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Cada uma [a Arte e a Arquitetura] conta com um sistema abrangente de referéncias como

forca motriz. Somente com esta visdo panordmica e um amplo reportério expressivo podem,

a Arte e a Arquitetura, trazer para as nossas vidas comentdrios significativos e contribuigoes
intensas que modifiquem a nossa percepgao. [...] Juntas, Arte e Arquitetura trocaram a criagdo de

objetos para serem olhados, pela criagdo de ambientes para serem experimentados e utilizados.

Schulz-Dornburg, 2002, p.7
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RESUMO

Este trabalho propde uma reflexao critica sobre o espago da Escultura na Arquitetura Moderna.
Considera-se pertinente compreender a importancia, enquadramento e espessura estética que o
objeto escultorico pode usufruir na presenga de uma Arquitetura que estabelega relagdes firmes
com esta arte, esclarecendo quais sdo os métodos e ferramentas aplicadas no processo de projeto
para o desenvolvimento destes espagos, com o objetivo de proporcionar ao observador uma
experiéncia espacial cruzada entre estas duas disciplinas.

O arquiteto desenvolve um conhecimento empirico sobre estes contetidos espaciais. Cabe a ele,
a producdo de realidades onde se organizam, experienciam, hospedam objetos tridimensionais
ndo utilitdrios, estruturas que sdo definidas pelo espago que as contém e definem esse espago.
Por seu lado, os artistas exploram as propriedades plasticas, a dimensao flexivel, organica desse
espago para compreenderem por via de conceitos como instalagdo, atmosfera e site-specific, as
possibilidades performativas dos objetos no espaco e da variagao de escala que ¢ proporcionada
pela estrutura monumental e o artefacto.

Numa fase inicial do trabalho, pretende-se refletir sobre as alteragcdes ocorridas na Escultura
no campo arquiteténico e sobre as ligagdes sensiveis entre estas duas artes que tomam como
matéria-prima, quer no plano pratico quer no plano conceptual, as interagdes dialéticas entre o
espago-tempo, o observador e a forma-estrutura. Pretende-se também, perceber as metodologias
de trabalho que sdo comuns e tangenciais entre as duas artes e o modo como as suas carateristicas
podem proporcionar diferentes praticas espaciais.

Esta investigacdo procura refletir sobre o tema através de fontes bibliograficas pertinentes,
analisando, igualmente, os estudos de caso que exploram as relagdes entre a Arquitetura e a
Escultura, através de uma diversidade de espagos, em consequéncia das premissas projetuais,
da intencionalidade do projeto e do seu processo de concegdo para estimular a vivéncia destes

espagos ao utilizador.

Palavras-chave: Arquitetura - Escultura - Espaco - Frui¢do Espacial - Experiéncia - Observador






ABSTRACT

The aim of this study is to carry out a critical analysis of the role of Sculpture in modern
Architecture. It is important to gain a deeper understanding of the importance, framing and
esthetic consistency of sculptural objects and how their impact can be fully maximized in
architectural settings which are closely connected to the sculptures. It also aims to identify
the methods and instruments used in the development of these spaces, with a view to
providing the observer with an interconnected spatial experience of both artistic areas.

The architect develops an empirical understanding of these spatial features and it is their
responsibility to produce settings where three dimensional non-utilitarian objects are arranged,
experienced and housed, and to create structures which are defined by their surroundings but
which in turn help define those spaces. In addition, artists explore the artistic features and
the flexible and organic nature of the settings and use certain concepts, such as arrangement,
atmosphere and site-specificity, in order to understand the performative possibilities of the objects
in those spaces and the variation of scale provided by the monuments’ structure and the artefacts.

The objective of the first phase of this study was to reflect upon the changes the
sculptures undergo in the architectural spaces and the connection between these two art
forms, thus creating the basis, from a practical to a conceptual perspective, for the dialectic
interactions between space and time, form and structure and the observer. A further
goal was to understand the common and tangential methodological approaches of these
two art forms and how their features can recreate different practices within those spaces.

This research aims to reflect upon the theme with reference to relevant bibliographical
sources, whilst at the same time analyzing case studies which explore the relationships
between architecture and sculpture. This is carried out through the analysis of diverse
spaces, the underpinnings and objectives of different projects, as well as the way in which

they connect with the observer, in order to stimulate their experience of these settings.

Key words: Architecture — Sculpture — Space — Spatial Fruition — Experience — Observer
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INTRODUCAO

“A vocagdo para ser arquitecto é difusa. Com excepgdes, ninguém quer ser. E de facto
muitos arquitectos acabam por ser musicos, artistas, o que for. Por ser do dominio
publico, a arquitectura é uma drea exposta; por convocar as ciéncias e as artes, estd
numa zona de fronteira. O arquitecto como especialista de generalidades, ou como

generalista de especialidades, produz um imbréglio cientifico.” (Figueira, 2013)

Nos ultimos cinquenta anos, a Arquitetura e as praticas artisticas e contemporaneas
aprofundaram uma vizinhanga conceptual e metodoldgica. Esse processo resulta, em particular,
das transformagoes que se operaram nas chamadas artes do espago, especialmente, ao redefinir
o estatuto do objeto escultérico (“not a monument, not an object” - Tony Smith) e o significado
e valor simbdlico que a pratica escultdrica adquire ao reinventar-se através da utilizagdo das
técnicas construtivas da engenharia e da arquitetura (pense-se nas construgdes espaciais dos
irmdos Stenberg, de Aleksandr Rodchenko ou Karl Ioganson, membros na década de 20 do
grupo Construtivista; ou mais tarde as pegas que Robert Morris produziu para a sua instala¢ao
participativa Body space motion things na Tate em 1971 - e reencenada mais tarde em 2009).

O arquiteto é um perito da organizagdo do espago, utilizagdo e racionaliza¢ao. Ele protagoniza
a paridade entre o conteudo sensivel e a experiéncia fisica do espago. Por seu lado, os artistas, em
particular aqueles que demonstram um maior conhecimento e capacidade de problematizacido
do que € o espago, de como a arte se presentifica e manifesta no espago construido, acabaram
por introduzir novas premissas na ideia do objeto escultdrico e estimularam uma redefinigdo
critica e poética por parte da Arquitetura, sobre as condi¢des de existéncia e presenca da Arte, e
em particular da Escultura no espago moderno.

Com a evolugdo de novos caminhos nesta Arte, surgem novas concegdes arquitetonicas para
a apresentagao e exibicdo do objeto escultérico e, sendo assim, cabe ao arquiteto a construgao de
espagos que permitam enquadrar a obra escultérica para ser experimentada e vivida, tanto fisica
como psicologicamente pelo Homem, uma vez que estas duas artes tém como intuito expressar
emogdes e projetar algo concreto e fisico na interpretagao do mundo.

Assim, o objetivo geral deste trabalho é compreender quais sdo as qualidades do espago da

Arquitetura Moderna para acolher a Escultura, como elemento auténomo, e como sera que pode



Figura 1 - Trabalho de Escultura da autora, 2015 [Fotografia da autora].

Figura 2 - Trabalho de Escultura da autora, 2016 [Fotografia da autora].



INTRODUGAO

ser desenhado e projetado esse espago para reunir as condigdes para apreciar a Arte.

Esta investigacdo analisa a relagdo do espago desenhado com a Escultura que ele contém
para que a Arquitetura seja capaz de proporcionar uma frui¢gdo completa desta sintonia a quem
dela usufrui e estabelecer desta forma, uma proximidade com o observador, uma vez que
“[...] ambas as disciplinas estdo e sempre estiveram inextricavelmente ligadas pela sua fun¢ao
fundamentalmente criativa” (Schulz-Dornburg, 2002, p.7) Estes espagos construidos para
a Escultura e pensados para a fruicdo do observador podem ser vistos como o espago que o
Homem vive e sonha.

Através de uma experiéncia pessoal, definiu-se o tema desta investigagdo. Frequentei um
atelier livre de Escultura, onde compreendi que a forma estética ndo existe autonomamente,
mas numa rela¢do produtiva com o espago que a contém (figura 1 e 2). Tornou-se necessario
estudar os diversos espagos arquiteténicos que se relacionam com os objetos escultoricos, a par
de métodos praticos de construgido espacial.

Desta forma, torna-se fundamental responder a seguinte questdo: Como é que a Arquitetura
Moderna podera construir um espago que se relacione com o objeto escultérico e como é que
este se pode relacionar com a Arquitetura que o envolve?

Assim sendo, e de forma a responder a esta questdo, os objetivos especificos deste estudo
passam por entender as novas orientagdes e transformagdes que ocorreram na Escultura, a partir
da segunda metade do século XX, para compreender a intencionalidade das altera¢des ocorridas
para o campo da Arquitetura. Como nos anos 60 se verifica uma tendéncia crescente para uma
percegdo fenomenoldgica do espago e pela énfase no papel do observador, sera importante a
abordagem de temas que influenciam ambas as artes para compreender a forma como a Escultura
pode ser enquadrada num contexto publico, com teorias sobre o espaco, o tempo, a visdo do
observador e o movimento, forma e aparéncia, planos e profundidade, como interpretacao da
vida, tornando-se relevante ndo sé para o escultor como para o arquiteto:

“O arquitecto, pela sua profissdo, é por exceléncia um criador de formas, um organizador
do espaco; mas as formas que cria, os espagos que organiza, mantendo relagcées com a

circunstdncia, criam circunstdncia e havendo na acgdo do arquitecto possibilidade de

escolher, possibilidade de selec¢do, hd fatalmente drama.” (Tavora, 1982, p.85)
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INTRODUGAO

Seguindo esta direcéo, serd possivel identificar as metodologias de trabalho que sdo comuns,
préximas ou tangenciais das duas artes, relativamente a questdes sobre o espago, a luz e a
materialidade, de forma a perceber e esclarecer os meios utilizados em projeto que estimulem a
vivéncia do espago arquiteténico em sintonia com o objeto escultorico.

O processo de trabalho desta dissertagio comega pela pesquisa de fontes bibliograficas
variadas, com o objetivo de responder a questdo inicial e aos objetivos geral e especificos. Desta
forma, a metodologia parte de uma necessidade de desenvolver as questdes ndo so relativas ao
processo de projeto na forma de abordar a Escultura contemporanea na Arquitetura Moderna
mas também com questdes relacionadas com a Escultura e o seu desenvolvimento na segunda
metade do século XX, desenvolvendo do geral para o particular. Neste sentido, foi fundamental
investigar estes assuntos (espago, tempo, observador, forma, luz e materialidade) ndo s6 do ponto
de vista arquitetonico, mas também de dreas artisticas, concretamente com a Arte e a Escultura.
Esta interdisciplinaridade possibilitou encontrar e cruzar diversas perspetivas significativas,
contribuindo com diferentes pontos de vista que sdo apresentados ao longo desta investigacao de
forma coerente e adequada.

Para compreender os conceitos desenvolvidos e as inteng¢des ao nivel de projeto, analisar-
-se-30 os casos de estudo que, através de diferentes tipologias, procuram aferir/deduzir o
papel de complementaridade da Escultura como elemento auténomo que acrescenta algo
que a Arquitetura, por si s, ndo teria sido capaz de articular em termos de arranjo espacial.
Pretende-se pontuar as diferencas entre ambas as categorias que, trabalhando em conjunto, sob
a orienta¢do geral do arquiteto, constituiriam um todo através do qual caberia a arte, estabelecer
um contraponto subjetivo ao logocentrismo e funcionalismo da Arquitetura Moderna. A
investigagdo de tais casos possibilitara entender os métodos utilizados em processo de projeto
para conceber uma Arquitetura que valorize o objeto escultdrico e que se relacione com este de
diversas formas. Este conjunto de obras selecionadas pertence a uma linha temporal que abrange
a segunda metade do século XX e inicio do século XXI, pois o periodo dos anos 60 marcou uma
nova perspetiva de desenhar o espago de exposicdo de obras, acompanhando e intensificando
as mudangas doutrindrias do movimento moderno. A escolha destas obras parte também de

distintos processos para promover o espaco como meio de vivéncia entre a Arquitetura e a
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Escultura, possibilitando-nos dividir este estudo em trés grupos: “a potencialidade do espago
interior; a ambiguidade entre interior e exterior; a escultura, arquitetura e natureza”.

No subcapitulo “A potencialidade do espago interior: o caso do museu” analisar-se-do duas
obras de cardter permanente relacionadas com a tipologia de museu, que demonstram uma
preocupagio por parte do arquiteto em providenciar uma experiéncia espacial ao observador.
Essa experiéncia deriva da intengdo de inovar a ideia de espago museoldgico, utilizando
ferramentas de projeto (organizagio espacial, jogo de luz, vazios e cheios) que permitam uma
maior apreciagdo do espago em concordancia com os objetos escultoricos expostos. Assim sendo,
os casos de estudo que compdem este grupo sdo o Museu Gipsoteca Canoviano de Carlo Scarpa
(Veneza, 1957) e o Museu Brasileiro de esculturas de Paulo Mendes da Rocha (Sao Paulo, 1995).

No subcapitulo “Ambiguidade entre interior e exterior: o caso do pavilhdo” as duas obras
analisadas apresentam um carater efémero, sendo que ambas se baseiam neste facto temporario
para explorar a relagdo da Arquitetura com a Escultura, através da materialidade e da concegéo de
espagos num jogo de luz/sombra, aberto/fechado, complexo/simples, que evidenciam a poética e
a doutrina programatica (aquilo que o diferencia como autor), com a preocupagao de estabelecer
relagdes nesse espago com o objeto artistico. Serd estabelecida uma andlise ao processo de projeto
de cada um deles e a0 modo como cada um interage com o utilizador. Desta forma, os casos
de estudos que compdem este grupo sdo o Sonsbeek Pavilion for Sculpture de Gerrit Rietveld
(Arnhem, 1955) e o Sonsbeek Pavilion de Aldo van Eyck (Arnhem, 1966).

No subcapitulo “A escultura, arquitetura e natureza: o caso do exterior” analisar-se-do dois
casos que exploram a relagdo que a Arquitetura poderd estabelecer com o objeto escultérico
e a natureza envolvente, demonstrando por parte dos arquitetos um cuidado acentuado em
proporcionar espagos contextualizados em termos de organizacgdo e percegdo espacial, sendo que
o objeto exposto acaba por ser um elemento que auxilia na composi¢do e defini¢do do espago.
Assim sendo, foram selecionados para este grupo, o Parque La Villete de Bernard Tschumi (Paris,
1998) e 0 Nasher Sculpture Center de Renzo Piano em coautoria com Peter Walker (Dallas, 2003).

Para analisar os casos de estudo recorrer-se-a aos elementos graficos de projeto e referéncias
bibliograficas tedricas, relativas a estas questdes de desenvolvimento. Para este estudo sera,

também essencial a recolha de fotografias e imagens elucidativas dos projetos, como metodologia
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de investigacdo, de forma a compreender a espacialidade dos edificios e obter uma percegdo do
espago, tentando explorar uma perspetiva completa dos projetos.

Os capitulos que organizam esta dissertagio de mestrado hierarquizam a informagéo
apresentada, desenvolvendo questdes gerais sobre a Escultura e a Arquitetura até ao entendimento
do processo de projeto que articula o objeto escultérico na Arquitetura, através dos casos
concretos.

No primeiro capitulo apresentar-se-do as transformacgdes ocorridas na Escultura no
campo arquitetonico, referindo a intencionalidade da ligacdo desta Arte na Arquitetura,
para dar resposta as problematicas geradas pela vanguarda a partir do inicio do século XX,
contextualizando os acontecimentos antecedentes e sucessores em termos genéricos. O
capitulo esclarecerd questoes relacionadas com ambas as disciplinas sobre o espa¢o, o tempo,
o observador e forma. Ainda neste capitulo sera feita uma analise ao pavilhdo de Barcelona
de Mies Van der Rohe e a escultura inserida neste pavilhdo, recorrendo a estas questdes.

No segundo capitulo pretender-se-a refletir sobre os métodos tangenciais das duas disciplinas,
sendo que ambas demonstram preocupag¢des no desenvolvimento dos seus projetos relacionadas
com o espago, a luz e a materialidade, de modo a clarificar estes conceitos que se cruzam no seu
desenho.

O terceiro capitulo desenvolver-se-4 através da analise dos casos de estudo, que abrange
espagos distintos e com diferentes carateristicas. Desta forma, perceber-se-4 como é que esses
espagos sdo desenhados e projetados, o seu processo de elaboragio e idealizagdo e as suas ideias
arquitetonicas e estéticas com base na analise dos desenhos arquitetdnicos, para perceber as
carateristicas destes espacos.

Por fim, e estudados os pontos referidos, chegaremos as conclusdes obtidas ao longo de
todos os capitulos desta investigagdo, para que se obtenha uma resposta a questdo original que
conduziu a esta investigacdo.

Em suma, a importancia desta dissertagao de mestrado evidencia-se na abordagem de um
tema atual sobre a Arquitetura e a Escultura que transporta para as nossas vidas observacgbes

relevantes e contribui¢des intensas que modificam a nossa perce¢ao do Mundo.
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1. AESCULTURA E A ARQUITETURA MODERNA



Figura 3 - Escultura de betdo Soma Cube ix, de David Umemoto, 2016 [Fotografia de David Unemoto].

Figura 4 - Escultura de betao Cubic Geometry ix-i, de David Umemoto, 2016
[Fotografia de David Unemoto].



1. AESCULTURA E A ARQUITETURA MODERNA

“Quando tratamos do encontro entre a escultura moderna e a arquitetura moderna
podemos definir algumas categorias genéricas. Na sua definicdo é, contudo, importante
recordar que as duas partes sido auténomas e encontram-se como iguais e este é um
recomego radical na histéria das suas relacées para os quais o termo «escultura
arquiteténica» jd ndo é adequado pelo que implica a subordinagio da escultura a

arquitetura.” * (Trier, 1968, p.227)

A hierarquia e a diferenciagdo disciplinar entre estas duas artes tornou-se mais permeavel
e a paridade e cruzamento de contetidos é premente na contemporaneidade. Uma vez que o
tema desta investigagdo esta relacionado com o espago da Escultura na Arquitetura Moderna, e
também tendo em conta que esta abordagem investiga as duas disciplinas - sendo que estas nao
precisam de interferir uma na outra - é¢ importante perceber as transformagdes que ocorreram na
Escultura e a sua aproximacdo a temas relacionados com a Arquitetura (figura 3 e 4).

Como ¢ que as questdes sobre a percegao do espago, do tempo que interfere com o movimento
do observador, e a relagdo das formas que compde e animam o espago podem ser pertinentes na
compreensdo do objeto escultérico e da sua integragdo no dispositivo arquiteténico?

A Escultura acaba por ser um tépico frequentemente excluido das discussdes da Arquitetura
Moderna, embora as suas carateristicas abstratas e transparentes proporcionem a Escultura
um papel elevado (Curtis, 2008, p.9). E ndo é despiciendo considerar que o essencialismo
geomeétrico, a tendéncia estruturalista, a valorizagao da verdade e a operatividade dos materiais, o
despojamento de efeitos decorativos, retdricos, narrativas do dispositivo arquiteténico moderno,
a sobriedade e a coeréncia entre forma e contetido sdo elementos que derivam da Escultura e

Pintura moderna abstrata.

! Tradugio da citagio original do autor: “When dealing with the encounter between modern sculpture and modern architecture,
we can establish certain general categories. In defining these it is important to remember that the two partners are autonomous
and meet as equals - a radically new departure in the history of their relationship for which the term ‘architectural sculpture)
implying as it does the subordination of sculpture to architecture, is no longer adequate”” (Trier, 1968, p.227).



Figura 5 - Escultura abstrata em ago pintado Feet, de Anthony Caro, 1971 Escultura em
exposi¢do no Centro Cultura de Belém, Janeiro de 2017 [Fotografia da autora].

A N i Y., 3 s
Figura 6 - Escultura em bronze Large Two Forms, de Henry Moore, 1969
[Fotografia de Jonty Wilde].

Figura 7 - Escultura minimalista em aluminio Sem Titulo, de Donald Judd, 1991
[Fotografia de David Zwirner].



1. AESCULTURA E A ARQUITETURA MODERNA

1.1. Contaminacdes e transformagdes da Escultura no campo arquiteténico

“Assim, a escultura encontrard nova fonte de emogdo, logo, de estilo, ampliando a sua
pldstica [...]. Logo, a escultura deve fazer viver os objetos tornando sensivel, sistemdtico

e pldstico o seu prolongamento no espago |[...].” (Boccioni, [1912], 2010, p.163)

A partir do inicio do século XX, a Escultura passou a ajustar-se as propostas [aos modos de
uso] das vanguardas artisticas que emergiram na Europa, como o cubismo, o dadaismo, o de Stijl,
o construtivismo e o abstracionismo geométrico ou biomdrfico. Alguns escultores tornaram-
-se figuras centrais dentro das vanguardas modernistas, como o Tatlin, Brancusi, Georges
Vantongerloo que, até hoje, seguem influenciando a produgdo contemporanea (figura 5).
Durante este século, e mais precisamente durante a década de 60, a Escultura sofreu um processo
de transformagao, do ponto de vista disciplinar, passando a ser auténoma, emancipada do lugar,
de referéncias simbdlicas e de modelos externos em que, questdes relacionadas com o volume,
0 espago e investigacdo de materiais tiveram grande destaque na exploragdo de novos caminhos
desta arte tridimensional (Manzanares, 1999, p.24) (figura 6). Esta mudanca radical da Escultura
esta também relacionada com a dissolugdo do pedestal e com o surgimento da Arte minimalista,
também conhecida como ABC Art ou Primary Structures e com a permuta e reciprocidade
ideoldgica do less is more da cultura tecténica para a cultura escultoérica: a Escultura cessa de ser
o repositdrio de narrativas coletivas e mimetismo antropomérfico (figura 7).

Sendo assim, os escultores presentiram o desgaste do século XX, de se fundar mais do tipo
de simbolismos tradicionalmente associados aos monumentos publicos e vdo repensar o género
escultorico (Trier, 1968, p.223). Porque ¢ que a Escultura deveria ficar ligada as tradigdes do
passado? Porque é que esta Arte ndo poderia recriar novas conceg¢des espaciais?

Uma vez que a Escultura teve a necessidade de se desenvolver e debater sobre novos temas,
seria necessario uma renovagao da sua esséncia, uma nova visao e uma nova conce¢ao das formas,
ndo é apenas “[...] reproduzindo os aspetos exteriores da vida contemporanea que a arte se torna
expressdo do préprio tempo [...] ” (Boccioni, 2010, p.163).

Oselementos como amatéria,amassa, o peso,agravidade, o equilibrio, olugar, aluz,otempoeo
movimento tornaram-se dados definidos para o escultor e a forma como sdo utilizados definem o

resultado da sua obra, em que “as qualidades de escala, propor¢éao, forma, massa, sao fisicas. Cada
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Figura 8 - Escultura minimalista em espelho de vidro e madeira, Sem titulo, de Robert Morris, 1965
[Fotografia de ARS, NY e DACS].
Figura 9 - Escultura de chumbo, que trabalha sobre o tecténico, To lift, de Richard Serra, 1967. [Fotografia de Peter Moore].
Figura 10 - Escultura em chumbo One Ton Pop (House of cards), de Richard Serra, 1969 [Fotografia de Peter Moore].

Figura 11 - Relagio de formas na pintura suprematista, de Malevitch, 1916.
Figura 12 - Relagdo entre volumes na pintura Sentinela, de El Lissitsky, 1920-21 [Fotografia de Artists Rights Society (ARS)].
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uma dessas qualidades é tornada visivel pelo ajuste de uma massa literal obstinada” > (Morris,
[1966], 1993, p.4) (figura 8). Com o tratamento que surgiu destes elementos, pode ser percetivel
uma preocupagio de natureza arquitetonica porém, na Arquitetura, existem mais qualidades
compartilhadas, mais pontos de comparacao, tal como refere Richard Serra [apud Hal Foster],
esta ¢ feita de conexdes, de tecidos entre os espagos — “no qual [se] é dirigido pelas conexdes
que estdo subordinadas a fungéo - dos quais a escultura pode prescindir” (Foster, 2015, p.271).

