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Resumo

Esta dissertagdo tem como foco central o estudo de edificios pavilhoes e
sua relagio com a produgio tridimensional - entendida como instalacio e
escultura. Para tanto, articula-se o conceito de “campo ampliado”, elaborado
por Rosalind Krauss em texto de 1979 para abarcar as transformagdes da
escultura a partir dos anos 60, com seu recente deslocamento, para o ambito

da arquitetura por parte de alguns autores, nomeadamente Antony Vidler.

A pesquisa nio se resume apenas a uma investigacio da contribui¢io
do espaco arquitetonico para a escultura ou da escultura para a arquitetura,
mas foca especialmente a linha que as separa, visto que a tendéncia de
convergéncia das duas disciplinas faz com que seu elo de reciprocidade
se dissolva numa producio intersticial, realizada por artistas, arquitetos ou

mesmo por ambos em colaboracio.

O pavilhio sempre foi entendido como um campo experimental para
os arquitetos, especialmente ao longo do século XX quando ajudou a
consolidar as premissas da arquitetura moderna. Hoje, apresenta grande
visibilidade através de diversos programas que oferecem condi¢des tinicas
de encomenda e concep¢io pressupondo uma arquitetura singular, que
configura uma produgio desvinculada do bindmio forma-fungio e cujo
assunto autorreferente é a propria arquitetura. Do ponto de vista das artes
o pavilhio representa uma expansio da instalacio para um todo espacial
que passa a envolver também o edificio e, quando tomado como meta

arquitetura, opera também como plataforma de afrontamento critico.

O embate tedrico acerca dos desdobramentos do “campo ampliado”,
bem como a investiga¢do sobre aspectos essenciais do termo “pavilhio”,
de natureza maleavel, sio confrontados com uma anilise critica de casos
selecionados em trés institui¢des com caracteristicas bem distintas— Bienal
de Veneza, Instituto de Arte Contemporanea do Inhotim e Serpentine Gallery
—, e possibilitam alinhavar conclusdes sobre esta produ¢io contemporanea

no limiar dessas duas disciplinas.

Palavras chave: pavilhio, campo ampliado, arquitetura, arte contemporanea,

exposicdes de arquitetura, Bienal de Veneza, Inhotim, Serpentine Gallery.






Abstract

This dissertation is focused on the study of pavilions and their
relationship with the three-dimensional production - understood as
installation and sculpture. Therefore, the concept of “expanded field”,
elaborated by Rosalind Krauss in the 1979 essay to encompass the
transformation of sculpture from the 607%, is articulated with the recent shift
of this same concept into the realm of architecture by some authors, namely
Antony Vidler.

The research is not just an investigation on the contribution of the
architectural space for sculpture or, on the other hand, from sculpture to
architecture, but focuses especially the line that separates them, understood
as a disposition of convergence by the two disciplines which dissolves the
reciprocal bonds in a interstitial production, performed by artists, architects

or even both together.

The pavilion has always been understood as an experimental field
for architects, especially during the twentieth century when it helped
consolidate the assumptions of modern architecture. Today it has gained
great visibility through several programs that offer specific conditions by
commissioning and assuming a unique architecture design that sets up a
production untied from the binomial form-function, resulting in a self
referent building whose subject is the architecture itself. From the point of
view of the arts, it represents an expansion of the installation configuring
a spatial whole that also implicate the building and, when taken as meta

architecture, also operates as a platform for critical confrontation.

The opposition on theory about the ramifications of the expanded
field, as well as a research on the essential characteristics to a malleable
term, are faced with a critical analysis of selected cases in three institutions
gathering rather distinct characteristics - the Venice Biennale, the Institute
of Contemporary Art Inhotim and the Serpentine Gallery -, and allow
conclusions on this contemporary production in a disciplinary threshold.

Key words: pavilion, expanded field, architecture, contemporary art,

architecture exhibition, Venice Biennale, Inhotim, Serpentine Gallery.
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Introducao

Nao é bem um edificio.

A virada do milénio coincide com um momento em que
a arquitetura retoma o foco das atenc¢des no cenirio cultural
contemporaneo com a inauguracdo e repercussio de algumas obras
espetaculares, e esta retomada de interesse na arquitetura parece
encontrar um curioso paralelo no fenémeno da superexposicio de
pavilhdes. O pavilhio estd na ordem do dia, surge como grande evento
midiatico itinerante para a promog¢io da identidade de corporagdes
internacionais, ¢ construido por estudantes como exercicio de
atividades académicas, pode ser comissionado para temporadas de
verdo por consagradas instituicdes artisticas preocupadas em apresentar
um programa de exposi¢des voltado para a arquitetura, ou mesmo,
colecionado como obra de arte e adquirido por instituicdes que os
expOem como grandes instalacdes artisticas, estes edificios extrapolam
os limites fisicos dos museus e centros de exposi¢do para conquistarem
patios, parques e as ruas, ¢ demonstram uma forca escultérica da
arquitetura operando nio como suporte expositivo, mas como o objeto

exposto.

Operando na natureza essencial da disciplina, com programa
simplificado e flexivel, os pavilhdes sempre se apresentaram como
uma 4rea estratégica de atuacio da arquitetura e possibilitaram, ao
longo da histéria do século XX, principalmente no contexto das feiras
mundiais, a materializacio e divulgacio de novos conceitos culminando
numa grande produ¢io de obras candnicas que ajudaram a consolidar
a arquitetura moderna, a exemplo do Pavilhio de Barcelona (1929),
projeto de Mies Van der Rohe, uma das mais emblematicas obras da
arquitetura do periodo cuja importancia motivou sua reconstru¢io em

1986 com status de monumento histérico.
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Por possuirem uma légica interna propria, com condi¢des de
encomenda e concep¢io que pressupde uma arquitetura singular, sendo
geralmente temporario e com utilidade questionavel, estes edificios
apresentam um conceito sobre a construc¢io, uma ideia sobre novos
programas e usos, ou uma representacio prototipica de potenciais
construtivos o que faz com que sejam reconhecidos como obras

especulativas e de limite disciplinar.

Partindo desta premissa, este trabalho oferece uma visada sobre
esta retomada de interesse no pavilhdo inferido como um fértil
campo de estudo dos interesses partilhados entre arte e arquitetura,
especialmente se esta producio for analisada e relacionada ao conceito
de “campo ampliado”, elaborado por Rosalind Krauss, em 1979, para
tratar das transformac¢des da escultura a partir dos anos 60, e seus
recentes desdobramentos e deslocamento também para o ambito
da arquitetura por alguns autores, numa clara demonstracio que,
do mesmo modo que a arquitetura em alguns casos aproxima-se da
escultura, também esta é estimulada a aproximar-se da arquitetura.
Este processo de reciprocidade sera investigado nio somente de um
ponto de vista da contribui¢io do espaco arquitetonico como estimulo
ou interferéncia para a produgio tridimensional — entendida como
escultura e instalacio - mas também através de seu inverso, buscando
explicitar a tendéncia de convergéncia representada pelo pavilhio, que
hoje é igualmente produzido por artistas e arquitetos, ou mesmo por

ambos, trabalhando em colaboracio.

Diversos exemplos ilustram estas variadas manifestacdes que
passam a instituir “cole¢des” de arquiteturas em ambientes controlados
e museoldgicos. A comecgar pelo “Kroller-Miiller Museum”, na Holanda,
que representa um paradigma de interacio entre paisagem, escultura
e arquitetura desde 1938, tendo reconstruido os importantes
pavilhdes de Rietveld (1954-1965) e Aldo Van Eyck (1966-2006)
como monumentos arquitetonicos, o “Benesse Art site Naoshima”, no
Japio, que dilui sua cole¢io ao longo de trés ilhas e convida artistas
e arquitetos a realizarem intervenc¢des especificamente para o local
interagindo com a comunidade residente, ou mesmo a iniciativa do
artista Al Weiwei que no “Jinhua Architecture Park”, na China, levou ao
extremo este conceito e convidou dezesseis arquitetos a projetarem

pavilhdes, alguns destinados a receberem restaurantes e exposicoes,



outros sem qualquer uso ou finalidade a nio ser o de proporcionarem
pontos de vista e conduzirem o percurso, proporcionando experiéncias
espaciais 2o longo do parque linear que homenageia o poeta Ai Qing,

pat do artista/arquiteto.

Essa populagio hibrida e crescente de produtores e
colecionadores de pavilhdes leva também a necessidade de se retomar o
proprio termo, cuja acep¢io maleavel ganha contornos e usos variados
de acordo com o contexto. Nio se trata mais de apenas uma pequena
construg¢do temporaria, mas em diversas ocasides refere-se a uma
constru¢do autéonoma, conectada ou relacionada a um conjunto maior
de edificios, podendo ser utilizada como galeria ou como mero espaco
coberto e escultural em meio a um jardim ou situacio urbana e, assim
como a escultura na década de 60, passa a ser mais facil defini-lo pela

sua caracteristica negativa, ou “aquilo que nio é bem um edificio”.

A estrutura da dissertacao.

O processo de pesquisa revelou, ap6s o percurso de um amplo
arco temporal com vistas a documentar uma parte da produc¢io
pavilionar, que o estudo deveria priorizar a premissa tedrica e focar na
tendéncia de convergéncia dos campos, assim, o recorte busca refletir a
atualidade do tema que se desenvolve com maior poténcia a partir do

segundo quartel do século XX.

Historia e Teoria sio dois universos entrelacados ao longo da
primeira parte da dissertacdo que é dividida em dois capitulos. No
primeiro capitulo serd apresentado o conceito de campo ampliado
e seus desdobramentos que, cotejados a alguns casos exemplares,
pretendem alinhavar os argumentos apresentados e contribuir para
o entendimento de uma importante inflexdo: como o programa
arquitetonico gradualmente perde sua relevancia e muda o foco do que
¢ exposto, do interior do pavilhio para o pavilhio em si. No segundo
capitulo, funcio e programa sio tratados como caracteristicas essenciais
a disciplina arquitetonica que, quando tensionados, contextualizam
um campo hibrido de atua¢io que passa por um entendimento do
termo instalacio e uma analise da obra do artista Dan Graham, que
parte da arquitetura de Mies Van der Rohe como icone catalisador de

uma discussio, para obter um conjunto singular de mais de cinquenta
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“esculturas pavilhdes”, s6 compreendidas se analisadas em meio a um
campo ampliado de debate, estruturado por uma rede de interacio

entre arte e arquitetura.

A segunda parte do trabalho, dividida em trés capitulos,
apresenta o maior peso da pesquisa que, para se desenvolver, seguiu o
direcionamento de um mapeamento e analise de casos selecionados
entre programas e institui¢des que das mais diversas maneiras exibem
o pavilhio como uma arquitetura autorreferente. A comecar pela
Bienal de Veneza, no terceiro capitulo, onde os pavilhoes do Giardino
narram e repassam uma parte da historia dos pavilhdes relacionados
a seu carater simbdlico de representacio nacional e seu uso como
galeria em constante transformacio pelas intervenc¢des de artistas e
arquitetos, possibilitando também uma reflexdo sobre a instalacio de
arte, sua apropriacio pelos arquitetos e a consolidacio das exposi¢oes
de arquitetura a partir de seu primeiro e maior evento: a Bienal de

Arquitetura de Veneza.

O quarto capitulo trata do Instituto de Arte Contemporanea
do Inhotim onde, partindo de uma analise das condi¢des do museu
jardim e de sua colecio, é possivel se verificar, num contexto nacional,
diversos processos de interacio e colaboracio que possibilitam aos
artistas condi¢oes singulares de controle espacial da obra, seja por sua
escala ou por sua condic¢io topoldgica, a obra é o lugar e a arquitetura,

neste caso, o pavilhio.

Por altimo, o programa de pavilhdes da Serpentine Gallery,
em Londres, proporciona aos arquitetos uma conjuntura de fatores
particulares: a auséncia de programa, temporalidade e orcamento
garantido, comissionado por um museu interessado na experimentacio
de uma obra de arquitetura Gnica nio relacionada a exibi¢io de uma
obra artistica. Com isso, instiga a subjetividade de boa parte dos
participantes a se projetar aproximando-se de procedimentos artisticos
gerando uma producio distinta que abre uma discussio sobre a
autonomia do pavilhio como projeto intelectual descolado da realidade
profissional refletindo a tendéncia de uma formaliza¢io cada vez mais

escultérica da arquitetura contemporanea.



Parte I:

Dos conceitos,
do Objeto, e
da Historia.






1.Pavilhao e Campo Ampliado

1.1 Campo Ampliado: um sintoma.

Em 1979, a critica e historiadora da arte Rosalind Krauss
publica o texto “Sculpture in the Expanded Field” no oitavo volume da
revista October - publicagio que ajudou a fundar e consolidar como
um dos mais importantes periddicos de vanguarda na critica de arte
contemporanea. Naquele periodo, final dos anos 60 e ao longo dos 70,
profundas transformag¢des questionavam as categorias tradicionais das
artes visuais — especialmente a pintura e a escultura —, e provocavam
uma expansio e reconfiguracio de limites disciplinares tendendo a
estabelecer um campo de experiéncias partilhadas entre a arquitetura e
a arte demandando novos métodos e conceitos para um entendimento

da categoria escultura na pés-modernidade.

Diante deste cenario, em andamento no ambiente norte-
americano, a land-art propde o abandono da galeria e se lanca em
direc¢do as grandes extensdes territoriais incorporadas a escultura
através de radicais intervencdes na paisagem', enquanto o minimalismo
reativa o readymade duchampiano como forma de esvaziar qualquer
significado da forma, utilizando-se de materiais produzidos em série
que recombinados em sua simples exterioridade incorporavam o
espaco arquitetdnico, continente da obra, em sua pura literalidade?.
Ambos os procedimentos pressupunham a passagem do corpo como ato

essencial 4 experimentacio espacial da obra e, com isso, ddo sequéncia

1 Servem como exemplo as enormes fendas tempordrias abertas por Michael Heizer no
deserto em “Duplo Negativo” (1969), ou o quebra-mar espiral realizado por Robert Smithson
no Grande lago salgado de Utah, a “Spiral Jetty” (1970).

2 Dan Flavin é o exemplo mais significativo do processo de se revelar o espago do museu
ou galeria, e mesmo de subverté-lo, pois ao instalar seus conjuntos de lampadas fluorescentes
industrializadas, muitas vezes em meio a outras obras, alterava a neutralidade da galeria e
com isso corrompia sua fungdo e uso arquitetonico, dramatizando o espago expositivo.
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ao processo iniciado por Brancusi e Rodin nos primérdios da escultura
moderna que, segundo Krauss, proporcionavam uma “reloca¢io do
ponto de origem do significado do corpo” e assim configuravam “um
ato radical de descentralizacio, que incluiria o espaco em que o corpo

. . 3
se fazia presente no momento de seu aparecimento””.

Se a escultura em meio a este processo tornara-se “aquilo em

4 sendo mais

que se tropeca ao se distanciar para ver uma pintura”
facil entendé-la pelas suas caracteristicas negativas - aquilo em frente
a0, ou, no edificio que nio é o edificio, ou inserido na paisagem sem
ser paisagem® - um novo sistema de valores precisava ser configurado,
de forma a positivar a oposi¢ido destas negativas, bem como aceitar

a inser¢do dos termos paisagem e arquitetura como definidores da
escultura®, que em seu atual estado encontrava-se completamente
imbricada a seu entorno. Utilizando um diagrama de Klein’, Krauss
obtém como resultado da expansio légica destes termos binarios

trés novos campos quaternirios e complexos: o sitio-construcio, o

sitio-demarcado e a estrutura axiomatica - expressdes de um campo

ampliado da escultura de acordo com o grafico 1.

Dentre estas resultantes a estrutura axiomatica se direciona
num sentido de expansio dos limites disciplinares da arte para uma
aproximacio da arquitetura onde interveng¢des no espa¢o arquitetonico,
de forma parcial ou total, estabelecem o ponto de contato que leva
Anthony Vidler - critico e historiador de arquitetura norte-americano
- a propor, vinte cinco anos depois, no texto “Arquitecture’s expanded
filed: finding inspiration in jellyfish and geopolitics, architecture today are

3 KRAUSS. 2007, p.333.

4 Barnett Newman, artista norte-americano ligado a pintura abstrata expressionista.
(NEWMAN Apud KRAUSS 1979, p. 34.)

5 KRAUSS. Op. cit., p.35.

6 Krauss ressalta a proibi¢ao ideoldgica de se assumir os termos paisagem e arquitetura
como possiveis geradores de defini¢des para escultura, especialmente se considerarmos
os escritos de Clement Greenberg e Michael Fried que buscavam estabelecer normas que
desvinculassem qualquer relagdo entre arte e arquitetura.

7 Grupo de Klein é um procedimento matematico que foi adaptado pelo psicélogo
estruturalista Jean Piaget para aplicagdo nas ciéncias humanas. Parte de um grupo de quatro
elementos e um conjunto de quatro operagdes mentais mutuamente relacionadas por leis
de composi¢do que constituem uma estrutura matematica do grupo onde, duas relagoes
sdo de pura contradicdo e representadas por uma seta cheia, duas relagoes de contradi¢do
expressas como involugdo, representadas por duas setas cheias e duas relagdes de implicagao
representadas pelas linhas tracejadas.



8 um caminho inverso,

working within radically new frames of reference”
desta vez, percorrido pela arquitetura que na sua atual condi¢io
exploratoria, atingida na Gltima década do século XX, estaria também
tendendo a esta linha de convergéncia. Assim, para que a arquitetura
conseguisse obter este cariter exploratério e buscar uma reconstrucio
de suas fundacdes disciplinares, alguns dualismos ativicos como forma
e funcio, historicidade e abstracio, utopia e realidade, e estrutura

e vedacdo tiveram que ser superados para que novos principios
estruturadores pudessem emergir, e pela recombina¢io da arquitetura e
paisagem, arquitetura e biologia, e arquitetura e programa seria possivel

encontrar trés novas possibilidades para a estrutura axiomaitica que

configuram um campo ampliado arquitetonico.

local construgio
b

pa'i'sil‘ger{l — afq{litetglia - coplexo
local ' ‘ estrutura
demarcad(;’\,’\ ""x"axionomética
1151(;:;;{§agcf — niojfiqu{i;gtl;;a ——— neutro
:;;;1;1;;:

(Grafico 1) °

Ambos os autores lidam com a interpretacio de situacdes
contemporaneas e buscam estabelecer novos parametros para
interpretacio desse fendmeno de estreitamento entre arte e arquitetura,
sendo o campo ampliado, apenas uma primeira e significativa resposta
a0 sintoma, um ponto de partida na tentativa de abarcar esta producio
multifacetada da qual os pavilhdes proporcionam um recorte potente

8 VIDLER, Anthony. In: Artforum International Magazine Vol. 42. 2004, pp. 147-150.

9 Os termos: “marked-sites”- local demarcado - “site-construction”- local construgao -, e
“axionomatic structure”- estrutura axiomatica, utilizados no grafico, baseiam-se na tradu¢ao
“ Escultura no Campo Ampliado” realizada por Elizabeth Carbone Baer publicado na Revista
Gavean® 1 da PUC-R]J.
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figuras 1 e 2
Mary Miss. Perimeters/Pavillions/Decoys. 1977-1978
(Nassau County, Long Island, Nova Iorque)



de investigacio dessas aproximacdes e tendéncias de convergéncia.

O pavilhio é o assunto de diversos artistas, a partir da década de
70, que dio novos contornos e usos ao termo ao implanta-los dentro
das galerias, como uma construcio dentro da construcio, ou fora das
galerias, numa tendéncia comentada por Silvia Lavin como uma espécie
de hipertrofia da instalacio artistica que, recentemente, cada vez mais,

se expande do espago da galeria para o edificio em si'’.

Nio se trata de casualidade, portanto, que dentre as obras
de artistas analisadas pelo campo ampliado artistico encontremos
“Perimeters, Pavilions/Decoys” (1978 - figuras 1 e 2 ') de Mary Miss'' e
na contrapartida arquitetdnica seja destacada a producio do escritério
norte-americano Diller + Scofidio & Renfro, cujo pavilhio temporario
para a Expo 2002, na Suiga, consegue a um s6 tempo articular os trés
principios de expansio do campo ampliado arquiteténico proposto por

Vidler.
O “Blur Building” (figura 3), do escritério Diller + Scofidio

& Renfro, parte da paisagem do lago Neuchatel, para construir

um edificio que se desmaterializa como uma nuvem sobre o lago,
propondo um continuum entre paisagem e construc¢io conformado nio
somente pela sua insercio visual, mas pela interacio de fendmenos
naturais e tecnologia de ponta. A estrutura tubular de aco, montada em
meio ao lago, nio era a geradora de uma unidade formal, mas apenas

o suporte para trinta e um mil e quinhentos pequenos borrifadores

de agua ligados a um sistema “inteligente” de leitura do clima, que
detectava as mudancas do clima e captava a dgua do lago de forma a
gerar uma névoa mais ou menos densa e sem forma, massa, superficie,
dimensio, escala, ou delineamento. Ou seja, essa massa informe era
resultante nio de um programa ou fungdes pré-estabelecidas ou de um
sistema estrutural, mas sim de uma tecnologia capaz de interpretar a
informagdo climitica coletada e decodifici-la em um fendmeno natural

mimetizando construc¢io e entorno. Os espectadores eram conduzidos

10 LAVIN.2012, p. 214.

11 O trabalho consiste de trés torres de estruturas semelhantes, dois montes
semicirculares, e um patio subterrineo, construido usando técnicas de construgio
vernaculares de forma a estabelecer percursos e relagdes de escala em um parque que faz parte
do Museu de Long Island que é utilizado por moradores locais.
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figura 3
Diller Scofidio + Renfro. Blur Building, 2002.
(Lago Neuchatel, Yverdon-les-Bains, Suica)



a essa nuvem suspensa sobre o lago por uma plataforma de acesso e, a
medida que se aproximavam do edificio, sentiam-se desestabilizados
pelo efeito embacado e fora de foco desta atmosfera provocadora de
outros sentidos - o tato estimulado pelo contato da umidade sobre

a pele, ou mesmo o paladar, uma vez que podiam provar o sabor da
dgua - desestabilizando a visdo e possibilitando um posicionamento
critico tanto frente ao tema proposto pela exposicdo'? quanto a prdpria
arquitetura e a maneira como é consumida atualmente, apenas pela
imagem que é capaz de criar. O “Blur Building” resiste a defini¢des

e coloca-se claramente em meio a uma discussio ampliada onde

seus autores o definem nio como um edificio, mas sim como uma

“atmosfera”.

Arte e arquitetura apresentam-se cada vez mais conectadas pela
ideia do pavilhio, que realizado por arquitetos e por artistas, ou por
colaboracio entre ambos, fundem contentor espacial e contetido e, a
partir de um ponto de vista do campo disciplinar arquitetonico, esta
producio hibrida coloca o pavilhio numa condi¢io de reproducio
da negatividade detectada por Krauss na produc¢io tridimensional das
décadas de 60 e 70, ao expressar com maior veeméncia aquilo que nio
€. Assim, hoje se observa uma enorme maleabilidade com o emprego
do termo pavilhio, utilizado, via de regra, para denominar “aquilo

9913

que nio é bem um edificio”"’, sendo, entio, importante retomar

historicamente um entendimento de se seus atributos.

12 O tema da exposigdo tratava de relacionar a interagdo entre tecnologia e
sustentabilidade na exploragdo de recursos naturais, oferecendo visdes de um futuro possivel.

13 Silvia Lavin usa esta expressdo para qualificar a estrutura de madeira “Metropol
Parasol” (2011), projeto de Jirgen Mayer para Sevilha, que consiste apenas de uma grande
cobertura sobre uma praga e um passeio publico elevado. Sob a praca, semienterrado,
encontra-se um sitio arqueoldgico. Op. cit. p.215.
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1.2 Pavilhao

Pavilhio é um termo derivado do francés pavillon que por sua vez
reporta-se ao latim papilionem e significa borboleta, ou no latim tardio,
tenda, que se estica como borboleta ao pousar. Logo, etimologicamente,
estd estritamente relacionado a sua caracteristica transiente e
inconstante de leve estrutura que transforma onde delicadamente se

fixa.

A necessidade de abrigos que pudessem ser desmontaveis e
transportados, especialmente em investidas militares de conquista
e expansio territorial desde a historia da antiguidade, é entendida
como uma das origens do pavilhio que, desde entio, sempre esteve
relacionado a noc¢io de programa simplificado e mobilidade. Registros
apontam para um conhecimento deste tipo de estrutura na Europa
desde o periodo do antigo Egito, e reitera seu uso militar durante
o medievo como um padrio de estrutura composta de duas partes,
compreendendo cortinas e telhado, utilizado para a protecio do

soberano'.

A popularidade dessas constru¢des na Europa amplia-se
consideravelmente no século XVII pelo estreitamento de contato
com o oriente, especialmente a China. Diirios de viajantes passam a
ser referéncia pictdrica para o desenho de parques, e os escritos de
Confacio e Lao Tse popularizam uma nova percepc¢iao da paisagem
onde jardins e parques refletem o papel do homem e da sociedade
na natureza, enfatizando a importancia dos parques como espago de
contemplacio e meditagido. Tomando como modelo o jardim chinés,
os jardins ingleses passam a incorporar caracteristicas no tracado de
percursos curvos, pontuados por clareiras e pequenos pavilhdes que em
conjunto com esculturas adquiriam uma carga simbolica e estruturavam
14 Esta breve histéria dos pavilhées é destrinchada em dois artigos:“The Pavilion,
A History of Enduring Transience” de Kersting Busmann e “The Pavilion and the Expanded

Possibilities of Architecture” de Berry Begdol ambos extraidos de: SCHAMAL, BETTUM (Org.).
The Pavilion, Pleasure and Polemics in Architecture. 2009, p. 12-50.



o ideal de viagem filoséfica proposto por Conficio. Ao longo do
século XVIII passam a agregar também a influéncia do quiosque
turco, proporcionando mais mobilidade aos elementos construidos,
relacionados cada vez mais a um descolamento da realidade social

e tornando-se um espaco de fuga para o divertimento e frivolidade
elitista, que ao longo do século XIX é popularizada de diversas formas

como lazer de massas e fuga da realidade industrial.

De um ponto de vista da historia da arquitetura moderna, o
pavilhdo ganha especial interesse a partir das Bienais, associado ao uso
de galeria de arte, e das Feiras Mundiais. Nestas ocasides, concentram
o papel de representar identidades nacionais ao materializar e divulgar
tanto aspectos culturais como de desenvolvimento tecnoldgico, e
passam, também, a sedimentar conceitos e criar um ambiente para a
experimentacio e compreensio do limiar moderno, afinal: “...os meios
considerados mais adequados para persuadir o pablico nio sio as

. . , . AP 15
mostras, os livros, os manifestos, mas os proprios edificios.”

Estas exibi¢oes consolidam-se como importante campo de
experimentac¢io formal e tecnoldgica apresentando as inovagdes e
possibilidades de uma nova arquitetura desde sua primeira edi¢io em
carater internacional, a Exposi¢ido Internacional de Londres (1851),
onde o monumental Palacio de Cristal, projeto de Joseph Paxton,
aliou engenharia a procedimentos industriais de pré-fabrica¢io na
execussio de estruturas modulares de ferro recobertas por vidro
que resultaram em uma construcdo inovadora, concluida em tempo
extraordinirio e com baixo custo, recuperando todos componentes
que foram desmontados do Hyde Park, e remontados em outro ponto
da cidade. E também no contexto destas exposicdes que se divulga o
revolucionario conceito de habitar moderno, como o pavilhio L’Esprit

16

Nouveau de Le Corbusier que gera polémica'® na Exposi¢io de Artes

Decorativas e Industriais de Paris, em 1925, ao apresentar em uma
construcio dividida em dois volumes, uma réplica na escala 1:1 da

célula individual, maquina de morar, junto a um anexo com volumetria

15 BENEVOLO. 2009, p. 453.

16 O arquiteto comenta em conferéncia realizada em Buenos Aires, em 1929, o esfor¢o em
fazer com que tapumes, que separavam o pavilhdo do restante da exposi¢do, fossem removidos,
o que demonstra a resisténcia da aceitagdo de suas propostas e da arquitetura moderna neste
momento do entre guerras. In: CORBUSIER -1887-1965 Precisoes, sobre um estado presente
da arquitetura e do urbanismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.187.
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circular onde um diorama explicava o Plan Voisin, propagandeando

as novas possibilidades sociais e territoriais da arquitetura e do
urbanismo'’. Mesmo apds a assimilacio destes conceitos os pavilhoes
das exposi¢cdes internacionais permanecem como plataformas de
experimentacio arquitetdnica e se direcionam cada vez mais no
sentido de uma experiéncia autonoma'®, o que levou ao surgimento de
diversas obras candnicas, consagradas mesmo anos apds seu desmonte'?,
ocasionando reconstrugdes sob a justificativa de serem verdadeiras
obras de arte Unicas, que sem qualquer uso especifico passam a ser

exibidos como monumentos arquitetonicos.

Assim, a maleabilidade do termo reflete sua propria historia, de
tenda militar a quiosque de jardim, de ala anexa a um edificio principal
a galeria. Pode-se afirmar, apesar destas transformacdes de uso, que sio
reconhecidos por possuirem uma légica interna propria, com condigoes
de encomenda e concep¢do que pressupde uma arquitetura singular,
com utilidade questionavel e forte carga simboélica. Apresentam apenas
um conceito sobre a constru¢io, uma ideia sobre novos programas e
usos, ou uma representagio prototipica de potenciais construtivos. Nio
estdo apenas relacionados 2 uma condi¢io de efemeridade, embora esta
tenha sido ao longo da histéria uma das caracteristicas que sempre
os qualificou, favorecendo as experimentacdes formais, espaciais e
estruturais, minando a noc¢io de funcionalismo, uma das caracteristicas
essenciais da arquitetura, o que fez com que se tornasse um tipo de

construcio na fronteira da disciplina.

17 Para Beatriz Colomina este pavilhdo também assume o papel de critica a propria
exibicao de Artes Decorativas, focada na produgdo e consumo de produtos e desconectada das
abordagens da arquitetura e do urbanismo moderno. COLOMINA. 2009, p. 64-78.

18 Inumeros exemplos ilustram esta histéria onde a arquitetura passa a falar
de si propria ao longo das exposi¢gdes mundiais. Konstantin Melkonikov apresenta
internacionalmente pela primeira e rara ocasido, os experimentos da arquitetura russa na
Exposi¢do de Artes Decorativas e Industriais de Paris, em 1925. Lucio Costa e Oscar Niemeyer
com o pavilhdo do Brasil e Alvar Aalto com o pavilhido da Finlandia, exibem para o mundo os
desdobramentos da arquitetura moderna nos paises fora de seu eixo inicial, na feira de 1939,
em Nova Jorque. O Pavilhdo Breda de Luciano Baldessari na Feira internacional de Mildo, em
1952, apresenta o pavilhdo como elemento comercial de identidade coorporativa onde a forma
¢ 0 elemento publicitdrio, da mesma forma que Le Corbusier e Xenaxis criam o grande poema
eletronico para Philips, em 1958, unindo arquitetura, musica, cinema e tecnologia.

19 O pavilhdo de Barcelona, de Mies Van der Rohe é o caso mais conhecido de
reconstrugdo de um pavilhdo (1929-1986), mas o mesmo ocorreu ao pavilhdo L Esprit
Nouveau de Le Corbusier e Pierre Jeanneret que foi reconstruido em Bolonha, na Itdlia
(1925- 1977), e os pavilhoes de Sonsbeek Park, de Rietveld e Aldo Van Eyck que foram
reconstruidos no museu Kréller-Miiller e serao analisados na sequéncia.



1.3 Os Pavilhoes de Sonsbeek.

Partindo do pavilhio, seu uso como galeria, e de seu paralelo

com a escultura na ocupacio dos jardins do século XVIII, o
pavilhio representa uma arquitetura no limiar entre exterior

e interior, entre objeto e assunto, tendendo a uma fusio do
continente arquitetonico e o contetido escultura. Ao se perguntar
o que a escultura tem a acrescentar a arquitetura, Penélope
Curtis, no livro “Patio and Pavilion, the place of sculpture in modern
architeture®®”, procura analisar o papel de complementaridade da
escultura como elemento auténomo que acrescenta algo que a
arquitetura, por si s6, nio teria sido capaz de articular em termos
de arranjo espacial, pontuando justamente as diferencgas entre
ambas categorias, que trabalhando em conjunto, sob a orientagio
geral do arquiteto, constituiriam um todo através do qual, a arte,
caberia estabelecer um contraponto subjetivo ao racionalismo

da arquitetura moderna. Este raciocinio remete a discussio do
conceito de “sintese das artes*'” moderna, que, consolidado na
Bauhaus, reporta-se a gesamtkunstwerk, ou obra de arte total, de
Richard Wagner e incuti a ideia de um trabalho coletivo onde

a arquitetura promoveria a integracio de artistas, numa grande

construc¢io social rumo ao novo edificio do futuro.

A inversio no sentido da pergunta formulada por Curtis,
passando a agora a indagar de que forma o espago arquitetonico
poderia contribuir para a escultura, resulta na tendéncia de
complementaridade entre pavilhio e escultura, que passam a se
diluir numa mesma e Gnica experiéncia espacial, especialmente a

partir da segunda metade século XX.

20 Penelope Curtis é curadora do Instituto Henry Moore, em Leeds, na Inglaterra, e
empresta o titulo de seu livro do trabalho de Alisson e Peter Smithson (1956) apresentado na
exposi¢ao “This is Tomorrow” na galeria Whitechapel.

21 Sobre este debate ver: FERNANDES, Fernanda. “A Sintese das Artes e a Moderna
Arquitetura Brasileira dos Anos 1950” e “Sintese da Artes e Cultura Urbana. Relagdes entre arte,
arquitetura e cidade”, para um aprofundamento sobre o desenrolar do tema no contexto dos
CIAM.
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figuras 4 e 5
Gerrit Rietveld. Pavilhio de esculturas para Sonsbeek Park -1955
(reconstruido em 1965 no Kréller-Miiller Museum, Otterlo, Holanda)



No segundo poés-guerra surgem programas que promovem a
construcio de pavilhoes de esculturas em parques como o Battersea,
em Londres, e Sonsbeek, em Arnheim, Holanda. O objetivo era
democratizar a arte retirando pecas de museus para torna-las mais
acessiveis, exibindo-as ao ar livre. No entanto, fazia-se necessario uma
constru¢ido que pudesse servir de moldura e pano de fundo para que
as pecas mais delicadas nio se perdessem na paisagem, ou mesmo, para

que proporcionassem uma relacio de escala.

Gerrit Rietveld projeta, em 1955, um pavilhio para Sonsbeek
( figuras 4 e 5) que comeca a por em xeque a relacio de moldura
espacial que restringe a arquitetura ao papel de mediadora que
proporciona uma correta apreensio da obra. A selecio de obras
daquela edi¢io favorecia um conjunto de esculturas figurativas
reunindo artistas de importancia histérica como Rodin e Degas a uma
producio recente como a de Henry Moore e Brancusi. Para responder
a esta equagio, que demandava uma estreita relacio entre o espago
arquitetonico e as esculturas que abrigaria, mantendo uma intera¢io
entre paisagem e construcio, Rietveld elabora uma sucessio de planos
verticais com diferentes superficies que configuram variados panos de
fundo: transparentes de vidro ou de bloco de concreto liso e bloco de
concreto vazado, este Gltimo rompendo com a ideia de neutralidade
esperada de uma galeria sem prejudicar a leitura da obra. Sobre estes
panos verticais, coberturas em diferentes niveis configuravam espacos

variados, abertos e unificados por um patio.
Segundo Curtis:

“Um pavilhio como este de Rietveld é construido porque
sem ele a escultura era insuficiente. O pavilhio cria uma razio
para o deslocamento para um parque, mas é duvidoso que faca
a escultura parecer melhor ou mais interessante do que o seria
no museu. Neste caso, o pavilhio quase supera sua encomenda,
sugerindo que seja pelo menos tio interessante quanto o trabalho

14 dentro, se nio mais.”?

Desmontado assim que termina a exibicio, todo o material

22 “A pavilion such as Rietveld’s is built because without it the sculpture was insufficient...
The pavilion gives it a reason for being transported to a park, but it is doubtful whether it makes
the sculpture look any better or more interesting than it would in the museum. In this case, the
pavilion almost outstrips its brief, in suggesting itself at least as interesting as the work inside, if
not more so.” CURTIS. 2008, p. 122.
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7

utilizado ¢é reciclado segundo instrugdes do arquiteto, mas, em 1963,
Rietveld é convidado a reconstruir o pavilhio de Sonsbeek, agora no

2 na Holanda. Com uma

contexto de um museu, o Kriller-Miiller
quantidade menor de obras, todas da artista inglesa Laura Hepworth, o
pavilhdo ganha com a nova implanta¢io mais aberta e conectada com o
parque, e passa de moldura espacial temporaria destinada a uma exposicio

de esculturas ao status de monumento e espécie de tributo ao arquiteto.

Trajetéria semelhante é desempenhada pelo pavilhio de esculturas
proposto por Aldo Van Eyck (figuras 6,7 e 8), que dez anos depois ocupa
a mesma implantacio em Sonsbeek, agora para abrigar uma colecio de
esculturas com um recorte predominante de obras abstratas e surrealistas®*
que em seu conjunto geravam certo incomodo, caracteristico a arte
surrealista, com diferentes texturas e formas monoliticas de escala préoxima

a humana que, no entanto, demandavam ser assentadas sobre bases.

