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1. Luz, cor e colorido

O espago arquitecténico constitui um dominio repartido entre a abstracedo
e a percepgdo, e em primeira instancia, é tornado visivel e moldado pela
luz. A luz e a cor consfituem na natureza um conjunto inseparével, mas
fanto na pintura como na arquitectura, —mesmo partindo duma
conceptualizagdo baseada na mimesis—, a introdugd@o do conceito de
colorido, cria uma diferenciagdo que tem sido explorada de formas muito
diversas.

leon Kassovitch, refere relativamente & pintura que o colorido é produzido
a partir da separagdo entre a cor local —que é a que existe na natureza
em todas as coisas—, e o claroescuro que é organizado a partir da
conveniéncia em distribuir as luzes e as sombras. Assim, «o colorido estd
para a cor como a pinfura para o visivel> e «a diferenca enfre cor e
colorido é de correlacdo.»!

Esta questdo também se aplica & arquitectura e &s artes visuais em geral,
pois parte da interpretac@o dum olhar sensivel e dum processo de
confrolo racional e emofivo das relagdes que se esfabelecem entre luz e
sombra.



Os atributos resultantes da sua inferacgdo com o homem, definem maltiplas
valéncias que os arquifectos conceptualmente equacionam, pois para além
da racionalidade da escala, das proporcdes e dos ritmos, hé o sensivel
diferencial que se estabelece entre as qualidades da luz e do espago.
Assim, a sua interacgdo com a percepcdo faz ressaltar a matéria poética
em que a cor e o colorido imprimem qualidades ambientais particulares
no espaco criado.

«A cor vem analisada principalmente no conceito abrangente de recepgéo
de luzes, que, com os de distancia e angulo do olhar, definem as
qualidades variéveis; as permanentes, “perpétuas’, isto &, as linhas de
contorno e seus angulos, definem a superficie como fal, excluido o olhar.
Séo variéveis as qualidades que, ndo pertencendo & superficie, modificam-
na;»? assim, podemos distinguir entre recepcdo das luzes que nos remete
directamente para o suporfe onde se cria o claroescuro, e o que define a
posicdo do observador, tendo em confa o dngulo e a distancia de visdo,
que qualificam as superficies como aparéncia, e que gera a perspectiva.

As qualidades do espago interrelacionam-se também com as propriedades
da matéria, inscrevendo-se nas suas superficies varias qualidades de
fexturas, fransparéncias, geometrias e organicidades, onde se definem as
ambivalentes relagdes entre a linha e a mancha agarrando o olhar, ou
fozendoo pesquisar um devir sensivel e mutavel. Esfe espirifo barroco, faz
da superficie que define o limite entre o espago e a matéria, o receptéculo
onde se moldam as metamorfoses que fensionam a massa e o espago.

Mas o espirito das ilusdes com o seu aspecto lidico de festa e de
represenfacdo, estruturase a partir do uso das cores e da vacilagdo do
suporte donde se autonomizam imagens e volumes no chamado «fromp
l'oeil».

Ha diversos factores que subvertem ou anulam as superficies; através da
imanéncia ou da projecgdo de imagens e de cores, de profundidades e
enquadramentos perspécticos, de femporalizagdes que provocam diversas
reacgdes emotivas no espectador, ou de contextualizagdes.

2. As qualidades da luz natural

Complementarmente, existe outro aspecto que, apesar de essencial, &
pouco enunciado em arquitectura, e que decorre das qualidades
luminosas da prépria luz natural. Ha uma grande diferenca enfre a luz
analifica seja ela da Escécia ou da Finléndia —poeticamente captada
na arquitectura por Alvar Aalto—, ou uma luz dura e intensa, & qual se

2 Jbidem, p. 184.
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reporta a definigdo de arquitectura de Lle Corbusier como sendo «esse
sapiente jogo de volumes posto magistralmente em equilibrio debaixo do
sol». Um sol sempre a 45°, propiciando expressdes dum dramatismo
existencialista nas sombras projectadas que recorfam os confrastes das
massas, enfatizam os vazios e moldam o tempo e os siléncios nas
mefamorfoses das superficies e volumes.

A escola de pintura de Veneza apreendeu a densidade psicolégica da
luz mediterranica para lhe conferir um sentido material como atributo da
espessura dramdtica do vazio ausente. Mas também a misiura dptica que
se fornou uma das valéncias do nec-impressionismo, adicionava & cor a
luz para se obter uma maior luminosidade.

