito nacionalista: “na realidade sou muito portugués”'.

“Eu até ja disse, um pouco atrevidamente, que sou a arquitectura portuguesa”
127

O seu interesse no passado e na histéria da arquitectura portuguesa deveu-se tam-
bém pelo facto de ter projectado somente em Portugal. Tavora achava que a arqui-
tectura em Portugal devia ter em conta o seu meio: o homem, as terras portuguesas
e todas as suas caracteristicas. A casa vernacular era, na sua opinido, a casa mais
verdadeira e era através do primitivismo da habitacdo portuguesa que se podia en-
contrar a simplicidade, a realidade, a funcionalidade e, consequentemente, a res-
posta as necessidades primarias do homem portugués. Surgiu do primitivismo a boa

e eficaz organizacao do espago tanto ao nivel da habitagdo como do urbanismo.

“Falemos de casas
do sagaz exercicio de um poder
t3o firme e silencioso como sé houve

no tempo mais antigo.” "%

O primitivismo liberta-se de teorias e pensamentos artisticos e foi base para vérios
movimentos arquitecténicos: “a arte primitiva é de caracter realista, dum realismo
superior, talvez, ao passo que a arte moderna, por exemplo, é de caracter abstracto
(algum cubismo parte da geometria para a realidade); a arte primitiva desconhece
por exemplo a arquitectura no sentido que nés damos a esta arte exactamente por-
que ignora aquilo que possa haver de superior abstracto, de preconcebido, na natu-
reza”'?’. A arte primitiva é a inocéncia e a realidade, sem preconceitos nem teorias.

E essa esséncia do primario, que é transportada ao longo do tempo.

“a importéancia do traje, do movimento, de desporto, de folclore, dos grandes

espectaculos de massas (paradas, manifestagdes religiosas ou politicas, etc.)

124 Fernando Tavora, “A Habitagdo Portuguesa” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um Romance”, p. 25

125 como Manuel Mendes adjectiva Fernando Tavora, “Minha Casa. Fernando Tévora” in Fernando
Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 3

126 tradugdo da autora, “in realta io sono molto portoghese”: Fernando Tavora, “Larchitetto e la talpa:

Fernando Tavora, “Pensieri sull'architettura” in Casabella nr. 678, p. 49

127 Fernando Tavora, “Dimensées, relagdes e caracteristicas do espago organizado” in Da Organiza-
¢do do Espaco, p. 16

128 Herberto Helder, citado por Helena Roseta, “Prefacio a 4° Edigédo” in Arquitectura Popular em
Portugal, p.V

129 Fernando Tavora, “Primitivismo da arte moderna” in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta

pode ser um Romance”, p. 5
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do fecho da porta, da manta (...) ou do cobertor.”"°

A ideia de Fernando Tavora sobre a identidade, também era apoiada por Anténio
Sardinha™'. Defendia que, por mais miscigenagdo que possa haver, existem habitos
e costumes, que caracterizam o povo portugués e as suas habitagdes, que ndo se
perdem.

E, tal como Fernando Pessoa - na Mensagem -, Tavora via Portugal como uma “iden-
tidade nacional” que podia ser reconhecida em qualquer parte do mundo e que néo
se confundia com outras identidades. Na arquitectura, conseguimos distinguir uma
casa portuguesa de uma espanhola, por mais perto que estejam. Existem caracteris-

ticas que se mantém com o passar do tempo.

“A leitura do nosso espaco passado, na medida em que nos é possivel apreen-
dé-lo, é de quase permanente harmonia; sébrio, modesto, sem alardes, sem
pretensdes geniais, sem contrastes espectaculares, a organizagdo do espago
portugués processou-se segundo uma constante que Reinaldo dos Santos cha-
mou “romanica”, especialmente quanto as formas de arquitectura, mas que
nos tentariamos a alargar, num conceito mais amplo, ao espirito comum das

nossas formas.” 32

No texto Imigracdo/ Emigragdo ', Tavora considerou Portugal mais poético do
que plastico. Surgia com mais facilidade o sentimento do que as ideias: “diz-se que
além de sentimental ou saudoso o portugués é mais improvisador do que planeador
e sistematico, embora persistente.” 3.

Apesar de Portugal ser um pais de dimensao reduzida, e mais poético do que plas-
tico, é abundantemente diversificado e com grandes variagdes na arquitectura. Em

Portugal, do norte para o sul a arquitectura modifica-se.

“A constituicao do solo comporta granitos no norte, xisto no interior, calcarios
no centro, barros, marmores e alguns granitos no sul verificando-se assim uma
enorme diferenca entre as terras graniticas do Minho a norte, himidas, verdes
e de algum relevo e as terras calcéarias onduladas e 4cidas, quentes e secas do

Alentejo, de um verde castigado a perder de vista.” ™%

130 Fernando Tavora, “Encontro para a Edificios” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta pode

ser um Romance”, p. 17

131 Anténio Sardinha, citado por Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora - Minha Casa, Pré-

logo, p. 28

132 Fernando Tavora, “A organizagdo do espago portugués contemporaneo” in Da Organiza¢do do

Espaco, p. 48
133 “Imigragdo/ Emigragdo” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 2
134 Fernando Tavora, “Imigragdo/ Emigragao” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 6

135 Ibidem, p. 2



Contudo, através das migra¢des do povo portugués, a “identidade nacional” tam-
bém se foi espalhando, surgindo uma cultura arquitecténica portuguesa no mundo.
O povo portugués é migrante desde a sua origem. Contudo, tende a regressar a
sua origem, desgostoso por nada ter conseguido ou satisfeito pela sua vitéria no
exterior.

A identidade na arquitectura portuguesa tendeu sempre em manter-se mas, através
das migragdes e da miscigenagdo no tempo e no espaco deram-se algumas altera-
¢oes em Portugal. As condigdes sociais, econdmicas, naturais e culturais também se
foram diversificando. Como exportamos conceitos e formas diversas para a comuni-
dade, também os recebemos. Existe sempre um processo continuo de transferéncia
cultural. Todavia, o povo portugués ndo esquece a sua origem e pratica a sua tradi-
cdo, esteja onde estiver, pelo respeito a outros que sdo devedores.

No entanto, ndo foi sé na histéria da arquitectura portuguesa que Tavora se referen-
ciou para projectar em Portugal. Aliou o seu interesse pela arquitectura vernacular
as suas referéncias modernas. Mas, tanto a arquitectura popular como o Movimento

Moderno surgiram com a comum necessidade de organizagao do espago.

“Ninguém pode negar a persisténcia do fenémeno: na Arquitectura é a caba-
na elementar do selvagem ou o refinado Parténon, no Urbanismo o incipiente
aglomerado de construgdes ou a complexa metrépole. Diferentes em volume,
em forma, em grau de delicadeza, mas comuns porque sao manifestaces de

uma comum necessidade de organizagado do espaco (...)" '

DILEMA DE CIRCUNSTANCIA (homem, tempo e lugar)

“O que eu realizei foi uma obra “integra”, ndo um somatério de exercicios
projectuais; uma pesquisa muito profunda, muito enraizada nas circunstancias.

E assim que entendo a arquitectura moderna, a ideia que sempre defendi.” ™’

Fernando Tavora usou a circunsténcia - que é definida por constantes: homem, tem-
po e lugar- como um dos elementos estruturadores e orientadores da sua obra.
A obra devia ser “tdo presa a circunstancia como uma arvore pelas suas raizes se

prende a terra.”"*.

