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RESUMO

PETER ZUMTHOR
SOBRE SILENCIO, VERDADE E POESIA

Vanisa Almeida Silva

Orientadora: Fabiola do Valle Zonno

Resumo da Dissertacdo de Mestrado submetida ao Programa de Po6s-graduacdo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura.

Em obras marcadas pela preferéncia por formas geométricas simples, pelo interesse
pelas qualidades dos materiais, do trabalho com a luz, a cor e a textura, pelo planejamento
cuidadoso de cada detalhe, Peter Zumthor permite o instaurar de atmosferas dotadas de uma
forte capacidade de envolvimento, de captura, que nos convidam a entrar em sintonia com a
obra, silenciados em uma escuta atenta. Atmosferas que conduzem nossa percepcao, passando
por estimulos sensoriais, mas indo além, cujo impacto, dificil de ser traduzido, alcanca
profundo sentido nas relagcdes estabelecidas com o entorno, com a paisagem e com 0S
homens, em suas possibilidades de acolhimento, abrigo, uso e apropria¢do. Visando construir
uma reflexdo acerca das motivacGes de sua producdo, percorremos um caminho por seu
discurso, pelo ideario presente em sua fala, buscando uma aproximacdo ao pensamento
fenomenoldgico, sobretudo de Martin Heidegger, como fundamento filoséfico e tedrico.
Posteriormente, fomos ao encontro de uma de suas obras, Termas de Vals (1996), com a
intencdo de discutir sobre como teoria e processo de concepcao se refletiriam em um objeto
final que nos remete a uma busca pela construgdo alinhada ao que seria a “esséncia” do
edificio.

Palavras-chave: Peter Zumthor; fenomenologia da arquitetura; arquitetura contemporanea.
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ABSTRACT

PETER ZUMTHOR
ON SILENCE, TRUTH AND POETRY

Vanisa Almeida Silva

Orientadora: Fabiola do Valle Zonno

Abstract da Dissertacdo de Mestrado submetida ao Programa de Po6s-graduacdo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura.

In works marked by the preference for simple geometric forms, the interest in the
qualities of materials, work with light, color and texture, by careful planning of every detail,
Peter Zumthor allows the establishment of atmospheres with a strong capacity of
involvement, capture, which invite us to be in tune with the work, silenced in an attentive
listening. Atmospheres that drive our perception, passing through sensorial stimuli, but going
beyond, whose impact, difficult to translate, reaches deep meaning in the relations established
with the environment, with the landscape and with men, in their possibilities of shelter, use
and ownership. In order to construct a reflection about the motivations of his production, we
walk a path through his discourse, through ideas present in his speech, seeking an
approximation to phenomenological thought, especially Martin Heidegger, as a philosophical
and theoretical foundation. Later, we went to one of his works, Therme Vals (1996), with the
intention of discussing how theory and the process of conception are reflected in a final object
that reveals a search for the construction aligned with what would be the "essence™ of the
building.

Keywords: Peter Zumthor; phenomenology of architecture; contemporary architecture.

Rio de Janeiro
Margo de 2017



AGRADECIMENTOS

A CAPES e 4 FAPERJ. Ao PROARQ-UFRJ. A querida Fabiola Zonno pelo apoio e
compartilhamento de conhecimento. Aos professores membros da banca de aprovacéo, Ligia
Saramago e Gustavo Rocha-Peixoto e a professora Beatriz Oliveira pelas importantes
contribuicdes. Aos demais professores, funcionarios e colegas do PROARQ pelo convivio e
pelas trocas enriquecedoras. Ao professor Gilvan Fogel (PPGF-UFRJ) por me receber como
aluna ouvinte em suas aulas inspiradoras. A minha familia e aos amigos queridos pelo apoio
durante essa caminhada.



SUMARIO

Lista de figUIas......cccceiieiciicnerinnnniensnntecsnsecssnnscsssnsessnssssnssesssnsessssssssssssssssssssses 9
INEFOAUGAO ...caeeceeerecceeeecccceneeeccssennneccssnnssecssssnnsssssssssssesssssnsassssssnnssssssssnssssas 11
I - Siléncio, verdade @ Poesia ........cccievceiirncerinncnrinnnrinssnniessntessnsisssssssssnssesaes 19
1.1 — Em busca de uma verdade POALICA ... 21
1.2 — O SIlENCIO NA ODIa et eees 31
II — Construindo Sentido..........coeiiiieiininiinnsninnneninseninssnnsessnsessnssssssssssssssesses 35
2.1 — Sobre construcao, estrutura € Materias .........ccoeveeeeecercereereeeeeveesenens 37
2.2 = SODIre 0 NADILAr POBLICO . ... 46
2.3 - O projetar e 0 deixar ser da obra ... 56
III - A verdade em obra: Termas de Vals.............ccuueeercernuernsuenscnecsceccseccnnes 65
3.1 - Uma inquietante presenga Na PaiSagem ........crereeereueereereeenesseeneenes 68
3.2 — O banhar-se comO ritUal ... 74
3.3 — Pedra, agua e luz: a elaboragdo dos detalhes.........ccoooevorrnrirrinreenn. 82
3.4 —Vazio INterior: O MEANGIO ... easeaeen 92
IV — Mistério, verdade e Poesia.........cccoceeeeecenicncnnrensnrenscnnscssnsessnsssssssesssssssses 929

Referéncias bibliograficas..........coceeveeieeccinieinieincnincriscicncercscisseicsscssnnenans 107







Lista de figuras

Fig. 1 - Casa em Vals. Foto da autora, out. 2016. ........c.ccceereerieiieeiieie e 20
Fig. 2 - Broad Street Station, Richmond, VA. John Russell Pope, 1919. (ZUMTHOR, 2007

000 ) USRS SS PR SRSRPRN 26
Fig. 3 - Capela Saint Benedict. Sumvitg, Suica, 1988. Foto da autora, out. 2016. ................. 30
Fig. 4 — Sound box, Pavilhdo da Sui¢a na Expo 2000 em Hanover. (ZUMTHOR, 2006 p.34)
.................................................................................................................................................. 36
Fig. 5 - Abrigo para Ruinas Romanas. Chur, Sui¢a, 1986. Foto da autora, out. 2016. ........... 40
Fig. 6 - Capela Saint Benedict. Sumvitg, Suica, 1988. Foto da autora, out. 2016. .................. 41
Fig. 7 - Luzi House. Jenaz, Suica, 2002. (ZUMTHOR, 2014, . 132) ...cccoevvieeireie e 42
Fig. 8 — Capela Saint Benedict. Sumvitg, Suica, 1988. Foto da autora, out. 2016................... 45
Fig. 9 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, P. 13-14) oioeiieieiee ettt et nne s 52
Fig. 10 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, P. 21) c.oceoeveeeeeeoeeeeeeesiessss s st sssess s enssssanss s 54
Fig. 11 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, P. 17) cooeeeveeeeeeeeeeeeeeeeessssess s ssssss s en s nssa s 54

Fig. 12 e 13 - Chivelstone House. Devon, Inglaterra, 2008. Disponivel em:
<http://www.living-architecture.co.uk/the-houses/a-secular-retreat/tariff/> Acesso:

2L/04120L6 ...ttt bbbt ne ettt nre s 55
Fig. 14 e 15 - Laban Centre for Movement and Dance. Londres, Inglaterra, projeto 1997.
(ZUMTHOR, 2014, P. 99)....ooiveeeeeeeeeeeeeesessessiessiessesssessesss s sesss s enssssasss s ansn e 58

Fig. 16 - Capela Bruder Klaus Field. Disponivel em:
<https://es.wikiarquitectura.com/index.php/Archivo:Bruder_Klaus_34.jpg> Acesso:

2110412016 ...ttt r e Re R et et et e ntenrenrenreanen 60
Fig. 17 - Modelo para Capela Bruder Klaus Field. Mechernich, Alemanha, 2007.
(ZUMTHOR, 2014, P. 115) ittt sttt sttt bt st nnenneas 60
Fig. 18 - Estudos para os tijolos do Museu Kolumba. Col6nia, Alemanha, 2007. (ZUMTHOR,
PO T X ) OSSPSR 61
Fig. 19 - Maqguete, Museu Kolumba. Disponivel em: <http://www.kunsthaus-
bregenz.at/ehtml/presse_zumthor.htm> Acesso: 21/04/2016..........cccccvevenieerienieieeneeee e 61
Fig. 20 — Vals. Disponivel em: <www.vals.ch> Acess0:03/2017........ccccooevvrereieneneneeneens 67
Fig. 21 - Vals. Foto da autora, OUL. 2016.........cccceiieireieiieieee e snee e 69
Fig. 22 - Termas de Vals. Foto da autora, out. 2016. .........ccceereriirrieieniieneeie e 70
Fig. 23 - Termas de Vals, Vals, Suica, 1996. Planta de Situagao. ...........cccccevvererereresesnnnenn 72
Fig. 24 - Termas de Vals. Hélene Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.160).................... 73
Fig. 25 - Rudas Thermal Bath, Budapeste. Disponivel em: http://www.greekarchitects.gr/
ACESSO: 23/0L/20L7. ..ottt b b r e e 75
Fig. 26 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.118).........ccceuve.. 75
Fig. 27 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.88).....ccccciriiirininiiiiinieieiee e 77



Fig. 28 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.88) ...cccveiiiiiiieieiie e 78

Fig. 29 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.89) ...cccveiiiiiiieierie e 78
Fig. 30 - Termas de Vals, Planta baixa. (ZUMTHOR, 2011. p.98)......cccccviiriienvnirieerieene 79
Fig. 31 - Termas de Vals, Corte transversal. (ZUMTHOR, 2011. p.105) .......cccccvvvvrrverernnnnne 80
Fig. 32 - Termas de Vals, Corte longitudinal. (ZUMTHOR, 2011. p.105) .....cccccevvvvverirennnne. 80
Fig. 33 — Termas de Vals. Hélene Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011. p. 53) .....cccueneee. 81
Fig. 34 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011, P. 42) .cccvoieiieieee et 83
Fig. 35 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011, P. 39) .cccvoiiiieieeie e 83
Fig. 36 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.113) ..ccocoiiiiiiieieiie e 86
Fig. 37 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.69) ...cccooiiiiiiiiieiie e 87
Fig. 38 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.65) ...cccveviiiierieieiie e 87

Fig. 39 - Termas de Vals. Modelo a esquerda e construcdo a direita. Disponivel em:
<https://8late.wordpress.com/2013/02/14/techne-zumthors-thermal-baths/> Acesso:

2110412016 ...t bt bbbttt b e 89
Fig. 40 — Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2014, P. 41)...cc.ccceoieiieieiie e 90
Fig. 41 - Termas de Vals. Hélene Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.163).................. 91
Fig. 42 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.6) .......ccecevruenenn. 94
Fig. 43 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.161) .......ccc........ 96
Fig. 44 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.186) .........cc........ 98
Fig. 45 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. P.66) .....ccceoirieniiririiiinieeieieene e 100

Fig. 46 — Pavilhao de Verdo para a Serpentine Gallery, 2011. (ZUMTHOR, 2014, p. 124) 102
Fig. 47 - Capela Bruder Klaus Field. Mechernich, Alemanha, 2007. (ZUMTHOR, 2014, p.

10



Introducao

Em obras marcadas pela preferéncia por formas geométricas simples, pelo interesse
pelas qualidades dos materiais, do trabalho com a luz, a cor e a textura, pelo planejamento
cuidadoso de cada detalhe, Peter Zumthor permite o instaurar de atmosferas dotadas de uma
forte capacidade de envolvimento, de captura, que nos convidam a entrar em sintonia com a
obra, silenciados em uma escuta atenta. Atmosferas que conduzem nossa percep¢édo, passando
por estimulos sensoriais, mas indo além, cujo impacto, dificil de ser traduzido, alcanca
profundo sentido nas relacbes estabelecidas com o entorno, com a paisagem e com 0S
homens, em suas possibilidades de acolhimento, abrigo, uso e apropriagao.

A aparente simplicidade de seus edificios, por vezes rotulados minimalistas, oculta um
minucioso trabalho com as condicionantes de projeto, demandando longo tempo de
planejamento, muitas vezes medido em anos. Suas obras envolveriam longos processos de
estudo e articulacdo das relagcBes entre o edificio, seus usos, seu entorno e suas partes
constituintes. Estudos que resultariam em uma expressé@o de totalidade, onde cada detalhe se
apresenta intimamente relacionado com o todo, sem se sobrepor em hierarquia ou
importancia, em edificios percebidos como um conjunto harmoniosamente integrado em suas

partes.

Tal carater de unicidade, totalidade, em seu trabalho, se relacionaria com a ideia de
busca pelo alcance de uma “verdade”, relatada em seu discurso como fundamento de
edificios, que se assentam nas relacdes com 0s contextos aos quais pertencem. Em uma busca
pela construcdo alinhada ao que seria a “verdade” de cada edificio, sua relacdo com o sujeito,
ainda que marcada por estimulos sensoriais, ndo se apresentaria como finalidade em si
mesma, e sim como forma de interacdo, participe na construcao de sentido, presente na obra
como um todo. Como principais marcas de seu trabalho, tanto sua busca pela “verdade”,
como o envolvimento de estimulos sensoriais, evidenciariam a influéncia de um ideério

fundamentado na Fenomenologia, trabalhado pelo arquiteto.

Peter Zumthor insere-se na producdo e discussdo contemporaneas acerca da
arquitetura, onde assistimos grande disperséo de ideias e posi¢des. Esse cenario se origina a
partir da conformacédo do contexto de crise do paradigma moderno, onde opinides dissidentes

comecaram a aparecer, em um grande clima de criticas e questionamentos. Dentro dessa



critica, a Fenomenologia é considerada uma das principais influéncias exercidas sobre a teoria
arquitetdnica no periodo considerado “p6s-moderno”,' sobretudo a partir das aproximagdes

feitas por Christian Norberg-Schulz e Kenneth Frampton.

Apropriada de outra disciplina, a filosofia, a fenomenologia ¢é incorporada aos estudos
tedricos de arquitetura pelo interesse crescente nas relagdes sensiveis entre 0 homem e o
ambiente. Nesse sentido, sua abordagem trata de questbes certamente esclarecedoras para
profissionais de disciplinas relacionadas a arquitetura, a arte e a criacdo, pelas proposi¢es em
relacdo aos processos que envolveriam a percepcao humana, ao problema do conhecimento e

da revisdo da relacéo sujeito-objeto.

Tal abordagem se refere, sobretudo, ao método fenomenoldgico consolidado a partir
de Edmund Husserl, cujas bases se assentam na questdo do retorno as “coisas mesmas”. Ou
seja, do retorno a sua percepc¢do, ao conhecimento das coisas a partir de sua manifestagdo

enquanto “fendmeno”, de como as coisas se mostram.

Distintas correntes da filosofia derivaram das teorias de Husserl, tendo alcancado
maior destaque a “ontologia de Martin Heidegger” e a “fenomenologia da existéncia de
Merleau-Ponty” (LIMA, 2014. p.11). No campo da arquitetura, Martin Heidegger e Merleau-
Ponty também foram filésofos proeminentes entre as tendéncias de influéncia

fenomenoldgica.

Algumas das primeiras revisdes criticas aos modelos de arquitetura propostos na
primeira metade do século XX foram elaboradas a partir do pensamento fenomenoldgico. Por
volta dos anos 1950, estas revisdes partiram de questionamentos sobre a validade de tais
preceitos para a sociedade do pds-guerra, abrindo espago para estudos de carater humanista,
que levassem em conta um contato mais proximo com 0s materiais e técnicas construtivas,

com a paisagem e com a cultura locais.

Apesar de marginal, isolada por vertentes mais populares, a influéncia da
fenomenologia também se fez presente na arquitetura durante as décadas seguintes, entre 0s
anos 1960 e 1990. Sobretudo nos trabalhos dos criticos ja citados, Christian Norberg-Schulz e
Kenneth Frampton, além de Juhani Pallasmaa, importantes reflexdes foram produzidas,

abordando os temas da tectbnica, do significado da obra e do problema do lugar, com a

! Ainda que considerado por Nesbitt (2013) como um dos paradigmas teéricos de destaque no “pos-
modernismo”, o modo de pensar a arquitetura segundo bases de carater fenomenoldgico também estava presente
nas obras de arquitetos modernos como Louis I. Kahn e Alvar Aalto, entre outros.
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valorizacdo dos contextos historicos, culturais e da paisagem locais, bem como da apreenséo
da obra enquanto fenbmeno, na relacdo estabelecida entre o corpo e o ambiente, atraves dos

nossos sentidos.

No cenario contemporaneo, bases fenomenoldgicas fundamentariam uma maior
valorizacdo de posturas mais atentas a paisagem, aos materiais e sistemas construtivos e aos
usos e modos de apropriacdo pelas pessoas que ocupardo os edificios. Obras que transmitem
um carater de maior tangibilidade. Segundo Montaner (2011), expressam a busca de um
dificil e necessario equilibrio entre os valores da permanéncia, da continuidade e da tradicdo e
os da renovacdo e da ruptura, com seus elementos surpresa, tracos de contemporaneidade,

além do uso de novas tecnologias.

Como parte desse contexto, em obras de destaque construidas a partir dos anos 1980,
as caracteristicas marcantes do trabalho de Peter Zumthor encontram referéncia em sua
formacédo profissional, como resultado de diferentes estagios de atuacdo. Nascido em 1943, na
cidade de Basileia, Suica, Zumthor recebeu treinamento como marceneiro, oficio de seu pai,
antes de se formar em design no Kunstgewerbeschule, Vorkurs and Fachklasse, Colégio de
Artes Aplicadas em sua cidade natal.

Posteriormente teve sua formacéo completa como arquiteto no Pratt Institute, em Nova
lorque, em 1967, momento de grande efervescéncia cultural e artistica, ao qual seu trabalho
ndo se faz alheio. Transparece em seu discurso referéncias feitas a personagens como John

Cage e Joseph Beuys, bem como fundamentos da arte minimal.

No mesmo ano retorna a Suica, onde é contratado pelo Departamento de Preservacao
de Monumentos do Cantdo dos Grisbes, trabalhando com preservacdo e restauro de
patrimdnio das vilas histdricas da regido. Estabeleceu escritorio proprio, desde 1979, em
Haldenstein, nos arredores de Chur, capital do Cantdo dos Grisdes. Atuou também na area
académica em universidades da Europa e Estados Unidos.

Sua formagdo como marceneiro certamente contribuiu em sua aproximacgdo ao
trabalho cuidadoso com os detalhes e com o desenvolvimento de uma consciéncia material,
prépria de um oficio que proporciona e exige uma experiéncia muito préxima com o material
enquanto meio de trabalho. Contudo, como destaca o proprio Zumthor, seu periodo de
trabalho com patriménio e restauro foi essencial para a sua formagado como arquiteto e para a

consolidagéo de sua obra.
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Aléem das fortes influéncias recebidas dos movimentos artisticos e culturais em
evidéncia por volta dos anos de 1960, parte das caracteristicas atribuidas a seu trabalho possui
também correspondéncia na arquitetura tradicional das vilas do interior dos Grisdes, marcada
pela simplicidade e auséncia de ornamentacdo ostensiva, até mesmo nos monumentos e
igrejas. Tal arquitetura, onde o cuidado com os detalhes chama a atengdo de forma recorrente
na forma de trabalho com os materiais locais, pedra e madeira, se apresenta integrada com a
natureza do lugar, possuidora de grande forca expressiva e de presenca dominante na

paisagem.

Esse contato com a arquitetura vernacula teria proporcionado uma aproximacao ao
conhecimento das técnicas construtivas e ao modo de fazer tradicionais, além de possibilitar
uma percep¢do mais cuidadosa da forma como essa arquitetura se relaciona intimamente com

seu entorno e implantacdo e com a cultura e 0s modos de vida locais.

Por seu forte apelo pela integracdo em suas obras, — com 0 entorno, com 0 programa e
entre suas partes constituintes — Zumthor demonstra estar atento ndo apenas a experiéncia do
corpo em contato com a arquitetura, mas também em busca do alcance de um sentido de
unidade, totalidade, pertencimento e assentamento, naturalmente presentes em construcées

vernaculas como reflexo de sua integracao aos contextos onde a vida acontece.

Essa qualidade se insinuaria como um forte propdsito em suas obras. Obras
repousadas em si mesmas, que transmitiriam uma ideia de pertencimento a seu contexto de
forma intima e integrada, quase como se sempre estivessem estado ali. Dessa forma,
alcancariam significacdo em si mesmas, em seu modo préprio de ser no mundo, em sua

‘“esséncia”.

Tal propésito seria alcancado através de um mergulho atento nas especificidades de
cada condicionante do novo edificio, de modo a conhecé-las e, a partir delas, empreender uma
aproximagdo, entrar em sintonia com o0 que seria sua “verdade”, sua “esséncia” enquanto
edificio e enquanto obra. Ideia inicialmente identificada de forma vaga, mas que ganha corpo,
atraves de um processo de concepcdo que teria a propria coisa — o edificio em todas as suas

circunstancias — como caminho.