Van Eyck salienta que a grande qualidade e razio de sucesso do
pavilhdo de Rietved seria a perfeita articulacio entre parque, pavilhio
e publico, embora nio concordasse com a premissa de se deslocar uma
colecio de esculturas para que, em contato com a natureza, pudesse
ganhar maior destaque ou novas interpretacdes. O arquiteto compunha o
Team X, grupo internacional que focava - naquele momento de revisio
das premissas modernas, especialmente aquelas relacionadas ao urbanismo
- na possibilidade de construcio de cidades pautadas em relacdes mais
inclusivas e humanizadas, ao pregar a substitui¢io do bindmio moderno
espago-tempo pelo sentido de lugar-ocasido. Tal relacio poderia ser
conquistada, segundo Van Eyck, articulando macro e micro escalas,
conceito transposto para sua conhecida proposicio: “A casa é uma cidade
e a cidade é uma casa — a cidade nio é uma cidade a menos que seja
também uma enorme casa- a casa ¢ uma casa apenas quando também é

uma pequena cidade.”?
Assim, focando num ambiente que refletisse o ser humano e suas

23 O Museu Kréller Muller esta localizado em um parque nacional holandés, o De
Hoge Veluwe, em Otterlo, e desde 1938 exibe uma colegdo privada de arte moderna e
contemporanea iniciada por um casal de colecionadores em 1907. O museu possui um extenso
jardim de esculturas e reconstruiu os pavilhdes de Sonsbeek, tanto o de Rietveld quanto de
Aldo Van Eyck, numa perfeita interagdo entre escultura, arquitetura e natureza.

24 Dos seguintes artistas: Arp, Brancusi, Pevsner, Gaudrier Brzeska, Gozdles, Hepworth,
Giacometti, Richier, Ernst, Matta, Noguchi, Tajiri, Caro, Turnbull, Constant, Wouters,
Pomodoro e Paolozzi.

25 “House is city and city is house - a city is not a city unless it is also a huge house - a
house is a house only if it is also a tiny city.” VAN EYCK apud LIGTELIJN, 1999, p. 49.



identidades, o Team X buscava dialogar com uma nova visio cultural, até
entio melhor expressa por outros campos disciplinares, como acreditava
Van Eyck que criticava duramente o Congresso Internacional de
Arquitetura Moderna (CIAM)?® tanto pela persisténcia em negligenciar
relacdes entre homem e ambiente construido®” e evitar os debates sobre
uma cidade ante os reflexos da produ¢io em massa, quanto a respeito
da nog¢io de sintese das artes entendia como possibilidade da adesio
mais transgressora entre artistas e arquitetos.Van Eyck acreditava que*a
cooperacio é possivel e talvez desejavel. Sintese e integracio certamente
nio sio desejaveis. Integracio significa impoténcia.”?®

Ao debater as preocupac¢des programaticas e as relacdes de
causa e efeito entre programa e tipo como estimuladores da dualidade
forma-fung¢io, que teria destinado aos arquitetos o papel de meros
solucionadores de problemas,Van Eyck e o Team X contribuem para um
alargamento do debate arquitetonico em curso nos anos 60, e materializa

estas questdes com grande poténcia no pavilhio para Sonsbeek.

O projeto parte de um elemento, o bloco de concreto liso que
¢ utilizado em toda sua potencialidade construtiva tanto nas bases das
esculturas, quanto na elevacio de seis paredes paralelas, que configuram
os cinco corredores interrompidos, em algumas ocasides, para possibilitar
a passagem entre eles. Por vezes, estas mesmas paredes se expandem
na forma de uma semicircunferéncia, gerando, de um lado um recinto
concavo, e de outro um estreitamento da passagem, diluindo as obras
ao longo deste jogo de esconde-esconde®, ver e ser visto, proprio dos

labirintos.

Segundo Herman Hertzberger®, esta seria mais uma aproximagio

de extremos contraditorios comuns ao arquiteto. A organiza¢io inerente

26 Em 1959, apds a rentincia de todos os participantes do Team X, o XI CIAM realizado
dentro do museu Kréller-Miiller, encerrou definitivamente as atividades dos CIAMs. O
grupo ja havia participado das discussdes em curso desde o VIII CIAM em 1951 onde se
intensificava o enfoque voltado para os problemas urbanos. Nessa ocasido o conceito de
sintese das artes fora expandido para um didlogo entre arte, arquitetura e vida urbana, sendo
importante elemento na ocupagdo do corag¢do da cidade adotando cardter de monumento.

27 Van Eyck colaborou com o grupo Cobra e segundo Curtis possua sua propria
interpretagdo do que poderia significar a sintese das artes na medida em que cada vez mais se
aproximava do territdrio artistico em seu trabalho. In: CURTIS. Op cit., p.132.

28 “Cooperation is possible and perhaps desirable. Synthesis and integration are certainly
not desirable. Integration means impotence.” VAN EYCK apud CURTIS. Op. cit., p.130.

29 O Arquiteto inicia sua carreira projetando playgrounds para a cidade de Amsterda.

30 No texto: “The Mechanism of the Twentieth Century and the architecture of Aldo Van
Eyck” HERTZBERGER apud LIGTELIJN, 1999, p.22-25.
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figuras 6,7 e 8
Aldo Van Eyck - Pavilhio de esculturas para Sonsbeek Park - 1965
(reconstruido em 2006 no Kréller-Miiller Museum, Otterlo, Holanda)



ao labirinto é tornada clara pelas duas formas geométricas puras, o
quadrado representado pela cobertura translticida pousada sobre as
paredes, circunscrita a delimitacio do piso, operando na dicotomia entre
a “clareza” formal do pavilhio e a no¢do de labirinto numa organizac¢io
espacial que diluia a tendéncia de centralidade das formas adotadas. A
unidade proporcionada pelo material utilizado, também como solucio
para o desenho de bancos e das bases para as esculturas, ressaltava as
qualidades de escala e proporc¢io do pavilhio que, acomodado sobre uma
diferenciac¢do de piso de forma circular, assemelham-se ao procedimento
do artista minimalista Carl Andre, que utilizando um tnico material
industrializado em cada obra, propunha uma série de arranjos que
alteravam o comportamento do espectador em relagio ao espaco,

revelando assim o entorno, a galeria. (figura 9)

Assim, se a escultura minimalista estava criando seu proprio
ambiente, ao propor a “escultura como lugar” e despertar a consciéncia
do espectador em relagio ao espago, neste caso a neutralidade material
da galeria que em sua literalidade fazia parte da obra,Van Eyck realizava
operacdo semelhante porem inversa, ao distanciar-se do papel de
mediador para uma exposi¢io no interior de seu projeto® e colocar o
espectador em foco, transformando sujeito em escultura, assim como o
pavilhdo. “As obras podem ter adicionado uma nota de inquietacio, como
objetos a espera de que algo acontega, mas parecem deslocados. Ou Van
Eyck perdeu a fé na escultura, ou a sua arquitetura revela o fato de que a

escultura perdeu a fé em si mesma”??

Com a anilise deste pavilhio condensa-se a inten¢do tedrica de se
explicitar a tendéncia de convergéncia entre arte e arquitetura através do
pavilhio, pois no momento em que o espectador se relaciona de forma
mais ativa com o edificio, segundo Curtis, estd proposta uma revisio no
conceito de sintese das artes ndo somente pelo viés de uma colaboracio
entre a produgdo dos artistas e arquitetos, mas principalmente pela relacio

participativa do publico com o espago.

31 Isso niao significa que Van Eyck tenha negligenciado a exposigdo de esculturas, pelo
contrario, desde seus primeiros croquis é possivel ver a preocupagao com cada obra e seu
posicionamento em relagdo a arquitetura, conforme demonstrado na figura 7.

32 “The works may have added a note of disquietude, like objects waiting for something
to happen, but seem displaced. Either Van Eyck has lost faith in sculpture, or his architecture
betrays the fact that sculpture has lost faith in itself.” CURTIS. Op. cit., p.130.
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figura 9
Carl Andre, 8 Cuts, 1967
(Instalation View, Dwan Gallery, Los Angeles)



1.4 O espaco de exibicao como exibicao do espaco.

“O espaco nio é simplesmente a projecio

tridimensional de uma representacio mental,

, 33
mas é algo que se ouve e no qual se age.”

A produgio tridimensional que surge no contexto norte-
americano dos anos 60 inicia o processo de deslocamento da
experiéncia estética da arte para o lugar. Assim a experiéncia nio
mais se encerraria numa media¢do apenas entre obra e espectador e
sim na frui¢do do espaco, sugerindo a dilui¢ido de limites entre arte e
arquitetura assim como entre interior e exterior de museus e galerias
que passam a ser criticados como institui¢gdes inseridas num sistema de

cultura de massa responsavel pela comodificacio das obras.

A arte minimalista e a land-art iniciam este processo de mudanca
de um ponto de vista que “diferencia o espaco de exposi¢io, ao
de exposicio do espago”*. Como afirma Michael Heizer em 1970
numa discussio com Denis Oppenheim e Robert Smithson, no texto
considerando fundamental para a land-art: “O trabalho nio é posto no

lugar, ele é esse lugar”?”

Ao incorporarem as condi¢des fisicas de um lugar especifico
como parte integrante e essencial para realizacio e mediacio
do trabalho artistico, a presenga corporal substitui a visualidade
auténoma, e passa a definir uma producio reportada ao termo sife-
specific. Inicialmente relacionado a experimentacio fenomenoldgica

dos atributos fisicos do lugar, as obras sife-specific passam a entrelacar

33 TSCHUMI, Bernard. Arquitetura e Limites IT (1981). In: NESBITT. 2008 p. 181.

34 Beatriz Colomina em conferéncia proferida no encontro: “O Museu do Agora: Arte
Contemporénea, Hist6rias de Curadoria, Modelos Alternativos”(2011) usa esta expressao
para estabelecer um paralelo entre a produgéo artistica dos anos 60 e 70 e grande parte das
exposi¢oes de arquitetura que desde o periodo moderno ja se preocupavam com a disposigdo
espacial como chave do problema da exposi¢do da arquitetura. Video disponivel em:

< http://www.forumpermanente.org/.event_pres/simp_sem/conferencia-internacional-
the-now-museum/> consultado em 28/01/2013.

35 In: FERREIRA-COTRIM (org.). 2006, p.275.
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relagdes espaciais com camadas ideoldgicas, constituindo uma arena
para debates de processos sociais, economicos e politicos onde a
arquitetura passa a ser confrontada criticamente pela producio artistica.
O aspecto da transitoriedade amplia a no¢io de que, estas obras,

para além da rela¢ido fenomenoldgica com o lugar, proporcionam

uma abertura para o discursivo e o histérico, ou para o social, o que
contribui também para manter estes trabalhos inseridos dentro de um
sistema globalizado da arte, no qual os artistas passam a atuar como
provedores de servicos artisticos®, oferecendo uma experiéncia nica
e sem reproducio, onde o tempo de decantacio da obra nio esta
ligado somente ao seu tempo de duragdo. Neste processo, estabelecem
um curioso paralelo, pois, partindo da evanescéncia programada do
trabalho, estas obras aproximam-se dos procedimentos arquitetonicos
nio somente pela escala de suas agdes e envolvimento com demandas
sociais, mas também porque todo material de suporte a sua concep¢io
— croquis, projetos e maquetes —, Processos ¢ registros passam a ser
valorizados. Assim, o termo site-specific é assimilado de forma irrestrita
por artistas, arquitetos e institui¢des, sendo diretamente relacionado a
poténcia de um discurso critico, que, segundo Miwon Kwon, passa a
ser utilizado como cultura dominante, e institucionalizar e enfraquecer
uma pratica pelas mesmas forcas do mercado ao qual inicialmente se

opuseram?”’.

A valorizag¢io de itens processuais, desvalorizados até entio,
¢ destacada por Beatriz Colomina como um fenémeno em curso
ao longo da década de 80°%, quando se consolidam as exposi¢des de
arquitetura, onde desenhos arquitetonicos e projetos passam a ser
comercializados, e, em alguns casos, funcionam como especulacio
tedrica e critica totalmente desvinculada de sua real possibilidade de
execugdo. Neste processo nota-se um curto-circuito onde, por um

lado, artistas buscavam o rompimento com a estrutura institucional e,

36 Miwon Kwon desenvolve este tema, da ndo subordinagdo da obra ao lugar, no
segundo capitulo do livro “One place after another, site-specific art and locational identity”
2004, p.33-55.

37 KWON, Op. cit., p.8.

38 Conferéncia proferida no Now Museum disponivel no site Forum Permanente:
<http://www.forumpermanente.org/.event_pres/simp_sem/conferencia-internacional-the-
now-museum/ >consultado em 20/06/2012.



em contra partida, arquitetos se aproximavam de galerias para exporem
seus desenhos revelando uma nova geracio de arquitetos e artistas

que interagiam e circularam por diversas galerias em Nova lorque, a
exemplo de Dan Graham, Peter Cook, Steven Hall, Peter Eisenman e

Diller & Scofidio, entre outros.

Nesta esfera de debates onde arte e arquitetura encontram-
se enredadas, a propria nocio de “campo ampliado” parece ter se
esgar¢ado, revelando-se uma potente resposta a um sintoma que
comecava entio a se apresentar, mas que, nas tltimas décadas, vem
se intensificando e encontra desdobramentos na critica de diversos
autores, como Hal Foster, que recentemente tratou do assunto como
“complexo arte-arquitetura”, pois, em meio ao atual contexto de uma
economia cultural global, nem sempre esta aproximacio pode ser vista

como positiva, segundo o autor’ — o que explica o uso do termo

“complexo” no sentido de um diagnoéstico clinico ou de uma sindrome.

A perspectiva de que o espago é o elemento que proporciona
esta dilui¢do disciplinar, especialmente o espaco da metrépole
contemporanea, serve como ponto de partida tanto para Anthony
Vidler — que lida com uma assimilacio psicologica da realidade para
definir uma producio que considera ser uma “arte intermediaria”*"
quanto para Jane Rendell — que elabora o conceito de “pratica espacial
critica”, relacionado as possibilidades de uma autonomia artistica
necessaria a uma postura critica — na medida em que ambos encontram
no trabalho do sociélogo marxista francés, Henry Lefebvre, uma
chave para o entendimento de que o processo de industrializacio e
urbanizacio moderno precipitou uma transi¢do em relacio a producio
de coisas no espaco para uma produgio do préprio espago. Assim,
trés tipos de relacio espacial sio postulados por Lefebvre — “pratica
espacial”, a produg¢io e reproducio do espaco e sua relacio com a
sociedade; “representacoes do espaco” ou espaco conceituado, aquele
dos planejadores, urbanistas e tecnocratas; e “espaco representacional”,
ou aquele diretamente vivenciado, onde questdes simbdlicas e fisicas

sdo sobrepostas e assimiladas.

39 FOSTER, 2011, p VIL.
40 VIDLER, 2001, p.11
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Enquanto Vidler se dedica ao espago representacional onde as
novas midias sio entendidas como decisivas para uma nova ordem
espacial*', Rendell envereda pela primeira hipdtese, a da pratica espacial
como ponto de contato entre trabalhos site-specific - especialmente
aqueles que invadem o espaco publico com suas intervencdes na escala
urbana - e obras de arquitetura que se aproximam mais de questdes
conceituais. Rendell elabora uma teoria interdisciplinar do espago na
cidade contemporanea, atentando para a importancia de se diferenciar
os monumentos, que se relacionam com o contexto de forma a
pacificar o olhar para o entorno onde estio inseridos, das praticas que
estabelecam relagdes com seu entorno de forma a tencioni-lo por seu
contetdo critico. Com isso, embora a arquitetura relacione-se com sua
implantacio e com as caracteristicas especificas do lugar, estd também
condicionada a circunstincias de encomenda e orcamento, programa e
legislacio, e uma série de interesses que norteiam o desenvolvimento
do projeto, o que leva a autora a propor uma inversio na usual
demanda envolvida nas contratacdes de projetos arquitetdnicos e
perguntar: “Onde estdo os lugares que os arquitetos devem investigar e

inventar para criticar os sistemas dentro dos quais eles operam?” *?

As exposi¢des de arquitetura colocam-se como uma das

possiveis respostas a pergunta de Rendell e nio se limitam apenas
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ao que pode ser reconhecido como “paper architecture®”, no sentido

de uma aproximag¢io com o procedimento de deslocar a acio para a

documentagio discursiva como no “non-site” de Robert Simthson*.

O espago de exposi¢io como exposi¢do do espago reflete,

no plano museolégico, a transi¢io moderna da producio de coisas

41 Segundo Vidler, as novas midias aproximam os atuais projetos de escritérios como
Coop Himemblau, Eric Owen Moss e Daniel Libeskind aos primeiros experimentos das
vanguardas artisticas, desestabilizando a nogéo cartesiana, s que agora, numa premissa pos-
digital que possibilita enfoques pouco explorados pela critica e a historia da arquitetura, como
a aproximagdo com questdes de género ou biologia.

42 “Where are the sites architects must investigate and invent for critiquing the systems
within which they operate?” RENDELL.2006, p. 37.

43 Em livre tradugdo “arquitetura no papel”, que neste contexto diz respeito a toda
arquitetura que nio se dé efetivamente como construgdo e permanece numa camada
discursiva ligada a ideia do projeto e da escrita.

44 Para o artista o local de realizag¢do do trabalho era considerado o “site” e o local de
documentacdo do trabalho o “non-site”.



no espaco para a producio do préprio espaco fundamentada por
Lefebvre, e impulsiona o museu contemporaneo, consciente desta
relacio, a transformar-se e direcionar-se como um veiculo para frui¢io
do trabalho expandindo sua arquitetura como presen¢a marcante e
estimuladora de obras que intensificam a experiéncia, antes temporal

e histérica — diacronica — para uma experiéncia contemporanea

sincronica®, de intensa relagio com o local.

Com isso ampliam-se as escalas dos espagos expositivos assim
como a escala das obras que os ocupam, que nio mais se apresentam
como forma autdonoma, mas como interface capaz de despertar e
envolver o espectador neste lugar Gnico. Sob este aspecto, Hall Foster
afirma que: “alguns destes edificios sio tio esculturais ou performativos,
que os artistas podem acreditar que chegaram atrasados para festa,

colaboradores depois do fato consumado.”*

Programas como o “Monumenta”, que ocupa o Grand Palais, em
Paris, ou a Unilever Series na Turbine Hall da Tate Modern, em Londres,
sdo exemplos de programas voltados para ocupacio de grandes espagos
onde a arquitetura se impde aos projetos artisticos, fazendo com que
os artistas responam a grande escala destes espacos. Da mesma forma
instituicdes como o DIA Art Foundation, que ja havia financiado o
“Lightning Field”(1977) de Walter de Maria e o complexo de Marfa
(1979), de Donald Judd, acabam por ampliar suas instala¢des e, em
2003, inaugura uma nova unidade, o DIA Beacon, instalada numa antiga
fabrica de 28mil metros quadrados para abrigar uma cole¢do de obras
permanentes de grande escala produzidas a partir dos anos 60, que
segundo Hall Foster, representa um dos casos mais significativos do que

ele qualifica como “complexo arte-arquitetura*’”.

Os pavilhdes surgem como mais um elemento nesta equacio,

45 Segundo Rosalind Krauss, no texto “The Logic of the Late Capitalist Museum” de
1990, o museu contemporaneo abandona sua natureza enciclopédica de acimulo de camadas
temporais selecionadas numa visdo particular da histdria da arte - diacronicas - para
tornarem-se sincronicos, focados na intensidade acumulativa de uma experiéncia. p.431.

46 “Some of these buildings are so performative or sculptural, that artists might feel late to
the party, collaborators after the fact.” FOSTER. Op. cit., p. XI.

47 Hal Foster dedica o sétimo capitulo: “Minimalist Museums” & uma analise do DIA
Beacon, a ampliagdo do MOMA de Nova Iorque e ao projeto da nova ala da Tate Modern em
seu livro “The Art Architecture Complex.” Ibidem, p. 104-129.
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tanto dentro do espaco museoldgico, nos museus de grande porte que
possibilitam obras que articulam arquiteturas dentro da arquitetura
existente como em novos modelos de museus-jardins, com construcdes
dispersas na paisagem. O pavilhio surge também como resposta
estratégica de instituicdes que realizam programas de construgdes
temporarias na tentativa de uma expansio de seu territério buscando
abarcar obras que diluam os limites do museu com o espaco urbano,
ou ainda, como reflexo de um interesse em se inserir a arquitetura

na agenda de debates culturais, impulsionada pela grande releviancia

da arquitetura na construcio da realidade urbana e, talvez justamente
por isso, o pavilhio surja como campo de afrontamento critico da
condi¢io contemporanea, ou como uma heterotopia*®, na medida em
que estabelecem uma relagio aniloga de espelhamento, e operam como
espacos onde as utopias podem ser realizadas, representadas ou mesmo

invertidas e assim se tornar um repositor de utopias e possibilidades.

Kk k

48 Ideia desenvolvida por Foucault na conferéncia “De Outros Espagos”, realizada em
14 de Margo de 1967 no Cercle d’Etudes Architecturales. In: Michel Foucaul Aesthetics, the
essential works 2. 1998, p. 175-185.



2.Da arte para arquitetura,
da arquitetura para arte.

2.1Limites arquiteténicos.

Refletir sobre o “campo ampliado” e seus desdobramentos, no
sentido de compreender uma producio contemporanea que tende para
uma linha de convergéncia entre arte e arquitetura, significa retomar as
proprias defini¢des da arquitetura que possibilitam definir seus limites
disciplinares. Voltar-se para a demarca¢io das especificidades de campos
de atuacio contribui para revelar paradoxos e contradi¢des da propria

defini¢io da arquitetura, percebida nas suas obras de limite.

Bernard Tschumi, no inicio da década de 80, escreve uma
sequéncia de textos para a revista Artforum com o titulo “Arquitetura

e Limites”*

*nos quais percorre este caminho e investiga as bases

da disciplina como possibilidade de transgredi-las e promover uma
critica necessaria. Os limites sdo, portanto, tratados como uma area
estratégica da arquitetura, nio como “elementos dispensaveis, um luxo

no campo do conhecimento”>’

, mas como estimulo essencial para

um debate sobre a producio arquitetonica levando-se em conta suas
diversas expressdes — textos, eventos ou desenhos —, todas fronteiras
da constru¢io socialmente justificavel, reatirmando que a arquitetura
nio se resume ao processo de construcio, mas inclui todas expressoes
que, para além da construcio, informam sobre o pensamento, as
preocupacgdes e os edificios de seu tempo. Este raciocinio encontra no
pavilhio também um par, pois como afirma Tschumi:“por certo nio se
exclui o dominio do construido, posto que pequenas obras de natureza

experimental, muitas vezes viriam a cumprir um papel semelhante.”>!

49 “Arquitetura e Limites I, IT e III” foram reunidos e comentados por Kate Nesbitt em
“Uma Nova Agenda para a Arquitetura”. Op. cit., p.172-188.

50 Ibidem, p.176.
51 Ibidem, p.174.
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Se defini¢des e limites sio proprios de cada época, Tschumi
encontra na “triade vitruviana” o enunciado que persiste através
dos tempos como esséncia da definicio de arquitetura, mas propde
que a0 longo do século XX, com a expansio da industrializacio
tenha ocorrido uma ruptura desta nocdo. A venustas, ou beleza, fora
substituida no vocabulario dos arquitetos pela linguistica estrutural.
A firmitas também perdera sua importancia na medida em que “o
interesse moderno pela superficie privou ainda mais os volumes de
sua substancia material”*?pois, uma vez desvinculada a estrutura da
vedacio, seria possivel uma recomposicio dos volumes por leis formais
e nio estruturais. A utilitas, que se refere a nocio de comodidade, e
estd diretamente relacionada a origem utilitaria da arquitetura como
produto da necessidade de abrigo, fundamentada na proporc¢io do
corpo humano, restaria o legado de “Gnico juiz competente” da
disciplina arquitetonica, na medida em que a passagem do espago
do corpo para o “corpo no espaco” possibilitaria um deslizamento
da noc¢io de programa — a lista de requisitos utilitarios orientadores
do projeto — no sentido de uma ruptura com a maxima “forma
segue fun¢io”, pois, com a intromissio dos eventos nos espacos
arquitetonicos, seria possivel provocar uma disjuncio entre contetado e
forma, esvaziando a arquitetura de implica¢cdes morais e funcionalistas®.
Assim, segundo Tschumi, “Se o ato de construir tem uma relagio com a

. . o . 55
utilidade, a arquitetura nio o tem, necessariamente.”

Ao questionar a utilidade da arquitetura como uma das esséncias
disciplinares, e entender o funcionalismo como uma imposi¢io
moral, Tschumi procura reconceder aos arquitetos uma func¢io
critica relacionada a formula¢io de problemas como possibilidade
essencial de negacido do papel de mero solucionador de programas
pré-estabelecidos, uma vez que estes sempre estiveram relacionados
a reproducio de valores culturais e sociais, ou seja, nio apenas a uma
nog¢io descritiva e quantitativa de um projeto, mas a todo discurso

ideologico implicado na sua efetivacio.

52 Ibidem, p.180.
53 Idem.

54 Ibidem, p.181.
55 Ibidem, p.176.



O deslizamento de uma ideia de programa, visto como elemento
desafiador dos limites disciplinares, baseado em conceitos mais
abrangentes e de grande poténcia critica, ¢ para Anhtony Vidler uma
das possibilidades de revisio da produg¢io arquitetonica, no sentido de
um “campo ampliado”, assunto desdobrado no artigo “Toward a Theory
of the Architectural Program” e publicado na revista October, em 2003.
Escritérios como Diller Scofidiot+Renfro, SANAA e OMA, entre
outros, seriam exemplos contemporaneos de uma redefini¢io do uso
do programa na forma de diagramas expressos iconograficamente na
arquitetura, conduzindo a um resgate necessario dos escritos de Reynar
Banham — que focavam na producio inventiva do Grupo Archigram, nos

anos 60 —, e do historiador da arquitetura britanico, John Summerson.

Para Summerson, programa ¢é “a descri¢io de dimensdes
espaciais, relagcOes espaciais e outras condi¢oes fisicas requeridas para
o desempenho de fung¢des especificas,”®® que envolvem um processo
temporal de repeti¢io e sedimentacido de padrdes, nio sendo estaticos
como fazia parecer a tradi¢io classica e sua ingénua traducio formal
de uma ideia programatica. No entanto, para o autor, uma teoria que
colocasse o programa como principio poderia presumir mera retorica
intelectual. Banham, ao contrario, via na investiga¢io do programa
uma alternativa a novas teorias que surgiam naquele momento e
que, na busca por novos caminhos para a arquitetura desembocavam
em experimentos praticos com resultados puramente formais. Sua
conflanca era depositada na tecnologia, nio de maneira fetichista, mas
prenunciando novos horizontes, especialmente no que dizia respeito
a uma nova estética, como no projeto “Fun Palace” (1961), de Cedric
Price, aberto a transformacio pela participacio efetiva do usuirio
na acoplagem de pecas pré-fabricadas que geravam uma “zona de
total possibilidade”®, ou pelos projetos do Archigram “Plug-in-City”,
“Computer-City” e “Undewater-city”, todos de 1964, que segundo
Vidler, lan¢aram a mais fundamental critica ao tradicional programa
arquitetonico por assumirem temas como o descartivel, o consumo de
massas, o nomadismo, a diversio e o conforto material e psicoldgico.

56 SUMMERSON. Apud VIDLER. 2003, p.66.
57 VIDLER. Op. cit., p.66.
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figuras 10 e 11
Bernard Tschumi.

(Paris, Franca)

Projeto do parque La Villete e Follie 1982-1998



O grande apelo visual das imagens geradas pelo Archigram nio pode

ser interpretado de maneira superficial, pois elas instigam uma

relacio sensorial com o edificio e evidenciam a carga conceitual das
propostas, descolando-as da relacido formal e dos padrdes estéticos pré-
estabelecidos. A potencial nova abordagem do programa pode, portanto,
gerar uma arquitetura que nio é nem formalmente auténoma, nem tem

sua forma determinada por sua funcio.

Nesta mediacio entre fun¢io e forma, programa e evento,
arquitetura ou construcio, os pavilhdes colocam-se como enclave.
Possuem programa simplificado como elemento potencialmente
aberto ao evento, ou como um espa¢o que se deixa vestir e modificar
por diversos usos, assim como as follies propostas por Tschumi para o
parque La Villete, projeto no qual o arquiteto aplica suas discussdes
tedricas. O parque surge como resultado de uma metodologia proposta
para regular o projeto, em oposi¢io a um programa urbanistico, e,

através de uma “sobreimposi¢io”®

(figura 10) de camadas histdricas

do bairro a outras camadas desvinculadas do local, atinge assim, um
resultado para além do programa onde os procedimentos projetuais
operam como reguladores que conduzem ao resultado, ou seja, o
programa ¢é entendido como uma estrutura conceitual. Cada camada
sobreposta interrompe e interfere na outra, de forma a se obter um grid

sobreposto por linhas, superficies e pontos referenciais, assim como na

teoria de Kandisnky.

As follies estabelecem os trinta e cinco pontos referenciais,
sempre distanciados em cem metros, e nomeados por uma letra e
numero, como uma coordenada espacial, o que de fato sio, pois
orientam os percursos e enfatizam o movimento na grande extensio
do parque. Construidos em concreto e aco pintado de vermelho, cada
uma com um desenho tnico originado da interseccio de espacos,
movimentos e eventos aplicados a um cubo de dez por dez metros
de aresta (figura 11), esses pavilhoes colocam-se como edificios sem
qualquer fung¢io pré-estabelecida, de forma que possam ser assimilados

pelo puablico e utilizados de maneira flexivel para desempenhar

58 TSCHUML. Op. cit., p. 189.
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multiplas atividades, ndo apenas aquelas pré-definidas por um programa
de necessidades. Desta forma, as follies se abrem para o acaso, ou para

a loucura - uma das tradu¢des do termo francés - sendo recente a
ocupacio de algumas delas por atividades pré-estabelecidas, como

escritdorios ou cafés.

Tschumi recupera esta que é uma das origens historicas do
pavilhio, as follies de jardim do século XVIII, frivolas e desvinculadas
de qualquer necessidade funcional para associi-las aos jardins que

% e assim subverter

servem ao deleite e ao “prazer sensual do espaco”
0 axioma arquitetonico da utilidade como processo de resgate de sua
forga politica, colocando que:
Mais uma vez, se nos altimos tempos hia motivos para
duvidar da necessidade da arquitetura, entdo a necessidade da
arquitetura pode muito bem estar em sua desnecessidade... O

consumo inteiramente gratuito da arquitetura é, paradoxalmente,

politico, na medida em que perturba as estruturas estabelecidas.” 60

O abandono do dualismo forma e fun¢io, destacado por Vidler
como uma condi¢io atavica a ser superada pelo “campo ampliado
arquitetonico”®' , estabelece uma aproximacio de limites entre arte e
arquitetura que nao se da apenas pela negacdo da funcionalidade num
caminho de liberdade formal tendendo ao escultural. Significa também,
um entendimento de que obras de limite, como o pavilhio, possibilitam
especulacdes e novas interpretacdes conceituais estimuladas por um
programa arquitetonico de importancia rebaixada e, assim como as
exposi¢des de arquitetura, apresentam-se como o reflexo de uma
producio multifacetada da arquitetura, entendida nio apenas como
constru¢do, mas como polarizadora de experimentac¢io e veicula¢io

de discursos no sentido do que Felicity Scott encara como plataforma

operacional.

59 Ibidem. p. 577.
60 Ibidem. p.578.
61 VIDLER. 2004, p.147.



2.2 Plataformas operacionais

“[A]rquitetura nio é edificio. Edificios
sdo objetos e o ato de construir conduz a tal
objeto, mas arquitetura é outra coisa. E a maneira

como pensamos e falamos sobre edificios, como

os representamos e construimos.”

Nas recentes bienais de Arquitetura o termo “instalacio”
passou a ser corriqueiramente aplicado as exposi¢cdes e, o tradicional
trinomio da representacio arquitetonica — projecdes ortogonais,
perspectivas e maquetes — cedeu gradualmente espaco para
construc¢des dentro de construg¢des, obras conceituais, performances e
alegorias em sintonia com os grandes eixos estabelecidos pela figura
do curador, que antes restrito ao universo artistico passa agora a fazer

parte também do universo arquitetonico.

Se o espago, como meio, foi capaz de diluir os limites
disciplinares entre arte e arquitetura, da mesma maneira o espaco
passa a ser o objeto das exposi¢cdes de arquitetura onde os arquitetos,
lancando mio de recursos proprios aos artistas, a cada nova exposicio
ou Bienal de Arquitetura, revelam novas experimenta¢cdes no sentido

de uma produgio intersticial.

Desde que a arquitetura entrou na programacgio de Institui¢des
dedicadas a arte moderna®, tanto como acervo, quanto nos seus
calendarios de exibi¢des temporarias — reconhecidamente a exposi¢io
“Modern Architecture: International Exhibition” de 1932, com curadoria

de Philip Johnson no MOMA de Nova lorque, quando maquetes

62 Aaron Betsky foi o curador da 11° Bienal internacional de arquitetura de Veneza
em 2008. E dele a frase utilizada como epigrafe: “[A]rchitecture is not building. Buildings are
objects and the act of building leads to such objects, but architecture is something else. It is the
way we think and talk about buildings, how we represent them, how we build them.” BETSKY
apud ABERCOBIE. 2009, p.404.

In: 11 Mostra Internazionale di Architettura. Review by: Stanley Abercrombie - Journal of
the Society of Architectural Historians, Vol. 68, No. 3 (Septembro 2009), p. 404.

63 Segundo Jean Luis Cohen as exposi¢des de arquitetura existiram desde o século 19,
como meio de transformacgéo da cultura arquitetdnica a exemplo dos futuristas em Mildo em
1914, os expressionistas em Berlim em 1919 e os construtivistas em Moscou, em 1921, mas
nao como programa especifico dentro de museus e institui¢des artisticas.
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figura 12
Mies Van der Rohe, Plan of Exhibition, 1947
(Museum of Modern Art, Nova lorque)



foram expostas em pedestais como esculturas e fotos penduradas como
se fossem pinturas, até as “atmosferas” propostas pela curadoria de
Kazuyio Sejima e a diregdo artistica de Ryue Nishizawa, na Bienal
de Veneza, em 2010 - tornam-se possiveis, pela leitura e analise da

historia das exibi¢des de arquitetura, gerar um mapeamento de como

o espa¢o é problematizado e torna-se o protagonista destas exposi¢des.

Um exemplo claro dessa orientacio é a exposicio de Mies Van der
Rohe, novamente no MOMA (figura 12), em 1947, onde fotos,
desenhos e maquetes ganharam uma disposi¢io que ocupava a galeria
através de quatro planos perpendiculares intercalados no centro do
espaco, e quatro painéis nas paredes do salio, conformando ambientes
interligados que nio estabeleciam uma hierarquia, e eram ocupados
tanto pelo mobiliario desenhado pelo arquiteto quanto por maquetes,
ou mesmo um detalhe em escala 1:1 para a solu¢io de um edificio
comercial. Esta disposicdo resulta claramente numa arquitetura
“misiana” e corrobora com as imagens, desenhos e maquetes para o
entendimento de sua arquitetura, estabelecendo uma leitura de sua
obra também e, principalmente, pela organizacio do espaco do museu
onde o que se observa nio é uma adequacio dos objetos a uma logica
da exposicio de arte, mas a uma concepcio de exposi¢io entendida

como uma arquitetura per se.

Outra importante abordagem que se desdobra com nitido
carater de instalacio, na sua acepc¢io difundida pelos meios artisticos
contemporaneos, é o projeto de Lucio Costa para a primeira
participacido brasileira na XIII Trienal de Mildo, em 1964, ano em
que, segundo Ernesto Nathan Rogers®, o evento sai de um “coma” ao

destacar como tema o tempo livre.

Lucio Costa equaciona o tema de forma econdémica e bem
humorada, sintetizando cultura popular brasileira, espacialidade
moderna e cultura de massa contrapondo-se 2 mecanizag¢io do
cotidiano com um gesto de fuga da rotina, incitando o publico
extenuado, e por vezes autdmato destes eventos, a parar e relaxar.
Riposatevi, titulo do pavilhio(figura 13), que significa “repouse” em
italiano, contrapde o tempo verbal imperativo ao convite do uso
aberto do espago pelo publico. Uma espécie de varanda branca é

64 Editorial da Revista Casabella n°290, de agosto de 1964. “La Triennale uscita dal
coma” p.1.
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figura 13

Lucio Costa. Riposatevi -1964

(XIII Trienal de Milio, Italia)

figura 14

Hélio Oiticica. Tropicalia PN2 e PN3, MAM - Rio de Janeiro - 1967

(remontagem em 2010 no centro Itatt Cultural, Sio Paulo)



recriada no interior do grande edificio de exposi¢des onde grandes
imagens em branco e preto de Brasilia, de jangadas, e do mar — de
autoria do fotégrafo Marcel Gautherot —, se alternam ao arranjo de
quatorze redes de algodio colorido e alguns violdes dispostos sobre
um piso de sizal. A trama de cabos de a¢o que sustenta as redes é
pensada como um dossel que encabega e ocupa o espago aéreo com

bandeirolas coloridas que comunicam o titulo-convite.