“(...) o meu pensamento em termos de arquitectura e como o tenho realizado

136 Fernando Tavora, “Arquitectura e Urbanismo” in Teoria Geral da Organizagcdo do Espaco, p. 5

137 tradugdo da autora: “Cio che ho realizzato € un’opera “integra”, non una somatéria di esercizi
progettuali; una ricerca molto profonda, molto radicata, varia perche varie sono le circonstanze. Cosi
intendo I'architettura moderna, questa € idea che da sempre diendo.”. Fernando Tavora, “Fernando
Tavora . pensieri sull'architettura” in Casabella n.678 , p.17

138 Fernando Tavora, “Imigragdo/ Emigragdo” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 42
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- a unidade em cada momento - a diversidade ao longo da vida - posso estar
paralelamente a projectar uma choupana ou um palacio, com expressdes ar-
quitecténicas e fundamentos econdmicos, sociais e politicos completamente
opostos e ser sincero em tudo... ou fingindo em tudo, o que é sempre a mes-
ma coisa...”™?
Construir uma casa significava afectar a paisagem e a ordem de um territério. Por
isso, devia existir uma boa apreensdo da circunstancia para a criagdo de uma nova
circunstancia. A cada acto que temos estamos a mudar a circunstancia.
Desta forma, Tavora sempre salientou a importancia do conhecimento e da sensibili-
dade do lugar, da consciéncia do tempo e do conhecimento das necessidades do
homem para a prética de arquitectura. Em Da Organizagdo do Espaco, referiu que
a cada clima fisico ou espiritual correspondia uma solugdo prépria e a consideragao

pelo passado oferecia aos olhos um panorama que o presente ndo escondia'®.

“(...) a arquitectura nao pode estar sujeita a formalismos, porque a Arquitectura
é espacgo organizado para os homens de um determinado momento, vivendo

em determinado lugar, mas organizado com qualidade.” ™

Entdo se as circunstancias eram sempre diferentes porque deviam ser as solugdes
iguais? A casa de quem vive na montanha ndo pode ser igual a casa de quem vive
numa planicie, mesmo que seja no mesmo tempo e com as mesmas necessidades:
“Cada casa é uma entidade prépria, um pequeno mundo que corresponde a um de-

terminado homem vivendo em determinado lugar e em determinado momento” 42

“O lugar é a contextualizagdo do espago e da sua envolvente; o tempo é a
actualidade, estar atento a estes factores, as necessidades actuais; o homem
como histdria, cultura e tradicdo (0 homem do norte ndo é igual ao homem
do sul de Portugal, nem o homem do Brasil é igual ao de Portugal), ideologias
politicas e religiosas.... identidade. Todos estes factores vao construir uma cir-

cunstancia.”™

O lugar oferece sempre caracteristicas especificas e Unicas ao qual o projecto tem
de se adaptar e o homem é o destinatario e a razdo de ser de toda a actividade
criativa e inovadora.

Tavora também defendia que o arquitecto devia ter a nogao que toda a obra “assim

como nasceu, um dia morrera depois de viver a sua vida. Ndo se trata, em verdade,

139 Fernando Tavora, “Minha Casa” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 3
140 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 3

141 Fernando Tavora, “A Habitagdo Portuguesa, 1955" in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta
pode ser um Romance”, p. 54

142 Ibidem, p. 9

143 Fernando Tavora, “A Arquitectura é o dia-a-dia” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 71



de uma intocével virgem branca mas de uma pequena e simples obra feita por ho-

mens e para homens.” ",

UNIDADE E ORDEM

Além da identidade e da circunsténcia, a obra de Tavora também procurava a unida-
de e a ordem'®. Fernando Tavora achava que a actualidade devia exigir novamente
a unidade e a ordem. Estas eram as bases elementares das épocas classicas'* e os

elementos para a base harmonizadora de qualquer composigéo.

“(...) a ordem sé nascera da unidade; e sem ordem ndo hd desenvolvimento

das qualidades humanas.” "%

Tavora afirmava que era necessério algo que reflectisse ndo um homem, mas sim
uma sociedade e uma humanidade. E isso sé era possivel através da unidade e da
ordem. Elas ndo sdo necessarias somente na arquitectura, sdo precisas em tudo o
que fazemos (na politica, no pensamento, etc.). Porque sao a base de uma civilizagéo
estavel, permanente e duradoura.

Em arquitectura, apesar dos tipos de trabalho poderem ser muito distintos (cidade,
palacio, café) devia-se ter sempre uma atitude semelhante: UNIDADE, coesdo do
espaco. Uma ideia geral - do todo - que engloba as partes.

Foi nesta linha de pensamento que Tavora, enquanto docente, afixou na Escola de
Belas Artes do Porto o texto de Fernando Pessoa sobre o poeta Cabral do Nas-
cimento. Pessoa elogiou a unidade presente na obra de Cabral do Nascimento.
Compreendida a necessidade de uma obra una (que as partes fazem parte de um
todo e que o todo é composto por partes), o artista podera dar ao seu espirito todas

as liberdades que nunca serd um “mau poeta”'*. A unidade ¢ a Unica regra da arte.

“a ordem é necessaria para que se defina verdadeiramente aquilo que consti-

tuiu o conceito de arte moderna e ndo apenas o de escolas modernas.” '

144 Fernando Téavora, “palavra” in Fernando Tévora - Minha Casa, Prélogo, p. 43

145 Vitrdvio defendia que a ordenagdo se definia com a justa propor¢do na medida das partes da
obra consideradas em separado e, numa viséo totalitéria, a comparagéo proporcional tendo em vista
a comensurabilidade. “E harmonizada pela quantidade” que, por sua vez, consiste em tomar médulos
de proporcdes da prépria obra e na execugdo da totalidade desta, com fundamento em cada uma das
partes dos seus membros. Vitrdvio, Tratado de Arquitectura (tradugdo do latim, tradugédo e notas por
Justino Maciel), p. 37

146 Fernando Tavora, “Primitivismo da arte moderna” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta

pode ser um Romance”, p. 33
147 Ibidem, p. 33
148 Fernando Pessoa, “Bibliographia — Movimento Sensacionista” in Exilio n.° 1, p.48

149 Fernando Tavora, “Primitivismo da arte moderna” in Fernando Tavora - Minha Casa, “Uma porta

pode ser um Romance”, p. 45
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Sumariamente, a unidade e a ordem sao os elementos base de uma boa arqui-
tectura, ndo s6 em planta como tridimensionalmente, mesmo que as circunstancias

sejam distintas.

DIALOGO ENTRE TRADICAO E MODERNIDADE

“(...) consegui fazer uma espécie de casamento que muita gente julga impos-
sivel, mas que eu julgo verdadeiramente moderno, este casamento entre o

passado e o futuro.”™®

Para Fernando Tavora a histéria e a acgdo do tempo na arquitectura sempre tiveram
muita importancia. O tempo como continuidade - e dai a importancia da histéria - e
o moderno como contaminacao da tradigdo. Tavora era contra as imitagdes do pas-
sado e teatralidades.

Fernando Tavora traduziu por palavras do seu tempo a tradi¢do da arquitectura por-
tuguesa, adaptando-a as necessidades actuais do homem: “se os antigos usavam
fogos de lenha porque havemos nés de continuar a usa-los?”™'. Criou um dialo-
go entre a tradigdo e a modernidade. Modernidade, que para Tavora, significava
a "integragao perfeita de todos os elementos que podem influir na realizagao de
qualquer obra, utilizando todos os meios que melhor levem a concretizagdo de de-
terminado fim.""?

A sua arquitectura passou sempre pela compreensdo do tempo, do homem, do
lugar e do passado. O passado sé se tornava valido na medida em que melhorasse

O presente.