Seu trabalho teria um carater essencialista, como marca especifica tanto na obra
finalizada como em seu processo criativo. Nesse sentido, ademais de ser associado ao

pensamento fenomenoldgico por sua qualidade de apelo sensorial, Zumthor elabora um
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trabalho que se diferencia e se destaca por uma sensibilidade em suas obras que nos remete,
sobretudo, ao pensamento de Martin Heidegger e sua abordagem as questdes relacionadas a

arquitetura e a obra de arte.

Sua visdo acerca da arquitetura e dos desafios relativos a profissdo do arquiteto
demonstraria uma aproximacdo ao entendimento do conceito de habitar, trabalhado por
Heidegger (1954). Como coloca o prdprio Zumthor, no livro Pensar a arquitetura:
“compreendida no sentido amplo de Heidegger, a ideia do Habitar, como o viver e pensar nos
lugares e dentro dos espacgos, contém um indicio preciso do que a realidade significa para
mim como arquiteto” (ZUMTHOR, 2009. p. 36).

Essa ideia se confirma em varios momentos ao longo de sua fala e se expressa,
inclusive, no proprio titulo do livro “Pensar a arquitetura”, como uma intencdo de oferecer
uma resposta a questdo levantada por Martin Heidegger em seu Construir, habitar, pensar
(1954) como o problema da crise do habitar. Esta, ndo estaria na falta de moradias em uma
Europa devastada no periodo p6s-guerra, mas em uma crise no “pensar”, em um pensar alheio

a condicdo da existéncia do homem.

Tal condigdo da existéncia do homem no mundo se assentaria no que é verdadeiro, no
que é proprio ao sujeito. A um sujeito “lancado no mundo”, “sobre a terra”, “sob o céu”,
“diante dos deuses” e “entre 0s mortais”, cujo pensar teria se distanciado do reconhecimento
da simplicidade dessa condicdo e do reconhecimento das coisas simplesmente como se

mostram.

Dessa forma, tanto em Atmosferas (2006) com em Pensar a arquitetura (2009),
Zumthor relata uma busca na constru¢do de suas obras em visdo da arquitetura enquanto
portadora de uma dimens&o artistica que teria lugar na expressdo da “verdade” das “coisas
simples”. Ademais, inclusive, fazendo uso de termos carregados de significacao
heideggeriana, como matéria e substéncia, esséncia, coisa ou ainda a afirmagdo de que “a

verdade se encontra nas proprias coisas”. (ZUMTHOR, 2009. p.32)

N&o s6 em seus textos escritos como também em sua fala em videos e entrevistas,
Peter Zumthor, com frequéncia, faz referencias a ideias e conceitos que teriam como base
teorica e filosofica o pensamento de Martin Heidegger. Em seu discurso, tal base se faria
presentes de forma bastante evidente, mas sem a preocupacgdo por parte do arquiteto em

explicita-la, inclusive em seus textos publicados, caracterizados por uma fala espontanea e
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direta. Como coloca: “ndo sou um arquiteto que parte de uma teoria, que projeta a partir de
uma posicao teoricamente definida para dentro da histdria da arquitetura” (ZUMTHOR, 2009.
p. 39).

Apesar de ndo pretender enfatizar suas bases teoricas, entendemos que estdo presentes
em seu trabalho e em sua fala. Tal fato nos leva a iniciar nosso trabalho buscando identificar
aproximacdes possiveis entre a obra de Peter Zumthor e proposi¢Ges heideggerianas. Assim,
no capitulo inicial buscamos construir uma reflexdo a partir da visdo de Zumthor acerca da
arquitetura enquanto arte, construindo correlagdes entre os conceitos de “siléncio”, “verdade”

¢ “poesia” presentes na fala do arquiteto, a luz das ideias do fildsofo.

O siléncio, nos termos de Zumthor, enquanto qualidade da obra, seria participe da
capacidade desta em evocar a possibilidade de um olhar renovado, que potencializaria o
descortinar em uma obra que contém significacdo em si mesma. Sua poesia consistiria em
deixar ver uma realidade prépria as coisas mesmas, ao seu modo de ser no mundo, esquecido,

encoberto pelo habitual, pelo cotidiano.

Logo, foram importantes os trabalhos de Gilvan Fogel, Hans Ruin e Marcia Schuback
(1996), Ligia Saramago (2005) e Marco Antonio Casanova (2010), que abordam o
pensamento de Martin Heidegger, além dos textos do filésofo em: Ensaios e Conferéncias
(1954) e A origem da obra de arte (1936).

Este embasamento tedrico inicial nos possibilitou construir interpretacGes acerca do
posicionamento de Zumthor em sua fala e em seus escritos. Nesta etapa, partimos do estudo
de Atmosferas (2006) e Pensar a arquitetura (2009) de Peter Zumthor, escritos nos quais o
arquiteto registra questdes que direcionam seu trabalho e que nos permitem construir relacées

com o pensamento de Martin Heidegger.

Em seguida, no segundo capitulo, buscamos discutir sobre as principais questdes
apontadas na fala de Zumthor que seriam consideradas em seu processo de trabalho. Nesta
etapa, além dos textos e entrevistas do arquiteto, buscamos como principais referenciais
tedricos: Kenneth Frampton (1990), Christian Norberg-Schulz (1974) e Marco Frascari
(1984), pelas aproximagfes construidas entre o pensamento fenomenoldgico e a teoria da

arquitetura, além de Martin Heidegger em Serenidade (1959).
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Focamos nesta etapa em trés principais questdes relacionadas a busca pela construcéao
de sentido em seu trabalho: a identificacdo da busca por uma linguagem que seja prépria da
arquitetura; a preocupacdo em alcancar uma unidade com o programa e 0 entorno, como
parte de uma intencdo que se aproximaria do habitar poético; e os limites entre a
possibilidade da coexisténcia de duas posturas, a principio antagénicas, no projetar como
atividade do arquiteto e no deixar ser da obra, em correspondéncia a defesa heideggeriana

como postura do artista no fazer da obra.

Essa divisdo tematica foi necessaria para a elaboracéo deste estudo, contudo, destaca-
se que os temas se complementam e se inter-relacionam. N&o existem de forma isolada, sendo
igualmente necessarios para o alcance da significacdo nas obras de Zumthor, onde cada um

depende dos demais para que ocorra.

Em seguida, no terceiro capitulo, fomos ao contato com uma de suas obras, Termas de
Vals (1996), partindo do relato de té-la experienciado fenomenologicamente. Esse contato
com a obra nos proporcionou uma leitura dos meios usados pelo arquiteto para atingir o
resultado de seu objeto construido, além dos contextos em que se insere, nos permitindo uma
aproximacéo das reflexdes tedricas construidas na primeira parte do trabalho, confirmando a

complexa articulacdo de influéncias presentes além da aparente simplicidade de suas obras.
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| — Siléncio, verdade e poesia

Na minha juventude, pensava em poesia como um tipo de nuvem colorida, criada
por metaforas e alusGes mais ou menos difusas que, embora pudessem ser
agradaveis, eram dificeis de associar com uma visdo de mundo segura. Como
arquiteto, aprendi que o contrario desta definicdo juvenil de poesia estd,
provavglmente, mais préoximo da verdade. (ZUMTHOR, 2009. p. 19, traducao
nossa)

Assim se inicia, sob o titulo “verdades inesperadas”, uma fala onde Zumthor expde
sua visdo de poesia, que se desdobra a seguir:

Se uma obra de arquitetura consiste em formas e contetdos, que se combinam para
criar um forte estado de espirito fundamental, poderoso o suficiente para nos tocar,
ela possui as qualidades de uma obra de arte. Esta arte, no entanto, nada tem a ver
com configuracBes interessantes ou originalidade. Trata-se de insight e
entendimento, e, acima de tudo, de verdade. Talvez a poesia seja a verdade
inesperada. Ela ganha vida no siléncio. A tarefa artistica da arquitetura é dar forma a
essa expectativa silenciosa. O edificio em si, nunca é poético. No méximo, pode
possuir qualidades sutis, que, em determinados momentos, nos permitem perceber
algo que nunca antes tinhamos percebido. (ZUMTHOR, 2009. p. 19, traducédo
nossa)*

Nessa passagem, o arquiteto coloca, de forma bastante evidente, as bases do que
considera como “qualidades de uma obra de arte” para a arquitetura: sua visao de poesia como
“verdade inesperada” e a qualidade de siléncio enquanto indispensavel para que haja tal
verdade na obra. Essa relacdo apontada em seu discurso entre siléncio, verdade e poesia,
como formadores de uma visdo da arquitetura enquanto arte, é o que abordaremos neste

capitulo, buscando refletir sobre as possiveis significacdes desses termos a partir de sua visao.

2 In my youth | imagined poetry as a kind of colored cloud made up ofmore or less diffuse metaphors and
allusions, which, although they might be enjoyable, were difficult to associate with a reliable view of the world.
As an architect, | have learned to understand that the opposite of this youthful definition of poetry is probably
closer to the truth. (ZUMTHOR, 2009. p. 19)

* If a work of architecture consists of forms and contents that combine to create a strong fundamental mood
powerfull enought to affect us, it may possess the qualities of a work of art. This art has, however, nothing to do
with interesting configurations or originality. It is concerned with insights and understanding, and above all
with truth. Perhaps poetry is unexpected truth. It lives in stillness. Architectures artistic task is to give this still
expectancy a form. The building itself is never poetic. At most, it may possess subtle qualities, wich, at certain
moments, permit us to understand something that we were never able to understand in quite this way before.
(ZUMTHOR, 2009. p. 19)
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Fig. 1 - Casa em Vals. Foto da autora, out. 2016.
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1.1 - Em busca de uma verdade poética

Peter Zumthor, que, em muitos momentos, faz referéncia direta em seus textos ao
pensamento de Martin Heidegger, demonstrando afinidade ao mesmo, nos leva a interpretar
sua nogdo de “verdade”, enquanto qualidade poética, como uma correspondéncia a definicdo

da obra de arte trabalhada pelo fil6sofo.

Em A origem da obra de arte (1936), Heidegger constroi uma argumentacdo em busca
de sua “proveniéncia essencial”, do que, de fato, faz com que uma obra seja uma obra de arte.
Defende uma revisdo da associacdo da arte ao conceito de belo, introduzindo uma noc¢éo de

“yerdade” como intrinseca a obra.

A visdo do filésofo sobre a obra de arte nesse ensaio é tratada por Ligia Saramago, em
sua tese A4 “topologia do ser”: lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin
Heidegger. Em uma das passagens em que é tomado como exemplo o quadro de Van Gogh, O
par de sapatos (1886), a autora coloca como Heidegger desenvolve seu pensamento acerca do
carater artistico da obra, em comparagdo com o que seria o carater utilitario, de “apetrecho”,

de um par de sapatos:

Heidegger dispensou, para sua descricdo do “apetrecho conhecido, um par de
sapatos de camponés”, a presenca diante de si de um destes, escolhendo, antes,
“uma conhecida pintura de Van Gogh”, onde tal par de sapatos é apresentado. A
mera observacdo superficial do quadro — um par de sapatos contra um fundo neutro
— a principio apenas mostraria 0 que ja se sabe sobre este apetrecho. E se, por um
lado, a experiéncia de sua serventia, seu “cardter instrumental”, de fato, ndo “vem
ao nosso encontro” quando estamos diante da pintura de Van Gogh, um evento de
outra ordem tem lugar na obra. O que ndo se deixa ver no mero lidar desatento com
0s sapatos em seu uso cotidiano, que ndo demanda qualquer atencdo especial, se
mostra, porém, na obra de arte. (SARAMAGO, 2005. p. 166)

O que “se mostra”, na obra de Van Gogh, ¢ a “complexa poesia da existéncia da

camponesa”, como aponta Saramago. Na fala de Heidegger:

Na escura abertura do interior gasto dos sapatos, fita-nos a dificuldade e o cansaco
dos passos do trabalhador. Na gravidade rude e solida dos sapatos esta retida a
tenacidade do lento caminhar pelos sulcos que se estendem até longe, sempre iguais,
pelo campo, sobre o qual sopra um vento agreste. No couro, estd a umidade e a
fertilidade do solo. Sob as solas, insinua-se a soliddo do caminho do campo, pela
noite que cai. No apetrecho para calcar, impera o apelo calado da terra, a sua muda
oferta do trigo que amadurece e a sua inexplicadvel recusa na desolada
improdutividade do campo no inverno. Por esse apetrecho passa o calado temor pela
seguranca do pdo, a silenciosa alegria de vencer uma vez mais a miséria, a angustia
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do nascimento iminente e o temor ante a ameaca da morte. (HEIDEGGER apud
SARAMAGO, 2005. p. 167)

Nessa visdo, coloca-se que a pintura ndo é capaz de proporcionar uma experiéncia da
realidade utilitaria dos sapatos retratados. Afinal ndo possibilita seu uso, mas, em um primeiro
contato, suscita julgamentos relativos ao reconhecimento dessa realidade utilitaria, que ja
experimentamos de antem&o. Contudo, em uma aproximacgao mais atenta, a tela apresenta um
modo de vé-los que possibilita o desvelar de outra realidade, esquecida, despercebida, no uso

cotidiano dos sapatos representados.

Ao retratar o apetrecho, a obra, enquanto representacdo pictdrica, 0 resgata da
banalidade do uso, da pura serventia. Possibilita o despertar de um olhar renovado sobre o
objeto retratado, pois 0 mostra “pleno” em sua “esséncia”: permite-nos vé-lo enquanto
pertencente a um contexto, o “mundo” da camponesa, onde se encontra ‘“abrigado”,
“assentado” em seu fundamento, no que tem de mais proprio. Assim, “a obra de arte fez saber

o que o apetrecho de calgado na verdade ¢.” (HEIDEGGER, 1936. p. 27)

A obra de arte possibilitaria o desvelar de uma verdade que jamais seria vista sendao
através dela. Ela atuaria, entdo, como uma mediadora da verdade. Tal verdade assim se
mostra como uma “verdade inesperada”, nas palavras de Peter Zumthor. E a essa qualidade
que Zumthor nos remete ao definir poesia como “verdade inesperada” e a obra enquanto

possuidora de qualidades que “nos deixam perceber o que antes nunca tinhamos percebido”.

Na arquitetura, em sua fala ja citada, Zumthor coloca que seria possivel despertar este
outro olhar “quando suas diversas formas e contetidos se fundem num ambiente de base forte,
que nos consegue tocar”. Esse “ambiente de base forte” teria, entdo, a capacidade de nos tocar
a partir de uma abertura no mundo instaurado pela obra, 0 que permitiria o desvelar de uma

verdade originaria.

Em Pensar a arquitetura (2009), o texto € introduzido com o relato de memorias de
infancia sobre o contato de Peter Zumthor com a arquitetura e as sensacGes percebidas de
forma espontanea a partir desse contato. Sensagdes acompanhadas de uma descrigdo do lugar
atraves de detalhes evocativos de significado, que o arquiteto associa a um sentido

fundamental do ambiente, uma cozinha, evocado em conjunto com sua experiéncia.
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Associada a essa descri¢do dos lugares, centrada na apreenséao de sentido, esta presente
na fala de Zumthor a ideia de “atmosfera”. Ele emprega o termo como uma qualidade
presente em certas obras, em cujo contato suscitariam um conjunto de sensacdes carregadas
de significado e de estimulos a evocagdo de memorias.

O titulo Atmosferas tem origem no seguinte: interesso-me desde ha muito, como é
natural, sobre: o que é no fundo a qualidade arquitetbnica? (...) Qualidade
arquiteténica s6 pode significar que sou tocado por uma obra. Mas porque me tocam
estas obras? E como posso projetar tal coisa? (...) Como se podem projetar coisas
assim, que tem uma presenca tao bela e natural que me toca sempre de novo.

Uma denominacdo para isto é a atmosfera. (...) Entro em um edificio, vejo um
espaco, €, em uma fracdo de segundo, tenho uma sensacdo do que é. (ZUMTHOR,
2006. p. 11)

A partir da associagao feita por Zumthor entre a “atmosfera” e a capacidade de tocar o
espectador, podemos entendé-la em, seu discurso, como a presentificacdo da clareira na obra,
como o lugar onde se torna possivel o desvelar do sentido, 0 “p6r-se-em-obra da verdade” da

obra.

Mais uma vez, retornamos ao exemplo usado por Heidegger, o quadro de Van Gogh, a
partir do qual ele define o “por-se-em-obra da verdade™:

A pintura de Van Gogh constitui a abertura do que o apetrecho, o par de sapatos da
camponesa, na verdade é. Este ente emerge no desvelamento de seu ser. Ao
desvelamento do ente chamavam os gregos aAnfcwo. Nos dizemos verdade e
pensamos bastante pouco com esta palavra. Na obra, se nela acontece uma abertura
do ente, no que € e no modo como €, estd em obra uma acontecer da verdade.
Na obra de arte, pde-se em obra a verdade do ente. <<P&r>> significa aqui erigir.
Um ente, um par de sapatos de camponés, acede na obra ao estar na clareira de seu
ser. O ser do ente acede a permanéncia de seu brilho.

A esséncia da arte seria entdo o pdr-se-em-obra da verdade do ente. (HEIDEGGER,
1936. p. 27)

Heidegger aponta a obra como uma mediadora, através da qual, o apetrecho sapato, se
mostra naquilo em que “na verdade ¢”. O que ndo quer dizer que o objeto estd representado
com fidelidade a sua aparéncia, mas que o ente ao se manifestar como o “ser-apetrecho” dos
sapatos, em sua totalidade, alcanca a desocultacdo. Assim, nos faz ver sua verdade. Esta, € 0
que o artista deixa acontecer em seu gesto criador, em busca de uma poética que, quando

ocorre na obra, se traduz no “por-se-em-obra da verdade”.

Em estudo sobre o tema, Marco Antonio Casanova (2010) chama a atencdo para a
leitura do “por-se-em-obra da verdade” em Heidegger, onde indica que ndo é a arte que erige
a verdade na obra, mas, sim, a verdade é que se pde em obra na arte. Ou seja, a obra torna a
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verdade presente, ¢ vista como ela mesma. Ademais, para que esse “desvelamento da
verdade” aconteca, ¢ necessdria a participagao do espectador:
O por-se-em-obra da verdade retira da obra de arte todo elemento subjetivista. A
obra ndo é apenas trabalho do artista, mas é muito mais horizonte de realizacdo da
verdade. No campo de jogo fenomenologico da arte, da-se o acontecimento

apropriativo. Esse acontecimento requisita o ser-ai humano, pois sem ele ndo ha a
voz do acontecimento. (CASANOVA, 2010. p. 176)

A verdade da obra s se desvela na relacdo com o sujeito, apenas e somente, quando
ele esta disposto ao estabelecimento dessa relagdo. Da mesma forma, Zumthor ressalta a
necessidade de envolvimento do sujeito para que ocorra o0 sentido da obra. Para ele, existe um

99 ¢¢

efeito reciproco entre as pessoas € as coisas, através do qual a “atmosfera” “comunica com

nossa percepg¢do” (ZUMTHOR, 2006. p.17).

Esse envolvimento, quando acontece entre obra e sujeito, enquanto “acontecimento
poético da verdade”, Zumthor descreve como “a magia do real ”: “(...) surge de repente aquele
encanto que se instalou, como um crescer devagar da alma de que primeiro ndo me apercebo”
(ZUMTHOR, 2009. p.83). “A magia do real ¢ para mim esta “alquimia’ da transformacédo de
substancias reais em sensacgdes, este momento especial da apropriagdo ou assimilagédo
emocional (emotionally) da matéria, da substancia ¢ da forma no espago arquitetonico.”
(ZUMTHOR, 2009. p.85)

Para que ocorra esta “magia do real” é necessaria uma atitude do sujeito. Ele precisa
estar disposto, aberto, mergulhado no sentir, em um mergulho que teria o siléncio como meio.
Ele precisa estar aberto para a escuta da obra e, entdo, poder ser tocado por ela, para que haja
apreensdo de sentido. O siléncio envolveria a condicdo de suspensdo dos juizos, necessaria
para uma percepcao auténtica da obra. Nesse momento, a arquitetura ja ndo se apresenta
apenas como objeto, mas como “coisa”, ndo somente rica em possibilidades de experiéncia,

mas plena de sentido.

A arquitetura, enquanto coisa, ndo se constituiria apenas como a “unidade de uma
multiplicidade de sensagdes”, um “suporte de caracteristicas” possiveis de serem descritas a
seu respeito ou como matéria limitada por uma forma. A coisa ndo nos viria ao encontro
simplesmente a partir das sensagdes evocadas ou das ideias elaboradas a partir de seu contato.
“Muito mais proximo do que todas as sensagdes estdo, para nds, as proprias coisas”

(HEIDEGGER, 1936. p. 19).
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As sensag0es suscitadas pelo contato com a coisa ndo nos viriam de forma isolada,
estariam sempre acompanhadas de um entendimento do que a coisa é e de como ela é, que
ndo passa pelos julgamentos habituais feitos a partir de seu contato, mas esta além deles, em

um entendimento de sua “esséncia’.