Esta instalacdo é oportunamente cotejada a “Tropicalia” de
Hélio Oiticica (figura 14), no ensaio de Eduardo Rossetti®® uma vez
que ambas sio: “uma tentativa consciente, objetiva, de impor uma
imagem brasileira ao contexto atual da vanguarda e das manifestacdes

em geral da arte nacional”®®,

Exposta pela primeira vez no MAM do Rio de Janeiro, em
1967, “Tropicalia” foi remontada somente em 1987, em Sio Paulo,
por Guy Brett, que contou apenas com algumas fotos de registro
da primeira montagem para executi-la, uma vez que registros e
plantas eventualmente produzidos por Oiticica nio foram localizados.
Esta instalacio é uma clara aplica¢io dos preceitos elaborados
por Oiticica no texto de catilogo para a exposi¢io “Esquema
Geral da Nova Objetividade Brasileira”(1976)%, partindo de uma
consciéncia da antropofagia de Oswald de Andrade, como desejo de
construcio vanguardista capaz de abafar as influéncias internacionais
e reinterpretda-las 2 maneira da cultura local. “Tropicalia” supera o
suporte do quadro e nega o objeto, envolve o espectador de forma
tatil, visual e corporal, aborda problemas politico-sociais do pais,
favorece proposi¢des coletivas e propde novas formulacdes de antiarte,
através de um espago discursivo que agrega pessoas e desperta para

experiéncias sociais.

Assim como “Tropicalia”, “Riposatevi” compartilha desta

afirmac¢io do cardter nacional impregnado de todas suas contradic¢des,

687

“do povo que constroi Brasilia e descansa nas redes®”. A elaboracio

65 ROSSETTI, 2005. “Riposatevi, a Tropicélia de Lucio Costa: o Brasil na XIII Trienal de
Mildo”Este artigo foi apresentado na forma de comunicagdo no VI Seminario DOCOMOMO
Brasil, Niter6i, e esta presente no Cd dos anais e foi consultado através do no site: <http://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/06.068/388> em 02 -12-2012.

66 OITICICA,1968. In: BASUALDO (org.). 2007, p.239-241.
67 In: FERREIRA-COTRIM (org.). Op. cit., p154-168.
68 ROSSETI, Op. cit., p.6.

53



54

desta ideia nio se da apenas pelas imagens de Gautherot, mas sim pela
experiéncia espacial que espelha o modo de vida partilhado nas favelas
e nas construcdes espontaneas tanto quanto na capital do pais, e, assim,
lancando mio de recursos arquitetdnicos e instalativos, Lucio Costa
provoca reflexdes importantes sobre a cultura brasileira, derrubando

esteredtipos e estruturas estabelecidas.

Exposi¢des, bienais e trienais de arquitetura se firmaram
como dispositivos de enfoque critico ao explicitar os processos
projetuais da arquitetura que operam como mecanismo de renovagio
da comunicag¢io de pesquisas historicas, académicas e criticas para
um publico mais abrangente. Essas plataformas operacionais®
sdo capazes de absorver investigacdes nem sempre possivels no
exercicio da pratica arquitetonica convencional voltada a construcio.
Neste processo, arquitetos se veem diante do paradoxo de expor
a auséncia do trabalho em si — o projeto executado — e, através de
projetos expositivos que combinam recursos cenograficos, videos,
novas tecnologias, além de procedimentos da arte contemporanea,
explicitam o paradoxo da auséncia do objeto ao trabalharem o espaco
de exibi¢io como a exibi¢io do espago. Por outro lado uma exposicio
de arquitetura seria capaz de propor a inversio de uma logica,

podendo a exposi¢io, em si, ser uma arquitetura.

A prerrogativa de se revelar o espaco sem a mediagio da
representacio grafica, presente nas recentes bienais e exposi¢des
de arquitetura, encontra claro paralelo em diversas estratégias e
operacdes artisticas em curso desde os anos 60. Levando-se em conta
a especificidade do lugar e a participacido do puablico, aproximam-
se da instala¢io na medida em que o espago como meio propde
um estreitamento de limites disciplinares. Da mesma forma, o
entendimento de que a instalacio apresenta-se num estagio de
hipertrofia refletida na expansio da obra do espaco da galeria para
o edificio, da mesma forma, arte e arquitetura partem da ideia do

pavilhio como unidade espacial autdbnoma ou uma meta-arquitetura.

69 Titulo de texto de Felicity Scott que parte do conteudo de um curso criado pela
Universidade de Columbia para tratar de critica, curadoria e préticas conceituais e desdobrar
a diversidade de atividades que podemos reconhecer como arquitetura hoje. Nao se tratando
apenas da obra construida, a arquitetura hoje deve abranger toda modalidade pratica que
trate de arquitetura para além de seu modo tradicional - projeto e construgio edificada —
ressaltando a importéncia das exposi¢des de arquitetura neste contexto.SCOTT. 2005, p.65-69.



2.3 Instalagao: a arquitetura dentro da arquitetura.

Segundo Clair Bishop, o termo “instala¢io” derivou do uso
desta palavra por parte das revistas de arte que, no inicio dos anos
60, a empregavam para descrever a disposi¢do de algumas exposigdes,
onde a foto que documentava este arranjo era conhecida como
“installation shot” e, a partir de entdo, toda obra que de alguma forma
explorasse a articulagio espacial envolvendo o espectador pela sua
presenca corporal e sinestésica passou a ser conhecida como instalagio,
uma vez que se distanciava das categorias tradicionais: escultura,

pintura, fotografia ou video.

Esta producio difusa teria como genealogia, segundo a
autora, os trabalhos do suprematista russo El Lissitzky cuja obra
“Proun” (figura 14) explicita o estado de mudanga da pintura para
a arquitetura. A “Merzbau” do dadaista alemio Kurt Schwitters - e
sua eterna constru¢io de um ambiente habitivel modelado pela
sobreposicio de fragmentos, objetos encontrados, colagens de recortes
de jornal, espelhos e folhagens amalgamadas por camadas de gesso,
resultando numa escultura abstrata penetravel (figura 15) - também

pode ser reconhecida como uma de suas origens.

Os trabalhos e a¢cdes de Marcel Duchamp, que sempre
tencionou as institui¢des artisticas, completam esta linhagem de
obras, especialmente algumas intervenc¢des simples e radicais, como a
exposicao Surrealista de Paris (figura 16), em 1938, na qual Duchamp
desempenhou o papel de autor do projeto expositivo e produtor,
reunindo um grupo de artistas que contava com Man Ray e Salvador
Dali, entre outros, para coletivamente intervirem na galeria, nio
somente na disposicio dos quadros, mas em todo o ambiente, a
comecar pela remoc¢io da decoragio interna original do edificio. Os
suportes expositivos para os quadros foram adaptados sobre estruturas
de portas giratérias de lojas parisienses e a cobertura de vidro

existente foi recoberta por sacos de carvio vazios e sujos de forma a
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figural5
El Lissitzky, Proun Room - 1923.
(Remontado em 1971, Van Abbemuseum, Holanda)

figural6

Marcel Duchamp. Exposition International du Surréalisme, Paris -1938

figural7
Kurt Schwitters, Merzbau, 1932

(Remontado em 1983, Sprengel Museum em Hannover, Alemanha)



impedir a entrada de luz e intensificar o efeito dramatico, exacerbado
na noite de inauguracio por uma trilha sonora de gritos e marchas
alemais, e pela escuridio generalizada do local iluminado apenas
por lanternas distribuidas aos convidados, contribuindo para que a
experiéncia fosse acompanhada da carga psicoldgica e onirica desejada
pelo grupo.

A combinacio de teatralidade e espaco arquitetonico
intensifica-se com as obras ambientais e happenings dos anos 50 e

70 culminando com

aproximam-se do conceito de Gesamtkunstwerke
o questionamento da neutralidade privativa da galeria pela escultura
minimalista, que esvaziada de qualquer significado e priorizando o
uso de materiais fabricados industrialmente ambicionava “relocar as
origens do significado de uma escultura para o exterior, nio mais
modelando sua estrutura na privacidade do espaco psicologico, mas
sim na natureza convencional, publica, do que poderiamos denominar

espaco cultural””!

Exposi¢io e instalagdo apresentam-se, portanto, como
expressOes imbricadas, assim como espago arquitetonico e instalacio,
especialmente no que diz respeito aos desdobramentos sociais que
algumas obras conferem ao local onde se inserem, ativando o espaco
pelo publico — entendido tanto no sentido de espectador participante,
como de espaco comum e social — caracteristica primordial da pratica

arquitetonica.

Os arquitetos Alison e Peter Smithson contribuem para
esta especulagio com uma obra marcante em colaboracio com os
artistas Nigel Henderson e Eduardo Paolozzi na exposi¢io “This
is tomorrow” (1956), realizada na galeria Whitechapel, em Londres.
“Patio and Pavilion” (figura 18) era um reflexo da consciéncia do lar
como celebracio da vida cotidiana em um local especifico, o lugar
engendrado pelas experiéncias decantadas ao longo do tempo e
refletidas no acimulo de objetos por parte de seus habitantes como

forma de se construir uma consciéncia e um sentido ao lugar.

70 A ideia de obra de arte total, originalmente pensada por Richard Wagner, retomada
por Walter Gropius e tornada a filosofia da Bauhaus é associada a instalagdo no texto
“Towards Installation”. In: OLIVEIRA-OXLEY-PETRY-ARCHER. “Installation Art” 1996, p.
14.

71 KRAUSS. In: Caminhos da Escultura Moderna.Sao Paulo, 2007, p. 323.
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figuras 18

Alison e Peter Smithson, Nigel Henderson e Eduardo Paolozzi.
Patio and Pavilion - 1956.

(This is Tomorow Exhibition, Whitechapel Gallery, Londres)



O casal Smithson cria uma estrutura dividida em dois espacos
de forma a representar as necessidades fundamentais do abrigo
humano. O patio, como simbolo de um fragmento do mundo, é
conformado por uma cerca em madeira de compensado que é
forrado na sua face interior por uma superficie de aluminio reflexiva
trazendo o espectador para a obra e, no interior, o pavilhio reflete a
necessidade de um espaco fechado, uma cabana construida em madeira
reciclada coberta com telhas de plastico translicido. Esta estrutura foi
posteriormente ocupada por Paolozzi e Henderson que espalharam os
mais variados objetos dentro do pavilhio, sobre sua cobertura e por
todo o piso do patio, que recoberto de areia, remetia a uma espécie
de escavacio arqueologica futurista. Segundo Peter Smithson, ao
contrario de diversas interpretacdes atribuidas a instalacdo na época,
estes objetos nio possuiam um significado especial, mas contribuiram

para a desejada construcio de um sentido metafdérico da instalagio’.

Alison Smithson desejava que esta exposi¢ido apresentasse as
possibilidades de um novo campo de exploracio partilhada entre
arquitetos e artistas unidos em torno de trabalhos de arte em grande
escala que poderiam ser entendidos nio como mero desejo estético,
mas como colaborac¢io de ideias, no sentido de se satisfazer aspectos
humanos’®. Tomando como referéncia pavilhdes do periodo heroico
do movimento moderno dos anos 20, onde eram apresentados os
potenciais de uma nova forma de habitar da era da maquina - o
pavilhio L’Esprit Nouveau de Le Corbusier e o pavilhio de Barcelona,
de Mies van der Rohe — “Patio & Pavilion” simbolizava a inquietagio
de uma nova geracido de arquitetos, que exposta ao avanc¢o da cultura
de massa, buscava alternativas a visio platonica de mundo proposta
pelo movimento moderno, o que acabara resultando numa arquitetura
de pura abstracio formal onde a perfei¢cio encontrava-se desconectada

de seus usuirios e do contexto . Assim, partindo de um alinhamento

72 COLOMINA-SMITHSON. Friends of the Future: A Conversation with Peter Smithson.
In: October, Vol. 94, (Autumn, 2000), p. 27.

73 Conferéncia proferida na Universidadede Berkley, em Margo de 1991, e transcrita
na revista Places 7(3). Berkley: College of Environmental Design, 1991, p. 13. Nela, Alison
Smithson questiona a iniciativa de reconstrugdo da obra em 1990, no ICA em Londres, e
afirma que as questdes sonhadas pela sua geragdo ndo poderiam ser reconstruidas por outra,
justamente por acreditar que as memorias sdo elaboradas de forma diversa a cada geragéo,
assim, o impacto da instalagdo jamais seria 0 mesmo, podendo mesmo funcionar como um
anticlimax do sonho.
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a uma producio artistica, dentro de uma tradicional institui¢io ligada
as artes, “Patio & Pavilion” respondia simbolicamente s inquietagdes
em curso na Europa, especialmente na Inglaterra do pds-guerra, no
sentido de uma humanizac¢io da arquitetura que representava um
contraponto a positividade moderna e ao periodo “de inocéncia do

mundo da tecnologia”*.

No manifesto publicado no catilogo da exposi¢io, o grupo
que ficou conhecido como “independent group” apresentava uma
construcio dentro da construcdo da galeria, tanto no seu sentido
literal instalativo, quanto na inclusio de reflexdes sobre a arquitetura
e a cidade dentro de uma esfera cultural de debates. A partir desta

colaboragio, o grupo estabelecia que:

“O trabalho do arquiteto de fornecer o contexto para o
individuo perceber a si mesmo, e o trabalho do artista de dar sinais e
imagens para os estados desta realizacdo, reinem-se em um fato tnico,
cheio de inconsisténcias e irrelevancias aparentes de cada momento,

mas cheios da vida.»”

“Patio & Pavilion” dilui a relagio do que poderia ser entendido
como sintese das artes e estabelece novos parametros para o trabalho
coletivo entre artistas e arquitetos. Também, da mesma forma
que o pavilhio de Van Eyck para Sonsbeek, ao incluir o espectador
como habitante da obra, esta instalacio estabelece uma importante
inflexdao’, pois o pavilhio, como campo especulativo, assume tanto o
papel de escultura - com vocabulario e escala arquitetonica - como
também, no sentido inverso, resulta em uma arquitetura que se
aproxima de procedimentos esculturais e artisticos. A autonomia do
objeto artistico possibilita o questionamento da positividade implicita
a pratica arquitetdnica, especialmente quando esta arquitetura é
transposta para o contexto da exibi¢io e da institui¢do artistica, dai a
utilizacdo do pavilhio como resgate de uma arquitetura associada ao
discursivo, tradicionalmente operando como catalisador de revisdes
criticas a propria disciplina, como um espaco aberto a reflexio.

74 Ibidem, p. 10.

75 “The architect’s work of providing context for the individual to realize himself in, and
artist’s work of giving signs and images to the states of this realization, meet in a single fact,
full of inconsistencies and apparent irrelevances of every moment, but full of life” SMITHSON,
Alison. 1991, in: Places 7/3, p. 13

76 CURTIS. Op. cit., p. 137.



2.4 Espaco de reflexao.
De Mies Van der Rohe a Dan Graham.

O pavilhio alemio para a feira internacional de
Barcelona, em 1929, é um caso paradigmatico em seus diversos
desdobramentos. Mies Van der Rohe é convidado a desenvolver o
projeto em Maio de 1928, assim que o governo alemio concorda
em participar da feira internacional de Barcelona, um ano antes
de sua inauguracio. Mies consegue, ao longo do processo, alterar o
local original de implantacio, ja previsto numa area fora dos muros
do palacio de exposi¢io, mas escolhe uma posi¢io que lhe confere
uma articulacio privilegiada, relacionando edificio e entorno
— o que favorece ainda mais para que o pavilhio se destaque da
sobreposicio de diversas solu¢des figurativas reunidas dentro do
centro de exposi¢des. Assim, o pavilhio se vale de sua inser¢io no
contexto urbano para sobressair-se, tendo a esplanada do parque
Montijuic como grande promenade e o muro cego do palicio de
exposi¢des com quem mantém uma relacio de perpendicularidade,

como pano de fundo que o destaca na paisagem.(figura 19)

Lili Reich e Mies Van der Rohe também se responsabilizaram
por outras montagens para exibi¢cio de produtos e atividades
industriais’”’, mas o pavilhio de representacio nacional, a casa da
Alemanha, se limitava a receber os visitantes, dentre eles o Rei
Afonso XIII da Espanha,(figura 20) presente na cerimonia de
inauguracio. Ao ser questionado sobre o que seria exposto no
pavilhio, Mies teria respondido que nada seria exposto, o pavilhio
por si s6 era a exposi¢do, uma construgio que respondia de forma
efémera e possivel as suas investigacdes sobre “a casa de seu
tempo”, que segundo o arquiteto ainda ndo havia sido construida
- afinal o tempo de resposta da arquitetura em relacdo a outras

vanguardas artisticas, dadas as implica¢des de investimento e

77 A Exposi¢do Internacional de Barcelona foi originalmente concebida na tradigdo de
exposi¢do industrial e ndo de nagdes. Somente durante os preparativos é que surge a intengiao
de se construir alguns pavilhdes nacionais, e, considerando o ponto de vista politico do
primeiro pos-guerra, a Alemanha entende que sua participagao é essencial.
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figuras 19 e 20
Mies Van der Rohe. Pavilhio de Barcelona -1929

(recontruido em 1986, Barcelona, Espanha)



construg¢io, sio mais lentos.

O pavilhio de Barcelona pode ser entendido, portanto, como
grande exemplo paradigmitico de um edificio autorreferente, que
serve também como corpo de provas para varias especula¢des do
arquiteto até entio. Nele é possivel reconhecer as distribui¢des
espaciais fluidas dos projetos para suas casas-patio onde ja estudava
as delgadas coberturas em laje plana pousadas sobre os planos
verticais, e apoiadas sobres os pilares de metal regularmente
dispostos sobre a malha modular que se faz notar pelo desenho
de um piso Gnico, ampliando a sensa¢io de continuidade entre
interior e exterior. A alternancia entre planos opacos e grandes
superficies em vidro provoca fenémenos de transparéncia, refragio
e reflexdo ja ensaiados nos projetos investigativos de arranha-
céus’, onde Mies aliava o uso do vidro ao esqueleto metilico que

possibilitaria uma expressio maxima da estrutura racional.

Os fenomenos de reflexio exercidos pelo pavilhio de
Barcelona foram destacados pela imprensa da época como
misterioso efeito de onde era possivel enxergar, a um sé tempo, o
proprio reflexo, o entorno do parque e o interior do edificio, e,
uma vez em seu interior, enxergava-se o exterior perfeitamente
(figura 20). Beatriz Colomina recorre a este depoimento andénimo
e espontaneo publicado nos jornais da época, para contextualizar
0 quanto esta constru¢io, naquele momento, exercia o fascinio do

79

publico diante do total desconhecido™ e assim conecta o pavilhio

de Mies a obra de Dan Graham, uma vez que ambos exibem uma
nova forma de observar, onde o publico é envolvido num processo
de espelhamentos que resultam em um jogo de exposicio e
dissimulacio da prépria imagem.

Dan Graham parte do pavilhio de Mies como referéncia

de um marco canonizado pela histéria da arquitetura® cuja

78 O concurso para o arranha-céu comercial, de 1919, para a Friederichstrasse, em
Berlim e o desenvolvimento desta ideia no arranha-céu de vidro com superficies curvas de
1920.

79 In:COLOMINA, “Beyond Pavilions, architecture as a Machine to See”(2008), p.69.

80 O Pavilhao de Barcelona serve como estudo de caso para J. P. Bonta, no texto
“El sugimento de uma interpretacién canénica”, analisar a construg¢io das sucessivas
interpretagdes de uma obra de arquitetura ao longo do tempo, com suas variadas percepgdes,
algumas esquecidas ao longo do tempo. In: BONTA, 1977, “Sistemas de significacion em
arquitectura”, p.149-193.
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consagracdo se da pela grande repercussio de sua imagem
destituida de materialidade — algumas fotos e desenhos do curto
periodo em que esteve exposto, de mar¢o de 1929 a fevereiro de
1930 — o pavilhio de Barcelona acabou por tornar-se um esquema
abstrato, distante da realidade concreta do edificio, corroborando
para sua percep¢io como simbolo, em circunstancias similares a
uma obra de arte. A propria condi¢io de representacio nacional ja
conferia forte carga simbdlica ao edificio®, e, especialmente apds
a publicagio do livro “The International Style: Architecture Since
19227, de Henry Russel Hitchcok e Philip Johnson, em 1932, o
pavilhdo passa a ser também reconhecido como uma sintese do que

passou a ser conhecido como estilo internacional.

Assim, o pavilhio de Barcelona é tomado por Graham
como indice para uma critica a arquitetura e para a reducio de
sua utopia a um modelo de abstracio que serve a ocupagio das
cidades contemporaneas pela logica do capital. As pesquisas que
se desdobram do pavilhio sio aplicadas aos edificios construidos
por Mies nos Estados Unidos, como o Seagram (1958), em Nova
Iorque. Dada sua forma abstrata, era de se esperar que esta
arquitetura permanecesse destituida de qualquer contaminacio
ideoldgica, mas, ao contrario, a pureza da forma indiferente e
nio-comunicativa do estilo internacional passa a ser associada
a imagem de grandes corporacdes implantadas em cidades em
todo mundo como simbolo do capitalismo de exportagio norte-
americano. A transparéncia do vidro que eliminaria a disting¢do
entre exterior e interior sé amplia uma contradi¢io na medida em

que:

“a transparéncia literal do vidro nio apenas objetiva
de maneira falsa a realidade; ela é paradoxalmente uma
camuflagem: pois enquanto a fun¢io real da corporacio pode
ser a de concentrar o seu poder independente e de controlar
por meio de informacdes secretas, a sua fachada arquitetonica

da impressio de uma abertura absoluta. A transparéncia é

81 Ao encomendar o projeto o governo alemio estabelece que os valores de “claridade,
simplicidade e integridade” deveriam ser expressos pela arquitetura do pavilhdo que
funcionaria como um emblema da nagéo.



apenas visual: o vidro separa o visual do verbal, isolando quem

esta do lado de fora do local de tomada de decisdes.” 32

A arquitetura de grandes volumes de vidro transltcido
revela-se difusa nio somente em seu efeito Optico, mas
especialmente numa esfera ptblica contemporanea, onde o vidro
transparente atualiza-se nas grandes fachadas espelhadas de
shoppings e edificios corporativos que turvam o entendimento dos
limites entre dentro e fora, entre publico e privado nas cidades,
refletindo uma sociedade onde o poder se exibe e se esconde em
contornos intangiveis da mesma forma que espreita e controla

cinicamente a esfera privada.

Graham apresenta seu primeiro pavilhio em uma Bienal
de Veneza, em 1976. A obra “Public Space: Two Audiences” (figura
21) consistia em um espago retangular dividido em duas salas
quadradas, separados por um vidro a prova de som. Ao fundo de
uma das salas, uma parede era espelhada, enquanto todas as outras
eram brancas, assim como o teto que difundia uma luz uniforme
através de uma grande claraboia. Os visitantes tinham que
previamente aceitar a condi¢do de, ao entrarem em uma das salas,
permanecerem por dez minutos com as portas fechadas de forma a
vivenciarem a necessaria imersio de verem o publico da outra sala
enquanto estes os observavam, sentindo-se assim irrestritamente
expostos. A arquitetura deste pavilhio proporcionava uma
inversio de valores pela troca dos papeis entre a obra de arte,
tratada como produto em feiras e exposi¢des, colocando o

espectador agora implicado neste jogo de forma desconcertante.
Vidro e outras superficies, como chapas perfuradas,
sobrepdem-se em diversos efeitos visuais na série de mais de
cinquenta pavilhdes que Graham produziu. Todas estas obras
referem-se tanto a histéria dos pavilhdes e seu universo auto-
referente, como aos equipamentos urbanos cuja escala e
funcionalidade oscilam entre o utilitirio, o abrigo e o “nio-lugar”
comum a cidade contemporianea - reconhecido em pontos de

onibus e cabines telefonicas. Dentro de galerias ou inseridos no

82 GRAHAM,Dan. A arte em relagio a arquitetura (1979). In: FERREIRA-COTRIM (org.)
Op. cit, p.434.
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PUBLIC SPACE / TWO AUDIENCES

THE PIECE IS ONE OF MANY
PAVILIONS LOCATED IN AN
INTERNATIONAL ART EXHIBIT
WITH A LARGE AND ANONYMOUS
PUBLIC IN ATTENDANCE

SPECTATORS CAN ENTER

THE WORK THROUOH EITHER
OF TWO ENTRANCES. THEY ARE
INFORMED BEFORE ENTERING
THAT THEY MUST REMAIN
INSIDE FOR 30 MINUTES
WITH THE DOORS CLOSED.

EACH AUDIENCE SEES
THE OTHER AUDIENCE'S
VISUAL BEMAVIOR, BUT
15 ISOLATED FROM THEIR
AURAL BEMAVIOR. EACH
AUDIENCE IS MADE MORE
AWARE OF ITS OWN
VERBAL COMMUNICATIONS.
IT IS ASSUMED THAT
AFTER A TIME, EACH
AUDIENCE WILL DEVELOP
A SOCIAL COHESION AND
GROUP IDENTITY,

THERMOPANE' SOUND-IMSULATING GLASS
2 ___—WHITE WALLS ——

—
i |

LOCATIONS OF

figura 21
Dan Graham. Public Spaces, Tivo Audiences - 1976.

(Bienal de Veneza,Veneza)

figura 22

Dan Graham. Pavilion/ Sculputure Aragonne - 1978-1981
(Aragonne National Laboratory, Chicago)



contexto urbano, os pavilhdes de Graham discutem as cidades e
tomam a arquitetura como modelo, despertam no espectador a
consciéncia de sua prépria imagem envolvida nos diversos jogos
de revelar e desaparecer, e provocam o publico no sentido de uma
necessiria tomada de consciéncia da condi¢io contemporanea com

suas fragmenta¢des e implicagdes alienantes.

Neste procedimento o artista descola o pavilhio de qualquer
relacio funcional tornando-o um elemento autonomo, e assim
como ja indicavam os pavilhdes de Sonsbeek, conclui a tendéncia
de convergéncia disciplinar apontada por Penélope Curtis®’,
uma vez que a escultura nio complementa a arquitetura, nem
o pavilhio abriga a escultura. Também em seus pavilhdes o
artista elimina a distin¢io entre assunto e objeto — o objeto é
o espectador e o assunto é o espectador. Graham decodifica e
canaliza c6digos arquitetonicos e a maneira como estes c6digos
determinam o comportamento através da manipula¢io do espaco,
o que leva Robert Smithson a afirmar que “Graham sabe ler
a linguagem dos edificios”®. Este deslocamento encontra no
pavilhio a fusio entre o espaco que contém a obra e a obra em
si, assim como no Pavilhio de Mies Van der Rohe, que, ao exibir
a si proprio, tornara-se um monumento. Neste sentido, Graham
assume a arquitetura de Mies Van der Rohe como icone catalisador
de sua discussio, resultando em um conjunto singular de pavilhdes
(figura 22) que, nio por acaso, permeiam os estudos de caso que se
seguem como chave para o entendimento de que o pavilhdo revela
uma tendéncia de convergéncia entre arte e arquitetura tornando-
se um dispositivo que possibilita uma reflexdo sobre a propria

condi¢io da disciplina.

* Kk k

83 Ver o Capitulo 1 desta dissertagdo, p.29-35.

84 “Graham can read language of buildings” comenta Robert Smithson no artigo
“A museum of Language in the Vicinity of Art”(1968) comentando o trabalho “Homes
of America”, uma compilagdo de textos e fotos de casas de suburbios norte-americanos,
publicadas por Graham no ano anterior na mesma revista, a Art International. SMITHSON.
Apud ALBERRO, “Reductivism in Reverse”,1994, p. 21.
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figura 23

Situacio atual dos pavilhdes do Giardino,Veneza.

Legenda: 1- Itdlia/La Biennale. 2- Bélgica. 3- Hungria. 4- Alemanha.
5- Gra-Bretanha. 6- Fran¢a. 7- Holanda. 8- Rassia. 9- Espanha.
10-Republica Tcheca. 11- Estados Unidos. 12-Dinamarca. 13- Veneza.
14- Austria. 15- Grécia. 16- Israel. 17- Suica. 18-Venezuela. 19-Japio.
20-Finlandia. 21-Canadi. 22-Uruguai. 23-Paises Nordicos. 24-Brasil.
25- Pavilhio do Livro.



3. Bienal de Veneza

3.1 Os pavilhdes do Giardino

A Bienal de Arquitetura de Veneza intercala-se a Bienal de Arte®
no calendario desta Instituicio desde sua criacido, em 19805, e acontece
tradicionalmente em duas principais estruturas na cidade, o grandioso
Corderie dell’ Arsenale — um dos maiores edificios dedicado a producgio
pré-industrial, construido no século XVI, onde se fabricava cordas
para o estaleiro que ajudou a conferir a Veneza seu poderio naval —

e nos pavilhoes das representacdes nacionais no parque publico do
Giardino, erguidos a partir de 1907 como estratégia de consolida¢io

do sucesso internacional da mostra de artes, ao lado da construcio
central pré-existente — o pavilhio Italia hoje pavilhio La Biennale.

Os pavilhdes do Giardino (figura 23) incrementam a pesquisa por se
tratar de um conjunto contruido, permanente, e de grande importancia
arquitetonica, constituindo uma referéncia de “cole¢io de pavilhdes”
nos moldes encontrados em outras institui¢des contemporaneas”, e

se considerados os Gltimos trinta anos, servem também como potente

estudo de caso dos choques entre a producio de instalacdes e espaco,

85 A primeira Bienal de Arte de Veneza acontece em 1895, presidida pelo poeta e prefeito
da cidade Riccardo Selvatico, que orienta a ocupa¢do de alguns edificios reestruturados nos
“Giardini Di Castello”. Desde sua origem a exposi¢do focou estritamente na produgio artistica
consolidando-se como a primeira dentre as exposi¢des internacionais de Arte mais importantes
do cendrio mundial.

86 Em dezembro de 1928 é constituida a agencia autdnoma responsavel pela organizagao
do evento que, até entdo, era de responsabilidade da cidade de Veneza e, a partir de 1930 o
evento desdobra-se no Festival de Musica Contemporanea. Em 1932, é expandido também para
a Mostra Internazionale darte Cinematogrdfica, e, em 1934, surge o Festival Internacional de
Teatro, em 1998 o Festival de Danga, além da ja citada Bienal de Arquitetura, criada em 1980.

87 Museu Kroller Miiller, na Holanda, o Vitra Campus, na Alemanha ou o Benesse Art
site Naoshima, no Japdo, e o no Jinhua Architecture Park, na China sdo alguns exemplos de
instituigoes onde os pavilhdes ganham a importancia de uma “colegdo de arquiteturas”, além
do Inhotim em Minas Gerais, abordado no quarto capitulo desta dissertagio.
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tanto em Bienais de Arte, quanto em Bienais de Arquitetura.

No contexto do inicio do século XX a exposi¢cio se espelhava
nas Exposicdes Universais ao se estruturar em torno de representacdes
nacionais, mas enfocava estritamente a producio artistica em oposi¢io
a demonstra¢io de competitividade industrial apresentada no evento
modelo. Assim foram construidos os pavilhdes permanentes da Bélgica,
o primeiro em 1907, seguido de Hungria, Bavaria (posteriormente
Alemanha), Gri-Bretanha em 1909 e Franca e Holanda, em 1912. O
carater representativo destes edificios expressos por uma arquitetura
capaz de legitimar uma identidade nacional, representativa das
conquistas tecnologicas de entio, ganha for¢a no primeiro pos-
guerra com os pavilhdes da Espanha e da Rassia e as consequentes
reestruturacdes nos pavilhdes ja existentes. Decoros sio removidos e
apagados, mastros e bandeiras adicionados e a cada edi¢io a necessidade
de um depoimento sobre realidades nacionais levava a constantes

atualizacdes das fachadas.

Internamente estes primeiros pavilhdes tendem a uma volumetria
classica, iluminada e neutra funcionando como um espago para a arte,
um suporte para o trabalho de artistas, curadores e cendgrafos. E assim
que Jean-Louis Cohen™ descreve o pavilhio francés (figura 24) de
autoria do arquiteto Fausto Finzi*, um verdadeiro cubo branco muito
antes da arte contemporanea demandar este tipo de espaco. A resposta
por parte dos artistas e arquitetos, especialmente nas edi¢des mais
recentes das bienais, segundo Cohen, justifica este partido como uma
eficiente decisio que reverbera atualmente nas iniimeras possibilidades
de transformacio do espaco expositivo, a exemplo das instalacdes
“Chance (les jeux sont faits?)” de Christian Boltanski, em 2011, e “The
ultra Black - Grand Soir”, de Claude Léveque, em 2009, ou mesmo
a proposta de, de fato, habitar o pavilhio durante a X Bienal de

Arquitetura em 2006, proposta por Patrick Bouchain e a sua “Metavilla”.

88 Jean-Louis Cohen, historiador, critico e curador de arquitetura francés em ensaio para
o projeto Common Pavilions dos arquitetos Diener & Diener apresentado na 13° Bienal de
arquitetura, 2012, disponivel no site do projeto: http://www.commonpavilions.com/pavilion-
france.html.

89 Fauso Finzi foi um engenheiro local responséavel por construgées da municipalidade
veneziana. Jean Louis Cohen entende que a modesta solugdo arquitetonica do pavilhdo seria
uma possivel “estratégia de desdém” da representagdo francesa. Ao ndo designar um de seus
arquitetos reconhecidos por pavilhdes em exposi¢cdes Internacionais a Franca poderia estar
demonstrando um desinteresse, naquele momento, pela Bienal.



figura 24

Fausto Finzi. Pavilhio Franca - 1912

figura 25

Ernest Haiger. Pavilhio da Alemanha - 1938
(Giardino,Veneza)
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No caso alemio (figura 25), a arquitetura neoclassica resultante
do altimo projeto de altera¢io do pavilhio original, que culminou
com sua demolicio quase que integral e reconstrucio com projeto
do arquiteto Ernest Haiger”, em 1938, é indissociavel de seu passado
nacionalista nazista e instiga sistematicamente as intervencdes e
contestagdes de artistas quanto a carga histérica impregnada ao
espaco do pavilhio. Destaca-se o cariter especifico” de relagio entre
trabalho artistico e pavilhio, nio somente no que diz respeito a sua
espacialidade, mas, especialmente, a sua carga discursiva, social e

institucional.

O trabalho “Tram Stop”, de Bueys, na trigésima sétima Bienal,
em 1976, lidava com as memorias de um monumento vivenciado
pelo artista em sua infancia e pela recuperacio de artefatos, que
retrabalhados, reconstruiam o ambiente a partir de trés elementos de
ferro relacionados: um cano de canhio fincado verticalmente como
mastro de cujo topo emergia uma cabeca modelada pelo artista e
em torno da qual foram dispostas quatro bombas do século XVII,
ao lado, uma linha horizontal emergia e voltava ao solo, e de outro
um tubo escavado era preenchido pela dgua de Veneza. Com estes
elementos Beuys estabelecia uma relacio entre caracteristicas da cidade
de Cleaves, na Alemanha — cidade onde cresceu -, e o ambiente do
pavilhio, entre a carga histérica recente de seu pais e o ambiente
ativado por sua memoria, na busca por um processo de cura. Ji o
trabalho de Hans Haacke, “ Germania”**(figura 26), de 1993, que lhe
rendeu o ledo de ouro, reproduz o nome do pavilhio em seu interior
sobre o que restou do piso de marmore destruido por ele e adiciona
uma parede de fundo vermelha a porta de entrada, sobre a qual se
encontrava a foto da visita de Hitler ao pavilhdo, em 1934, e uma

reproducio ampliada da moeda de um marco alemio, ampliando a carga

90 Arquiteto alemdo que nos anos 30 e 40 foi responsavel pela edificagdo que projetos
nazistas na cidade de Munique.

91 No sentido elaborado por Miwon Kwon, onde site-specific nio significa apenas uma obra
pensada para um local onde a arquitetura é moldura fisica que estabelece as particularidades
da obra, mas também abarca outras instdncias de investigagdo, como a critica institucional
relacionada ao espago, abrindo-se para processos econdmicos, sociais e politicos.

92 Germania em italiano quer dizer Alemanha, mas também corresponde ao nome que
Hitler atribuiu a Berlin nazista.



figura 26
Hans Haack. Germania - 1993
(Pavilhio da Alemanha, Giardino)
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dramitica da composicio da fachada. Essa investigacio critica expressa
nas obras contribui para acirrar a discussio internacional sobre a quem
caberia uma decisio em rela¢io a demolicio e reconstrucio de um

novo pavilhio que pudesse representar a Alemanha contemporanea®.

Nos anos 30 sdo construidos os pavilhoes da Dinamarca e dos
Estados Unidos — de autoria dos arquitetos Carl Brummer e da dupla
Chester Holmes Aldrich e William Adams Delanonel respectivamente
— conformando no parque um patio central contiguo as das duas vias
principais de distribui¢io, perpendiculares entre si. Posteriormente
inicia-se a ocupacao da outra ala do parque, mais estreita e separada
pelo canal, onde é implantado o conjunto projetado pelo arquiteto
Brenno Del Giudicce em 1932 que inclui o pavilhio Veneza — que
abriga diversas na¢des a cada exposi¢io — e os pavilhdes da Polonia,
Iugoslavia (hoje Sérvia) e da Romeénia, seguidos dos pavilhdes da
Grécia, do arquiteto M. Papandréou, ¢ Austria ambos em 1934. Este
ultimo com projeto de Joseff Hoftman (figura 27), restaurado por
Hans Hollein em 1984, é considerado um marco inicial da arquitetura
moderna no Giardini, valendo-se de uma abstra¢io formal em
detrimento do uso de decoros e uma proposta que estabelece a entrada
diretamente pela grande galeria de exposi¢des, sem a necessidade do
hall de distribuicio das construcdes classicas, resultando na grande
fluidez espacial interna interligada ao patio externo.