“E funcdo da histéria o conhecer a existéncia das manifestagdes do homem
e determinar as possiveis constantes que essa existéncia apresenta. E funcao
necessaria e indispensavel que justifica todo o interesse do passado pelo con-

tributo que pode trazer ao presente.” '3

Fernando Tavora formou-se e iniciou o seu percurso em arquitectura quando o Mo-
vimento Moderno se estava a manifestar. Logo, a sua modernidade (o que lhe era
actual) em grande parte da sua carreira foi o Movimento Moderno. Desta forma,

Tavora recorreu a abstracgdo geométrica para expressar a sua actualidade.

150 Fernando Tavora, “Fernando Tavora sobre o inquérito a Arquitectura Popular em Portugal” in

Fernando Tévora. - Minha Casa, “Uma porta pode ser um Romance”, p. 53

151 Fernando Tavora, “A Habitagdo Portuguesa, 1955” in Fernando Tévora - Minha Casa, “Uma porta

pode ser um Romance”, p. 5

152 Fernando Tavora, “Arquitectura e Urbanismo” in Teoria Geral da Organizagcdo do Espaco, pp. 9
e 11

153 Fernando Téavora, “Arquitectura e Urbanismo"” in Teoria Geral da Organizagdo do Espaco, p.7



Certamente, recorreu ao Movimento Moderno porque tinha um grande interesse,
que comecgou a manifestar desde muito cedo, pela identidade e pela arquitectura
vernacular.

As questdes de identidade e da importancia da arquitectura espontanea - como ja
referido - foram debatidas, por toda a Europa, na abertura do século XX. No caso da
Carta de Atenas (1933), era defendido a permanéncia de algumas construcdes que
davam identidade ao lugar; no Inquérito a Arquitectura Popular Portuguesa (1955-
1960) procurava-se justificar a necessidade da modernidade a partir dos exemplos
da arquitectura vernacular. E até o préprio Fernando Tavora pronunciou-se sobre
este tema nos seus textos O Problema da Casa Portuguesa.

Tal como o texto O Problema da Casa Portuguesa, também o Movimento Moder-
no sofreu um processo de amadurecimento. O purismo de Le Corbusier fixou-se
primeiro na ideia das formas e da necessidade de resposta a nova era. Mas, com o
tempo - e com um amadurecimento a ideia do purismo - incorporou, com mais

intensidade, o passado na sua arquitectura: tornando-o seu grande mestre.

“Era essa visdo corbusiana, que depois eu verifiquei que o préprio Corbusier
lhe deu um valentissimo pontapé, numa intervencdo num congresso que eu
assisti, em Hoddesdon (...) verifiquei que o Corbusier disse que nds tinhamos
pensado que era bestial ter uma casa de vidro, sem fechaduras nas portas de

entrada, e verificamos hoje que isso ndo era possivel.” >*

Surgem grandes semelhantes entre os idearios modernos e a arquitectura esponta-
nea. Surge em ambos um interesse na identidade do lugar, da sua arquitectura e, um
interesse no primitivismo da habitacdo e das formas.

Tavora usou o Movimento Moderno como base da sua arquitectura. Todavia, o ar-
quitecto conjugava este ideario moderno com as circunstancias, com as técnicas de
construgdo mais actuais (mas sem deixar de vista as tradi¢cdes construtivas do lugar),
com o intuito de proporcionar o melhor conforto para o homem.

Assim, a arquitectura para Tavora era mais do que uma ideia moderna: era o concilio
dos varios factores ja enunciados. E foi a partir deste didlogo entre o passado e o
presente, entre a tradicdo, a modernidade e as constantes, que Fernando Tavora
tornou a sua obra continua no tempo, e com valor intemporal’®. Distanciou-se da
arquitectura efémera de valor passageiro. Tavora tornou-se assim um arquitecto mo-
derno, moderno nos dois sentidos: pela sua base ter sido o Movimento Moderno
(atengédo pelo passado e pelo presente) e porque a sua arquitectura sempre foi uma

resposta a actualidade.

154 Fernando Tévora, “Fernando Tavora sobre o Inquérito & Arquitectura Popular em Portugal” in Fer-
nando Tévora - Minha Casa, “Uma porta pode ser um Romance”, pp. 16 e 17

155 “Em poucas palavras, para que toda a Modernidade seja digna de tornar-se Antiguidade, é neces-
sario que dela extraia a beleza misteriosa que a vida humana involutariamente |he confere.”. Charles
Baudelaire, Sobre a Modernidade, pp. 26 e 27
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I ESTUDO DE 3 OBRAS

A escolha das obras estudadas teve como base as diversidades programaticas — do
publico ao privado, da construgdo de raiz a reabilitacdo — e o espagamento temporal
entre os projectos - 1957, 1986 e 1997 -, proporcionando, assim, um estudo mais

fundamentado da obra de Fernando Tavora.



CASA DE FERIAS EM OFIR, 1957-1958

Para Alvaro Siza, o projecto da Casa de Férias em Ofir de Fernando Tavora foi a sua
primeira obra em que revelou o seu grande conhecimento da histéria da arquitectura

portuguesa’.

“J& é tempo de Portugal reencontrar a sua arquitectural

E preciso viver esta casa.” >’

Este projecto da casa de férias para um amigo de Tavora - Dr. Fernando Ribeiro da
Silva - apresentado, em 1959, no encontro dos CIAM de Otterlo, ilustra um grande
didlogo entre a tradigdo da arquitectura portuguesa e a modernidade. Na memoria
descritiva que Fernando Tavora elaborou sobre o projecto, comegou por escrever

sobre as nogdes de quimica que ensinavam a diferenga entre composto e mistura.

“Uma das mais elementares nogdes de Quimica ensina-nos qual a diferen-
Ga entre um composto e uma mistura e tal nogdo parece-nos perfeitamente
aplicavel, na sua esséncia, ao caso particular de um edificio. Em verdade, ha
edificios que sdo compostos e edificios que sdo misturas (para nao falar ja nos
edificios que sdo mixdrdias...) e no caso presente desta habitagdo construida
no pinhal do Ofir, procuramos, exactamente, que ela resultasse um verdadeiro
composto e, mais do que isso, um composto no qual entrasse em jogo uma
infinidade de factores, de valor varidvel, é certo, mas todos, todos de conside-
rar. Isto é, contra o caso infelizmente normal entre nds de realizar misturas de
apenas alguns factores. Nao é facil, por certo, enumera-los a todos, dada a sua

variedade e o seu nimero, nem é facil enuncia-los por ordem de importancia.”

158

Um composto (do latim compositus), em quimica, é formado por atomos ou molé-
culas de diferentes elementos que se combinam e estdo quimicamente combinados
numa proporgao fixa (por exemplo a dgua [H20] é composta por hidrogénio e oxi-
génio, na proporgao fixa de 2:1).

Numa mistura (do latim mixtura), ndo se produzem modificagcdes quimicas. As pro-
priedades quimicas podem diferir consoante os diferentes constituintes. Em geral, as
misturas podem ser separadas.