Essa ideia de “coisa” enquanto dotada de um carater essencial de ser, cujo contato
envolveria, em conjunto a apreensao de sensagdes por nossos sentidos, 0 seu reconhecimento
em esséncia, é parte do discurso de Zumthor, como pode ser exemplificado pelo relato de sua
apreensdo da “atmosfera” da cozinha da casa de sua tia. O arquiteto parte da descrigdo da
vivéncia que tem em sua memaria sobre o ambiente — a dureza do piso, o cheiro da tinta dos
armarios — que ndo séo evocados de maneira isolada, mas se relacionam a uma “imagem”, a
qual carregaria um sentido essencial, de cozinha:

Tudo nesta cozinha era como nas cozinhas tradicionais costumava ser. N&o havia
nada de especial nela. Mas talvez esteja tdo presente na minha memdria como
sintese de uma cozinha, precisamente, por ser, de uma forma quase natural, apenas

cozinha. A atmosfera desta sala associou-se para sempre a minha imagem de
cozinha. (ZUMTHOR, 2009. p. 7)

Como parte integrante de seu processo de trabalho, Zumthor se refere a “atmosfera”
como algo que busca considerar, de forma consciente, como a base de sua intengdo em cada
projeto:

Quando estou a projetar, encontro-me frequentemente imerso em memorias antigas
e meio esquecidas, e questiono-me: qual foi precisamente a natureza desta situacdo
arquitetbnica, o que significava na altura para mim e ao que é que poderei recorrer

para ressuscitar esta atmosfera rica que parece saturada da presenga natural das
coisas, onde tudo tem seu lugar e toma sua forma certa? (ZUMTHOR, 2009. p.8)

Esse processo de perseguigdo da “atmosfera”, na construgdo de um campo perceptivo
que tenha correspondéncia com a “imagem” arquitetonica do ambiente que Zumthor pretende
criar, passa pela busca do reconhecimento de sua esséncia, do “que uma coisa é como ¢é”
(HEIDEGGER, 1936. p.11).
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Fig. 2 - Broad Street Station, Richmond, VA. John Russell Pope, 1919. (ZUMTHOR, 2007 p.10)
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Ao descrever o inicio de seu processo de criacdo, Zumthor (2006) relata formar uma
“imagem forte” em sua mente, que contém sua intengdo para a obra e que sera perseguida
durante as etapas posteriores. Essa formagdo de “imagens” estaria presente em sua relagdo
com a arquitetura tanto enquanto sujeito, que a experimenta ainda que de forma
descomprometida, sobretudo na infancia, como enquanto profissional, que possui um
repertdrio de referéncias arquitetdnicas, construido ao longo da vida®:

Quando penso na arquitetura, ocorrem-me imagens. Muitas destas imagens estéo
relacionadas com a minha formagao e com o meu trabalho como arquiteto. Contém
o conhecimento profissional da arquitetura que pude ganhar no decorrer do tempo.

Outras imagens tém a ver com minha infancia. Lembro-me desse tempo em que
vivia a arquitetura sem pensar sobre isso. (ZUMTHOR, 2009. p. 7)

Em Pensar a arquitetura, ele fala do papel dessas lembrancas sobre seu contato com a
arquitetura e como elas atuam como parte de seu processo de trabalho:
As memorias desse tipo contém as vivéncias arquitetbnicas mais profundas que
conhego. Constituem a base de ambientes e imagens arquitetbnicas que tento
explorar no meu trabalho como arquiteto. Quando estou a projetar, encontro-me
frequentemente imerso em memorias antigas e meio esquecidas, e questiono-me:
qual foi precisamente a natureza desta situacdo arquitetdnica, o que significava na
altura para mim e ao que é que poderei recorrer para ressuscitar esta atmosfera rica
que parece saturada da presenca natural das coisas, onde tudo tem o seu lugar e toma
a sua forma certa? E nem era preciso detectar formas especiais. Mas sentia-se este ar
de abundancia e de riqueza que faz pensar: ja vi isto, enquanto sei, a0 mesmo tempo,
que tudo é novo e diferente e que nenhuma citagdo direta de uma arquitetura passada
trai 0 mistério de um ambiente cheio de memérias. (ZUMTHOR, 2009. p.8)
Zumthor busca em sua memoria as circunstancias que elucidariam a “natureza” da
“situagdo arquitetonica” imaginada, no intuito de imprimir o0 mesmo vigor em seu trabalho.
Essa situagdo imaginada, enquanto evocagdo, seria fruto de seu contato com as coisas
mesmas, — seja com sitio, ou com os desenhos e modelos em elaboragcdo no seu processo —

com o sentido por elas evocado, que encontra em sua memdaria equivalentes de experiéncia.

Sua ideia de “imagem”, contudo, ndo se refere exatamente a formas concretas e
objetivas, pois “nem era preciso detectar formas especiais”. Estaria mais conectada com a
ideia de “atmosfera”, ja atribuida de algum carater espacial. Seria a “imagem” de uma

atmosfera carregada de sentido que ele trabalha ao longo de seu processo de concepgéo.

* A figura 2 (p. 24), apresentada por Zumthor em Atmosferas como um de seus exemplos mais significativos de
referéncia arquitetonica, aponta para sua ideia de “imagem” arquitetonica carregada de sentido, de um vigor
muito particular, que ele busca remeter em seu proprio trabalho.
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Seu processo pode ainda ser exemplificado pelo relato a seguir:

Quando me concentro num determinado lugar para o qual devo elaborar um projeto,
tento explora-lo, perceber sua figura, a sua histdria e as suas qualidades sensoriais. E
entdo, neste processo do olhar preciso, que comegam lentamente a penetrar imagens
de outros lugares. Imagens de lugares que conheco e que em tempos me
impressionaram. Imagens de lugares vulgares e especiais, cuja figura interiorizo
como um arquétipo de determinados ambientes e qualidades. Imagens de lugares ou
situaces arquitetbnicas oriundas do mundo das artes plasticas, do cinema, da
literatura, do teatro.

Surgem-me estas outras imagens de lugares, que num primeiro olhar parecem
improprias e estranhas, das mais variadas origens. Ou forco-as a vir ter comigo.
Necessito delas. Apenas quando, em mim, deixo entrar no lugar concreto o que é
semelhante a este, aparentado ou ainda estranho, surge esta imagem diversa e
minuciosa do local que mostra referéncias, que torna visivel linhas de forca e
constroi tensdes; é entdo que se forma o plano de fundo do projeto, mostrando a rede
dos diferentes caminhos de aproximacdo a um lugar, 0 que me permite tomar as
decisOes inerentes ao projeto. Deste modo mergulho no lugar do projeto, sinto-o e,
ao mesmo tempo, olho para fora, para o0 mundo dos outros lugares. (ZUMTHOR,
2009. p.41)

Zumthor descreve sua atitude como um “mergulho no lugar do projeto”, pois,
“mergulha” no sentir, empreende uma escuta, uma percep¢do atenta ao lugar enquanto
fendmeno. Tal atitude ¢ o que vai proporcionar o surgimento dessa “imagem diversa e
minuciosa do local”, que envolveria um estado de sintonia do arquiteto com a propria coisa.
Essa imagem, enquanto resultado de um mergulho, de uma aproximacao intencional ao lugar,
seria uma aproximag¢do de sua “esséncia”, do que ele tem de mais proprio e expressaria 0

carater fenomenoldgico de seu trabalho.

Seu relato demonstra que essa “esséncia” ndo ¢ algo que ja esta dado, ela ndo se
mostra por si s6. Para alcanca-la é necessario que haja uma intencdo, de voltar-se a propria
coisa manifesta enquanto fenébmeno, sem julgamentos provenientes de ideias pré-concebidas.
A experiéncia fundamental da coisa, da obra, da arquitetura, residiria em “voltarmos para o
ente, pensa-lo em si mesmo, no seu ser, mas, a0 mesmo tempo, deixa-lo repousar em si
mesmo, na sua esséncia” (HEIDEGGER, 1936. p. 23).

Essa intencdo se empreenderia no siléncio, na escuta atenta da coisa, representada aqui
pela obra ou ambiente em questdo. Como coloca Gilvan Fogel, em Por uma fenomenologia
do siléncio (1996):

“Escutar” quer dizer: ser e estar disposto, segundo o modo de ser da propria coisa —
afinado, afeicoado com ela. Ainda: ser e estar numa disposicdo de acolhimento do

ritmo, do pulso, da cadéncia, das modulagdes e reverberagdes da “coisa’. (FOGEL,
1996. p.43)
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Fogel (1996) parte de uma citacdo de Paul Klee sobre o seu fazer artistico para
defender a tese da caracterizagdo do artista enquanto um homem “de siléncio e de soliddo”.
Tais caracteristicas seriam necessarias para que haja a escuta. Pois o siléncio no fazer da obra

seria esta escuta, “abandono atento”, “entrega cuidadosa” a uma agao que tem a propria coisa

como caminho.

A partir dessas caracteristicas, 0 sujeito se faria artista na acdo, no exercicio da
possibilidade de atuar como tal. Ele viria a ser artista a partir do fazer da obra. O fazer da
obra, entdo, seria a “liberagdo de uma identidade — melhor, de um proprio. E isto é o fazer-se,

a poética, que ¢ a escuta, de um grande siléncio.” (FOGEL, 1996. p.42)

O siléncio aqui, enquanto meio para o fazer da obra, é o que possibilitaria 0 encontro
com a esséncia. Nessa visdo, em que o artista € o sujeito que se faz na acéo, ele é também o
que se “abandona” a agdo, que se deixa ser usado, que, como testemunha do real, deixa
“acontecer a verdade” para que a obra se faga. Ele deixa acontecer a verdade como alcance da

qualidade poética da obra, que se assentaria no “pOr-se-em-obra da verdade”.
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1.2 - O siléncio na obra

Em conferéncia realizada no ano de 1990, na Universidade do Porto, Zumthor faz
algumas consideracdes sobre sua intencdo em construir um relato de sua experiéncia de
trabalho com arquitetura:

(...) Tentei descobrir o que é isso, 0 que me fez realmente trabalhar por tras (behind)
do objeto singular ou do conceito. Descobri que estava fascinado, em grande parte
das vezes, pelo vazio (void, emptiness). Um objeto arquitetdnico, livre de qualquer
significado (meaning). Uma casa que é apenas uma casa. Ndo uma casa que
simboliza alguma coisa, que te conta uma historia. Ndo gosto disto. Para mim, a
ideia de vazio (void, emptiness), pode soar estranho, mas acho que é a coisa mais
impressionante (striking). Eu sei que trabalho, como qualquer pessoa, projetando
com simbolos, analogias. Temos milhdes de ideias pré-concebidas. Mas se eu fago
bem o objeto, acho que, no fim, todos esses simbolos e imagens usados devem se
dissolver. Ndo devemos vé-los mais, ou, pelos menos, eles ndo devem mais ser

importantes. Uma casa deve ser apenas uma casa. (ZUMTHOR, 1990, traducédo
nossa)

Zumthor fala ainda desse “vazio” como necessario para alcangar uma sensacdo de
“presentidade silenciosa” (Silent presentness) na obra. Em uma obra onde o tempo presente se
desdobra em um continuo, em uma distensao mental da nocdo de tempo, que permitiria uma
sensacdo de plenitude de presenca, a qual sO seria possivel a partir do deixar ser da obra,

simplesmente como ela mesma.

Tal simplicidade de uma obra que repousa em si mesma encontraria seu efeito
“impressionante” na medida em que: “quanto mais simples e essencial o calgado, quanto mais
sobria e puramente a fonte se erguem na sua esséncia, tanto mais imediata e
manifestadamente todo o ente se torna mais ente conjuntamente com eles. Dessa forma, o ser
que se oculta clareia-se” (HEIDEGGER, 1936. p.44). O simples e 0 s6brio se constituiriam

como um convite evidente, favoreceriam a desocultacdo da verdade do ser.

Em correspondéncia a essa visdo acerca da simplicidade e sobriedade, o arquiteto
relaciona um carater de siléncio ao que ele considera como “coisas verdadeiras”, que

conteriam significagdo nelas mesmas, em sua esséncia:

Para mim, os edificios podem ter um belo siléncio que associo com atributos como
serenidade, auto evidéncia, durabilidade, presenca e integridade, mas também com
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calor e sensualidade; um edificio que é a si proprio, que é um edificio, ndo

representando nada, apenas sendo. (ZUMTHOR, 2009. p.34, tradugdo nossa) °
Zumthor caracteriza o0 “siléncio” na obra como algo que se deixa perceber a partir da
auséncia de “simbolos” e “imagens”, os quais, POr sua natureza representativa, provocariam

significancia externa a propria obra.

Sobre a vida “pds-moderna”, coloca:

O mundo esta cheio de sinais e informacgdes que representam coisas que ninguém
percebe inteiramente, porque também estas, por seu lado, se revelam afinal como
sinais para outras coisas. O que é verdadeiro continua escondido. Ninguém jamais o
verd. (ZUMTHOR, 2009. p.16)
No entanto, acrescenta que ainda existem coisas verdadeiras, “a terra e a agua, a luz do
Sol, a paisagem e a vegetacdo” e objetos feitos pelo homem que “sdo o que sdo, que ndo
carregam nenhuma mensagem artificial consigo, cuja presenga € natural.”
Quando observamos objetos ou obras que parecem repousar dentro de si proprios, a
nossa percepcdo torna-se, de uma maneira especial, calma e obtusa. O objeto, com
que nos deparamos, ndo nos imp8e nenhuma mensagem, simplesmente esti 14. A
nossa percepcéo torna-se, entéo, silenciosa, imparcial e ndo possessiva. Encontra-se
além dos sinais e simbolos. Esta aberta e vazia. E como se visse alguma coisa que
ndo se deixa atrair para o centro da consciéncia. Agora, neste vacuo da percepcao,
pode surgir uma meméria no observador que parece ter origem na profundidade do

tempo. Ver o objeto significa agora também adivinhar o mundo na sua totalidade,
uma vez que nao héa nada que néo se possa perceber. (ZUMTHOR, 2009. p.16)

Zumthor sugere que a qualidade de “siléncio” das coisas que contém significacdo
nelas mesmas convidaria o espectador a uma escuta atenta, “silenciosa, imparcial ¢ nao
possessiva”. Tal qualidade aproximaria o sujeito, pois ndo ha a apreensdo do sentido essencial
da obra de forma direta e instantinea sem que haja nele a intencdo necessaria para
empreender-se nessa escuta. Ao passo que, se houvessem imagens carregadas de significacdo,
estas transmitiriam uma mensagem “imposta”, a qual deslocaria nossa atengdo do que a coisa

realmente é.

A partir da visdo de Zumthor, o siléncio na obra, como algo associado ao “vazio”,
seria 0 fundo que permitiria o deixar ser da obra como ela mesma. O vazio que é parte

constituinte da obra como negativo, como ndo-obra, como 0 que ndo se constitui como

® To me, buildings can have a beautiful silence that | associate with attributes such as composure, self-evidence,
durability, presence, and integrity, and with warmth and sensuousness as well; a building that is being itself,
being a building, not representing anything, just being. (ZUMTHOR, 2009. p.34)
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matéria, mas como o que é abarcado por ela, é onde plenamente ela é. Na arquitetura, o vazio
€ 0 que permite o abrigar, o receber, o acolher, o deixar a vida acontecer na relacdo com 0s

homens e com o0 meio ao qual pertence.

Tal siléncio como a auséncia de comunicacgdo por simbolos ou imagens seria o fundo
que da voz a obra a partir desse vazio, que € parte da esséncia da arquitetura enquanto coisa e
enquanto obra de arte. E o que permite que, na simplicidade do deixar ser, a obra assuma seu

préprio discurso.

A significacdo das coisas em si mesmas residiria na obra a partir da “reproducédo da
esséncia geral das coisas” (HEIDEGGER, 1936. p. 28), de seu modo de ser no mundo, que
teria um fundo comum a todas as coisas, ao qual Peter Zumthor se referiria quando trata do

“adivinhar o mundo em sua totalidade, uma vez que nao ha nada que nao se possa perceber”.

Esse modo de ser da obra “contida em si mesma” como objetivo central do arquiteto,
nos faria ver o modo proprio de ser das coisas para além das concepgdes corriqueiras, do
habitual. Ela nos convidaria a uma suspensdo dos juizos prévios, apontada por Zumthor como
“percepcdo calma e obtusa”, “silenciosa”, “imparcial”. Tal obra “nao se deixaria atrair para o
centro da consciéncia”, mas teria Seu sentido apreendido de maneira sutil, capaz de ecoar em

evocagdes na memoria do sujeito.

Tal descortinar do modo de ser da coisa para além do habitual, como o “desvelar da
verdade” aconteceria no poético da arte. Martin Heidegger define poesia: “toda arte, enquanto
deixar-acontecer da adveniéncia da verdade do ente como tal, é na sua esséncia poesia. (...) A
partir da esséncia poetante da arte acontece que, no meio do ente, ela erige um espaco aberto,
em cuja abertura tudo se mostra de outro modo que nao o habitual” (HEIDEGGER, 1936. p.

58). A poesia € o “projeto clarificante”, é o operar do aberto que a obra faz acontecer.

A atmosfera, entdo, em uma arquitetura encarada como obra de arte, ganharia voz
através desse “siléncio” como um velar, manifesto em um “vazio” pleno em sentido. Em
termos heideggerianos presentifica a clareira, que se opera na desocultacéo do ente. Constitui-
se na qualidade poética da obra, seu “projeto clarificante”, que faz acontecer o aberto e traz o
ente a luz, deixa acontecer sua verdade. Assim, a atmosfera seria a poesia, 0 proprio operar do

desvelamento de uma “verdade inesperada”.
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[l = Construindo sentido

(...) gosto da ideia de projetar e construir casas das quais me retiro como projetista
no fim do processo de construcdo e onde deixo uma obra que é ela prépria, que
serve para a habitacdo como parte do mundo das coisas, que se sai bem sem a minha
retérica pessoal. (ZUMTHOR, 2009. p.30)

O como o arquiteto alcancaria tal resultado, como ele permitiria que a obra se faga
plena em sentido, em um sentido proprio a ela mesma, seria parte de uma postura diante do
fazer arquitetbnico, a qual incluiria algumas questBes levantadas em seu discurso, que

discutiremos a sequir.

A ideia de vazio, de silencio como o plano de fundo para que a verdade aconteca em
sua plenitude, perpassaria uma obra elaborada no trabalho a partir de materiais, construcéo e
das relagdes com os homens e 0 meio. Em Zumthor, envolveria um processo que buscaria
uma aproximacdo a entrega do artista, ao “deixar ser” da coisa enquanto ela mesma, ao

mesmo tempo em que incluiria uma atitude projetiva por parte do arquiteto.

A busca pelo sentido no trabalho de Zumthor se daria em um processo que nos suscita
uma discussao acerca dos limites entre a possibilidade de coexisténcia dessas duas posturas,
no projetar como atividade do arquiteto, que, simultaneamente, buscaria uma aproximacéo ao
deixar ser da obra, em correspondéncia a defesa heideggeriana como postura do artista no

fazer da obra de arte.

Dentro desta visdo de obra de arte, a arquitetura teria uma linguagem prépria, em
busca da qual Peter Zumthor empreenderia o seu fazer artistico. Tal linguagem ganharia voz,
através do trabalho com os materiais e sistemas construtivos em cada detalhe, que incluiria a
preocupacdo pelo alcance de uma unidade com o programa e o entorno, como parte de uma
intencdo que se aproximaria da justa medida da coisa em si mesma, e assim, do habitar

poético.



Fig. 4 — Sound Box, Pavilhdo da Suiga na Expo 2000 em Hanover. (ZUMTHOR, 2006 p.34)
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2.1 - Sobre construcao, estrutura e materias

Como vimos no capitulo anterior, Peter Zumthor demonstra se aproximar de uma
visdo da obra de arte enquanto possuidora de uma capacidade de conter significacdo em si
mesma, onde ndo ha a apreensdo de sentido de modo direto por “simbolos” ou “imagens” e,
por isso, de uma maneira velada, silenciosa. Dentro desta visdo de obra de arte, a arquitetura
teria uma linguagem propria, seus meios mais proprios, através dos quais ela atingiria a

plenitude de sua esséncia.