Estas duas formas artisticas devem provavelmente apresentar uma carateristica em comum
sobre o tecténico, como principio de constru¢io (figura 9 e 10). Como nos informa Frampton
[apud Hal Foster], tekton significa, etimologicamente carpinteiro ou construir, uma vocagao
que poderia ser considerada precedente e suporte da Arquitetura e Escultura. (Foster, 2015
p.179). A Arquitetura, através de uma forma resultante da construgio tectonica, fornece uma
defini¢do e delimitagdo de um certo espago, ou seja, os objetos arquiteténicos sio compostos
através da construgdo tectdnica, tal como acontece na Escultura que, por meio da composi¢do
dos materiais, facilmente se pode conceber uma construgéo tectonica que estd subentendida no
principio da criagdo das suas formas, sendo as questdes de massa, peso e friccdo relacionadas
com essas formas.

Sobre as questdes relacionadas com as formas e volumes na Arquitetura e nos objetos
escultorios, Selim Khan-Magomedov [apud Pedro Pousada] comentava que os trabalhos de
Malevitch e El Lissitsky proponham essas relagdes que ndo eram utilizadas como propdsitos
arquiteténicos (figura 10 e 11):

“A justaposicdo de volumes nas composicdes arquitecténicas de Malevitch e nos Prouns
de El Lissitsky geraram relagdes e dispositivos que raras ou nenhumas vezes tinham
sido usadas para fins arquitectonicos: o deslocamento vertical e horizontal de volumes
em relagdo um ao outro; um volume a pairar sobre outro, a colocagdo de uma superficie
volumosa sobre outras mais pequenas e fragmentadas, a negagdo da simetria, uma

abordagem original da gravidade, com a forma visualmente pesada colocada sobre a

forma aparentemente leve. As ricas oportunidades oferecidas pela luz e pela sombra,

? Tradugdo da citagio original do autor: “The qualities of scale, proportion, shape, mass, are physical. Each of these qualities is
made visible by the adjustment of an obdurate, literal mass.” (Morris, [1966], 1993, p.4).



Figura 13 - Escultura de ago, Three Irons, de Eduardo Chillida, 1966
[Fotografia de Artists Rights Society e VEGAP].

Figura 14 - Relacionamento intimo e investigagao de novas possibilidades nos trabalhos
do escultor Eduardo Chillida [Fotografia TRNK NYC, LLC].
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as diferengas e contrastes de escala. A mudanga constante da composi¢io espacial

conforme a deslocagio do observador.” (Magomedov citado por Pousada, 2014, p.372)

A Escultura Moderna entende a reconstrugdo abstrata dos planos e dos volumes que
determinam as formas, para regressar aos elementos essenciais da sensibilidade plastica (figura
13). A investigacdo de novos materiais enriquece as possibilidades para esta Arte, com o objetivo
de transmitir novas emogdes, no qual as suas formas se cruzam com infinitas combinagdes.
(figura 14)

Devido ao processo de transformagao que ocorreu na Escultura, sera fundamental a perce¢ao
do espaco e a sua defini¢cdo para compreender o espago que envolve a Escultura na Arquitetura,
no qual o homem como espetador, interfere nele e participa de uma forma mais intima com a
obra de arte. Sera essencial investigar as questdes que se relacionam com o tempo, uma vez que

estas se relacionam com o observador, e as formas que controlam e articulam o proprio espago.



Figura 15 - O espago, tempo e observador na Arquitetura.

Figura 16 - A interagdo do observador na Escultura Band de Richard Serra, 2006
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1.2. O vinculo entre espago, tempo, observador e forma

“Quanto a escultura, é geralmente classificada como arte a trés dimensées [altura,
profundidade e largura] pois que o escultor cria volumes envolvidos por espaco e a quarta
dimensdo [o tempo] aparece nela como resultado do observador que, deslocando-se
para encontrar os vdrios perfis, despende tempo na observagdo. A arquitetura, diz-se,
difere fundamentalmente da escultura pela criagdo de espago interno, espago que deve
ser vivido, percorrido, para apreensdo total do edificio, donde, tal como na escultura, a

existéncia do tempo como medida nesta arte.” (Tavora, 1982, p.27)

A Escultura e a Arquitetura Moderna atuam sobre o espago, a forma e o volume, mas também
exploram ambas o tema da quarta dimensdo — o tempo - que é influenciado pelo espetador/
utilizador, sendo ele uma referéncia constante nas duas atividades artisticas, com a diferenca
que, na Arquitetura, o homem participa no universo tridimensional e na Escultura, o homem
observa, afastado do objeto, as trés dimensdes que o compdem, mas que acaba por criar ligagoes

com este, influenciando as suas emogdes e os seus sentimentos (Zevi, 1996, p.17) (figura 15 e 16).

A percegdo do espago-lugar

“«Espago» e «lugar» sdo termos familiares que indicam experiéncias comuns. Vivemos
no espago. [...] O lugar é seguranga e o espago é liberdade: estamos ligados ao primeiro

e desejamos o outro.” (Tuan, 1983, p.3)

Espago e lugar sdo elementos que estdo intimamente relacionados, mas quando nos referimos
a estes termos e comecamos a refletir sobre eles, podemos questionar o seu sentido. Qual é o
significado de espago e de lugar? O que diferencia estes termos?

O espago pode ser considerado intangivel e, consequentemente, instavel e mutavel, mas
podemos carateriza-lo etimologicamente, tal como o lugar. O conceito de espago é introduzido

«r

de um modo geral nas artes mas “é na arquitetura que um conceito mais antropoldgico de espago
se desenvolve; isso porque é no contexto da arquitetura que o corpo — o corpo humano - se
torna a base para a experiéncia e rece¢do dos espagos construidos.” (Aguiar, 1983, p.76). Segundo

Antonio Cunha [apud Reis-Alves] o espago (do latim spdtium) é o intervalo entre dois pontos, ou

a area ou o volume entre fronteiras definidas e o lugar (do latim localis, de locus), é o espago que
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Figura 17 - O espago associado a uma duragéo e a uma histéria, Pavilhdo Russo na Bienal de
Veneza de 2012 [Fotografia de Nico Saieh].

? AV, cla‘ AL = - 3
Figura 18 - O espago que se transforma em lugar pela presenga do homem, Pavilhdao Russo na Bienal de

Veneza de 2012 [Fotografia David Levene].

Figura 19 - A forma a cheio como espago positivo e o espago vazio ao seu redor como espago negativo
[Fotografia de Marion Boddy-Evans].
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pode ser ocupado, sitio ou ponto referido a um facto (Reis-Alves, 2007). Na perspetiva de Michel
de Certeau (1984, p.117) o espaco e lugar delimitam um campo, em que o lugar se torna no
espago que é atualizado e alterado, “ [...] situado como o ato de um presente (ou de um tempo)
e modificado pelas transformagoes causadas por contextos sucessivos. Em suma, o espago é
um lugar praticado.” (Certeau, 1984, p.117). O filésofo e tedlogo francés acrescenta ainda que o
espaco e lugar se determinam através da historia de objetos e de operagdes, associando o espago
a uma histdria e a uma duragio (Certeau, 1984, p.118) (figura 17). Estes dois conceitos podem
ser frequentemente confundidos mas, como menciona Tuan, o espago indefinido converte-se em
lugar quando o Homem o conhece e lhe atribui qualidade e significado (Tuan, 1983, p.6).

Desta forma, podemos afirmar que o espago s6 se transforma em lugar quando é ocupado
pelo Homem, quando este o recebe e o ocupa, promovendo-lhe uma identidade (figura 18). Com
a influéncia do Homem, o lugar passa a ser palco de influéncias humanas e de acontecimentos
didrios. O espago na Arquitetura deve ser vibrante para que o Homem, como personagem desse
espaco que serd vivido por ele, se sinta entusiasmado e o espaco vazio torna-se também um
elemento chave na Arquitetura, como menciona Bruno Zevi [apud Patricia Falguiéres] (figura
19):

“A arquitetura...ndo consiste na soma da largura, comprimento e altura dos elementos
estruturais que circundam o espago, mas no préprio vazio, o espago fechado em
que o homem vive e se move. ...Espaco interno, aquele espago que...ndo pode ser
completamente representado em qualquer forma, que pode ser entendido e sentido
apenas através da experiéncia direta, é o protagonista da arquitetura. ...Esse espago -
vazio - deve ser o protagonista da arquitetura sendo, afinal, natural. A arquitetura néo
é apenas arte, ndo é apenas um reflexo de concegdes de vida ou um retrato de sistemas

de vida. A arquitetura é o ambiente, o estado em que as nossas vidas se desenrolam.” >

(Zevi citado por Falguieres, 2016, p.25)

3 Tradugio da citagdo original do autor: “Architecture...does not consist in the sum of the width, length, and height of the
structural elements which enclose space, but in the void itself, the enclosed space in which man lives and moves. ...Internal space,
that space which...cannot be completely represented in any form, which can be grasped and felt only through direct experience,
it is the protagonist of architecture. ... That space - void - should be the protagonist of architecture is after all natural. Architecture
is not art alone, it is not merely a reflection of conceptions of life or a portrait of systems of living. Architecture is environment,
the stage on which our lives unfold” (Zevi citado por Falguiéres, 2016, p.25).
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Figura 20 - O observador interage com o espago e a obra escultdrica -
Exposigio Art of an another kind no Museu de Solomon R. Guggenheim,
em Nova Jorque [Fotografia de Solomon R. Guggenheim Foundation].

Figura 21 - A participagio fisica do observador em relagio a escultura -

Escultura NJ-1 de Richard Serra, 2015
[Fotografia de Cristiano Mascaro].
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Figura 22 - O observador como foco central da experiéncia arquitetonica.
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O fluxo de energia entre conceitos de espago estruturados através do trabalho artistico e
do espaco que o Homem ocupa é uma das forgas basicas no modernismo, pois estes conceitos
definem a forma como a Arquitetura Moderna podera interferir para proporcionar espagos
agradaveis ao observador. O espago fisico, integral, totalitario do objeto escultoérico (ainda que
produto de montagem ou de adi¢ao/soma de partes) contrasta com a experiéncia espacial sempre

incompleta, digressiva, cinematica da arquitetura.

A interag¢do do observador

“Mas a apreensdo visual do espago pressupbe um observador que a realize e a
consideragdo da existéncia de tal observador vem enriquecer, pela [sucessdo de
imagens-tempo], criagdo de situagdes vdrias, o dimensionamento do espaco.” (Tavora,

1982 p.24)

O Homem, como observador do espago da Escultura num contexto arquiteténico, interage
com a obra e o espago ¢ influenciado pela sua presenga (figura 20). De que forma o observador,
com a sua presenga, pode sensibilizar o artista nas suas produg¢oes escultéricas? Os artistas tém
que estar preparados para o espetador ndo experiente que interatua com a obra escultorica e terdo
que “ [...] adaptar o olhar a um ambiente introduzido pela obra e pelas carateristicas espaciais
e arquitetonicas que o rodeiam.” * (Manzanares, 1999, p.37). Sendo assim, a Escultura convida
a participagdo fisica num grau mais préximo do espetador, colocando “questdes sérias sobre a
nossa compreensao da natureza da escultura e da maneira como nos relacionamos com ela.” °
(Moorhouse, 1991, p.32) (figura 21).

Neste reconhecimento do espago arquiteténico, o fenémeno da presenca do Homem ¢
mais concreto uma vez que o seu movimento no edificio e a sua analise dos diversos pontos
de vista estabelece o tempo, a quarta dimensao, determinando a realidade completa do espago
(Zevi, 1996 p.23) (figura 22). August Schmarsow, um historiador de arte alemao [apud Douglas

Aguiar], propde que o observador seja o foco central da experiéncia arquiteténica, uma vez que,

«

* Tradugdo da citagio original do autor: “ [...] adaptar la mirada a un entorno redefinido por la intromision de la obra y, por la
otra, con las caracteristicas del entorno espacial y arquitecténico en que se emplaza” (Manzanares, 1999, p.37).

> Tradugio da citagio original do autor: “Witty and exploratory, it poses serious questions about our understanding of the nature
of sculpture and the way we relate to it” (Moorhouse, 1991, p.32).
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Figura 23 - Fritz Khan - A imagem captada pelo olhar do observador.
Figura 24 - A completa compreensao do espago através do movimento do observador.
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Figura 25 - O espago interpretado pelo observador que interfere com o tempo.
Figura 26 - Escultura de Nancy Holt, Annual Ring, 1980, interferindo na questdo do espago-tempo e transformando o lugar em espago de agdo
[Fotografia de MITAMINE LAB].
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“a esséncia experiencial da arquitetura sé pode ser vivida se tivermos a capacidade de nos colocar
nessa posi¢do de centros e a partir dai intuir a logica espacial de cada situagdo.” (Aguiar, 2006,
p.77). O movimento do observador capta a imagem em muitas impressdes visuais que serdo
ligadas através do movimento dos olhos, tal como sugere Adolf Hildebrand, escultor alemao
[apud Aguiar], o observador alcan¢a uma sequéncia temporal de imagens (figura 23):

“[...] o ver se torna um rastrear (scanning) e que a percep¢do resultante ndo seria

mais visual, porém cinestética; ela propiciaria os elementos necessdrios para uma

visdo abstrata da forma composta a partir de uma seqiiéncia temporal de imagens.”

(Hildebrand citado por Aguiar, 2006, p. 78)

Desta forma, a dimenséo e o significado da espacialidade sdo fornecidos pela presenga do
corpo e pela forma como este é posicionado no espago, sendo que o observador se torna um
elemento essencial tanto na interagdo que estabelece com a obra escultérica como na percegdo

que adquire da logica espacial de cada posigao.

A consciéncia do tempo

“Existe, pois, outro elemento além das trés dimensoes tradicionais, e é precisamente
o deslocamento sucessivo do dngulo visual. Assim designou-se o tempo, «quarta

dimensdo».” (Zevi, 1996, p.22)

De que forma a questdo do tempo pode interferir na perce¢io do espago? Uma vez referidas
as trés dimensdes que interferem na envolvéncia do espago, o tempo estd subentendido nessa
relacdo, na medida em que o observador se movimenta para uma completa compreensdo do
espago, “ [...] visto ser sabido que a quarta dimensdo, tempo, nao pode por-se a margem em
qualquer dos casos, verdade hoje corrente mercé da teoria da relatividade com a sua nogao de
«espago-tempo».” (Tavora, 1982, pp.23-24) (figura 24 e 25).

Na Escultura verificam-se tentativas de representar a quarta dimensao, através do movimento
das formas ou pela sucessdo de planos transparentes, em que a visdo por etapas acontece na
medida em que observador determina o seu movimento, na qual o tempo esta implicito nessa
deslocagdo (figura 26). A obra de artistas como Donald Judd, Robert Morris, Nancy Holt,
Carl Andre e de uma forma particular, Robert Smithson concebem experiéncias artisticas que
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Figura 27 - A forma nas artes para conceber emogdes.
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Figura 29 - O trabalho das formas na Escultura.
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interferem com agdes de espago-tempo e na transformagdo do préprio lugar em material,
territorio e espago de acdo (Manzanares, 1999, p.81).

Em relagdo & Arquitetura, o tempo néo atua apenas como dimensdo da observa¢do mas como
dimensao da proépria obra, uma vez que o edificio tem uma vida do mesmo modo que a escultura,
mas de uma forma diferente pois adquire determinadas fungdes, que obrigam a uma alteragdo ou

a um abandono, modificando o seu espago. (Tavora, 1982, p.28).

A concegio da forma

“[...] aquilo a que chamamos espago é também forma, negativo ou molde das formas
que os nossos olhos apreendem, dado que num sentido visual, que é aquele que para
o0 caso importa considerar, o espago é aquilo que os nossos olhos ndo conseguem
apreender por processos naturais. Visualmente, portanto, poderemos considerar que
as formas animam o espago e dele vivem, mas ndo deverd nunca esquecer-se que, num
conceito mais real, o mesmo espago constitui igualmente forma, até porque aquilo
a que chamamos espago é constituido por matéria e ndo apenas as formas que nele

existem e o ocupam, como os nossos olhos deixam supor.” (Tavora, 1982, p.24).

O processo de criagdo de formas esta relacionado com as chamadas artes do espago — a
Escultura e Arquitetura — que, como afirmava Abel Salazar [apud Fernando Tavora] a arte implica
a presenga da forma para ocasionar emocdes, e estas tém que consentir maior preeminéncia
da sensibilidade (Tavora, 1982, p. 27) (figura 27). Estas duas artes exploram as formas no
seu conjunto, porém existem diferengas no seu contexto. A escala e a propor¢do dos objetos
arquitetonicos e escultéricos sdo bastante distintas, sendo que “[...] o espa¢o arquiteténico nao
pode ser definido nos termos das dimensdes [...] da escultura” (Zevi, 1996, p. 23) (figura 28).

Um dos valores esculturais mais importantes ¢ a forma [contentor] que, juntamente com a
harmonia e integra¢do de todos os outros principios escultéricos constitui o formato da Escultura
Moderna. O vazio, sendo uma parte fundamental da sua existéncia formal, embora impenetravel,
¢ inserido com as novas formas geométricas, em que “o problema da forma interior e exterior

assume uma nova dimensao [...] 7 ® (Trier, 1968, p.252) (figura 29).

6 Tradugdo da citagdo original do autor: “The problem of inner and outer form thus takes on a new dimension [...] ” (Trier, 1968,
p.252).
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Figura 30 - As formas escultdricas no espago arquitetonico.
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O arquiteto terd que produzir formas com ldgica, proposi¢des verdadeiras afetadas pelo
principio do ndo contraditério que deverdo ser a consequéncia de um equilibrio refletido entre a
sua visdo pessoal e a circunstancia que o envolve, e devera conhecé-la para encontrar a forma que
concretize com competéncia e beleza, num resultado que confira vida a essa forma:

“Cremos porém que, embora aceitando gradagoes, toda a forma criada pelo homem
tende, ou deverd tender, para a forma artistica, caso contrdrio serd desprovida de uma

necessdria totalidade, e por outro lado, que todos as formas se revestem de importdancia

para uma organizagdo do espago.” (Tavora, 1982, p.28)

Neste sentido, as formas produzidas por escultores e concebidas por arquitetos tém
naturalmente semelhangas, umavez que o objetivo dessas formasno espago é estabelecer sensagoes
e uma fenomenologia dos corpos no espago, mas a escala dessas formas sdo discrepantes nas duas
atividades artisticas influenciando o espaco e as carateristicas desse mesmo espago (figura 30).

Para entender a relagdo integra da Escultura no espago arquiteténico sobre estas questdes do
espago, observador e forma, consideramos essencial analisar a obra Der Morgen no pavilhdo de

Barcelona de Mies van der Rohe.
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Figura 31 - A escultura Der Morgen, no pavilhdo de Barcelona de Mies Van Der Rohe, reconstruido e inaugurado em 1986
[Fotografia de Micael Soares].
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1.3. Der Morgen no Pavilhdao Alemédo de Mies van der Rohe

“Mies queria Der Morgen de Kolbe para um propdsito especifico, e desenvolveu o

trabalho que jd havia conseguido combinando escultura e arquitetura. [...] A escultura

>

ndo sé dd ao edificio uma qualidade humana, mas também ilumina a sua arquitetura.’

7 (Curtis, 2008, p.27)

A escultura Der Morgen de Georg Kolbe [1877-1947] e a relagdo desta pega escultérica com
o pavilhao de Barcelona ¢ um exemplo integro e cuidado da instalagao controlada da Escultura
na Arquitetura modernista, revelando uma preocupagdo em confrontar todos os elementos
arquiteténicos com a obra escultdrica (figura 31). De que forma é que Mies consegue relacionar
a Escultura que expde no pavilhao com a sua Arquitetura?
Miesvander Rohe [apudBlaser] comentavasobreaimportanciadeincorporarconscientemente
obras de Escultura nos projetos de Arquitetura:
“A expressdo artistica é uma manifesta¢io da unidade do desenho e do material. Isto
mais uma vez sublinha a necessidade de incorporar obras de escultura (ou pintura)
criativamente no cendrio interior desde o inicio. Nas grandes épocas da histéria

cultural isso foi feito por arquitetos como uma questdo de curso e, sem duvida, sem

reflexdo consciente “. * (Mies van der Rohe citado por Blaser, 1986, p.146)

Sobre esta questdo, Georg Kolbe argumentava [apud Byrne] que a Escultura ndo deveria ser
apenas um objeto de adorno na Arquitetura mas que seja tdo importante como qualquer outro
elemento arquitetonico:

“Nem todas as paredes devem ser decoradas, e essa escultura sé deve ser usada se for
necessdrio como uma porta ou janela. Esta redugdo ajudaria a escultura como uma

forma de arte independente e ndo como um elemento decorativo da arquitetura.” ®

(Georg Kolbe citado por Byrne, 2015, p.12).

7 Tradugio da citagdo original do autor: “Mies wanted Kolbe’s Morning for a specific purpose, and it developed the work he had
already accomplished in combining sculpture and architecture. [...] The sculpture not only gives the building a human quality,
but illuminates its architectural ones too.” (Curtis, 2008, p.27).

8 Tradugao da citagio original do autor: “Artistic expression is a manifestation of the unity of design and material. This once again
underlines the necessity of incorporating works of sculpture (or painting) creatively into the interior setting from the outset. In
the great epochs of cultural history this was done by architects as a matter of course and, no doubt, without conscious reflection”
(Mies van der Rohe citado por Blaser, 1986, p.146).

? Tradugéio da citagdo original do autor: “He argued not every wall must be decorated, and that sculpture should only be used
if it proves necessary as a door or window. This curtailment would aide sculpture as an independent art form rather than as a
decorative element of architecture.” (Georg Kolbe citado por Byrne, 2015, p.12).
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Figura 32 - O Pavilhdo da Alemanha na Exposi¢do Internacional em Barcelona, em 1929, projetado por Mies van
der Rohe.
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Figura 33 - O pavilhdo da Alemanha, que representa a defini¢do de uma Arquitetura Moderna,
transmitindo uma nova era para este pais.

Figura 34 - O pavilhdo de Barcelona, reconstruido em 1983 e inaugurado em 1986, no Parque Montjuic
[Fotografia Fundacié Mies van der Rohe].
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Mies van der Rohe usou a escultura como parte essencial do seu trabalho no pavilhio,
mostrando que nio ¢ indiferente ao trabalho escultérico e que tudo o que desenha tem um papel
essencial na sua arquitetura.

Desta forma, é importante perceber a posi¢do particular da Escultura no espago e o papel que
desempenha, uma vez que “essa combinac¢io de escultura classica com espago plano universal
atrai atengdo para os papéis complementares desempenhados pelo elemento figurativo e abstrato

no trabalho de Mies” ' (Frampton, 1996, p.202).

Sobre o pavilhdo de Mies van der Rohe

O pavilhdo da Alemanha foi construido como um edificio temporéario para a Exposi¢do
Internacional em Barcelona, de 1929 (figura 32). "' Um membro proeminente da vanguarda
arquiteténica Alema, Ludwig Mies van der Rohe, foi escolhido para projetar este pavilhdo e este
representa a defini¢do da Arquitetura Moderna (Curtis, 2008, p.11). Embora sendo um pavilhao
de indole efémero, foi construido com materiais como o ago, o vidro, 0 marmore e o travertino e
deveria revelar o espirito de uma nova era para a Alemanha, uma nagédo democratica, prospera e
pacifica (figura 33). O edificio foi desmantelado em 1930 e reconstruido em 1981, a partir de uma
iniciativa do delegado de urbanismo de Barcelona, Oriol Bohigas. '* As obras de reconstrugdo

comegaram em 1983, no Parque Montjuic e foi inaugurado em 1986 (figura 34).