Tavora pretendia um “edificio composto”, combinado por varios factores. Esta ideia

de composto néo se prendia exclusivamente a 4rea da quimica. Para Fernando Pes-

156 no Documentdrio sobre Fernando Tévora (com a participagdo de Fernando Tavora, Teoténio Pe-

reira e Alvaro Siza), RTP Arquivo.
157 Fernando Tavora, “palavra” in Fernando Tavora - Minha Casa, Prélogo, p. 39

158 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, Casa de Férias em Ofir - Fernando Tévora 1957-1958,

n.p.
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43. da esquerda para a direita: Fotografia, este-oeste, da Casa de Férias em Ofir a

partir do portdo de entrada. Fotografia, oeste-este, do acesso para a garagem.
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45. Planta do projecto da Casa de Férias: 1 - quartos (5) | 2 - casas-de-banho (3) | 3 -
salas de estar | 4 - sala de jantar | 5 - cozinha | 6 - quarto da empregada | 7 - lavandar-

ia | 8 - garagem | 9 - corredores interiores | 10 - zona exterior coberta.



soa, a arte também devia ser una e organica, tal como um composto.

“(...) que uma obra de arte, por dispersa que seja a sua realisagdo detalhada,
deve ser sempre uma cousa una e organica, em que cada parte é essencial
tanto ao todo, como &s outras que lhe sdo annexas, e em que o todo existe
syntheticamente em cada uma das partes e na ligagdo d’essas partes umas as
outras. (...)

Fernando Pessda
Sensacionista.”

Na memoria descritiva Tavora referiu que os arquitectos deviam ter em conta as
pessoas para quem o projecto se destina: os seus gostos e as suas possibilidades
econdémicas. Mas, também deviam ter presente a forma do terreno, a sua vegetagéo,
a sua envolvente e as caracteristicas climaticas. No caso do terreno da Casa de Ofir,
“no Verao sopra ali o enervante vento Norte, no Inverno o castigador Sudoeste”™° .
Para a implantagdo dos volumes, Tavora aproveitou os encantadores pontos de vista
sobre o Cavado e sobre Esposende e evitou a degradagéo da vegetagdo envolvente.
Os volumes inseriram-se muito naturalmente entre os pinheiros, criando harmonio-
samente uma relagdo entre arquitectura e natureza.

Na sua envolvente - Esposende e Fao - existiam constru¢es com um “ténus” ca-
racteristico. Do outro lado do rio existiam constru¢des em xisto e granito, com uma
mao-de-obra ndo muito especializada. Fernando Tavora, com a sua formagao plasti-
ca, cultural e humana, com o seu conhecimento do sentido dos termos  funcionalis-
mo, organicismo, cubismo e neo-empirismo, “(...) sente por todas as manifestagoes
da arquitectura esponténea do seu Pais um amor sem limites que ja vem de muito
longe (...)""". Foi por este motivo que Tavora teve a sensibilidade de respeitar todos
os factores enunciados, de forma a projectar uma boa solugao.

A solugdo passou por questdes de insolagdo, de direcgdes e formais, de materiais,
de isolamentos, entre muitos outros: “E nunca mais acabaria a enunciacdo dos fac-
tores considerados, uns, como vimos, exteriores ao Arquitecto, outros pertencentes
a sua funcdo ou a sua propria personalidade.”?

Deste modo, deixou que tudo e todos se manifestassem, “num magnifico e ines-
quecivel didlogo”'¢3, até encontrar um verdadeiro composto. Todavia, Tavora sabia
que o verdadeiro valor da obra s¢ iria ser revelado pelo tempo, “o grande juiz”. Mas

sabia que o principio adoptado era o caminho para alcangar o valor universal.

159 Fernando Pessoa, “Bibliographia — Movimento Sensacionista” in Exilio n.° 1, p.48

160 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, Casa de Férias em Ofir - Fernando Tévora 1957-1958,
n.p.

161 Ibidem, n.p.

162 Ibidem, n.p.

163 Ibidem, n.p.
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46. da esquerda para a direita: 2 plantas do Estudio- Apartamento junto a Porte
Molitor, em Paris, Le Corbusier, 1931-34. Planta do piso térreo, Villa Le Sextant, Le
Corbusier, 1935.
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48. da esquerda para a direita: Desenho do arquitecto da implantagdo e da este-

reotomia do telhado do projecto, com linhas orgénicas que representam os acessos
e a vegetacdo. Planta do Mercado da Vila da Feira, Fernando Tavora, 1953-1959.

Disposicao volumétrica.



Tal como Tavora, também Le Corbusier, no livro Precisées, afirmou que toda a obra,
além de uma ideia inicial, tinha de ser pensada também pela lei do sol, pela topo-
grafia, pela escala dos empreendimentos, pela circulagdo exterior, pela circulagdo in-
terior e pelos infinitos recursos de inveng¢des técnicas que, em certos casos, podiam
agir em conjugagdo com os meios tradicionais. Pois a arquitectura era um jogo sabio
de diversos factores.

Esta “obra muito densa” - como Siza Vieira a caracterizou'* -, de piso Unico, é divi-
dida por trés zonas (com a planta em forma de “T"), de forma a ser mais funcional:
de um lado as zonas comuns - sala de jantar e salas de estar -; do outro, a zona que
é composta pela cozinha, pela garagem, pela lavandaria, por uma casa-de-banho e
pelo quarto da empregada; e, no volume a sul, a zona dos quartos.

A zona dos quartos contém quatro quartos com duas camas individuais, um quarto
com uma cama de casal e duas casas-de-banho. A solugdo dos quartos é semelhante
a que Le Corbusier fez no edificio junto a Porte Molitor, em Paris.

Todos os espagos foram projectados ao pormenor, desde a localizagdo das camas e
das mesas-de-cabeceira, a localizacdo dos armarios e das mesas de estudo. Grande
parte dos armarios foram construidos com as paredes, um acontecimento tipica-
mente corbusiano (como a biblioteca na Villa Church, 1927, os arméarios sem portas
embutidos nas paredes dos quartos no Pavilhdo Suisse - Cidade Universitaria Inter-
nacional, 1930, os armaérios nos quartos e na sala junto ao fogao, na Villa Mandrot,
1930-31, os armarios nos quartos do piso superior na Villa Le Sextant, 1935). Além
da grande parte do mobiliario ter sido desenhado por Tavora, também as janelas e
as portas foram projectadas por si. Estas foram construidas em pinho macigo.

O quarto de casal a sul é ligeiramente recuado na fachada este, criando um espacgo
de estar exterior coberto. Este espaco é igual ao espago exterior coberto junto a sala
com a lareira. Estes espacos rematam os dois volumes (o dos quartos e das areas
comuns) que estdo direccionados para o espago ajardinado central. As paredes e os
muros exteriores foram colocados de uma forma estratégica. Os muros mais salien-
tes tém a funcao de proteger estes espagos exteriores cobertos dos ventos castiga-
dores desta zona. Mas também sdo o suporte das vigas em betdo.

O quarto de casal referido e trés quartos com camas individuais estdo direccionados
- com janelas - a nascente, para o espago central com o lago; as casas-de-banho, um
quarto com duas camas individuais e um pequeno quarto de arrumos estao direccio-
nados a poente com aberturas mais timidas.

Os trés volumes que constituem a casa sao separados em planta, contudo, volume-
tricamente essa separagdo nao é tdo clara. A sala comum e a zona dos servigos - ex-
cepto a garagem - tém uma Unica cobertura, de uma agua. A cobertura da garagem

tem a mesma inclinagao sé que numa cota inferior. A cobertura da zona dos quartos

164 no Documentario sobre Fernando Tévora (com a participagdo de Fernando Tavora, Teoténio Perei-

ra e Alvaro Siza), RTP Arquivo.
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49. Corte transversal nascente do projecto da Casa de Férias em Ofir. Estrutura in-

terior em madeira.

50. “Escudeiros. Braga. Casa do Ribeiro. Alcado, esc. 1/75".

“(...) fixemos a nossa atengdo nesta casa da freguesia de Escudeiros, a sul de Braga,
pois vem, num grau intermédio, confirmar a escalonada homogeneidade da arqui-
tectura desta regido.