E justamente esta sobriedade caracteristica do pavilhio
austriaco que ¢é subvertida ao ser “soterrada” por um novo edificio em
“The Last Land” (figura 28), criado por Hans Schabus para a Bienal
de 2005, um dos mais potentes choques entre escultura® e pavilhio.
Externamente, esta arquitetura amorfa parecia uma grande montanha
rochosa — referéncia a paisagem tipica austriaca — que obrigava o
publico a contorni-la para entrar no edificio pelos fundos do pavilhio
e entdo ser conduzindo por um labirinto de escadas e rampas,

estruturados caoticamente por sarrafos de madeira num complexo

93 O pavilhdo alemao foi tombado como monumento histérico pelo 6rgio de conservagiao
da cidade de Veneza.

94 Schabus em entrevista publicada no periddico Flash Art na edigdo Julho-Setembro
se declara um escultor por acreditar que seu trabalho lida com a organizagdo de materiais
no espago e, que a escolha destes materiais reforga esta categoria pelo processo de confecgéo
envolvido no processo do fazer.



figura 27

Josef Hoffmann. Pavilhio Austria - 1934
figura 28

Hans Schabus. “The Last Land > - 2005
(Giardino,Veneza)
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servico de carpintaria, até atingirem a cobertura e se depararem com

uma vista panoramica de Veneza.

Os pavilhdes com arquitetura moderna, construidos nos anos
50 e 60, saturam definitivamente o parque em uma corrida das nac¢des
por representatividade cultural no evento que ja havia conquistado
reconhecimento internacional no segundo pds-guerra. A arquitetura,
agora impregnada das caracteristicas especificas do Movimento
Moderno desenvolvido em cada pais, passa a potencializar o espaco
como sua principal matéria conferindo ao parque uma colec¢io de
arquiteturas notaveis. Como resultado sio erguidos pavilhdes que se
distanciam da neutralidade do cubo branco entendido como‘“natureza
sacramental do recinto” onde se propde uma “galeria ideal que
subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de
que ela é arte, isolada de tudo que possa prejudicar sua apreciagio
de si mesma”®.Os pavilhdes deste periodo destacam-se, tanto pela
diversidade e particularidade dos projetos, preocupados em espelhar
uma autoimagem nacional, quanto pelo contexto do parque que
os acolhe, ou mesmo pelas caracteristicas das Bienais que abrigam,
promovendo um constante atrito entre estas arquiteturas e as obras de

arte — instalacOes e obras site-specific que acolhem.

Bruno Giacometti, irmio do famoso escultor, é o vencedor de
um concurso nacional e projeta o pavilhio da Suica, inaugurado em
1952, que resulta em uma espécie de museu moderno em miniatura,
contemplando volumes diversos permeados pela luz e o verde do
parque, articulados entre si e estruturados de acordo com uso, destina
um saldo para pintura com ilumina¢io zenital, outro para esculturas,
integrado ao jardim de esculturas, e ambos conectados pela galeria
avarandada e destinada as artes graficas, alternando pés direitos e

revestimentos.

O pavilhio de Israel, projeto do arquiteto Zeev Rechter,
também de 1952, possui volumetria tnica e enclausurada, cuja casca
¢ levemente solta do solo conferindo certa leveza a grande caixa,

angulada de acordo com eixo da via de circulagio do parque. Seu

95 O’'DOHERTY. 2002, pg.3.



volume é determinado pelos percursos, tanto por sua implantacio que
reflete na geometria da planta a inflexdo do desenho do parque quanto
por niveis impressos na fachada. Os trés ambientes distribuidos em trés
niveis sdo visualmente interligados e determinam um percurso circular

através da sua circulacio em escadas.

Gerrit Rietveld projeta o segundo pavilhio holandés em
1954 (figura 29), ao lado do original, com uma composi¢io que, em
planta, relembra os procedimentos graficos de Mondrian. Partindo
de um quadrado, Rietveld rotaciona trechos de trés das suas hastes de
perimetro, conformando trés pequenos ambientes e trés aberturas, duas
grandes janelas e o acesso principal. O espaco é apreendido desde
sua volumetria externa, e o grande saldo e seus pequenos recintos
interligados sio também marcados por uma luz filtrada que varia
durante o dia de acordo com a orientacio dos sheds, resultado da
variagdo do pé-direito. Segundo Herman Heztberger, trata-se de um
museu em pequena escala pensado para repercutir a arte holandesa,
e ainda, pela sua articulagio espacial e caracteristicas, ressoar valores

nacionais como simplicidade e transparéncia®.

Alvar Aalto projeta um pavilhio temporirio para Finlindia
(figura 30), em 1956, onde evoca caracteristicas da constru¢io
vernacular de seu pais e trabalha com pegas de madeira pré-fabricadas
pensando-o como um protdtipo de museu em pequena escala’, mas
que por um problema de fabrica¢io dos componentes de liga¢io das
pecas resultou numa constru¢io de carater definitivo. No mesmo ano,
Takamasa Yoshikaza, arquiteto que havia trabalhado com Le Corbusier,
projeta o pavilhio japonés como um volume que se acomoda na colina

do parque suspenso por pilotis.
Peter Koch amplia o pavilhio da Dinamarca, em 1958, e tira

96 O termo “northern air” foi usado por Herman Hertzberger - arquiteto, professor e
critico de arquitetura holandés - em seu texto sobre o pavilhao Holandés escrito para o projeto
Common Pavilions, da 13° Bienal Internacional de Arquitetura de Veneza a escrever um ensaio
sobre o pavilhdo holandés. <http://www.commonpavilions.com/pavilion-netherlands.html >

97 O argumento de que pavilhdo funcionou como baldo de ensaio em menor escala
para experimentar situagdes projetuais que Aalto vinha buscando para outros projetos de
maior escala ¢é defendido por Juhani Pallasmaa, arquiteto finlandés e professor emérito da
Universidade de Helsinki, no ensaio sobre o pavilhdo da Finlandia para o projeto Common
Pavilions da 13° Bienal Internacional de Arquitetura de Veneza. <http://commonpavilions.com/
pavilion-finland.html>
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figura 29

Gerrit Rietveld. Pavilhao Holanda - 1954
figura 30

Alvar Aalto. Pavilhio Finlandia - 1956
(Giardino,Veneza)



grande partido da implanta¢io fazendo com que o novo bloco
funcione como saldo de acesso ao pavilhio original de Carl Brummer
e assim conecta duas areas do parque, rompendo com a relacio de
frente e fundos das fachadas, estabelecida pela construc¢io original.
Relacionando-se com a construgdo original, reconhecida pela
harmonia da propor¢io palladiana® de sua colunata, o longilineo
pavilhio com baixo pé-direito, opta por recobrir e envolver a fachada
de fundos, voltada para a via de acesso do parque, sem a mesma
importancia da colunata que é mantida e destacada a partir do pitio

central do Giardino.

Em 1962, é inaugurado o pavilhio dos paises nérdicos (figura
31), projeto de Sverre Fehn, arquiteto noruegués que vence o
concurso organizado por Suécia, Noruega e Finlandia - que contava
com um representante indicado por cada pais - com uma solug¢io
simples em galeria Gnica, aberta e iluminada por luz natural filtrada

pela sobreposi¢cio de vigas de concreto transversas e sobrepostas,

interrompidas, quando necessirio, para incorporar as arvores existentes.

Sua implantagio também contempla, assim como vizinho dinamarqueés,
uma abertura para via de acesso do parque, mas Fehn cria um recinto
avarandado e recoberto pelo prolongamento das vigas, conformando
uma pérgula que convida o espectador a entrar no ambiente como
continuidade natural do percurso. Deste terraco parte a larga escadaria
que aproveita o desnivel mais ingreme do Giardino, e sob a qual se
resolvem os servicos — um pequeno depoésito e banheiro. Em oposi¢io
as duas grandes entradas, paredes, também em concreto, contém o
desnivel do terreno e reverberam a luminosidade acinzentada associada
a sensacio de uma luz tipica dos paises nérdicos. O pavilhio dos paises
nérdicos articula-se assim para dois ambientes importantes do parque,
integrando-os através de suas aberturas de grandes caixilhos corredi¢os
em madeira e vidro. Rua de acesso e praca central conectam-se pelo
pavilhio, que dilui a no¢iao entre dentro e fora, tanto pela intensidade
da luminosidade filtrada, como pela assimilacio das arvores existentes
na arquitetura.

98 A proporgdo de espagamento ideal entre as colunas, segundo Andrea Palladio,
corresponde a 1/3 da altura das colunas.
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figura 31
Sverre Fehn. Pavilhio dos Paises Nordicos - 1962
figura 32

Henrique Mindlin e equipe. Implantacio do Pavilhio Brasil - 1966
(Giardino,Veneza)



O Brasil inicia as negociagdes para edificacio de um pavilhio no
fim dos anos 50, quando o Giardini ji apresentava sinais de satura¢io
e a resposta da equipe brasileira se di através de uma engenhosa
estratégia de implantacio. Proposto como ponte de interligacio das
duas margens do parque cortado pelo canal dei Giardini, o projeto
dos arquitetos Henrique Mindlin, Giancarlo Palanti e Walmyr
Amaral defendia em seu memorial descritivo o pavilhio ponte e sua
arquitetura nada extravagante. Segundo os arquitetos o partido era
sobrio e discreto, e o pavilhiao seria elevado do solo 5,00 metros, sobre
a ponte existente, propiciando ao longo do passeio pela galeria o
descortinar de vistas do parque e da igreja San Pietro di Castello através
de duas grandes janelas sobre o canal. O projeto, estrategicamente,
também garantia a possibilidade de desmonte e relocacio do grande
salio de exposi¢io, de 25 por 10 metros, pensado em estrutura

metalica pré-fabricada com claraboias na cobertura.

Esta proposta é rejeitada em fevereiro de 1960, e o arquiteto
veneziano Amerigo Marchesin, que participara da equipe do projeto
original, fica responsavel pelo desenvolvimento e construcio do
novo projeto da equipe de Mindlin (figura 32), que é inaugurado em
1966%°, posicionado poucos metros recuado em relagio a margem do
rio, mantendo e marcando na fachada o eixo do percurso através de
uma viga central que corta o edificio em dois volumes e quatro saldes.
A implantacio de grande forca no projeto original, embora polémica,
respeitava o conjunto clissico organizado em torno do jardim
configurado pelo longilineo pavilhio Veneza. Ao compartimentar o
grande salio em quatro galerias menores, o novo projeto confere ao
corredor central um sentido de passagem sem a mesma interacao entre
0s espagos interno — expositivo — e externo propiciada pelo edificio
ponte. Também em fun¢io da nova implanta¢io, cria-se um sentido
de frente e fundos as fachadas, efeito reforcado pelo pequeno jardim
tropical com espelho d’agua implantado entre o pavilhio brasileiro
e o pavilhio Veneza ao fundo, que elevado do solo por um pequeno

99 Na Italia a autoria do projeto é atribuida & Amerigo Marchesin, constante colaborador
de Carlo Scarpa, no entanto o projeto é publicado na revista Médulo n° 38, dez. 1964, p. 32-37 e
¢é também citado por Yves Bruand em “Arquitetura Contemporanea no Brasil” p.256-259, como
de autoria do escritério Henrique Mindlin e Associados. Abilio Guerra no artigo “Mostra de
Arquitetura na Bienal de 2006” ressalta a participagdo de Palanti na equipe, que teria tido seu

nome omitido por ndo estar habilitado a exercer a profissdo de forma legal no Brasil. <http://
vitruvius.es/revistas/read/arquitextos/07.077/305>
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embasamento que contorna o edificio, evoca a conjunc¢io do terrago e
do jardim - tradic¢io italiana - sem qualquer integracio com as galerias.
Se por um lado reconhecemos um conjunto sébrio, com escolha

de vedos em materiais aparentes — madeira, tijolos e caixilharia em
ferro — acabamentos secos e “volumetria com geometria elementar e
equilibrada”, que segundo Yves Bruand'®, tratava-se de uma influéncia
da arquitetura norte-americana — especialmente das recentes obras
Mies Van der Rohe naquele pais — sobre a obra de Henrique Mindlin.
Por outro lado, o legado da arquitetura brasileira na Bienal em seu
periodo de maior proje¢io internacional com a recente inauguracio
de Brasilia, se vé representada por uma expressio especifica da
producio deste periodo muito mais relacionada a um aprimoramento

técnico voltado ao mercado.

Outros dois pavilhdes nacionais com autoria de arquitetos

italianos resultam em experimentos distintos. O projeto de Carlo
101

Scarpa'!, em 1952, para o pavilhio da Venezuela (figura 33) —

toponimia que quer dizer pequena Veneza— é uma obra de afirmacio
de caracteristicas marcantes, desdobradas posteriormente no trabalho
do arquiteto veneziano, especialmente no que diz respeito aos espacos
compartimentados e o tratamento de superficies com diversos detalhes
e variado uso de texturas e materiais. Ja o pavilhio do Canada
(figura 34), projeto do escritério BBPR'" de 1958, atinge o objetivo
de criar uma autoimagem simbodlica de seu pais através do partido
arquitetonico'”, que se desdobra numa cobertura axial espiralada
dividida em planos trapezoidais revestidos por painéis leves de madeira
industrializada canadense que sio apoiados nas suas extremidades em

paredes de tijolos aparentes. O acesso se da por um patio resguardado

100 In: BRUAND. Arquitetura Contemporanea no Brasil”, 1991, p.257.

101 Carlo Scarpa também projetou a galeria do livro de arte, em 1950, constru¢do com
estrutura de madeira foi destruida por um incéndio no inicio dos anos 1980, e o jardim de
esculturas do pavilhdo Italia e a bilheteria da Bienal em 1952.

102 Escritério italiano essencial no processo de modernizag¢do da arquitetura italiana
que ¢ reconhecido pelos projetos de memoriais e pavilhdes no segundo pds-guerra além da
marcante Torre Velasca em Milao.

103 Dino Damburo é um arquiteto canadense dedicado ao estudo da preservagao do
patrimoénio arquitetonico que atualmente preside o ICOMOS do Canadd, 6rgdo da UNESCO
dedicado a preservagdo de monumentos e é autor do artigo integrante da instalagio Common
Pavilions na 13° Bienal de arquitetura de Veneza onde defende a tese de que o pavilhdo, embora
projetado por um escritério estrangeiro, explicita aspectos essenciais dos desafios canadenses
ao estabelecer uma relagdo entre natureza e construgdo. <http://www.commonpavilions.com/
pavilion-canada.html>



CANADA

figura 33

Carlo Scarpa. Pavilhio Venezuela - 1952
figura 34

BBPR Pavilhio Canada - 1958

(Giardino,Veneza)
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— destinado, segundo o projeto, 4 exposi¢io de esculturas — e integrado
ao interior por grandes panos envidracados, assim como a arvore que é

mantida no interior do saldo.

Os altimos pavilhdes nacionais construidos no parque sio o da
Australia e da Coréia. O primeiro foi projetado por Phillip Cox, com
grande preocupacio em relacio a seu escalonamento e acomodag¢io no
terreno, adequando-se as arvores existentes com saldes de diferentes
propor¢des — um longo, estreito e mais baixo, com um balcio que
avanca sobre outro grande salio de pé-direito alto — e promovem vistas
ao aproximar o publico do ambiente externo através de suas varandas
— uma na entrada e outra com vista para o canal. Pré-fabricado em
aco no seu pais de origem, com telhados curvos representativos da
arquitetura australiana da década 70 e sua necessidade de romper
com a tradi¢do inglesa, o pavilhio foi montado e inaugurado em
1987 e devera ser substituido por outro projeto em 2015 atestando
sua importancia como depoimento de um momento especifico da
arquitetura de seu pais. O segundo é projeto de Seok Chul Kim,
implantado em 1996, aproveitando e adequando uma edificacio em

tijolos pré-existente que é envolvida pela nova estrutura metalica.

Chama a atencdo do visitante do Giardino, especialmente
durante as Bienais de Arquitetura, a colecido de edificios resultante
destes anos de sucessivas constru¢des que fizeram do parque um
canteiro de obras constante, ao lado de uma cidade consolidada,
patrimonio da humanidade, onde o papel da arquitetura esta
circunscrito ao restauro e a requalificacio de edificios tombados. Na
pequena area do parque, um enclave é posto, uma exposi¢io a parte e
per se, acontece para além das curtas ocasides em que anualmente os

pavilhoes estio ocupados.

“A exposi¢do em si tem uma estrutura e, consequentemente,
uma mensagem, tanto quanto a arte que mostra. Aqui podemos abordar

a arquitetura como um modelo de comunica¢io nio verbal, um pouco
como uma exposicio.”'"

Estas arquiteturas de uso descontinuado, cubos brancos ou nlo,

104 “The exhibition itself has a structure and hence a message, as much as the art it shows.
Here we can approach the architecture as a model of a nonverbal comunication, somewhat like
an exhibition”In: ALLOWAY, Lawrence. The Venice Biennale 1895-1968. From salon to goldfish
bowl. 1968, p.18.



deixam de ser vistas apenas como galerias com funcgio restrita de
suporte expositivo ou como ensaios de museus em pequena escala e
impoem sua espacialidade como desafio a sua ocupagio, estimulando
a interacdo entre contetdo e continente arquitetonico, provocando
intervenc¢des de grande poténcia que desdobram uma produgio de

interesse para a interacao entre arte e arquitetura.

Liane Lefaivre interpreta que grande parte da produc¢io
apresentada na 51° edi¢do da Bienal de Arte de Veneza (2005) marca

a expansio de uma meta-arquitetura'®

, ou seja, um aumento de
interesse das artes visuais sobre a arquitetura, possivelmente estimulada
pela “inegavel fase de esplendor formal, apesar de seu estancamento
ecoldgico e social” e pela constatagio, “pds 11-de setembro, do
enorme potencial simbodlico da arquitetura sobre qualquer outro
meio”!%.

Por um lado foi possivel acompanhar e reconhecer ao longo

dos anos 60 o desmantelamento das categorias tradicionais — gravura,
pintura e escultura — e a dilatacdo do cariter “ambiental” culminando
com a meta-arquitetura. Por outro lado, este estreitamento de fronteira
¢ ampliado pela formaliza¢io cada vez mais escultorica da arquitetura
contemporanea. No caso dos pavilhdes de Veneza, este estreitamento
se expressa especialmente numa intensificacio do didlogo entre obra

e espago expositivo nas Bienais e exposi¢cOes de arquitetura, ampliado
pelo destaque que se da a uma relacio espacial tomada como matéria

essencial do raciocinio arquitetonico.

A convergéncia dos pavilhdes nacionais do Giardino, arquiteturas
caracterizadas pelo seu carater simbdlico com programa reduzido
relacionado 4 nog¢io de galeria, quando somada as experimenta¢des
expositivas das representacdes nacionais - agora também estimuladas
pelas curadorias das bienais de arquitetura de Veneza -, faz com que
tornem-se dispositivos espaciais deixando-se vestir e transformar a

cada exposigio.

105 Além das obras de Dan Graham e Hans Schabus, ja tratadas nesta dissertagao,
a mostra apresentou, entre outras meta-arquiteturas, os trabalhos de: Rachel Whiteread
“Basement” 2000-2002; Erwin Wurm “Guggenhein Melting” (2004); e Ed Ruscha com a serie
“Blue Collar” (1992) e “The Od Bulding” (2004).

106 “Arte arquitetecténico, Uma nueva tendéncia em la Bienal de Venecia.” In: Arquitectura
Viva, 102, p. 89.
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3.2 Atmosfera e Instalagao

“Penso que uma parede nio é um lugar
para pendurar uma foto ou uma pintura — é um
componente chave do espaco, e talvez seja por
isso, que salas tenham sido interpretadas por
algumas pessoas como instala¢des artisticas. Mas

isso, na verdade, é uma aproxima¢io bastante

arquitetonica.”'"’

A XII Bienal de Arquitetura de Veneza, em 2010, teve como
curadora a arquiteta Kazuyo Sejima que elegeu o titulo “People meet in
architecture” como forma de se reconsiderar o potencial da arquitetura
na sociedade contemporinea e estimulou, através da selecio de
participantes e propostas, a conforma¢io de uma exposi¢do que pudesse
ter sua propria linguagem, distribuindo aos participantes um espago
para ser interpretado e usado como meio de expressio de raciocinios,
uma vez que, segundo a arquiteta, ao contrario da arte que mostra a
si mesmo, nas bienais de arquitetura é preciso que se encare o fato de
que a arquitetura é impossivel de se mostrar. Assim, Sejima convida seu
parceiro no escritério SANAA, Ryue Nichizawa, para trabalhar como

consultor artistico numa exposi¢io que procurou gerar “atmosferas”.

“Atmostera” traz implicito em seu significado uma miriade
de condi¢des que lancam possibilidades de interpretacido. Pode ser
entendido como efeito visual, embora favore¢a uma imersio sensorial.
Pode ser também pensado numa chave légica de organizacio ou uma
relacio programaitica que agencia uma interacio entre o fisico e o

social, e, no seu sentido mais literal, remete a um efeito que se da num

107 “I think that the wall is not a place to put a picture or a painting — it is a key part of
the space and perhaps this is why the rooms have been interpreted by some people as artistic
installations. But this is actually a very architectural approach” SEJIMA, apud MOSTAFAVT.
2010 ,p. 8.



transcurso temporal, uma densidade que proporciona efeitos de luz
pelas propriedades do ar gerando fenomenos de refracio e reflexio que

borram a realidade.

Segundo Eve Blau, no texto “Agency in Atmosphere” escrito
para o catilogo da exposi¢io, a0 mesmo tempo em que “atmosferas”
distanciam o trabalho do arquiteto pelo viés da obra experimental
— revelada quase como um trabalho cientifico, onde hipéteses sio
langadas —, por outro lado revelam a tendéncia destas arquiteturas
ganharem contornos criticos ao se alinharem a boa parte da producio
artistica, uma vez que seus resultados sio em grande parte imprevisiveis.
Portanto, a produg¢io apresentada nesta bienal resulta de processos
colaborativos entre arquitetos, artistas e engenheiros, o que segundo
a curadora Sejima, nio se trata de grande novidade, uma vez que o
papel de reunir e compatibilizar estas a¢cdes, tendo o espaco como
meio, sempre foi uma aproximacio arquitetdnica'®®. Logo, é clara
aproximacio dos termos: “atmosfera” como um equivalente daquilo

que se reconhece como “instalacio” nas artes visuais.

Sejima parece de fato catalisar uma tendéncia ja observada nas
edi¢cdes anteriores em projetos como o “Hormonorium”'® (figura 35),
apresentado no pavilhio da Suica, na VIII Bienal de Arquitetura de
Veneza (2002), pelos arquitetos Décosterd & Rahm, dupla que orienta
sua produc¢io segundo fenémenos naturais como pressio, digestio,
convec¢ido e radiacdo, etc... Em um dos saldes do pavilhio suico, um
retangulo de aproximadamente dez por trinta metros abrigava uma
estrutura de plexiglass que permitia ao espectador caminhar sobre
quinhentas e vinte oito lampadas fluorescentes instaladas no chio,
simulando um clima alpino a partir da emissdo de luz como se fosse o
reflexo do sol na neve. As fronteiras fisicas entre espaco e organismo
vao além dos sistemas métricos e visuais, e estabeleciam uma conexio
entre a influéncia do ambiente no organismo, criando uma sintese
organica entre humor e espaco, reduzindo a fatiga e aumentando o

108 In: “A covensation with Kazuyo Sejima & Ryue Nishizawa”. Moshen Mostafavi, El

Croquis n° 155, p.7.

109 O Memorial descritivo e imagens do projeto estdo disponiveis no site de Phillipe
Rahm: <http://www.philipperahm.com/data/projects/hormonorium/index.html> consultado
em 12-01/2011.
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figura 35

Décosterd & Rahm. “Hormonorium”, Pavilhio Suica - 2002
figura 36

Patrick Bouchain. “Metavilla” , Pavilhio Franca - 2006

(Giardino,Veneza)



desejo sexual pela emissio de raios UV-A que bronzeiam a pele, e
UV-B que sintetizam vitamina D. Os niveis de oxigénio no ar foram
rebaixados de forma a produzir uma leve euforia e confusio e um
aumentar o ritmo cardiaco, como se o espectador estivesse a trés mil
metros de altitude. Ao questionarem a materialidade, Décosterd &
Rahm exageram os efeitos possiveis de uma arquitetura focada nas
possibilidades de reflexo do espag¢o no sujeito e com isso aproximam-
se de opera¢des similares experimentadas pela arte e sua proposta

de revisio da propria disciplina. Esta aproximacio fisioldgica levada
a0 extremo também remete ao entendimento de campo ampliando
arquitetonico proposto por Anthony Vidler, onde a partir da oposi¢io
entre os campos da arquitetura e da biologia - seja pelas teorias

de Ryner Banham nos anos sessenta ou pelas expectativas de uma
bioforma prevista por Charles Jencks no seu quadro de movimentos
arquitetonicos — seria possivel o desdobramento de um entendimento
espacial que rompesse com os dualismos problematicos entre forma

e funcio, utopia e realidade, estrutura e vedacio ou historicismo e

abstracio'’.

Outro exemplo de instalagio é a ja citada “Metavilla” (imagem
36), na X Bienal de Arquitetura de Veneza, em 2006, que opera em
sintonia com o que foi agrupado por Nicolas Bourriaud sob o termo
“estética relacional”. O arquiteto Patrick Bouchain, reconhecido por

desenhar situa¢des, ou seja, articular interesses de forma a ativar os

espagos como locais de convivéncia, propde uma ocupagio do pavilhio

francés a partir de uma enorme estrutura de andaime, sem disfarces

ou acabamentos que buscassem um resultado estético, com vedos
simples de tecidos e madeira pensados para durar o tempo do evento.
O volume da construcio extrapolava o do pavilhio e abrigava todo

o programa de uma grande habita¢io coletiva contemplando todas as
necessidades basicas: cabines dormitdérios — como um pequeno edificio
verticalizado dentro do edificio —, espacgos coletivos de estar, escritério

e cozinha, bar e ainda um terrago-jardim com piscina e sauna.

110 Estes dualismos sdo levantados como questdes disciplinares atdvicas que
necessariamente precisam ser superadas para a uma reconstru¢do do campo disciplinar
arquitetonico no texto de Anthony Vidler: Architecture’s Expanded Field, de 2004, ja
comentado no primeiro capitulo desta dissertagéo.
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Quarenta pessoas viveram de fato dentro do pavilhio coexistindo
com a rotina de visitacdo e interagindo com o publico através de uma
intensa programacio de conferéncias, atividades e refeicdes. Assim
como nas obras do artista Rirkrit Tiravanija — que em algumas de suas
obras proporciona acontecimentos em torno de refei¢cdes preparadas
por ele dentro da galeria - o que ocorre é uma quebra de estatuto, um
espago que passa a ser apreendido ndo apenas na sua materialidade, mas
no seu tempo de experimentacio e nas relacdes de convivio. De acordo
com o texto manifesto, do grupo EXYZT!"!, o que se propos foi uma

subversio do palacio expositivo através de um evento:

“Este evento esta para a exposi¢do classica de

arquitetura como a implementa¢io estd para um conceito.

O publico pode experimentar o projeto de arquitetura
exposto aqui, e, particularmente, avaliar o ideal pratico
apresentado, ndo apenas como uma teoria utdpica, mas como
uma acdo concreta que precisa ser executada. Ao ocupar este
pavilhdo nacional emancipado, abrindo-o0 ao publico desta
maneira singular, um ato arquitetural esta sendo realizado.
Provavelmente o Gnico ato do género que pode ser realizado
nestes tempos de inseguranca e oculta tensio de guerra. O
acolhimento aos desconhecidos, o implacavel outro, é mais
do que nunca um ato relevante. Felizmente a prazerosa
cidade exibida no pavilhio existe de fato, aqui e em qualquer

outro lugar. Esta exposicio é apenas um indicador.”!'?

111 Nome do grupo que habitou a “Metavilla”. Foneticamente esta corruptela corresponde
a palavra existence que significa existéncia, em inglés.

112 “..This event is to a classic architectural exhibition what implementation is to a concept.
The public can experience the architectural design displayed there, and particularly assess the
practical ideal being presented, not just as a utopian theory but as a concrete action that needs to
be accomplished. In occupying this national emancipated pavilion and opening it up to the public
in this unusual way, an architectural act is being performed. Probably the only such act that can
be made in these times of insecurity and underlying tensions of war. The welcome of strangers,
implacably “other”, is more than ever a relevant act. Happily the joyful city on show in the pavilion
really does exist, here and elsewhere. This exhibition is just a pointer.” Disponivel em:< http://
itsafunnyoldworld.wordpress.com/tag/metavilla/ > consultado em 28/11/2012.



Como altimo exemplo, “Re-Set”'"? (figura 37) de Petra Blaisse,
apresentado na XIII Bienal de Arquitetura (2012), demonstra que a
tendéncia instalativa persiste mesmo sob a orientacdo de uma curadoria
considerada conservadora como a de David Chipperfield. A designer
holandesa, que fundou seu escritorio, o Inside Outside em 1991, propds
para o pavilhio holandés, sob curadoria de Ole Bouman, diretor do
NAi — Netherlands Architecture Institute - a instalacio de uma cortina.
Blaisse é reconhecida por seu trabalho de paisagismo e design téxtil,
especialmente pelas obras em colabora¢io com o arquiteto Rem
Koolhaas, com quem desenvolveu o desenho de cortinas e tapetes
— elementos normalmente tidos como mera solu¢io decorativa e
supérflua que ganham grande importancia por sua demanda técnica em
projetos como a Biblioteca de Seattle, de 2004, ou a casa da Musica do
Porto, de 2005. Estas intervenc¢des sio elaboradas em equipe desde a
concepg¢io do projeto, considerando uma analise cuidadosa das solucdes
desejadas e elaborando os pontos de vista, a dosagem de luz, a actstica
e a reflexdo do som, as relacdes cromaticas, a sensacido de escala e
as defini¢des de percursos e experiéncias possiveis pela alteracio da
percepgio espacial a partir da introdugdo destes elementos. O processo
de colaboracio imbricado entre design e arquitetura, desde as origens
do projeto, reporta a outras parcerias histoéricas como a de Charlotte
Perriand e Le Corbusier e especialmente a de Mies Van der Rohe e
Lilly Reich, designer ligada ao Deutscher Werkbund''* e colaboradora do
arquiteto alemio, que assim como Blaisse, contribuiu com a instalacio
de cortinas capazes de transformar por completo os ambientes
projetados por Mies, especialmente no projeto do “Velvet and Silk
Café” (figura 38) para exposi¢do de moda de 1927, em Berlim, e para
o Pavilhio de Barcelona, em 1929, onde a cortina vermelha além de

completar a almejada paleta cromatica da bandeira alemi, atua como

113 Palavra inglesa que significa reestabelecer, recompor e, ao ser destacada de seu
prefixo, refor¢a também o sentido da palavra set como receptor.

114 O Deutscher Werkbund (Federagdo Alema de Trabalho) foi um esfor¢o do Estado
alemdo no sentido de promover a associagdo entre artistas, arquitetos, designers e a Industria
objetivando uma parceria entre fabricantes de produtos e profissionais para aprimorar e
aumentar a competitividade da Industria alemd no mercado internacional. O Werkbund
tem importante papel no desenvolvimento da arquitetura moderna e o desenho industrial
influenciando posteriormente a criagdo da Bauhaus.
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figura 37

Petra Blaisse. Re-set, Pavilhio Holanda - 2012
(Giardino,Veneza)
figura 38

Mies Van der Rohe e Lilly Reich. Velvet and Silk Café - 1927
(Berlim)



elemento teatral com sua superficie opaca que emoldura e configura o

salio interno.

Para o pavilhio de Ritveld em Veneza, a inten¢io da curadoria
era retomar o assunto tratado na edi¢do anterior da bienal e explicitar
a importancia de acdes capazes de ativar espacos ociosos, revelando
todo o potencial do edificio que permanece vazio na maior parte

3 e, assim, estabelecer um paralelo necessirio quanto as

do tempo
politicas que priorizam o avanco da construcio e da especulagio
imobiliaria na Holanda, quando, através de outras a¢des, seria possivel
uma transformacio pela mudanca de usos, revisdo e reaproveitamento
de estruturas ja existentes. Através da instalacio de um elemento
simples, uma cortina, Blaisse buscou revelar a experiéncia espacial do
edificio vazio e demonstrar a for¢a do gesto arquitetonico como capaz
de dar nova vida a um lugar. Uma estrutura com esteira dupla fixada
no teto pavilhio foi programada para arrastar a cortina para doze
posi¢des diferentes, a cada cinco minutos, criando diferentes recintos

e alterando a percepcio espacial do local ao longo do dia, tanto pela
sobreposicio de camadas de texturas, cores, transparéncia e opacidade
como provocando um sentido visual da passagem do tempo, como que
provocando o publico a esperar um acontecimento que se dard quando
as cortinas forem abertas, e os atores entrarem em cena. Mas o que

de fato se revela é uma nova reconfiguracio do espaco vazio onde a
cortina é o elemento de cena e o espaco do pavilhio de Rietveld, a

estrela do espeticulo.

Assim, o desejo manifesto de Sejima, de organizar uma exposi¢io
onde cada arquiteto seria responsavel e curador de sua propria
exposi¢cio, pulverizando a nogio de autoria da curadora e destacando o
espago como meio de expressio do pensamento arquitetonico, atinge
com precisio seu objetivo. Ao gerar uma multiplicidade de pontos de
vista e processos colaborativos em torno de “atmosferas” onde “pessoas
se encontram”, Sejima consolida a tendéncia, ji observada ao longo das
Bienais de Arquitetura de Veneza, desde sua origem em 1980, do uso

do espaco e dos pavilhdes nacionais como potentes campos discursivos

115 Um levantamento realizado pelos holandeses revela que, dos 58 anos de existéncia
do pavilhio, este permaneceu vazio por 40 anos.
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e criticos através de instalacdes acionadas pela presenca do puablico.

Embora a curadoria dos pavilhées do Giardino seja de
responsabilidade das representacdes nacionais, a separagio entre os
espacos fisicos da exposi¢do nio chega a gerar uma cisdo conceitual de
fato. No edificio do Arsenale e no pavilhio La Biennale se desenvolve a
“tese curatorial”, acomodada de forma continua nos diversos recintos
que se sucedem linearmente de acordo com as caracteristicas destes
dois edificios, enquanto nos pavilhdes do Giardino. O tema também
¢ acolhido e elaborado de acordo com o contexto das representacdes

nacionais e, da mesma forma, como resultado, instalagdes sio propostas.

Sio bons exemplos, na edi¢io de 2010, o Pavilhio da Coreia
que recria uma hanok, casa tradicional coreana encravada no interior
do pavilhio proporcionando um entendimento do modo de vida
tradicional em meio a cidade de Seul em ripida transformacio, ou o
pavilhio da Roménia, que posiciona uma segunda construcio dentro
do pavilhio de forma a exibir a tensdo entre espaco publico e privado
através da insercio de um volume de precisos 94,4m?, onde, apenas
uma pessoa por vez experimentava o espaco privado com a densidade
demografica de Bucareste, um quarto fechado com apenas uma
abertura no teto para entrada de luz, enquanto o publico se aglutinava
na fila que envolvia o volume podendo apenas observar, através de
alguns pequenos 6culum, a relacio de isolamento que estavam prestes a
vivenciar.

Além destes dois principais ambientes expositivos, Sejima propde
um terceiro que permanece como um legado a Bienal, uma vez que
foi retomado e ocupado por algumas estruturas na edi¢io de 2012 — de
curadoria de David Chiperfield — configurando um importante enclave
para a discussio pavilionar em contraponto aos pavilhdes permanentes
do consolidado Giardini. O Giardini delle Virgine surge como proposta
de transposicio do conceito de atmosfera para a paisagem por parte
do holandés Piet Oudolf e culminam na expansio da instalacio de
dentro dos espagos expositivos para o edificio relacionado ao jardim.
Implantado no fim do longissimo edificio do Arsenale, proximo ao

canal de acesso ao antigo edificio estaleiro, na XIII edi¢ido os arquitetos



portugueses Eduardo Souto de Moura e Alvaro Siza foram convidados
a projetar estruturas temporarias neste jardim, assim como Aires

Matheus no espaco aberto que o antecede.

As trés estruturas tém em comum a proposta de percursos que
descortinam relacdes entre objeto construido e enquadramentos,
atualizando a presenca do espectador. Estes pavilhoes se colocam
como corpos estranhos que destacam e revelam o entorno num gesto
onde cada arquiteto, a sua maneira, experimenta procedimentos
escultoricos afeitos a sua pratica arquitetonica gerando, como resultado,
estruturas que nio possuem sequer a fun¢io de abrigo, uma vez que sio

estruturadas como coberturas.

Siza cria duas sequéncias de paredes — pintadas de um vermelho-
terracota caracteristico das construgdes italianas — que pela angulagio
de sua implantacio ora se aproximam, ora se distanciam, criando
percursos que modificam as relagdes com as arvores existentes
agregadas aos recintos. Como resultado deste procedimento, ambientes
se conformam e remetem as ruas e percursos por vezes labirinticos de
Veneza, gerando uma estrutura voltada para seu interior com aparéncia
robusta marcada por grande volume em balanco que indica sua saida.

(figuras 39 e 40)

Souto de Moura cria um percurso linear paralelo ao limite
entre o terreno construido e retificado do canal, onde desenvolve uma
série de trés ambientes de escalas e propor¢des diversas que oferecem,
através de suas janelas angulares emolduradas por linhas desenhadas
por um leve perfil metalico preto, um olhar para o canal gerando
uma constru¢ido que se assemelha a uma fortificagio cor de areia,
enquadrando vistas da outra margem, marcando a ocupacio de um

terreno e uma geografia transformada pelo desejo humano'¢(

figura
41 e 42). Siza Vieira e Souto de Moura trabalham o contexto de
forma diferente, um coloca-se a margem do canal e projeta o olhar
para fora enquanto o outro, implantado em meio ao jardim, submete
o espectador a uma sensacio de interiorizacio. Por altimo, Aires

116 A geografia de Veneza é resultado de sucessivas transformagdes e avangos de

territério sobre a agua, sendo que a ilha que deu origem a cidade ¢ hoje irreconhecivel em seu
tragado original.