O espago da Escultura

Sobre o projeto inicial, houve um debate acentuado sobre o significado do percurso, no
qual o arquiteto queria que os visitantes circulassem segundo um caminho particular que
garantisse a observagdo dos pontos pré-determinados, incluindo a escultura (Byrne, 2015, p.16).
Para isso foi importante o trabalho de Mies sobre os planos verticais e horizontais para testar e

controlar a sequéncia espacial e global.

"% Tradugdo da citagdo original do autor: “This combination of classical sculpture with universal planar space draws one’s attention
to the complementary roles played by figurative and abstract element in Mies’s work.” (Frampton, 1996, p.202).

' Este pavilhdo foi construido para acomodar a receco oficial do rei espanhol Afonso XIII.

"> Foi reconstruido no local original, no Parque Montjuic, por uma equipa de arquitetos, utilizando toda a documentagio
disponivel no MoMA.
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Figura 35 - Primeiro desenho do pavilhdo aleméo, 1928 - alteragdo dos planos verticais devido ao
posicionamento das trés esculturas [Artists Rights Society / VG Bild-Kuns].
Figura 36 - Segundo desenho do pavilhdo 1928-1929 - os trés pedestais retangulares que se observam
no desenho da planta [Artists Rights Society / VG Bild-Kuns].
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Figura 37 - Perspetiva de um desenho de uma escultura reclinada no espelho de dgua.
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Figura 38 - O pavilhao de Barcelona, reconstruido em 1983 e inaugurado em 1986,
no Parque Montijiiic [Fotografia Fundaci6 Mies van der Rohe].
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Com base nas plantas iniciais do projeto, onde se observam os pedestais, Mies previa trés
esculturas: uma em cada espelho de 4gua e uma na sala central. As duas plantas sugerem - através
dos trés retangulos presentes - que as esculturas reclinaveis ou ajoelhadas deveriam ser colocadas
nesses lugares e cada uma dessas posigdes proporciona um ponto focal no final de um percurso
visual (Constant, 1990, p.47) (figura 35 e 36). Comprova-se também que as duas esculturas -
que ndo foram colocadas no pavilhdo - estdo inseridas em posi¢des ligeiramente diferentes, e os
planos a sua volta também se alteram conforme o seu posicionamento, explicando talvez algumas
davidas, por parte de Mies, na instalacdo destas no pavilhdo. Apenas uma perspetiva interior [de
um desenho] mostra-nos uma figura reclinada no espelho de dgua interior ** (Curtis, 2008, p.14)
(figura 37).

Pode-se dizer que a decisdo de Mies, de incluir apenas uma escultura, foi significativa para
a concec¢do do pavilhdo, uma vez que, o posicionamento desta e os planos verticais a sua volta
mantiveram-se constantes ao longo do projeto e conceberam uma vista emoldurada sobre ela,
sendo que “o espelho de dgua exterior foi deixado como uma extensao de dgua sem adornos para

além da brisa” '* (Curtis, 2008, p.14).

A escolha da escultura para o pavilhdo
A escolha dessa peca escultorica passou por varias questdes, sendo uma delas a mudanca do
tamanho do pedestal, uma vez que antes era retangular e agora é quadrada (figura 38) e a outra,
a escolha dessa mesma escultura, visto que um desenho inicial de Mies evidencia uma escultura
reclinada, em vez de Der Morgen.
Mies pretendia inicialmente uma escultura de Lehmbruck semelhante a que foi colocada na
casa Tugendhat (1927) mas “a diferenga é que a escultura — agora de Kolbe e ndo de Lehmbruck,
agora uma figura de corpo inteiro e ndo um tronco num plinto - ¢ levado para o exterior” **, ao

contrario do que acontece em Tugendhat, uma vez que esta foi colocada no interior, mas com

1 . . rys
3 Desconhece-se como seria 0 esboco das esculturas para os outros dois sitios.

' Tradugio da citagdo original do autor: [...] exterior pool was left as an expanse of water unadorned by anything other than
the breeze” (Curtis, 2008, p.14).

'3 Tradugao da citagio original do autor: “The difference is that the sculpture - now a Kolbe, and not a Lehmbruck, now a full-
length figure and not a torso on a plinth - is taken into the outside” (Curtis, 2008, p.13).
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Figura 39 - Escultura de Wilhelm Lehmbruck [Fotografia Fritz Tugendhat family archive].
Figura 40 - Relagdo da escultura de Lehmbruck na casa Tugendhat, 1927 [Fotografia Fritz Tugendhat family archive].

Figura 41 - A escultura Der Morgen enquadrada em todas as vistas do pavilhdo de Mies van der Rohe
[FotografiaYukio Futagawa].

Figura 42 - A escultura Der Morgen enquadrada com planos verticais [Fotografia de Micael Soares].
Figura 43 - A relagdo espacial de Der Morgen no patio exterior colocada num plano de dgua [Fotografia de Micael Soares].
Figura 44 - A escultura Der Abend em primeiro plano e Der Morgen em segundo plano, ambas do escultor George Kolbe,
em Ceciliengérten, Berlim, 1925 [Fotografia de Axel Mauruszat].
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semelhancas na relagdo com a arquitetura (Curtis, 2008, p.13) (figura 39 e 40).

Assim sendo, em ambas as interpretacdes, a escultura refere-se a uma existente, uma
preferéncia que lhe permitia testar através do desenho a sua decisdo final. Nesta obra, Mies
deve ter experimentado diferentes esculturas para compreender a relacao que os dois campos —
Escultura e Arquitetura — poderiam ter. A op¢ao de Der Morgen, como observa Ludwig Glaeser
[apud Tegethuff] ndo deve ser considerada uma escolha forgada, visto que ele “ [...] finalmente
escolheu uma figura de pé para o local designado no canto de um pequeno espelho de agua
porque todas as principais vistas eram enquadradas verticalmente.” '* (Tegethuff, 1985, p.81)
(figura 41).

Por este motivo, pode-se entender porque ¢ que ele escolheu Der Morgen, uma vez que a sua

postura ereta fornece a verticalidade que uma escultura reclinada ndo poderia oferecer.

A relagdo da Escultura com a Arquitetura

Com a escolha desta escultura, Mies quis fortalecer a ideia de profundidade, uma vez que
esta pega, colocada a uma certa distancia, encoraja o observador a mover-se mais proximo dela.
Ele coloca Der Morgen enquadrada com planos verticais que convergem num ponto perspético,
guiando os olhos do observador e concentrando o foco sobre ela (figura 42). Desta forma, quando
o observador vé esta escultura vertical colocada num plano horizontal de dgua, adquire uma
consciéncia das relagdes espaciais (figura 43).

Pode-se entender porque é que ele escolheu Der Morgen invés de Der Abend — ambas do
escultor Georg Kolbe — uma vez que a sua postura captura um momento interrompido
sobre um movimento fluido, em que os seus joelhos dobrados e os bragos acima da cabega,
concomitantemente atraem e distanciam o espetador (figura 44). Ambas as esculturas de Kolbe
aparentam empurrar o ar com os bragos, como se tivessem for¢a mas, como refere Curtis, Der
Morgen:

“[...] é mais bem sucedida se puder somente ser vista da parte da frente, e se o

olhar descendente da figura fizer o sentido em combinagdo com o que estd no espago

16 Tradugdo da citagdo original do autor: “[...] he ultimately chose a standing figure for the designated place in one corner of the
small pool probably because all principal views were framed vertically” (Tegethuff, 1985, p.81).
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Figura 45 - A escultura Der Morgen realga a ambiguidade entre interior-exterior
[Fotografia de German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
Figura 46 - Mies coloca a escultura sobre o pedestal de travertino e com uma envolvente de materiais que para lhe dar importancia
[Fotografia de German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
Figura 47 - O contraste de luz e sombra, e 0 ambiente envolvente sobre Der Morgen
[Fotografia de German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
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circundante. Em Barcelona, Mies forneceu-lhe um ambiente muito simpdtico.” V7

(Curtis, 2008, p.17)

Esta escultura contempla o movimento de um espago para o outro, realgando a ambiguidade
interior-exterior (figura 45). O arquiteto estava interessado na sobreposi¢do de espagos, visto
que os painéis transparentes utilizados trazem o exterior para dentro, mas o ambiente do patio
¢ imediatamente bloqueado pela parede que o rodeia. Mies coloca a escultura sobre a parede
de marmore, concebendo-lhe um valor espacial e revelando “ [...] uma repeticdo da passagem
sonhadora do visitante ao redor do pedestal de travertino, com a sua variedade de painéis
transparentes e refletivos de agua, vidro e marmore colorido”” '* (Curtis, 2008, p.19) (figura 46).

A percecao da sua forma é entendida também pela iluminagdo e pelo ambiente, em
que o contraste de luz e sombra pode unificar mais os planos (figura 47). A tecnologia e os
materiais utilizados no pavilhdo podem fornecer os seus proprios efeitos visuais, estimulando
0 nosso sentimento em relacdo a tridimensionalidade, e a presenca de um corpo no espago é

automaticamente estimulada no observador (Hildebrand, 2013, p.63).

A relagdo Arquitetura, Escultura e Natureza
O pavilhdo de Barcelona foi referido como casa-jardim ", sendo possivel ver a escultura
inserida num contexto de Arquitetura, Escultura e paisagem (Curtis, 2008, p.23). Desta forma,
torna-se o foco do ambiente por estar inserida num espelho de dgua e rodeada por vegetagao:
“Focando-nos na escultura Morgen ajuda-nos a entender como Mies usa a natureza.
Ao trazé-la para dentro de casa, usando a transparéncia, terd também que trazer para

0 espago entre-muros a escultura, que tradicionalmente permaneceria no exterior.” *°

(Curtis, 2008, p.26)

'7 Tradugio da citagdo original do autor: “Morning is much more successful if it can only be viewed from the front, and if the
figure’s downwards glance makes sense in combination with what is in the surrounding space. In Barcelona, Mies provided her
with a most sympathetic setting” (Curtis, 2008, p.17).

18 Tradugdo da citagdo original do autor: “The sculpture is like a reprise of the visitor’s dream-like passage around the travertine
pedestal, with its variously transparent or reflective panels of water, glass and coloured marble.” (Curtis, 2008, p.19).

' Esta referéncia consta nas publicacdes de Raymond McGrath e Christopher Tunnard (Curtis, 2008, p.23).

% Tradugdo da citagdo original do autor: “Focusing on Morning helps us to understand how Mies is using nature. As he bring
nature inside the house, by the use of transparency, so he needs to bring inside the sculpture, which would traditionally have been
outdoors.” (Curtis, 2008, p.26).
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Figura 48 - O ambiente que Mies concebeu a escultura de Gorge Kolbe
[Fotografia de German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
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Torna-se claro que Mies concebeu um ambiente que daria a escultura de Kolbe um papel
elevado no espago, ndo sé por definir a sua posi¢do, mas também - se considerarmos a forma
humana — por evocar uma presencga espiritual no interior do pavilhdo, ja que a “escultura é
humana mas ndo humana. Ela remete-nos para nés proprios e para um mundo para além de nos
mesmos.” > (Curtis, 2008, p.13) (figura 48). Se entendermos Der Morgen como uma escultura
moderna, datada de 1925 **, entdo, podemos interpretd-la como uma consequéncia verdadeira
para uma Arquitetura que garante espagos de transi¢do e sobreposicao, de modo a oferecer uma
experiéncia aberta ao visitante:

“[A escultura] como um apontador axial, por um lado, e por outro, como um alvo
oculto ou em movimento que continuamente reaparece neste edificio transparente e

reflexivo. Ela convida, mas é, em ultima andlise, inalcangdvel, isolada por estar dentro

do espelho de dgua.”* (Curtis, 2008, p.27)

Hoje, o resultado tornou-se uma admirada composi¢do para aqueles que favorecem a
colaboragdo entre arquitetos e escultores, em que questdes como o espago, a luz e a escolha de
materiais interferem na rela¢ao da obra escultdrica com a arquitetura que a envolve, temas estes

que serdo discutidos no capitulo seguinte.

*! Tradugio da citagio original do autor: “Sculpture is human but not human. It refers us to ourselves and to a world beyond
ourselves.” (Curtis, 2008, p.13).

22 . s
Quatro anos antes de ser construido o pavilhdo de Barcelona.

3 Tradugio da citagdo original do autor: “But it went further than either in acting, on the one hand, as a hidden or moving target,
which continually reappears in this transparent, reflective building. It beckons, but is ultimately unattainable, isolated as it is
within its pool” (Curtis, 2008, p.27).
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Figura 49 - O ambiente do “cubo branco” denominado por Brian O’Doherty - Frank Stella, intalacio view, 1964
[Fotografia Leo Castelli Gallery].

L

Figura 50 - A luz indireta nos espagos de exposigdo de obras escultdricas - Richard Serra, Open Ended, 2007-08, Gagosian Gallery.
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Existem temas na Arquitetura e na Escultura que sdo comuns no desenvolvimento do seu
trabalho, nomeadamente questdes relacionadas com o espaco, a luz e a materialidade que séo
exploradas na arquitetura e no desenho de espagos construidos para conter objetos escultéricos.

O “cubo branco’, um espago neutro para a exibi¢do de obras de arte, aparentemente suspenso
no tempo e isolado das interrupgdes do mundo exterior, foi descrito por Brian O’Doherty (1999,
p.11) como um “[...] dispositivo de transi¢cdo que tentava atingir o passado e, a0 mesmo tempo,
controlar o futuro, apelando para modos de presenga e poder supostamente transcendentais.”
** (O’Doherty, 1999, p.11). O “cubo branco’, que remonta ao final da década de 60, garantia o
ambiente ideal para apresentacdo de obras de arte, como paredes brancas ndo decoradas e luz
artificial garantindo um ambiente limpo e discreto para reforcar a abstra¢dao do espago e tornar
visivel as obras de arte (figura 49). Desta forma, as obras separavam-se da realidade externa,
do seu contexto histérico, econémico e social. Mas serd este o ambiente desejado pelos artistas
escultores, para exporem as suas obras, no inicio do século XXI?

Com as mudangas ocorridas na Escultura, durante as décadas de 60 e 70, as vanguardas
histéricas produziram alternativas ao “cubo branco”, construindo espagos que integram as obras
escultéricas com luz indireta e difusa e com a explora¢do de materiais que potenciam ambientes
unicos para contemplar a arte (figura 50).

A transformacdo relativamente aos espagos de exposi¢do e museus, que ocorreu em Itélia,
tornou-se nas mais recentes e sofisticadas interven¢des arquitetonicas do século XX. Patricia
Falguiéres (2016, p.8) refere que, ao longo dos 15 anos apds a Segunda Guerra Mundial, varios
protagonistas colaboraram em coletivo para reconstruir estes edificios e espagos expositivos
nesta cidade:

“Estudar os sistemas de exposi¢do e os museus que foram inventados ao longo de
15 anos apos a segunda guerra mundial por aqueles que reconstruiram os museus
de Itdlia (incluindo arquitetos, historiadores, e criticos de arte, artistas, diretores

e superintendentes) capta precisamente os aspetos do mecanismo dos museus

que até agora escaparam aos historiadores da arte: a sua dimensdo coletiva, a sua

** Tradugio da citagio original do autor: “The white cube was a transitional device that attempted to bleach out the past and at the
same time control the future by appealing to supposedly transcendental modes of presence and power.” (O’Doherty, 1999, p.11).
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Figura 51 - A pratica de Carlo Scarpa na Bienal de Veneza - Paul Klee room, 1948.

Figura 52 - A importéncia do objeto escultérico e do jogo de planos e fundos -
BBPR, Castelo Sforzesco, Mildo, 1953,
escultura de Pieta Rondanini de Michelangelo.
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geragdo a partir de interagdes complexas entre vdrios protagonistas. Um elenco inteiro
de diretores de museus ou superintendentes e especialmente mulheres, como Caterina
Marcenaro, de Génova, e Fernanda Wittgens, de Mildo, transformaram as manivelas

da maquina burocrdtica do pés-guerra.” > (Falguiéres, 2016, p.8)

Estes espagos expositivos e museus passaram a ser desenhados com a sua prépria légica e
complexidade proporcionando as continuidades das experiéncias do P6s-Guerra na Europa, no
qual o arquiteto italiano Carlo Scarpa foi um contributo importante pelas suas praticas na Bienal
de Veneza de 1948 (Falguieres, 2016, p.9) (figura 51).

Esta mudanga que ocorreu em Itdlia, relativamente ao conceito sobre os museus e galerias de
exibigdo, foi significativa para o desenho de novos museus que surgiram no final do século XX,
através de novas ideias sobre o jogo da cor, fundos, iluminagdo indireta que cria uma luz difusa
e com novas visdes sobre a importéncia do objeto no espago, através da abertura de angulos e da
organizagdo dos planos (figura 52).

Assim sendo, com a progressiva extensao do lazer e socializacdo dos espagos de fruicdo e
experimentacdo estética que se verificou nas tltimas décadas, estes dispositivos arquiteténicos
adquiriram uma importancia e valor social acrescidos, tanto para os artistas exporem as suas
obras como para os espetadores compreenderem e interagirem com as situagdes estéticas que
esses objetos produzem no espago:

“Hoje, um museu de arte é uma instituigdo séria e importante com prestigio apropriado
e um edificio adequadamente imperioso. Tornou-se um estimulo, para muitos artistas

contempordneos, criarem obras publicas grandiosas adequadas apenas para tais

lugares.” *° (Reichardt, 1985, p.35)

Verifica-se também uma preocupac¢io por parte de varios artistas escultores na elabora¢ao

das suas obras, sobre o desenvolvimento destas questdes materiais e estéticas, em que “ [...] os

%5 Tradugio da citagio original do autor: “One country that has been effectively marginalized in the study of the apparatus of art
is Italy. Studying the exhibition systems and museums that were invented over the course of fifteen years after world war II by
those who rebuilt Italy’s museums (including architects, art historians and critics, artists, directors and superintendents) captures
precisely that aspects of the museum apparatus that has hitherto escaped art historians: its collective dimension, its generation
from complex interactions among several protagonists. An entire cast of museum directors or superintendents, and especially
women such as Genoa’s Caterina Marcenaro and Milan’s Fernanda Wittgens, turned the cranks of the postwar bureaucratic
machine” (Falguiéres, 2016, p.8).

% Tradugdo da citagdo original do autor: “Today an art museum is a serious and important institution with appropriate prestige
and a suitably imperious building. It has become the spur to many contemporary artists to create grandiose and public works
suitable only for such places” (Reichardt, 1985, p.35).
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Figura 53 - Os fatores espago, luz e materias na Escultura moderna e contemporénea - Robert Morris, Sem Titulo,
1968/69 [Artnet Worldwide Corporation].
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factos escultoricos do espago, luz e materiais sempre funcionaram de forma concreta e literal”
*7(Morris, 1993, p.3) (figura 53). Existe também, um cuidado relativo ao contexto artistico e
ambiental, como refere o artista e escultor americano Robert Morris [apud Francesco Poli], “O
que interessa agora ¢ a situagdo total...as diferentes variagdes entre o objeto, a luz, o espago e o
corpo humano...A situa¢io deve ser mais aberta e complexa” ** (Morris citado por Poli, 2004,
p.428). A complexidade pode surgir a partir de elementos de conotagdo minima, de estruturas
essenciais, da reducdo atomista do objeto escultérico ndo a um somatdrio de partes/detalhes,
mas a uma intera¢ao de uma unidade sdbria, elementar, absolutamente simples: uma estrutura
que ocupa espago, gera espago, gera em simultdneo mobilidade e inércia, presenga concreta
(material/fisica) e experiéncia fenomenoldgica.

A Escultura é obstaculo e abertura e reaparece, ja liberta (destituida) do pedestal, em didlogo,
conflito simbiose com as paredes e o recinto que a acolhe.

Os escultores tardo modernos e contemporaneos estdo interessados em desenvolver as suas
obras consoante o desenvolvimento de varios temas com o cuidado de estabelecer relagdes com
o0 espago envolvente e o proprio publico. O interesse na fenomenologia do espaco, na interagao
entre as condi¢des fisicas e materiais em que os aspetos - estruturas - escultéricos se mediatizam
e 0 corpo, a escala e a experiéncia digressiva do espetador, constituiram umas das vertentes
exploradas pelas praticas espaciais, e ndo apenas escultdricas dos artistas dos meados da década
de 60. O objeto ndo estd apenas no espago que o revela e contém mas este adquiriu potencial -

semantico, empirico, e simbdlico - na construgdo do acontecimento escultérico.

*7 Tradugio da citagdo original do autor: “[....] the sculptural fact of space, light, and materials have always functioned concretely
and literally” (Morris, 1993, p.3).

28 Tradugdo da citagdo original do autor: “«What we are concerned with now», writes Morris, «is the total situation...the varying
relations between the object, the light, the space and the human body...The situation has become more complex and open».”
(Morris citado por Poli, 2004, p.428).
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Figura 54 - O espago de exposi¢do da escultura projetado de forma minimalista - Brancusi, Rosso, Man Ray, Framing Sculpture,
no Museum Boijmans Van Beuningen, Roterdio [Foto Gert-Jan de Rooij].

Figura 55 - O espago de exposi¢do da Escultura numa relagao préxima com a Arquitetura em termos de concegao de imagem -
Exposigao Internacional em Guggenheim, 1967: Sculpture from Twenty Nations, Museu de Solomon R. Guggenheim, em Nova Iorque
[The Solomon R. Guggenheim Foundation].



2. METODOS TANGENCIAIS: DO ESPAGO AO MATERIAL

2.1. O espago

Em relagdo ao desenvolvimento do tema do espago da Escultura na Arquitetura é essencial
analisar os espagos expositivos de Arte, e refletir sobre a forma como este assunto é explorado
para integrar e estabelecer relagdes com as obras de arte. Relativamente a Escultura, o tratamento

do espago, a forma e a massa sdo preocupagdes também presentes e de natureza arquitetonica.

O espago da Arte na Arquitetura
Os espagos expositivos de obras como esculturas tém presumivelmente que funcionar bem,
tanto do ponto de vista da relagdo com os espetadores como na relagdo com as obras. Estes
podem ser projetados de forma minimalista - essencialismo e conotagdo minima no desenho
e na plasticidade propostas para ndo interferir ou sequestrar as qualidades intrinsecas do que é
presentificado - para que ndo se sobreponham as obras artisticas, ou por meio do qual a Escultura
e a Arquitetura concorrem mutuamente em termos de conce¢ao de imagens e de exigéncias dos
espagos (figura 54 e 55). Allan Schwartzan [apud Kristian Gullichsen] referia:

“As pessoas da arte estdo tdo dececionadas com os museus recentes, tudo o eles querem

sdo espagos limpos e neutros, espacos que ndo rivalizem com as obras...mas os espagos

brancos “neutros” ndo sdo a unica solugdo satisfatéria... o espago didfano e branco

funciona perfeitamente no caso das obras mestres da arte moderna, mas consegue que

a maior parte das obras de arte contempordneas fiquem apagadas.” *° (Schwartzan

citado por Gullichsen, 1998, p.28).

Relativamente ao desenho destes espagos expositivos, os arquitetos italianos, no periodo Pos-
Guerra, adquiriram uma experiéncia extraordindria com a pratica da construgio destes espagos,
néo sé através de exposi¢des de obras de Arte mas também através da Trienal de Milao e, desta
forma, “os arquitetos italianos conseguiram construir as inovag¢des de Max Bill, Herbert Bayer e

El Lissitzky - membros da Bauhaus e construtivistas e neoplasticistas holandeses e russos - no

* Tradugio da citagio original do autor: “La gente del arte estd tan decepcionada con los museos recientes que lo tnico que
quieren son espacios limpios y neutros, espacios que no compitan com las obras... pero el espacio blanco “neutro” no es una
solucion satisfactoria... el espacio diafano y blanco funciona perfectamente en el caso de las obras maestras del arte moderno,
pero consigue que la mayor parte de las obras de arte contemporaneo queden apagadas.” (Schwartzan citado por Gullichsen,
1998, p.28).
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Figura 56 - O projeto do arquiteto italiano Luciano Baldessari na Trienal de Mildo, de 1951, para a exposi¢do da obra de Lucio Fontana, Spatial
Light, no Pallazo dellArte [Archivio Fondazione La Triennale di Milano].