Para a sua classe, nenhuma se encontrou que reunisse tdo grande e qualificada soma

de atributos.”. Arquitectura Popular em Portugal, p. 46 (1° volume).

51. da esquerda para a direita: Pavilhdo de Ténis, Quinta da Conceicao, Fernando

Tavora, 1953. Alcado este do volume das salas da Casa de Férias em Ofir.



é composta por duas dguas, nas direcgdes nascente-poente. O volume é ligado aos
restantes volumes por um “elo” de ligagdo de cota mais baixa, dando a sensagéo
que a area dos quartos se solta das areas de uso comum.

A posigdo das zonas das salas em relagdo ao corpo dos quartos cria uma area exte-
rior central, marcada por um pequeno lago - que é composto por duas tagas, uma
maior em betdo, outra menor em metal - e por um relvado de volumetria orgénica.
As maiores aberturas da casa - as janelas de grande formato e em banda dos quar-
tos, as grandes aberturas em vidro da sala - e dois espagos exteriores cobertos - fo-
ram direccionadas, como ja referido, para esta drea exterior central.

A ideia de espaco que estd integrada na organizagdo volumétrica da Casa de Férias
em Ofir é idéntica a do Mercado da Vila da Feira, 1953-59, que se organiza de forma

a criar um espago central.

“Corpos varios, com sentido protector, distribuem-se formando pateo. Nao
apenas um lugar de troca de coisas mas de troca de ideias, um convite para

que os homens se reunam.” ¢

A Casa de Férias em Ofir apresenta uma alta chaminé que ¢é tipicamente portuguesa
e que marca verticalmente a entrada na habitagdo. As coberturas, nos patios exte-
riores, sdo apoiadas em vigas de betdo aparente, e no interior, sdo apoiadas por
uma estrutura em pinho a vista. Tavora também incorporou o granito do norte na sua
obra - no interior das salas - de forma idéntica a que era utilizada na arquitectura es-
pontanea. Comparado um corte transversal nascente do projecto da Casa de Férias
em Ofir com um corte de uma tipica casa do norte encontramos varias semelhangas:
desde a estrutura em madeira a vista, ao uso do granito, a janelas em banda, a exis-
téncia de alpendres.

Anteriormente a este projecto, Fernando Tavora projectou o Pavilhdo de Ténis, na
Quinta da Conceigao (1953). Entre estes dois projectos também conseguimos en-
contrar semelhangas construtivas: o uso da viga de betdo que intersecta a parede; a
cobertura de uma agua e a estrutura interior em madeira. A chaminé da Casa de Fé-
rias também intersecta a parede em alvenaria da mesma forma que o pilar intersecta
a parede no Pavilhdo de Ténis.

A 21 de Junho de 2016, numa tentativa de visita a Casa de Férias em Ofir, encontrei
a esposa do filho do Dr. Fernando Ribeiro da Silva, que impediu a entrada na casa
devido a obras que se estavam a realizar. Obras consequentes de um incéndio pos-
to na sala. Contudo, estava presente a preocupagdo em recuperar originalmente o
projecto de Tavora. Foi também referido que a Ultima visita de Fernando Tavora a
casa foi no ano de 2002.

Foi com esta sensibilidade ao tempo, ao lugar e ao homem; com a receptividade

165 Fernando Pessoa, citado por Luiz Trigueiros, “Mercado Municipal Vila da Feira, 1953-1959" in

Fernando Tévora - Monografia, p. 58

| FERNANDO TAVORA E A MODERNIDADE |



86 |

52. Imagem 3D da implantagdo do Mosteiro de Reféios do Lima e os volumes cons-
truidos consequentemente a intervengdo do arquitecto Tavora: 1 - mosteiro pré-

-existente | 2 - igreja pré-existente | 3 - anfiteatro | 4 - residéncia | 5- anexos agricolas.

53. da esquerda para a direita: Mosteiro de Santa Marinha, Guimaraes. Contextuali-

zacdo do Mosteiro de Refdios do Lima.



aos multiplos factores (exteriores ou ndo exteriores ao arquitecto); com a dualidade
entre a modernidade e a tradigdo portuguesa, que Fernando Tavora projectou uma

obra contemporanea e continua no tempo.

REABILITACAO DO MOSTEIRO EM REFOIOS DO LIMA, 1986-93

O Mosteiro em Refdios do Lima localiza-se numa zona rural, situado a 7 km da vila de
Ponte de Lima, na margem direita do rio Lima (do percurso Ponte da Barca - Ponte
de Lima).

Apds a fundagdo do mosteiro no séc. Xll, existiram inimeras interveng¢des, no qual
duas se destacaram: no séc. XVI, pelo arquitecto José Lopes, onde se reedificou a
igreja e reconstruiu o convento; no séc. XVIII, pelo arquitecto José de Couto.

O Mosteiro, na sua origem, era composto por uma igreja em cruz latina (com cober-
turas de duas e quatro aguas) com uma torre sineira no lado direito da fachada, por
um claustro e pelas instalagdes para o albergue dos monges. O mosteiro foi, e ainda
é, separado da igreja paroquial por um muro gradeado, perpendicular a fachada da
igreja. Contudo, existia uma ligagdo para o mosteiro pelo interior da igreja, o que
tornava o mosteiro de acesso mais restrito e a igreja de acesso publico.

O claustro - renascentista - contém, ainda hoje, uma fonte central. Este é composto
por dois pisos: no primeiro piso com colunatas de ordem jénica e com alguns portais
decorados, no segundo piso é fechado com janelas. E a partir do claustro que se
podia aceder as salas.

O mosteiro continha uma cozinha com duas naves (com paredes em azulejos, com
uma abdbada de cruzaria em alvenaria e uma grande chaminé); um refeitério com
mesas laterais, pulpito e uma tela com o “Calvario” ao fundo (o tecto era em abd-
bada de cruzaria com trabalhos em estuque); um pequeno oratério e os dormitérios
dos monges.

Em consequéncia do abandono do mosteiro, em 1986, propuseram a Fernando Ta-
vora a recuperagao do edificado e a alteragdo do programa para uma Escola Superior
Agréria. Segundo Tavora, as especificidades do programa para a escola obrigaram
a uma area maior do que a que pré-existia. Desta forma, Tavora viveu “uma histéria
de amor”', de aproximadamente 7 anos, com a pré-existéncia do mosteiro a fim de

uma nova funcionalidade.

“O objectivo do Projecto era bem claro: instalar, recuperando o edificio do
antigo Convento de Refdios e a sua quinta, uma Escola Superior Agraria de

nivel politécnico.” '’

166 Fernando Tavora, “Fernando Tavora. Pensieri sull’architettura” in Casabella n°678, p. 13

167 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, “Escola Superior Agréria - Convento Reféios do Lima,
1987-1993" in Fernando Téavora - Monografia, p. 140
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54. da esquerda para a direita, de cima para baixo: Entrada no Claustro, Vista do

lago central do Claustro. Entrada no Anfiteatro da Escola Superior Agréria.

55. Vistas do pétio sul do Mosteiro de Reféios do Lima.



56. Vistas da pala da residéncia dos estudantes da Escola Superior Agréria.

Esta proposta de reabilitagdo e ampliagdo do Mosteiro de Refédios do Lima para
uma nova funcéo, foi idéntica a do Mosteiro de Santa Marinha, em Guimaraes, com
a finalidade de uma pousada (1975-84). Tavora, nos dois projectos, propds um dia-
logo, “ndo de surdos que se ignoram, mas de ouvintes que desejam entender-se,
afirmando mais as semelhancas e a continuidade do que cultivando a diferenca e a
ruptura.” 68,

Este didlogo foi constituido por um método pelo qual se sintetizaram duas vertentes
que se complementaram: o conhecimento cientifico da evolugdo da pré-existéncia
- através da Historia e da Arqueologia - e uma “concepgao criativa no processo da

sua transformac&o”'®.