Kenneth Frampton (2013), em seu ensaio sobre a tectdnica, critica uma tendéncia em
se encarar a arquitetura a partir de um ponto de vista “cenografico”, “representacional”, como
representacéo figurativa de algo externo a mesma:

(...) a esséncia da edificacdo continua a ter um carater mais tecténico do que
cenogréfico e pode-se inclusive argumentar que se trata, sobretudo, de um ato de
construgdo em vez de um discurso que pressupde a superficie, a planta e o volume,
para citar os “trés lembretes da arquitetura”, de Le Corbusier. Isso nos permite
asseverar que o ato de construir ¢ mais ontologico do que representacional e que a
forma construida é antes uma presenca do que a representagdo de uma auséncia. Na
terminologia de Martin Heidegger, poderiamos pensé-la como “coisa” mais do que
como “signo”. (FRAMPTON, 2013. p.560)

A defesa de uma visdo a partir da tectdnica na forma de encarar a arquitetura se
assentaria em uma busca a uma correspondéncia a uma linguagem que seja propria da
arquitetura. Onde o arquiteto construtor atuaria de forma correspondente a essa linguagem,
em sua propria medida. Frampton defende a tectbnica como o carater mais essencial da
arquitetura. Em sua definicdo, inclui tanto a integridade material, como a integridade
estrutural da obra, associadas por “uma poética do construir subjacente a pratica da

arquitetura e das artes afins” (FRAMPTON, 2013. p.560).

Zumthor (1990), em conferéncia, vai ao encontro da defesa de Frampton em favor da
tectdnica. O arquiteto afirma que néo trabalha com a perseguicdo de um objeto singular ou de
um conceito em suas obras, pois defende que a arquitetura é sobre construcdo, estrutura e
materiais, aspectos pelos quais ela se expressa. E conclui: “Entdo podemos ver que eu,
certamente, ndo estou interessado em criar arquitetura nova. Estou interessado em conectar o
que fago com a antiga e silenciosa arquitetura tradicional vernacular.” (ZUMTHOR, 1990,

traducdo nossa)
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No entanto, Zumthor ndo se apropria dos materiais como simples meios de expresséo.
Ele busca, em seu discurso, encard-los a partir de uma escuta e pertenca, de um entrar em
sintonia com eles para permitir que ganhem voz, em uma correspondéncia a linguagem que
Ihes é prdpria, como na despretensiosa arquitetura vernacular, que nao pretende ser nada além

dela mesma.

Ao comparar suas obras com a arquitetura vernacular, Zumthor quer, justamente,
passar a mensagem de que, assim como naquela, ndo tem pretensdo alguma em extrapolar 0s
meios que seriam “proprios da arquitetura”. Tal discurso participa da ideia de que seu trabalho
estaria mais concentrado no cuidado com a escolha e composicdo dos materiais, do que na

preocupacdo com uma expressdo formal, o que sera discutido adiante.

Ao trabalhar a materialidade na obra, como parte de sua intencao de fazé-lo a partir de
uma sintonia com a linguagem que seria prépria de cada um deles, Peter Zumthor busca
referéncia ndo s6 no fazer tradicional do vernéaculo, onde essa atitude ocorre naturalmente,
mas também busca referéncia na problematizacdo do tema levantada no campo das artes em
Joseph Beuys e em artistas do grupo da Arte Povera, pelo seu “emprego preciso e sensivel do
material. Este parece estar enraizado em um saber antigo e elementar do uso dos materiais
pelo homem, que revela, em simultaneo, a sua verdadeira esséncia para aléem do culturalmente
transmitido.” (ZUMTHOR, 2009. p.08, traducéo nossa) °.

O arquiteto buscaria no trabalho de tais artistas um fazer ver as propriedades dos
materiais enquanto as caracteristicas que lhes sdo mais préprias, que eles tirariam partido na
construcao de suas poéticas particulares. Poéticas construidas, entre outras questdes, a partir
do que ha de mais prdprio nos materiais empregados, ndo apenas usando-0s como meios de

expressdo, mas sendo eles proprios a propria linguagem, a prépria expressao.

Zumthor acrescenta que, em seu trabalho, procura empregar 0s materiais de maneira
semelhante, pois, para ele, no contexto do objeto arquitetdnico, os materiais podem assumir

qualidades poéticas. Contudo, “para tal efeito € necessario criar no proprio objeto uma

® What impresses me is the precise and sensuos way they use materials. It seems anchored in an ancient,
elemental knowledge about man's use of materials, and at the same time to expose the very essence of these
materials, wich is beyond all culturally conveyed meaning. (ZUMTHOR, 2009. p.08)
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coeréncia de forma e sentido: uma vez que os materiais em si ndo sdo poéticos.”

(ZUMTHOR, 2009. p.09)

A necessidade de construcdo de uma coeréncia formal, de se trabalhar também na
forma para a producdo de sentido, entdo assumida, € negada em outro momento: “Nao
trabalhamos na forma, trabalhamos com todas as outras coisas. No som, nos ruidos, nos
materiais, na construcdo, na anatomia etc. (...) Trabalhamos com todas estas coisas, olhando

ao mesmo tempo para o lugar e para a utilizagdo.” (ZUMTHOR, 2006. p.71).

Apesar de haver, aparentemente, uma oposicdo de visdes nas duas falas em relacdo a
forma, esta pode ser esclarecida ao tratarmos de seu papel enquanto aliada no trabalho
cuidadoso com os detalhes e materiais, caracteristico em Zumthor. Dessa maneira, Zumthor
diz que “ndo trabalha na forma” objetivando enfatizar que nao ¢, fundamentalmente, através
da expressdo formal que seus edificios falam. Porém, ela tampouco é negligenciada. Ela

participa da criagdo de sentido como parte do conjunto da obra:
Penso que cada objeto bem feito tem uma estrutura de ordem adequada que
determina a sua forma e faz parte da sua natureza. E esta esséncia que quero
descobrir, mantendo-me assim, ao projetar, muito perto da propria coisa. (...) O que
é que esta casa quer ser (?) (ZUMTHOR, 2009. p.78)

Zumthor discorre, ainda, sobre o papel da materialidade enquanto expressiva na

criacdo de sentido na obra:
O sentido que se deve criar no contexto dos materiais, encontra-se para além de
regras de composicdo; e também a sensibilidade, o cheiro e a expressdo acustica dos
materiais sdo apenas elementos da linguagem que temos de utilizar. O sentido nasce
quando se consegue criar no objeto arquitetdnico significados especificos de certos
materiais que s6 neste singular objeto se podem sentir desta maneira. Quando
trabalhamos com este objetivo, temos sempre que voltar a perguntar, o que é que um
determinado material pode significar num determinado contexto arquitetdnico. (...)

Se 0 conseguirmos, 0s materiais na arquitetura poderdo transmitir som e brilho.
(ZUMTHOR, 2009. p.10)

Tal relato demonstra com Peter Zumthor busca trabalhar a partir de uma linguagem
prépria da arquitetura. Tratando cheiro, som, luz e cor ndo como simples meios expressivos,
mas como elementos de tal linguagem. A sensorialidade estaria a servigco dessa linguagem,

ndo como um fim em si mesma.

Ele ndo manipularia tais elementos em busca de construir uma expressdo, mas

procuraria, articulando-os, permitir que a linguagem da arquitetura fale por si so6. Assim,
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trabalha os volumes a partir do vazio que geram, bem como os efeitos de iluminagéo

encarando os edificios como grandes massas de sombra.

Como ponto de evidéncia deste carater em seu trabalho ha também a repeticdo de
elementos formando um padrdo, um conjunto expressivo, recurso empregado tanto em
elementos estruturais como no projeto Sound Box (fig. 4, p. 32), formado por pecas de
madeira empilhadas com funcdo, simultaneamente, estrutural e de fechamento; ou que
compBem apenas fechamentos como no caso do Abrigo para Ruinas Romanas (fig. 5); ou
simplesmente como revestimento como na Capela Saint Benedict (fig.6, p. 37).

Com essas repetiges, em delicada unido, ele trabalha a expressdo dos materiais,
criando padrbes, quase como estampas, que ddo vida e camadas de significacdo a formas
volumétricas simples, que fazem um jogo com a percepcdo do usuario em relacdo ao contraste

de escalas: de um todo maior, formado pela composicao de partes menores em escala.

Muitos de seus projetos sdo compostos por essa repeticdo de elementos, que ja
aparecem indicadas em documentos de processo com grande importancia expressiva. Como
podemos observar em um desenho para o projeto Luzi House (fig. 7, p.38), onde esta presente
a indicacdo das pecas de madeira horizontais que formam os fechamentos do edificio,
acrescidas da presenca de parte do mobiliario, da cor em aquarela, e de pequenos detalhes,

buscando ilustrar o clima dos ambientes.

e .

Fig. 5 - Abrigo para Ruinas Romanas. Chur, Suica, 1986. Foto da autora, out. 2016.

g
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N Fig. 6 - Capela Saint Benedict.

N Sumvitg, Suica, 1988. Foto da
N autora, out. 2016.
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Fig. 7 - Luzi House. Jenaz, Suica, 2002. (ZUMTHOR, 2014, p. 132)




Reconhecendo a materialidade como elemento da linguagem da arquitetura, Zumthor a
trata como intimamente relacionada ao conjunto da obra, para a producgdo de sentido. Com
isso, ao trabalhar com os materiais, ha também uma grande preocupacdo em se alcangar a
“totalidade” da obra na unido de cada uma de suas partes, que devem formar um todo

completo, inteiro, para que ela adquira voz propria.

Para compreender melhor essa ideia, vamos a definicdo de arquitetura abordada por
Marco Frascari:

Recorrendo a uma analogia conceitual, pode-se definir a arquitetura como um

sistema em que existe uma “arquitetura total”, o enredo, € uma arquitetura dos

detalhes, a narrativa. (...) Vista por esse angulo, a arquitetura é a arte da escolha

apropriada dos detalhes para imaginar a histéria. Um enredo com detalhes
apropriados desenvolve-se numa boa “narrativa.” (FRASCARI, 1984. p. 543)

Frascari (2013), em O detalhe narrativo (1984), trata do papel do detalhe na criacéo
de sentido na arquitetura: “(...) o detalhe é uma expressdo do processo de significacdo, isto &,
a vinculacéo de significados a objetos feitos pelo homem. Assim, os detalhes sdo os loci de
uma ordem do saber em que a mente descobre sua propria inteligibilidade, isto é, seu logos”.
Dessa forma, busca apresentar os detalhes com o papel de “geradores”, a partir dos quais
nasceria de fato o edificio e ndo da planta.

O “detalhe”, em Frascari, se define no ato de juntar, de unido das partes, e teria o
poder de impor uma ordem a totalidade da obra, ou seja, sdo determinantes na expressao
formal final. Ao mesmo tempo, o detalhe esta intimamente relacionado com a construcao do
sentido na arquitetura, como “unidades minimas no processo de significagdo”, ele promoveria

tanto a construcdo fisica, como a construcao do significado.

A busca pela “totalidade” da obra, em Zumthor, tem um objetivo especifico: “penso
gue nos processos artisticos, que ambicionam a totalidade das suas criages, ha sempre uma
tendéncia para Ihes conceder uma presenca tal como é prépria das coisas da natureza ou de
um espago envolvente consolidado”. Tal busca, entdo, coincidiria com a busca pela “presenca
da verdade” que “‘se encontra nas proprias coisas” (ZUMTHOR, 2009. p.32-33).

A “presenga natural das coisas”, como alcance da esséncia enquanto significacéo,
aconteceria atraves dessa “totalidade”, gracas ao trabalho cuidadoso e minucioso com os

materiais e com os detalhes. Para o arquiteto, os edificios “sdo configuragdes artificiais.
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Consistem em pormenores que tem de estar ligados entre si. A qualidade destas ligacoes
determina fortemente a qualidade do objeto final.” (ZUMTHOR, 2009. p.13)

Al entdo, criam-se, no cuidado com a escolha, o trabalho e a integragdo dos materiais,

possibilidades potenciais para a producéo de sentido:

Colocamos as coisas de forma concreta, primeiro mentalmente, depois na realidade.
E vemos como reagem umas com as outras! Materiais soam em conjunto e irradiam,
e é desta composicdo que nasce algo Unico. (...) Ao conciliar materiais numa obra
existe um ponto em que estdo demasiado afastados, e outro em que estdo demasiado
préximos, e outro ainda em que estdo mortos. Ou seja, esta unido de materiais na
obra tem muito a ver com... (a atmosfera) (ZUMTHOR, 2006. p.29)

O trabalho com os detalhes na “unido de materiais” enquanto essencial para que ocorra
a significagdo na obra ¢ aqui associado a ideia de “atmosfera”. A atmosfera se estabeleceria
como o discurso da obra articulado pela sobreposicao de detalhes significantes, tendo o vazio
como plano de fundo, através do qual sua linguagem ganharia voz. O siléncio, de uma obra
silenciada pela auséncia de signos e simbolos, permitiria que sua prépria linguagem se

expresse por si so.

Tal linguagem seria a responsavel pelo alcance do carater de obra que contém
significacdo em si mesma, apontado por Zumthor como trago das construcfes vernaculas. A
associacao feita pelo arquiteto ao seu trabalho como referéncia a arquitetura vernacula nos
remete, mais uma vez a aspectos do conceito de verdade posto-em-obra na obra nas
formulagoes de Martin Heidegger. A “presenga natural” da arquitetura vernacula resultaria de
uma evocacao quase arquetipica de casa, ou igreja, por exemplo. Uma casa que € apenas uma

casa e que se mantém assim, carregada desta significacdo apesar do decorrer do tempo.

Na busca pela reproducéo desse tipo de significacdo em suas obras, Zumthor almejaria
a “reprodu¢do da esséncia geral das coisas” (HEIDEGGER, 1936. p.28), traco definidor da
obra de arte para o filésofo. Sendo obra, em sua arquitetura estaria em obra a “abertura do
ente em seu ser: o acontecimento da verdade”, da verdade do ser da casa enquanto casa que se

mantém acessivel como significacdo ao longo do tempo.
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Fig. 8 — Capela Saint Benedict. Sumvitg, Suica, 1988. Foto da autora, out. 2016.
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2.2 - Sobre o habitar poético

Norberg-Schulz (2013), em seu ensaio O pensamento de Heidegger sobre a
arquitetura (1974), trata da questdo do lugar na fenomenologia, onde considera a arquitetura
como “produgdo de lugares”. Dentro dessa visdo, 0 autor argumenta que o objetivo primordial
da arquitetura seria tornar um mundo visivel. Os aspectos desse mundo seriam abrangidos
pelo conceito de espacialidade, 0 “que designa um dominio (Gegend) de coisas constitutivas
de uma paisagem habitada.” (NORBERG-SCHULZ, 1974. p. 471)

Esse “mundo” que a arquitetura torna visivel seria formado pelo conjunto de coisas
que fazem parte da paisagem habitada, que € onde acontece a vida humana. Ao reunir tais

coisas e mostrar esse mundo, a arquitetura cria lugar e permite o habitar.

(...) Os edificios sdo coisas construidas que rednem um mundo e permitem habitar.

No ensaio sobre Hebel, Heidegger afirma:

“As construcdes colocam a terra, ou seja, a paisagem habitada, perto do homem e ao

mesmo tempo colocam sob a vastiddao do céu a dimensao de vizinhanga.”

Essa frase nos fornece uma chave para o problema de como a arquitetura “retune”. O

que ¢ “reunido”, diz Heidegger, é a paisagem habitada. Uma paisagem habitada ¢é

evidentemente uma paisagem conhecida, isto é, uma coisa Gewoht. Essa paisagem é

trazida para perto de nés pelas construcGes, ou, em outras palavras, a paisagem é

revelada no que ela é de verdade. (NORBERG-SCHULZ, 2013. p. 468)

Norberg-Schulz aborda nessa passagem as relacBes que as construcdes estabelecem

tanto com 0 homem como com a paisagem: ao aproximar a paisagem dos homens e ao criar a
“dimensdo de vizinhanc¢a” em uma relacdo com um todo maior, “sob a vastidao do céu”.
Como colocado por Heidegger em Construir, habitar, pensar, as relacdes, entre
espaco/paisagem e lugar/construcdo, e entre esta e o homem, “residem na esséncia dessas

coisas assumidas como lugares.” (HEIDEGGER, 1954. p. 6)

Ao permitir essas relacOes, tem-se que “uma obra de arquitetura ndo ¢ uma
organizagdo abstrata do espago”, pois “retine” a paisagem habitada, que é onde a vida tem
lugar. Vista dessa forma, a construgdo, assim como o0s lugares criados por ela e a partir dela,
“permite-lhe (a0 homem) habitar poeticamente, que ¢ o objetivo Ultimo da arquitetura”
(NORBERG-SCHULZ, 1974. p. 471). Temos, entdo, que os edificios permitiriam o habitar

de forma poetica, quando conectados com essas relagdes enquanto esséncia.
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Saramago (2005), aborda o tema do habitar poético, tratado por Heidegger em seu

“«

ensaio “...poeticamente o homem habita...”, de 1951. Neste ensaio, o filésofo propde que a
existéncia humana “acontece como o habitar entre a terra € o céu, ou habitar o “entre”’, onde

os mortais t€ém sua morada.” (SARAMAGQO, 2005. p. 262)

Sendo esse habitar, como um habitar “entre”, 0 seu carater poético:

(...) ainda que fundamento do habitar, segundo Heidegger, ndo antecede nem sucede
este Ultimo, mas é seu acontecer mesmo: é um “deixar-habitar” em seu sentido
mais auténtico (Dichten ist das eigentliche Wohnenlassen) e, como tal, é também um
construir. (SARAMAGO, 2005. p. 262)

Como colocado por Saramago, Heidegger trata da “esséncia da poesia enquanto deixar-

>

habitar” ¢ do habitar enquanto “0 habitar entre a terra e o céu”, constituindo a existéncia
humana. Este habitar o espago “entre” terra e céu, é caracterizado por sua “justa medida™:
“Medindo-se com a divindade, com os imortais, ele (0 homem) obtém o pardmetro que
confere a medida de sua permanéncia finita sobre a terra, o parametro de seu habitar”

(SARAMAGO, 2005. p. 262).

Compreende-se entdo que, a “justa medida” ndo se define arbitrariamente pelo homem, ela
seria determinada a partir de sua relagio com “a divindade”, com a quadratura’, e com a
paisagem. Ademais, essa “tomada de medida em sentido proprio” € 0 que constitui a poesia,
“o poético do habitar”. Se “poetar ¢ medir” (SARAMAGO, 2005. p. 265), o habitar
poeticamente é o habitar na justa medida. A poesia encontra-se, entdo, nesse medir, incluindo as

relacfes que o homem estabelece com a paisagem e as coisas que a constituem.

A poesia enquanto “deixar-habitar”, incluiria um cuidado em relagdo ao previamente
existente, a “justa medida” do sitio e da paisagem, o respeito a sua esséncia. Ideia esta que pode
ser ilustrada com o exemplo abordado por Heidegger da casa camponesa, em Construir,
habitar, pensar (1954):

A esséncia do construir é deixar-habitar. A plenitude de esséncia é o edificar lugares
mediante a articulagdo de seus espacos. Somente em sendo capazes de habitar é que

podemos construir. Pensemos, por um momento, numa casa camponesa tipica da
Floresta Negra, que um habitar camponés ainda sabia construir ha duzentos anos

" Aideia de quadratura em Heidegger aparece na definicdo do modo de ser do homem no mundo, entre as quatro
faces:

“Sobre essa terra” ja diz, no entanto, “sob o céu”. Ambos supdem conjuntamente “permanecer diante dos
deuses” e isso “em pertencendo a comunidade dos homens”. Os quatro: terra e céu, os divinos e os mortais,
pertencem um ao outro numa unidade originaria. (HEIDEGGER, 1954. p. 3)
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atrés. O que edificou essa casa foi a insisténcia da capacidade de deixar terra e céu,
divinos e mortais serem, com simplicidade, nas coisas. Essa capacidade situou a casa
camponesa ha encosta da montanha, protegida contra os ventos e contra o sol do
meio-dia, entre as esteiras dos prados, na proximidade da fonte. Essa capacidade
concedeu-lhe o telhado de madeira, 0 amplo véo, a inclinagdo ingreme das asas do
telhado a fim de suportar o peso da neve e de proteger suficientemente os cdmodos
contra as longas tormentas das noites de inverno. Essa capacidade ndo esqueceu o0
oratério atras da mesa comensal. Deu espaco aos lugares sagrados que sdo berco da
crianga e a “arvore dos mortos”, expressdo usada ali para designar o caixdo do
morto. Deu espaco aos varios quartos, prefigurando, assim, sob um mesmo teto, as
vérias idades de uma vida, no curso do tempo. Quem construiu a casa camponesa foi
um trabalho das méos surgido ele mesmo de um habitar que ainda faz uso de suas
ferramentas e instrumentos como coisas. (HEIDEGGER, 1954. p. 9)

Heidegger se refere ao exemplo da casa camponesa como um “ja ter-sido um habitar,
como o habitar foi capaz de construir.” Ou seja, como 0 homem movido por um construir e
um pensar pertencentes a um habitar, a um “modo de ser no mundo”, foi capaz de edificar,
produzir edificacdes, de maneira a “salvar a terra, acolher o céu, aguardar os divinos, (e)

acompanhar os mortais”, como a “esséncia simples do habitar.” (HEIDEGGER, 1954. p. 9)

Partindo da leitura do trecho, observa-se que Heidegger faz uma descricdo de como a
casa tipica da Floresta Negra se relaciona com a paisagem do entorno, com as caracteristicas
do terreno e com as condicdes climaticas, bem como descreve sua relagdo com 0s espacos
internos, ao dar “espago aos lugares sagrados” e “aos varios quartos”, “as varias idades de
uma vida, no curso do tempo.” Pensar o habitar, entdo, envolveria levar em conta as

“circunstancias” proprias do contexto da obra a ser edificada tanto no &mbito das relacoes

humanas, como no ambito das caracteristicas fisicas, naturais, de sua implantacao.