97



98

Mateus desenvolve “Radix”, uma peca que resulta formalmente de

um procedimento (figura 43 e 44) de extrusio de uma esfera em um
cubo executado em cortem, onde os vazios resultantes do processo
geram cupulas e arcos, e revelam, pela permanéncia de algumas arestas,
a forma ctbica original, completa pelo olhar, e trés pontos de apoio
que tocam o solo, uma delas pontiaguda revelando a contraposicio
entre o peso superior e vazios resultantes na proximidade do contato
com o solo e no balanco sobre o canal, estabelecendo uma relacio de
sobreposicio de vistas e formas entre o edificio do Arsenale e a peca

escultdrica.

Os procedimentos projetuais e a pesquisa espacial destes
arquitetos sdo transpostos para estes pavilhdes que tém em comum a
total auséncia de programa, a proximidade com um ensaio escultérico
como um grande modelo em escala 1:1, a despreocupacio com
o aspecto do abrigo, a inten¢do de proporcionar ao espectador
uma experiéncia corporal, onde materiais e cores sio aplicados e
testados, transformando o espago circundante de implantacio que é

ressignificado e colocado em foco partir da inser¢cio dessas arquiteturas.



figuras 39 e 40
Siza Vieira. Pavilhio para a Bienal de Veneza - 2012

(Giardini delle Virgine, Arsenale, Veneza)
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figura 41

Eduardo Souto de Moura. Pavilhio para a Bienal de Veneza - 2012
(Giardini delle Virgine, Arsenale, Veneza)
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figura 42

Eduardo Souto de Moura.

Projeto para o Pavilhio para a Bienal de Veneza - 2012
(Giardini delle Virgine, Arsenale, Veneza)
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figura 43
Aires Matheus. Radix - 2012

(Arsenale, Veneza)
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figura 44
Aires Matheus. Projeto para Radix - 2012
(Arsenale, Veneza)

103



3.3 A Bienal de 1980 e o Teatro Del Mondo.

“E no seu fazer, através da combinacio
de suas multiplas expressdes - o texto, desenho,

o edificio - que a arquitetura produz e manifesta

o seu pensamento.”!'"’

Giuseppe Galasso, entdo presidente da bienal, identifica um
conflito de interesses entre arquitetos e artistas como razdo para a
criagdo de um evento dedicado de forma auténoma a arquitetura no
texto de apresentacdo do catilogo da primeira mostra internacional
de arquitetura de Veneza, em 1980. As transformac¢des das artes,
abandonando as categorias tradicionais com a explosio do suporte
artistico, teria relegado ao arquiteto o papel de mero mediador dos
fatos artisticos, rebaixando o espaco e a importancia das latentes
discussdes no sentido de uma revisio das premissas arquitetonicas
modernas desgastadas desde o segundo pds-guerra, e das multiplas
respostas compostas aos problemas arquitetonicos em curso.
Nomeado diretor da sessio de arquitetura, Paolo Porteghesi''®
convida Vincent Scully, Christian Norberg-Schultz e Charkes Jencks
como criticos formadores da comissio organizadora — objetivando
uma pluralidade de interpretagdes e abordagens do tema “A
Presenca do Passado” que, ao tratar da importancia da heranca
histérica, claramente sugere um recorte historicista aquilo que

comec¢ava a ser classificado como movimento pés-moderno''’— razio

117 “It is in its making, through the combination of its multiform expressions - the text,
drawing, the building - that architecture produces and expresses its thinking”. STOPANI, Teresa.
A conversation of Many”. In: CHIPPERFIELD (org).Commom Ground, a critical reader. p. 87.

118 Conhecido pelo seu trabalho de historiador do periodo barroco.

119 Termo ¢é atribuido a Charles Jencks, que em 1975 o utilizou para classificar alguns
pontos de partida do moderno que, embora heterogéneos, direcionavam-se a sua revisdo, sem
que com isso intentassem a sua negagdo. Emprestando o termo de outros campos disciplinares,
nomeadamente a literatura e a filosofia, o proprio critico reconhece o esgar¢amento de seu
significado, dado a multiplicidade de movimentos e escolas que passou a agregar. In:“The
presence of the past” publicado na revista Domus n°610, de Outubro de 1980. p. 9
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pela qual Keneth Frampton declinaria da participa¢io na comissio
ao nio concordar com o contetdo formalista e antimoderno da
exposi¢ao.

Como resultado duas sio as obras mais representativas da
mostra, e que até hoje sio reconhecidas como seminais para a
ambigua, mas eficaz categorizacio do poés-moderno: a controversa

“Strada Novissima”'?°

,exposta na Corderie del’ Arsenale e associada
ao pastiche historicista, e o atemporal e enaltecido “Teatro Del
Mondo”, de Aldo Rossi que, por suas caracteristicas e pelo contexto

de sua exposicio, faz com que seja reconhecido como pavilhio e,

para esta pesquisa, retoma uma chave de discussio por tratar de uma

inflexio significativa no sentido de uma arquitetura autébnoma e

autorreferente.

Segundo o arquiteto, o projeto do “Teatro Del Mondo” se
caracterizava por trés fatores essenciais tomados como analogias :

“ter um espaco util e preciso, mesmo se este nio for necessario,

colocar-se como um volume conforme os monumentos venezianos e

estar sobre a dgua.” '

O “Teatro Del Mondo” é concebido como uma obra de
carpintaria, um cubo principal com suas alas destacadas do volume
principal que é recoberto, no centro, por uma ctupula octogonal
encerrada por uma haste metalica, que sustenta uma esfera e
uma bandeira em chapa rigida. Instalado sobre uma balsa que se
deslocava pelos canais de Veneza, ao longo da durag¢io da Bienal,

o teatro relacionava-se com a arquitetura local como uma imagem

relativa 2 memoria e aos monumentos locais - sio famosas as fotos

120 Espécie de rua cenografica composta por uma sucessio de fachadas que parodiavam
a rua corredor abominada pelos corbusianos. Esses verdadeiros out-doors pop, desenhados
por vinte escritérios selecionados de nove paises - dentre eles Rem Koolhaas, Frank Ghery,
Arata Isosaki, Leon Krier, Venturi e Scott Brown - serviam de anteparo e portico de entrada
aos ambientes expositivos e prefigurava o clima de “fim da proibi¢do”, lema de Portoghesi
que pretendia, a partir da superagdo da autonomia formal moderna, exprimir a liberdade de
linguagem desejada, afim de se obter de uma arquitetura pluralista e inclusiva, uma vez que,
sendo hibrido de cultura popular e erudita seria capaz de comunicar-se irrestritamente a partir
de seus codigos inclusive os da tradigdo histérica negada pelos modernos.

121 “lavere uno spazio usabile preciso anche se non prcisato, Il collocarsi come volume

secondo la forma dei monumenti veneziani, essere sullacqua.” ROSSI. Il Progetto per Il Teatro
Del Mondo” (1979). In: CELANT. Aldo Rossi, Teatri.2012, p .50.
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figura 45
Aldo Rossi. Teatro del Mondo - 1979-1980
(Veneza)
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em que aparece ancorado na Punta della Dogana, como se fosse
mais uma tentativa de vencer a dgua estendendo o terreno para
posicionar sua volumetria de forma a estabelecer uma relacio com
a capula da Igreja Santa Maria della Salute e sobrepor seu mastro a

escultura de Merctario sobre o edificio da Dogana (figura 45).

A prépria histéria da cidade é retomada em sua tradigio
cénica, quando teatros itinerantes eram construidos desde o século
dezesseis para promover os festivais da republica veneziana. Outra
referéncia é a imagem dos fardis que o arquiteto visitara no estado
do Maine - costa leste dos Estados Unidos - e representavam tanto
uma engenhosa constru¢io ancorada no solo, quanto uma imagem
da “casa da luz, que observa e é observada”'?2. Estas referéncias sio
condensadas no pavilhio itinerante como uma figura¢ido atemporal
e sensivel, que estabelece diversas analogias com a cidade e sua
urbanizac¢io singular de avanco do territério sobre os canais
possibilitando que a cada parada da balsa o contexto determinasse
o significado do tipo. Quando em Veneza, transformava-se numa
barca carnavalesca, construida em madeira - op¢io que priorizava
uma referéncia a tradi¢ido da construcio naval local, expressa
principalmente pelas gdondolas, e nio motivada por uma escolha
meramente funcional. Em Dubrovinik, para onde foi transportado
através do mar Adriitico para participar de um festival de teatro,
“mostra-se apenas em um contexto diferente, onde se torna um

castelo ou fortaleza fechada na cidade portudria”'®

Desta forma o programa ¢é negado e o tipo subvertido. O
interior do teatro é o espaco do palco central circundado pelos
balcdes que cheios ou vazios, reiteram que o espetaculo acontecera
com ou sem os autores e a plateia, uma vez que o teatro é tomado
como um tipo arquitetdonico, uma figuragio da esséncia de um
lugar onde se refletem os sintomas urbanos, o pavilhio de Rossi é a

figuracio do teatro da vida urbana, a cidade como a mais “completa

122 Idem.

123 “Il viaggio a Duborvnik lomostra appunto in um contesto diverso dove diventa como
Castello o forte chiuso nel porto della citta” ROSSI. “La Fortuna del Teatro del Mondo” (1982),
In: CELANT. Op. cit., p. 65.
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representacio da condicio humana.”!*

Aldo Rossi reafirma com este pavilhio que o tipo
arquitetdonico pode ser entendido como a propria ideia de
arquitetura, e, ao descolar-se de obrigacdes funcionais'?®, estimulado
pelo ambiente da Bienal de Veneza, aproxima-se de conceitos
atemporais que acabaram por estabelecer um marco na historia
recente da arquitetura ao condensar suas formula¢des tedricas de
maneira precisa numa construcio temporaria que ficou marcada

pelas ideias e discussdes que suscitou.

* %k %

124 CELANT. Op. cit., p. 16.

125 “Rossi insiste na permanéncia da arquitetura, em sua condigdo atemporal, o
que o leva imediatamente a descold-la das suas obrigag¢oes funcionais. Assim, fala de uma
indiferenca funcional, que concede a forma arquitetdnica valor préprio e elimina qualquer
relagdo determinista entre forma e uso. Por isso, para ele a nogao de tipo transcende as meras
referéncias instrumentais e se transforma em imagem profunda. > MONEO, Inquietagédo
Teorica e Estratégia Projetual na obra de oito arquitetos contemporaneos. Sao Paulo, 2008,p.
99.



4. INHOTIM

4.1 Museu e paisagem

O Instituto de Arte Contemporanea do Inhotim vem
recebendo cada vez mais aten¢io nacional e internacional,
consolidando-se como Institui¢do singular que possibilitou um
importante deslocamento do eixo cultural estabelecido entre Rio
de Janeiro e Sio Paulo no sentido do interior do pais. Criado
no fim dos anos 90 a partir de conversas entre o colecionador
Bernardo Paz e o artista Tunga'?®, que o estimulou a formar uma
colecio de arte produzida a partir dos anos 60 até a atualidade
e abri-la para o pablico em sua propriedade em Brumadinho, a
60km de Belo Horizonte, conta ainda com um vasto jardim com
contribui¢des de Burle Marx. Recentemente, Inhotim vem também
direcionado olhares atentos para arquitetura de seus pavilhdes — ou
galerias como alguns edificios sio denominados pela Institui¢iao
—, especialmente a partir da construcio daquele que é visto como
marco de uma transi¢io nas rela¢des entre arquitetura e arte neste
museu, a galeria da artista Adriana Varejio, inaugurada em 2008, e

projetada pelo arquiteto Rodrigo Cervifio Lopes.

A partir deste projeto, torna-se nitido que os edificios —
pavilhdes e galerias — fazem parte da construcio da paisagem e
do acervo do museu, e contribuem, através da constante expansio
da colecdo e das exposi¢des temporarias, para um estudo dos
agenciamentos entre artistas e arquitetos pontuando, em um

contexto nacional, as poténcias do estudo dos pavilhdes como

126 Jochen Volz. Desdobrando uma institui¢do: descobrindo Inhotim. In: PEDROSA,
Adriano (org.). Inhotim centro de arte contemporénea. Brumadinho: 2008, p. 17.
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campo de intersec¢io destas praticas. Em Inhotim, segundo a
arquiteta Paula Zasnicoft Cardoso — colaboradora da instituic¢io
desde 2005, e entrevistada em julho de 2011 para esta pesquisa

— & possivel se verificar diversas formas de colaboragio entre as
duas instancias disciplinares e classificar ao menos quatro distintas

abordagens ao processo de construcio de pavilhdes:

* A primeira onde obras pré-existentes demandam uma
arquitetura de mediacio que ofereca as condi¢des
necessarias para perfeita adequagio e exibicio da obra, a
exemplo do pavilhio Doris Salcedo (2006/2008) ou do
Pavilhio Cosmococas (2008-2010);

* A segunda, o pavilhio nio congelado, ou seja, aquele que
nio estd atrelado a nenhuma obra especifica, devendo se
adequar a exposi¢des temporarias como o atual pavilhio

Miguel Rio Branco (2008/2010).

As altimas duas linhas oferecem maior interesse para esta

pesquisa e serdo abordados com maior profundidade, sio eles:

e Pavilhoes que sio parte indissocidvel da obra artistica,
desenvolvidos dentro dos estadios dos artistas em processos

de colabora¢io com arquitetos, ou nio;

* O pavilhio Adriana Varejio, caso tinico onde a parceria
entre artista e arquiteto opera como contaminagao
reciproca, ora o espa¢o estimula a artista, ora a obra

interfere no processo de concepciao espacial do arquiteto.

Distribuidos em uma parte da fazenda que possui area total
de 1200 hectares de terra, alguns trabalhos ja pareciam formular
uma estratégia da curadoria diante das possibilidades de um museu-
jardim, numa espécie de retorno as origens do museu moderno — o
jardim de esculturas — podendo abrigar obras ambientais ou mesmo
grandes projetos desenvolvidos para o contexto especifico, que, por
sua escala, dependem de grandes espacos e arquiteturas proprias para

127

abriga-las'?, dificilmente encontrando institui¢des que oferecam

condi¢des de exibi-las permanentemente. Este fator faz de Inhotim

127 SCHWARTZMAN, Allan. Um lugar a se conhecer. In: PEDROSA (org.). Op cit. p. 26



uma institui¢do Gnica e introduz uma cole¢io que resgata a questio
da espacializacio em discussio nos anos 60, tanto do ponto de

vista fisico como conceitual'®®.*“ Bisected Triangle” (2002, figura 46)
de Dan Graham, “By Means of a Sudden Intuitive Realization” (1996,
figura 47), de Olafur Eliasson, “Folly”(2005-2009, figura 48) de
Valeska Soares, e “Palm Pavilion” (2006-2008, figura 49), de Rirkrit
Tiravanija, manifestam este direcionamento de construc¢io da
colecio, sendo todas obras pré-existentes que criam e ganham novos
sentidos no contexto do museu-jardim. O trabalho de Graham

lida com as possibilidades de reflexdo da paisagem e interacio do
puablico, diluindo a noc¢io de interior e exterior fazendo, referéncia
a arquitetura de Mies Van der Rohe e seu paradigmitico pavilhio de
Barcelona — como ja tratado no segundo capitulo desta dissertacio
— e insere na colecio o questionamento do pavilhio como elemento
hibrido entre arte e arquitetura. J4 Olafur Eliasson lanca mio de
um iglu de fiberglass como enquadramento necessario a todo o
artificio criado — eletricidade, bomba e luz estroboscopica — para
que infinitos desenhos de gotas de dgua que brotam de uma fonte
no solo possam ser percebidos, isolando obra e jardim para que sb
entdo as aleatdérias formas d’adgua tornem-se visiveis, confrontando a

propria ideia de natureza a de cultura.

Assim como Graham, Rirkrit Tiravanija'?’ — artista de origem
tailandesa nascido na argentina — utiliza-se da arquitetura como
modelo" para “Palm Pavilion”, que ja havia sido exposto na 27°
Bienal de Sio Paulo com curadoria de Lisette Lagnado, em 2006,
cujo tema “Como viver junto” pode caracterizar boa parte de

sua obra, impossivel de se compreender se descontextualizada de

128 Este assundo é desdobrado por Anne Wagner no texto “Being There: art and the
politics of place” In: Artforum 43, n° 10, Summer 2005, p.264-269.

129 O artista ficou conhecido pelo preparo de pratos tailandeses que servia dentro dos
espagos expositivos, que tinha seu estatuto comportamental modificado a partir do encontro
em torno da refei¢ao, aproximando e promovendo debates entre o publico e ativando a galeria
como espago de permanéncia.

130 O termo é trabalhado pelo artista em diversos niveis de abstracio, ndo
somente no sentido de modelo fisico ou maquete, mas também como modelo de praticas
socioprofissionais, questionando o papel do arquiteto na sua adesdo que positiva o
estabelecido e a ordem, e por outro lado o papel dos artistas como produtores de mercadorias,
podendo inverter esta logica ao resgatar utopias arquitetonicas e a possibilidade de insergdo
social pela prestagdo de servigos.
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figura 46

Dan Graham. Bisected Triangle - 2002
figura 47

Olafur Eliasson. By Means of a Sudden Intuitive Realization - 1996

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)



figura 48

Valeska Soares, Folly- 2005/2009

figura 49

Rirkrit Tiravanija, Palm Pavilion - 2006/2008

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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uma determinada produg¢io dos anos 90 classificada por Nicolas
Bourriaud como “relacional”, onde artistas como Phillip Parreno,
Vanessa Beecroft e Carsten Holler entre outros, propunham um
uso coletivo do espaco das galerias e museus através de acdes

ou instala¢des que ativavam o convivio dentro da realidade
existente da galeria, criticando os comportamentos protocolares e
resgatando utopias, promovendo colaboracdes e problematizando a
esfera das relacdes. Assim, seus espacos construidos revelam “uma

ambiguidade entre a contemplagio e o uso”""

ambiguidade esta
que é ampliada pela precariedade construtiva da apropriagio de
formas arquitetdnicas conhecidas, reproduzidas em escala alterada
em relacdo aos originais. Este ¢ o caso de outro projeto do artista
“Untitled: Playtime”(1997) para o jardim do Moma, onde retoma

a casa de vidro de Philip Johnson e propde uma colisio entre

o paradigma de casa moderna com as imagens do filme “Meu
ti0”(1958), de Jaques Tati, exibido no mesmo patio. Esta casa-
pavilhio ainda abrigava atividades educativas para criancgas a
exemplo de “Untitled: He promises” (2002) executado numa exibi¢io
solo do artista em Viena, e, posteriormente, numa exposi¢io no
Museu Guggenhein de Nova Iorque, onde Tiravanija recupera parte
da casa que o arquiteto austriaco radicado nos Estados Unidos,
Rudolph Schindler, construiu para si em Los Angeles, em 1922, ¢ a
utiliza como plataforma de diversas atividades — de debates a sessdes

de massagem tailandesa.

Este mesmo procedimento, que se vale de modelos
arquitetdnicos subvertidos em sua poténcia técnica, tornando-os
capazes de alterar a percep¢ido do olhar e do viver, estd presente em
“Palm Pavilion”, elaborado a partir da adaptacio da “Maison Tropicale”
(1951), do arquiteto francés Jean Prouvé (1901-1984), originalmente
pensada para a pré-fabrica¢io industrial capaz de se adequar a
montagens temporarias nas ocupa¢des das colonias francesas na

Africa que € revisitada com uma total precariedade da construcio.

O pavilhio de Tiravanija passa a abrigar em seu interior uma

131 BOURRIAUD. Estética Relacional. Sdo Paulo, 2009, p.49.



série de objetos — ilustracdes, capas de livros, cartdes postais, células
de dinheiro e ainda um video de testes nucleares realizados no
Pacifico Sul — onde palmeiras estio em primeiro plano. Elevada a
icone cultural, a palmeira simboliza a situacio paradisiaca tropical

e desperta no publico um entendimento das aliancas positivistas as

quais esta arquitetura se submeteu.
Neste sentido, Tiravanija diz:

“Interessa-me encontrar estruturas e dispositivos capazes
de circunscrever as condi¢des que nos encontramos. Ao
empregar a linguagem arquitetdnica, ou modelos de linguagem,
é possivel elaborar um contexto: marcos tornam-se visiveis, e as
acdes ganham um lugar. Sempre devemos questionar o marco e a

forma como existimos.”!3?

Como complemento, em sua montagem no Inhotim, a
obra ganhou um jardim com diversas espécies de palmeiras e um
quiosque onde se pode comer e beber, mas como nio poderia ser
diferente, no cardipio apenas dgua de cdco e empadas de palmito.
Assim como em outros pontos do impecavel jardim botanico que,
por suas atragdes, por vezes, nos remete a lembranca de um parque
de diversdes, pode-se perceber a esta altura uma acidez destoante,
um programa de inten¢des que ao ser reativado pelo novo sitio
estimula o publico a uma revisio critica das institui¢des e, porque
nio, da prépria institui¢io que o abriga.

Ao usar o pavilhio como um readymade arquitetonico,
reativado por sua montagem ao ar livre no Inhotim, Tiravanija
retoma o potencial critico da arquitetura como sistema de
linguagem, e trabalha a noc¢io de programa como contetdo
estratégico na construcio de sociabilidades percorrendo um
caminho diametralmente oposto aos procedimentos “artisticos”

incorporados por arquitetos em eventos recentes, incentivadores da

132 “Me interesa encontrar estructuras y dispositivos con los que enmarcar las condiciones
en las que nos situamos. Al emplear el lenguaje arquitecténico o modelos de lenguaje puede
elaborarse un contexto: los marcos se hacen visibles y las acciones pueden tener lugar.

Siempre debemos cuestionar el punto de referencia y como existimos.” Entrevista cedida a
Carmem Cerbreros para o periédico mexicano “Tomo”, disponivel em: <http://tomo.com.
mx/2008/08/29/rirkrit-tiravanija/> consultado em 10/10/2011.
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construcio de pavilhdes.

Valeska Soares também recontextualiza sua obra “Tonight”
(2002) resgatando o conceito de follie como um arquétipo de
arquitetura de uso publico para o entretenimento e o lazer. Exibida
originalmente na boate do Cassino da Pampulha, um casal danca
separadamente e desacompanhado ao som de “The Look of Love”!>,
trazendo o espectador para a cena de clima nostalgico e inebriante
através das reflexdes e sobreposi¢des da imagem filmada naquele
mesmo local. Em 2005, a artista ja havia exibido o filme como
parte da instalagio “Folly” (2005-2009), um gazebo de jardim — que
remete ao clima de frivolidade decorativa destas estruturas tipicas
dos parques do século XVIII na Europa. Uma construcio leve em
madeira de forma octogonal reflete em seu interior a imagem nas
suas superficies espelhadas. Em Inhotim, o pavilhio é pensado desde
seu exterior como prepara¢do multisensorial para a obra através
da intera¢do da artista com a equipe de paisagismo, elaborando
um percurso que sensibiliza o espectador para o tempo da obra,
reduzindo a velocidade do caminhar, dificultada pelo trajeto de

pedriscos, e estimulando o olfato pela escolha dos aromas do jardim.

Jardins e parques sio o local de florescimento de pavilhdes
e follies no século XVIII na Europa, entendidos como elementos
arquitetdnicos de grande carga representacional e, ao mesmo tempo,
elementos autonomos integrados ao conceito de natureza construida
de entdo, capazes de representar um refigio das conveng¢des
sociais’* e que em Inhotim, sio retomados como potente triade —
jardim, escultura e pavilhio. Isto permite um oportuno estudo de
caso contemporaneo no ambito nacional, onde pelo entendimento
de que a arquitetura estd em exibi¢cio mimetizada as esculturas no
jardim botanico, reafirma-se a premissa de que o pavilhio, como

tipologia arquitetdnica, aproxima-se historicamente do conceito

133 Musica de Burt Bacharach interpretada por Dusty Sprigfield para a trilha sonora
do filme Cassino Royale, de 1967, uma parédia dos filmes de James Bond e seu excessivo
glamour.

134 Barry Bergdoll, professor de arquitetura moderna na Universidade de Columbia
destrincha esse historico dos pavilhdes como preambulo das Feiras Internacionais onde os
pavilhoes ganham destaque por sua carga de representagdo nacional em artigo do catalogo:
“The Pavilion, Pleasure and Polemics in Architecture”. Op. cit., p.14.



de campo ampliado, especialmente no que diz respeito a oposicio
dos termos paisagem e nio-paisagem — o local demarcado — ¢

arquitetura e ndo arquitetura — a estrutura axiomatica'?.

O processo de selecio e colecio de obras em andamento
em Inhotim reforca a construcio deste debate ao desvelar esta
linha de convergéncia disciplinar, visto que nio estd em foco uma
contribui¢io do espago arquitetonico para a escultura e instalacio,
ou da escultura e instalacio para a arquitetura, mas sim a tendéncia
de uma unidade espacial da obra onde nio ha distin¢io entre
“o0 espaco da exposi¢io e a exposicio da obra”!*® Com isso, os
pavilhdes projetados como espac¢o indissociavel da obra artistica
serio o alvo de anilise da pesquisa, e nio aqueles que podemos
entender como galerias, no sentido de terem sido projetadas como
invélucro capaz de proporcionar as necessidades técnicas de exibi¢io

de uma obra pré-existente.

135 Ver a relagdo entre os textos de Rosalind Krauss “Sculpture in the Expanded Field” e
o de Anthony Vidler “Architecture’s Expanded Field” desenvolvida no primeiro capitulo desta
dissertagao.

136 Frase de Beatriz Colomina em Conferéncia proferida no Now Museum disponivel
em disponivel no site férum permanente: <http://www.forumpermanente.org/.event_pres/
simp_sem/conferencia-internacional-the-now-museum/ >consultado em 20/06/2012.
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4.2 Uma galeria para uma obra especifica.

A galeria da artista Doris Salcedo é um dos exemplos de
galeria construido para abrigar uma obra especifica. “ Neither”
(2004) havia sido exposta originalmente na galeria White Cube, em
Londres, e elaborada por Doris Slacedo apds uma visita ao campo
de concentragio de Auschwitz, tensionando o papel da arquitetura
que pode oscilar entre o abrigo e o aprisionamento. Constituida
de placas de LDF, gesso e ago - cada uma com a dimensio de 494
x 740 x 1500 ¢m - foi remontada em um pavilhio projetado para
se adequar a sua exibicido, recriando o espa¢o de origem da obra. A
prioridade do projeto — conduzido pela arquiteta Paula Zasnicoff
em parceria com o arquiteto colombiano Carlos Granada, constante
colaborador da artista — foi possibilitar a perfeita conservagio
dos painéis, revelada por procedimentos como a elevacio do piso
do contato direto com o solo, a antecamara de acesso ao salio
principal, que soluciona a refrigeracio sem a necessidade de portas
giratérias, a criacio de um corredor técnico essencial 2 montagem
e conservacio da obra, e o uso de um forro acuastico que garante o

isolamento necessario do salio principal.

“Neither” € uma obra voltada para seu espaco interior e o
projeto arquitetonico valoriza esta relacio com uma volumetria
austera, que funciona como precisa moldura espacial de sua sala
central, proporcionando sua viabilidade fisica e técnica. Entretanto
a existéncia da obra precede seu involucro e sua “abordagem

de tensdo sobre a arquitetura”"?

7, que remete aos campos de
concentragio e prisdes com suas grades que nos envolvem e se
descolam da parede até quase encerrarem a entrada, acontecem no
seu interior de forma independente ao pavilhio.

137 Segundo texto da curadoria assinado por Schwartzman, Jochen Volz e Moura.
PEDROSA (org.). Op. cit., p. 42.



A troca de desenhos entre a arquiteta brasileira e o
arquiteto colombiano demonstra que, uma vez decidido o local
de implantacio da obra — entre o territdério transformado pelo
parque e a mata nativa da fazenda demarcando uma fronteira que
enfatiza as circunstancias de “Neither” e inaugura um novo eixo de
desenvolvimento do museu —, o processo de ajuste da volumetria
externa pouco se alterou. Apenas a antecamara de acesso foi
rebaixada e marcada como elemento de transi¢io e preparo para o
contato com a obra no salio principal. A luz filtrada que penetra
por uma claraboia contribui para que o espectador experimente esta

transicio entre interior e o exterior. (figuras 50 e 51)

A maior interferéncia na parte externa do volume, e que
remete a0 que se experimentard em seu interior, se deu por ocasiio
da visita da artista pouco antes da conclusio da obra, quando a
parede rebocada que aguardava acabamento e pintura foi tratada e

assim mantida, ressaltando sua textura e aspereza.
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figura 50
Paula Zasnicoft. Pavilhio “Neither’, modelo, planta e corte transverso 2006

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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4.3 Os pavilhdes de Doug Aitken e Matthew Barney.

Doug Aitken e Matthew Barney sio dois artistas norte-
americanos cuja produc¢io tem forte fundamentacio no uso do
video, onde a arquitetura aparece ora como protagonista de
acdes e intervenc¢des escultdricas, ora como suporte para grandes
proje¢des transformadoras do espaco, ou mesmo como dispositivo de
formaliza¢do da obra. No caso de Inhotim suas instalagdes extrapolam

o limite de qualquer galeria e sio os proprios pavilhdes.

Ambos os artistas projetaram seus pavilhdes com a colaboracio
de arquitetos integrantes de suas equipes, sendo que Hisako Ichiki,
arquiteta da equipe de Aitken, ja havia passado pelo escritério SANAA.
O que se inverte em relagio ao desenvolvimento de “Neither”, por
exemplo, é que os projetos ja sio encaminhados pelos artistas como
integrantes de um todo que constitui a obra e nio sio entendidos
como mediacio, ou seja, espaco expositivo que abriga um objeto
passivo.

O texto da curadoria para “Sonic Pavilion” (2009) estabelece uma
relacio de descendéncia desta obra para com os earthworks das décadas
de 60 e 70 e apresenta uma aparente incongruéncia: uma obra site-
specific desenvolvida a partir de uma ideia pré-existente. Em principio, e
especialmente pelas imagens do estudo (figura 52), nota-se que o local
genérico € plano e remete a um deserto, palco de uma parte seminal

das obras de Robert Smithson e Michael Heizer.

A escolha do lugar foi decisiva para a adaptacido da proposta
inicial. Implantada no ponto mais alto do parque, o percurso de
acesso ao pavilhio se desenrola de forma espiralada num movimento
continuo desde o exterior e conduz o publico ao interior do salio
circular em um movimento que cria uma ilusio ao conferir a sensacio

de que o que esta em rotacio € o edificio cilindrico, como se fosse



figura 52

Doug Aitken, estudo preliminar para Sonic Pavilion - 2006
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um rolo de filme. O que gira nio é o edificio, mas os pontos de vista
do observador em sua trajetéria que se encerra frente a escotilha

que recobre a perfuracio de 200m de profundidade. A énfase em
atribuir ao espectador o papel de editor das imagens através de seu
deslocamento no espaco é uma estratégia constante no trabalho Aitken,
interessado nas possibilidades de representacio de um mundo em
constante transformacio, onde a forma é fugaz. Tanto em seus videos,
onde os personagens de filmes estio sempre reféns de uma situagio,
ou de algum acontecimento por vir, sobre o qual nio tém o menor
controle, quanto em suas instalacdes, Aitken lida com a arquitetura
que manipula como um elemento de suspensio onde espectador se vé

envolvido em fragmenta¢des e desmontagens do espago e do tempo.

A arquitetura, inicialmente personagem de seus videos, passa a
ser também suporte, como nas duas instalacdes em que o artista usa
todo o espaco do museu e subverte seus percursos pré-estabelecidos,

o que potencializa suas particularidades espaciais. Em “New Ocean”
(2001- figura 53), na Serpentine Gallery, em Londres, a forma cilindrica
ja aparecia como resultado do desejado ciclorama e em “Sleepwalker”
(2007) no Moma de Nova lorque, as projecdes ganharam escala urbana
e sao impossivelis de serem vistas em conjunto € a0 mesmo tempo,
impondo um deslocamento na cidade. Neste sentido Aitken diz
procurar: “criar um espago narrativo, ou uma arquitetura narrativa,
onde todo elemento pudesse tornar-se um disparador e, para que certas
ideias existam, ...esperancosamente cendendo ao espectador mais para

explorar e navegar. 1%

A pesquisa com a arquitetura nio se desenrola somente na
forma como a proje¢io de seus videos ocupario o espaco expositivo,
mas também implicam a construcio deste espaco independente do
video, como em “No History” (2005- figura 54), onde centenas de
espelhos hexagonais, que se movem, sdo distribuidos ao longo de um

corredor com uma grande superficie reflexiva em seu fim, convidando

138 “..creating a narrative space, or a narrative architecture where all the elements could
become like a trigger and for certain ideas to exist...hopefully giving the viewer more to explore
and navigate” In: “Doug Aitken, Signs of the times” entrevista concedida a Térésa Faucon e
Damien Sausset - Art Press, n°319, Janeiro de 2006. p.23.
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figura 53

Doug Aitken, “New Ocean”- 2001
(Serpentine Gallery, Londres)
figura 54

Doug Aitken, “No History”- 2005

(Thyssen-Bornemisza Art Contemporary, Viena)
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figura 55
Doug Aitken. “Sonic Pavilion” - 2002

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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o espectador a se perder ao acompanhar a reflexio que reconstroi sua

imagem desintegrada.

Outro elemento essencial no trabalho de Aitken, e que representa
o cerne da instalacio em Inhotim, é som. Gravac¢des feitas em campo
e em colabora¢io com musicos fazem parte de seus videos, mas em
“Som da Terra” a ideia de adaptar a pritica comum a gedlogos —
que usam microfones e alta tecnologia para captar o rompimento de
placas glaciais na Antartica — é adaptada para revelar uma musica cujos
loopings e repeti¢des — assim como na tradi¢io da musica minimalista,
representada por compositores como Terry Riley — conformam um
ritmo naturalmente aleatério produzindo uma composi¢io que jamais
serd a mesma. Por outro lado, esta inten¢do levanta, para os céticos
de plantio, a davida sobre se o que estamos a escutar ¢ mesmo o som
emitido pelos movimentos das entranhas da terra, o que s6 reafirmaria

139 edicio e ilusio.

o discurso do artista de que “tudo ¢é fic¢ao”
O pavilhio (figuras 54, 55 e 56) serve, portanto, como espaco
para abrigar a escotilha que recobre o furo de 200m, a fim de registrar
os sons da terra, e foi pensado pelo artista como uma arquitetura
reduzida a seu minimo, conforme descreve em seu memorial descritivo,
desde quando o local para sua execucio ainda era indefinido.
O cilindro, elemento essencial de fruicio da obra, possui escala
suficientemente grande para abrigar um determinado nimero de
pessoas, mas é também, pequeno o suficiente para gerar uma atmosfera

de calma e abrigo sobre o deck de madeira que se transforma em banco

a medida que a rampa de acesso se desenrola pelo interior.

A pelicula, que acentua a refracio dos vidros curvos, embaralha a
visdo impedindo que o pavilhio torne-se um mirante, aproximando-o
de um ciclorama. Ao decupar a imagem, paisagem e som, remete-nos
ao processo de edi¢do cinematografica, e ao dispor a geometria do
espaco de forma circular, nos direciona ora para os dois furos centrais

- um no piso e outro na cobertura'*’ - ora para a tentativa de absor¢io

139 Ibidem. p.25

140 O furo na cobertura surge como consequéncia do desenvolvimento do projeto
executivo e contribui complementando o sentido de desconhecido e infinitude tanto para o
centro da terra quanto no sentido contrario.
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figura 56

Paula Zasnicoff. Planta executiva. Sonic Pavilion - 2008
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Paula Zasnicoff. Cortes executivos. Sonic Pavilion - 2008
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da paisagem dificultada pela pelicula que embaca a vista periférica,
colocando o espectador em constante movimento, que sempre busca
novo foco, numa reafirmacio de sua presenca naquele espaco-tempo.
Assim, o publico é transformando em editor de sua experiéncia com a

obra e o pavilhio, numa maquina de visibilidade alterada.

Aitken lan¢a mio de recursos arquitetonicos que propiciam a
plataforma necessaria e inseparavel para a fruicio do som captado
a 200m de profundidade e & amplificado por oito caixas de som
distribuidas radialmente, assim como os pilares que sustentam este
cilindro de vidro. O desenvolvimento da obra, conforme parte do
projeto executivo aqui apresentado, demonstra que pouco se alterou
em relacio ao estudo preliminar. As adaptacdes necessarias sio relativas
a implantacio e acomodacio do edificio ao terreno, com algum ajuste
de rampas e niveis. Nio tendo mais que descer para permanecer ao rés
do chio, foi possivel proporcionar a nociao de continuidade ascendente
conforme os cortes (figura 57). Foi apenas necessario um ajuste do
terreno de forma que fosse possivel a instalacio das casas de maquinas
e a acomodac¢io da rampa, com o consequente aterro do embasamento.
Isto revela que o artista sempre imaginou este pavilhio como elemento
a ser replicado em outros pontos da terra, gerando sempre uma
sincronicidade entre quem estiver, nun dado momento, partilhando a

mesma experiéncia'!.

Mathew Barney, artista norte-americano, produz trabalhos de
dificil classificagdo ao abragar diversas midias e praticas, expandindo
os limites e suportes artisticos comuns,ao mesmo tempo em que tem
pleno dominio e consciéncia da insercio de suas obras no contexto
da arte, assim como um entendimento da importancia do papel das
institui¢des artisticas nas suas transgressdes. Barney declara que o

1142

“museu é o lugar de reunido deste todo formal claro”'*, e no caso de

um museu com caracteristicas inicas como Inhotim, este todo abrange

também, como nio poderia deixar de ser, a arquitetura como geradora

141 Entrevista a Guy Trebay concedida em 25 de setembro de 2009 disponivel em:
<http://www.artinfo.com/news/story/32796/doug-aitken> consultado em 15 de Agosto de
2011.