168 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, “Convento de Santa Marinha, Guimaraes, 1975-1984"

in Fernando Tévora - Monografia, p. 116

169 ibidem, p. 116
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58. Plantas da residéncia dos estudantes (4 pisos).

59. Espaco central entre o mosteiro, o auditério e a residéncia dos estudantes.



“A concepgao arquitectdnica da Pousada de Santa Marinha da Costa preside
um critério que podera, talvez, e em sintese, afirmar-se que foi o de intervir
garantindo, por um lado, a conservagao e o reforco dos espacos significativos
existentes, e criando, por outro lado, novos espagos complementares daque-
les, uns e outros identificados com a vida diferente que o edificio vai iniciar.”

“Trata-se assim, mais uma vez, do didlogo dificil, mas possivel, entre o velho e

o novo, (...) entre o funcional e o belo, entre o indispensavel e o supérfluo.””°

No Mosteiro de Refdios, pela incapacidade de albergar - nas instalagSes existentes, -
o programa para a escola, Tavora projectou, de raiz, mais corpos. Alguns de caracter
agricola, que foram distribuidos pela drea da quinta (actualmente é dificil distinguir
se os projectos sao os originais de Tavora, ou se ja sofreram altera¢ées);.Uma resi-

déncia para os estudantes e um anfiteatro.

“(...) novos edificios distribuem-se pelos espagos da quinta mas ai, também,
é o proéprio plano do conjunto que os solicita e condiciona, num processo de
crescimento que diria ja previsto, tdo natural - e quasi fatal - ele se manifes-

ta 171

A residéncia para os estudantes tem quatro pisos. O piso térreo é atravessado por
um percurso exterior que o divide em dois sectores. E composto por uma sala de
espera, por um gabinete de gestdo, um gabinete para a associagdo de estudantes,
uma sala de convivio com bar, uma loja, uma arrecadagdo, uma rouparia e uma la-
vandaria e seis quartos com casa-de-banho. Todas os restantes quartos estdo nos
trés pisos superiores.

A zona dos quartos - individuais, duplos ou triplos -, do primeiro ao terceiro piso, é
dividida, centralmente, por uma caixa de escadas e elevador. A cada zona de quartos
(uma em cada lado da caixa de escadas) existe uma pequena cozinha de apoio, uma
sala de estudo e uma sala de convivio.

O volume da residéncia, paralelo ao limite do terreno, tem a forma de um para-
lelepipedo. No piso térreo é-lhe adicionada uma pala que surge paralela a fachada
do convento. Esta laje adiciona uma maior area exterior coberta as zonas comuns,
marcando a fachada sul do edificio, direccionada para a colina de Santa Catarina, na
freguesia da Ribeira (do outro lado do rio Lima).

No volume pré-existente do mosteiro, no piso de entrada, foram colocadas as areas
administrativas, os servigos, a secretaria e a cantina. A cantina encontra-se no piso
inferior ao da entrada e tem acesso exclusivamente exterior, a partir do patio sul. No

primeiro piso localizam-se as salas dos professores e no ultimo piso as salas de aulas

170 Fernando Tavora, citado por José Bandeirinha, “Pousada de Santa Marinha da Costa” in Fernando
Tévora: Modernidade Permanente, p. 342

171 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, “Escola Superior Agréria - Convento Reféios do Lima,
1987-1993" in Fernando Téavora - Monografia, p. 142
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60. da esquerda para a direita: Pormenor da Casa na Rua Nova, Guimaraes, Fernan-
do Tavora, 1985-77. Fotografia do claustro no Mosteiro de Reféios do Lima apods a

intervencdo de Tavora.

61. da esquerda para a direita: Ligacao entre o volume dos quartos e as areas co-
muns, na Casa de Férias em Ofir. “Elos” de ligagdo do Mosteiro de Refdios do Lima

e o novo anfiteatro da Escola Superior.

62. Espaco central entre o mosteiro, o auditério e a residéncia dos estudantes, Re-

féios do Lima, Fernando Tavora.



e a biblioteca.

No claustro, Tavora manteve a fonte central e fechou dois vaos que ligavam o claus-
tro a igreja. Todavia, manteve visiveis as guarni¢cdes em granito de forma a manter
viva a meméria do mosteiro original. Em obra, Fernando Tavora mandou “picar” to-
das as paredes do claustro. Neste trabalho apareceram simbolos romanicos do séc.
Xl - da obra inicial do Mosteiro para os Clérigos da Regra Santo Agostinho. Tavora
decidiu deixé-los a vista através de circulos na argamassa final. Este procedimento
também foi feito na recuperagao da casa na Rua Nova, em Guimaraes, 1985-77.

Foi também a partir do claustro, através da antiga sala do capitulo - a eixo da entrada
principal e da fonte -, que Tavora fez a ligagdo com o novo volume do anfiteatro.
Inicialmente, o anfiteatro era para ser construido paralelamente ao claustro e a resi-
déncia. Contudo, no decorrer das obras, devido a existéncia de uma fonte, mudou
a orientagdo deste novo volume. O anfiteatro, agora na perpendicular, acentuou a
marcagdo de um eixo que alinha o antigo claustro, a antiga sala do capitulo e a en-
trada principal.

Os volumes do claustro e do anfiteatro sao unidos por um pequeno “elo” de ligagdo
mais baixo, que lateralmente é em vidro, de forma a que o novo edificio toque na
menor érea possivel da pré-existéncia. Este “elo” de ligagao ¢ idéntico ao usado na
Casa de Férias em Ofir, para fazer a ligagdo das zonas de uso comum com a zona dos
quartos. Neste ponto de ligagdo, Tavora deixou passar pelo seu interior o caminho
de agua ja existente, como se o novo pousasse, sem danificar, sobre o pré-existente.
O anfiteatro tornou-se num volume organizador do espaco, criando um patio entre
o volume do mosteiro e da residéncia dos estudantes. Este novo espago criado pela
nova orientagdo do auditério, tem um espelho de agua, que ja existia, no seu cen-
tro e, também se abre para o vale, tal como a pala na fachada sul da residéncia dos
estudantes.

As fachadas norte e sul do auditério sdo compostas por duas saidas (uma de cada
lado) a uma cota mais alta e por janelas - de consideravel vdo - que acompanham a
area dos assentos da plateia.

De uma forma geral, todos os volumes novos, que Tavora projectou, surgiram de
uma forma muito natural, ligados a circunsténcia existente, como um “jogo de ten-
soes” que compatibilizou a funcionalidade e o pré-existente.

Segundo Fernando Tavora é certo que “os homens fazem as casas, as casas fazem os
homens, o que justifica a manutencao, no novo edificio, de uma escala e de um ritual
de espacos que, traduzindo a presenga de um passado que seguramente ndo volta,

aqui se recordam e utilizam pela actualidade do seu significado.”"2.

172 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, “Convento de Santa Marinha, Guimaraes, 1975-1984"

in Fernando Tavora - Monografia, p. 116
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posteriores as acgoes da DGEM.
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64. da esquerda para a direita: Desenho do Pelourinho da Sé na Ribeira. Actual Pe-

lourinho da Sé no Terreiro da Sé do Porto.



“Uma contribui¢do, enfim, para uma nova modernidade que se debate entre

um passado a observar e um futuro a construir.”"”?