Em relatos de seu processo de concepcdo da obra Peter Zumthor frequentemente
descreve o destaque que confere a essas relacdes possiveis de serem estabelecidas com o0s
edificios como fundamentais em suas decisdes de projeto. Em etapas iniciais, Zumthor relata
como explora o sitio, ao buscar “perceber a sua figura, a sua historia e as suas qualidades
sensoriais.” Durante essa analise, ele diz sofrer a influéncia de imagens de outros lugares,
presentes em sua memoria, “cuja figura interiorizo como um arquétipo de determinados

ambientes e qualidades” (ZUMTHOR, 2009. p.41).

Em sua analise do sitio, Zumthor empreenderia um afundar-se no sentir. O mesmo
processo de escuta atenta que descrevemos para o fazer artistico e para a interacdo com a obra
pelo sujeito se faz necessario aqui, no reconhecimento do entorno, em uma busca pelo
encontro com seu sentido mais essencial. Assim, as atmosferas que seriam evocadas em sua
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memoria, a partir desse gesto de escuta, representariam ‘“arquétipos” de “determinados
ambientes ¢ qualidades” que estabeleceriam dialogo com o sitio. Este processo permitiria ao
arquiteto tracar relacdes entre as lembrancas evocadas e as caracteristicas do lugar real, ao

longo de seu processo.

Zumthor ressalta que, assim, busca uma ligacdo simultanea do novo projeto tanto com
“o que o lugar lhe oferece”, criando o que chama de “ancoragem sensorial da obra no seu
lugar” como com a manuten¢do de um didlogo com o mundo contemporaneo. O arquiteto
buscaria recriar nas obras novas, a qualidade que ele observa presente naquelas que atuam
como parte integrante da paisagem do entorno, que “parecem firmemente ancoradas ao chao”,

em uma relagdo de “pertencimento ao lugar” (ZUMTHOR, 2009. p.41).

Sobre essa ligacdo entre referéncias locais e externas, Zumthor defende, ainda, que 0s
edificios devem poder atrair de diversas formas nossa “emoc¢do e raciocinio”, ao passo que
devem “respeitar” a memoria, pois nosso sentimento e compreensdo estariam “enraizados no

passado”.

Cada nova obra de arquitetura intervém numa situacdo histdrica especifica. Para a
qualidade desta intervencdo, é crucial que se consiga equipar 0 novo com
caracteristicas que entrem numa relacdo de dialogo significativo com o existente.
Para que a intervencdo encontre seu lugar, deve fazer-nos ver o que ja existe sob
uma nova luz. (ZUMTHOR, 2009. p.17, tradugéo nossa) ®

O arquiteto defende uma busca de significacdo no dialogo entre o novo e o existente.
Tal processo de busca teria lugar na “escuta atenta” do sitio, no reconhecimento das
“circunstancias” da paisagem, sem perder de vista o “mundo contemporaneo”. Ele trabalharia
as relacdes entre a obra e a paisagem e a obra e 0 homem contemporaneo na construgdo dessa

significacdo, que reside na “justa medida” do habitar, para a constitui¢do do habitar poético.

Assim, a arquitetura plena de sentido de Peter Zumthor, assentada em sua justa
medida, aconteceria na obra construida, mas também em seus documentos de processo. Seus

desenhos e maquetes seriam o testemunho de como a busca pela esséncia tem protagonismo

® Every new work of architecture intervenes in a specific historical situation. It is essential to the quality of the
intervention that the new building should embrace qualities that can enter into a meaningful dialogue with the
existing situation. For if the intervention is to find its place, it must make us see what already exists in a new
light. ZUMTHOR, 2009. p.17)
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também em suas etapas de criacdo. Os processos imaginativos envolvidos em sua producao

tem tais documentos como objetos artisticos e meios de materializagdo de ideias.

No processo de Zumthor, uma caracteristica marcante desses documentos, é o fato de
buscarem uma expressdo propria ao meio utilizado. Em suas maquetes e desenhos, por
exemplo, as formas e materiais utilizados ndo correspondem, necessariamente, de maneira
verossimilhante aos elementos do futuro edificio, com uma intencdo representacional. Em sua
elaboracgdo, o objetivo do arquiteto, a partir de recursos proprios a linguagem utilizada, como
cores, formas e texturas, € permitir que a propria linguagem do material empregado fale por si

s0, tenha voz propria.

Para atingir tal objetivo, Zumthor busca adequar suas necessidades a forma de uso dos
meios tradicionais de construcdo da arquitetura enquanto processo. Documentos como
plantas, croquis e maquetes, sobretudo nas etapas iniciais, atuariam de forma a fazer vir a luz
0 mundo ao qual pertence a obra, no que operam o seu aparecer, ainda que em uma obra em
processo. Para isso, usa como meio o emprego das cores em suas aquarelas e de materiais

singulares em seus modelos.

Através desse alcance de seus documentos de processo, seu trabalho de concepcao
teria abordagem fenomenoldgica e, seria justamente esse carater, o responsavel pelo efeito
final alcancado em suas obras. Os modelos elaborados para o Nomads of Atacama Hotel, no
Chile, ilustram com clareza essa ideia. Zumthor escolhe de forma cuidadosa 0s materiais a

serem usados.

Em um deles, usa base em argila com galhos secos, buscando presentificar as
caracteristicas do entorno, onde inclui apenas o térreo, com a setorizacdo do programa que
acontece sob a estrutura principal. Estdo presentes a posi¢do da piscina, do patio interno, as
passarelas que conectam esses ambientes ao restante do edificio, e 0 mobiliario, que aparece
em escala reduzida, marcando pequenos grupos de usos dos espacos gerados sob a estrutura e

as relacdes de proporcdo entre o edificio e os futuros usuarios (fig. 9, p.48).

Em outro modelo (fig. 9, p.48), a base aparece pigmentada com tinta no espago
correspondente ao jardim no patio central do edificio, que floresce quando chove. Aqui, 0
edificio é representado seccionado ao meio, deixando ver em uma das partes as passarelas que
representam a ligacdo entre interior e exterior. O patio central é representado como um
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“0asis” no deserto, com a presenca da vegetagdo (manchas pigmentadas), em contraste com a
aridez do entorno, e a presenca dos canais por onde chega a 4gua (vincos marcando a base), °

com 0s quais as passarelas dialogam com sua forma organica.

Nesses modelos, a principal linguagem explorada, além da cor, é a expressdo da
materialidade, que faz vir a luz, faz ver o contexto ao qual a obra pertence. Zumthor busca,
aqui, uma aproximagio com o lugar de implantagdo da obra. E possivel reconhecer nas
maquetes as caracteristicas que ele destaca em relacéo ao sitio:

A escala da paisagem me cativou. Tudo é grande e parece grande; tudo é longe e de
longo alcance. O vulcdo Licancabur, extinto, domina a silhueta da cordilheira dos
Andes ao fundo. A vegetacdo esparsa, com arvores raquiticas e tufos isolados de
grama, dificilmente incentivaria os viajantes a ficar/ demorar (to linger): pode-se ver

que o deserto estd a mercé do vento, dirigindo a areia antes dele. (ZUMTHOR,
2014. p. 10, traducgéo nossa) °

O arquiteto busca, em seus modelos, o clima de aridez e imensidao do deserto, atraves
da base seca, de cor pastel, e da representacdo da vegetacdo esparsa, com galhos retorcidos.
Esses recursos criam uma ambiéncia que o ajuda a se aproximar ao que haveria de mais
préprio ao sitio, com mais veracidade do que um simples desenho de implantacdo. A maquete
como parte de seu campo de operagdes, de investigacdo, é entendida aqui como um recurso de
mediacdo que o auxiliaria a uma aproximacao ao processo de mergulho e escuta da prépria

obra em seu contexto, nas etapas de trabalho em escritorio.

% The center of the hotel is an oasis, created with the water that flows into our tract of land every twenty-five
days. We use this water to create the special vegetation of an oasis and we store it in basins under the great shell
roofs of the hotel, where it provides natural cooling through evaporation. (ZUMTHOR, 2014. p. 10)

19 The scale of the landscape captivated me. Everything is big and looks big; everything is far-reaching and far
way. The extinct Licancabur volcano dominates the silhouette of the Andes mountain range in the background.
The sparse vegetation, scrubby trees, and isolated trufts of grass hardly encourage travelers to linger: one can
see that the desert is at the mercy of the wind, driving the sand before it. (ZUMTHOR, 2014. p. 10)
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Fig. 9 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, p. 13-14)



Em sua intengdo de aproximacdo do habitar poético, o arquiteto consideraria nao
apenas as relacdes do edificio com o meio no qual se insere. Zumthor projeta a vida dos
espacos, deixando transparecer em seus desenhos e maquetes processuais a forma como
considera também as relagdes com os homens em seu fazer artistico. Sua preocupacao com 0s
detalhes, e com a criagdo de atmosferas e ambiéncias, presente em seu discurso, aparece em
maquetes onde, ao trabalhar a escala humana, busca representar os usos dos ambientes nos

modelos através da inclusdo de mobiliario (fig. 10, p.50).

Contudo, o mobiliario estd presente em maquetes que, simultaneamente, representam
o edificio como um todo, mesmo sendo ambas as escalas tdo distantes. Tal associacdo de
escalas 0 ajudaria a se imaginar nos espacos, ensaiar como seria a vida acontecendo nesses

lugares, em cada parte menor sem se alienar da totalidade do conjunto.

Nas figuras 10 e 11, que aparecem como Vvistas da maquete trabalhadas com a
representacdo do entorno ao fundo, o edificio esta representado em sua volumetria, porém, o
modelo ndo inclui fechamentos. Estdo presentes apenas a massa e as escalas humanas com o
mobiliario. Assim, configura-se como um estudo de cheios, vazios e expressdo da
materialidade, articulados com a escala do usuario. O mobiliario auxiliaria na simulagéo de
como a expressdo volumétrica e a linguagem do material dialogam com as espacialidades que

se pretende criar.

Esta mesma estratégia de representacdo também ocorre em outros projetos como nos
modelos elaborados para Chivelstone House, onde o mobiliario da mesma forma ja esta
presente em etapa de estudos volumétricos (fig. 12 e 13, p.51). Em ambos o0s casos 0
mobiliario se inclui em maquetes ainda esquematicas, em estudos preliminares. Tal atitude se
justificaria pela defesa de Zumthor da criagdo de ambiéncias, atmosferas, a partir do que
considera como proprio da arquitetura: materiais, estrutura e construcdo, tendo como

balizador a justa medida do habitar.
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Fig. 10 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, p. 21)

Fig. 11 - Nomads of Atacama Hotel. San Pedro de Atacama, Chile, projeto 2008-2010.
(ZUMTHOR, 2014, p. 17)
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Fig. 12 e 13 - Chivelstone House. Devon, Inglaterra, 2008. Disponivel em: <http://www.living-
architecture.co.uk/the-houses/a-secular-retreat/tariff/> Acesso: 21/04/2016
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2.3 - O projetar e o deixar ser da obra

O processo de projetar € baseado em uma cooperacdo continua entre sentimento e
razdo. Os sentimentos, preferéncias, anseios e desejos que surgem e exigem que se
Ihes dé& uma forma devem ser controlados pela razéo critica. Contudo, sdo nossos
sentimentos que nos dizem se 0s pensamentos abstratos alcancam a verdade.

Em grande medida, projetar baseia-se em compreender e ordenar. No entanto, creio
gue a substancia essencial da arquitetura que buscamos procede do sentimento e da
inspiracdo. Momentos preciosos de intuicéo resultam de um trabalho paciente. Com
0 surgimento repentino de uma imagem interior, uma nova linha em um desenho,
todo o projeto muda e é completamente reformulado em uma fracdo de segundo.
(ZUMTHOR, 2009. p. 20, traducdo nossa)™

Ao descrever sua maneira de projetar, Zumthor relata uma ‘“cooperagdo continua”
entre “sentimento” e “razd0”, como um processo em que ele percebe/ sente e elabora em
seguida, para entdo “sentir” novamente. Com esta colocacdo, o arquiteto, na verdade, trataria
de uma reflexdo fundamentada no perceber e no sentir que se associariam a sua compreensao,
em um processo onde toda a elaboracdo partiria do percebido, seria construida partindo da
propria obra. A maneira como ela toma forma ao longo do processo, seu caminho, seria
percorrido junto e a partir da coisa, sem o comprometimento com férmulas ou métodos pré-
estabelecidos, contudo por meio de estratégias proprias ao autor, que buscamos conhecer a

partir de uma aproximacao fenomenoldgica.

Zumthor aponta caracteristicas de um pensamento analitico em seu processo quando
afirma que em grande parte projetar ¢ também “compreender ¢ ordenar”. Contudo, atribui um
grande peso ao que chama de “sentimento” € “inspiragdo” como responsaveis pela origem da
“substancia essencial da arquitetura”, que exigiriam um “trabalho paciente”, e que provocam

“alegria e paixao” quando momentos de inspiracdo acontecem nessa busca pela “esséncia”.

Heidegger (1959) define o que seriam dois tipos de pensamento, “sendo ambos a sua
maneira, respectivamente legitimos e necessarios: 0 pensamento que calcula e a reflexdo
(nachdenken) que medita” (HEIDEGGER, 1959. p. 13). Ao tratar do “pensamento que

' The design process is based on a constant interplay of feeling and reason. The feelings, preferences, longings,
and desires that emerge and demand to be given a form must be controlled by critical powers of reasoning, but
is our feelings that tell us whether abstract considerations really ring true.

To a large degree, designing is based on understanding and establishing systems of order. Yet | believe that the
essential substance of the architecture we seek procedes from feeling and insight. Precious moments of intuition
result from patient work. With the sudden emergence of an inner image, a new line in a drawing, the whole
design changes and is newly formulated within a fraction of a second. (ZUMTHOR, 20009. p. 20)
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calcula”, Heidegger se refere a toda tradicdo metodoldgica de constru¢do do pensamento,
inaugurada em Descartes. Um pensar que implicaria em contar com condi¢fes prévias a
serem consideradas “em fun¢do do objetivo que pretendemos atingir”, além de contar de
forma antecipada com determinados resultados. Dessa forma, “faz calculos com
possibilidades”, “calcula”, ainda que ndo trate de dados matematicos. “Este calculo

caracteriza todo o pensamento planificador e investigador” (HEIDEGGER, 1959. p. 13).

No entanto, “o pensamento que calcula nunca para, nunca chega a meditar. (...) ndo é
um pensamento que reflete (nachdenkt) sobre o sentido que reina em tudo que existe”
(HEIDEGGER, 1959. p. 13). Assim, se opde ao “pensamento que medita”, que ndo se molda
por um método pré-estabelecido, mas que, ao refletir sobre o “sentido que reina” nas coisas,

ouve e segue a propria coisa, a tem como caminho.

Para que ocorra, o “pensamento que medita” exige um abandonar-se a propria coisa,
adequar-se a ela, esperar seu tempo. Necessita entrega e persisténcia, “um grande esforgo”,
que é o esforco de por-se a escuta, de ajustar-se. Dessa forma, implica em escuta e espera. E o

afundar-se no sentir, para o qual, é necessaria uma sensibilidade, uma escuta apurada.

Em seu trabalho como arquiteto, Zumthor insinua como importantes e necessarios para
o fazer da obra tanto uma reflexdo “paciente”, COMo a “razdo”, o pensamento analitico, que
exerceria controle sobre o processo. Nesse ponto, demonstraria uma preocupagdo com a busca
de uma coexisténcia entre as duas formas de pensar, onde o “esfor¢o” reflexivo é importante e
necessario para o alcance de sua obra. O “pensamento que medita” estaria presente nas etapas
de seu processo, desde os estudos espaciais e as cuidadosas construces de desenhos e

maquetes aos processos de analise desse material gerado.

Em seu processo, essa relacdo de uma reflexdo enquanto entrega e escuta coexistindo
com a necessidade de planejamento, ordenacdo e andlise, € marcada por uma aparente
oposicao entre rigor e expressao livre em seus desenhos e maquetes. Logo em um primeiro
contato com os documentos de processo do arquiteto, nos chama a atencdo sua aparente

liberdade de manipulag&o dos materiais alcangando uma forte expressividade.
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Fig. 15 e 15 - Laban Centre for Movement and Dance. Londres, Inglaterra,
projeto 1997. (ZUMTHOR, 2014, p. 99)
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Seu caréter aparente de experimentacdo dos materiais em uma liberdade expressiva se
faz presente em modelos conceituais tanto de maquetes, como de desenhos, e expressariam
uma ideia ainda pouco definida, tornada clara (fig. 14 e 15). E o caso do uso de materiais que
permitiriam uma fluidez na expressdo, que acolheriam diversas possibilidades de exploracéo

plastica, em consonancia com o carater de pouca definicdo e nitidez das ideias nessas etapas.

Contudo sua expressividade e livre manipulacdo de materiais parecem contrapor a
outra caracteristica marcante em seu trabalho: seu grande rigor, destacado em entrevista por
Gléria Cabral, que trabalhou por um ano com o arquiteto: "do detalhamento ao tempo
dedicado as diferentes partes do desenvolvimento do projeto e a clareza do conceito, (...) ha

uma preciséo em como as coisas s&o feitas".?

Dessa forma, se trataria de um processo rigoroso, apesar de seu carater experimental.
Ou seja, a liberdade criativa que insinuaria uma atitude de escuta da obra pelo arquiteto teria,
na verdade, condicionantes muito bem definidos. Porém, tais condicionantes ndao seriam pré-

estabelecidos de forma externa ao contexto de cada obra, mas a partir dela mesma.

O rigor pode ser notado em sua busca por um maximo controle do resultado final da
obra nas etapas mais adiantadas do processo, tanto quanto possivel, que aparece no cuidado
em suas experimentacdes, as quais permitem uma grande aproximacdo ao construido. E o
caso das maquetes onde Zumthor ensaia efeitos de luz e sombra que chegam muito préximos
do resultado final do edificio, o que pode ser exemplificado pelo modelo elaborado para o
projeto da Capela Bruder Klaus Field (fig. 16 e 17).

Zumthor busca, ainda, exercer um grande controle, em uma antecipacdo minuciosa do
objeto final, também no cuidado com a expressdo e experimentacdo dos detalhes e de seus
efeitos de iluminacdo, cor e textura, no que fariam vir a luz o sentido que o arquiteto busca
alcancar. O que pode ser exemplificado pelos tijolos desenvolvidos para o projeto do museu
Kolumba, que foram o resultado de etapas de experimentacdo processual, em modelos de

ensaio de diferentes padronagens (fig. 18). Ou ainda, na maquete construida em escala, que

2Gloria Cabral foi selecionada por Zumthor para ser sua “protégée” durante o ciclo 2014-2015 da
iniciativa Rolex Mentors & Protégés. Fonte: <http://www.archdaily.com.br/br/778386/como-peter-zumthor-e-
sua-protegee-gloria-cabral-construiram-uma-conexao-alem-dos-limites-do-idioma> Acesso: 05/05/2016.
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permitiria ensaiar os efeitos de luz e sombra criados através dos tijolos vazados, em uma

simulagéo do que seria 0 ambiente interno do museu (fig. 19).

Fig. 17 - Modelo para Capela Bruder Klaus Field. Fig. 16 - Capela Bruder Klaus Field. Disponivel em:
Mechernich, Alemanha, 2007. (ZUMTHOR, 2014, <https://es.wikiarquitectura.com/index.php/Archivo:Brud
p. 115) er_Klaus_34.jpg> Acesso: 21/04/2016
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Fig. 18 - Estudos para os tijolos do Museu Kolumba. Col6nia, Alemanha, 2007. (ZUMTHOR, 2014, p. 173)

Fig. 19 - Maquete, Museu Kolumba. Disponivel em: <http://www.kunsthaus-
bregenz.at/ehtml/presse_zumthor.htm> Acesso: 21/04/2016
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Tal rigor em seu trabalho se associaria a um marcante esforco reflexivo em seu
processo. Esse esforco envolveria, simultaneamente, a percep¢do do mundo vivido, do ja
posto, ou do parcialmente construido, a evocacdo de memorias, implicada na percepcdo, e a
elaboracao projetiva, no sentido de fazer projecdes a partir desses dados, tendo a imaginacao

como meio.

A relacdo entre percepcao, imaginacdo e formacdo de pensamento é tratada por
Kearney (1998) em seu estudo sobre a “imaginagdo ontoldgica” em Martin Heidegger. E
central no texto a ideia de que Heidegger deve ao que Kant chamou “imaginagdo
transcendental” uma “antecipacdo da analise da existéncia (Dasein) tracada em Ser e Tempo

como uma projecao temporal de possibilidades.” (KEARNEY, 1998. p.49, tradugdo nossa)

Kearney destaca que, a relacdo entre tempo e imaginacdo aparece em Kant com a
descricdo da imaginacdo sendo: uma faculdade que forma imagens no presente; uma

faculdade que recorda imagens do passado; e uma faculdade que antecipa imagens do futuro.