Figura 57 - Planta do piso térreo do Museu de Arte Contemporanea, projetado por Steven Holl, de 1998.
Figura 58 - Museu de Arte Contemporanea em Helsinquia [Fotografia de Pirje Mykkénen].
Figura 59 - O espago de exposigdo interior do museu, que transmite um [ethos] minimalista [Fotografia de Paul Warchol].



2. METODOS TANGENCIAIS: DO ESPACO AO MATERIAL
O ESPAGO

campo da fotomontagem, do typo-photo, da escultura e de varias tecnologias de iluminagdo.” *°
(Falguieres, 2016, p.13).

Luciano Baldessari, arquiteto italiano que esteve associado a Trienal de Mildo, reflete sobre a
sua experiéncia no desenho de exposi¢oes, demonstrando a importancia no jogo da cor e fundos
e no enriquecimento do espago através da luz indireta que cria uma luz difusa e controlada. Desta
forma, o objeto adquire importancia no espago através da abertura de angulos e o observador é
guiado pela organizagdo dos planos (Falguieres, 2016, p.16)(figura 56).

Os espagos de exposi¢do desenhados pelos arquitetos italianos, num trabalho de equipa com
superintendentes e historiadores de arte, preservaram o programa de modernizag¢ao cultural que
a Arquitetura procurava explorar com novas ideologias:

“Aprender a isolar um objeto da série a que pertence, dotd-lo de individualidade
com base nas suas qualidades formais, orientar o publico ao longo de uma rota bem

pensada, projetar o encontro entre objeto e publico - todos estas sdo, até certo ponto,

ligoes comuns a todo tipo de exposi¢do.” (Falguiéres, 2016, p.16)

No periodo Pés-Guerra em Itdlia, Bruno Zevi comentava que os museus converteram-se de
obras arquiteténicas de grande escala, em que os objetos para exposigdo eram colocados apds a
sua constru¢do sem nenhum relagdo ponderada no desenho desses espagos, para um conceito
oposto, no qual as obras de Arte definem o espago e estabelecem as dimensdes das paredes.
(Falguiéres, 2016, p.23) No sentido de integrar e contextualizar o contetido escultdrico que expde
a Arquitetura acentua a sua natureza site-specific.

Esta inovagdo dos espagos expositivos que surgiu em Itdlia teve a sua influéncia para a
constru¢do de museus ou espagos de arte que foram construidos no final do século XX.

No museu de Arte Contempordnea em Helsinquia, construido pelo arquiteto norte-
americano Steven Holl e inaugurado em 1998, o interior é o ponto-chave da obra, em que cada
espago expositivo adquire um carater tnico e devido a sua neutralidade, pode conceber um pano
de fundo para as obras escultéricas (figura 57, 58 e 59). O arquiteto conseguiu desenhar salas

de exposi¢do expressivas que transmitem um [ethos] minimalista, sendo que algumas obras

39 Tradugdo da citagio original do autor: “Italian architects were able to build on the innovations of Max Bill, Herbert Bayer,
and El Lissitzky - members of the Bauhaus, and Dutch and Russian constructivists - in the field of photomontage, typo-photo,
sculpture, and various lighting technologies.” (Felguieres, 2016, p.13).
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Figura 60 - O espago da entrada do museu de Helsinquia [Fotografia de Paul Warchol].
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Figura 61 - Corte longitudinal e planta do piso térreo da Galeria [Tate Modern],

projetado por Jacques Herzog & Pierre de Meuron, de 2000.

Figura 62 - O espago de exposi¢do da Galeria [Tate Modern]
[Fotografia de Photoservice Electa].
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poderdo sobressair, criando um ambiente favoravel para os espetadores da Arte. Foi projetado
também um patio de esculturas na zona de transi¢do entre o atrio da entrada e a rua movimentada,
conseguindo desta forma, relacionar as esculturas com a Arquitetura e a natureza.

Todo o seu espago interior foi organizado com o objetivo de ajudar & orientagéo dos visitantes
pelo museu a partir do espago da entrada, mostrando que “[...] a concegdo espacial e dindmica
ndo convencional de Holl adquire um resultado estimulante” *' (Gullichsen, 1998, p.32) (figura
60). Este museu de Steven Holl, conforme analisado por Schwartzman, responde no seu desenho
ativamente & complexidade fenomenoldgica e estética da Escultura contemporanea mas sempre
encenando a Arquitetura como uma disciplina auténoma, e que, no melhor dos factos, satisfaz as
suas proprias origens (Gullichsen, 1998, p.34).

Também a Galeria [Tate Modern], de 2000, se destaca pela sua organizagdo espacial e pela sua
reconstrucgdo dos espagos interiores de exposi¢ao (figura 61). Este foi um projeto de reconversao
de uma grande central elétrica, situado em Londres e reconstruido por Jacques Herzog &
Pierre de Meuron, que transformaram este edificio num improvavel museu de arte moderna e
contemporanea.

A musealizagdo da antiga central, reconfigurando um espago de produc¢io de energia numa
entidade da cultura poés-industrial, ganhou a aposta tanto ao nivel de interagdo com o publico
como com a comunidade artistica (figura 62). O museu tornou-se um lugar apreciado e respeitado
pelos artistas para exporem as suas obras, uma vez que estes edificios e armazéns industriais
relembram os seus ateliers de trabalho e as galerias onde foram apresentados pela primeira vez aos
espetadores, devido & sua natureza precdria e ao seu aspeto fabril remetendo para a experiéncia
da produgio e para uma ideia de Arte que ndo se esgota nem fecha na finitude da obra, mas se
prolonga entre a criagdo e a sua rece¢do publica. Nestas dreas de exposi¢do, as obras ganham
outra dimensdo e outra energia, em contraste com os espagos construidos de raiz que nao tém
0 mesmo impacto e a mesma importancia na relagdo com as obras artisticas, sendo que “esta

central elétrica adquire, deste modo, um ar de aspera grandeza [...]” *> (Buchanan, 1998, p.78).

3! Tradugio da citagdo original do autor:  [...] la concepcion espacial dinamica y no convencional de Holl resulta estimulante.”
(Gullichsen, 1998, p.32).

32 Tradugdo da citacdo original do autor: “La central eléctrica posee ademds un aire de dspera grandeza [...]. ” (Buchanan, 1998,
p.78).
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Figura 63 - O algado principal da Galeria [Tate Modern], em Londres [Fotografia de Time Out Group Plc].
Figura 64 - A sala de turbinas convertida numa espécie de rua coberta para expor obras de grandes proporgdes.

Figura 65 - A relagdo da Escultura com a Arquitetura, o espago e a paisagem - escultura de ago de Mark di Suvero, Mozart’s Birthday, 1989.
Figura 66 - A Escultura abstrata em ago pintado e aluminio, de Anthony Caro, Early One Morning, 1962, em exposi¢do na Tate Britain, em 1965
[Tate, London].
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Os arquitetos vencedores do concurso para este projeto, Herzog & De Meuron, conseguiram
respeitar a estrutura e a composi¢do simétrica da antiga fédbrica, no qual o exterior permanece
intato (figura 63). As suas interveng¢des focaram-se essencialmente nos espagos interiores: a sala
de turbinas foi convertida numa espécie de rua coberta como espago de circulagio, e projetada
com grandes propor¢des quase monumentais para serem colocadas obras de grande tamanho,
e as salas de exposi¢do do museu foram inseridas em novos volumes dispostos em diferentes
pisos na antiga sala de caldeiras (figura 64). As galerias estavam ligadas a um conjunto de janelas
altas e estreitas e o espago central do tltimo piso foi iluminado por um esquema de cobertura
envidragada onde se situava a cobertura original. As galerias abriam-se visualmente para a
sala de turbinas com prote¢des de vidro junto aos pilares de ago mostrando, desta forma, a sua
capacidade de transmitir o contraste entre o carater rigido da nova intervengado e a imponéncia

aspera da antiga construgdo.

O trabalho sobre o espago na Escultura

Relativamente a representagdo ou a concegdo do espago na Escultura, este foi sempre um
assunto discutido e debatido nas artes visuais e, durante o século XX, a terceira dimensao
conquistou o desejo de exploragdo por parte dos escultores. Nao foram apenas questdes estéticas
que estimularam os artistas a desenvolver os seus trabalhos sobre o espaco real, mas também
questdes politico-ideologicas. A revolugao artistica e estética do minimalismo - movimento
também conhecido como ABC Art, Primary Structures - ocorrido na década de 60, demonstrou
uma maior necessidade por parte dos escultores em realizar trabalho tridimensional que se
relacionasse especificamente com a Arquitetura (que interagisse com o ambiente construido,
usasse as permissas metodologicas e conceptuais da arquitetura) sendo que, o objeto escultérico
é reconsiderado na sua relagao com esta Arte, o espago e a paisagem (figura 65).

O trabalho desenvolvido na escultura abstrata do artista inglés Anthony Caro permitiu
uma maior énfase na organizagdo do espago (figura 66). Moorhouse (1991, p.17) cita Caro
quando este explica que, para expandir o espaco, a sua escultura teria de ser mais abstrata, esta
deriva para o inorgénico mais coincidente com a cultura tecténica e com a sua separagdo do

antropomorfico: como na Arquitetura, a Escultura comega a estudar a forma natural através dos
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Figura 67 - A instalagdo no espaco, da escultura de Sol LeWitt, Incomplete Open Cubes, 1974 [The LeWitt Estate, Artists Rights Society (ARS)].
Figura 68 - Esquigos dos trabalhos em forma ctibica do escultor Sol LeWitt.

Figura 69 - Escultura de Berto Ladera em ferro, Cattedrale del dolore III, 1955 [Fotografia de Alessandro Rizzi].
Figura 70 - Esculturas colocadas na parede - Instalagdo de Donald Judd, na Galeria David Zwirner, em Nova Iorque, 2015 [Judd Foundation].
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seus processos generativos, das relagdes fisicas de escala, massa, densidade, gravidade. Refere

>

ainda, que a “Arquitetura é a arte que controla e usa o espago.” ** (Moorhouse, 1991, p.17).
Segundo Moorhouse (1991, p.12), a escultura de Caro, durante a década de 50, relacionou-se
com o espago envolvente e com os espetadores determinando diversas conexdes internas, em
que a Escultura deveria ter a “capacidade de animar, articular e encerrar o espago circundante;
definir planos, elevacdes e areas de atividade e descanso para o espetador; estabelecer uma rede
satisfatoria de relagdes internas.” ** (Moorhouse, 1991, p.12).

O tratamento do espago em muitas obras escultoricas expressa, uma preocupagdo de natureza
arquitetonica, nomeadamente a partir do século XX. As obras de Eduardo Chillida [1924; 2002],
Donald Judd [1928; 1994], Sol LeWitt [1928; 2007], Robert Morris [1931], Richard Serra [1938],
entre outros, despertam o seu interesse para a Arquitetura com elementos que transformam o
lugar de uma forma mais atenta, questionando-se sobre questdes relativas a escala das obrasea sua
instalagdo no espago fisico (figura 67 e 68). O espago ndo é s6 a experiéncia mas a materializa¢ao
da teoria pratico - sensivel dos artistas. Berto Lardera, escultor italiano, refere que [apud Eduard
Trier] uma das maiores hesitacdes que estdo relacionadas com a Escultura sdo as questdes sobre
0 espaco, “o problema da escultura é condicionado pelo espaco. [...] A concegdo e a estética estdo
intimamente ligadas uma com a outra” * (Lardera citado por Trier, 1968, p.180) (figura 69).

A Escultura também explora as suas formas na maneira como define o campo tridimensional,
em que os seus diferentes niveis podem ser desenvolvidos para anima-lo e, segundo Trier, “¢ a
forma que conduz a mensagem do artista e a realizacdo da sua intengdo.” * (Trier, 1968, p.11).
As esculturas que sdo colocadas no chdo ou nas paredes estabelecem uma relagdo diferente
com o local de exposi¢do (figura 70). Assim, as particularidades estruturais dos elementos
arquiteténicos como paredes, chio, teto, cantos, aberturas, passagens, solidos e vazios, constituem

uma parte importante da obra:

%3 Tradugdo da citacdo original do autor: “Architecture is the art that controls and uses space.” (Moorhouse, 1991, p.17).

3% Tradugio da citagio original do autor: “That is, in terms of its capacity to animate, articulate and enclose the surrounding
space: define planes; elevations and areas of activity and rest for the spectator; and establish a satisfying network of internal
relations” (Moorhouse, 1991, p.12).

3° Tradugdo da citagio original do autor: “«The problem of sculpture is conditioned by space«», says Berto Lardera, one of the
most representatives of recent trends in iron sculpture; and he adds: «Conception and technique are intimately linked with
another...I used the materials of my time».” (Lardera citado por Trier, 1968, p.180).

36 Tradugdo da citagdo original do autor: “It is form that conveys the artist’s message and realizes his intention.” (Trier, 1968, p.11).
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Figura 71 - O espeta

dor que percorre a obra - Trabalhos de Pablo Picasso na exposigao Picasso

Sculpture, no Museu de Arte Moderna, em Nova Iorque, 2015 [Fotografia de Pablo Enriquez].
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Figura 72 - Planta da Instalagdo de Richard Serra, The Matter of Time, no Museu Guggenheim,
em Bilbao, 2015.

Figura 73 - Percurso pelo espago das esculturas de Richard Serra.
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“Pois o espago da sala em si é um fator estruturante tanto na sua forma cuibica como
em termos dos tipos de compressio que diferem no tamanho e propor¢do das salas,
podendo afetar as varidveis objeto-sujeito. O espago total é esperangosamente alterado
de diversas maneiras desejadas pela presenca dos objetos ou por alguma forma do

espago que cerca o espetador.” ¥’ (Morris, 1993, p.16).

A importancia do trabalho do autor é transferida para o observador porque a intensidade do
lugar vai interferir na consciéncia corporal do espetador, havendo assim um confronto imediato
do espago com a obra, duas entidades dificeis de separar. A conexdo dos elementos que se abrem
e estendem a medida que o espetador percorre a obra, insere um elemento narrativo: o tempo
(figura 71). Em algumas obras escultoricas de Anthony Caro podemos verificar a abertura do
espago e a inclusdo do tempo como elemento na experiéncia das relagdes formais (Moorhouse,
1991, p.19). Uma Escultura pode também estar estruturalmente articulada e definida no espago
pelo seu arranjo ritmico.

A preocupagao da pele e do tempo estdo também presentes nas esculturas de Richard Serra,
que refere, nas suas proprias palavras, numa entrevista realizada por Hall Foster, “ [...] tenho
interesse pela pele que se transforma em volume, a pele que nos reconduz ao espago vazio. Quero
sustentar o campo usando a velocidade da pele.” (Foster, 2015, p.257) (figura 72 e 73) .

A Escultura tem também como inten¢ao situar o espetador numa experiéncia de lugar,
tentando criar um grau mais préximo de participagéo fisica entre publico e a obra. Por vezes, a
exposi¢do como um todo pode conceber uma atmosfera fria e silenciosa envolvendo o espetador
num jogo ténue e misterioso de relagdes volumétricas e espaciais (Poli, 2004, p.429). E apenas a
distdncia entre o sujeito e o objeto que concebe diferentes experiéncias, “pois é o espetador que
muda a forma constantemente por sua mudanga de posi¢ao em relagdo a obra.” ** (Morris, 1993,
p-16). A relagao Escultura — espago é uma relagdo temporal, de duragéo, deslocagdo, penetragdo,

de diferentes tensoes.

37 Tradugdo da citagio original do autor: “For the space of the room itself is a structuring factor both in its cubic shape and in
terms of the kinds of compression different sized and proportioned rooms can effect upon the object-subject terms. The total
space is hopefully altered in certain desired ways by the presence of the objects or by some shaping of the space surrounding the
viewer.” (Morris, 1993, p.16).

38 Tradugdo da citagdo original do autor: “For it is the viewer who changes the shape constantly by his change in position relative
to the work.” (Morris, 1993, p.16).
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Figura 74 - A luz que nos permite observar o ambiente que nos rodeia.
Figura 75 - A luz no espago arquitetdnico de exposi¢ao de esculturas, no Museu de Arte Nordjyllands, na Dinamarca, projetado por Alvar
Aalto, inaugurado em 1972 [Fotografia de Henry Plummer].
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2.2.Aluz

A luz é outro tema que estd presente, quer na Arquitetura quer na Escultura e interfere na
relagdo que a obra escultdrica ira estabelecer no espago arquiteténico.

A luz é o instrumento indispensavel para observar o ambiente que nos rodeia e a sua
intensidade e cor vdo permitir destacar as texturas e as formas dos objetos escultdricos. Julia
Schulz-Dornburg (2002, p.76) define a luz como “parte do espectro eletromagnético detetada
pelo olho humano” e salienta as diferencas da luz natural e artificial, designando a luz natural
como o meio que determina o intervalo entre os objetos através das suas tonalidades de cor
atmosféricas e demonstrando que os resultados da luz artificial sdo menos espaciais, porém, esta
detém uma série infinita de cores, intensidades e aplicagdes, sendo um mecanismo que ilude
perfeitamente o espago (Schulz-Dornburg, 2002, p.76) (figura 74).

Desta forma, os espagos arquitetonicos de exposi¢do tém que ser pensados de forma que a
projecao e diregdo da luz ndo prejudique o olhar sobre as obras de arte, uma vez que a iluminagao
que recaisobre elas, muda e altera a perce¢ao da suaimagem, e a Escultura suporta transformagoes
pela incidéncia da luz (Morris, 1993, p.5) (figura 75).

Em relagdo ao trabalho da luz na Escultura, é fundamental a composi¢ao dos varios planos e
volumes segundo um jogo de luz e sombra. Assim, podemos assegurar que a luz é um fator de

tal importancia que qualquer alteragdo da sua incidéncia altera o conceito formal da totalidade

A incidéncia da luz sobre as obras de Arte
Os museus que surgiram em Italia na década de 60, tiveram também, desenvolvimentos
importantes em relagdo a luz natural e artificial, sendo este um elemento fundamental a explorar
no desenho dos espagos de arte:
“Os espagos interiores foram inundados de luz natural e zenital, e experiéncias

conduzidas por arquitetos, designers e industriais permitiram explorar novas solugées

em iluminagdo artificial.” * (Falguiéres, 2016, p.23)

39 Tradugio da citagdo original do autor: “Interior spaces were flooded with natural, zenithal light, and experiments led by
architects, designers, and industrialist permitted an exploration of brand new solutions in artificial lighting.” (Falguieres, 2016,
p-23).
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Figura 76 - A luz nos espagos expositivos da [Tate Modern], em Londres [Fotografia Herzog & De Meuron].
Figura 77 - Estudos dos arquitetos Herzog & De Meuron sobre a projegao da luz.
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Figura 78 - Planta da cobertura do Museu de Arte Moderna, em Estocolmo, projetado por Rafael Moneo, de 1998.
Figura 79 - Corte longitudinal onde apresenta as claraboias, que proporcionam a entrada de luz nos espagos expositivos.
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Estas experiéncias de novas solu¢des ao nivel da luz permitiram a exploracdo de novos
desenvolvimentos nos espagos de exposi¢do de obras de arte em museus e outros espagos de
exibi¢do de objetos escultdricos.

A [Tate Modern] em Londres, referida anteriormente pelas suas qualidades espaciais, foi
também um edificio projetado dando relevancia a forma como a luz iria incidir nos espagos
expositivos (figura 76). Os arquitetos Herzog & De Meuron recorreram a estudos sobre a proje¢ao
da luz, uma vez que, para se obter iluminagdo natural nos espacos “ [...] recorreu-se a luz lateral
e a zenital sem obstaculos, descartando outras solu¢des por considera-las inadequadas para as
obras de arte ou nao coerente com o edificio.” ** (Buchanan, 1998, p.84) (figura 77).

David Elliot [apud Kenneth Frampton] referia, em 1997, que os artistas deveriam trabalhar
em conjunto com os arquitetos para projetar estes espagos de exposi¢do das suas obras de arte:

“Um museu de arte deve ser um espaco vivo. Deve manter bons contactos com os
artistas vivos, trabalhar com eles, apresentar a sua obra mais recente; deve mostrar
a arte do nosso século de um modo novo e estimulante, assim como estar preparado

para expor uma grande variedade de obras diferentes.” ' (David Elliot citado por

Frampton, 1998, p.12)

O Museu de Arte Moderna, em Estocolmo, construido entre 1991 e 1998, pelo arquiteto
espanhol Rafael Moneo, é outro edificio que se sobressai pelo trabalho sobre a luz nos diversos
espagos de exposigdo (figura 78).

As galerias foram projetadas com uma ampla diversidade entre elas e surgem como um misto
de espagos quadrados e retangulares muito diferentes ligados por um grande corredor. O sucesso
de Moneo provém de varias decises eficazes, sendo uma delas, a sua capacidade de explorar
diferentes opg¢des na forma como iria filtrar a luz zenital no corpo das galerias de exposi¢do. A
disposi¢ao das pirdmides de cobertura, onde foram colocadas as claraboias, parte da forma, da

localizagdo e da distribuigdo das proprias galerias individuais (figura 79):

«

% Tradugio da citagdo original do autor: “[...] se hd recurrido a la luz lateral y a la cenital sin obstéculos, descartando otras

soluciones por considerarlas inadecuadas para las obras de arte o no coherentes com ele edificio” (Buchanan, 1998, p.84).

*! Tradugio da citagdo original do autor: “Un museo de arte moderno debe ser un espacio vivo. Debe mantener buenos contactos
com los artistas vivos, trabajar com ellos, presentar su obra mds reciente; debe mostrar el arte de nuestro siglo de un modo
novedoso y estimulante, asi como estar preparado para exponer un amplio abanico de obras diferentes.” (David Elliot citado por
Frampton, 1998, p.12).
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Figura 80 - O destaque das claraboias do museu de Arte Moderna na paisagem.
Figura 81 - O dinamismo das claraboias do museu.
Figura 82 - A proje¢do de luz que imana das claraboias, no espago interior de exposigao.

Figura 83 - Planta do piso térreo e do primeiro piso do Museu de Arte Moderna, em Fort Worth, projetado por Tadao Ando, de 2002.
Figura 84 - O ambiente exterior do museu de Tadao Ando [Fotografia Thomas Hawk].
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“As dimensdes das claraboias - havendo cinco tipos distintos - variam em fungdo
do tamanho das salas: todas elas levaram a cabo um estudo geométrico tanto das
lanternas como da pele interior e da extremidade da chaminé que forma na parte
superior — e que atua como uma tela difusora - para regular a incidéncia da luz solar.”

“2 (Malagamba, 1998, p.70)

Estas entradas de luz projetadas por Moneo, “ [...] de diferentes alturas, sobressaem da
quadricula regular de claraboias em frente da serra que formam a cobertura das salas de exposi¢ao
temporarias.” “ (Frampton, 1998, p.14) (figura 80). Esta planta de cobertura em zinco formada
por piramides com claraboias, todas elas de diferentes tamanhos, cria um certo dinamismo
(figura 81). Desta forma, com a projec¢do de luz pensada de acordo com os espagos de exposicao,
as obras escultéricas podem ser colocadas segundo o foco de luz que imana das claraboias e
adquirem uma outra dimensdo devido ao movimento da luz (figura 82).