Na arquitectura, as qualidades da luz relacionadas com as superficies
variam enfre a sua absor¢cdo e incorporacdo, passando pela sua
vibrag@o e devolucdo reflexiva seriando contextos em sobreposicdo, por
vezes criando condigcdes para serem repetidos caleidoscopicamente,
deixando os jogos de efeitos em aberto. Também por iradiacdo, se
exprime o fulgor e a resplandescéncia nas metamorfoses das formas ao cair
da tarde com o seu luscofusco, tal como sdo apresentadas feericamente
nas arquitecturas de Frank Gehry. Assim, a questdo da dimensdo do
objecto, do fipo de luz, do éngulo de implantagdo e colocagdo face &
incidéncia do sol, sGo aspectos que devem ser devidamente acautelados
e valorizados em arquitectura.

Cada caso é diferente, ndo sé pelo ambiente mas pelos propésitos a que
se destina, pelo que explorar as fexturas fanto no interior como no exterior
da arquitectura, constitui uma matéria da invencdo que deve firar partido
das qualidades e fipo de luz, seja ela razante, coada, filirada, difusa,
irradiante, fragmentada, acelerada, ou exista como contra-uz.

A luce Bernina, «filizando varias fonfes visiveis de LUZ, criava primeiro
um ambiente de base com LUZ DIFUSA, homogénea, geralmente vinda
do Norte, com a qual iluminava e dava claridade ao espago. De seguida,
depois de o cenfrar geomefricamente com as formas, zas!, rompia num
ponto concrefo ocultando a fonte aos olhos do espectador, produzindo
um cilindro de LUZ SOLIDA (luce gettada) que surgia como profagonista
daquele espaco. O confraste, confraponto entre os dois fipos de LUZ,
tensionando endiabradamente aquele espaco, produzia um efeito
arquitecténico surpreendente. Exemplo paradigmético desta operagdo é
a igreja de Sant" Andrea al Quirinale.»®

A conjugagdo entre varios fipos de luzes e o seu doseamento, aprofundam
as qualidades poéticas do espago, envolvendo uma estrutura alargada



onde se definem os objectivos do seu uso. Desfe modo, as dimensdes
psicolégica e simbdlica do homem &m de estar devidamente representadas,
para além de funcionalidades redutoramente fisicas.

Assim, por exemplo, nos espacos inferiores hd que considerar as opcdes
e o partido que se pode tirar da luz pariefal ou zenital que lhes confere
maior sacralidade. Desde os zimbérios das cipulas das igrejas
explorados por Guarino Guarini, —com cristais que se fornam
resplandescentes sob a luz representando simbolicamente o Espirito
Santo, e onde a luz parietal do tambor solta a copula—, até a luz
zenital e parietal explorada por diferentes arquitectos em edificios
religiosos e institucionais desde o Movimento Moderno como Alvar
Aalto, ou nas arquitecturas mais recentes, o dominio do simbdlico e a
emocdo permanecem superintendendo as qualidades representativas
dos espacos.

Um exemplo de uso da contra-luz conjugada com um campo de efeitos
reflexivos e com a fonte de cor pura, foi implementado na Capela de
St. Ignatius na Universidade de Seattle, Washington, nos Estados
Unidos (1995/1997) de Steven Holl. Tirando partido de diferentes
fipos de luzes, captadas de orienfagdes esfe e oesfe, «o conceito de
Lluzes Diferentes é levado ainda mais longe com a combinagéo
dialéctica entre uma lente de cor pura e um campo de cor reflectido no
interior de cada volume de luz. Em frente aos janelées de cada
"garrafa de luz" coloca-se uma superficie reflectante tendo na parte
traseira uma cor brilhante. S6 a cor reflectida pode ser vista do interior
da capela. Esta luz coloreada toma vida quando uma nivem passa
ocultando o sol...».4

Luz, tempo e representacdo

A luz e o tfempo mantém também uma relagdo profunda entre si. Afravés
do cronos, as vibragdes e transformagdes mudam a qualidade do visivel
para além do observador mas, como refere Campo Baeza, a cor branca
remete para o que & perene e eferno. Ha uma incontornével inevitabilidade
posicional hegeliana que é ideolégia, identitaria e abstracta nesfe fipo
de afirmacgdo selectiva, colocando este ponto de vista no lugar do
arquétipo, excluindo fodos os outros.

Serd também esfe o substracio da representacdo depurada na Igreja de
Marco de Canavezes de Siza Vieira, cujos signos se manifestam afravés
do modo de se conjugarem as formas enfre si e com o confexio, e das
qualidades da luz na variagdo tonal dos brancos nas superficies planas,

4 Baeza, Alberto Campo - Trad. portugue-
sa: «a ideia construida», Caleidoscépio,

Casal de Cambra, 2004, p. 19.
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puras e empenadas, e na vibragdo textural dos azulejos brancos
existentes nos lambrins interiores.

«A cor branca na Arquitectura, mais claramente do que na Pinfura, € muito mais que
uma mera abstraccdo. £ uma base firme e segura, eficaz para resolver problemas
de luz: para apanhéila, para reflectia, para fazéla incidir, para fazéla deslizar. E
uma vez controlada a Luz e iluminados os planos brancos que o definem, o espago
fica dominado.»