Seria derivado dai o entendimento para Heidegger de que a imaginacdo € essencial
para que ocorra a percepgdo de tempo e de espaco. Ela teria carater “originario”, sendo
anterior a formacdo, além de participe e necessaria na construcdo, tanto da intuicdo e da
sensacdo (intuition/ sensation) como do pensamento e do entendimento (thinking/
understanding). Nesse sentido, a imaginacdo atuaria também em conjunto com a evocacgado de

memorias.

Outra questdo importante, destacada por Kearney, € que, ao configurar-se como
horizonte de possibilidades, a imaginagdo “é uma poética do possivel. E a propria origem da

criatividade do ser” (KEARNEY, 1998. p.54, traducdo nossa).

A imaginagéao seria o “campo fértil” onde ocorreria a formacdo do pensamento e dos
processos mentais que gerardo os documentos de registro do processo criativo: seus desenhos
e modelos. No processo que envolve a concepcdo de um desenho ou maquete, por exemplo,
ocorreria um misto de pensamento e percepcao, pois, na medida em que o objeto é construido,

h& uma troca entre o real e o imaginado, o que o coloca no papel de experimentagdo de ideias.
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(...) quando nds, como arquitetos refletimos sobre o espaco, é apenas com uma
pequena parte desta infinidade que rodeia a terra que nos ocupamos. Mas cada obra
estabelece um lugar nesta infinidade.

Com base nesta ideia, desenho as primeiras plantas e cortes dos meus projetos. Faco
diagramas geométricos e corpos simples. Tento ver os corpos inventados como
objetos precisos no espaco e acho importante sentir como delimitam um espaco
interior do espaco que os rodeia ou como captam o continuo espacial infinito como
um recipiente aberto.

Edificios que nos impressionam transmitem-nos sempre uma sensacéo forte de seu
espaco. Circundam de uma maneira especial este vazio misterioso a que chamamos
espago e fazem-no oscilar. (ZUMTHOR, 2009. p. 22)

Seu processo de criacdo ocorreria sem que o arquiteto perdesse de vista o que seria sua
intencdo fundamental, a qual estaria sempre presente em seu trabalho: o alcance da
significacdo a partir da esséncia da obra enquanto ela mesma, entendida a partir de suas
diversas relacdes entre partes constituintes e também como lugar do habitar poético, na

relacdo com os contextos aos quais pertence.

A busca pelo sentido no trabalho do arquiteto se evidenciaria no contato com seus
documentos de processo. O uso de cores, texturas e materiais sempre a servico do proposito
relacionado a um sentido essencial que nos fariam ver, o qual se fundamentaria na tecténica,
nas relacBes possiveis entre o edificio e 0 meio ao qual se insere e nas relagbes com o0s

homens.

Seus desenhos e modelos transpareceriam a relevancia de tais relagdes em seu trabalho
engquanto processo. Processo que, apesar de uma busca pela aproximacdo da defesa
heideggeriana de total entrega do artista e escuta dessas relacbes muito proprias a coisa por
uma justa medida da arquitetura a partir delas, todavia se converte em proje¢cdo mental do

arquiteto.

Como marcas gerais de seu processo de criacdo, Peter Zumthor trata em seu discurso
dos temas da imaginacdo, do pensamento, da percep¢do e da memdria com a particularidade
da defesa de algumas atitudes recorrentes: do trabalho com grande rigor e precisao, de longos
processos reflexivos, e de permitir que 0s materiais se expressem a partir de sua linguagem
propria. Tais atitudes recorrentes seriam 0s meios através dos quais Zumthor atenderia as
motivagdes de seu trabalho discutidas no capitulo anterior. Elas seriam manifestacdes de seu
comprometimento com a busca de uma linguagem propria da arquitetura na constru¢do do

habitar poético.
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Il — A verdade em obra. Termas de Vals

Elegemos o projeto das Termas de Vals para um aprofundamento de nossas reflexdes.
Seu amplo reconhecimento como uma das mais significativas obras de Peter Zumthor e,
ademais, talvez justamente por isso, o fato de ser uma de suas obras mais documentadas,
justificam nossa escolha em meio a uma proposital escassez de divulgagéo, publicacédo e
documentacao de seus projetos.

O arquiteto justifica sua postura de se abster da divulgacdo de imagens de seus
trabalhos, além de nem mesmo possuir site oficial de seu atelier, pela impossibilidade de
substituir-se o contato com as obras. Contudo, principalmente para as Termas de Vals, apesar
de n&o transmitirem toda a complexidade do instaurar de um mundo que a obra de fato nos faz
ver, tampouco as imagens selecionadas a traem comunicando algo equivocado, mas se

configuram como pequenas amostras visuais.™

Seguindo o proposto por Zumthor, fomos ao encontro da obra em sua manifestacdo
direta enquanto fendmeno, sem intermédios, para que pudéssemos conhecé-la em sua
completude. Partindo do relato dessa experiéncia e de informacOes adicionais sobre o
historico do projeto e do entorno, procuramos entender como suas condicionantes foram

articuladas pelo arquiteto e traduzidas na atmosfera criada.

Buscamos uma aproximacdo a obra a partir das referéncias de banhos termais usadas
pelo arquiteto, da paisagem de Vals, do sistema construtivo e materiais usados, além da
geometria, das articulagGes formais, em paralelo a relatos da experiéncia de seu contato,
refletindo sobre o que através dela se tornaria manifesto.

Com populacdo em torno de mil habitantes, Vals recebe visitantes tanto no verdo,
como no inverno, para as atra¢fes naturais da regido. A partir de sua construcdo, o edificio
das termas passa a fortalecer seu carater turistico, além de valorizar a vila também através do
uso das pedras locais, que passaram a ser demandadas para exportacdo, como aponta Sigrid
Hauser, em publicacdo em conjunto com Peter Zumthor, Therme Vals (2011).

3 Como néo é permitido fotografar os ambientes internos das termas, as imagens selecionadas buscam apenas
uma pequena aproximacao &s descri¢des e relatos do trabalho.



Outra fonte de movimentacdo da economia local é a exploracéo de suas fontes de agua
mineral para envase e comércio com a marca Valser, cujo marketing busca construir uma
identidade local: “Feita pelas montanhas”, “Silence: calma e suave”. Somado ao
reconhecimento das propriedades de suas fontes de agua mineral comercializadas na Suica e

fora do pais, também a fonte termal de Vals foi considerada benéfica para banho e consumo.™*

A nova edificacdo, encomendada a Zumthor, substituiria o antigo banho termal do
hotel existente na vila, construido nos anos 1960, visando atrair novos visitantes. Os antigos
donos, endividados, perderam o hotel, que foi assumido pela comunidade de Vals, por um

grupo de moradores da vila que tinha investimentos no local.

Em 1986 o atelier de Peter Zumthor vence o concurso de projetos em Vals. O projeto
vencedor foi elaborado com o objetivo de cumprir a demanda solicitada, que consistia em
uma expansdao do hotel existente, com a integracdo de banhos termais e instalagdes
terapéuticas. No final dos anos de 1980, contudo, essa proposta inicial precisou ser

reformulada devido a previsdo de um alto custo de execucdo, que a tornaria inviavel.

Em 1990, a comunidade de Vals representada pelo Hotel und Thermalbad AG
encomendou o projeto com a configuracdo atual: uma edificacdo independente, com um
centro de bem-estar, construido no declive do terreno, na frente do hotel e “vagamente
conectado a ele”. Ao contrario do projeto antigo que demandava investimento externo, esse
seria menor, apenas a constru¢do dos banhos termais. Um projeto para a comunidade local,

como importante contribuigdo a infraestrutura de turismo, como relata Zumthor (2011).

Hoje, o Hotel 7132 adota um conceito de servico de luxo, se afirmando como design
hotel. Com sua entrada do acesso principal reformulada por Thom Mayne — finalizada em
junho de 2016 —, o hotel tira partido do design assinado por Zumthor para as termas, além de
convidar outros arquitetos renomados para o0 projeto de suites especiais, que incluem Tadao
Ando, Kengo Kuma, além de Thom Mayne e do préprio Peter Zumthor, explorando a imagem
dos arquitetos e a vocacdo do lugar para o turismo arquitetdnico, inaugurada com a construcao

das termas.

1% Em 1976, quando um banco suico tomou o controle do SPA endividado, as autoridades encarregadas de
determinar as propriedades medicinais da agua examinaram o sulfato de célcio, a dgua de hidrogeno carbonato, e
publicaram uma lista com suas indicagdes que incluem reumatismo, inflamacao nos sistemas 6sseo e muscular,
(...) entre outros. (HAUSER, 2011. p.73, traducéo nossa)
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Fig. 20 — Vals. Dispon
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3.1 - Uma inquietante presenca na paisagem

A chegada em Vals é marcada pelo forte contato com a paisagem, em estradas
tortuosas de subidas ingremes pelas montanhas até a vila. Montanhas de predominancia
rochosa, que se distinguem das vistas nas redondezas, com campos de pastagem e florestas de
pinus, também presentes aqui, mas entre as pedras, em uma natureza que se impde com forte

expressao, com certa austeridade, severidade.

O aspecto mais marcante no contato com essa paisagem, onde o0s deuses da
quadratura se fazem presentes, € de um imperativo: ela nos imp8e a consciéncia de nosso
devido lugar enquanto mortais, diante dos deuses, sobre a terra, sob o céu e entre as coisas do
mundo, ndo soberanos a elas.*> Nesse ambiente, onde imperam as forcas da natureza é preciso
planejamento durante o ano para enfrentar o inverno das montanhas. E questio de
sobrevivéncia o trabalho, a execucdo de atividades com cuidado, precisdo e detalhe para que

resistam a severidade do clima.

Desde tempos antigos, as construgdes, pontes e estradas precisavam suportar 0
inverno, e os estoques de alimentos para pessoas e animais precisavam ser suficientes para
seus longos meses. Talvez por isso as vacas, como uma das principais fontes de alimento
local, sdo celebradas em todo encerramento de ciclo, no outono, quando descem dos pastos
das terras mais altas, que logo estardo cobertas de neve. Festejos onde séo enfeitadas com
arranjos de flores nas cabecas e sinos festivos, que seguem sendo usados, mantendo a

tradicdo.

Da mesma forma, as obras de manutencdo das estradas fazem parte da dinamica do
lugar. Estradas que, em certos trechos, requerem grandes obras de engenharia como protecédo
contra desmoronamentos e avalanches no inverno: tuneis e galerias estruturais construidos
dentro das montanhas, que podem esconder ambientes surpreendentes, foram apontados como
fonte de referéncia por Peter Zumthor, em relagdo com seu conceito de banhos enterrados

para o projeto das termas.

Além das marcas do clima, a vila tem uma estreita relacdo com as montanhas de

pedra, onde sua presenca a faz se destacar dos povoados ao redor. Ademais do uso da

1> Ver nota ao conceito de quadratura na pagina 44.
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madeira, também comum nas edificacGes de outras vilas proximas, a pedra € o material de
construcdo tradicional de Vals. Seu uso marca sua arquitetura em estrutura, fechamento e nos

telhados, inclusive de edificacdes novas. Seguindo métodos locais de execucao, séo telhados

caracteristicos de Vals.

Fig. 21 - Vals. Foto da autora, out. 2016.
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Fig. 22 - Termas de Vals. Foto da autora, out. 2016.
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Construido como parte de um complexo hoteleiro que ja havia em Vals, o edificio das
termas se encontra rodeado por outros pré-existentes. A partir da vista da rua ndo se percebe
sua presenca na paisagem: edificacdes pertencentes ao hotel e a vizinhanga, que ocupam as

areas mais proximas a calcada, ocultam as termas, preenchendo todo o nosso angulo de viséo.

O terreno continua em aclive em relacdo ao nivel da rua, em direcdo aos fundos do
hotel. Parte de sua lateral é ocupada por altos pinheiros que tampouco permitem uma visao do
espaco além deles. Em meio a vegetacdo, distribuida em camadas em direcdo ao interior do
terreno, ha a possibilidade de um acesso de pedestres: um caminho pavimentado em filetes de
pedra — 0s mesmos usados nas termas — que vence a inclinacdo do terreno por meio de

escadas e rampas. A medida que nos aproximamos, o edificio se faz ver entre as arvores.

A partir desse acesso € possivel observa-lo pelo exterior, em sua relagdo com o relevo
do terreno, onde se impde como um grande bloco parcialmente enterrado. A obra dialoga com
a paisagem com a pedreira ao fundo: parece construida com a mesma paleta de cores no cinza
da pedra, no preto das discretas esquadrias e na porta e guarda-corpos em bronze, quase

invisiveis por seu desenho delicado.

O caminho de pedestres, em meio a vegetacdo de pinheiros, é o Unico acesso que
permite ver o edificio por fora, ja que ele ndo é visto da rua. Ele nos conduz a uma posi¢do em
que é apenas possivel observa-lo parcialmente: ndo ha distancia em perspectiva suficiente
para apreendé-lo visualmente em sua totalidade na relagdo com o entorno, tampouco permite

uma aproximagdo maior, por ndo possuir fachada com acesso.

Sébrio e fechado em um ar de mistério, seu exterior ndo da pistas do que ha dentro,
ndo permite um vislumbre do que se oculta em seu interior. Provoca-nos um grande
incdbmodo, um inquietante misto de repulsa e admiracdo, que nos aguca a curiosidade, em
meio a um sentimento de relutancia. O estranho e o mistério presentes no contato com a obra
seriam parte da instauragdo de um mundo na arte, que nos convidaria a estar dispostos, a nos

abrir para aléem do habitual, do confortavel, do corriqueiro.

A obra se insere na paisagem com imponéncia, a semelhanca das montanhas rochosas
de Vals, ao presentificar, fazer ver a forca expressiva da paisagem natural. Apresenta-se como
parte do meio que a rodeia, em uma relacdo de pertencimento, maior do que entre edificios
vizinhos que ali ja estavam. Em meio as impressdes evocadas, apesar do design claramente

contemporaneo, parece dissolver momentaneamente a nocao de que € um edificio atual.
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Em seguida, ap6s uma breve aproximacao pelo exterior da obra, chegamos a entrada
do hotel, recentemente reformulada por Thom Mayne, marcada por uma grande estrutura em
balango em forma plasticamente expressiva, em um branco uniforme. A sensacdo mais
instantanea foi de completa desconexdo, pelo contraste tanto com a obra de Zumthor, — que ja
ndo pode mais ser vista a partir desse ponto, mas permanece como uma forte impressdo em
nossa mente —, como com a paisagem natural e os edificios do entorno, da década de 1960. A
marquise de Mayne, apesar de sua intencdo de alusdo a arquitetura local, apresenta-se como

um intruso na paisagem.*®

Fig. 23 - Termas de Vals, Vals, Suica, 1996. Planta de situagéo.

16 Descricédo do conceito do projeto disponivel no site do grupo Morphosis, fundado por Mayne:

“Uma nova cobertura de entrada para o Hotel 7132 existente em Vals, Sui¢a, esclarece a chegada e fornece uma
area formal de entrada e saida para os hospedes. A varredura da marquise reinterpreta o vernaculo local — o
simples modernismo suigo de estuque branco dos anos 50 - com formas contemporaneas. Um oculus no centro
ilumina a &rea de saida e emoldura a vista para os picos acima”. (Tradugio nossa. Disponivel em:
<http://www.morphosis.com/architecture/260/> Acesso: 03/2017)
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Fig. 24 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.160)
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3.2 - O banhar-se como ritual

O programa especificado inicialmente, na ocasido da contratagdo do projeto, foi
ressignificado e revisado durante o processo. Posto em discussdo com o grupo de
representantes da comunidade da vila, em busca de tentar encontrar algo especial para 0s
banhos de Vals. Assim, a partir dessa decisdo conjunta, o programa do edificio, segundo
relatos do arquiteto, foi considerado em etapas iniciais de seu processo de trabalho com os
recursos e equipamentos experimentalmente incluidos na paisagem de blocos sélidos que
formava seu conceito inicial: “desde o inicio, nossa filosofia de design foi também uma
filosofia do banhar-se” (ZUMTHOR, 2011. p.88).

Zumthor complementa que “estudar a arte do banhar-se influenciou nossa arquitetura”
(ZUMTHOR, 2011. p.90). O banho como ritual, segundo o arquiteto, foi pensado em todo o
processo: a arquitetura desenvolvida passo a passo inspirou a ver a experiéncia do banho sob
uma nova luz: a encontrar novas escolhas e formas, excluir elementos, redescobrir formas
originais. Apenas se conservou do programa inicial a ideia de uma piscina interna e outra

externa, todo o resto foi aberto a discussao.

O arquiteto se colocou reticente em relacdo a busca de referéncia de edificios de
banhos termais e spas em meio a exemplos de arquitetura “moderna” e “pO6s-moderna”.
Zumthor (1996), em conferéncia sobre o projeto para as Termas de Vals, coloca que, ao
pensar em banhos publicos, “este tipo de imagem vem a sua cabega” (fig. 25). Entdo,
apresenta a imagem de um banho publico em Budapeste, como o que para ele seria um
exemplo tipico, destacando os efeitos do domo e de luz e sombra sobre o clima do ambiente,

que o influenciaram na concepcao de seu projeto.

Em uma intencdo de encontro originario ao banhar-se, o0 arquiteto, entdo, busca
referéncia aos banhos da antiguidade grega e romana, que, de certa forma, também possuem
relacdo com a histdria da regido dos Grisdes. Ocupada na antiguidade pelo Império Romano,
suas marcas sobrevivem ndo apenas em sitios arqueoldgicos, mas também, ainda hoje, na

lingua local o romansh.
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https://en.wikipedia.org/wiki/Graub%C3%BCnden

Fig. 25 - Rudas Thermal Bath, Budapeste.
Disponivel em: http://www.greekarchitects.gr/
Acesso: 23/01/2017.

Fig. 26 - Termas de Vals. Hélene Binet, 2005/2006.
(ZUMTHOR, 2011 p.118)
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Em tempos mitoldgicos, o banhar-se era tido como um ritual religioso reservado a
ninfas e deidades cultuadas. Com a expansdo e dominio do cristianismo, seu culto foi banido
pela Europa e seus locais sagrados incorporados. Na Suica, ha relatos histdricos sobre locais
de rituais, originalmente devotados a Diana, sendo dedicados a Virgem Maria, como expde

Sigrid Hauser (2011), que traz mais detalhes sobre os banhos gregos e romanos.

Ainda como parte do relato de Hauser, na Grécia antiga as casas de banho eram locais
de banho e de culto onde o balneologista e balneoterapeuta era, simultaneamente, medico e
sacerdote, enquanto os banhos publicos romanos chegavam a integrar consultorios médicos e

salas de operacéo.

Em Roma, direcionados ao culto de Aesculapius, — como era venerado o deus grego
Asklepius —, foram construidos mais de trezentos templos com fontes terapéuticas, nos quais a
cura era alcancada atraves de rituais de lavagem nas fontes, do consumo de &gua e do dormir:
chamado incubatio, tinha lugar em um ambiente fechado, o abaton, onde visdes durante o

sono eram interpretadas pelo sacerdote e convertidas em medidas terapéuticas.

Os banhos eram um dos equipamentos publicos mais importantes do Império Romano.
Ainda na antiguidade eram chamados thermae, do grego thermds, quente, espacos de lazer
que diferem do conceito atual de estancias termais. Seu programa incluia ambientes como o
apodyterium, onde os visitantes se trocavam e depositavam seus pertences, o frigidarium,
banho frio, o tepidarium, banho tépido, morno, o caldarium, banho quente e o laconicum,

semelhante a uma sauna seca.

A semelhanga dos equipamentos romanos, Zumthor inclui nas Termas de Vals salas de
banhos com diferentes temperaturas e estimulos. Além de duas grandes piscinas principais, 0s
blocos internos escondem piscinas menores, cada uma com um foco de interesse ou efeito
terapéutico diferente. Piscinas com aroma e pétalas de flores, com efeitos sonoros, com aguas
a 14, 35, 42 graus, em ambientes estreitos, que acolhem poucos visitantes por vez, sempre
marcados por acessos que se afunilam e se abrem. Outros blocos escondem diferentes

funcbes: fonte de agua terapéutica para consumo, salas de apoio para funcionarios e duchas.

H& ainda trés salas extremamente relaxantes, que, a exemplo do abaton, sdo um
convite, quase um imperativo, ao dormir. Como quartos escuros, aquecidos e ambientados em

pintura preta, do piso ao teto, essas salas proporcionam uma enorme sensagéo de acolhimento
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e conforto, como evocacdo do Utero materno, da caverna, de um sentido mais elementar de
abrigo.