O projeto do Museu de Arte Moderna, de 2002, localizado no célebre distrito Cultural em Fort
Worth, no Estado do Texas, projetado por Tadao Ando, mostra também como a luz desempenha
um papel fulcral no interior do edificio. * Este museu apresenta o trabalho do arquiteto japonés,
através da sua geometria simples, integracio do ambiente natural e da selegdo de materiais
minimos (figura 83). Os cinco pavilhées que constituem o museu parecem flutuar numa lagoa
refletora, rodeados por um jardim de esculturas e pela atmosfera paisagistica (figura 84):

“O ambiente torna-se tdo bonito como a arte que o museu exibe, como é fortemente
entrelagada com os espagos de exibigdo através de grandes janelas. O vidro e a dgua

tornam-se complementares, assim como a lagoa imovel reflete os espagos, e o vidro

reflete a dgua.” ** (Archdaily, 2012)

* Tradugio da citagio original do autor: “Las dimensiones de los lucernarios —hay cinco tipos distintos— varfan en funcién
del tamano de las salas: en todas ellas se ha llevado a cabo un estudio geométrico tanto de las linternas como de la piel interior
y de lalongitud del cuello que ésta conforma en la parte superior —y que acttia como pantalla difusora — para regular la incidencia
de los rayos solares.” (Malagamba, 1998, p.70).

3 Tradugio da citagio original do autor: “ [...] de diferentes alturas, sobresalen de la cuadricula regular de lucernarios en diente
de sierra que forman la cubierta de las salas de exposicion temporal” (Frampton, 1998, p.14).

4 Este projeto foi pensado para completar o espaco destinado aos museus da cidade, junto do museu Amon Carter, de Philip
Johnson e o museu Kimbell, de Louis Kahn. (Fox, 1998, p.115).

5 Tradugio da citagio original do autor: “The environment becomes as beautiful as the artwork that the museum displays, as it is
heavily intertwined with the display spaces through large windows. The glass and water are very complimentary, as the still pond
reflects the spaces just as glass reflects the water” (Archdaily, 2012).
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Figura 85 - Os telhados de betdo que sombreiam o exterior do edificio e permite a entrada de luz difusa no museu [Fotografia Liao Yusheng].
Figura 86 - A presenc¢a da ambiguidade entre o interior e o exterior.
Figura 87 - O reflexo do edificio no espelho de 4gua e a imagem do interior através dos envidragados.

Figura 88 - A presenca da luz na escultura de Richard Serra, Sight Point, 1975 [Fotografia da autora].
Figura 89 - A exploragao da materialidade e da luz na escultura de Richard Serra, Sight Point, em Amesterdéo.
[Fotografia Stedelijk Museum Amsterdam].
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A questdo da luz tornou-se um ponto-chave no desenho do museu, com énfase na luz difusa
e refletida. Os telhados de betdo sombreiam o exterior do edificio e acomodam a introdugéo de
luz natural nos espagos da galeria, apoiando sistemas sofisticados de aberturas lineares continuas
e grandes envidracados (figura 85). As cinco colunas em forma de Y com 40 metros de altura
apoiam as lajes do telhado e tornam-se também, um simbolo do museu:
“Paredes transparentes de vidro de quarenta metros de altura emolduradas em metal,
cercam o envelope de concreto, proporcionando magnificas dreas de circulagio puiblica

para ver o ambiente que circunda o edificio, o grande espelho de dgua refletor, a

escultura ao ar livre, e os jardins paisagisticos.” *° (Arcspace, 2012)

A estratégia consistiu, em geral, num projeto em que a fronteira entre o interior e o exterior se
torna ambigua e onde todos os espagos foram pensados para a exposi¢ao das obras de arte (figura
86). Para isso, o arquiteto concebeu um ambiente bucélico que inclui um espelho de agua, um

jardim de esculturas e um bosque que isola todo o conjunto (figura 87).

O tema da luz nas Escultura
A Escultura tem duas questdes que se cruzam e que sdo fundamentais: o trabalho do escultor
sobre as formas do volume, com as suas reentrancias e saliéncias, e o jogo de luz que essas formas
produzem no seu conjunto (figura 88). Deste modo, “ [...] as aberturas, ilhés e fendas admitem
aluz e permitem visdes de outras configuragdes espaciais e formais.” ¥ (Moorhouse, 1991, p.32).
Uma Escultura podera parecer mais ou menos estatica, de acordo com a variagao de luz e sombra
que explora.
O trabalho do artista recai na aplicagdo de novas técnicas, novos materiais e na utilizacdo da
luz para dar uma sensagdo de tridimensionalidade (figura 89). Os volumes explorados sejam eles
continuos ou ocos, tém como objetivo criar efeitos de luz e sombra, no qual o movimento da luz

acrescenta um certo dinamismo no conjunto de formas projetadas no espago (Trier, 1968, p.16).

46 Tradugdo da citagdo original do autor: “Forty-foot-high transparent walls of glass framed in metal surround the concrete
envelope, providing magnificent public circulation areas from which to view the surrounding building, the large reflecting pond,
outdoor sculpture, and the landscaped grounds.” (Arcspace, 2012).

7 Tradugdo da citagio original do autor: “Throughout, apertures, eyelets and slits admit light and permit views of other spatial
and formal configurations” (Moorhouse, 1991, p.32).
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Figura 90 - A luz que incide sobre a Escultura, no [Neues Museum], em Berlim, de 2009,
projetado por David Chipperfiel [Fotografia de Jodo Mendes].

Figura 91 - A luz no exterior que é exposta a uma radia¢do difusa, escultura de Alexander
Calder, em ago pintado, Sem Titulo, 1968 [Fotografia da autora].
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A luz acaba por ser uma questdo tdo importante como o proprio tratamento do espago, apesar
de ser considerado por Robert Morris (1993, p.5) o elemento ndo palpavel, mas influenciador no
aspeto material da escultura:

“Os matizes mais neutros que ndo chamam a aten¢do para si préprios permitem o
foco mdximo na decisdo fisica essencial que informa o trabalho escultérico. Em tltima
andlise, a consideragdo da natureza das superficies escultoricas é a consideragdo da

luz, o elemento menos fisico, mas que é tdo real quanto o préprio espago.” ** (Morris,

1993, p.5)

A Escultura no interior de um espago prevé a existéncia de fontes de luz muito precisas,
enquanto que no exterior, onde vai estabelecer relagdes com a natureza e com outros elementos
arquitetonicos, é exposta a uma radiacao difusa que acaba por remover perfis de destaque, dobras
e saliéncias (figura 90). Atendendo a esta questdo da luz no exterior, o trabalho sobre estas obras,
que adquirem outras proporgoes e outras escalas, incide com maior precisdo nas reentrancias e
relevos (figura 91).

Sendo assim, é importante valorizar a luz que os espagos adquirem para expor as obras
escultoricas. O trabalho na Escultura sobre as formas e os volumes tem que ser pensado para que

aluz que incide sobre elas acrescente algo que consiga explorar o espago e a tridimensionalidade

da propria Escultura.

48 Tradugdo da citagio original do autor: “The more neutral hues that do not call attention to themselves allow for the maximum
focus on those essential physical decision that inform sculptural works. Ultimately the consideration of the nature of sculptural
surfaces is the consideration of light, the least physical element, but one that is as actual as the space itself.” (Morris, 1993, p.5).
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Figura 92 - Planta do piso térreo do Museu Castelvecchio, em Verona, em Italia, projetado por
Carlo Scarpa, inaugurado em 1974.

Figura 93 - O contraste da materialidade da construgio antiga articulada com a
nova intervengao.

Figura 94 - A materialidade nos espagos de exposigao do Museu Castelvecchio
[Fotografia de Luca Onniboni].
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2.3. O Material

A preferéncia que o material adquire por parte do arquiteto para a proje¢ao dos espagos de
exposi¢do, tanto no interior como no exterior, ¢ fundamental para criar ambientes inicos que
permitam a apreciagdo da arte no seu conjunto entre Arquitetura e Escultura.

Na Escultura, a escolha do material ¢ também importante, ndo s para moldar as formas, como
adaptar-se ao espago, uma vez que a sua combinacdo, envolvendo o uso de materiais, pretende
abrir novas possibilidades para esta arte (Trier, 1968, p.30). Os termos como materialidade,
corporeidade e temporalidade destacam-se em vdrias obras escultéricas do século XX.

Segundo Germano Celant, critico italiano de histdria de arte, escreveu vertentes importantes a
respeito da interagao minimalista da Escultura no espago arquiteténico, destacando aimportancia
da escolha do material:

“O material da escultura é escolhido em relagdo a um cendrio ou uma arquitetura,

é determinado com base no espago dado e na verdade autoevidente dos factos

>

arquiteténicos, volumeétricos e espaciais que sdo analisados na sua condigdo formativa.”

“ (Poli, 2004, p.428)

O impacto do material no espago de Arte
O material escolhido para uma parede, um chdo ou um teto influenciara o observador. A
diferenca dos materiais concebem atmosferas diferentes, por exemplo, um metal é completamente
distinto da madeira. A materialidade é tao importante quanto a forma ou funcio, e a escolha
deste num espago expositivo influenciara a analise e a perce¢do espacial do observador.
No museu Castelvecchio, em Verona, inaugurado em 1974, Scarpa conseguiu harmonizar
a antiga Arquitetura com a introdugdo de novos usos e a adaptagdo dos espagos, permitindo
assinalar a sua intervencao, projetando os espagos de exposicdo com o objetivo de articular as
pegas escultoricas com a sua proposta construtiva, através da criagdo de planos e niveis e um
sofisticado sistema de luz (figura 92, 93 e 94).
O arquiteto utiliza o betdo para desenhar uma variedade de plataformas que suportam a

escultura de Cangrande della Scarpa, inserindo uma grade de prote¢do metdlica e colocando

* Tradugio da citagdo original do autor: “The material of the sculpture and architecture is chosen in relation to a setting or
an architecture. It is determined on the basis of the given space and the self-evident truth of the architectonic, volumetric and
superficial facts is analyzed in its formative condition.” (Poli, 2004, p.428).
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Figura 95 - A escultura Cangrande della Scarpa, colocada num plano onde pudesse ser observada de diversos angulos.
Figura 96 - A variedade de plataformas em betédo, onde foi colocada escultura.

a

1. Planta do jardim de
esculturas do MoMA.

Figura 97 - Planta do jardim de esculturas do Museu de Arte Moderna do MoMA, em Nova Iorque, projetado pelo arquiteto Philip Johnson,
em 1953 [Taniguchi & Associates].
Figura 98 - As plataformas do jardim e os elementos verdes e a 4gua, que concebem um pano de fundo as esculturas.
Figura 99 - Os materiais que revestem o jardim como o marmore cinzento e branco de Vermont.
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o objeto a uma altura vertiginosa para ser percetivel em todo o museu de diversos angulos.
(Falguiéres, 2016, p.24) (figura 95). A forma como articula o betdo, com o metal e a textura dos
muros do castelo demonstra a sua capacidade de revestir o espago com diversas sensa¢des nao sd
espaciais mas também materiais (figura 96). Scarpa desenha este museu com a sua maturidade
artistica e com foco nas solugdes espaciais, arquitetonicas e expositivas.

O jardim de esculturas do Museu de Arte Moderna (MoMA), em Nova lorque, projetado pelo
arquiteto norte-americano Philip Johnson, em 1953, foi dedicado a Abby Aldrich Rockefeller,
colecionadora de importantes obras de arte moderna. O patio retangular ao ar livre foi projetado
segunda a implantacao de duas plataformas e destaca-se pelo uso de materiais refinados, uma vez
que estes se relacionam com a envolvente do museu e com os espetadores (figura 97).

O jardim foi revestido por marmore cinzento e branco de Vermont nas duas plataformas, e as
escadas que fazem a ligagao entre os dois niveis foram trabalhadas por Johnson, sobre numerosos
estudos, criando mudangas de diregdo e uma agradavel experiéncia espacial (Varnedoe, Riley,
Reed, Benes, 1998, p.86) (figura 98). O uso de materiais delicados na construgdo de um espago
isolado e os seus espelhos de dgua fazem ligagdes palpaveis com o Pavilhdo de Barcelona, de
Mies van der Rohe. Tanto os materiais como outros elementos relacionados com o pétio, como
as arvores e as plantas unem a solidez das esculturas e o vazio do pano de fundo. Estes elementos
foram desenhados para encorajar as pessoas “a tomar uma rota indireta em torno do jardim e
encontrar as esculturas de angulos diferentes” *° (Curtis, 2008, p. 77) (figura 99).

Este patio contribui para a prestacdo da experiéncia partilhada devido, ndo s6 a sua Arquitetura
mas também por meio das esculturas, que nos fornecem pontos de orientagdo neste espago, e a
sua presenca e dire¢do ajudam-nos a ler um plano e posteriormente o edificio.

O [Neues Museum], projectado por David Chipperfield, situa-se na conhecida ilha de museus,
em Berlim, inaugurado em 2009, e foi um edificio reconstruido dando também importancia ao
material nos diversos espagos, com solu¢des distintas para cada lugar de exposi¢do. Este foi
projetado inicialmente por August Stuller, no século XIX e foi parcialmente destruido durante
a IT Guerra Mundial. O edificio acabou por ficar devastado e “por isso parecia pouco aceitavel

a ideia de modificar por completo a ruina de um dos mais deslumbrantes museus do século

% Tradugio da citago original do autor: “The planting was designed to encourage the user to take an indirect route around the
garden and to encounter the sculptures from different angles.” (Curtis, 2008, p. 77).
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Figura 100 - Planta do piso térreo do [Neues Museum], em Berlim, projetado por David Chipperfield, inaugurado em 2009.
Figura 101 - Corte perspético com uma variedade de espagos distintos.
Figura 102 - Espago central com uma grande escadaria, onde se observa as partes da ruina e a nova intervengao
[SMB/Ute Zscharnt for David Chipperfield Architects].
Figura 103 - A materialidade dos espagos de exposi¢do com o contraste dos novos materiais e o da ruina
[SMB/Ute Zscharnt for David Chipperfield Architects].

Figura 104 - O trabalho do material em barra de ago macio de 4mm de espessura na escultura de Antony Gormley, Feeling Material XIV, de
2005 [Artnet Worldwide Corporation].
Figura 105 - As proporgdes e as formas sobre o material nos trabalhos do escultor Henry Moore, escultura em bronze, Three Standing Figures,

de 1953 [The Henry Moore Foundation].
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XIX com uma linguagem inteiramente nova.” *' (Geipel, 1998, p.96). Chipperfield foi escolhido
para projetar o programa de exposi¢des do “novo” museu generalista, englobando uma colegdo
artistica e cientifica, e uma cole¢do de cdpias de esculturas importantes de todo o mundo (figura
100).

Este projeto propunha uma grande entrada central na caixa de escadas de Stuller, submetendo
o edificio a sua exuberincia e plenitude de espagos completamente distintos, apresentando
uma solugdo adequada para cada um deles (figura 101 e 102). Chipperfield [apud Kaye Geipel]
classificou o seu projeto de sofisticado” ** (Chipperfield citado por Geipel, 1998, p.100). A nova
intervengdo é desta forma entendida como uma nova pele, propondo um novo contexto, que
“[...] por um lado, substitui as partes perdidas da ruina, e por outro tende como um fio condutor
da nova instala¢io através do edificio e serve de orienta¢do.” ** (Geipel, 1998, p.100). Apds uma
analise dos espagos do antigo pavilhdo, Chipperfield projetou uma solugao distinta para cada um

dos espagos, apresentando materiais que fazem contraste com a natureza da ruina (figura 103).

A estruturagdo de materiais na Escultura
O desenvolvimento da Escultura do século XX esta relacionado com varios fatores sendo
um deles o tratamento apropriado de materiais (figura 104). O material utilizado pelos artistas
apresenta uma harmonia com as propor¢des e as formas. Henri Moore [Opus Trier] refere (figura
105):
“Quando o escultor compreende o seu material, adquire um conhecimento de suas
possibilidades e da sua forma construtiva, é possivel manter dentro de suas delimitagoes
e ainda transformar um bloco inerte numa composi¢io com uma forma plena existente,
com massas de tamanho e sec¢des variadas concebidas na sua totalidade, stressando

e eforcando, empurrando e opondo em relagdo espacial [...].” ** (Henri Moore citado

por Trier, 1968 p. 86)

5! Tradugio da citagdo original do autor: “Por eso parecfa poco aceptable la idea de transformar la ruina de uno de los més
suntuosos museos del siglo XIX con un linguaje enteramente nuevo” (Geipel, 1998, p.96).

52 Tradugio da citago original do autor: “[...] David Chipperfield calificé su proyecto de «sofisticado».” (Chipperfield citado
por Geipel, 1998, p.100).
53 Tradugio da citagdo original do autor: “[...] que por un lado sustituye las partes perdidas de la ruina y por otro se tiende como

un hilo conductor de la nueva instalacién a través del edificio y sirve de orientacién” (Geipel, 1998, p.100).

5* Tradugio da citagdo original do autor: “When the sculptor understands his material, has a knowledge of itts possibilities and its
constructive build, it is possible to keep within its limitations and yet turn an inert block into a composition which has a full form-
existence, with masses of varied size and section conceived in their air-surrounded entirety, stressing and straining, thrusting and
opposing each other in spatial relationship [...]”(Henri Moore citado por Trier, 1968 p. 86).
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Figura 106 - O trabalho sobre o material e a importancia da marcagdo do lugar do escultor Richard
Serra, escultura em ago resistente, Rotate, 2016 [Fotografia Mike Bruce].

Figura 107 - Escultura em marmore do escultor Neil Ferber, Grip
[Fotografia Rosie Pearson, Anna Greenacre].
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O escultor Richard Serra compreendeu a sua escultura como estruturagdo de materiais com o
fim de motivar um corpo e demarcar um lugar, relacionando o material & estrutura e o corpo ao
lugar, e exaltando o material para refletir o ambiente (figura 106). Serra acredita que o material
impoe forma a forma sendo que o seu trabalho esté relacionado com procedimentos da industria,
trabalhando com materiais como o chumbo e o ago, e moldando-os mediante procedimentos
pertinentes:

“Lidar com o ago como um material de construgdo em termos de massa, peso,
contrapeso, capacidade de sustentagio, ponto de carga produziu um divércio total da

historia da construgdo da escultura, ao passo que determinou a historia da construgdo

tecnoldgica e industrial.” (Foster, 2015, p.179)

Anthony Caro, artista e escultor abstrato, investigou também o potencial de varios materiais,
entre os quais a argila e o ago, para que as formas que surgissem pudessem vir a ser desenvolvidas
dando-lhes uma sensac¢do de vida interior (Moorhouse, 1991, p.12).

O trabalho sobre alguns materiais explorados pelos artistas permitem uma maior flexibilidade,
tal como o ago, e outros, como o marmore, realcam a envolvente e convidam, ndo sé ao toque,
como permitem um jogo de luz e sombra, e a riqueza da reflexdo na superficie (figura 107):

“Ou seja, materiais industriais e estruturais sdo frequentemente usados em seu estado
mais ou menos nu, mas os métodos de formagdo empregados estdo mais relacionados
com mdo artesanal assistida. O trabalho sobre os metais é geralmente curvado, cortado
ou soldado. O pldstico estd apenas comegando a ser explorado por suas possibilidades

estruturais; muitas vezes funciona como revestimento sobre materiais de suporte

convencionais.” *> (Morris, 1993, p.28)

A exploragdo dos materiais para criar novas formas marcou o desenvolvimento da escultura
a partir dos anos 60 e a investigacdo de novos materiais acabou por proporcionar um poder

inspirador nos escultores modernos.

% Tradugio da citagio original do autor: “That is, industrial and structural materials are often used in their more or less naked
state, but the methods of forming employed are more related to assisted hand craftsmanship. Metalwork is usually bent, cut,
welded. Plastic is just beginning to be explored for its structural possibilities; often it functions as surfacing over conventional
supporting materials” (Morris, 1993, p.28).
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“De acordo com o principio da germinagdo de formas, o envelope escultural encontra
contacto no envelope arquiteténico, mas esse ponto de contacto tem que ser planejado

e projetado.” * (Poli, 2004, p.428)

A partir das transformagdes historicas que redefiniram a Escultura, como disciplina auténoma
e como objeto expandido, e com base no estudo das questdes essenciais — luz, espago e materiais
— 0 espago arquiteténico poderd ser pensado e desenhado para a exposi¢do e apresentagao de
obras escultdricas, sendo que “a escultura pode resumir, condensar ou iluminar a experiéncia
arquitetonica mas também ¢é diferente dessa experiéncia” *’ e estas duas experiéncias podem-se
tornar interpretaveis. (Curtis, 2008, p.7)

Os espagos arquiteténicos que contém objetos escultdricos procuram a experiéncia de uma
nova maneira de olhar, concentrando o olhar do observador no objeto, para ser explorado de
cima para baixo e em todos os sentidos, descobrindo a quarta dimensao. Desta forma, movendo-
se livremente no espago ou observando o objeto em movimento, a perce¢ao adquire uma duragdo,
sendo fundamental investir na percegdo visual com toda a sua carga vital.

Para o conhecimento total desta relagdo espacial entre a Escultura e a Arquitetura é importante
destacar a influéncia ativa do espetador como corpo que observa, pois sera ele a transformar o
espago em lugar interagindo com este e com as obras de arte, reconstituindo a sua deslocagdao
fragmentada numa hipdtese de fatalidade quer para o espago arquiteténico quer para o seu

conteudo escultorico.

56 Tradugdo da citagdo original do autor: “According to the principle of germination of forms, the sculptural envelope finds
contact in the architectonic envelope, but this point of contact has to be planned and designed.” (Poli, 2004, p.428).

57 Tradugio da citagdo original do autor: “The sculpture may summarise, condense or highlight the architectural experience, but
it is also different from the architectural experience” (Curtis, 2008, p.7).
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3.1. A potencialidade do espago interior: o caso do museu

“A medida que a arte depois do minimalismo comegou a invadir o espago do museu,
tanto para engajar o espectador como para articular a arquitetura, esse espago
comegou a ser importante quanto qualquer parede para a pintura ou qualquer
plataforma para a escultura, e muitos artistas comegaram a fazer instalagbes quase

automaticamente.” (Foster, 2015, p.141)

A partir da década de 50 em Italia, onde se desenvolveram intiimeros projetos museologicos,
nomeadamente ao nivel do projeto de interior, assumindo a importéncia da exposi¢ao do objeto
e do seu significado no espago, este foi um ponto focal na histéria da museografia, tornando
o museu o campo privilegiado para o desenho arquiteténico e testemunhado o trabalho de
arquitetos, superintendentes e historiadores da arte. (Falguieres, 2016, p.17)

O século XX assistiu a uma renovagdo ideoldgica do conceito de museu enquanto espago
fisico e reportoério material e nas ultimas décadas surgiu uma variedade dos mesmos, vinculado
com o desenvolvimento da cultura e de lazer, adquirindo uma enorme importancia na sociedade
(Fernandez-Galiano, 1998, p.7).

Nao foi apenas com a eclosao de novas manifestagdes na Escultura mas também com o cuidado
por parte dos arquitetos em relacionar a sua Arquitetura com as obras de arte, que a arquitetura
destes espagos museologicos comegou a explorar novas relagdes com os espagos expositivos, e
estes tém sido desenhados com maior preocupagdo para que um museu seja um centro para a

ressignificagdo e valorizagdo quotidiana da arte e ndo para a sua cristalizagéo.

3.1.1. Museu Gipsoteca Canoviano
[Possagno, 1956-57, Carlo Scarpa]

“Investigar Scarpa é contemplar a sua obra, aproximagdo aos fundamentos da
arquitectura, a arte de projectar, onde ndo hd significado e significante, simbolo e
simbolizado, visto que a obra e a vida sdo a mesma aventura.” (Ferreira & Vicente,

2013, p.178)

O arquiteto Carlo Scarpa [1906-1978] nativo de Veneza, estudou Arquitetura na Academia
Real de Belas Artes de Veneza. De 1932 a 1947, foi diretor da Venini Glassworks onde comegou
a combinar habilidades artesanais com processos modernos de produgdo (Stott, 2017).
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Figura 108 e 109 - Entrada no Museu Gipsoteca Canoviano, em Possagno, na Italia.

Figura 110 - Esculturas de Anténio Canova, na Basilica de Segusini, contruida entre 1831 e 1836.
Figura 111 - A nova ala projetada por Scarpa, em Possagno, em 1856-57, delimitada pela parede da basilica e por um caminho local.
Figura 112 - A galeria alta que contém rasgos verticais em contraste com o sentido longitudinal do edificio.