Serd também esta a representacdo espacializada do quadro de Malevich
«quadrado branco sobre fundo branco».

A representacdo do tempo fem-se manifestado desde o simbolismo das
pinturas das grutas da pré-historia, passando por exemplo pela arquitectura
funeraria egipcia onde as cores e os desenhos funcionavam como
representacdo efema dum universo andlogo, de uma realidade que se
separava das mutagdes exteriores.

Assim, a representacdo do fempo nos espacos inferiores, pode criar
cosmogonias proprias, valéncias e constancias temporais que evitem
qualquer tipo de mefamorfoses do espaco e da luz, fal como aconfece nas
galerias de arfe ou nos museus. S@o espacos onde interessa fransmitir
ambientes da forma mais homogénea possivel, ndo se sabendo por vezes
se a luz é natural ou artificial, de modo a que nada a possa denunciar,
para realcar a infemporalidade das obras em presenca, ou apenas para
criar um adequado enquadramento que valorize a exposicdo.

F aqui que a cor branca na arquitectura constitui o factor contextualizador
mais abrangente enquadrando as pinturas a expor, criando a disponibilidade
necessaria para que se possa conseguir uma adequada conjugagdo
enfre a arquitectura e a pintura.

Mas também é fundamental saber o fipo de pinfura que se vai apresentar,
pois estabelece-se uma relagdo inferactiva entre as superficies de suporte
que vao ser dlteradas, sendo necessario conhecer a verdadeira dimensdo
das obras e quais os seus limites.

Deve entdo ficar bem clara a diferenca que ha entre pintura a expor e
mural, enfre o que é mutdvel ou o que constitui uma caracteristica
espacial propria.

Cumulativamente, ha uma outra valéncia que se infroduziu a partir dos
pretéritos anos 50 ou 60, que decorre do protagonismo que os marchands



e os curadores das exposicdes adquiriram face aos arfistas, fazendo com
que a parede passasse a ser vista como um ferritorio a conquistar, onde
a obra j& ndo ocupa apenas um lugar, mas em que a parede passou a
constituir o campo ideolégico onde se debatem tendéncias opostas.

Esta circunstancia reflecte mudancas posicionais de campo entre o que
sdo atitudes iconoclastas relativamente & arquitectura, tal como foi
comentado no ensaio «Ornamento e delito» de Adolf Loos, ou o
anfagonismo radical entre geometrias e cor que reflectem os opostos
conceptuais enfre linha e mancha, signos respectivamente da racionalidade
e das sensacdes, da fixacdo ou do deambular do olhar num constante
devir, onde tudo se sugere e nada se define.

Mas com as novas formas livres das pinturas que ulrapassam a dimensdo
fisica da prépria parede, hd que repensar o enfrosamento entre os
objectos, o suporte e a sua articulagdo no espago arquitectdnico, factores
com que se debate a exposicdo e que sdo frequentes fambém nos museus.

Ha que repensar fambém a utopia formal do grupo De Stijl no inicio do
século xx, que levou Mondrian a declarar:

«Pela associagdo da arquitectura, da escultura e da pintura, serd criada uma nova
realidade pléstica. Pintura e escultura ndo se manifestardo como objectos separados,
nem como ‘arfe mural’, que arruina a prépria arquitectura, nem como arte “aplicada”,
mas por serem meramente construtivas ajudardo a criar um entorno ndo simplesmente
utilitario ou racional, mas também puro e perfeito por sua beleza.»®

As feorizacdes neste dominio espacial devem ser também meditadas &
luz das novas possibilidades tecnolégicas, dos experimentalismos e da
comunicagdo, que se referenciam aos signos da pés-modernidade onde
os discursos tfambém se autonomizam em si, e por vezes flutuam fazendo
emergir novos senfidos, deixando de existir um fio condufor que esfruture
um sisfema infegrado.

Depois de se pdr em causa o sujeito, de se estabelecer o lugar do Olho
e do Espectador, de se recolocar a cor no dominio duma légica sensivel,
percebe-se melhor que todos os modelos tentem impor a sua validagdo,
um sistema de representacdo do mundo onde se inscreve em (ltima
instaincia o Poder, seja ele religioso, econémico ou politico.

Provocacdo e infersubjectividade sdo factores defterminantes para a
comunicagdo e criagdo de uma ideia de verdade. Os tipos e qualidades
da representagdo variam, mas ela mantém-se sempre como mifo.

6 O’Doherty, Brian - Trad. brasileira: «No
Interior do Cubo Branco: a Ideologia do
Espago da Arte», Martins Fontes, Sdo Pau-

lo, Brasil, 2002, p. 98.
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