142 Em entrevista concedida a Hans Ulrich Obrist em julho de 2002, compilada no livro
“Arte agora!”, 2006.p.15.



da unidade da obra.

“De Lama Lamina” comeca como uma performance realizada
ao longo de um desfile de bloco carnavalesco em Salvador, em
2004. A evoluc¢io do bloco, nos leva a crer que o desfile, por si s0, ja
configuraria uma performance, mas Barney, em parceria com o masico
Arto Lindsay'®, insere um enredo que entrelaga ao carnaval duas
acdes que acontecem ao longo do desfile. Uma que se revela para o
publico, e outra s6 percebida pelo espectador do filme de 60 minutos
de durac¢io', concluido em 2005, e exibido em diversos festivais de

cinema e video!'**

Neste filme, um homem animalizado representa
Ogum — orixa dos metais que transforma em ferramentas para a
agricultura, mas também para a caga e a guerra — e sob o um trator
florestal de 40 toneladas (imagem 58), interage com as engrenagens
enquanto este carrega uma arvore, recém extraida do solo, em cujos
galhos uma mulher, Ossanha — a orixa das florestas, relacionada aos
processos de cura por deter o conhecimento medicinal das ervas —
constrdi uma espécie de estrutura geodésica com bastdes de cera que
revestem seus galhos. Com o desenrolar do filme e o andor do “trator
carro alegdrico abre alas” ao longo da avenida, a engrenagem ¢é envolta
em barro pelo personagem masculino — o que prenuncia sua iminente
parada, dado o acimulo do barro - e passa a funcionar como seu
instrumento de excitacio que o leva a atingir o climax no momento
em que a geodésica alcanca seu equilibrio como estrutura, e com isso o

bloco carnavalesco se encaminha para apoteose do desfile.

Barney retoma os temas que permeiam sua obra,

143 “De lama a lamina” integra o album Salt, langado por Lindsay em 2004 e sua letra
trata das transmutagdes entre o estado organico e matéria presentes no trabalho:

“De chuva, ago. De tronco, trovido. De folha, ferro. De ferro, raiz. De ouro, olhar. De prata,
vermelha.

De peixe, perna. De peito, bico. De cobre, dedos. De prego, farinha. De cabega, ar. De
ouro, olhar. De prata, vermelha.”

144 O filme “De Lama Lamina” tem dire¢do de Matthew Barney; dire¢do de fotografia
de Peter Strietmann; musica composta e executada por Arto Lindsay; desenho de produgio
de Matthew D. Ryle; produgdo de Barbara Gladstone e M. Barney; langado pela Gladstone
Gallery.

145 Barney ressalta a importincia de ter realizado um filme dependente de um contexto
real, resultando em um filme curto se comparado ao seu projeto anterior, a série “Cremaster”,
que tem trés horas de duragéo, e levou trés anos para ser concluida. Em Inhotim, o filme
¢ apresentado em trés sessdes ao longo do dia em uma galeria separada do pavilhido e
organizada como sala de proje¢do cinematografica.
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figuras 58
Matthew Barney. De Lama Lamina -2004
figuras 59
Matthew Barney. Drawing Restraint -1987



especialmente a mais ambiciosa e mais famosa, o ciclo de cinco

filmes “Cremaster”(1994-2002). A aproximacio com mitologias,
iniciada na peca desenvolvida para a 9° Documenta de Kassel,
“OTTOShaft”(1992), é revisitada agora com os orixas do candomblé,
o erotismo biomecanico é traduzido na relacio do homem-divindade
tomado por sementes e plantas em sua intera¢do com a engrenagem
da maquina, o corpo levado ao limite do esforgo fisico durante a
performance — presente na serie de trabalhos “Drawing Restraint”,
iniciada em 1987 (figura 59) — e a tentativa de alinhamento entre
filme e escultura, através de uma narrativa musical, revela seu interesse
pela 6pera como obra de arte total. Em “De Lama Lamina”, Barney
transpde sua narrativa musical para o contexto do carnaval baiano
envolvendo os passistas, a bateria e o carro alegdrico abre-alas que puxa
o trio elétrico e dilui a experiéncia musical, narrativa, performaética

e espacial pela Avenida enquanto registra em tempo real esta grande

performance para posteriormente reestrutura-la na edi¢io do filme.

O trabalho também teve saida como um livro, numa tiragem de
100 exemplares numerados, por ocasido de uma exposi¢do que buscava
estabelecer relacdes e afinidades entre o trabalho de Barney e o de
Bueys, no museu Guggenhein, na sua sede alema, em Berlin, intitulada
“All in the present must be transformed”(2006-2007). Embalados em
um estojo de design elaborado por Barney, a caixa contenedora do
volume é composta de uma folha de madeira pau-rosa e um suporte de
poliuretano onde esta gravado o desenho da arvore e das ferramentas
de Ogum - icones marcantes do trabalho - e postais que revelavam

desenhos processuais e stills do orixd Ogum.

Se livro e filme podem ter trajetdrias proprias, segundo o artista,
somente no museu a exposi¢ido é capaz de encerrar o todo do trabalho
de forma simbidtica onde escultura, imagens em movimento e o
sistema de objetos sio reunidos, destilando a narrativa e qualificando a
arquitetura, nio somente como uma de suas locagdes cinematograficas,
mas também como escolha geografica e parte essencial da obra, onde

a estoria se condensa e é narrada de forma a contribuir e absorver a
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figura 60

Matthew Barney, Pavilhio De Lama Lamina -2004/2009
(Inhotim, Minas Gerais)

figura 61

Drop-City -1969

(Colorado, Estados Unidos)
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carga emocional dos personagens'*.

A escolha do local, em Inhotim, foi primordial para que o
pavilhdo resgatasse e concluisse a narrativa. Incrustado na mata nativa, o
espectador é conduzido por uma trilha supostamente aberta pelo trator
até a clareira, onde parece ter concluido seu trajeto para finalmente sua
engrenagem travar-se em meio as duas cascas geodésicas (figura 60) que

envolvem o trator-escultura.

A solu¢io em cupula geodésica inevitavelmente conecta “De
Lama a Lamina” 3 Buckminster Fuller, o que fornece mais elementos
para engrossar o caldo de referéncias pop comuns a obra de Barney.

As ctapulas geodésicas foram desenvolvidas pelo arquiteto-artista-
cientista norte-americano em 1940, e patenteada quatorze anos depois,
projetando Fuller internacionalmente. Estas estruturas se mostraram
extremamente flexiveis na sua apropriacio técnica e ideoldgica,
transitando do oficial e estabelecido ao alternativo, de abrigo oficial
do departamento de defesa norte-americano, que a utilizou como
ferramenta estratégica na ocupacio territdrios em escala militar

e global, a simbolo dos acampamentos hippies da contracultura

dos anos sessenta, tendo na Drop-City'" (figura 61) seu primeiro

e grande exemplo, onde toda a aura da comunidade instalada em

um grande acampamento em uma area rural refletia muito mais a
retorica ecologica de seu inventor. Fuller é reconhecidamente um dos
precursores das causas ecoldgicas, e suas especulagdes técnicas passavam
por solucdes para a gestdo de recursos naturais ou possibilidades de

se recomecar a sociedade sob novas bases apés um colapso ambiental

acarretado pela equivocada gestio do planeta que naquele momento ji

146 Barney diz: “The emotional weight in the story can be shared by the architecture and
ladscape, and in that way, the emotional burden can be removed from the caracthers” ou “O
peso emocional da estdria pode ser partilhado pela arquitetura e a paisagem, e neste sentido,
o fardo emocional pode ser retirado dos personagens” em entrevista concedida a Gerald
Matt, diretor do Kunstahalle de Viena, por ocasido da inauguragdo da exposigdo “Cremaster’,
em Viena, em 2002, referindo-se a importancia das locagdes nos diversos capitulos da obra
- o0 estddio em Boise, Idaho, em “Cremaster 17, a Ilha de Man entre Irlanda e Escécia, em
“Cremaster 47, a 6pera de Budapest , em “Cremaster 57, e o Edificio Chrysler em Nova Iorque
em “Cremaster 3”.

147 A experiéncia de Drop-City e das ctipulas geodésicas como estrutura relacionada
a contracultura norte americana é destrinchada por Fellicity Scott ao longo do capitulo
6 — “Revolutionaries or dropouts”, no livro “Architecture or Techno-utopia, politics after
modernism”. Cambridge, MIT Press, 2007. p. 39-54
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se direcionava para uma cultura de consumo e desperdicio.

O discurso ecoldgico é também claramente o pano de fundo
do enredo de “De Lama Lamina”, articulado por Barney ao processo
criativo como a possibilidade de se resgatar a fé no equilibrio da

natureza'*®

. Ogum destrdi, mas sua acio prenuncia seu limite e
esgotamento, enquanto Ossanha realiza através dos galhos o processo
de cura. O trator abre a trilha e a clareira para ali ser recoberto

pela capula, simbolo pop e contracultural, que espelha e mimetiza

seu entorno, revelando através do vidro a estrutura construida pelo
homem sobre a estrutura natural dos galhos. Ao mesmo tempo em que
espelha a mata, sobrepde imagens: a arvore mumificada no interior, é

sobreposta a mata circundante, o n6 triangular equilibrado nos galhos

da arvore é sobreposto a estrutura geodésica do pavilhio.

O projeto do pavilhio realizado pelo estidio de Barney
(figura 62) contou também com a colaborac¢io da arquiteta Paula
Zasnicoff que, ap6s a escolha do sitio pelo artista e a curadoria
- que perambularam pela fazenda em busca de um local que
reunisse as qualidades necessarias para sua implantacio - passou
ao desenvolvimento do projeto, o que envolveu uma delicada
compatibilizacio da estrutura, pois, se a geodésica tornou-se pop
nos Estados Unidos, tendo facil reprodutibilidade com pecas
industrializadas, adapta-la ao Brasil significou um intenso detalhamento
de componentes e nos, inexistentes no mercado nacional (figura 63).
A propor¢io do volume e a relagio entre a intersec¢do dos domos
e posicionamento do trator em seu interior receberam apenas uma
interferéncia necessaria: a marcacio da entrada por um poértico
metalico que interrompe a malha triangular da estrutura para proteger
a porta como beiral necessirio e funcionar como barreira para a

manutencio da climatizacio do ambiente.

148 No comunicado a imprensa para a divulgagdo do filme, Barney afirma: “a meditation
on the creative process...a way to express a faith in the balances in nature... and through this
faith being able to look at the world today without feeling hopeless.” “Uma medita¢do sobre
o processo criativo...uma maneira de expressar a fé no equilibrio da natureza...e através
desta crenga ser capaz de olhar para o mundo hoje sem se sentir desesperangado.” In: http://
henryart.org/mediathings/show/1239 consultado em 20-12-12.
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figura 62

Matthew Barney. Estudo preliminar para o Pavilhdo De Lama Lamina - 2005
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figura 63

Paula Zasnicoft/ Tensor Estrutura Especiais. Detalhes construtivos - 2008
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4.4 Pavilhao Adriana Varejao

Por fora, em meio a um recorte da mata mais fechada do
parque, encontra-se um paralelepipedo de concreto pousado a meio
caminho entre um espelho d’igua, de recorte geométrico claramente
demarcado, e a topografia reconstruida sobre um recorte pré-existente
do terreno, em cujas faces, marcas das formas do concreto, remetem a
uma parede de “azuleijdes” descascada. Por dentro, uma promenade em
que espaco e pintura se completam a cada mirada. Assim, o pavilhio
se insere em meio a paisagem (figura 64) criando esta oposi¢do entre
forma construida e natureza, dentro e fora, reconstruindo um percurso
ao longo das cotas no qual possibilita uma unidade entre o trabalho
da artista e o do arquiteto, cada qual em seu territério, porém em

harmoniosa complementaridade.

Rodrigo Cervifio Lopez foi levado a Inhotim por Adriana
Varejdo e a parceria afinada entre os dois é consequéncia da amizade
que ja havia rendido também um projeto anterior, o atelié da artista,

49 Desta afinidade surge

projetado pelo arquiteto no Rio de Janeiro
o pavilhio criado para abrigar de forma permanente os trabalhos ali
expostos e que, ainda hoje, reverbera em Inhotim um caso isolado, de
perfeita relacio entre arte e arquitetura, pois nio se trata de somente
resolver a media¢io da obra artistica, nem tampouco de ser a obra

de arte, mas sim de potencializar sua apreciacio tornando-se parte

essencial desta experimentacio em processo de rebatimentos multiplos

numa via de mio dupla.

Para se entrar no intrigante sélido paralelepipedo - volume
resultante da grande galeria de exposi¢io da obra “Celacanto Provoca
Maremoto” (2008)- é preciso se deixar levar pelo percurso demarcado

sobre o espelho d’agua em trajetdria diagonal, que convida a uma

149 O primeiro trabalho em parceria é o desenho grafico do catalogo da exposigdo
“Azulejdes”, em 2000 no CCBB desenvolvido pelo arquiteto que é também designer grafico.
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figura 64

Rodrigo Cerviiio Lopez. Pavilhio Adriana Varejao - 2008.

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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primeira parada na praca quadrada onde, ao centro, o banco levemente
“solto” do piso de cimento foi inserido pela artista para que, revestido
de azulejos brancos com a representacio de plantas alucindgenas, e em
contraste com o azul profundo da dgua ao redor - fruto do reflexo da
cor com que ¢é tratado o fundo do espelho d’agua que também tem

o tom essencial dos azulejos—, revelasse o ritual de prepara¢io com a
obra “Panacea Phantastica” (2003-2008), que proporciona a vertigem

esperada para frui¢ido das obras.

A primeira obra, ao entrar no pavilhio, é “Linda do Rosario”
(2004 - figuras 65 e 66), um misto de escultura e pintura, onde a tela
revela sua qualidade de pele que imprime a malha racional e envolve a
carne, natureza pulsante e irracional, preenchendo desordenadamente
este miolo recoberto por faces azulejadas, conformando um corte ou
ruina que, segundo Paulo Herkenhoff, simboliza a terra revolvida e

escavada para a entrada e implantacio do volume'’

. O primeiro piso,
cravado na encosta de forma irregular, contribui para sensacio de
suspensio do prisma puro superior, e, ao destacar-se da topografia,
possibilita a entrada da luz natural que faz saltar a volumetria da obra.
Posicionada sob as vigas de estrutura¢io da pele de concreto, o oco
deixado pela volumetria, desperta na artista o desejo de produzir

uma nova obra relacionada a arquitetura e, assim, a série “Carnivoras”
(2008 - figura 65) - Gltima obra acrescentada ao prédio, que apresenta
uma série de pinturas fixadas no teto como “almofadas de forro” - é
encaixada com precisio na modula¢io da nervura da laje, representando

plantas carnivoras e, assim como as plantas alucindégenas no banco do

exterior, remetem a um trabalho de registro exploratério naturalista.

A azulejaria é elemento que perpassa as obras expostas no
pavilhio e é presente em boa parte da producio de Adriana Verejio,
que assume este elemento como referéncia barroca das construcdes
coloniais onde o azulejo portugués era utilizado como revestimento
e decoracio nos edificios de grande importancia. Esta mesma tradi¢io
permanece arraigada e é traduzida como primeiro grande exemplo

de sintese das artes modernas no Brasil, na equipe liderada por Lacio

150 In: LOBATO - CAMPOLINA - MAGALHAES. Adriana Varejao. Pavilhio (2008).
DVD.
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figura 65
Adriana Varejdo. “Linda do Rosario” - 2004 e “Carnivoras”- 2008
figura 66

Adriana Varejao. “Linda do Rosario” - 2004 e “O Colecionador” - 2008.

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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Costa no projeto do Ministério da Educac¢io e Cultura (1936-42),
onde Portinari produz o grande painel que reveste o volume curvo
sob os pilotis do edificio™!. Nas obras de Adriana Varejio os azulejos
também sio referéncia das construcdes comuns onde é utilizado com
carater funcional - sio botecos e acougues, cozinhas e banheiros na
privacidade das casas, ou a assepsia dos hospitais, salas de cirurgia, e
laboratérios -, mas € em uma de suas saunas, sempre vazias e fechadas,
que a espacialidade da pintura complementa-se a do pavilhio e assim
“O Colecionador” (2008 - figura 66), produzido para ocupar toda a
parede lateral do salio de entrada, produz um efeito de trompe I’oeil
que absorve o espectador para seu continuo sensorial e psicoldgico
onde o olhar se perde na malha da perspectiva de linhas de azulejos. A
dgua da sauna, retratada na pintura, é de cor azul profundo e a malha
da imagem ¢é distorcida pela refracio da piscina. Num efeito duplicado,
o espelho d’agua que invade a galeria e reflete a pintura mais uma vez
retorcendo-a. No video “Adriana Varejao - Pavilhio” (2008), produzido
pelo Inhotim, a vemos trabalhando in loco, pintando cada azulejo da
obra “individualmente como um monocromo em si”"*? que se compde
num todo de varia¢des de cinza, como uma janela que se abre partindo
do concreto aparente da galeria para o interior da sauna.

A escada de acesso ao segundo piso parece colada ao volume

3

suspenso'®® e convida a subir como que flutuando sobre a dgua para

assim conduzir ao centro do salio superior onde “Celacanto Provoca
Maremoto”"** (2008- figura 67), que ocupa as quatro faces, trés delas
contiguas, descola-se do piso liso de um branco reflexivo e do teto

escuro que desaparece, envolvendo o espectador em sua turbuléncia de

151 Esta tradi¢do manifesta-se em diversos exemplos da arquitetura nacional onde se
destaca o trabalho de Athos Bulcédo e seus diversos painéis geométricos conformados pela
recombinacio aleatdria das partes aplicadas de forma livre pelos operéarios durante a obra
resultando em um todo final.

152 Fala de Paulo Herkenhoff narrando o percurso do video pela obra. In: LOBATO -
CAMPOLINA - MAGALHAES. Op. cit.,.

153 O volume estd apoiado em quatro pontos, assim como a escada também toca o
chdo, mas a distribui¢io das alvenarias e reconfiguragdo da encosta, esconde visualmente a
estrutura, sugerindo o efeito de misteriosa suspensio exaltado pelo ponto em que o volume
aflora em balango.

154 Titulo remete a série de grafites atribuidos ao jornalista Carlos Alberto Teixeira
que, na década de 70, espalhou a frase nonsense pela zona sul carioca causando intrigante
repercussdo no auge do periodo militar.

143



figura 67

Adriana Varejdo. “Celacanto Provoca Maremoto” - 2008

(Inhotim, Brumadinho, Minas Gerais)
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ondas revoltas e referéncias pictéricas rococds. Unidade e todo agora se
organizam de fato como pecas independentes, onde cada uma das 184
telas ¢ um azulejio, de 1.10m por 1.10m, recombinada na malha, sendo
simultaneamente parte e todo disjuntivo, uma vez que as imagens nio
se complementam, mas explicitam sua incongruéncia num processo
que, segundo a artista, revela a intencio premeditada de “construcio de

uma desconstru¢io”

Completando o circuito, uma rampa que envolve a grande galeria
conduz o publico ao terraco-jardim, onde os bancos sio mais uma vez
revestidos pela azulejaria branca, desta vez com espécies de passaros em
evidente relagio com a natureza avistada a partir do mirante e, deste
ponto, pela passarela, é possivel retomar o contato com o terreno pela
sua cota mais alta e seguir o percurso, ou mesmo, recomecar novamente
e infinitamente esta experiéncia sensorial que Herkenhoff precisamente

qualifica de sublime moderno.

* ok k
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figura 68
Dan Graham. “Tiwo Way Mirror and Hedge Labyrinth” - 1989

(Serpentine Gallery, Londres)
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5. Serpentine Galery

5.1 O programa de pavilhdes, arquitetura e curadoria.

A galeria Serpentine, localizada nos jardins de Kensington, em Londres,
desde 1970 abriga exposi¢des de arte moderna e contemporanea e, a
partir do ano 2000, iniciou um programa de pavilhoes temporarios
que anualmente convida um arquiteto ou escritoério para desenvolver
um projeto que ocupe o jardim adjacente ao bloco principal'®® durante

quatro meses ao longo do verdo e outono'.

A curadora e diretora da institui¢do, Julia Peyton—Jones, estabelece
uma linhagem de obras presentes em exposi¢des abrigadas pela galeria
que, a partir dos anos 90, apontaram para uma constante presenc¢a da
arquitetura, que era confrontada pelo trabalho dos artistas, mas credita
a Dan Graham o primeiro indicio que levaria a cria¢io do programa
de pavilhdes, quando em 1992, um de seus pavilhoes, ao integrar a
exposicao “Like nothing else in Tenessee” ,— voltada para um entendimento
da arquitetura pela arte —, foi instalado nos jardins (imagem 68). O
segundo estopim viria da necessidade de reforma da galeria que
levou a direcdo a acompanhar de perto o processo do projeto e da
obra, estreitando a compreensio de que a interacdo entre arquitetos
e a instituicio artistica poderia ampliar o debate sobre a arquitetura
contemporanea, pouco conhecida e aceita pela populacio londrina. Além
destes fatores, a limitacdo espacial durante o periodo da reforma levou

a Serpentine a comissionar trabalhos que pudessem acontecer em seu

155 A Serpentine Gallery ocupa um edificio vitoriano do século XIX inicialmente
destinado ao laser em meio ao parque, ou seja, é em si um exemplo de pavilhdo de jardim
vitoriano.

156 Originalmente, estruturas temporarias ndo eram autorizadas no jardim - que fazem
parte do parque real - por periodo superior a trinta dias, mas a partir de um entendimento
da importancia e originalidade da proposta, que visa proporcionar aos cidaddos ingleses
a possibilidade de vivenciar o melhor da arquitetura contemporanea em seu territério, a
autorizagao foi concedida, estendendo o prazo para trés meses de permanéncia.
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jardim, como o projeto de Tadashi Kawamata que ocupou do canteiro
de obras, trabalhando com materiais de construcio de forma a executar
um tapume que retomava caracteristicas do edificio. Assim, a partir da
experiéncia de aproximacio de artistas com os potenciais expressivos da
arquitetura ao longo de uma década, somada a necessidade de adequagio
de um programa expositivo ao longo de um periodo de reestruturacio
do edificio e ainda a necessidade de se ampliar o espaco relativamente
pequeno da galeria em dias de grandes eventos, resulta, a partir do

ano 2000, a sistematica construcio de coberturas temporarias para a

realizacio de eventos durante o verio.

Desde entio, ja sio doze anos de programa, que convidou em ordem
cronoloégica: Zaha Hadid, 2000; Daniel Libeskind e Arup, 2001; Toyo Ito
e Cecil Balmond com Arup, 2002; Oscar Niemeyer, 2003'%7; MVR DV
com Arup, 2004 (nio realizado); Alvaro Siza e Eduardo Souto de Moura
com Cecil Balmond, Arup, 2005; Rem Koolhaas e Cecil Balmond, com
Arup, 2006; Olafur Eliasson e Kjetil Thorsen, 2007; Frank Gehry, 2008;
Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa, SANAA, 2009; Jean Nouvel, 2010;
Peter Zumthor, 2011, Herzog e de Meuron + Ai Weiwei , 2012 e Sou
Fujimoto, que apresentou seu projeto para ser construido no verio de

2013.

A experiéncia deste programa fomenta a retomada da discussio do
pavilhio como forte ponto de contato entre arte e arquitetura, manifesta
tanto na aproximagio de arquitetos com procedimentos artisticos -
resultantes de experimenta¢cdes formais em busca de obras Gnicas, onde
a relacio com o funcionalismo é anulada pela auséncia do programa -
quanto na dindmica de aquisicdo destas obras - e suas possiveis edi¢des,
pois sio pensadas para o desmonte assim como para uma reproducio
em pequena escala - por colecionadores particulares'®® e institui¢des que

vém investindo na formagio de cole¢des de pavilhdes, adquiridos ou

157 Cabe notar que Oscar Niemayer destoa do perfil contemporineo da lista, sendo o
unico grande arquiteto moderno a ter participado do programa.

158 A composigdo publico-privada que financia o programa é duramente criticada por
Andrea Phillips - professora do departamento de arte em Goldsmiths College, Londres. Ela
parte deste exemplo para explicitar a contraditéria postura de programas publicos que se
favorecem da especulagio de capital. In: Pavilion Politics. 2010, p.105.



comissionados.

Os pavilhoes da Serpentine Gallery colocam em evidéncia a
arquitetura na agenda de uma instituicio tradicionalmente voltada
a arte contemporanea, que evita em seu programa de arquitetura,
estabelecer parcerias entre artistas e arquitetos'’® como forma de
ressaltar que nio se trata de criar um espaco para a exibicio de
uma determinada obra de arte ou ampliacido para acomodagio de
uma exposicio, mas sim de “trazer para a mesa uma liberdade sem
paralelo para os arquitetos. O resumo é muito simples: tudo o que
solicitamos é que o pavilhio possa ser um exemplo de suas linguagens

arquitetonicas.” '

Assim, a tradicio arquitetdnica do pavilhio como arquitetura
autorreferente redireciona a forma de se entender, num contexto
contemporaneo, tanto o papel de uma curadoria voltada para
arquitetura quanto o papel das exposi¢cdes de arquitetura dentro de
Institui¢des de arte, rompendo com o modelo moderno de exibic¢do
de arquitetura firmado pelo Moma novaiorquino ao longo do século
XX, e definindo um espaco de convergéncia entre a arquitetura dos

pavilhdes e a exposicio da arquitetura per se.

Por outro lado, um programa de pavilhdes como o da
Serpentine, reflete o substancial aumento de interesse na arquitetura

uma vez que, como afirma Silvia Lavin em artigo recente na revista

Artforum: “hoje, temos de acrescentar que o mundo é uma exposicio e,

especificamente, uma exposi¢io de arquitetura.”'*!

Se o mundo é hoje uma grande exibi¢io de arquitetura, o que

159 A possivel contradi¢do na edigao de 2007, realizada pela dupla Kjetil Thorsen,
arquiteto noruegués fundador do escritério SNOHETTA e Olafur Eliasson, artista
dinamarqués, é rebatida pela curadoria com o argumento de que Eliasson possui um estudio
multidisciplinar e trabalhou no pavilhdo como arquiteto, mobilizando o setor de arquitetura
de seu estudio. Ndo houve inten¢do de se criar um edificio que abrigasse uma obra e sim uma
parceria entre arquitetos resultando num pavilhdo. In: JODIDIO. Colonia: Serpentine Gallery
Pavilions. 2011, p.18.

160 “...bring to the table an unparalleled freedom for architects. The brief is very simple: all

we ask is that the pavilion might be na example os their architectural language” Ibidem, p.16.

161 “Today we must add that the world is an exhibition, and specifically, an architectural
exhibition.”In: LAVIN. 2010, op. cit., p.8.
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revela o atual estado de hipertrofia da arquitetura'®?

, com seu esplendor
formal impulsionado pelas inovagdes e aportes tecnoldgicos, este
destaque reverbera nas institui¢des que, cada vez mais, dio destaque

a arquitetura e a sua relacio com as artes como questio crucial para

a compreensio contemporanea. Neste processo criam-se programas
voltados exclusivamente a arquitetura que alcam curadores - figuras

antes restritas ao universo artistico - a um papel de destaque na cena

arquitetonica.

A importancia da curadoria no programa de pavilhdes da
Serpentine Gallery é consolidada com a parceria entre Julia Peyton-
Jones — diretora e criadora do programa — e Hans Ulrich Obrist —
figura com forte presenca midiatica na Gltima década, contribuindo
em grande medida para um entendimento e popularizacio do trabalho
do curador — quando, este Gltimo, passa a fazer parte da instituicio,
em 2006, como codiretor de exposi¢oes e de programas e diretor de

projetos internacionais.

Segundo Sylvia Lavin, Hans Urlich Obrist tem sido capaz
de gerar uma mudanca no status do curador dentro do sistema de
producio e consumo cultural, onde os curadores tornaram-se os
responsaveis pela encenacio de situagdes e experiéncias que se
configuram como “o trabalho”. Assim, afirma: “exposi¢des estio
efetivamente colocando um fim em qualquer distin¢do util entre “o
trabalho” e “o nio-trabalho” e alterando o papel do curador, daquele

que se preocupa com o trabalho de outros para aquele que produz

trabalho.” 163

Este entendimento ja era mais poroso no universo artistico
uma vez que diversos artistas fazem de seu trabalho a manipulacio e
selecido de obras de um arquivo ou cole¢io, mas, para a arquitetura,
esse reconhecimento se di predominantemente a partir do pos-

estruturalismo, que partindo da distensio da literatura, disparou

162 Para um desenvolvimento deste assunto, ver a tese de doutorado de Guilherme
Wisnik: “Dentro do nevoeiro, didlogos cruzados entre arte e arquitetura contemporanea”
(2012).

163 LAVIN. Op. cit. p.6.



também a flexibiliza¢io e expansio do que é entendido como trabalho
arquitetonico, marcando uma distingdo entre arquitetura e construg¢io
que permite um entendimento de que texto, desenho e exposi¢io
sejam também reconhecidos como trabalho afeito ao campo disciplinar
arquitetdnico. %4

Enquanto o sistema conformado por galerias e museus
funciona como regulador do mercado de arte, mediando relagdes
entre produ¢io e consumo, 0 mesmo nio ocorre com a arquitetura,
onde revistas e periddicos — elementos autdnomos nio relacionados
ao sistema — parecem ter tido maior importancia para a promocio de
ideias, para a comercializacio e o consumo de modelos arquitetonicos.
O fendémeno do museu de arquitetura — a exemplo do NAI holandés
—, ou da exposi¢io de arquitetura em galerias, sio recentes e ainda
com contornos indefinidos'®®>. O mesmo se aplica a curadoria de
arquitetura e, neste sentido, Obrist demonstra uma aguc¢ada mirada que
se desdobra de seu desejo de se aproximar de artistas e arquitetos de
forma a possibilitar a realizacdo de seus projetos. Em suas atividades,
aproxima a arquitetura da arte, assim como busca uma inser¢io mais
enfitica da arquitetura na esfera cultural, seja pelas suas maratonas de
entrevistas com intuito de mapear o conhecimento polifonico de uma
cidade de maneira a criar uma imagem sintética do lugar ao longo de

166

vinte e quatro horas de conferéncias consecutivas '* — atividade que

Obrist nio dissocia de sua pratica como curador e que entende como
teste dos limites do museu —, ou pelas suas exposicdes onde convida

artistas a trabalharem em locais distantes das institui¢des consagradas,
confrontando a arquitetura de lugares como a Casa de Vidro, de Lina
Bo Bardi, com obras produzidas especificamente para serem expostas

nessa arquitetura.

164 Ver o capitulo 2 desta dissertacio, p. 43.

165 Os temas relativos & mediacdo e reprodugdo, assim como as relagdes de
produgdo e consumo da arquitetura, sio desenvolvidos por Beatriz Colomina no artigo
“Architectureproduction” originalmente publicado como introdugio do livro de mesmo nome e
compilado no livro “This is not architecture”. RATTENBURY (org.). 2002, p.207-221.

166 O mesmo esforgo foi realizado para mapear o movimento Metabolista no Japio,
entrevistando todos os fundadores e arquitetos que fizeram parte do grupo ao longo de

trés meses, buscando, em meio a sua complexidade, “encontrar” o movimento. In: OBRIST,
2006,p.112.
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Se exposi¢des sdo, por natureza, dispositivos temporarios, no
caso do pavilhio Serpentine todo o processo é bem dindmico - ao

167 _ e envolve

contrario do tempo estendido comum a arquitetura
equipes que devem colaborar e viabilizar o projeto ao longo de
seis meses de intenso trabalho entre o antncio do projeto e sua

198 Os arquitetos que sio comissionados para participar

inaugura¢io
do programa nio passam por processo de selecio ou concurso, e sio
escolhidos pelo corpo curatorial e diretoria'® segundo o critério
estabelecido: nio ter ainda construido na Gri-Bretanha e apresentar
uma producio que represente significativa contribui¢io para seu campo

disciplinar.

Embora em concordancia com a premissa do programa, de
apresentar ao publico local o melhor da produc¢io contemporanea
internacional, alguns paradoxos podem ser salientados. O primeiro diz
respeito a propria relacio pavilhio-exposi¢io que acaba por ressaltar a
importancia da construcio como fato arquitetonico e a experimentacio
tecnoldgica estrutural como esséncia da forma arquitetonica'™.
Destaca-se neste sentido a participa¢ido do engenheiro Cecil Balmond
e de sua equipe da Arup em praticamente todas as edi¢des - inclusive
como coautor em algumas edi¢des. O segundo diz respeito ao
processo de selecdo, uma vez que, se considerado o declarado carater
experimental do programa, ampliado pela efemeridade das estruturas,
ao priorizar a escolha de arquitetos ja consagrados, o resultado é por
vezes esmaecido frente ao conjunto da obra destes arquitetos. Este

167 Embora esta percepgdo de uma aceleragdo cada vez maior nos processos de projeto
e construgio seja bem explicitado por Rem Koolhaas que em entrevista a Obrist em 1998 se

refere a “cidade chinesa” como fendmeno replicado em toda parte do planeta que sacrifica sua
autenticidade em detrimento da velocidade de sua expansdo. In: OBRIST,2010, vol. 3 p.66.

168 O tnico pavilhdao que ndo pode ser viabilizado por questdes técnicas foi a proposta
do escritério holandés MVRDV em 2004 que recobriria a galeria Serpentine com uma
montanha que em muito se aproxima do conceito de “The Last Land” (2005), de Hans Schabus
na 51° Bienal de arte de Veneza. Ver o capitulo trés desta disserta¢do,p.76-77.

169 “We do not set up a competition, as would be the case wit architectural projects,
because the decision is a curatorial one.” “Nds ndo organizamos um concurso, COmo
normalmente com projetos de arquitetura, porque a decisdo ¢ da curadoria” In: JODIDIO. op.
cit. p.14

170 “I don’t make a distinction between skeletal structure na architectural form.” “Nao
fago distingdo entre esqueleto estrutural e forma arquitetonica’, afirma Cecil Balmond.
PEYTON-JONES/ OBRIST. 2006, p.31.
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¢ claramente o caso dos pavilhdes projetados por Oscar Niemeyer

e Frank Gehry, dois arquitetos que ja produziram ao longo de suas
carreiras obras de grande impacto, e possuem uma vasta producio
de obras associadas a um carater experimental e subjetivo. Cotejar

o museu de Bilbao ao pavilhio de Gehry ou o museu de Niterdi

ao pavilhio de Niemeyer revela uma contradi¢io no discurso dos
curadores do programa, uma vez que estes grandes arquitetos sio
justamente reconhecidos por sua ousadia, e ndo havera de ser o
pavilhio Serpentine que necessariamente os proporcionara condi¢des

Unicas de experimentacio.

A invencio arquitetdnica nio significa um atrelamento
as condigdes particulares do programa Serpentine - a auséncia de
programa, a temporalidade e o or¢amento garantido, comissionado por
um museu interessado na experimenta¢io de uma obra de arquitetura
Gnica, produzida por um reconhecido arquiteto - mas, certamente,
instiga a subjetividade de boa parte dos participantes a projetar de
forma a se aproximar de procedimentos artisticos. Assim, a partir da
analise de trés de casos, selecionados por resultarem em arquiteturas
mais proximas do que poderia ser reconhecido como uma instalacio
artistica, busca-se desvelar nos pavilhdes Serpentine um recorte capaz
de sinalizar uma significativa expansio de limites disciplinares da
arquitetura contemporanea por parte de trés escritdrios participantes
do programa: Rem Koolhaas(OMA) em parceria com engenheiro Cecil
Balmond (2006), SANAA (2010) e Herzog e de Meuron juntamente

com artista/arquiteto Al Weiwei (2012).
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figura 69
Rem Koolhaas e Cecil Balmod. Pavilhio Serpentine - 2006
(Serpentine Gallery, Londres)
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5.2 Rem Koolhaas e Cecil Balmond - 2006.

O projeto de Rem Koolhaas - arquiteto holandés vencedor do
prémio Pritzker em 2000 - e Cecil Balmond - engenheiro-arquiteto
nascido no Sri Lanka e radicado na Inglaterra - para o pavilhio
Serpentine Gallery articula dois elementos em uma composi¢io que ocupa
o terreno de forma concisa, e com geometria simples (figura 69). O
primeiro é numa calota, de dezoito metros de didmetro por seis metros
de altura, acomodada sobre uma plataforma levemente elevada do solo
de onde partem os dois acessos para o publico em quadrantes opostos
- um relaciona-se com a via de circulagio do parque e outro com uma
das entradas laterais da galeria principal. A calota é construida em uma
camada dupla e concéntrica de policarbonato translicido, e é estruturada
por uma delicada esquadria de aluminio, interrompida de quando em
quando em alturas diversas para gerar as entradas e acomodar o pequeno
programa que ocupa este espaco intersticial: os balcoes do café, a

chapelaria e equipamentos técnicos(figura 70).

O segundo elemento é o grande responsavel pela forma ovodide
que caracteriza o pavilhio: uma grande cobertura em poliéster de
algodio revestido, que foi especialmente confeccionada para o projeto
e inflada com uma mistura de gas hélio e ar pressurizado. O Cosmic Egg,
como o denomina Balmont, atinge cinco metros de altura e se sobrepde
a calota que lhe serve como suporte (figura 71), sendo capaz de se
soltar até dez metros acima do solo e com isso controlar a ventilacio e
iluminacio do salio em acordo com o clima ameno do verio e outono
inglés. A base do inflavel é coroada por uma estrutura quadrada que se
encaixa perfeitamente na estrutura de policarbonato do saldo e garante o

pé-direito interno sem qualquer variacio resultante de uma deformacio

do balio.