3. AESCULTURA CONTIDA: ESPACO CONTIDO NO ESPACO
A POTENCIALIDADE DO ESPACO INTERIOR: O CASO DO MUSEU

O seu percurso foi, desta forma, profundamente inspirado pela arte contemporanea. Esteve
intimamente ligado a Bienal de Veneza e os seus projetos em museus estavam relacionados com
edificios histdricos e obras de arte (Curtis, 2008, p.98).

Em 1955, a superintendéncia de Belas Artes convida o arquiteto Scarpa a desenhar a extensao
da Gipsoteca de Possagno, no norte de Veneza, com o objetivo de apresentar os gessos originais,
os moldes e alguns marmores e esbogos em terracota do escultor Anténio Canova [1757-1822],
na sua cidade natal (Dal Co, Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137) (figura 108 e 109). Estas obras
encontravam-se amontoadas na Basilica de Segusini, imponente edificio de planta basilical,
construido entre 1831 e 1836, por Guiseppe Segusini (figura 110). No terreno do projeto, a
oeste da basilica, foi construido esta extensdo para comemorar o bicentenario do nascimento do
escultor. Como é que Scarpa conseguiu articular a sua Arquitetura com estas obras escultdricas,

de modo que o visitante disfrute deste novo espago e se relacione com os estes objetos de arte?

Intencionalidade da obra

“A monumentalidade e & unidade do velho edificio, Scarpa contrapée um conjunto
pequeno e articulado, definindo um espago fragmentado e multiplo, segundo uma

concegdo museogrdfica especifica.” ** (Dal Co, Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137)

O terreno para a constru¢ao desta obra, de forma trapezoidal e de dimensdes restritas, era
delimitado de um lado, pelo muro da basilica e, do outro, por um caminho local, sendo que
este apresentava uma pequena inclina¢ao no sentido do vale (figura 111). Embora esta extensao
seja muito menor do que a basilica e se enquadre numa forma irregular, “a intui¢ao é imediata,
admirdvel: Scarpa refaz o percurso neocldssico, regenerando a linguagem dulica com uma vis
genuina e profanadora.” (Marciand, 1989, p.90). Este projeto museoldgico é constituido por um
prisma, que contém rasgos verticais para a entrada de luz nos seus cantos, e este opdem-se ao

sentido longitudinal do edificio (figura 112):

58 Tradugio da citagio original do autor: “A la monumentalidade y a la unidad del viejo edificio, Scarpa contrapone un conjunto
pequeiio y articulado, definiendo un espacio fragmentario y multiple, segtin una concepciéon museografica especifica” (Dal Co,
Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137).
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Figura 113 - A escolha das esculturas para a nova ala de Scarpa.
Figura 114 - A forma artistica como o arquiteto projeta a luz no espago de exposigao.
Figura 115 - Os raios de luz que incidem sobre as esculturas de gesso.

1

i

0 10m ©
1. Arcada 2. Entrada 3.Basilica 4. Galeriaalta 5. Galerialonga 6. Os antigos estabulos
Figura 116 - Planta e corte perspéticos da Basilica de Segusini com ligagdo a nova ala projetada por Scarpa,
em Possagno, 1956-57.
Figura 117 - Planta do piso térreo e da cobertura da Basilica de Segusini e do projeto de Scarpa.
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“Os espagos comunicados articulam a nova construgdo: um cubo, iluminado
zenitalmente por quatro janelas esquinadas em forma de prisma; outro escalonado,
que se vai estreitando em forma descendente e progressiva, segundo a pendente e a

forma da envolvente.” * (Dal Co, Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137)

Scarpa escolheu as esculturas para este novo acrescento, de forma a obter a organizagdo que
desejava (figura 113). E importante referir isto porque se observa uma diferenca nas esculturas
da basilica com as esculturas desta nova ala, que “ao contrario da basilica que se sente muito
masculina e remota, Scarpa da aos seus pequenos espagos, e as esculturas que eles contém, uma
intimidade que é a0 mesmo tempo informal e digna” ® (Curtis, 2008, p.99).

A intencionalidade do arquiteto é percetivel assim que se entra no espaco: ele utiliza a luz
de uma forma artistica para que os raios avivem e despertem as “personagens de pedra’, como
as denomina Mazzariol [apud Marciand], sensibilizando, numa primeira fase o publico e mais
tarde, alcancando as suas emogdes, como refere Mazzariol [apud, Marciand], ao “dar-se conta de

viver com aquelas criaturas sob a luz vertical.” (Marciand, 1989, p.90) (figura 114 e 115).

Processo de projeto

“Apesar da fluidez, ha de facto trés seccbes para esta longa galeria e o espago como um

todo é feito para parecer maior e mais completo através do jogo de niveis e divisoes.” **

(Curtis, 2008, p.102)

EstaaladeScarpa - analisadaatravés dos desenhosarquitetonicos - é composta por duas paredes
compridas que estabelecem esta composi¢do (figura 116 e 117): a parede exterior do lado da rua,
fechada e densa que apresenta apenasalguns rasgos e reflete, desta forma, aluz na sala de exposigoes
e a parede paralela a basilica existente, originando um caminho estreito entre a nova e a antiga

construgdo que nos leva a um pequeno jardim situado ao fundo do terreno. A parede a sul é

% Tradugdo da citagdo original do autor: “Dos espacios comunicados articulan la nueva construccion: uno ciibico, iluminado
cenitalmente por cuatro ventanas esquinadas en forma de prisma; outro escalonado, que se va estrechando en forma descendente
y progressiva, segtn la pendiente y la forma de la parcela.” (Dal Co, Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137).

60 Tradugdo da citagdo original do autor: “Unlike the Basilica, which feels a great deal more masculine and remote, if not
somewhat pompous, Scarpa gives his small spaces, and the sculptures which they contain, an intimacy which is both informal
and dignified.” (Curtis, 2008, p.99).

o1 Tradugdo da citagdo original do autor: “Despite this fluidity, there are in fact three sections to this long gallery, and the space as
a whole is made to seem larger and more complex by the play of levels and divisions.” (Curtis, 2008, p.102).
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Figura 118 - Cortes longitudinais do complexo museoldgico.
Figura 119 - Cortes transversais do complexo museoldgico.

Figura 120 - A escolha dos materiais para a nova ala de Scarpa.
Figura 121 - A galeria alta e a escolha dos materiais neste espago.
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composta por um envidragado e a parede oposta a norte é constituida por pedra com pequenas
aberturas de vidro.

Neste projeto de Scarpa consegue-se perceber de facto, a divisdo dos trés espagos, em forma
de L em planta, mas esta divisdo, enfatizada pela presenga de pequenos degraus, ndo suprime
a fluidez que se observa em todo o conjunto. Estes trés espagos sdo reconhecidos ndo sé no
desenho da planta, como na diferenca de alturas: a primeira sala, que pode ser designada de étrio,
conecta-se a galeria alta e a uma longa galeria triangular. Estes patamares que se observam no
chdo sdo também percetiveis na cobertura, uma vez que “os diferentes niveis do chdo ecoam no
teto e com maior énfase.” ©* (Curtis, 2008, p.102) (figura 118 e 119).

A harmonia que se observa, entre todos o0s espagos, é marcada pela presenca da luz, pela cor e
pelos materiais que foram ponderados e analisados de acordo com todo o conjunto arquiteténico
e com as esculturas que ele contém.

A escolha dos materiais - os azulejos colocados no chédo, o metal nos rodapés, o ferro das
vitrinas — demonstra como Scarpa consegue combinar superficies e tratamentos, sendo que os
materiais das esculturas fazem com que a escolha do arquiteto se basei neles (figura 120). Apesar
da simplicidade, “o arranjo dos azulejos de marmore desempenha o seu papel na diferenciagéo,
de uma forma quase subconsciente dos espacos que o espetador observard” © (Curtis, 2008,
p.102) (figura 121). Estes sdo colocados regularmente na galeria alta, o atrio e o primeiro dos
trés niveis sdo azulejos maiores e ligeiramente irregulares e na ultima galeria, estes encontram-
-se em partes muito menores e de forma menos retilinea (figura 117). Para expressar as paredes
interiores em torno de toda a galeria, a decisdo passou por dois planos, sendo que a decisio final
recaiu sobre o reboco branco enquanto no exterior optou-se pelo reboco em gravilha:

“Para o reboco da parede, Scarpa disse que tinha pensado espontaneamente em escolher
um segundo plano de negro profundo para as esculturas. Mas, dado o efeito produzido
por um tal contraste sobre o espago vizinho, no qual todas as paredes estavam pintadas

de cinzento, Scarpa decidiu manter o jogo inesperado contra o branco que nos parece

agora natural.” (Los, 1994, p.52)

62 Tradugdo da citagdo original do autor: “The different levels of the floor are echoed in the ceiling, and with greater emphasis”
(Curtis, 2008, p.102).

63 Tradugdo da citagdo original do autor: “The arrangement of the marble floor tiles plays its part in differentiating in an almost
sub-conscious fashion the spaces which the viewer will experience” (Curtis, 2008, p.102).
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Figura 122 - As esculturas em gesso que apresentam buracos negros nos corpos.
Figura 123 - O material das vitrinas escolhido também de acordo com a materialidade do espago expositivo.

Figura 124 e 125 - As diferentes projegoes de luz no espago, aberturas em vidro cuidadosamente projetadas para incidir luz nas esculturas.
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O facto das esculturas de gesso apresentarem buracos negros nos corpos — medidas para
copiar a versdo em marmore — leva o arquiteto a relaciona-los com o material escolhido para o
rodapé. Estes pontos nos corpos escultdricos femininos originam um efeito extraordinario, no
qual Scarpa [apud Curtis] “ [...] observou que essas marcas negras no corpo nu de mulheres
jovens eram incrivelmente fascinantes.” * (Scarpa citado por Curtis, 2008, p.109) (figura 122). O
arquiteto ndo poderia deixar que essa presenca ficasse despercebida, associando essa carateristica
ao pormenor do metal:

“Por trds das formas brancas das esculturas estendem-se — para evocar e exaltar a
sua luminosidade — ndo como contraposi¢do mas como contraponto, paredes brancas e
polidas que se subtraem apenas a fusdo total dos espagos gracas a uma faixa de chapa

de ferro que separa os pavimentos de mdrmore de Aurisina.” * (Dal Co, Mazzariol &

Scarpa, 1996, p.137)

Também as vitrinas para expor objetos de pequenas dimensdes, foram pensadas de forma a
relacionar-se com todos estes elementos e estas sdo simples estruturas em ferro que sustentam
o vidro, reproduzem os caixilhos das janelas no seu desenho e sdo realcadas para transpor o
observador para um mundo sobrenatural (Curtis, 2008, p.106) (figura 123).

Scarpa tinha conhecimento da importancia e do desenho da luz, nomeadamente tendo em
conta a predominancia do branco e do gesso, necessitando colocar as esculturas num lugar
que lhes desse ainda mais énfase com a presenga dos raios solares, sendo que “ [...] redistribui
cada estatua, marcando o espago; a luz caindo do alto e a calibrada ironia do jogo das sombras
tornam eloquente a prépria inércia congelada da galeria pré-existente.” (Marciand, 1989, p.90).
Sendo assim, o arquiteto adota diferentes maneiras de projetar a luz no espago: utiliza aberturas
colocadas cuidadosamente com o objetivo de conceber uma luminosidade estruturada e rica em
alternancias, dispondo de ligagdes murais para conseguir janelas angulares (figura 123 e 124).
Desta forma, as janelas - em prisma - se elevam e a luz aparece sobre uma parede de distribui¢ao

vertical transmitindo uma ilumina¢ao difusa e o resultado é fascinante, tal como menciona

64 Tradugdo da citagdo original do autor: “Scarpa himself noted that the black marks on the «young bodies of naked woman were
indescribably fascinating. »” (Scarpa citado por Curtis, 2008, p.109).

65 Tradugdo da citagdo original do autor: “Detras de las formas blancas de las estatuas se extienden — para evocar y exaltar su
luminosidade - no como contraposicién sino como contrapunto, paredes blancas y pulidas que se sustraen apenas a la fusion
total de los espacios gracias a una franja de platina de hierro que las separa de los pavimentos de marmol de Aurisina.” (Dal Co,
Mazzariol & Scarpa, 1996, p.137).
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Figura 126 - O desfecho do percurso do observador transmite a sensagio de uma continuagio
até ao espelho de 4gua exterior.

Figura 127 - O final do percurso onde se encontra as Trés Gragas, posicionadas numa sensagao entre o interior e o exterior.
Figura 128 - O exterior onde se observa o ambiente natural e o interior da ala de Scarpa.
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Scarpa [apud Sergio Los], “Eu queria cortar o azul do céu”” (Los, 1994, p.58). As quatro janelas
compridas de vidro que se localizam no fundo da galeria fecham de forma coerente o percurso
do observador e, a0 mesmo tempo, ddo a impressdo de abertura como se nos levasse ao espelho

de agua exterior (figura 126).

Relac¢do com as obras escultdricas e com o observador

O posicionamento das esculturas foi pensado pelo arquiteto de uma forma muito consciente,
quer em relagdo ao espago que ocupa, quer em relacio a luz que recebe.

Esta ala de Scarpa que alterna as obras entre si, como uma série de planos irregulares, acaba
por funcionar como um todo. Este percurso que é realgado pela Escultura e que é experimentado
pelo espetador acaba por nao ser direto, uma vez que é dividido em varias fases e, neste sentido,
as vitrinas acabam por ter uma fun¢io essencial ao quebrar em certos pontos o trajeto do
observador. No ponto final deste percurso encontra-se a escultura das Trés Gragas posicionadas

com um fundo verde de folhagens, representando a conclusio do trajeto (figura 127 e 128):

“Na extremidade do anexo alongado, no local onde a superficie de dgua do lago situado
em frente da parede reflete uma luz cintilante plena de vida e transmite, efetivamente,
a vibragdo da superficie ondulada pelo vento, Scarpa colocou o grupo das «Trés

Gragas».” (Los, 1994, p.58)

Neste sentido final do trajeto, podemos concluir que o espetador é colocado entre o museu e
o pavilhdao uma vez que as quatro janelas um tanto opacas que se encontram antes do desfecho
deste percurso refletem a forma das janelas do pavilhdo (figura 126).

Neste novo museu, Scarpa apresenta a Escultura de uma maneira intuitiva, impressionante,
direta e moderna convidando o espetador a disfrutar do seu tempo com a cultura. As “personagens
em pedra” convivem de forma muita intensa com o visitante, ficando com a impressdo de viver
com elas e “a escultura recebe assim espa¢o para se expandir e com ela nds somos convidados a
sonhar” * (Curtis, 2008, p.110).

Scarpa consegue, desta forma, relacionar a sua Arquitetura com as esculturas de Canova,

66 Tradugdo da citagdo original do autor: “The sculpture is thus given space in which to expand, and with it we too are extended
na invitation to reverie” (Curtis, 2008, p.110).
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sendo que “ele coloca-as no limiar, entre interior e exterior, entre o passado e o futuro, entre a
vida e a morte.” ¢ (Curtis, 2008, p.114). Esta relagdo que o arquiteto estabelece acontece também,
devido ao facto desta colecdo de Canova ser permanente, mas que demonstra a sua capacidade
admiravel de transmitir sensa¢oes:

“Acontece que, em cada encontro com Scarpa, tudo aparece como se de novidade

primordial se tratasse. E como um primeiro olhar apaixonado onde a surpresa envolve

a vivéncia na visibilidade do mistério.” (Ferreira & Vicente, 2013, p.178)

Para concluir, o arquiteto tem a responsabilidade de conciliar o saber com a Arte e Carlo

Scarparealiza, nesta obra, este gesto de uma maneira admiravel fazendo parecer um novo mundo.

3.1.2. Museu Brasileiro de escultura (MuBE)
[Sao Paulo, 1987-1995, Paulo Mendes da Rocha]

“Nas obras de Paulo Mendes da Rocha as relagdes com o lugar determinam decisoes
fundamentais de projeto. As suas obras se estabelecem nos lugares de inser¢do com um
grau minimo de interferéncia, como parte integrante do sitio, gerando uma construg¢io
com independéncia visual e formal, porém resultante das relagées com o lugar.” (Souto,

2012, p.14)

Paulo Mendes da Rocha [1928] nasceu em Vitéria, no Brasil e nos anos 50, matriculou-se em
Arquitetura na Universidade de Mackenzie, em Sdo Paulo. Durante os anos 60, juntamente com
Vilanova Artigas [1915-1985], Lina Bo Bardi [1914-1992], entre outros, projetou importantes
trabalhos sintonizados com a conexdo brutalista. A escola Paulista, como uma segunda tendéncia
de vanguarda arquiteténica, foi também importante no Brasil, e Mendes da Rocha foi um dos
seus principais coloboradores (Zein, 2008). Este arquiteto obteve em 2006 o Pritzker, o mais
prestigiante galarddo de Arquitetura do mundo, entre outros prémios.

Em 1987, Mendes da Rocha comegou a projetar o Museu de Escultura Brasileiro (MuBE), em
Sdo Paulo, que surge como um protesto a implantagdo de um centro comercial, que iria perturbar
a serenidade do aglomerado residencial do Bairro Jardim da Europa. O MuBe localiza--se na

intersecdo da Avenida Europa e na rua Alemanha, e foi projetado para ser um museu de escultura

67 Tradugdo da citagdo original do autor: “He puts it on the threshold, between indoors and outdoors, between past and future,
between life and death” (Curtis, 2008, p.114).
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Figura 129 - A implantagdo do Museu de Esculturas Brasileiro (MuBE), no Bairro Jardim Europa [Fotografia de leonardo finotti].
Figura 130 - O desenho do arquiteto Paulo Mendes da Rocha, da implantagdo no local e da ideia inicial do projeto.
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Figura 131 - A intencionalidade do projeto em representar um teatro ao ar livre com um grande jardim.
Figura 132 - A implantagdo no lugar, caracteristica da Arquitetura de Mendes da Rocha.

Figura 133 e 134 - Os elementos que caracterizam o lugar para a compreensdo da obra.
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e ecologia e relacionar-se com as atividades culturais deste bairro e do vizinho Museu de Imagem
e Som (figura 129):

“Desta maneira, pensou-se em desenvolver um projeto cultural amplo e integrado

de restauragdo e divulgacdo das obras existentes na cidade e organizar oportunas

exposicdes temporais no recinto do préprio museu.” (Rocha, Montaner & Villac, 1996,

p.60)

A sociedade de amigos do bairro Jardim Europa determinou, como orientagdo do projeto,
uma clara preocupagao com a natureza da paisagem e a protegdo da vida deste bairro (Pifion,
2003, p.31). Neste sentido, o museu foi desenhado como um jardim para a cidade, projetado
pelo paisagista Roberto Burle Marx, sendo ao mesmo tempo, o acervo de esculturas da cidade,
documentado e administrado a partir deste lugar (figura 130). Deste modo, qual sera o espago
exterior e interior de exposi¢ao e de que forma estes espagos se relacionam com a Escultura

apresentada?

Intencionalidade da obra

“Assim, o Museu Brasileiro de Escultura nasce da idéia de implantar um projeto
de interesse social com cardter puiblico. Desde o inicio do projeto o arquiteto aborda
uma questdo muito importante que se relaciona com o lugar de implantagdo nos seus
projetos: a necessidade de constru¢do da paisagem e ndo da sua simples ocupagdo e
exploragdo. Para o arquiteto: ... «O mube serd visto como um grande jardim, uma
sombra e um teatro ao ar livre, rebaixado no recinto».” ® (Souto, 2012, p.16) (figura

131)

Muitos dos projetos do Mendes da Rocha podem ser explicados através do lugar e o MuBE é
um exemplo dessa carateristica, adquirindo, desta forma, identidade e sentido (figura 132). Os
elementos do lugar - a estrutura fisica, a orientagdo solar, a topografia, a vegetacdo, as tradigoes
locais, aidentidade do territério e a presenca da dgua - tém carateristicas permanentes e adquirem
um papel essencial na compreensdo desta obra (figura 133 e 134). Neste caso, 0 museu torna-se
um fundamento para a constru¢io da paisagem e para a composi¢do de uma geografia artificial.

Desta forma, a intencionalidade do arquiteto compreende o desenho da paisagem a partir

%8 Citado da versio em Portugués do Brasil.
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Figura 135 - O espago exterior que funciona como uma praga aberta juntamente com elementos como a dgua e a vegetagao.
Figura 136 - Os varios niveis do museu e a entrada coberta pela grande plataforma em betao.

Figura 137 - O espago interior no piso subsolo.
Figura 138 - A libertagdo do espago exterior com o intuito de servir o publico, caracteristica do museu [Fotografia Julian Weyer].
Figura 139 e 140 - O espago exterior para a exposigdo e divulgagao das obras escultdricas.
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do desenvolvimento de varios planos a cotas de nivel diferentes e como menciona Sophia Telles
[apud Maria Bastos], “o espago interno aflora, surpreendentemente visivel, no piso superior, sob
a forma de uma praga recortada, um anfiteatro e um espelho d’agua.” (Bastos, 2010) (figura 135).
Neste projeto, a ideia passou por conceber uma praga museu com forma aberta e, logo desde a
entrada, nos apercebemos da intengdo do arquiteto em apresentar uma continuidade do territério
urbano, realgada pela comunicagdo visual entre o projeto e o entorno (figura 136). O arquiteto
inverte a ordem e a hierarquia normal entre espaco interior e exterior, uma vez que o espago
interior é desenhado no subsolo e a drea aberta acaba por funcionar como a grande protagonista
do projeto e também como o local de exposigdo de esculturas de maiores dimensdes, como refere
Mendes da Rocha [apud Helio Pifion] (figura 137):
“Assim me foram surgindo as seguintes questdes. A primeira é que um museu de

escultura deve saber expor, com grande interesse e grande énfase, tanto no espago

interior para as pequenas esculturas, desenhos e estudos que se encaixam, como no

espaco exterior, ao ar livre” ® (Mendes da Rocha citado por Helio Pifion, 2003, p.32)

Neste museu verifica-se a libertagdo do solo da cidade com o intuito de servir o publico,
tonando-se uma gentileza urbana, carateristica da Arquitetura de Paulo Mendes da Rocha
(Souto, 2012, p.18) (figura 138). O museu tem uma grande area circulavel desde o seu exterior
e funciona também como abrigo para a exposigdo e divulgagdo das esculturas espalhadas pela
cidade de Sao Paulo, com o propdsito de estender o museu ao territério da cidade e a uma esfera

publica (figura 139 e 140).