Ainda nesse ambiente, posicionadas exatamente em frente a cada uma das confortaveis
espreguicadeiras, na altura de nosso angulo de visdo quando deitados, pequenas aberturas
quadradas se apresentam como olhos do edificio. Olhos que, a partir do interior de um
ambiente intimista, permitem um contato com o mundo exterior, manifestando, dessa forma,
também nas janelas, seu sentido mais essencial.

Ademais, ha uma pequena sala dividida em dois ambientes individuais, como cabines,
onde as paredes sdo inteiras forradas por um grande tecido preto, que esconde caixas de som.
Um apoio acolchoado se posiciona integrado as paredes, como um convite para deitar-se ao

som de um audio composto por diferentes badalos de sinos, extremamente relaxante.
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Fig. 27 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. p.88)
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Fig. 28 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. p.88)

Fig. 29 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. p.89)
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Fig. 30 - Termas de Vals, Planta baixa. (ZUMTHOR, 2011. p.98)
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Fig. 31 - Termas de Vals, Corte transversal. (ZUMTHOR, 2011. p.105)

Fig. 32 - Termas de Vals, Corte longitudinal. (ZUMTHOR, 2011. p.105)

80



Fig. 33 — Termas de Vals. Hélene Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR,
2011.p.53)
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3.3 - Pedra, agua e luz: a elaboracao dos detalhes

Como lembranca do contato inicial com a paisagem da vila de Vals, Zumthor relata:

Observamos o lugar, seus arredores, ficamos interessados nos telhados de pedra, em
sua estrutura reminiscente de reflexos sobre a dgua. Por toda parte na vila havia
pedregulhos, grandes e pequenas paredes, placas asperas empilhadas frouxamente.
(...) Pedreiras de diferentes tamanhos, encostas cortadas e formac@es rochosas. O
gnaisse em Vals parecia cada vez mais interessante. Experimentamos em diversos
tratamentos e descobrimos a estrutura do mineral, as camadas, os luminosos tons de
cinza. (ZUMTHOR, 2011. p.24)

Classificada como um tipo de gnaisse, composta por feldspato, quartizo e mica, a
pedra de Vals se faz presente, sobretudo, nos telhados da vila. Telhados a prova do tempo e
do fogo, com cem anos de garantia pelo extrator local: indestrutiveis, impermeaveis a geada e
absolutamente estanques. Presentes em todos os tipos de edificagdes da vila, seu uso deu
origem a profissdes especificas como o fabricante de placas ou o telhadista de pedra, quando a

extracdo ainda era feita de forma artesanal, como relata Sigrid Hauser (2011).

O projeto para as termas, em uma das ideias iniciais, se constituiria de enormes blocos
de gnaisse de Vals escavados por dentro, exatamente como sdo extraidos da pedreira. Ideia
abandonada pela inviabilidade de transporte dos blocos, mas o efeito monolitico se manteve

em intencdo, através do empilhamento de placas finas ha composicéo de suas paredes.

Como forma de registro e trabalho com as primeiras impressdes de ideias pretendidas,
Zumthor (1996) fala, em relacdo a seus desenhos para o projeto das Termas de Vals, sobre seu
conceito inicial: “blocos distribuidos pelo espaco sob uma massa de agua”. Na figura 34,
podemos observar blocos insinuados, que se destacam como manchas negras: sélidos,
compactos, encerrados; e a insinuacdo da agua, em azul, que perpassa os blocos, formando
um conjunto expressivo, de forma ainda pouco definida, mas com “uma forca originaria que

vai para além do arranjo de formas estilisticamente preconcebidas” (ZUMTHOR, 2009. p.31).

Neste projeto, Zumthor parte dos primeiros desenhos para um estudo de volumes em
maquete, que ainda apresentam blocos soltos dispostos sobre uma superficie (fig. 35). Esse
modelo volumétrico inicial foi elaborado para o trabalho com efeitos de luz e sombra e de
fluidez dos espacos, informacdes que serdo levadas de volta & representacdo bidimensional,

causando modificagdes em planta.
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1 3 - :
Fig. 34 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011, p. 42)

l‘
Fig. 35 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011, p. 39)
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Ainda segundo o arquiteto, seria uma edificagdo em relacdo com a topografia e a
geologia do local, que reage, é sensivel as massas de rochas do vale de Vals: “prensada,
falhada, guardada e, algumas vezes, quebrada em milhares de placas.” Uma estrutura definida
no declive do terreno com uma atitude arquiteténica, uma ‘“aura”, mais antiga do que as

edificagdes do entorno, “criando um edificio que poderia, de certo modo, sempre haver estado

ali” (ZUMTHOR, 2011. p.23).

Em sua concepgdo para o projeto das Termas de Vals, Zumthor (1996) parte do
problema da solicitagdo de um edificio que fosse “belo”, nas palavras dos contratantes, mas
que “ndo poderia ser visto”, ndo poderia obstruir a vista dos edificios pré-existentes, do
complexo hoteleiro da regido. Apesar dessa aparente limitacdo, como relata o arquiteto, aos

poucos, se fez clara a ideia de que:

(...) se refletirmos sobre o feito de banhar-se, e se considerarmos o manancial de
aguas quentes, € possivel construir um edificio que estd mais em relagdo com a
topografia e a geologia do lugar, do que com o aspecto imediato do entorno. Surge a
ideia de que € um banho nascido da montanha. (ZUMTHOR, 2013, traducéo nossa)

Em Pensar a arquitetura, o arquiteto descreve com mais detalhes o surgimento desta

ideia:

Sem recorrer primeiro a imagens predefinidas, adaptando-as posteriormente ao
programa, procuramos antes responder a questdes fundamentais relacionadas com o
lugar, com a tarefa arquitetdnica e com os materiais — montanha, pedra, agua — que,
a partida, ndo tinham a qualidade de imagens.

S6 ap6s termos conseguido responder, passo a passo, as perguntas relativas ao lugar,
ao material e a tarefa, se desenvolveram gradualmente estruturas e espagos que nos
surpreenderam e dos quais acredito que contém o potencial de uma forca originaria
que vai para além do arranjo de formas estilisticamente preconcebidas.

Ocupar-se com as leis préprias das coisas concretas como montanha, pedra, 4gua, na
perspectiva de uma tarefa arquitetonica, engloba a possibilidade de captar algo da
natureza originaria e “civilizacionalmente ingénua” desses elementos, de exprimir e
desenvolver uma arquitetura que parte das coisas e volta para as coisas. Neste caso,
exemplos e ideias de formas estilisticamente preconcebidas s6 podem impedir o
acesso. (ZUMTHOR, 2009. p. 31)

Foi essa progressdo de etapas que teria permitido o surgimento do conceito de um
edificio “escavado da montanha”, “como se sempre ja estivesse estado ali”, onde “a ideia esta
sempre acompanhada de uma imagem clara ou da visualizagdo de um acontecimento corporeo

ou fisico” (ZUMTHOR, 2013, tradugdo nossa).

O arquiteto parte de sua escuta do sitio, das possibilidades de inser¢do do edificio no

lugar, como costuma afirmar, sem trabalhar com formas ou “imagens predefinidas”. Entao, a
9 9 9
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forma, aos poucos, se configura como parte integrante da paisagem, em sua busca por fazer
com que tal “imagem se converta em arquitetura.” Assim, consolidou-se como uma
intervencdo na montanha, que manifestasse a pedreira, a criacdo de algo como uma pedreira,
onde ficaram blocos enquanto outros foram escavados de cima para baixo, ou nas laterais,

como descreve o arquiteto.

Sua descri¢cdo demonstra a busca por um alcance que se aproxime da esséncia do ser
pedra. Efeito buscado, entre outros recursos, pelo empilhamento de placas finas de dimensdes
variadas compondo as faces internas e externas da obra. Em meio as impressdes gerais da
obra, a percepcdo de filetes de pedra empilhados se dissolve, dando lugar a uma expressao de
grande solidez dos blocos interiores, a semelhanca de grandes blocos de rochas inteiras,

traduzindo através de uma composicao de padrdes, um sentido de solidez e uniformidade.

As placas de pedra, com dimensOes variadas, aparentemente posicionadas de forma
aleatdria, sdo cuidadosamente organizadas em padrdes que se repetem e, a0 mesmo tempo, se
dissolvem nas superficies interiores e exteriores. Aproximam as altas paredes ao toque da
escala humana, proporcionando um tipo de conforto, de sensacdo de proximidade ao edifico,

minimizando o efeito de monumentalidade e imponéncia.

O assentamento das placas de pedra como parte da alvenaria € um exemplo explicito
do grande rigor no trabalho do arquiteto. Esse rigor aparece em diferentes fases de seu
processo, mas, sobretudo, no trabalho com os detalhes. Um exemplo ilustrativo do rigor com
os detalhes € o minucioso planejamento do padrdo de posicionamento das finas placas de
pedra empilhadas que comp&em as paredes das Termas de Vals, que, a partir de combinagdes
muito bem definidas e orientadas, chegam a um efeito que parece aleatorio e ocasional, a
primeira vista. Cada placa foi tratada e fracionada em dimensdes variadas, porém pré-
estabelecidas, e posicionadas segundo um rigido esquema de encaixes tanto em seu

empilhamento ordenado, como na composic¢ao das quinas entre paredes.
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Fig. 36 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. p.113)
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O sistema construtivo desenvolvido para o projeto consiste em uma camada de placas
de pedra empilhadas, estruturada por uma camada de concreto por trés, formando um tipo de
alvenaria estrutural. Tal sistema faz referéncia direta a um antigo metodo construtivo romano,
onde duas faces externas de paredes de tijolos ou pedras empilhadas eram preenchidas por
uma camada interna de um concrete romano, composto por pedras quebradas e argamassa,

formando uma unidade estrutural a partir dessas trés secoes.

A rocha de Vals esta presente ainda nas escadas, nas piscinas e no piso da obra,
paginado em grandes placas, que foram posicionadas com juntas discretamente acabadas,
criando unidade e continuidade por toda sua superficie. Os pisos escondem ainda juntas de
dilatacédo estrutural que, em alguns momentos se convertem em estreitas calhas condutoras de

agua.

Os tratamentos das juntas de dilatacdo no piso, como condutoras de agua, e na laje de
cobertura, como condutoras de luz, sdo parte de outra especificidade caracteristica das Termas
de Vals: a elaboracdo de seu projeto estrutural. Formatado como um conjunto de lajes de
concreto, que se apoiam na alvenaria estrutural como uma composigdo de grandes mesas, sua
unido é feita através de juntas estruturais que também tem a funcdo de permitir a entrada de

luz natural.

Assim, a iluminacdo natural se da, além das grandes janelas, de forma zenital no
encontro das lajes do edificio, lavando as paredes dos blocos e criando um efeito de luz
difusa, em um meio predominantemente sombreado. Confere, ainda, um tom de leveza aos

grandes blocos, fazendo um contraponto a sua solidez.

Tal efeito marca feixes de luz no encontro entre as lajes, contudo, sua fragmentacao
ndo se nota como fragmentacao nos espacos, elas apenas marcam fendas por onde entra a luz
do sol. A luz que adentra 0 ambiente através dessas fendas ilumina com suavidade o interior

do edificio, criando um clima intimista.

Para alcance dos efeitos presentes na obra acabada, outro exemplo claro do rigor na
elaboracdo do trabalho do arquiteto esta no modelo construido para apresentacdo do projeto
das Termas a comunidade de Vals. Zumthor (1996) destaca a presenca do cheiro do material
real, da pedra local escolhida para o projeto, que estaria presente também na obra. Além do
cheiro, da cor e da textura, 0 uso do material também foi importante para os estudos de luz e

sombra.
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Fig. 39 - Termas de Vals. Modelo a esquerda e construcdo a direita. Disponivel em:
<https://8late.wordpress.com/2013/02/14/techne-zumthors-thermal-baths/> Acesso: 21/04/2016
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Ao permitir o contraste da luz que penetra na maquete através das fendas entre os
blocos, o material simula o efeito pretendido chegando muito préximo ao resultado final,
como mostrado na figura 39. Além disso, foi possivel adicionar agua a maquete, simulando os
espacgos ocupados pelas piscinas, 0 que teria causado um efeito surpreendente e inesperado,

segundo o arquiteto, com o reflexo da luz nas superficies de pedra (fig. 40).

Além da pedra e do concreto, outro material tem destaque na obra. O bronze,
escolhido como acabamento metélico, se faz presente no mobiliério fixo do edificio: suportes
tubulares metéalicos, que quase ndo se percebem quando livres dos roupdes e toalhas que neles
se apoiam. Com o mesmo material, a sinalizacdo interna é igualmente delicada, discreta e
quase imperceptivel. Nao se destaca no ambiente, a semelhanca das placas de sinalizacdo das

vilas e dos comércios da regido.

O mesmo acabamento em bronze esta presente também nos guarda-corpos e nas
portas, quando existentes, nas fontes de agua corrente na piscina externa, além de reldgios
discretamente posicionados no topo de hastes cilindricas fixadas ao piso. Sua cor se apresenta
extremamente discreta em meio a paisagem de pedra do interior do edificio em pecas de
desenho delicado, que quase néo se nota.

Fig. 40 — Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2014, p. 41)
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Fig. 41 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.163)
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3.4 - Vazio interior: o meandro

Zumthor descreve o “meandro”, a semelhanca dos caminhos tortuosos de um rio,
representando o ziguezaguear dos visitantes das Termas de Vals, induzido pela disposi¢éo dos
ambientes interiores de seu projeto. Segundo a descri¢do do arquiteto, em uma composicao de
blocos ocos, que escondem ambientes intimistas, forma-se um espaco que flui por todo o
edificio e interconecta diferentes ambientes menores, seccionados pelas grandes piscinas e
pela disposicdo desses blocos: “O meandro, como nds 0 chamamos, é 0 espago vazio entre a
corpuléncia dos sélidos blocos de pedra; é projetado como um espaco negativo. O trabalho na
forma e posicionamento dos blocos significa também trabalhar no curso e na forma do
meandro.” (ZUMTHOR, 2011. p. 80)

O arquiteto recorre a formas simples, tirando partido de seus efeitos simbolicos e
psicoldgicos: na solidez de blocos cubicos; no eventual direcionamento provocado pelo
contato com angulos internos; em contraposicoes espaciais a partir de diferengas de pé-direito,
desniveis de piso e proporcionalidade entre as dimensdes de altura, largura e profundidade; no
recurso frequente ao contraste entre espacos abertos e fechados, intimos e publicos,

acolhedores e amplos, provocando surpresa pelo contraste.

Ao nos dirigirmos a entrada das termas, ap0s passarmos pela recep¢do, somos
conduzidos ao acesso ao interior do edificio, que leva as salas destinadas aos vestiarios. Sua
entrada acontece através do hotel, por um acesso elaborado como um tanel escavado no
terreno, que ndo pode ser visto pelo exterior. Um ambiente Umido e aquecido, de onde se ouve
0 som e percebe-se o frescor de bicas, posicionadas ao longo de uma das paredes laterais, as

quais desprendem agua que escorre por sua superficie.

Nos faz ver seu carater de acesso e passagem ndo apenas pela geometria interior do
espaco longo, estreito, com pé-direito baixo. Tal ambiente manifesta ainda o estranho e o
mistério, semelhante ao contato com o edificio pelo exterior, criando certa expectativa, um
desejo de ir em frente ainda hesitante, ao adentrar um novo mundo que Se instaura em
processo. Atua como um espaco intermediario também em relacéo ao que a obra faz ver, onde
0 acolhimento das termas se faz presente pela proximidade com a escala do corpo, pela

presenca da agua, pelo ar aquecido, a luz difusa e a umidade, mas, a0 mesmo tempo, segue
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como um espacgo encerrado, que, todavia, oculta o interior do edificio. Configura-se como
ambiente de transi¢do, quase como um rito de passagem, participe do movimento instaurador

do mundo das termas.

Esse corredor nos leva, estreito, até o ponto em que se abre, a esquerda, onde o interior
do edificio se faz ver. Desse ponto, acessamos um balcéo, limitado por guarda-corpo, de onde
se tem uma visdo panoramica de seu interior. Aqui, avista-se um amplo espago vazio, porém
fragmentado e obstruido por blocos fechados, que insinuam a existéncia de ambientacdes

menores que nao se percebem completamente deste ponto.

Desde o corredor de acesso, o0 edificio inteiro é apreendido como um grande espago
fluido, como se os espacos vazios fossem realmente escavados em um grande bloco uniforme.
Exatamente como descrito por Zumthor em seu conceito de meandro, a sensacao que se tem €
de um vazio que se molda entre os blocos interiores, que se distribuem soélidos, opacos, porém
harmonicos, em meio as massas de dgua e a paisagem exterior, presentificada por grandes

aberturas visuais envidracadas.

Nessas grandes janelas, a vista das montanhas, da paisagem e da vila ao fundo,
parecem adentrar 0 ambiente interior, s&o como parte um do outro. Sentimo-nos protegidos,
acolhidos das intempéries e do clima externo, mas, a0 mesmo tempo, conectados a paisagem
como se estivessemos dentro dela, como parte dela. A obra nos faz ver a paisagem como parte

dela propria.

O interior do edificio, como um grande espagco pontuado por blocos interiores, 0s
quais sugerem percursos livres, ndo nos conduzem nem nos direcionam, se conformando
como um labirinto, sem inicio nem fim. Diversos percursos sao possiveis por entre 0s blocos
e através das piscinas que perpassam o grande ambiente. Seu carater de percursos livres e
descobertas de novos lugares a cada instante, sugere ainda outro aspecto proprio de ambientes

naturais incorporado em sua arquitetura, como parte de seu mundo interior.

Duas grandes massas de agua se formam entre os blocos e se estendem a um ambiente
aberto ao exterior. Deste, tem-se um contato ainda mais proximo com a vista e o exterior,
onde o edificio e a paisagem sdo como algo continuo, pertencentes um ao outro. A vista,
evidenciada pela arquitetura, em cada ambiente onde seu contato é possivel, sem duvidas, é

um dos elementos terapéuticos do edificio, para além das aguas termais e das salas relaxantes.
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Fig. 42 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.6)



Disputadas espreguicadeiras, com desenho extremamente confortavel, se posicionam
voltadas para a vista da paisagem tanto nos ambientes internos, em espagos formados por dois
grandes vaos entre blocos, como na area descoberta, ao longo das laterais do edificio. Em
momento algum se voltam para o interior do edificio ou para as piscinas. Além da intencao do
contato com a vista, seu posicionamento insinua ainda a orientagdo intimista de todo o
ambiente. Ndo ha estimulo para a interagdo entre os visitantes e, sim, para uma imersao

completa no contato com a obra.

Cada detalhe ¢é parte de algo Unico, inteiro, completo. Cada aspecto do edifico se
relaciona com o todo em seus minimos detalhes. E preciso um esforco para nota-los em
separado, uma vez que a apreensdo é de um continuo, com os blocos, 0s vazios, as luzes e
sombras, 0s revestimentos e a 4gua sendo todos como partes de uma coisa s6. Nao ha detalhe

que se sobreponha ou prevaleca sobre outros, eles se valorizam mutuamente.

O mundo que a obra nos faz ver, do qual fazem parte a pedreira, 0s antigos banhos
termais e a paisagem de Vals, se manifesta em cada detalhe, nas cores, texturas e materiais, na
névoa quente e Umida formada por vapores, nas vistas que adentram os blocos sélidos e
monoliticos, na solidez dos blocos interiores, no interior sombreado marcado por fendas de
luz, nos cheiros e sons da agua em contato com a pedra. O ruido de fundo que se percebe
pelas vozes das pessoas reverberando junto com o barulho da &gua, se dissolve entre o

percebido. E o que poderia ser um foco de distarbio, perturbacéo, ja ndo é mais.

Da mesma forma, quase ndo se nota ali a passagem do tempo. O ambiente é inteiro tdo
naturalmente acolhedor e envolvente, que parece suspender a nogédo das horas. O tempo passa
a ser o tempo da paisagem, da posicdo do Sol no céu. Contudo, até mesmo este se perde no

interior de piscinas cobertas e blocos tematicos.

Tal envolvimento da obra, em uma sensacdo de distensdo do tempo, de um instante
que dura, se promoveria em sua apreensao a partir do vazio, que é onde, de fato, ela é: onde
ela é capaz de acolher, de receber seus usos. Um vazio evocativo do siléncio enquanto
qualidade poética da obra, e do siléncio de uma distensdo mental em uma “presentidade
silenciosa”, capaz de nos capturar e nos ancorar no momento presente, que é onde a fruicao da

obra acontece.
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Fig. 43 - Termas de Vals.

Hélene Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.161)



Em uma atmosfera que te abraca, te acolhe e conforta, as nogdes de limite se
dissolvem no instaurar de um mundo que desvela 0 nosso proprio ser junto com a obra. O
edificio é apreendido como uma extensdo de nosso proprio corpo e, a0 Mesmo tempo, como
uma extensdo da paisagem. Ela parece entrar no edificio, ou talvez o contrario, o edificio se
incorpora a ela, como se estivéssemos entre as montanhas — na verdade, realmente, estamos —
em uma de suas pedreiras ou cavernas, abrigados em seu interior, aquecido, Umido e entre

sombras.