Thomas Demand, que naquela ocasido ocupava o bloco principal
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da Galeria Serpentine com suas fotografias'”!, produziu uma obra

para ocupar a frisa da base do inflavel. Levando em considera¢io na
montagem de sua exposicio as caracteristicas arquitetonicas da galeria
principal — um ambiente quadrado com um forro em forma de ctpula
-, 0 artista reveste as paredes com a aplica¢do de texturas, no intuito de
subverter a neutralidade do “cubo branco” e aludir ao papel-de-parede
como elemento tradicional das residéncias inglesas (figura 72). Assim, o
artista cofere a galeria e com sua reduzida escala, uma ambiéncia quase
doméstica. Um dos padrdes utilizados nos revestimentos internos é
entdo ampliado e exportado para a frisa na base do inflavel (figura 73),
estabelecendo um espelhamento entre os dois saldes, suas proporcdes,
suas coberturas e conecta o trabalho de Demand, fundamentado na
oposi¢do entre a permanéncia das estruturas e a impermanéncia do

artificio, com o proprio pavilhio.

Tanto o recinto que abriga o publico quanto o balio ovéide
foram revestidos por materiais translicidos que proporcionavam uma
sensacdo de leveza e transparéncia ao ambiente, que era inundado
por uma luz difusa durante o dia, e, durante a noite, transformava o
pavilhio em uma grande lanterna ou possivel suporte para intervencdes,
proje¢des e outras apropriacdes. Além disso, o movimento do inflavel
estabelecia uma relacio de escala — preocupacio constante no trabalho
de Koolhaas'”? - com o pequeno bloco principal da Serpentine Gallery, e

com o enorme Hyde Park e sua escala metropolitana.

Koolhaas e Balmond, que ja haviam trabalhado em colaboracio

171 As fotografias de Thomas Demand retratam o lugar comum, a vida cotidiana e
seus ambientes compostos por objetos banais. Quando observadas atentamente revelam o
artificio empregado pelo artista que reproduz tais ambientes em maquetes de papeldo para
posteriormente fotografa-los. Na exposi¢do da galeria Serpentine , Demand exibiu pela
primeira vez “Grotto”, a fotografia de um grande modelo que reprodugdo em papel cartdo uma
gruta em Maiorca. A complexidade desta obra foi comparada a “Merzbau” de Kurt Schwitters,
tratada no capitulo 2, desta dissertagao, p. 55-56.

172 Rafael Moneo ressalta que Koolhaas se preocupa com a contemporaneidade de
suas obras inseridas num contexto global definido pela cultura de massa, nao relacionado ou
determinado por um lugar. A implantagdo de seus projetos busca sempre encontrar a escala
adequada relacionada ao uso que as pessoas — individuos ou massa - farao do edificio. Assim
coloca-se como um arquiteto que se oferece ao mercado de forma instrumental e a servigo das
necessidades da sociedade contemporanea. In: MONEO.Op. cit., p. 290.
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figura 72

Rem Koolhaas e Cecil Balmod. Pavilhio Serpentine - 2006
figura 73

Thomas Demand. Vista interna da Exposicdo. - 2006.
(Serpentine Gallery, Londres)



em diversos projetos antes do pavilhio Serpentine'”, articulam estas duas
escalas distintas como uma estrutura que ¢é indissociavel da arquitetura e
de seu resultado formal. O grande balio inflado, sujeito a deformacdes
pelos seus deslocamentos, nio repete a tradicional operacio onde o
esqueleto estrutural é posteriormente recoberto por uma casca que lhe
confere a forma e, portanto, responde a uma das grandes inquietacdes do
arquiteto — o0 que nem sempre ocorre em sua obra construida -: o desejo
de descolar-se da seduc¢io da forma. O balio inflavel é decorréncia de
sua propria estrutura, de seus materiais e da acio da gravidade. Esta
indetermina¢io da forma vem atrelada as intencdes e aos conceitos
aplicados ao projeto e pode ser acompanhada pelos diversos croquis

que ensaiam as solu¢des da cobertura, onde em cada desenho o balio
assume um novo contorno. Esta caracteristica é comentada por Balmond
como uma estimulante constante na sua parceria com Koolhaas, onde

o arquiteto demonstra uma “auséncia de preciosismo, um desinteresse
nos “poderes especiais” da arquitetura. Fazemos o que fazemos, o que

acontecer, aconteceu.”!”*

Outra especulagio em sintonia com as pesquisas anteriores
do arquiteto é sua relacio com o programa. A grande forma que se
destaca na paisagem nio é um contéiner, nio recebe programa algum,
nem mesmo a ja reduzida demanda de abrigar um café e um salio para
trezentas pessoas. Se a arquitetura elimina a liberdade, como expressa
o arquiteto com contundéncia na sua frase: “onde nio ha nada tudo
€ possivel: onde hi arquitetura, nada mais é possivel” '7>, a cobertura
com seu grande volume, que da forma ao pavilhio é apenas um grande

vazio preenchido por ar, independente do programa e pronto a assumir

27176

o papel de uma “tabula-rasa”'’, um recepticulo aberto para comunicar

e ser utilizado por artistas, podendo absorver diversos significados e,

173 Rem Koolhaas a frente do OMA e Cecil Balmond do escritério de engenharia
e tecnologia Arup, colaboraram em diversos projetos emblematicos nas ultimas décadas,
como a Casa de Bordeaux (1998), o Kunsthal de Roterdam (1987-92), a Casa da Musica do
Porto(2005) e o edificio da CCTV na China(2002).

174 Cecil Balmond em entrevista a Julia Peyton-Jones presente no catdlogo da exposigéo:
Serpentine Gallery Pavlion 2006. PEYTON-JONES/OBRIST. Op. cit. p.46.

175 Rafael Moneo cita esta frase de Koolhaas publicada no livro “S,M,L,XL” escrito pelo
arquitetor e por Bruce Mau. MONEO. Op. cit., p. 289.

176 E assim que Koolhaas se refere ao pavilhio e a neutralidade de seus materiais
manipulados como possibilidade de inverter uma relagao tradicionalmente autdbnoma

do pavilhao de jardim para uma relagdo simbidtica e receptiva a intervengdes. OBRIST /
PEYTON-JONES. Op. cit. p.46.
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assim, diluir a noc¢io de autoria e identidade do autor. Neste sentido,
Koolhaas pondera, em entrevista concedida a Julian Peyton-Jones'”’, que
o potencial discursivo do pavilhio foi o que o mais o estimulou a aceitar

o convite.

O pavilhio de Koolhaas consegue explicitar grande parte de suas
reflexdes criticas e de fato funcionar também num ambito discursivo,
decantando diversas camadas que remetem a seus potentes escritos pelos
quais conquistou reconhecimento antes mesmo da consolida¢io de sua
obra construida. Sua adesio a Nova Iorque como a cidade moderna por
exceléncia, capaz de se organizar e se estruturar em torno da congestio
e da densidade resultantes do avan¢o do capitalismo desenfreado e da
cultura de massa, é destrinchada no livro “Delirious New York” (1978)'"%,
e reflete-se na pratica pela sua preferéncia em utilizar materiais vulgares
- tipicos da arquitetura espontanea - adotar procedimentos construtivos
caracteristicos de uma arquitetura de viés mais comercial, e fazer uso de
“referéncias com uma literalidade aterradora.”!””

A primeira imagem que o inflavel suscita como referéncia
sdo os projetos do grupo Archigram, que marcavam forte presenca na
Avrchitectural Association - AA - nos anos de formacio do arquiteto.
Impossivel ndo associar a bolha flutuante, mével e neutra do pavilhio aos
out-doors pop do projeto experimental Instant City (1968 - imagem 74).
A cidade efémera era pensada como um evento que surgiria nos locais
mais remotos, como pequenas cidades de interior, levando consigo toda
uma parafernilia tecnolégica de informagio, entretenimento e cultura de
massa que depois desapareceria com o deslocamento da cidade pelo ar,

atirantada a inflaveis.

A maratona de entrevistas que o arquiteto e Obrist realizaram no
pavilhio - um evento de grande intensidade e diversidade de informacio
que concentrou diversas personalidades ligadas as artes, filosofia, politica
e historia da cidade na tentativa de se revelar camadas invisiveis da
cultura urbana londrina -, também parece encontrar suas raizes nas

especulagcdes da Instant City.

177 OBRIST/ PEYTON-JONES. Op. cit. p.42.
178 KOOLHAAS, Rem. Nova Iorque Delirante. Sao Paulo, Cosac Naify, 2008.
179 MONEO. Op. cit., p. 289.



figura 74
Archigram. Instant City - 1968
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Koolhaas nega a liga¢io entre seu pavilhio e as especulacdes
do grupo Archigram, embora reconheca que a proximidade com estes
projetos nos seus anos de formacio o tenha estimulado a se posicionar
criticamente. Ao refor¢ar este distanciamento, toma para si como
contraponto e referéncia essencial o “Fire Pavilion” , e as “arquiteturas de
ar” (figura 75) que o artista francés Yves Klein, em colaboracio com os
arquitetos Claude Parrent e o engenheiro Werner Ruhnau, criaram na
virada dos anos 50 para os anos 60. Estes projetos trabalhavam elementos
naturais associando-os a arquitetura em instalacdes que alternavam jatos
de agua, intercalados a colunas com um mesmo volume de jatos fogo,
de forma que entre eles o ar pudesse expressar um intervalo sensorial

impregnado de significados cosmologicos.

Koolhaas desvela em seus projetos, assim como neste pavilhio,
que suas referéncias tedricas e procedimentos conceituais convergem em
sua pratica arquitetonica no OMA, muitas vezes antecedida e informada
pelo seu duplo, o AMO'™. Cecil Balmon comprova que a engenharia
nio é apenas mero aparato técnico ou calculo complementar submetido
ao projeto arquitetonico e, junto da AGU — Advanced Geometry Unit

181

—, um dos cinquenta sub-grupos da Arup'®', investiga novas formas

de espaco e estética catalisadas pela geometria conectada a diversas

institui¢des académicas em todo o mundo.

O pavilhio Serpentine de 2006 resulta da parceria entre dois
profissionais que, a frente de estidios multidisciplinares, buscam outros
critérios e bases para desenvolver uma arquitetura inventiva. O resultado
aproxima-se, pelos métodos empregados em seus estidios - que se
baseiam numa abrangéncia de pesquisas e interesses conceituais -, a boa

parte da producio artistica contemporanea.

180 No final dos anos 90, 0 OMA foi exposto pela primeira vez a mudanga que tomou
conta do mundo da midia, e com ele, a importincia crescente do dominio virtual. Isso levou
Rem Koolhaas e o Office for Metropolitan Architecture - OMA - a criar uma nova empresa,

a AMO - Architecture Media Organization -, exclusivamente dedicada a investigag¢do e
desempenho neste universo. AMO atua em areas além dos limites tradicionais da arquitetura,
incluindo midia, politica, sociologia, energia renovével, tecnologia, moda, curadoria, edi¢ao
e design grafico. A AMO coordenada por Rem Koolhaas e Reinier de Graaf, muitas vezes
trabalha em paralelo com os clientes do OMA para fertilizar a arquitetura com inteligéncia a
partir deste conjunto de disciplinas. Texto de apresentagdo do escritério disponivel no site: <
http://oma.eu/oma> consultado em 19/01/2012.

181 Escritdrio de célculo, fundado em 1946, que contribuiu para a execugdo de projetos
como a Opera de Sidnei e o Centro George Pompidou.
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figura 75
Yves Klein. Monocromo e fogo, Air Architecture - 1961
(Museu Haus Lange, Krefeld, Alemanha)
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figura 76
SANAA. Pavilhio Serpentine _ 5009

(Serpentine Gallery, Londres)
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5.3 SANAA - 2009

Kazuyo Sejima, arquiteta japonesa, imaginou um escritério que
pudesse funcionar como musicos de jazz improvisando, cada um tocando
seu instrumento e diferentes melodias gerando uma Gnica harmonia'®.
Para isso convidou toda sua equipe a se associar ao seu escritorio, mas
somente Ryue Nishizawa aceitou, formando assim o SANAA, que

conquistou o prémio Pritzker, em 2010.

Os dois arquitetos mantém uma pratica individual além do seu
trabalho em conjunto no SANAA, e ambos refletem uma producio
contemporanea fundamentada na noc¢io de diagrama. Toyo Ito - com
quem Sejima inicialmente trabalhou — foi quem primeiro retomou este
termo para descrever o trabalho da arquiteta em 1996'®*. Por mais que
o diagrama derive de uma premissa programatica, sua traducio para o
espaco nas obras do SANAA resulta em formas claras, que priorizam
grandes coberturas horizontais — por vezes desdobradas em uma
acomodac¢io de niveis de forma fluida — que diluem espaco interno
e externo por meio de finas camadas de paredes e intenso uso de
superficies de vidro, acomodando o programa através de um exaustivo
método de recombinacio de partes, como uma estrutura seriada de
Sol Lewit. Este método é calcado no processo e nio num resultado
formal esperado, o que segundo Mohsen Mostafavi trata-se de “uma
reticéncia sistematica em dire¢io ao imediatismo da visualidade gestual e
iconica”™.

De fato, a arquitetura da dupla tende a uma leveza e transparéncia
até a desintegra¢ido, e no projeto para o pavilhio Serpentine(figura 76),
livres da incumbéncia de resolver um programa, partem para uma
radicalizacio de sua pesquisa no sentido de criar uma estrutura que se
182 Entrevista concedida a Mohsen Mostafavi em 2010 publicada na revista El Croquis
n°155, p.6-16.

183 “It is a systematic reticence toward the immediacy of gestual and iconic visuality.
MOHSEN. 2010, p. 245.

184 Para um aprofundamento da discussdo em torno da arquitetura diagramatica ver:
Diagrams of Diagams. Architectural Abstractions and Model Representation. VIDLER, 2000, p. 1.
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dissolve no parque, de tio dificil sua apreensio ao olhar. Uma marquise
de 2.6cm de espessura, em ago inoxidavel, é apoiada sobre pilares de 5cm

de diametro distribuidos de forma aleatéria pelo plano amebdbide.

A cobertura é entendida como mais uma copa de arvore, ¢ os
pilares como seus troncos. O pavilhio mimetiza a paisagem do parque
em uma continuidade que manifesta sua maior qualidade, a liberdade,
expressa nos movimentos e atividades do publico. Assim, a cobertura que
nos primeiros estudos, ainda aparece como uma aglutinac¢io de diversas

85 (figura 77), chega em alguns estudos a ganhar uma

copas de arvores
extensio muito maior que a do projeto realizado'®, expandindo-se

em diversas direcoes de forma a integrar-se ao parque ¢ diluir-se na
paisagem que absorve em seus reflexos. A superficie de aluminio polido,
na sua face inferior, reflete imagens deformadas do piso e do publico sob
ela, na face superior reflete o céu e as arvores. Sem se fechar, o pavilhio
possibilitou o acesso do publico por diversos pontos, e estabeleceu, na
sua curta existéncia, um acolhimento a atividades irrestritas como reflexo

natural do uso do parque.

Dois recintos foram criados pela insercio de uma estrutura de
acrilico transparente que nio chegam a tocar a cobertura, delimitando
as areas para concertos e conferéncias. O pé direito varia e cria espagos
com caracteristicas diferentes, desde um espac¢o alto onde a cobertura
dobra-se em direcdo ao céu e propde-se a receber uma multidio, até um
mais acolhedor e intimo, rente ao chdo que convida a uma outra postura,

mais recolhida.

A sinuosidade do desenho da cobertura, ao contrario de sua
nitida referéncia e reveréncia'®’ a marquise do Ibirapuera, em Sio Paulo,
— que conjuga reta e curva manifestando que, por tras da liberdade da
curva, existe um gesto calculado — no pavilhio do SANAA parecem

totalmente soltas, ou mesmo aleatérias, e nos croquis de apresentagio

185 Este raciocinio revela uma légica estrutural implicita ao partido. Para ser
construida, a cobertura foi dividida em oito setores, cada um subdividido em dez ou vinte
partes fixadas in loco até configurarem o todo.

186 A cobertura teve que ser reduzida, segundo Sejima, dadas algumas limitagdes do
programa, dentre elas, o fato da estrutura ser revendida. In: JODIDIO. Op. cit. p.06.

187 Os arquitetos sio admiradores confessos da arquitetura de Niemeyer e por ocasido
da inauguragdo de uma exposigdo com seu trabalho, em agosto de 2008, no Instituto Tomie
Ohtake em Sao Paulo, visitaram algumas de suas obras, dentre elas a marquise do Ibirapuera.
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figuras 77 e 78
SANAA. Croquis para o Pavilhio Serpentine - 2009
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do projeto surgem com o mesmo peso grafico da representacio das
arvores, como se fossem um mesmo icone reproduzido (figura 78). O
desenvolvimento desta primeira imagem segue como um processo de
tentativa e erro e gera diversos modelos para que, depois de esgotadas as
possibilidades e estudadas a relacio de sua implantacio no parque - as
arvores e a construcio existentes - finalmente seja selecionado o projeto

que melhor se encaixa no local (figura 79) .

Assim como na marquise de Niemeyer, o corte aqui nio possui
qualquer expressividade, e toda a forca do projeto estd na superficie
plana, no desenho do piso e da cobertura, em sua planta e vista superior.
Mas as caracteristicas que conectam estes projetos ndo sio meramente
formais. Este pavilhio, entre todos os outros ja executados pelo
programa, é o que mais possibilita uma reflexio sobre os usos ao colocar-
se como uma obra aberta a diversas atividades, como também ocorre
na marquise do parque Ibirapuera, um dos espacos mais democraticos e

convidativos ao uso na cidade de Sao Paulo.

A dilui¢do das imagens na cobertura flutuante coloca aos
usuirios do pavilhio o desafio de se orientar em meio a distor¢des e
reflexdes, num processo de sensibilizacio para “suas relacdes com as

188 Céu e chio convergem na cobertura

coisas e os espacos ao seu redor”
em suspensio, que entio desaparece, nio por sua transparéncia literal,

mas por efeitos espaciais desconcertantes.

O pavilhio projetado pelo SANAA resume-se, portanto, 2o
conceito de “atmosfera” aplicado por Sejima a sua curadoria da Bienal de
Veneza em 2010. Nishizawa explica que este conceito, constantemente
utilizado pela dupla, tem dois sentidos. Um, antes da construcio do
edificio, como uma condi¢io que é negociada nos processos conceituais
que norteiam o projeto, e criam um distanciamento critico necessario ao
desenvolvimento do trabalho o que possibilita desdobramentos formais
indeterminados. Outro, que mantém o projeto aberto como possibilidade
de assimilacdo de seus espacos pelos usuarios, descolado das intenc¢des
de possivel controle de seu autor, como um experimento cientifico que

lanca sua hipotese baseado na total incerteza de seu resultado.

188 Esta é a descrigdo de Eve Blau para o projeto do Museu de Arte contemporanea
do Século 21(1999-2004), em Kanazawa, Japao, projetado do SANAA. Tais caracteristicas
aplicam-se com exatiddo ao pavilhdo Serpentine e a outras obras da dupla. BLAU, 2010, p.1.



figuras 79
SANAA. Maquetes de estudo para o Pavilhio Serpentine - 2009
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figura 80
Herzog e De Meuron e Ai Weiwei. Pavilhio Serpentine - 2012

(Serpentine Gallery, Londres)
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5.4 Herzog & De Meuron e Ai Wei Wei - 2012

Jacques Herzog e Pierre de Meuron, arquitetos suicos
vencedores do prémio Pritzker em 2001, estio a frente do escritério
Herzog e De Meuron desde 1978, e sio reconhecidos por terem
projetado nas Gltimas duas décadas algumas obras de escala urbana
monumental, como grandes equipamentos publicos, a exemplo do
estadio olimpico de Pequim para as Olimpiadas da China (2004-
2008) em parceria com o artista e arquiteto chinés Ai Weiwei'®.

A parceria ja havia se consolidado na colabora¢io da dupla
suica no desenvolvimento do Jinhua Park (2002-2006), um parque
linear contendo dezesseis pavilhdes com temas diversos estipulados
por Weiwei - alguns destinados a receberem restaurante e exposigdes,
outros sem qualquer uso ou finalidade a nio ser o de proporcionar
pontos de vista e conduzir o percurso, de forma a proporcionar
experiéncias espaciais ao longo do parque que homenageia o poeta
Ai Qing, pai do artista/arquiteto.Herzog & De Meuron contribuiram
na selecio de escritdrios internacionais e desenvolveram a “Estrutura
I17(2004-2006), espaco dedicado a leitura e construido em concreto
pigmentado unindo ornamento e estrutura a partir da extrusio
de hexagonos de um prisma retangular, resultando em diversas
possibilidades de acomoda¢io do corpo em frestas que enquadram

vistas do parque (figura 81).

Para o projeto do pavilhio Serpentine (figura 80), a interacio
da equipe se deu a distancia uma vez Weiwei estd impedido de deixar

Pequim em funcio de suas constates criticas ao regime politico

189 A conjungio desta equipe explica a subversdo das normas da Serpentine Gallery, que
sempre convida arquitetos que nunca tenham projetado no Reino Unido. Herzog e De Meuron
sdo os autores de importantes obras edificadas em Londres: a Tate Modern, sua ampliagao
em constru¢do e também do Laban Dance Centre. Outra caracteristica é que Ai Weiwei atua
como arquiteto e ndo como artista. Weiwei fundou, em 2003, um escritdrio de arquitetura, o
FAKE Design, que ja realizou mais de sessenta projetos, além de receber diversos arquitetos
estrangeiros na China.
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figura 81
Herzog & De Meuron. Estrutura II - 2007/2006
(Jinhua Park, Zhejiang, China)
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totalitarista chinés, em a¢des que embaralham vida pessoal, obra e

producio artistica.

O projeto parte de uma intenc¢io que desafia de diversas
maneiras o proprio programa Serpentine, e que segundo Silvia Lavin
no texto “Vanishing Point”, publicado em Outubro de 2012, na revista
Artforum, pode apontar para a propria exaustdo da recente afluéncia
dos pavilhdes na cena cultural contemporanea. Partindo desta
perspectiva, mas com uma interpretacido diversa desta, que explora
a ambiguidade no termo “ponto de fuga”, é possivel entender que
a desmaterializacio do pavilhio nio reflete um esgotamento, mas é

consequéncia da aproximacido de campos tratados neste trabalho.

Ao explicar o projeto, Jaques Herzog comenta que o desejo de
nio criar mais um objeto, como exige por principio toda encomenda
arquitetdnica, direcionou a equipe para estabelecer uma associacio do
pavilhio a paisagem. Como desenvolvimento natural deste raciocinio,
os arquitetos decidem escavar a terra, gesto que revela um desejo de
redescoberta das origens e do manuseio de uma matéria primordial.
Aqui, um primeiro paralelo com a landart é inevitavel, nio somente
pelo engajamento com uma obra que resultasse em transformacio
da paisagem ou mesmo da sua materialidade sensorial e telarica, mas
principalmente por se tratar de uma obra sife-specific nos seus diversos

desdobramentos.

Herzog & de Meuron sio reconhecidos como um
escritorio que fundamentou sua pratica projetual na assimila¢io de
procedimentos e conceitos provenientes do universo artistico como
poucos outros no cendrio contemporaneo, e citam como referéncia
duas figuras dispares. Por um lado Donald Judd, pela contengio
formal manifesta em geometrias puras que expressam a poténcia
dos materiais e das superficies planas que resultam na importancia
dada a pele do edificio que conforma o volume. Por outro lado,
Beuys, a quem convidaram em 1978 a colaborar com o bloco de
Carnaval que participavam na Basiléia. Bueys nio s6 aceita o convite

como concebe indumentarias de feltro — que posteriormente foram
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incorporadas na instalagio “Feurestdtte 2” -, fornece réplicas de sua
instalacdo “Feurestdtte 17 para servir de alegoria, e ainda participa
do desfile. Este mito original do escritério Herzog e de Meuron
explica muito da habilidade com que a dupla utiliza a matéria num
sentido multissensorial e simbdlico. A aproximac¢io improvavel de
Judd e Buyes reflete-se, segundo Joseph Rykwert, no catilogo de
apresentacio do pavilhio Serpentine 2012, em “uma consciéncia aguda
da qualidade do material e numa valoriza¢io igualmente afiada do
projeto, tanto como uma inven¢do geométrica como uma intriga
conceitual.”™?

O trio de arquitetos transforma a escava¢io do pavilhio em
um processo exploratério de descoberta, como um sitio arqueoldgico
que revela aquilo que nio é visivel. “Nio é um chio inocente, temos

muitas coisas e muitos vestigios do passado”!!

, afirma Herzog.
Resquicios surgem sob a terra e, assim, se reconstroi a propria
historia do programa ao se desvelar as fundag¢des dos onze pavilhoes

anteriores.

Inicialmente, a desmaterializacido seria total e nenhum volume
ou cobertura seria construido (figura 82), mas cientes de que o limite
de profundidade seria de um metro e meio devido ao alto nivel do
lencol freatico, esta inten¢io foi abandonada e a idgua foi incorporada
ao projeto aflorando de quando em quando na cota mais profunda,

mantida sem revestimento permanecendo em terra batida.

Uma fina camada de dgua é também recuperada na cobertura
como espelho d’idgua capaz de captar, armazenar e extravazar a agua
das chuvas. O espelho d’agua é na verdade a cobertura do pavilhio,
erguendo-se levemente do solo no nivel do parque de forma a refletir
e incorporar o céu e as arvores do parque, mimetizando todos os
elementos em uma sintese do conceito de paisagem capaz desintegrar

a arquitetura.

190 RYKWERT, Joseph. Excavating the Future. In: Herzog & the Meuron + Ai Weiwei
Serpentine Gallery Pavilion 2012. p.44

191 Depoimento de Herzog em video estd disponivel no site: <http://www.
serpentinegallery.org/2012/02/serpentine_gallery_pavilion_2012.html>



figuras 82 e 83
Herzog & De Meuron e Ai Weiwei.

Maquetes de Estudo par o Pavilhio Serpentine - 2012
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De fato, o fino disco'? de metal circular da cobertura - com
uma pequena fatia extraida na extremidade de forma a estabelecer
uma reta paralela ao edificio principal — tem baixissimo impacto
visual na paisagem do parque, e s6 é percebido quando o visitante
estd muito proximo, assim como a escavagao, também em forma
circular deslocada do centro de forma a permitir que o publico ganhe
altura antes cruzar a viga de borda da cobertura. A escolha desta
geometria pura é justificada como uma busca por independéncia de
qualquer vocabulario formal ou expressivo, mas que, ainda assim,
possibilitasse uma facil apreensio da forma, preservando um sentido
de horizontalidade - busca constante mesmo nas obras de maior

escala da dupla sui¢a'®*

A forma de geometria pura circular é o suporte para que
a materialidade se revele como forma, e no caso da escavacio do
solo ¢ al que a complexidade da proposta se revela como parte da
intriga conceitual mencionada por Reikwert. Diversas maquetes
foram produzidas para que os arquitetos estudassem topografias,
ensaiando abstra¢des em borracha e silicone ou possiveis estalagmites
transparentes que remetessem a nuvens (figura 83). No entanto,
para recuperar a memoria das onze edi¢des anteriores, além de
deixar expostas as fundac¢des transformadas em doze pilares de
sustentacio - o décimo segundo para representar a edi¢gdo em questio
— recuperou-se cada um dos onze projetos que tiveram suas plantas
sobrepostas num jogo de apagamentos e extrusdes que resultaram
na topografia impressa no solo(figuras 84 e¢ 85). Este desenho
transforma-se em escadas, percursos em diferentes niveis, assentos
ou mesas e proporciona diversas situa¢des para o corpo de acordo

194

com os diversos usos propostos: café'”, auditdrio, exibi¢io de filmes

192 A referéncia a um CD como forma plana, fina e com um furo central para a capta¢ao
de d4gua é demonstrada em uma foto em que Ai Weiwei se comunica com Jaques Herzog e
Pierre de Meuron através de uma video-conferéncia.

193 “Herzog & De Meuron frenquently integrated into their designs the horizontal
parameters of the site on wich they are working.” Ou “ Herzog e de Meuron frequentemente
integram ao seu desenho, pardmetros horizontais do sitio onde estdo trabalhando. In:
CHEVRIER. 2006, p. 11.

194 Ao contrario de outras edi¢des o café foi pensado como quiosque mével autéonomo,
estacionado ao lado do pavilhdo que servia como espago coberto para a realizagio de lanches.



[ ]
-

1 | ] &

§inmprini s spugraphy Timors of prrvirsss Pavilios 1 v Lasbmens ligpograplry mul frundsiions
il A ;
i [
(= h
7 ,
s lor citewlation § e 4 Fagmermas Feerh r wpeuilic cubarmme Ladhcape

figuras 84 e 85
Herzog & De Meuron e A1 Weiwel.

Desenhos processuais para o Pavilhdo Serpentine - 2012
Modelo em baixo relevo de cortica com a topografia do Pavilhio Serpentine - 2012
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ou evento. Sentir-se protegido e totalmente integrado ao parque.

Possibilitar descobertas para o puablico.

A escolha da cortica como material que reveste o chio e as
colunas €, assim como no projeto das adegas Dominus, na Califérnia,
um veiculo para expressio da arquitetura através dos materiais'®
O uso que Herzog e de Meuron fazem dos muros gabides de rocha
neste projeto de 1995 ¢ transformador. Estes elementos construtivos,
associados a contensdes de terra, de forma opaca e pesada adquirem
leveza ao serem utilizados como paredes vazadas pela luz e
conquistam grande expressdo plastica neste projeto. O mesmo ocorre
com a cortica utilizada no pavilhio, um material natural, pouco

nobre, produzido ainda de forma bastante artesanal'®

, que possul
caracteristicas sensoriais agradaveis — tato suave, quente, com cheiro

caracteristico!” - e ainda grande qualidade acustica.

Ao revelar a presenca de uma auséncia, o pavilhio proposto
por Herzog e De Meuron e Weiwei provoca diversas revisdes no
programa Serpentine, tencionando a institui¢do. Por se tratar de uma
obra site-specific, relacionada a histéria do local e suas camadas
discursivas, a proposta anula a possibilidade de reproducio do
pavilhio como mercadoria para suporte financeiro do programa.

Isso ndo implica numa total isencio dos métodos de capitalizacio
com a venda posterior da obra, mas apresenta uma alternativa que
valoriza os conceitos, itens processuais e nio a reprodutibilidade do
objeto fetiche arquitetdnico, direcionando uma critica ao estimulo da
curadoria na promoc¢io de arquiteturas espetaculares, motivadas por
um ineditismo formal que encobrem uma isen¢io do programa a um
aprofundamento de questionamento de outros contetidos importantes
ao debate arquitetonico como a experiéncia social.

195 MONEO, op. cit. p. 352

196 O material sé pode ser usado devido & pequena escala do pavilhio e sua
efemeridade.

197 Jaques Herzog sempre destaca as qualidades sensuais dos materiais, dentre elas o
cheiro como aquele que é difuso, sutil, mas, no entanto, invasivo e incontrolével no estimulo
a reminiscéncia. A quimica dos sentimentos, isto é, a ambivaléncia de atragdo-repulsio,
encontra o seu equivalente no dominio da sensagao fisica. In: CHEVRIER. Op. cit. p. 13.



A solugio encontrada pela instituicio e os arquietos é a
confeccio de trés edi¢des limitadas: gravuras com os desenhos
que sintetizam as opera¢Oes graficas que originaram o pavilhio,
“Landscape”; uma porcelana chinesa produzida artesanalmente
em Jingdezhen, China, contendo a reproducio em baixo relevo da
topografia executada no Hyde Park; e “Stool” uma réplica, também em
porcelana chinesa, de bancos em forma de rolha de corti¢a espalhados

pelo pavilhio.

Assim, a edicio 2012 do programa Serpentine resulta numa
anti-arquitetura, aproximando-se mais do que qualquer outra edi¢do de
um resultado instalativo, conferindo ao pavilhio sua poténcia de zona
transitoria de experimentacio. O trio de arquitetos assimila e explicita
seus dominios de procedimentos artisticos, que sio expressos por meio

de uma materialidade menos construtiva e mais conceitual.

* k%
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6.Consideracoes finais.

Os pavilhdes em sua atual condicio de superexposi¢io no cenirio
cultural contemporineo dividem opinides. Por um lado, hi quem os
ataque por sua suposta auséncia de contetido e opuléncia formal. Por
outro, hd quem os defenda por renovar experimenta¢gdes e ampliar o

acesso a um debate do papel da arquitetura na sociedade contemporanea.

A postura de criticos como Anthony Vidler é otimista ao acreditar
que este “campo ampliado arquitetdnico” seria capaz de renovar uma
dimensio critica, politica e social da arquitetura, mas criticos como Hal
Foster e Silvia Lavin enxergam na proximidade disciplinar com a arte
um enfraquecimento de ambos os campos, absorvidos por uma sociedade
de espeticulo e capital financeiro que transforma tudo em imagem de

consumo.

Diante deste cenario, a condug¢io das anilises apresentadas neste
trabalho partiu do entendimento de que, mais do que uma selecio de
obras que tratassem do estudo do pavilhio como tipo arquitetonico - no
sentido de se construir uma historiografia, contando com o levantamento
e pesquisa de fontes diversas, focando numa arquitetura que pressupoe
a efemeridade —, seria importante delimitar um recorte que priorizasse
os programas e institui¢cdes onde os pavilhdes se inserem como um
enclave que possibilita alinhavar argumentos e compara¢cdes de maneira
a investigar, por diversos pontos de vista, o que representa de fato esta
tendéncia contemporanea de convergéncia dos campos da arte e da

arquitetura.

Nas Institui¢des selecionadas é possivel verificar, primeiramente, que
o proprio termo “pavilhio” apresenta uma consideravel maleabilidade na
sua aplicagio. A nogio de pavilhio como uma estrutura necessariamente

temporaria, € negada tanto no Giardino da Bienal de Veneza quanto em
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Inhotim, na medida em que, em ambos, observamos uma proximidade

de seu uso com a galeria.

Em Inhotim esta ambivaléncia surge no préprio discurso da
curadoria que substituiu o uso do termo pavilhio em todo seu material
de divulgacio — até entio presente, por exemplo, em videos institucionais
-, pelo termo galeria. A negac¢io do pavilhio poderia significar um
receio, por parte da instituicio, de um desviao do interesse da arte
para a arquitetura, que, por si s, estd presente em meio ao parque
como uma colecio de esculturas autdnomas. Hall Foster abre o livro
“The Art-Architecture Complex” com a constatacio de que, hoje, os
limites disciplinares sdo incertos e ambos os campos operam de forma

colaborativa e complementar, mas por vezes, oposta e concorrente.'”

No entanto, as analises apresentadas demonstram que, seja por
processos realmente colaborativos, ou por uma hipertrofia da instalacio
na obra de alguns artistas, o pavilhio em Inhotim oferece desdobramentos
potentes, onde arquitetos nio necessariamente se restringem ao papel de

mediadores da obra artistica.

Em Veneza, a separacio do evento dedicado exclusivamente a
arquitetura se da justamente por um entendimento de que a arquitetura
nio caberia somente o papel de proporcionar uma correta apresentacio
da obra artistica. A histéria da consolidacio dos pavilhdes do Giardino,
trilhada no capitulo 3, contribui para uma revisio, nos mesmos moldes
daquela proposta por Penelope Curtis em “Patio and Pavilion, The Place
of Sculpute in Modern Architecture”, rumo a constatacio da tendéncia de
rompimento de uma relagio de complementaridade entre escultura -
ou obra de arte - e arquitetura. Os pavilhdes de Veneza, ao longo de
sua historia, assumem a caracteristica de uma arquitetura autorreferente
que nega o cubo branco como neutralidade necessaria para as exibi¢oes,
e configuram uma cole¢io de edificios com grande carga simbodlica
que passa a ativar a intera¢io de obras pensadas especificamente para
dialogarem com aquele lugar, culminando com o que foi denominado

de meta-arquitetura.

198 FOSTER. 2011,p. VII-XIII.



Também em Veneza, a partir dos anos 80, com a criacio da Bienal de
Arquitetura, vemos a exposi¢io de arquitetura consolidar-se como campo
critico e discursivo da arquitetura, onde esta se aproxima da instalacio
por entender que o espaco de exposi¢ido, como exibi¢io do espaco, é
em si uma arquitetura. Novas abordagens expositivas reprogramam usos,
propdem arquiteturas dentro dos espacos expositivos e expandem-se para
a criagio de um novo local onde novos pavilhdes, agora temporarios,

passaram a ser construidos.

Alguns exemplos abordados ao longo do trabalho, como o Museu
Kréller Miiller, onde foram reconstruidos os pavilhdes de Sonsbeek, e o
Pavilhio de Barcelona, demonstram o desejo de se fixar estas arquiteturas
temporarias como monumentos, desconsiderando que sua forca, talvez
resida justamente na sua efemeridade e no discurso que se desdobra
através de seus registros. Segundo Beatriz Colomina, tal procedimento
fragiliza estas obras, fortemente atreladas ao seu tempo, e cuja poténcia
estd diretamente relacionada ao fato de que, inevitavelmente, irdo

desaparecer, pois estdo situadas entre a representa¢io e a construgio.