CASA DOS 24, 1995-2003

No séc. XX, no fim dos anos trinta, a Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos
(DGEM) decidiu demolir conjuntos de edificado junto a Sé do Porto. Desta forma, o
Morro da Sé tornou-se mais desimpedido, evidenciando a Catedral e rasgando va-
riados pontos de vista sobre a cidade. Também se terminou com a degradacao fisica
e social que envolvia este lugar.

Esta acgdo de alargamento fez com que algumas construcdes, tal como a Capela
dos Alfaiates, devido a sua importancia, fossem transladadas. Esta capela foi para o
Largo Actor Dias, perto da antiga Porta do Sol. Aqui perto estivera também o Cha-
fariz da Rua Escura (uma das principais obras do Barroco e de grande utilidade ao
abastecimento de agua a cidade), que por ser de caracter importante, foi, tal como
a Capela, deslocado. A ideia era conservar esses monumentos simbélicos de forma
a celebrar os momentos da histéria do Porto, sé que alterando-lhes o lugar original.
Apos estas alteragdes, também nos anos cinquenta foram demolidos quarteirdes
para a abertura da Avenida da Ponte. A Avenida ja estava prevista desde 1886,
quando a ponte de D. Luiz foi construida. Foram feitos varios projectos, dos quais as
propostas de Gaudéncio Pacheco, Barry Parker e Giovanni Muzio. Para além disso,
teve de ser feito um corte no terreno para que se conseguisse pér em pratica esta
solucao. Contudo, este acto tdo importante deixou, na cidade do Porto, um espago
por consolidar.

J& nos anos oitenta, as ruas do velho burgo também sofreram demoli¢des com o
programa CRUARB (Comissariado para a Renovagdo Urbana da Area de Ribeira). E
também outras alteragdes foram feitas com o Porto 2001, Capital Europeia da Cul-
tura.

A acgdo da DGEM e todas as outras acgoes, que lhe foram posteriores, proporciona-
ram a Sé uma certa monumentalizagdo que influenciou todo o projecto de Fernando
Tavora. Na sua envolvente encontramos elementos de valor monumental, que para
a compreensdo do projecto vale a pena referir: o Pelourinho da Sé, o Terreiro da Sé,
a Casa da Torre e as fachadas do Pago Episcopal que foram projectadas por Nasoni,
em 1734.

O Pelourinho da Sé, que se encontra no largo, foi projecto de Artur Andrade (1913-
2005), a mando da Cémara Municipal do Porto. Nesta altura, 1940, a Camara Muni-

cipal situava-se no Palacio Episcopal.

173 Fernando Tavora, citado por Luiz Trigueiros, “Escola Superior Agréria - Convento Reféios do Lima,
1987-1993" in Fernando Téavora - Monografia, p. 142
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65. Maqueta da Sé do Porto, do Terreiro da Sé e da Casa dos 24 anterior aos traba-
lhos da DGEM.

66. da esquerda para a direita: Casa da Torre antes da sua transladagao (anterior a

1940). Casa da Torre apds a intervencdo de Rogério de Azevedo.



O auténtico pelourinho da cidade do Porto foi construido no tempo de D. Manuel |
e estava colocado na Ribeira, num lugar de destaque, sobre a muralha fernandina e
junto da Porta da Ribeira. Foi destruido no séc. XVIIl. Porém, no contexto da campa-
nha da DGEM, decidiu-se que este pelourinho da cidade do Porto seria reconstruido
junto a Sé. O “falso pelourinho” foi inaugurado oficialmente no dia 7 de Julho de
1940.

Comparando a imagem original do pelourinho e a do “falso pelourinho” parecem
nada ter que ver. No entanto, Artur Andrade manteve os elementos quase todos do
pelourinho original. Fez algumas alteragdes segundo a sua légica e linguagem.

As escadas tomaram uma forma diferente e com maior nimero de degraus; o torcido
que o acompanha na vertical, evocando movimento, foi mantido; a parte superior do
pelourinho foi mais detalhada. O arquitecto, de uma forma geral, elevou o pelouri-
nho tornando-o mais esguio mas mantendo-lhe o significado.

Também na consequéncia da acgdo da DGEM, com o propdsito de resolver alguns
problemas de transito e estéticos - como j& enunciado -, Arménio Losa (1908-1988)
projectou uma importante proposta de requalificagdo para o Largo da Sé.

Na memoria descritiva que acompanha a planta do projecto, o arquitecto Losa criti-
cou o estado dos acessos ao edificio dos Pagos do Concelho e o aspecto desagra-
davel do casario que circundava a Sé. Assim, Arménio Losa propds a geometrizagdo
do espaco a Poente e a abertura de um percurso a eixo da fachada da Sé. Desenhou,
também, um arruamento a nascente (com direccdo sudoeste-este), refazendo o aces-
so a Rua Cha, pelo Largo do Corpo da Guarda. E desenhou, ainda, um conjunto de
casas também a nascente, para urbanizar o acesso aos monumentos.

A intervencdo no terreiro da Sé tera sido um processo hibrido que integrou a de-
moli¢do e a reconstitui¢do, forjando uma “historia ficcional que é apresentada como
auténtica”'”#, para a qual contribui, ainda, a Torre Medieval.

A referida Casa da Torre (ou Torre Medieval) foi descoberta na década de 1940, du-
rante as demoli¢des da DGEM. Dessa forma, foi proposto ao arquitecto Rogério de
Azevedo (1898-1983) que restaurasse este edificio. A Torre mudou-se para dentro da
cerca primitiva, a entrada da Rua de S. Sebastido.

De estrutura quadrangular, o edificio é composto por dois pisos. Tem uma porta
ogival, na parede a sul, e um balcdo de pedra de fei¢do gdtica, na parede virada a
norte. Tanto a porta como o balcao sdo de construcao recente e, segundo os histo-
riadores, estes elementos nao faziam parte da construcéo original. Ndo se conhece
a finalidade com que a Casa da Torre foi reconstruida, mas acredita-se que o motivo
foi por ela ter pertencido a um burgués abastado.

Rogério de Azevedo além de recuperar o que existia, acrescentou informagdo que
ndo era oriunda da verdadeira Torre Medieval. Quem desconhece este restauro é

“enganado” por uma histéria que o préprio arquitecto recriou.

174 Jorge Figueira, Monumentos 14: Paco Episcopal do Porto e Envolvente, n.p.
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68. Desenho de Fernando Tavora.



Viollet-le-Duc (1814-1879) tentou definir os principios para o restauro de edificios.
Esta teoria de Le-Duc talhou o caminho para muitos arquitectos da Europa, nomea-
damente Rogério de Azevedo e Arménio Losa. Segundo Viollet-le-Duc “restaurar
um edificio ndo é manté-lo, reparar ou refazé-lo, é restabelecé-lo em um estado
completo que pode ndo ter existido nunca num dado momento.”'”*. O arquitecto
devia seguir a linguagem do edificio e podia completar a obra segundo a sua légica
e estética.

Contemporaneamente, John Ruskin (1819-1900), em Inglaterra, surgiu com a Teoria
Anti-intervencionista. Ruskin, contrariamente a Viollet-le-Duc, aceitava a destruicdo
daquilo que ndo se podia salvar. Para o arquitecto, nao era aceitavel a intervengédo
em monumentos ou edificios antigos, porque lhes seria retirado o seu caracter e au-
tenticidade. Para o arquitecto, era admitido, somente, intervengdes de conservagao:
“A restauracdo é a destruicdo de um edificio, é como tentar ressuscitar os mortos. E
melhor manter uma ruina do que restaura-la.”"’¢

Encontramos, assim, duas teorias distintas. Por um lado Viollet-le-Duc, que Rogério
de Azevedo seguiu quando restaurou e complementou a Torre Medieval. Rogério de
Azevedo também teve a mesma atitude no Pago dos Duques, em Guimaraes, com
pormenores da mesma esséncia do original. Por outro, Ruskin que defendia que a
ruina se devia manter no seu sentido literal.