Processo de projeto

Para a implantagdo deste edificio, o arquiteto abordou algumas hipéteses, pondo de parte duas
solugoes: a edificagdo com um patio interior, pois excluiria a cidade e o patio néo seria o desenho
indicado para um museu, relacionando-se com a construgdo colonial, e a construgdo no meio
do lote que originaria areas ndo aproveitadas (Pifion, 2003, p.32). Assim, a hipétese utilizada

foi a do teto jardim, com o objetivo de ser um espago diferenciado em relagdo ao territério da

6 Tradugdo da citagdo original do autor: “Asi me fueron surgiendo las siguientes cuestiones. La primera de ellas es que un museo
de escultura debe saber exponer, con gran interés y gran énfasis, tanto en los espacios interiores para las pequenas esculturas,
dibujos y estudios que alli caben, como en el espacio exterior, al aire libre.” (Mendes da Rocha citado por Helio Pinon, 2003, p.32).
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Figura 141 - A entrada no MuBE pela Rua Alemanha.
Figura 142 - A viga inserida na perpendicular & Avenida Europa e serve como abrigo as esculturas e como
uma referéncia de escala [Fotografia de Nelson Kon].
Figura 143 - Cortes transversal e longitudinal do complexo museoldgico.
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cidade. Surge também a questdo da implantagdo desta solugdo em relagdo a forma do lote e a
cidade, concluindo que deveria ser um continuo urbano. Mas, a partir da andlise do lugar, ocorre
a diferenca de 4,5 metros de desnivel de uma rua para a outra e esta diferenga é aproveitada pelo
arquiteto para desenhar o complexo com diferengas de niveis, em que pela rua Alemanha se
entra no museu mas pela Avenida Europa desconhece-se a parte que é subterranea (figura 141).
A definigdo do jardim aberto era outra preocupa¢ao de Mendes da Rocha, pois deveria ser
marcado de alguma maneira, uma vez que nido era uma area construida (Pifion, 2003, p.33).
O arquiteto resolveu este problema ao desenhar uma viga inserida na perpendicular a Avenida
Europa e funciona como um abrigo para as esculturas, com a altura de uma casa comum com 2,5
metros, e como uma referéncia de escala para aquilo que se fosse observar no jardim (figura 142):

“Esse simples abrigo, como uma loggia ou portal, estd coberto por uma viga de

concreto protendido que possui 12m de largura e vence um vao livre de 60m. O museu,

propriamente dito, pelo aproveitamento das diferengas de nivel existentes ao longo dos

limites do terreno, estd projetado como um falso subsolo que, interiorizado, redesenha

o lote na superficie.” (Artigas, Rocha, Wisnik, Hessney, Penna & Peria, 2000, p.86)_

Esta peca tem a finalidade de marcar o lugar com certa limpidez, demonstrando que “a viga
tem um valor simbdlico muito grande, ela determina um lugar, é plano de referéncia do declive
do entorno, escala angular de leitura da esquina e escultura inaugural” (Souto, 2012, p.18). Uma
pega com 60 metros de comprimento sem juntas de dilatagdo mostra a técnica de construgao do
arquiteto, sendo colocada sobre uns apoios, exibindo uma perfei¢ao que as pessoas se esquecem
(Pifion, 2003, p.34). Esta primorosa horizontalidade de planos que acaba por cobrir a parte
inferior do museu, formando a grande praga de exposigdo de esculturas, ¢ um valor arquiteténico
aconsiderar pois “realizar uma planta ao ar livre absolutamente horizontal constitui uma demanda
arquitetonica e um problema técnico muito interessante” ° (Pifion, 2003, p.34) (figura 143).

A planta do subsolo coincide com o perimetro do lote, garantindo uma maximizagdo da area
construida. O programa é colocado ao nivel desta planta e os espagos pretendem ser continuos
em funcdo da sua distribui¢ao. Desta forma, o MuBE é desenhado num edificio semienterrado

de um piso, com a forma de um trapézio retdngulo conforme a projecao do terreno, expressando

7% Tradugdo da citagio original do autor: “Realizar una planta al aire libre absolutamente horizontal constituye una demanda
arquitectonica y un problema técnico muy interesante.” (Pinon, 2003, p.34).
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1. Largo da entrada 2. Teatro 3. Esplanada, exposi¢des ao ar livre 4. Espelho de dgua
5.Jardim 6. Claraboia

1. Largo da entrada 2. Entrada 3. Recegdo, administragdao 4. Vestibulo 5. Pinacoteca
6. Exposigdes 7. Cantina 8. Auditério 9. Oficinas, aulas 10. Deposito do acervo
11. Deposito geral 12. Documentagio e informdtica 13. Maquinas

Figura 144 - Planta do piso térreo em cima e planta do piso semienterrado em
baixo, do MuBE, projetado por Mendes da Rocha, em Sao Paulo, 1995.

Figura 145 - Entrada e escadaria de acesso que articulam o piso térreo com o piso do subsolo.
Figura 146 - Os materiais que predominam no piso semienterrado [Fotografia Time Out Brazil].
Figura 147 - A luz artificial que predomina neste espago e a presenga de uma claraboia.
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geometria e funcionalidade. O trapézio divide-se em dois setores: no lado do tridngulo encontra-
-se a cafetaria e o auditério com entradas independentes, e o retangulo segmenta-se em trés alas
com a mesma largura, unidas por uma galeria perpendicular a Avenida. Neste retdngulo quase
quadrado, sdo distribuidas outras fun¢des do museu, em que no lado da Avenida se encontra a sala
de exposi¢des, no lado oposto, a entrada e a recegdo juntamente com o vestibulo e a pinacoteca,
e no espa¢o intermédio sdo colocadas as oficinas, salas de aula e salas de documentagio e
informagéo, sendo que este apresenta um pé direito mais baixo que os outros dois espagos (figura
144). Observam-se rampas e escadarias para articular este piso com a praga publica, no qual uma
das saidas é marcada por uma fenda rasgada entre o prisma triangular e o bloco central, uma
outra se encontra escamoteada e outra é dirigida aos servigos (figura 145).

A vegetagao concentra-se nas faixas de terra, entre a parede da galeria e 0 museu vizinho, na
calcada e na parede do saldo e, observa-se também espelhos de dgua para articular esta harmonia
do jardim.

Em relagdo aos materiais escolhidos, o betdo a vista predomina em todo o complexo. No piso
do subsolo encontra-se este material e algumas paredes rebocadas a branco, juntamente com o
piso luminoso de mosaico portugués e com a presenca, por vezes, de uma grade metalica, sempre
afastada das paredes (figura 146). Sobre a questao da luz, sucede-se a substitui¢ao da luz natural
por artificial na maior partes dos espagos semienterrados, observando apenas uma claraboia no
espago de exposicdo, sendo que esta é insuficiente para ndo transmitir a ideia de espaco fechado
(figura 147):

“Ndo deixa de suscitar a sensagdo de caverna - versdo industrial - ou de tesouro e
tumba, e a nenhuma delas é estranha a idéia de museu. Nem ao sentimento e a idéia

de subterraneo - meia-verdade - é alheio o tratamento 6bvio da praga como clareira

no bairro-jardim arborizado.” " (Comas, 2001)

7! Citado da versdo em Portugués do Brasil.
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Figura 148 e 149 - O MuBE que foi projetado como um jardim com relagao entre a Arte, Arquitetura e natureza.

Figura 150 e 151 - A exposi¢do de esculturas ao ar livre no museu de Mendes da Rocha, envolvendo a luz natural
[Figura 150 - Fotografia de Monique Renne].

-

Figura 152 - A escultura exposta no interior, no local da claraboia, projetada para incidir luz nesse espago [Fotografia de Nelson Kon].
Figura 153 - A praga como espago piblico em envolvéncia com a Arte e a Arquitetura.
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Relac¢do com as obras escultdricas e com o observador
Uma vez que este museu de esculturas foi concebido para ser um jardim, pode-se considerar
esta relacdo da Escultura com a natureza e com elementos como a dgua presentes nesta ideia de
Mendes da Rocha (figura 148 e 149):
“O edificio principal ndo aparece a céu aberto, a ndo ser por um alpendre, lugar de

abrigo simbdlico sobre o jardim, ponto de referéncia e pardmetro de escala entre as

esculturas e o observador.” (Rocha, Montaner, Villac, 1996, p.60)

A esplanada do museu, que é coberta pela viga, foi desenhada para acentuar a exposi¢ao de
esculturas, luz e sombra. Num museu de esculturas, é importante a forma como se expde os
objetos bem como a relagdo dos espagos e, neste caso, o arquiteto entendeu que a exibicao de
esculturas deveria também ser feita ao ar livre para se envolver com a luz natural (figura 150 e
151). Desta forma, o programa foi analisado para coabitar espagos exteriores e espagos interiores,
referindo Mendes da Rocha [apud Pifion] (figura 152):

“Fiquei intrigado com o projeto entre o espago interior e e exterior, depois de considerar

este aspeto dentro dos limites de um museu de esculturas: viver os espagos externos

totalmente abertos, com os interiores. Para mim, isso se tornou uma questdo importante

a ser resolvido.” 7 (Paulo Mendes da Rocha citado por Pifion, 2003, p.33)

Sendo assim, uma das grandes qualidades deste projeto foi a sua relagdo entre espago aberto
- a praga - destinado ao espetador da Arte e ao publico em geral e a ideia de expor as esculturas
ao ar livre. Uma vez que as exposi¢oes realizadas no MuBE sdo temporarias, o arquiteto apenas
conseguiu estabelecer importantes conexdes - a natureza, o ar livre, percursos amplos e espagos
continuos e o envolvimento do publico - com as obras de Arte (figura 153). Este museu possibilita,
desta forma, a exposi¢do exterior e oferece também a observagdo das esculturas através da luz

natural e o contacto com o contexto local.

7% Tradugio da citagdo original do autor: “Me intrigé asi el disefio entre el espacio interior y elexterior, después de considerar
este aspecto dentro de las exigencias de un museo de esculturas: hacer convivir los espacios externos, a pleno aire libre, con los
interiores. Para mi, ésta pasd a ser una cuestion fundamental que debia resolver” (Paulo Mendes da Rocha citado por Pinon,
2003, p.33).
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Para concluir, estes dois projetos de museus revelam ideias arquitetonicas admiraveis na forma
como se relacionam com as obras escultdricas mas apresentam conceitos distintos. No museu de
Scarpa, o facto de a exposicdo ser permanente, permitiu-lhe o desenho sobre a luz para obter
varios efeitos, originando uma luz difusa sobre as esculturas e possibilitou-lhe a relagdo com as
obras de Arte através dos materiais escolhidos para o espaco expositivo. Esta ala tem espacos
mais reduzidos e um programa mais restrito do que o MuBE e, este facto influencia o conceito
do projeto. No museu de Mendes da Rocha, surge o desejo por parte do arquiteto de relacionar
a cidade com o espago interior e exterior, desenhando uma obra que valoriza a ideia do lugar e
se estabelece através de um didlogo com a geografia, propondo a utopia do territério continuo,
em que “territdrio e edificio se inventam mutuamente, a relacao entre ambos é positiva.” (Souto,
p-15). Com o objetivo de apresentar exposi¢des temporadrias, a ideia passou por conceber espagos
exteriores sobre a luz natural e interiores com a presenga de carateristicas distintas do museu
Canoviano, ao nivel da relagdo espacial e da proje¢ao da luz. Em ambos os projetos, verifica-se
uma preocupagao por parte dos arquitetos em apresentar conexdes com elementos da natureza,
como a vegetacgdo e a presenca da agua, que funcionam de uma forma formidavel, quase natural,

para a exposicdo de obras escultdricas.
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3.2. Ambiguidade entre interior e exterior: o caso do pavilhdo

“O pavilhdo dd-nos transparéncia, mas também protecdo. E um lugar especial para
a arte [...] O pavilhdo coloca-nos no limiar do interior e exterior. A natureza e a

arquitetura sdo separadas, mas juntas na pessoa da escultura.””® (Curtis, 2008, pp.8-9)

As carateristicas do modelo de pavilhdo - a transparéncia, a protegdo e a ambiguidade entre
o interior e exterior - conduziram a este novo modelo de museu, com o objetivo de observar a
Arte, a Arquitetura, a natureza e a nés proprios. O pavilhdo fornece assim, uma experiéncia de
descoberta, sendo definido por Mies Van der Rohe [apud Marco Mulazzani], num lugar que
representa a fungdo de “intensificar as nossas vidas.” 7 (Mulazzani, 2004, p.11).

Esta tipologia de pavilhao foi entendida por varios arquitetos, sobretudo ao longo do século
XX, como um meio de experimenta¢do para a consolidacdo dos principios da Arquitetura
Moderna. Desta forma, tornou-se uma presenga constante e significativa como meio de exibi¢ao
da arte, revelando grande visibilidade através de diversos programas que oferecem condigoes
exclusivas para a experiéncia da Arquitetura e também da Escultura. Estes edificios exorbitam
os limites fisicos dos museus para conquistarem patios, parques e ruas e nestes casos de estudo,
a Arquitetura opera como suporte expositivo de esculturas, na sua ambiguidade entre interior e
exterior.

3.2.1. Sonsbeek Pavilion for Sculpture
[Arnhem - Holanda, 1955, Gerrit Rietveld]

“Ele [Rietveld] é elogiado como uma presen¢a definitiva em De Stijl (1917-32), o
movimento holandés de arte e arquitetura de vanguarda. Mesmo apés o desaparecimento
de De Stijl, Rietveld constantemente perseguiu as possibilidades de novas estruturas e
materiais, mas surpreendentemente poucas pessoas reconhecem o grande niimero de

obras arquiteténicas tinicas e excelentes que ele realizou.” 7 (Oku, 2009, p.12)

73 Tradugio da citagio original do autor: “The pavilion gives us transparency, but also protection. It is a special place of art [...].
The pavilion places us on threshold of interior and exterior. Nature and architecture are separated but joined in the person of the
sculpture.” (Curtis, 2008, pp.8-9).

7# Tradugio da citagdo original do autor: “[...] as Mies van der Rohe put it, that fulfills the task of «intensifying our lives».
(Mulazzani, 2004, p.11).

7% Tradugio da citagdo original do autor: “He is lauded as a definitive presence in De Stijl (1917-32), the Dutch avant-garde art
and architecture movement. Even after the demise of De Stijl, Rietveld constantly pursued the possibilities of new structures and
materials, yet surprisingly few people know about the great number of unique and excellent architectural works he realized.”
(Oku, 2009, p.12).
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Figura 154 - Implantagdo do pavilhdo projetado por Gerrit Rietveld, para a exposigdo internacional de esculturas em Sonsbeek,
em Arnhem, na Holanda, em 1955.
Figura 155 - O pavilhdo projetado por Gerrit Rietveld, para a exposi¢do internacional de esculturas em Sonsbeek,
em Arnhem, na Holanda, em 1955 [Fotografias de vaumm].

1. Pavilhdo de Esculturas de Rietveld
2. Pavilhdo de Esculturas de Aldo van Eyck
Figura 156 e 157 - Reconstrugdo do pavilhdo com base nos planos originais, no Museu Kréller-Miiller, pela diregao do arquiteto Bertus Mulder,
em 1965 [Fotografias de Museu Kroller-Miiller].
Figura 158 - Implantagdo atual do pavilhdo de Rietveld no Museu Kroller-Miiller.
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Gerrit Thomas Rietveld [1888-1964] foi um arquiteto e designer que estudou na Escola
Municipal de Utrecht. Figura central do neoplasticismo, ajudou a fundar o movimento de Stijl,
no qual o tema do espago e da luz eram essenciais nos seus projetos, desenhando a partir de
formas geométricas e assimétricas, uma arquitetura flexivel e simples (Martins, 2016).

Apos o reconhecimento da cadeira vermelha e azul [1918-1923] e da casa Rietveld Schroder
[1924] este arquiteto surpreendeu, uma vez mais, o mundo da Arte e da Arquitetura ao projetar,
em 1955, um pavilhdo de pequeno formato para exibir esculturas, para a Exposi¢do Internacional
de Escultura de Sonsbeek, que se realizou no verio, em Arnhem, na Holanda (figura 154 e 155). 7

Este pavilhao foi concebido como uma construgdo efémera e foi, desta forma, desmantelado
apos o término desta exposi¢do, no mesmo ano, porém, os materiais foram armazenados com
nenhuma inten¢do de remontagem (Oku, 2009, p.254). Apds ter adquirido uma agradavel
impressdo pela sua simplicidade dez anos mais tarde, em 1965, foi reconstruido pela dire¢ao
do arquiteto Bertus Mulder, com base nos planos iniciais realizados, como atributo ao arquiteto
(figura 156 e 157). Este foi reconstruido no jardim escultérico do Museu Kroller-Miiller, em
Otterlo, uma implantagdo mais aberta e conectada com o parque, com o nome de Rietveld
Pavilion e inaugurado com uma exposi¢ao de Barbara Hepworth (Gardinetti, 2013) (figura 158).

Sendo dificil preservar e proteger esta construgdo concebida como temporaria, em 2010, o
pavilhio foi novamente reconstruido com uma nova estrutura e novos materiais, estabelecendo
sempre uma ligacdo ao plano original. Esta terceira versdo encontra-se presente no museu em
Otterlo, conservando a notavel Arquitetura de Rietveld (Sanahuja&partners, 2015).

Desta forma, serd pertinente questionar como é que este espaco arquitetonico poderia
contribuir para a apresentagdo da Escultura, numa tendéncia de complementaridade entre

pavilhdo e Escultura, associadas a uma unica experiéncia espacial?

76 Esta exposi¢do foi a terceira, de uma série que se iniciou em 1949 em Sonsbeek, sendo a sua segunda edigdo em 1952.
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Figura 159 - O pavilhdo que proporciona uma relagio de escala entre a
Arquitetura e a Escultura [Fotografias de Tamas Medve].
Figura 160 - O espago vazio e a luz que determina o valor arquiteténico do pavilhéo.
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Figura 161 - A axonometria do pavilhdo onde se observa composigdo dos varios planos que

caracterizam a Arquitetura de Rietveld.
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Intencionalidade da obra

“Porqué um pavilhdo e porqué tempordrio? Porque, como descreveu o jornal inglés
Architectural Design [apud Curtis], «o pavilhdo fornece espagos dentro dos quais a
escultura estava em escala e com fundos texturados contra os quais as pegas mais
frageis poderiam estar perdidas em ambientes naturais».” 77 (Architectural Design

citado por Curtis, 2008, p.118)

O objetivo desta obra tempordria passa por reestabelecer a Arte mais acessivel ao publico,
exibindo-a ao ar livre, sendo esta a chave significativa do programa da Exposi¢ao de Sonsbeek.

No entanto, era essencial a constru¢do de uma obra arquitetonica - um pavilhdo - que
pudesse proporcionar uma relacdo de escala entre a Arquitetura e a Escultura e que servisse,
simultaneamente, como moldura para a exposi¢do de determinadas obras que se poderiam perder
na paisagem (figura 159). Em Sonsbeek, a escolha baseou-se num pavilhdo, com o objetivo de
tornar ambigua a relagdo entre interior e exterior e este estava isolado no parque, transformando-
-se num lugar unico e especial na natureza (Curtis, 2008, p. 118).

O conceito do projeto ¢ o desenho do espago vazio e da luz que determina o valor por dentro,
ao redor e entre os limites que estdao desenhados para definir o espago e Rietveld, projeta assim,
uma obra que confine a Arquitetura ao papel de mediadora entre a Arte e a Arquitetura (figura
160).78

Esta obra é reconhecida pela composi¢ao de varios planos, particularidade da Arquitetura de
Rietveld, sendo “todo o pavilhdo caraterizado principalmente por uma composi¢do de planos
ortogonais e pode ser pensado como um renascimento do De Stijl [...]” 7 (Oku, 2009, p.254)
(figura 161). Apesar de representar as ideias deste grupo, observam-se diferengas relativamente
aos materiais e ao uso da cor comparativamente com a Rietveld Schroder House, projetada com

ligagdes claras a este movimento.

77 Tradugio da citagio original do autor: “Why a pavilion, and why temporary? Because, as the English journal Architectural
Design reported, the pavilion, «provided spaces within which the sculptures were in scale, and textured backgrounds against
which more fragile pieces, which would be lost in natural setting, can be seen».” (AD citado por Curtis, 2008, p.118).

78 Este arquiteto tinha recentemente triunfado com o projeto do pavilhdo Holandés, também para a exposi¢do de obras de Arte
na Bienal de Veneza, em 1953.

79 Tradugio da citagio original do autor: “The entire pavilion is primarily characterized by a composition of orthogonal planes,
and may be thought of as a revival of the De Stijl” (Oku, 2009, p.254).
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Figura 162 - Maquete de estudo e desenho da planta do pavilhdo em Sonsbeek, em 1955.
Figura 163 - Algado Sul do pavilhdo e planta do piso térreo.
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Figura 165 - Os materiais do espago central e os grandes envidragados que permitem a entrada de luz neste espago de exposigao.
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Processo de projeto

“A composi¢ao geométrica dindmica de planos e linhas independentes estd conectada
de forma continua, desde do nivel baixo, na extensdo com 3 metros de largura do espago
do passeio ortogonal até ao espaco mais alto do telhado de 15 metros de largura do

telhado, e toda a estrutura estd ligada a natureza circundante.” * (Oku, 2009, p.254)

O pavilhdo constituido por galerias e espagos abertos, e composto exclusivamente por
elementos verticais e horizontais, num desenho de linhas e planos, é projetado sobre uma
quadricula e em planta pode-se observar uma parcela quadrada de 15 metros de lado associada
a galerias de 3 metros de largura e a espagos que interligam todo o conjunto geométrico (figura
162 e 163). Estes planos raramente estabelecem vértices, uma vez que estes se estendem além da
interse¢do uns com os outros, e estas intersecoes definem espagos vazios ou transparentes, sendo
que estes ritmos assimétricos determinam os percursos até ao espago central. (Gardinetti, 2013).
Este espago central mais elevado ¢ protegido por uma cobertura, que é apoiada em duas colunas e
delimitado por duas galerias mais baixas e uma passagem coberta (figura 164). Este lugar, aberto
a frente, pode ser definido por trés paredes localizadas em diferentes espagos, perpendiculares e
paralelas umas as outras, e pelas duas colunas, considerando assim, um quadrado com 12 metros
de lado.

Os materiais que compdem o pavilhdo como o betdo, o tijolo, o vidro, o ago e a madeira que

”81e

“[...] possuem diferentes propriedades e impressdes foram habilidosamente empregados
estes sdo de baixo custo, algo que diferencia Rietveld de Mies van der Rohe, uma vez que tem
sido apontada a influéncia do pavilhdo de Barcelona nesta obra de Sonsbeek (Oku, 2009, p.254).

O espago central ¢é constituido por paredes de blocos de betdo cinzento e tijolo, e verificam-se
duas areas envidragadas, cada uma com 4 janelas, para permitir a entrada de luz em certos pontos
fulcrais no posicionamento das esculturas (figura 165). Estas paredes que formam todo o pavilhao

fornecem estes dois tipos de pano de fundo porém, por vezes o betdo aparece perfurado, sendo

que estes materiais foram colocados em diferentes posi¢des e com ligagdes dispares entre eles,

8o Tradugdo da citagdo original do autor: “The dynamic geometrical composition of independent planes and lines is continuously
connected, from the low, extended 3m-wide orthogonal promenade space to the higher space of the 15m-square roof, and the
whole structure is tied into the surrounding nature.” (Oku, 2009, p.254).

81 Tradugdo da citagdo original do autor: “[...] possessing differing properties and impressions have been skillfully employed.”
(Oku, 2009, p.254).
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com o objetivo de proporcionar diversos graus de intensidade na forma de observar a escultura.
Desta forma, pode-se constatar uma grelha de furos circulares que é manifestada através das
paredes e estas podem ser definidas em certas partes suavizando o padréo irregular dos blocos
(figura 166).

Neste edificio, o arquiteto utiliza pela primeira vez blocos B-2 *?, e uma vez colocados com
diferentes posi¢des - deveriam ter os buracos alinhados verticalmente e nao horizontalmente
- poderia ndo ser um método mais apropriado, mas a decisdo recaiu no facto do edificio ser
demolido no final da exposi¢do (Oku, 2009, p.254).

Assim, os materiais das paredes e a sua disposi¢do no espago possibilitam diferentes graus de
expressividade e “as paredes serviam, desta forma, como telas que proporcionavam um padrio
discreto e numa sensagéo de ar e espago.” * (Curtis, 2008, p.120) (figura 167).

Sendo assim, o arquiteto substitui, nesta obra, o uso da cor - carateristica do movimento De
Stijl - por materiais com diferentes texturas e matizes, possibilitando diferentes panoramas para
as esculturas, uma vez que a fluidez espacial é alcancada de acordo com o espaco de exposigio.
Rietveld consegue projetar um espago onde relaciona estética plastica e técnica construtiva com
o objetivo de conceber um pavilhdo com uma coeréncia singular entre todos os lugares e entre

todos os elementos.