O pavilhio representa a possibilidade de uma arquitetura apartada
dos contingentes utilitirios da prestacio de servigos, e assim como outros
: 113 - ~ - . <
projetos, “uma arquitetura nio edificada [que] alimenta, a longo prazo, a
disciplina com ideias e abre questdes que inspiram, informam e motivam

a experimentacio pratica e a producio”'”.

Neste sentido, cabe resgatar Manfredo Tafuri e qualificar o que se
entende como experimentacio. Tafuri creditava a experimentacio um
necessario papel para o alargamento e a constru¢io de conhecimento
através de um processo de desmonte e remonte de suas bases, lan¢ando-
se no desconhecido até que novos caminhos se solidifiquem. Como a
propria histéria demonstra, os pavilhdes nacionais das feiras mundiais
cumpriram esta fun¢do ao sedimentar o caminho da arquitetura moderna,
mas poderia a producio de pavilhdes por parte de alguns escritorios
como SANAA, Diller Scofidio & Renfro, OMA e Herzog de Meuron,

199  “the architectural unbuilt feeds the long term of the discipline with the ideas and

open questions that inspire, inform and motivate discipline’s pratical experimentations and
production” IN: STOPPANI. O.p cit. p. 87.
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apresentadas neste trabalho, ser reconhecida como geradora de obras
arquitetonicas contemporaneas capazes de questionar limites disciplinares
e estabelecer novos parametros criticos e produtivos ao se aproximarem
das praticas artisticas que, desde os anos 60, vem dando forma a um
campo ampliado da escultura, ou estariam mais proximas de uma redugio

do papel puablico da arquitetura ao simbdlico e emblematico?

Assim, de um ponto de vista da arquitetura, o programa de
pavilhoes Serpentine é sintomatico no que diz respeito a produgio
cultural contemporanea, e explicita tensdes, que, ao longo dos doze
anos de sua existéncia, permitiu a construcio de “jbias arquitetdnicas”,
por vezes sem contetdo. Podem ser encarados como a expressio
de uma crise na arquitetura ou um escapismo dos arquitetos, que se
lancam no campo artistico como negacio a solucio de problemas
sociais, retomando a maxima que Hal Foster elaborou ao criticar o
Museu Guggenhein de Bilbao: “o espeticulo é uma imagem acumulada

a tal nivel que se torna capital”’"

Por outro lado, este posicionamento paradoxal revela que o
pavilhio é hoje exemplo de uma categoria em desenvolvimento,
vinculado as possibilidades discursivas assim como Museus, galerias
e exposicOes dedicadas exclusivamente a arquitetura, e sua pesquisa.
Estes espacos operam como “plataformas operacionais”, ou o local da
reflexdo critica por exceléncia, onde se faz possivel debater o papel da
arquitetura em todos seus desdobramentos e para um publico ampliado,
o que evidencia que, nem sempre cabe a arquitetura o papel da
solucio de problemas sociais. Por vezes, ela pode olhar para si mesma e

formular problemas filoséficos.

200 FOSTER. Apud VIDLER. 2003, pp.59.

184



185



186



Referéncias bibliograficas.

Livros

ADRIANI-KONNERTZ-THOMAS. Joseph Beuys. Life and Works.
New York: Barron’s Educational Series, 1979.

ABERCOMBIE, Stanley. Mostra Internazionale di Architettura In: 11.:
Journal of the Society of Architectural Historians,Vol. 68, No. 3 (September
2009), p. 404.

ALLOWAY, Lawrence. The Venice Biennale 1895-1968. From salon to
goldfish bowl. Greenwich, Connecticut: The New York Graphic Society Ltd.

BENEVOLO, Leonardo — Histéria da Arquitetura Moderna. Sio
Paulo: Perspectiva, 4° edi¢do brasileira, 2009.

BENNETT, Tony. The birth of the museum. History, theory, politics. Oxon:
Routlege, 1995.

BIRNBAUM, SHARP, HEISER. Doug Aitken. London: Phaidon,
2001.

BISHOP, Claire. Installation Art. A critical History. New York:
Routledge, 2005.

BLASER, Werner. Mies Van der Rohe. Sio Paulo: Martins Fontes,
1994,

BONTA, Juan P. Sistemas de Significacién en Arquitectura. Barcelona:
Editorial Gustavo Gigli, 1977.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Saio Paulo: Martins, 2009.

BRUNO, Giuliana. Public Intimacy: architecture and the visual arts.
Cambridge, MIT Press, 2007.

CELANT, Germano (org.). Aldo Rossi: Teatri. Milio: Skira, 2012.

COLLI, /PERRONE. Espacio-Identidad-Empresa, arquitectura efimera y
eventos corporativos. Barcelona: Editorial Gustavo Gigli, 2003.

CHIPPERFIELD, David (org.). Common Ground: Venice Biennale of
Architecture 2012.Veneza: Marsilio, 2012.

CURTIS, Penelope. Patio and Pavillion — The Place of Sculpture in Modern
Avrchitecture. Londres: Ridinghouse / The J. Paul Getty Museum, 2008.

GRASSI, TIRAVANIJA. Rirkrit. Rirkrit Tiravanija: a retrospective.
Tomorrow is another fine day. Zurique: JRP-Ringier, 2007.

187



FERRATER, José M. Dicionirio de Filosofia. Tomo II. Sio Paulo:
Edi¢des Loyola, 2001 - pp.871-879.

FOSTER, Hall. The Art-Architecture Complex. London:Verso, 2011.

JENCKS, Charles. Movimentos Modernos em Arquitetura. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1985.

JODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011

HARVEY, David. A Producio Capitalista do Espa¢o.Trad. Carlos
Szlak. Sio Paulo, Annablume, 2006.

HEGEL, Georg W. E. A Arquitetura. Trad. Oliver Tolle. Sio Paulo:
Edusp, 2008.

KITNIK, Alex (ed.) Dan Graham. October Files 11. Cambridge: MIT
Press. 2011.

KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna — Sao Paulo:
Martins Fontes, 2007, 2°edi¢io.

KWON, Miwon. One Place after Another: Site-Specific Art and Locational
Identity. Cambridge, MIT Press, 2002.

LIGTELIJN, Vincent (org.). Aldo Van Eyck Works. Basel; Boston;
Berlim: Birkhiuser, 1999

LINDER, Mark. Nothing Lass than Literal. Architecture after Minimalism.
Cambridge, MIT Press, 2004.

MATT, Gerald. Interviews. Colonia,:Verlag der Buchhandlung.,
Walther Konig, 2006.

MEYER, James. Minimalism. Londres: Phaidon, 2000.

MONEO, Rafael. Inquietag¢io tedrica e estratégia projetual na obra
de oito arquitetos contemporaneos. Traducio: Flavio Coddou. Sio Paulo
Cosac Naify, 2008.

MULAZZANI, Marco. I Padiglioni della Biennale de Venzia. Milano:

Mondadori Electa, terza edizione, 2011.

NESBITT, Kate. Uma Nova Agenda para a Arquitetura - Sio Paulo:
Cosac Naify, 2° ed. rev. 2008.

OBRIST, Hans U. Uma Breve historia da Curadoria. Sio Paulo: Bei,
2010.

Arte Agora! Em cinco entrevistas. Sio Paulo: Alameda,
2006.

188



The Conversation Series, n°20- Rirkrit Tiravanija. Koln:
Verlag der Buchhandlung Walter Ko6nig, 2010.

OBRIST, Hans U — PEYTON-JONES, Julia. Serpentine Gallery
Pavilion 2006. Londres: Verlag der Buchhandlung - Walther Kéonig at Serpentine
Gallery, 2006.

Serpentine Gallery Pavilion 2012. Londres: Verlag der
Buchhandlung - Walther Konig at Serpentine Gallery, 2012.

O’DOHERTY, Brian. No Interiro do Cubo Branco: a ideologia do
espaco da arte.Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002.

OLIVEIRA-OXLEY-PETRY-ARCHER. Installation Art. London:
Thames and Hudson, 1996.

PUENTE, Moisés. 100 Aiios, abellones de Exposicién. Barcelona:
Editorial Gustavo Gigli, 2000.

RATTENBURY, Keter (Org.). This in not architecture, media
constructions. London: Routledge, 2002.

RENDELL, Jane. Art and Architecture: A Place Between. London: 1B
Tauris, 2006

ROSSI, Aldo. A Scientific Autobiography. Cambridge: MIT Press, 1981.

RUGOFF-McCRACKEN- PERRY (org.). Psycho Buildings, Artists take
on Architecture. London: Hayward Publishing, 2008.

SOLA-MORALES /CIRICI / RAMOS. El Pabellon de Barcelona.
Barcelona: Editorial Gustavo Gigli, 2002. 3° edicion.

SCOTT, Felicity D. Architecture or Techno-utopia, Politics after Modernism.
Cambridge, MIT Press, 2007.

SCHAMAL, BETTUM (Org.). The Pavilion, Pleasure and Polemics in
Architecture. Ostfildern: Hatje Cantz, 2009.

SCWARTZMAN-VOLZ-MOURA. PEDROSA, Adriano (org.)
Através, Inhotim Centro de Arte Contemporanea. Brumadinho: Instituto
Cultural Inhotim, 2008.

SEJIMA, Kazuyo (org.). People Meet in Architecture — Biennale Architettura
2010.Veneza: Marsilio, 2010.

TAFURI, Manfredo. Teorias e Historia da Arquietetura. Lisboa: Editora
Presenca, 1979.

VIDLER, Anthony. Warped Spaces. Cambridge: The MIT Press, 2001.

189



190

Artigos, Textos e Teses.

ABERCOBIE, Stanley. 11°Mostra Internazionale di Architettura. Review
by: Journal of the Society of Architectural Historians,Vol. 68, No. 3, September
2009, p. 404.

BASAR, Shumon. The Strange Condition of Contemporary Conten-Crisis.
In:Volume 17. Holanda: Stichting Archis Editor. 2008 — pp.26-27

BLAU, Eve. Kazuyo Sejima and Ryue Nishizawa. Inventing New
Hierarchies.(2010) In: <http://www.pritzkerprize.com/sites/default/files/
file_fields/field_files_inline/2010_essay.pdf>

BRUAND, Yves: As constru¢des de ossatura metalica e a influéncia
norte-americana. in: Arquitetura Contemporanea no Brasil, Sio Paulo,
Editora Perspectiva — 2° edi¢io 1991 — p. 255-261.

BUMBARU, Dino. Remotely Sensing the Place. In: Common Pavilions: An
Installation for the 13th Architecture Biennale in Venice 2012. <http://www.
commonpavilions.com/pavilion-canada.html>

CAPAGNOLA, Sonia. Hans Schabus: Dig Your Own Hole. In:Flash Art
38, S/2005, p. 92-94.

CHEVRIER, Jean-Francoise. Monumento e Intimidad. E1 Croquis n°129
— Herzog & de Meuron 2002-2006, Madri: El Croquis Editorial, 2006. p.
8-21.

COHEN, Jean-Louis. A Beaux-Arts Exercise In the Giardini. In: Common
Pavilions: An Installation for the 13th Architecture Biennale in Venice 2012
<http://www.commonpavilions.com/pavilion-france.html>

Mirror of Dreams. In: LOG n°20 — Fall 2010 —Nova
lorque: Anyone Corporation, p.49-54.

Exhibitionist Revisionism — Exposing Architectural History.
In: Journal of the Society of Architectural Historians,Vol. 58, No. 3, Architectural
History 1999/2000 (Sep., 1999), p. 316-325.

COLOMINA, Beatriz — Architectureproduction. In: Keter
Rattenburry(Org.). This in not architecture, media constructions. Londres:
Routledge, 2002. p.207-221.

Beyond Pavilions. In: SCHAMAL, BETTUM (Org.).
The Pavilion, Pleasure and Polemics in Architecture. Ostfildern: Hatje Cantz,
2009, p. 64-78.




COLOMINA, Beatriz — SMITHSON, Peter. Friends of the Future: A
Conversation with Peter Smithson. October,Vol. 94, The Independent Group
(Autumn, 2000), p.8-23.

CORRAL, Maria - MARTINEZ, Rosa. La Biennale di Venezia. In:
Leonardo,Vol. 39, No. 2 ,2006, p. 172-173.

DILLON, Brian. Species of Spaces: Art, Architecture and environment.
,2008. In: Psycho Buildings, Artists take on Architecture. Londres: Hayward
Publishing, 2008, p. 29/37.

DOREFLES, Gillo. La XIII Triennale. Casabella °290, Agosto, 1964.
p-2-17.

DOUGLAS, Amelia. American Entropy: Doug Aitken’s blow debris.
In:Electronic Melbourne Art Journal n® 1, 2005, p. 1-14.

EISENMAN, Peter. O Pés-Funcionalismo (1976)In: NESBITT, Kate.
Uma Nova Agenda para a Arquitetura - Sio Paulo: Cosac Naify, 2° ed. rev.
2008, p.97-101.

FAUCON- SAUSSET. Doug Aitken, Signs of the times. In:Art Press,
n°319, Janeiro de 2006, p.23-26.

FOUCAULT, Michel. Diferent Spaces. In: Michel Foucaul Aesthetics,
the essential works 2. Ed. James Faubion. Londres: Penguin Group, 1998, p.
175-185.

FERNANDES, Fernanda.“A Sintese das Artes e a Moderna
Arquitetura Brasileira dos Anos 1950 In: http://www.iar.unicamp.br/
dap/vanguarda/artigos_pdf/fernanda_fernandes.pdf 05/01/2013

“Sintese da Artes e Cultura Urbana. Relacoes

entre arte, arquitetura e cidade” In:<http://www.docomomo.org.br/
seminario%208%20pdfs/176.pdf 05/01/2013>

GRAHAM, Dan. A arte em Relacio a Arquitetura (1979), In: Org.
FERREIA-COTRIM (org.) — Escritos de Artistas Anos 60/70. RJ: Jorge
Zahar, 2006, p. 429-451.

GUERRA, Abilio. Mostra de Arquitetura na Bienal de 2006. <http://
vitruvius.es/revistas/read/arquitextos/07.077/305>

HASPEL, Jorg. The German Pavilion Revisited. In: Common Pavilions: An
Installation for the 13th Architecture Biennale in Venice 2012< http://www.
commonpavilions.com/pavilion-germany.html>

HEIZER, OPPENHEIM, SMITHSON. Discussdes com Heizer,
Oppenheim, Smithson 1970. In: Org. Cecilia Ferreira e Cecilia Cotrim

191



192

— Escritos de Artistas Anos 60/70. R]: Jorge Zahar, 2006, p. 429/451.

HERKENHOFF, Paulo. Saunas, 2005. In: Adriana Varejao. Chambre
d’échos/Cdmara de Ecos. Fondation Cartier pour I’art contemporain/Actes Sud,
2005.p. 107 - 118

Gloérial O grande caldo. In: Adriana Varejio. Sio
Paulo:Takano Editora Grafica, 2001.

HERTZBERGER, Herman. Northern Light. In: Common Pavilions: An
Installation for the 13th Architecture Biennale in Venice 2012 < http://www.
commonpavilions.com/pavilion-netherlands.html>

JENCKS,Charles. The presence of the past. In: Revista Domus n°610, de
Outubro de 1980. p. 9

KIHM, Christophe. Gestures na Territories. In: Art Press n°282 S/2002,
p.46-50.

KIM-COHEM, Seth. The hole truth: Seth Kim-Cohen on Doug Aitken’s
Pavilion. In: Artforum International Magazine, Inc. November 1, 2009 — p.
252-253.

KOOLHAAS, Rem. Nova lorque Delirante. Sio Paulo, Cosac Naity,
2008.

KRAUSS, Rosalind. Sculpture in the expanded Field. In: October, vol. 8,
Spring, 1979, p.30-44 Cambridge: MIT Press, 1978, p. 277/290.

The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum. In: October
Vol. 54, Autumn, 1990, p.317-441.

LAVIN, Sylvia. Showing Work. In: LOG n°20, Fall 2010 — Nova lorque,
Anyone Corporation. p.5-10.

“Vanishing Point”In: Artforum International Magazine —
Vol. 51. Outubro 2012, p. 212-219.

LEFAIVRE, Liane. Arte Arquitectonico. Uma nueva tendéncia em La Bienal
de Venecia. In: Arquitectura Viva n® 102, 2005, p. 87-89.

LEFEBVRE, Henri. From The Production of Space. In: HAY'S, Michael
(ed.). Architectural Theory, since 1968. Nova lorque: Columbia Book of
Architecture, 1998 — p.174-188.

MAURICIO, Jayme. O Tempo Livre brasileiro na Trienal. Revista
Modulo n® 38, dezembro, 1964. p. 38-44.

MOSTAFAVI, Mohsen. A conversation with Kazuyio Sejima & Ryue
Nishizawa. In: El Croquis n°155- SANAA 2008-2011.Madrid: EI Croquis
Editorial, 2011, p. 6-16.



Arquitectura inorgdnica. In: El Croquis n°155 - SANAA
2008-2011.Madrid: El Croquis Editorial, 2011, p. 245-251.

NAVES, Rodrigo. Matthew Barney: pop, escatologico. In: O Vento e o
Moinho. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007 — p. 393 — 396.

OITICICA, Helio. Tropicalia (1968). In: Tropicilia, Uma Revolucio na
Cultura Brasileira.(1967-1972). BASUALDO (org.). Sio Paulo, Cosac Naif
2007. p.239-241.

Esquema Geral da Nova objetividade Brasileira. In:
FERREIRA-COTRIM (org.) — Escritos de Artistas Anos 60/70. RJ: Jorge
Zahar, 2006, p. 154/168.

OBRIST, Hans U.“Learning to Love London” In: Art Review . Londres,
n°1 Julho, 2006, p.55.

PALLASMAA, Juhani. Aalto’s Magic Lantern.In: Common Pavilions: An
Installation for the 13th Architecture Biennale in Venice 2012. <http://www.
commonpavilions.com/pavilion-finland.html>

PHILLIPS, Andrea. Pavilion Politics. In: LOG n°20 — Fall 2010 — Nova
Iorque: Anyone Corporation. p.105-115.

ROGERS, Ernesto N. La triennale uscita del coma.In: Casabella 290,
agosto, 1964. p.01.

ROSSETTI, Eduardo P. Riposatevi: a Tropicalia de Lucio Costa na XIII
Trienal de Mild0.2005. In: CD dos anais do VI Seminario DOCOMOMO
Brasil, Niteréi. Disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/
read/arquitextos/06.068/388>

ROSSI, Ado. Uma Arquitetura Analdgica. 1976. In: NESBITT, Kate.
Uma Nova Agenda para a Arquitetura. - Sio Paulo: Cosac Naify, 2° ed. rev.
2008, pp.377-384.

Teatro del Mondo, Venezia.1979. In: CELANT, Germano
(org.). Aldo Rossi: Teatri. Mildo: Skira, 2012, p. 50.

La Fortuna del Teatro del Mondo, Venezia.1982. In:
CELANT. Aldo Rossi: Teatri. Milao: Skira, 2012, p. 64-66.

ROWE, Colins. SLUTZKY, Robert. Tiansparencia: Literal y fenomenal.
(1955-56) In: Maneirismo y arquitectura moderna y otros ensayos. Barcelona:
Editorial Gustavo Gigli, 1976, p.155-177.

RAHM, Philippe: Hormonorium. (2002) <http://www.philipperahm.
com/data/projects/hormonorium/index.html>

SCOTT, Felicity D. Operating Platforms. In: LOG n°20 — Fall 2010 —
Nova lorque: Anyone Corporation. p.65-69.

193



194

SMITHSON, Alison. The Nature of retreat. (1991). In: University of
California: Berkley, Places 7/3, p. 8-23.

STOPPANI, Teresa. A Conversation of Many. In: CHIPPERFIELD,
David (org.). Common Ground: Venice Biennale of Architecture 2012.Veneza:
Marsilio, 2012, p. 83-95.

TAFURI, Manfredo. L’Ephemere Est Eternel. Aldo Rossi a Venezia. In:
Domus 602, Milio,1980. p. 7-8.

TSCHUMI, Bernard. The Architectural Paradox. 1975. In: HAYS,
Michael (org.). Architectural Theory, since 1968. Nova lorque: Columbia Book
of Architecture, 1998 — p.214-229.

Arquitetura e Limites I - 1980; Arquitetura e limites II-
1981;Arquitetura e limites III-1981; Introdu¢io: notas para uma teoria da
disjun¢io arquitetonica - 1988. In: NESBITT, Kate. “Uma Nova Agenda
para a Arquitetura” - Sio Paulo: Cosac Naify, 2° ed. rev. 2008, pp.173-191.

O Prazer da Arqutetura - 1977. In: NESBITT, Kate. “Uma
Nova Agenda para a Arquitetura” - Sio Paulo: Cosac Naify, 2° ed. rewv.
2008, pp.573-584.

URBACH, Henry. Exhibition as Atmosfere. In: LOG n°20 — Fall 2010 —
Nova lorque, Anyone Corporation. p.11-17.

VIDLER, Antony. Architecture’s expanded field: fiding inspiration in
jellyfish and geopolitics, architects today are working within radically new frames of
reference. In: Artforum International Magazine,Vol. 42, 2004, pp. 147-150

Toward a Theory of the Architectural Program. In: October, n°
106, Fall 2003, p.59-74.

Diagrams of Diagrams: Architectural Abstraction and Moderns
Representation. In: Representations n® 72, Fall 2000, University of California
Press, p.1-18.

WAGNER, Anne. “Being There: Art and the Politics of Place.” In: Artforum
International Magazine Vol. 43, n° 10, Summer 2005, p.264-269

WISNIK, Guilherme. Pavilhio Adriana Varejio. Revista Projeto
Design, Edi¢io 340 Junho de 2008. p. 72-81.

Dentro do Nevoeiro: didlogos cruzados entre arte e
arquitetura contemporanea. Tese de Doutorado — Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo — FAUUSP. Orientador: Agnaldo Farias. 2012.

ZARDINI, Mirko. Exhibiting and Collecting Ideas: A Montreal Perspective.
In: LOG n°20 — Fall 2010 — New York, Anyone Corporation. p.77-84.

Pavilhio de Veneza. Revista Mddulo n°® 38, dezembro, 1964. p.32-37



Videos

LOBATO - CAMPOLINA — MAGALHAES. Adriana Varejio.
Pavilhio (2008). DVD, Série Retrato. (20min.40s.)som., color.

“Beatriz Colomina. The museum after art.” In: Forum Permanente, 2011.
<http://200.144.185.10:9990uspyrEvj1yQV]JOgK8djAe8W q7Y Tuwarg8t

6UwUamTtmsjc. WMV?data_proto=HTTP&rota=>

indice de imagens.

graficol - p. 19 :

Campo Ampliado.

In:“ Escultura no Campo Ampliado” - Elizabeth Carbone
Baer publicado na Revista Gavea n° 1 da PUC-R]J.

figuras 1 e 2 - p. 22:
Mary Miss. Perimeters/Pavillions/Decoys. 1977-1978

In: <http://www.marymiss.com/index_.html>

figura 3 - p.24:
Diller Scofidio + Renfro. Blur Building, 2002.
In: <http://www.dillerscofidio.com/>

figuras 4 e 5 - p.30:

Gerrit Rietveld. Pavilhio de esculturas. Kroller-Miiller Museum -1965

In:

<http://www.archdaily.com/81555
rietveld-pavilion-at-the-kroller-muller-sculpture-garden/>

figuras 6,7 e 8 - p.34:

Aldo Van Eyck - Pavilhio de esculturas para Sonsbeek Park - 1965
In: LIGTELIJN(org.). Aldo Van Eyck Works. Basel; Boston; Berlim:
Birkhiuser, 1999. p.134,137,139.

figura 9 - p.36:

Carl Andre, 8 Cuts, 1967

MEYER, James. Minimalism. Londres: Phaidon, 2000, p. 98.
figuras 10 e 11 - p.46:

Bernard Tschumi. Projeto do parque LaVillete e Follie 1982-1998
In: <http://www.tschumi.com/projects/3/>

195



figura 12 - p. 50:

Mies Van der Rohe, Plan of Exhibition, 1947

In:

<http://www.facebook.com/photo.php?fbid=10151234992140379&set=a.10150
620265840379.432927.56200560378&type=1&theater>

figura 13 - p. 52:

Lucio Costa. Riposatevi -1964.
In:< http://www.jobim.org/lucio/bitstream/handle/2010.3/305/

111%20A%2047-00149%20L jpg?sequence=3>
figura 14 - p.52:

Hélio Oiticica. Tropicalia PN2 e PN3. MAM - Centro Itat Cultural, 2010.
In: <http://bravonline.abril.com.br/materia/helio-oiticica-museu-mundo>
figura 15 - p.56:

El Lissitzky, Proun Room -Van Abbemuseum, 1971.

In: < http://www.vanabbemuseum.nl/typo3temp/pics/E_{9c¢96ca358 jpg>
figura 16 - p. 56:

Marcel Duchamp.Exposition International du Surréalisme, Paris -1938.

In: <https://ruinsandrecyclings.wikispaces.com/Tatjana+Leboff>
figural7 - p.56:

Kurt Schwitters, Merzbau, 1932.
In: RUGOFF-McCRACKEN- PERRY (org.). Psycho Buildings. Artists
take on Architecture. Londres: Hayward Publishing.2008. p 36.

figural8 - p.58:

Alison e Peter Smithson, Nigel Henderson e Eduardo Paolozzi.

Patio and Pavilion - 1956.

In: < http://oaj.oxfordjournals.org/content/29/2/269/F13.large jpg>

figuras 19 e 20 - p.62:

Mies Van der Rohe. Pavilhio de Barcelona -1929
In: http://1.bp.blogspot.com/-_ghOVo_CXss/TXtBK_Cgadl/
AAAAAAAADNOo/I12GrbJvp4M/s1600/Mies_y_Alfonso_XIII_01.jpg

figura 21 - p.62:

Dan Graham. Public Spaces, Two Audiences - 1976.
In: KITNIK, Alex (ed.) Dan Graham. October Files 11. Cambridge: MIT

Press. 2011. p 44.

figura 22 - p.62:
Dan Graham. Pavilion/ Sculputure Aragonne - 1978-1981

In:Artforum International Magazine —Vol. 51. Outubro 2012, p. 212.

196



figura 23 - p.70:

Situagio atual dos pavilhées do Giardino,Veneza.

In: MULAZZANI, Marco. I Padiglioni della Biennale de Venzia. Milano:
Mondadori Electa, terza edizione, 2011, p.18.

figura 24 - p.73:

Fausto Finzi. Pavilhio Franca - 1912
In: < http://www.commonpavilions.com/pavilion-france.html>

figura 25 - p.74:

Ernest Haiger. Pavilhio da Alemanha - 1938
In: <http://www.commonpavilions.com/pavilion-germany.html>

figura 26 - p.75:
Hans Haack. Germania - 1993

In: <http://put.edidomus.it/domus/binaries/imagedata/big_266395_1569_84.jpg>

figura 27 - p.77:
Josef Hoffmann. Pavilhio Austria - 1934

In: < http://www.commonpavilions.com/pavilion-austria.html>

figura 28 - p.77:
Hans Schabus. “The Last Land ” - 2005
In: <http://www.biennale-schabus.at/images/dasletzteland_1_496.jpg>

figura 29 - p.80:
Gerrit Rietveld. Pavilhio Holanda - 1954

In: <http://www.commonpavilions.com/pavilion-netherlands.html>

figura 30 - p.80:
Alvar Aalto. Pavilhio Finlindia - 1956

In: <http://www.commonpavilions.com/pavilion-finland.html>

figura 31 - p.82:
Sverre Fehn. Pavilhio dos Paises Nordicos - 1962
In: <http://farm8.staticflickr.com/7136/6899489968_c5d43b63de_z.jpg>

figura 32 - p.83:
Henrique Mindlin e equipe. Implantacio do Pavilhio Brasil - 1966
In:<http://brasilartesenciclopedias.com.br/tablet/nacional/images/

mindlin_henrique05.jpg>

figura 33 - p.85:
Carlo Scarpa. Pavilhio Venezuela - 1952

In: < http://www.commonpavilions.com/pavilion-venezuela.html>
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figura 34 - p.85:
BBPR Pavilhio Canada - 1958

In:< http://www.commonpavilions.com/pavilion-canada.html>

figura 35 - p.90:
Décosterd & Rahm. “Hormonorium”, Pavilhio Suica - 2002
In: http://www.philipperahm.com/data/projects/hormonorium/index.html

figura 36 - p.90:
Patrick Bouchain. “Metavilla” , Pavilhio Franca - 2006
In: <http://www.1024architecture.net/1024/wp-content/

uploads/2010/02/METAsauna-cyrille-weiner-01-600x400.jpg>

figura 37 - p.9%4:
Petra Blaisse. Re-set, Pavilhio Holanda - 2012
In: <http://put.edidomus.it/domus/binaries/imagedata/

big 394003_5856_1.%2012B1V_9_cRtHart_7_ROB7918_the-black-and-

white-tranparency-following-a-warm-pink-glow.jpg>

figura 38 - p.94:
Mies Van der Rohe e Lilly Reich. Velvet and Silk Café - 1927
In: < http://media.tumblr.com/tumblr_lmgni4Qulc1qcl59b.jpg>

figuras 39 e 40 - p.99:
Siza Vieira. Pavilhio para a Bienal de Veneza - 2012
In: <http://www.archdaily.com/267598/venice-biennale-2012-alvaro-siza/>

figura 41 - p.100:
Eduardo Souto de Moura. Pavilhio para a Bienal de Veneza - 2012
In:<http://www.archdaily.com/267891/

venice-biennale-2012-eduardo-souto-de-moura/>

figura 42 - p.101:
Eduardo Souto de Moura.
Projeto para o Pavilhdo para a Bienal de Veneza - 2012

Material cedido para circula¢io académica pelo escritoério do arquiteto.

figura 43 - p.102:
Aires Matheus. Radix - 2012

Fotografia cedida pelo escritério Aires Matheus para divulgacio do projeto.

figura 44 - p.103:
Aires Matheus. Projeto para Radix - 2012

Material cedido para circula¢io académica pelo escritoério do arquiteto.



figura 45 - p.106:

Aldo Rossi. Teatro del Mondo - 1979-1980

In: <http://wwwdeconcrete.org/wp-content/uploads/2010/04/teatro-del-mundo2.jpg>
figura 46 - p.112:

Dan Graham. Bisected Triangle- 2002

In: <http://www.inhotim.org.br/arte/obra/view/177>

figura 47 - 112:
Olafur Eliasson. By Means of a Sudden Intuitive Realization - 1996
In: <http://wwwinhotim.org.br/img/f{b00dd7fe9c0e33417a8a89b6ddd250_0,jpg>

figura 48 - p.113:
Valeska Soares, Folly - 2005/2009
In: <http://leonardofinotti.blogspot.com.br/2010/10/valeska-

soares-folly-at-inhotim.html>

figura 49 - p.113:

Rirkrit Tiravanija, Palm Pavilion - 2006/2008

In: <http://www.inhotim.org.br/hotsites/inauguracao/index.php/
obras/view/12>

figura 50 - p.120:

Paula Zasnicoff. Pavilhio “Neither”, modelo, planta e corte transverso,
2006. Material cedido pela arquiteta mediante autorizagio do Inhotim.

figura 51 - p.121:

Carlos Granado, Pavilhio “Neither”, modelo, planta e corte transverso
2006. Material cedido por Paula Zasnicoff mediante autoriza¢io do
Inhotim.

figura 52 - p.123:

Doug Aitken, estudo preliminar para Sonic Pavilion - 2006. Material
cedido por Paula Zasnicoff mediante autoriza¢io do Inhotim.

figura 53 - p.125:

Doug Aitken, “New Ocean”- 2001

In: < http://photography-now.com/images/Bilder/gross/ T00815B000289 jpg>

figura 54 - p.125:
Doug Aitken, “No History”- 2005
In: <http://www.tb-cms.org/data/artwork/7/10674_artwork_detail.jpg>
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figura 55 - p.126:
Doug Aitken. “Sonic Pavilion” - 2002
In: < http://inhotim.blogspot.com.br/2009/10/nove-novos-destinos-

doug-aitken.html>

figura 56 - p.128:

Paula Zasnicoff. Planta executiva.Sonic Pavilion - 2008

Material cedido pela arquiteta mediante autoriza¢io do Inhotim.

figura 57 - p.129:

Paula Zasnicoff. Cortes executivos. Sonic Pavilion - 2008

Material cedido pela arquiteta mediante autoriza¢io do Inhotim.

figuras 58 - p.132:

Matthew Barney. De Lama Limina -2004

In: < http://dbprng00ikc2j.cloudfront.net/
userimages/3151/20100830142836-Hoist_Greenman_DLL_press.jpg>

figuras 59 - p. 132:

Mathew Barney. Drawing Restraint -1987

In: < http://img.ffffound.com/static-data/assets/6/cd86a331656a0c4
9851aaed6c8027a4bt5069d8d_m.jpg>

figura 60 - p. 134:
Matthew Barney, Pavilhio De Lama Lamina -2004/2009

In: http://www.inhotim.org.br/index.php/arte/obra/view/360

figura 61 - p. 134:

Drop-City -1969

In: < http://mediastore.magnumphotos.com/CoreXDoc/MAG/
Media/TR2/4/b/1/7/NYC66804.jpg>

figura 62 - p.137:
Mathew Barney. Estudo preliminar para o Pavilhio De Lama Lamina -

2005. Material cedido por Paula Zasnicoff mediante autoriza¢io do

Inhotim.
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figura 63 - p.138:

Paula Zasnicoft/ Tensor Estrutura Especiais. Detalhes construtivos - 2008.
Material cedido por Paula Zasnicoff mediante autoriza¢ido do Inhotim

figura 64 - p.140:

Rodrigo Cervifio Lopez. Pavilhio Adriana Varejio - 2008.

In: < http://www.livingdesign.net.br/wp-content/uploads/2009/11/
276c2c7e2aa2¢ct3006310a515ddf85de. jpg>

figura 65 - p.142:

Adriana Varejao. “Linda do Rosario” - 2004 e “Carnivoras”- 2008

In: < http://static.dezeen.com/uploads/2009/03/pavillion-by-
rodrigo-cervino-lopes-22.jpg>

figura 66 - p.142:

Adriana Varejio. “Linda do Rosario” - 2004 ¢ “O Colecionador” - 2008.

In: < http://static.dezeen.com/uploads/2009/03/pavillion-by-rodrigo-
cervino-lopes-26.jpg>

figura 67 - p.144:

Adriana Varejao. “Celacanto Provoca Maremoto” - 2008

In: < http://static.dezeen.com/uploads/2009/03/pavillion-by-
rodrigo-cervino-lopes-31.jpg>

figura 68 - p.146:

Dan Graham. “Tiwo Way Mirror and Hedge Labyrinth” - 1989

In: < http://www.vulgare.net/wp-content/uploads/2010/10/
dangrahaml jpg >

figura 69 - p. 154:
Rem Koolhaas e Cecil Balmod. Pavilhio Serpentine - 2006

InJODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011, p.VII 7.

figuras 70 e 71 - p. 156

Rem Koolhaas e Cecil Balmod.

Planta e corte de estudo para o Pavilhio Serpentine - 2006

In:JODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011, p.VII 25,VII 30.
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figura 72 - p. 158:

Rem Koolhaas e Cecil Balmod. Pavilhido Serpentine - 2006

In: <http://farm1.staticflickr.com/86/249018739_1dee6b225¢_z.
jpgizz=1>

figura 73 - p.158:

Thomas Demand. Vista interna da Exposicdo. - 2006.

In: < http://wwwart-t.asia/p/admin_ed_columns e/UMHOSKrPGVFedyncT4L/3.
Jpg>

figura 74 - p. 161:

Archigram. Instant City - 1968

In: < http://ad009cdnb.archdaily.net/wp-content/
uploads/2012/06/1340656798-archigram4.jpg

figura 75 - p. 163:

Yves Klein. Monocromo e fogo, Air Architecture - 1961

In: < http://www.yveskleinarchives.org/works/large/archi30 jpg>

figura 76 - p.164:

SANAA. Pavilhio Serpentine - 2009

In: JODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011, p. X08-09.

figuras 77 e 78 - p.167:

SANAA. Croquis para o Pavilhio Serpentine - 2009

In: JODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011, p. X12, X25.

figuras 79 - p.: 169:

SANAA. Maquetes de estudo para o Pavilhio Serpentine - 2009

In: JODIDIO, Philip. Ten Years. Serpentine Gallery Pavilions. Colonia:
Taschen. 2011, p. X 28.

figura 80 - p. 170:

Herzog e De Meuron e Ai Weiwei. Pavilhio Serpentine - 2012

In:OBRIST/PEYTON-JONES. Serpentine Gallery Pavilion 2012.
Londres: Verlag der Buchhandlung - Walther Konig at Serpentine Gallery, 2012,
p.20-21.

figura 81 - p. 172:

Herzog & De Meuron. Estrutura II - 2007/2006.

In: < 6200d8341c630a53ef0120a5cd3d5f970c-500wi>
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figuras 82 e 83 - p.175:
Herzog & De Meuron e A1 Weiwei.
Maquetes de Estudo par o Pavilhio Serpentine - 2012

In:OBRIST/PEYTON-JONES. Serpentine Gallery Pavilion 2012.
Londres: Verlag der Buchhandlung - Walther Konig at Serpentine Gallery, 2012,
p.54, p.57.

figuras 84 e 85 - p. 177:
Herzog & De Meuron e A1 Weiwei.

Desenhos processuais para o Pavilhio Serpentine - 2012
Modelo em baixo relevo de cortica com a topografia do Pavilhio Serpentine - 2012

In:OBRIST/PEYTON-JONES. Serpentine Gallery Pavilion 2012.
Londres: Verlag der Buchhandlung - Walther Konig at Serpentine Gallery, 2012,
p-72-73, p.
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