Fernando Tavora, na Casa dos 24, procurou o casamento entre a pré-existente e uma
nova construcdo, ndo seguindo nenhuma das teorias.

No século XII, em 1120, na colina, onde se situa actualmente a Sé e a Casa dos 24
encontrava-se a cerca primitiva do burgo. Junto a cerca primitiva foi construida a
Casa dos 24, ou Pago do Concelho. L& foram delegadas doze classes profissionais a
que se reconhecia o direito de representacgao (representadas por dois membros de
classe profissional) - mercadores, ourives, marinheiros, cordoeiros, sapateiros, alfaia-
tes, tanhoeiros, barbeiros, bainheiros, ferreiros, pisceleiros e albardeiros.

Mesmo com todas as ac¢des feitas no local dela - DGEM e CRUARB -, a Casa dos 24
manteve-se até 1995, embora ja em ruina. Nesta altura foi pedido a Fernando Tavora
que interviesse no local.

Com a intervengao de Fernando Tavora, o Pago do Concelho assumiu uma planta
quadrada, com a forma de um torredo a sete metros da Catedral. A anterior forma

da planta da Casa dos 24 era de aproximadamente um rectangulo.

“O Edificio que se sabe ter tido 100 palmos de altura, uma sala ao nivel do
terreiro da Sé e outra ao nivel da Rua de S. Sebastido, foi objecto de acidentes

varios até ao seu quasi desaparecimento.

175 Viollet-le-Duc citado no site acedido a 14 de Janeiro de 2015, as 18h00, em: http://www.rathalhos.
blogspot.pt/2011/06/viollet-le-duc.htm[?m=1

176 John Ruskin citado no site acedido a 15 de Maio de 2015, as 15h3, em: http://www.gestaobens-
culturais.blogspot.pt/2008/10/teorias-de-restauracao-john-ruskin.html?m=1
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69. da esquerda para a direita: Algado poente da Sé do Porto e da Casa dos 24

(com intervengdo do arquitecto Fernando Tavora). Algado norte.
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70. da esquerda para a direita: Fotografia da Casa dos 24, anterior a 1934. Casa dos

24 apos a intervengao do arquitecto Fernando Tavora.

71. da esquerda para a direita: As Meninas, Diego Veldzquez, 1656. Interpretagéo

de As Meninas de Veldzquez, Picasso, 1957.



Uma vez que tal edificio foi lugar e significado do poder municipal é intencao
do projecto proposto a sua transformagdo memorial recordatério de longos
anos de vida e de histéria da cidade do Porto, pela criagdo de um objecto
arquitecténico, que invocando a torre outrora existente, em didlogo com as
restantes da Sé e do Arquivo Histérico, possua um espago interno capaz de

emocionar os seus visitantes recordando-lhes tao glorioso passado.” "’

Nesta abordagem a Casa dos 24, como esté aludido na sua memoria descritiva, é
inequivoca a consideragdo de Fernando Tavora pelo lugar, pela sua histéria e pelo
seu significado na populagdo. Reconstituidos os 100 palmos de altura, a Casa dos 24
tornou-se um elemento regulador da escala da cidade. Este novo torredo, de altura
aproximada da Galilé de Nasoni e da Torre Medieval, surgiu, novamente, como um
meio-termo entre a altura média da habitacdo envolvente e a altura da Sé do Porto,
deixando de existir uma mudanca brusca de alturas.

O "novo” edificio da Casa dos 24 ndo se constitui como um fim em si mesmo. O
objectivo de Tavora nao foi efectuar um restauro da ruina, mas evitar o vazio, en-
quanto estado de ruina no centro histérico do Porto. Tavora ndo restaurou o edificio,
nem conservou meticulosamente o que restava dele. Pelo contrario, o arquitecto
reaproveitou uma memoria da cidade, em ruina, e deu-lhe vida, fundindo-a com a
sua actualidade.

Tanto Rogério de Azevedo como Fernando Tavora atenderam, atentamente, a histé-
ria do edificio e do lugar. No entanto, Fernando Tavora recorreu a abstracc¢ao volu-
métrica para fazer a sua interpretagdo do edificio, do tempo e do lugar. O arquitecto
teve o cuidado de perceber o passado, para projectar no presente e para o futuro.
Esta interpretagdo de Fernando Tavora foi idéntica a que Picasso fez com o quadro
As Meninas de Veldzquez (1656). Tanto o arquitecto como o pintor recorreram a
abstraccdo para interpretar obras do passado e colocé-las no presente.

A intervencdo de Fernando Tavora na Casa dos 24 também reorganizou o lugar e as
acessibilidades de toda a sua envolvente. Assim, todos os pontos abordados ante-
riormente (o Pelourinho, o Terreiro da Sé e a Casa da Torre) foram fundamentais para
a sua intervencao.

Além de restabelecer os cem palmos de altura originais usou, também, um tipo de
pedra granitica semelhante a usada na envolvente e na pré-existéncia.

Tavora propos para esta obra um pavimento em madeira. Este pavimento é apoiado
em perfis de aco que vencem os vaos. Estes vaos determinaram a métrica dos envi-
dragados, que também eles sdo em acgo.

Esta solugdo estrutural previu as deformagdes causadas pelas acgdes horizontais. A

viga horizontal transmite directamente o peso da nova estrutura ao solo. Os envidra-

177 Fernando Tavora, citado por José Bandeirinha, “Recuperagdo dos Antigos Pagos do Concelho” in

Fernando Tévora: Modernidade Permanente, p.444
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73. Plantas da Intervencao de Fernando Tavora na Casa dos 24 (marcacdo da métri-
ca), Setembro 1996.



cados também foram desenhados com folgas para absorverem os ligeiros movimen-
tos que a estrutura produz. A cobertura é composta por uma placa rigida de ago e
betdo, de modo a solicitar entre si as deformagdes dos planos norte e sul.

A porta a cota superior é sélida e opaca. Nao permite visualizar o interior a ndo ser
por duas pequenas janelas circulares, que proporcionam uma visdo curiosa sobre o
interior e consequentemente sobre a cidade, através do envidragado oeste.

A parede tem a espessura de 5 palmos (1,10m) e a planta que se apresenta como
um quadrado é definido por 50 palmos de largura (11 m x 11 m). Assim, consegue-
-se identificar a métrica que define o projecto. Existe um eixo de simetria nas duas

escadas e também no sistema de proporcionalidade dos espacos.

Sumariamente, em todas as obras estudadas, o arquitecto Fernando Tavora teve
como base: as suas referéncias modernas e o passado, considerando sempre a iden-
tidade, o homem, o tempo e o lugar, a ordem e a unidade. Tavora conseguiu

sempre fazer um didlogo entre a tradicao portuguesa e a modernidade.

“Qualquerdesses edificios foimoderno e porque todos foram a constante damo-
dernidade preside ao conjunto; ndo interessa o estilo em que cada um deles foi

realizado - interessa, sim, a semelhante atitude que presidiu a sua concepcao.” 78

178 Fernando Tavora, “Arquitectura e Urbanismo. A ligdo das constantes” in Fernando Tavora: Moder-
nidade Permanente, p. 424
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