A experiéncia, em seu interior, acontece de maneira completamente silenciosa, ndo ha
como escapar a esse aspecto. O envolvimento promovido pela obra é tdo intenso que te
prende, captura, provoca uma distensdo mental e a suspenséo instantanea de todos os juizos.
Preocupacdes e expectativas se dissolvem e ddo lugar a simples percepcéo de estar ali, no

momento presente, absorvido pelo contato com a obra.

Aqui, a intencdo do sujeito que precisa estar disposto para o contato com a obra como
um “demorar-se”, se faz em um breve processo de entrada em sua sintonia. Acreditamos ser
praticamente impossivel permanecer nesse ambiente, alheio a obra. Ela nos envolve ainda que
ndo nos demos conta. De maneira quase instantanea, nos arranca do habitual estado mental de
constante elaboracdo de juizos e nos lanca ao aberto da obra e ao de nds mesmos. A esséncia
da obra se manifesta como um vislumbre a partir de um conjunto complexo de sobreposicdes
de significancias, na imposi¢do de uma presentidade, que nos coloca em contato com nosso

proprio.
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Fig. 44 - Termas de Vals. Héléne Binet, 2005/2006. (ZUMTHOR, 2011 p.186)



IV — Mistério, verdade e poesia

Haveria um profundo sentido de ser comum a todas as coisas. A obra de arte, ainda
que atraves de diversas possibilidades de significacdo para cada sujeito, nos descortinaria, nos
colocaria em contato com esse sentido e, por isso, tocaria 0 nosso ser mais intimo. Ela ndo
negaria toda a complexidade de interpretacfes e correlacdes possiveis de serem feitas por
guem a experiencia, mas para além de todas as infinitas possibilidades, permitiria ver esse

fundo comum que ha entre todos nos, poria em obra a verdade do ser.

A principio, a possibilidade de aproximagao entre o trabalho de Peter Zumthor e as
teorias de Martin Heidegger parecia bastante evidente, visto que o proprio arquiteto, apesar de
ndo assumir um comprometimento com essa relacdo, nos oferece pistas muito claras de seu

conhecimento da obra do filé6sofo em suas falas.

Zumthor parafraseia Heidegger em diversos momentos, ao explicar sua visédo de
mundo, seu entendimento de arte e suas aspiracdes em relacdo a arquitetura. Parece traduzir
em suas proprias palavras tais teorias, de uma forma aparentemente descompromissada, mas
que, ao longo do trabalho, se revelou cada vez mais profunda, permeada por indmeras
sutilezas. A medida que seguimos nossa analise, essa relacio se tornou cada vez mais clara e

incontestavel, fundamental para a conformacao de toda a sua obra.

Apesar da aparente simplicidade de suas obras, Peter Zumthor néo faz arquitetura de
uma forma simples. Ele potencializa o sentido mais essencial de abrigo, de construcdo, de
articulacdo material e formal, na medida em que instaura um “abismo intranquilizante”,
inquietante, no “combate” com o familiar, em edificios que desafiam o habitual, nos
instigando um novo olhar. A arte como poesia € 0 que instaura esse movimento. Seu trabalho,
em verdadeiras obras de arte, ressignifica a arquitetura, produzindo sua terra, seu fundamento,

de modo pertencente ao mundo contemporaneo.
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Fig. 45 - Termas de Vals. (ZUMTHOR, 2011. p.66)
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Obras com impacto dificil de traduzir em palavras, que nos envolvem muito antes que
uma elaboragcdo mental possa entrar em processo. Obras que instigam uma interacdo mais
sutil, que vai além da apreciacdo da resolucdo de um desafio estrutural ou de uma
originalidade formal com tracos pessoais do artista. O que importa aqui, ndo é se a obra traz
ou nao a expressdo da subjetividade do artista, mas se através dela se desvela a verdade. Ai
entdo, se ela tem essa capacidade, o sujeito artista desaparece por detras da obra. Resta so essa
forte impresséo, presenca, fenbmeno, que nos toca. A pessoa do artista ndo importa mais

nesse momento.

Contudo, as experiéncias pessoais do arquiteto sdo participes dos processos
imaginativos de construcédo de seu trabalho como modos de aproximacdo da esséncia que se
faz ver através de sua obra, sdo parte indissociavel de seu processo criativo. O arquiteto
artista, bem como suas memorias, seriam 0 meio para que a obra aconteca, para que ela seja
possivel. A verdade se faria através dele, e ganharia vida propria no contato com gquem se

coloca a sua escuta.

O que faria uma grande obra, entdo, seria essa capacidade de, no combate com o
familiar, operar o aparecer de um mundo que esta presente, mas jamais seria visto sendo
através dela. Seria o p6r-se-em-obra de uma verdade que nunca se mostra, a ndo ser em sua
condicdo de velamento, velada pelo “siléncio” de um eterno mistério. Tal verdade, no contato
com a obra, se mostraria em um movimento de velar e desvelar, que estaria implicado em
uma “presentidade silenciosa”, nas palavras de Zumthor, em uma distensdo mental da nocéo
de tempo, na sensacdo de imposicdo do momento presente, momento no qual ocorreria o
estabelecimento da relacdo com o fendmeno, com o que ele provoca ou abre como relacédo

homem-mundo.

A autoria do trabalho de Zumthor, tantas vezes apontada em associa¢cbes a uma
estética “minimalista”, ao trabalho com a madeira, a uma valorizacdo de processos artesanais,
entre outras interpretacfes, a nosso ver, teria uma marca mais fundamental. Seu trabalho,
enguanto obra de arte, nos resgata do cotidiano, do habitual, e nos faz ver o mistério de uma
verdade oculta. Desenhos, modelos e construgdes que manifestam uma inquietante, misteriosa
ocultacdo. Tiram-nos de nossa zona de conforto psicoldgico da seguranca do conhecido, do

controlavel, do dominado, do habitual.

101



SR

AJ"

1‘“‘3‘1‘“ Wk lx-‘_

Fig. 46 — Pavilhdo de Verdo para a Serpentine Gallery, 2011. (ZUMTHOR, 2014, p. 124)
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Suas obras, frequentemente, se apresentam como manifestacdo desse mistério. Tanto
as obras visitadas, as Termas de Vals, o Abrigo para Ruinas Romanas (pag. 37) e a Capela
Saint Benedict (pag. 42), quanto outras apenas estudadas por intermédio de documentos,
como o Pavilhdo de Verdo para a Serpentine Gallery (pag. 98) e a Capela Bruder Klaus Field
(pag. 57 e 100), entre outras, apresentam algumas estratégias similares as utilizadas nas obras
visitadas, as quais contribuiriam com seu alcance. Sao edificagdes que se configuram como
grandes involucros encerrados que, ademais da contextualizacdo e dialogo com a paisagem
capazes de fazer vé-la sob aspectos ndo antes percebidos, provocam uma estranheza

inquietante e nos despertam interesse.

Ainda de maneira recorrente, tais obras criam, no acesso de entrada, um ambiente de
gradacdo entre interior e exterior aproximado a escala humana, que, de certa forma, nos
acolhe, criando com esse acolhimento uma gradacdo também ao aspecto de estranheza e
hesitacdo, ainda presentes. Dessa forma, nos chamam, nos seduzem a entrar em meio a

impressdes aparentemente contraditdrias, entre a hesitacao e o impulso em seguir em frente.

Entdo, nesse movimento de adentrar, que nos seduz a nos colocar a sua escuta, a obra
se insinua como manifestacdo de seu proprio mundo, a qual cresce em intensidade e
capacidade de envolvimento, na medida em que percorremos 0 caminho ao seu interior.
Aproximamo-nos até que o0 ambiente se abre e nos captura de maneira arrebatadora, pela

manifestacdo da obra em sua plenitude.

Seu interior se manifestaria como o lugar da possibilidade do desvelamento de um
sentido em plenitude, que ndo seria possivel no primeiro contato com o exterior da obra. De
um sentido que, para ser apreendido depende de uma demora, de uma intencdo ativa de
mergulho, escuta e abertura ao mistério. Depende de uma disposi¢do em percorrer o caminho
dado pela prépria obra. O que seria apenas um movimento na consciéncia do proprio sujeito,
de entrar em sintonia com a obra, se converte em uma experiéncia arquitetonica, quase literal,

da intencdo de se ter a propria obra como caminho para o desvelar de seu sentido.

Sua face externa seria apenas uma das camadas de significacdo da obra, por isso ela
atingiria sua plenitude em seu interior. Ela anunciaria um mundo desafiante do habitual pela
estranheza. Assim, suas construgdes possibilitariam o fazer ver um sentido guardado pelo

mistério da obra e anunciado desde seu exterior.
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Fig. 47 - Capela Bruder Klaus Field. Mechernich, Alemanha, 2007.
(ZUMTHOR, 2014, p. 115)
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Em seu interior, se desvelaria de forma plena a esséncia da obra enquanto arte e
arquitetura: o sentido mais elementar de abrigo, a esséncia dos materiais empregados, dos
métodos construtivos, dos usos e da paisagem, através dos quais cada obra instalaria um
mundo préprio. Ao mesmo tempo abrigaria a esséncia geral das coisas, de seu modo de ser no

mundo, que nela encontraria salvaguarda para seu desvelar.

Toda essa operacdo se faria possivel, apenas, tendo o siléncio como condi¢cdo de
escuta e qualidade poética. O siléncio manifesto em obras repousadas em si mesmas como 0
proprio velar do mistério, enquanto o fundo que permitiria a eloquéncia de um discurso muito
préprio a cada uma delas. Obras simples em sua esséncia, que encontrariam nessa

simplicidade uma proximidade a sua verdade.

O siléncio do sujeito ao empreender uma intencdo que permitiria sua abertura, da qual
faz parte a suspensdo dos juizos prévios, dos questionamentos e formulacBes para uma
simples entrega. Atitude que, ao ser evocada pela obra como parte de sua linguagem, sé
poderia ser construida por um artista em sintonia com tal intencdo, que empreenderia 0
mesmo tipo de atitude em seu processo criativo. Seu processo de criacdo resultaria em uma
obra feita através do artista, através de suas referéncias e memdrias, mas por ndo as ter como
fim, ganharia vida propria ao final. Assim, o artista esta na criacdo, esta na obra, e, a0 mesmo

tempo, desaparece no desvelar de um sentido além dele proprio.

As marcas de Zumthor estdo ocultas em obras que se expressam por si 6. E preciso
um cuidado, uma demora, para identifica-las. Como um dos exemplos mais significativos
desse carater, nas Termas de Vals, onde a experiéncia de fruicdo da obra é tdo intensa e
envolvente, o reconhecimento e a identificacdo de detalhes e das partes que compdem o todo
se torna quase um desafio, pois desaparecem nas fortes impressdes gerais do ambiente.

Todavia, a nosso ver, o que ha de mais marcante em seu trabalho estaria no alcance do
jogo entre mistério e sentido, ocultacdo e desocultacdo. A manifestacdo do estranho em suas
obras é tdo evidente quanto potencialmente incompreendida, porém participe do operar da
obra no que possibilita o instaurar de um “abismo intranquilizante” no combate com o
familiar. Em uma obra operante, capaz de conceder compreensao, rompendo com o habitual e,
simultaneamente, construindo uma nova teia de relagbes como parte do mundo que ela

possibilita instaurar.

105



106



Referéncias bibliograficas

BERGSON, H. Matéria e Memdria: Ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2006. Publicacdo original: Matiére et mémoire. Presses Universitaires
de France, 19309.

BOSI, E. Memdria-sonho e memoria-trabalho. In: Memoria e sociedade: Lembrangas de
velhos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1994.

BOSI, E. ”Sobre a memoria”. In: O Tempo vivo da Memoria. S&o Paulo: Atelié Editorial,
2003. p.13-73.

CASANOVA, M. A. Heidegger e o acontecimento poético da verdade. In HADDOCK-
LOBO, R. (org.) Os filésofos e a arte. Rio de Janeiro: Rocco, 2010. p.151 — 180.

DILNOT, Clive. O texto decisivo: para iniciar a leitura de “Construir, Habitar, Pensar”.
Risco, revista de pesquisa em arquitetura e urbanismo programa de pos-graduacdo do
departamento de arquitetura e urbanismo EESC-USP. N. 9, 1/ 2009. P. 202-217.

FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Org.). Escritos de artistas: Anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 20009.

FOGEL, Gilvan; RUIN, Hans; SA CAVALCANTE SCHUBACK, Marcia. Por uma
fenomenologia do siléncio. Rio de Janeiro: Livraria Sette Letras, 1996.

FRAMPTON, K. Rappel a I'ordre: argumentos em favor da tectonica. In: NESBITT, Kate
(Org.). Uma Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia Tedrica (1965-1995). Sao Paulo:
Cosac Naify, 2013. p. 557-569. (Rappel a I'ordre. The case for the tectonic, publicado
originalmente em Architectural Design 60, n. 3-4, 1990, pp. 19-25)

FRAMPTON, K. Uma leitura de Heidegger. In: NESBITT, Kate (Org.). Uma Nova Agenda
para a Arquitetura: Antologia Tedrica (1965-1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 474-
569. (On Reading Heidegger, extraido de Oppositions 4, out. 1974, s.p.)

FRASCARI, M. O detalhe narrativo. In: NESBITT, Kate (Org.). Uma Nova Agenda para a
Arquitetura: Antologia Teorica (1965-1995). S&o Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 539-556.
(The Tell-the-Tale Detail, publicado originalmente em VIA 7: The Building of Architecture,
1984, pp. 23-37)

107



GOTO, Tommy Akira. A (Re) constituicdo da psicologia fenomenoldgica em Edmund
Husserl. Tese (doutorado). Pds-Graduagdo em Psicologia. Compinas: PUC — Campinas,
2007,

GOTO, Tommy Akira. PARTE IV - Introdu¢do a Fenomenologia e a Psicologia
Fenomenoldgica. Curso ministrado na sede da Fundacdo de Saude Integral Humanistica —
FUNDASINUM. Belo Horizonte, junho de 2013. Publicado em 8 de margo de 2015. Acesso:
11/2015. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=sEcvWpZhGUQ>

HADDOCK-LOBO, R. (org.) Os fil6sofos e a arte. Rio de Janeiro: Rocco, 2010.

HEIDEGGER, M. A origem da obra de arte. Sdo Paulo: Edi¢6es 70, 2010. Ano da edicédo
original: 1936.

HEIDEGGER, M. A coisa. In: HEIDEGGER, M. Ensaios e conferécias. Petropolis: Vozes;
Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2012. Ano da edicao original: 1954.

HEIDEGGER, M. Construir, habitar, pensar. In: HEIDEGGER, M. Ensaios e conferécias.
Petropolis: Vozes; Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2012. Ano da
edicdo original: 1954.

HEIDEGGER, M. “..Poeticamente o homem habita...”. In: HEIDEGGER, M. Ensaios e
conferécias. Petropolis: Vozes; Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco, 2012.
Ano da edigéo original: 1954.

HEIDEGGER, M. Ensaios e conferécias. Petropolis: Vozes; Braganca Paulista: Editora
Universitaria Sdo Francisco, 2012. Ano da edicgao original: 1954.

HEIDEGGER, M. Serenidade. Lisboa: Instituto Piaget. Edicdo original: Verlag Gunther
Neske Pfullingen, 1959.

IZQUIERDO, I. A.; MYSKIW, J. C.; BENETTI. F.; FURINI, C. R. G. Memoria: tipos e
mecanismos — achados recentes. Revista USP. S&o Paulo. n. 98, p. 9-16. ju nho/julho/agosto,
2013.

KEARNEY, R. The ontological imagination (Heidegger). In: Poetics of Imagining: Modern
to Post-Modern. Perspectives in Continental Philosophy, No. 6. John D. Caputo, Series
Editor, 1998.

KAELIN, Eugene F. Art and existence: A phenomenological aesthetics. New Jersey:
Associated University Presses, 1970.

108



LIMA, A. B. M. O que é fenomenologia? In: Ensaios sobre fenomenologia: Husserl,
Heidegger e Merleau-Ponty. Ilhéus: Editora da UESC, 2014.

MONTANER, Josep Maria. Depois do Movimento Moderno: Arquitetura da Segunda
Metade do Século XX. Barcelona: Gustavo Gilli, 2011.

MORRIS, Robert. O tempo presente do espacgo. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia
(Org.). Escritos de artistas: Anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. p. 401-420. (The
Present Tense of Space, publicado originalmente em Art in America:, 1978)

NESBITT, Kate, (Org.). Uma Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia Teorica (1965-
1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013.

NORBERG-SCHULZ, Christian. The concept of dwelling. New York: Rizzoli International
Publications, Inc, 1985.

NORBERG-SCHULZ, Christian. O fenémeno do lugar. In: NESBITT, Kate (Org.). Uma
Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia Teoérica (1965-1995). Sdo Paulo: Cosac Naify,
2013. p. 443-459. (The Phenomenon of Place, extraido de Architectural Association
Quarterly 8, n. 4, 1976)

NORBERG-SCHULZ, Christian. O pensamento de Heidegger sobre arquitetura. In:
NESBITT, Kate (Org.). Uma Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia Teorica (1965-
1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 461-481. (Heidegger’s thinking on Architecture,
extraido de Perspecta: The Yale Architectural Journal 20, 1983)

ORLANDI, E. Anélise de discurso: principios e procedimentos. Campinas: Pontes, 2001.
OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacdo. Rio de Janeiro: Vozes, 1977.

PALLASMAA, J. A geometria do sentimento: um olhar sobre a fenomenologia da
arquitetura. In: NESBITT, Kate (Org.). Uma Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia
Teorica (1965-1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 482-489. (The Geometry of Feeling: a
Look at the Phenomenology of Architecture, extraido de Sakala: Nordic Journal of
Architecture and Art 4, jun. 1986, pp. 22-25)

PALLASMAA, J. Os olhos da pele: a arquitetura e os sentidos. Porto Alegre: Bookman,
2011.

SARAMAGO, Ligia. A “Topologia do ser”: lugar, espaco e linguagem no pensamento de
Martin Heidegger. Tese (doutorado) — Rio de Janeiro: PUC-Rio, Departamento de Filosofia,
2005.

109



RODRIGUES, Susana Patricia Ventura. Como compor a contemplagdo? Uma historia sobre o
pavilhdo temporario da serpentine gallery e o processo criativo de Peter Zumthor. Arte
Capital, 07/09/2011. Diponivel em: <http://www.artecapital.net/arq_des-75-como-compor-a-
contemplacao-uma-historia-sobre-o-pavilhao-temporario-da-serpentine-gallery-e-o-processo-
criativo-de-peter-zumthor> Acesso: 09/03/2016.

RODRIGUES, Susana Patricia Ventura. O corpo sem o0rgdos da arquitetura. Tese
(doutorado) — Lisboa: Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, 2012.

SALLES, Cecilia Almeida; CARDOSO, Daniel Ribeiro. Critica genética em expansao.
Cienc. Cult. [online]. 2007, vol.59, n.1, pp. 44-47.

SALLES, Cecilia A. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Sdo Paulo: Intermeios,
2011. 52 edicao.

VIDLER, Anthony. Uma teoria sobre o estranhamente familiar. In: NESBITT, Kate (Org.).
Uma Nova Agenda para a Arquitetura: Antologia Teorica (1965-1995). S&o Paulo: Cosac
Naify, 2013. p. 617-622. (Theorizing the Unhomely, extraido de Newsline 3, n. 3, 1990)

ZONNO, Fabiola do Valle. Lugares complexos, poéticas da complexidade: entre
arquitetura, arte e paisagem. Rio de Janeiro: FGV, 2014.

ZUMTHOR, P; HAUSER, S.. Therme Vals. Zurich: Verlag Scheidegger & Spiess AG, 2011.
ZUMTHOR, P. Atmosferas. Barcelona: Gustavo Gili, 2006.
ZUMTHOR, P. Pensar a Arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 2009.

ZUMTHOR, P. Peter Zumthor: Buildings and Projects 1985-2013. Verlag Scheidegger and
Spiess, 2014.

ZUMTHOR, P. Discursos sobre Arquitectura: Arquitecto Peter Zumthor - Conferéncia.
Auditério da Escola Superior de Belas Artes do Porto. Universidade do Porto. Porto, abril de
1990. Acesso: 04/2016. Disponivel em: <http://tv.up.pt/videos/zfrgsooi>

ZUMTHOR, P. The termal bath at Vals. AA Lectures Online. Architectural Association
School of Architecture, fevereiro de 1996. Acesso: 04/2016. Disponivel em:
<http://www.aaschool.ac.uk/\VVIDEO/lecture.php?ID=657>

ZUMTHOR, P. Termas de Piedra em Vals. Les Thermes de Pierre, Um film de Richard
Copans. Publicado em marco de 2013. Acesso: 04/2016. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VV1UVmNevN5s

110


http://tv.up.pt/videos/zfrqsooi