Relac¢do com as obras escultdricas e com o observador

“O pavilhdo de Rietveld, que mede 12 por 12 metros, abrigava as vitrinas que protegiam
as esculturas menores (em grande parte historicas). Dentro e ao redor dele foram
reunidas as esculturas maiores, apresentadas em plintos de tijolo. O espago era variado

mas unificado.” % (Curtis, 2008, p.119)

O arquiteto projeta o espago onde elabora uma estreita relagdo entre a Arquitetura e a

Escultura, alcangando uma intera¢do com a paisagem e desenhando percursos que permitem

82 Estes blocos com dimensdes de 220x110x100 milimetros foram elaborados pela empresa de construgdo de Utrecht, Bredero’s
Bouwbedrijf, com o qual Rietveld esteve ligado profissionalmente desde 1930.

8 Tradugdo da citagdo original do autor: “The walls were thus like screens which provides a low-key pattern and a sense of air
and space.” (Curtis, 2008, p.120).

84 Tradugdo da citagdo original do autor: “Rietveld’s pavilion, which measured 12 by 12 meters, housed the vitrines that protected
the smaller (largely historic) sculptures. In and around it were gathered the larger sculptures, presented on brick plinths. The
space was varied but unified” (Curtis, 2008, p.119).



Figura 168 - A interagdo do espetador com a Arquitetura do pavilhao, as obras escultéricas e a
natureza envolvente [Fotografia de Pedro kok].

Figura 169 - Os vérios cendrios projetados por Rietveld como pano de fundo das obras escultéricas
[Fotografia de Mary Ann Sullivan e Pedro kok].

-

Figura 170 - A obra que relaciona a Arte, Arquitetura e a natureza de forma evidente [Fotografia de Pedro kok].
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que o espetador circule para observar a propria Arquitetura do pavilhdo numa harmonia com as
obras escultdricas (figura 168). Desta forma, Rietveld estabelece uma sequéncia de planos verticais
com diferentes superficies, para conceber varios cendrios para a exposi¢ao das esculturas, sendo
estes transparentes de vidro ou blocos de betéo lisos ou perfurados, com o objetivo de romper
com a ideia de neutralidade de uma galeria sem prejudicar a leitura da obra exposta (figura 169).
Segundo Curtis, este pavilhdo deixa uma hesitagdo no observador, pois este consegue ser tdo
interessante quanto as obras de arte que se encontram expostas:

“Um pavilhdo como este de Rietveld é construido porque sem ele a escultura era

insuficiente. [...] O pavilhdo dd-nos uma razio para ser deslocado para um parque,

mas é duvidoso (deixa-nos em diuvida) que torne o nosso olhar sobre a escultura

parecer melhor ou mais interessante do que o seria no museu. Simplesmente a torna

mais ‘acessivel’. Neste caso, o pavilhdo quase ultrapassa a sua causa, sugerindo que

seja pelo menos tdo interessante como a arte que expde, se ndo mais.” * (Curtis, 2008,

p.122)

O pavilhdo ¢ um espago metonimico que utiliza a parte (a organizagdo interna, recorte
arquitetonico do vazio) para falar do todo (a continuidade do corpo escultérico de um autor, de
uma tendéncia ou de um somatorio de experiéncias plasticas), para dar uma coeréncia narrativa
entre a paisagem (forma aberta) e a escultura (forma fechada e finita).

A neutralidade das paredes foi interrompida de uma forma expressiva e agradavel para oferecer
alguma vivacidade ao espago sem distrair o olhar do observador sobre as proprias esculturas.
Este contexto desenhado por Rietveld, para apresentar as esculturas, provou ser interessante
como espago que liga a Arte, a Arquitetura e a natureza de forma evidente (figura 170).

Apdsaexposigdo de Barbara Hepworth na inauguragdo dareconstrugao do pavilhao, no Museu
Kroller-Miiller em 1965, a escultora escreveu ao diretor, Rudi Oxenaar [apud Matthieu Landweer
& Claire King], na curta-metragem realizada pelo museu, referindo a sua agradével admiragao
por ter visto a sua exposi¢cdo em circunstancias tdo perfeitas e maravilhosas e mencionando o

facto, de este pavilhao transmitir-lhe uma sentimento de felicidade (Landweer & King, 2015).

8 Tradugdo da citagdo original do autor: “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. It simply makes it more ‘available’ In this case, the pavilion almost outstrips its
brief, in suggesting itself at least as interesting as the artwork inside, if not more so.” (Curtis, 2008, p.122).
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Figura 171 - Implantagdo do pavilhdo de esculturas de Aldo van Eyck, no parque de Sonsbeek, em 1966.
Figura 172 - A colegdo de esculturas expostas no pavilhdo de Eyck, que abrangeu obras de cerca de trinta artistas.

1. Pavilhio de Esculturas de Rietveld
2. Pavilhdo de Esculturas de Aldo van Eyck

Figura 173 - Implantagao atual do pavilhdo de Aldo van Eyck, no museu Kréller-Miiller.
Figura 174 - O pavilhdo de van Eyck reconstruido em 2006.
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3.2.2. Sonsbeek Pavilion, Arnhem
[Arnhem - Holanda, 1965-66, Aldo van Eyck]

“O arquiteto holandés Aldo van Eyck cofundou o Team X, com suas andlises do
modernismo pés-guerra, e conseguiu mostrar, na prdtica, as suas ideias de arquitetura,
com construgdes que respeitam e criam espagos publicos - para o arquiteto, a cidade
deve-se comportar como uma grande casa, e a casa, como uma pequena cidade.”

(Querino & Silva, 2012)

Aldo van Eyck [1918-1999] foi um arquiteto holandés que se dedicou aos estudos de
Arquitetura na MTS, Senior Technical School, em Haia, mas foi em Zurique que se formou como
arquiteto, no Instituto Federal de Tecnologia Suigo, em 1942.

A forma de pensar a Arquitetura baseou-se nas viagens que realizou, na procura de novas
referéncias para o seu trabalho. Desenvolveu projetos a nivel urbano e estabeleceu ligagoes
em torno do artesanato, das artes visuais, da literatura e da arte de vanguarda para dar ainda
mais firmeza ao seu propdsito como arquiteto. Em 1954, juntamente com outros arquitetos,
fundou o Team X, um grupo que propunha debater os novos caminhos da Arquitetura Moderna
no Poés-Guerra europeu, associando o avango tecnoldgico e as ciéncias as carateristicas do
contexto e revendo as premissas modernas relacionadas ao urbanismo (Querino & Silva, 2012).

Dezanos ap6sa construgio da obra de Rietveld, Aldo van Eyck constrdi no mesmo lugar * - em
Sonsbeek - um pavilhdo efémero com o mesmo objetivo de expor obras escultéricas, porém esta
colecdo representava, predominantemente obras abstratas e surrealistas com diferentes texturas
e formas monoliticas, de escala proxima & humana que, no entanto, solicitavam ser colocadas
sobre bases (figura 171 e 172). Esta infraestrutura acolheu esculturas de cerca de trinta artistas,
incluindo Arp, Brancusi e Giacometti, sendo demolida alguns meses mais tarde e reconstruida
em 2006, no Museu Kroller-Miiller, na Holanda (Fabrizi, 2013) (figura 173 e 174). Eyck ficou
admirado com o equilibrio que Rietveld conquistou com a sua obra, alcangado uma harmonia
entre o parque, o pavilhdo e as pessoas. Porém, em 1965, este arquiteto queria contruir algo

diferente que questionasse as razdes para a arte ser exposta ao ar livre (Curtis, 2008, pp.123-124).

8 Este pavilhdo fez parte da 52 exposi¢do de esculturas no parque de Sonsbeek.
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Figura 175 - A obra de van Eyck projetada com um caréter urbano e labirintico.

Figura 176 - A intencionalidade de cidade rua presente no pavilhao.
Figura 177 - As formas concavas e curvas, e as portas e as ruas no interior da obra.
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Intencionalidade da obra

“Se se refere ao mundo fisico da natureza na totalidade, é através da metamorfose,
mas primeiramente se relaciona a si mesmo. As paisagens por vezes reveladas sio as da
mente. E, como a mente, o sonho e a cidade, sdo caleidoscopicos e labirinticos. Decidi,
portanto, que o novo pavilhdo deveria apresentar algo da proximidade, da densidade
e da complexidade das coisas urbanas - que de fato seria como uma cidade, no sentido
em que as pessoas e artefactos se encontram, convergem e chocam inevitavelmente.” ¥

(Aldo van Eyck citado por Francis Strauven, 1998, p.496)

A carateristica de cidade que o pavilhdo de Eyck adquiriu foi uma escolha deliberada que
surgiu da Arte contemporanea como inspiragdo amplamente urbana e que emergiu do conceito
de Arte como uma possibilidade de expressdo auténoma (Strauven, 1998, p.496). Com isto, o
arquiteto projeta esta obra com um caréater urbano, empolgante, provocador e labirintico sendo
que a ideia central, como refere Aldo van Eyck, visa apresentar uma estrutura que “ [...] ndo
deveria revelar o que acontece la dentro até que alguém fique bem préximo, aproximando-se do
objetivo.” * (Eyck & Ligtelijn, 1999, p.134) (figura 175).

Conseguindo demonstrar a necessidade de uma énfase antropoldgica no lugar e na ocasido,
o arquiteto estabelece formas de alcangar este objetivo na relagdo entre os espagos grandes e
pequenos, no qual o surrealismo contemplava todo o espago para originar uma reminiscéncia do
nexo cidade rua (figura 176).

Deste modo, surge assim um espago exuberante, polissémico, diferente do que foi projetado
por Rietveld, que se desdobra para apresentar uma série de ruas, lugares abertos, cantos, becos e
portas numa légica de formas curvas, concavas e convexas (figura 177).

Como é que van Eyck desenha um pavilhdo com carateristicas urbanas que se relaciona com

as obras escultdricas expostas?

87 Tradugdo da citagdo original do autor: “If it relates to the physical world of nature at all it is through metamorphosis, but
primarily it relates to itself. The landscapes that are sometimes disclosed are those of the mind. And like the mind, the dream
and the city, they are kaleidoscopic and labyrinthian. I decided, therefore, that the new pavilion should possess something of the
closeness, density, and intricacy of things urban - that it should in fact be like-city, in the sense that people and artifacts meet,
converge and clash there inevitably” (Aldo van Eyck citado por Francis Strauven, 1998, p.496).

88 Tradugdo da citagdo original do autor: “Central to my idea was that the structure should not reveal what happens inside until
one gets quite close, approaching it from the ends.” (Eyck & Ligtelijn, 1999, p.134).
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Figura 178 - A planta e maquete do pavilhdo de esculturas de Aldo van Eyck.

Figura 179 - O quadrado que desenha a cobertura e a forma circular a do pavimento.
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Processo de projeto

“Meio escondido por vegetagdo, parecia a uma certa distdncia pouco mais do que uma
construgdo simples e ocasional, um volume horizontal uniforme feito de blocos de
betdo cobertos por um telhado fino e plano. Mas visto de perto, deu a aparéncia de uma
série de paredes paralelas - seis paredes sélidas que encerravam cinco galerias estreitas

e paralelas.”® (Strauven, 1998, p.495)

Este pavilhdo ¢ assim caraterizado por blocos de betdo simples e lisos * que sdo empregues
em toda a sua potencialidade construtiva, constituindo os seis eixos diretos, determinando
cinco galerias com 2.30m de largura que se expandem em diferentes pontos para se tornarem
semicirculares. Nestes pontos um dos lados observa-se um recinto concavo e do outro, um
estreitamento da passagem, atenuando as obras escultdricas, neste jogo de esconde-esconde,
proprio dos labirintos. Nesta sequéncia de paredes, pode-se destacar a possibilidade de passagem
entre os corredores, potenciando um percurso, porém estas ruas, passagens e pragas que resultam
desta rota de exposi¢ao, podem fazer com que o visitante se perca no seu trajeto pelas reviravoltas
espaciais e pela propria escultura, que ocupa posigdes estratégicas e aponta o espetador numa
nova diregdo. Verifica-se também, no conjunto, trés pequenos assentos redondos, dois suportes
circulares maiores e um eixo circular quase fechado (figura 178).

Esta organizagdo do espa¢o, inerente ao labirinto, é composta por duas formas geométricas
puras, o quadrado que desenha a cobertura translicida e o circulo circunscrito a delimita¢do do
pavimento, adquirindo uma dicotomia entre a perce¢do formal do pavilhao e a ideia de labirinto,
numa composigdo espacial que diluia a orientacdo de centralidade das formas adotadas (figura
179).

A unidade proporcionada pelos blocos de betdo - também como solugdo para o desenho de
bancos e dos plintos para as esculturas - ressalta as qualidades de escala e propor¢do do pavilhdo,
sendo estes colocados sobre uma plataforma circular de betdo na superficie de relva e “visto de

longe, o pavilhao era de cor muito clara e o seu brilho iluminava contra o alto, o dossel escuro da

8 Tradugdo da citagdo original do autor: “Half hidden by greenery, it appeared from a distance to be scarcely more than a simple,
occasional construction, a uniform horizontal volume made of concrete blocks covered by a thin, flat roof. But seen from closer,
it gave the appearance of a series of parallel walls - six solid walls enclosing five narrow, parallel galleries.” (Strauven, 1998, p.495).

%% Na reconstrucio do pavilhdo em 2006, foram utilizados da mesma forma, blocos de betio mas, desta vez ndo foram pintados.
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Figura 180 - Os blocos de betdo como material escolhido para revestir todos os elementos do pavilhao.
Figura 181 - A placa de nylon flexivel que foi colocada como material para a cobertura.

Figura 182 - Os nichos que permitem a observagao das esculturas de varios 4ngulos.
Figura 183 - Os plintos para a colocagdo das obras escultéricas e servem também como bancos.

Figura 184 - Os esbogos desenvolvidos ao longo do processo de trabalho do arquiteto.
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folhagem na parte de cima” ** (Curtis, 2008, p.124) (figura 180) O arquiteto pretendia que a
luz fosse difusa, iluminando a escultura de uma forma uniforme, ao invés de cair apenas de um
lado, referindo que a reduc¢io da luz amplia a sua presenca e os seus valores tateis, convidando ao
toque. Desta forma, a escolha do material para a cobertura incidiu numa placa de nylon flexivel
esticada sobre tubos de ago (Eyck & Ligtelijn, 1999, p.135) (figura 181).

Também os nichos que se encontram neste pavilhdo ndo foram desenhados para constituir
cendrios teatrais mas para permitir que o visitante contemple a escultura de todas as perfectivas
(figura 182). Os plintos ndo ergueram as esculturas a uma posi¢do dominante, mas transportou-
-as para uma ligacdo familiar com o espetador, que se pode sentar e transformar-se numa
‘escultura’ (figura 183):

“Algumas delas [bases das esculturas] eram pequenas colunas que colocavam a
escultura olho a olho com o espetador, enquanto outras ndo eram mais altas do que

a altura de um assento e eram esticados como «bancos» que convidavam o visitante a

ocupar um lugar ao lado das esculturas.”** (Strauven, 1998, p.496)

O processo de projeto incidiu em vérios conceitos por parte do arquiteto, desenvolvendo cerca
de sessenta esbogos ao longo do trabalho que antecederam a proposta definitiva (figura 184). A
escolha deste desenho final assentou no facto da relagdo intima que o arquiteto queria estabelecer
entre o espetador e as obras escultéricas, como revelou Aldo van Eyck [apud Strauven] ** no seu

ponto de vista sobre esta conexao: “Desculpe, escultura, posso passar? (Strauven, 1998, p.500).

Relag¢do com as obras escultdricas e com o observador

“Arp, Brancusi, Pevsner, Gaudiet, Brzeska, Gonzdles, Hepworth, Giacometti, Richier,
Ernst, Matta, Noguchi, Tajiri, Caro, Turnbull, Constant, Wouters, Pomodoro, Paolozzi
- pequeno, grande, magro, baixo, madeira, pedra, metal, escuro, leve, pesado, rigido,

solido, polido, preciso, dspero - tudo dentro de uma tinica estrutura. E as pessoas -

%! Tradugio da citagio original do autor: “Viewed from a distance, the pavilion was very light in colour and in its radiance shone
out against the high, dark canopy of foliage above” (Curtis, 2008, p.124).

92 Tradugio da citagdo original do autor: “Some of them were small columns that placed the sculpture eye to eye with the viewer,
while others were no taller than sitting height and stretched out as «benches» that invited the visitor to take a place alongside the
sculptures. (Strauven, 1998, p.496).

93 Strauven publica um excerto de uma entrevista de Lucien Lafour com o arquiteto, Aldo van Eyck, a 31 de Marco de 1982, em
Amesterddo (Strauven, 1998, p.500).
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Figura 185 - O espago de cada obra na relagio com o pavilhdo, analisada por Aldo van Eyck.
Figura 186 - A escultura que interage com o observador numa espécie de cidade miniatura.

Figura 187 - As varias perspetivas do pavilhdo de esculturas.
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muitas, demasiadas ou quase nenhumas - passando dentro e fora, em volta, entre e
através das paredes (correndo como se fossem criangas).” ** (Eyck & Ligtelijn, 1999,

p-135)

Este plano de Aldo van Eyck expde ndo sé a qualidade espiral e labirintica mas também
assinala as posi¢oes dos varios artistas, revelando a sua reflexdo sobre o espago de cada obra
escultérica no interior do pavilhdo (figura 185). O espetador entra assim, numa cidade em
miniatura com uma popula¢ao ricamente diversa, desde as pessoas que visitam o pavilhdo até
as esculturas que estdo expostas. Estes quase tropecam uns nos outros, considerando a escultura
como um habitante desta cidade (figura 186):

“Elas [esculturas] sairam dos seus nichos para entrar na rua. Elas ficaram agrupadas
em pequenos grupos, placidamente ou gesticulando, em harmonia ou em conflito. Elas
aglomeraram-se nos quadrados ou se esconderam atrds dos cantos e das curvas. Mas

sejam solitdrias ou sociais, todas figuravam como habitantes dessa pequena cidade.” *°

(Strauven, 1998, p.495).

Van Eyck colocava o espetador em foco, transformando-o numa escultura mas esta também
podia ser confundida como um habitante deste espago e cada uma reagia 4 sua maneira quando
se confrontavam uns com os outros. Por vezes, esta aproximagio era tdo forte que o contacto
era quase inevitdvel sendo que os visitantes e as obras escultdricas convergiam e divergiam,
provocando encontros e desencontros. A estrutura fechada do pavilhdo revela surpresas ao
diminuir o angulo de visdo do observador e o enclausuramento originado pela disposi¢ao das
paredes contrapde-se a translucidez da cobertura (figura 187). Como observou um visitante
[apud Strauven]:

“A coisa inteligente sobre essas passagens e linhas de visdo que atravessam o edificio

em todas as diregbes é que se continua a encontrar a mesma escultura de diferentes

dire¢des. Quando o arranjo de uma exposi¢do é em tudo muito ordenado, estamos

o4 Tradugdo da citagdo original do autor: “Arp, Brancusi, Pevsner, Gaudier, Brzeska, Gonzales, Hepworth, Giacometti, Richier,
Ernst, Matta, Noguchi, Tajiri, Caro, Turnbull, Constant, Wouters, Pomodoro, Paolozzi - small, large, thin, squat, wood, stone,
metal, dark, light, heavy, wiry, solid, polished, precise, rough - all within a single structure. And people - many, too many or
hardly any - passing in and out, round, between and through the walls (running if they happened to be children). (Eyck &
Ligtelijn, 1999, p.135).

%° Tradugio da citagio original do autor: “For the works of sculpture, small and large, heavy and light, smooth and rough, were
not disposed with aloof formality as in a museum. They had come out of their niches to enter the street. They stood clustered in
small groups, placidly or gesticulating, in concord or in conflict. They crowded into the squares or lurked behind corners and
bends. But whether solitary or social, they all figured as inhabitants of this little city” (Strauven, 1998, p.495).
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inclinados a passar por uma pega que, d primeira vista, parece pouco atraente. No
pavilhdo de Van Eyck, nés quase tropecamos na escultura — deparamo-nos com
uma pe¢a que ignordmos a primeira, mas ela capta a nossa atengdo quando nos

aproximamos de um dngulo diferente.” *® (visitante citado por Strauven, 1998, p.496)

A relagdo entre o observador e o observado foi um tema exposto pelo arquiteto na medida
em que o pavilhdo atua como objeto e assunto. Curtis (2008, p.130) menciona que este pavilhdo
foi construido para as relagdes que as pessoas estabelecem neste espago e ndo para expor as
esculturas, constatando alguma incerteza neste pano de fundo para as obras de arte (Curtis,
2008, p.130). Estas podem parecer deslocadas ou a espera que algo aconteca mas é evidente a
preocupacdo de Eyck em conectar o espetador com as obras escultdricas e com a Arquitetura do
proprio pavilhdo, no conceito préprio do arquiteto: a ideia de labirinto e de cidade num tnico
espago (figura 188).

Estes dois pavilhoes construidos como temporarios para expor esculturas em Sonsbeek, expoe
os conceitos da Arquitetura de Rietveld e Van Eyck mas podem ser percetiveis fortes semelhancas
na localizagéo, textura e na combinagdo da cor. Em ambos os projetos, o espago de exposi¢ao da
escultura é desenhado para se relacionar com um percurso pelo pavilhdo e com o observador, de
forma diferenciada em cada um. No pavilhao de Rietveld, a dinamica da composi¢ao das paredes
oferece alguma vivacidade ao espago, sem distrair o olhar do observador perante as obras de arte
e este relaciona, de uma forma admiravel, a sua Arquitetura com a Arte que expde e a natureza
envolvente. Por outro lado, Van Eyck transforma este projeto num dispositivo espacial complexo,
partindo de um exercicio por base no desenho e disposi¢ao das paredes, demonstrando a sua
afinidade formal com os tragos geométricos, a descentralizagdo da planta e a composi¢ao como
um labirinto acessivel, apresentando as esculturas de uma maneira mais reservada, demonstrando

maior importancia em apresentar o conceito do projeto e a sua Arquitetura.

% Tradugfio da citagio original do autor: “The clever thing about these passages and lines of sight that cross the building in all
directions, is that you keep coming across the same sculpture from different directions. When the arrangement of an exhibition is
all too orderly, you're inclined to pass by a piece that at first glance looks unattractive. In Van Eyck’s pavilion, you almost stumble
into the sculpture — you come across a piece you originally ignored but it captures your attention after all when you approach it
from a different angle” (visitante citado por Strauven, 1998, p.496).
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Figura 189 - O parque de La Villete, em Paris, projetado por Bernard Tschumi e inaugurado em 1998.
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3.3. A Escultura, Arquitetura e natureza: o caso do exterior

A Arte e a natureza podem fundir-se numa Arquitetura artistica e paisagistica, em que os
parques e/ou jardins se tornam um espago verde para a cidade guarnecidos de elementos arquite-
ténicos, permitindo que o espetador disfrute deste contexto verde, se relacione com os eventos e
estabeleca novas relacdes sociais e culturais.

O plano paisagistico pode ser estabelecido de acordo com o objeto escultdrico e a natureza
envolvente, demonstrando por parte dos arquitetos um cuidado acentuado em proporcionar
espagos desafiantes em termos de organizagdo e percegdo espacial, sendo que o objeto exposto

acaba por ser um elemento que auxilia na composigao do espago.

3.3.1. Parque de La Villete,
[Paris — Franca, 1982-1998, Bernardo Tschumi]

“Para Tschumi, o espago é real e afeta o nosso senso, uma vez que o corpo tem a sua
propria materialidade, esta entra em conflito com a materialidade do espago. Ele alerta
para aspectos do processo arquitetonico, como os mecanismos de percepgdo dos distintos
espagos e na influéncia desta relagdo, com os movimentos, pensamentos e também o
contexto social e fisico nos quais se deram esses aspectos. Também chama a atengio
para a discussdo entre espago natural como oposicdo a percepgdo de espagos figurados,

ressaltando que esta é a parte mais interessante da performance.”” (Fuentes, 2003)

Bernard Tschumi [1944] ¢ um arquiteto, teérico e escritor que nasceu em Lausanne, na Suica e
é considerado um dos intérpretes do desconstrutivismo e do pés-modernismo, tendo-se formado
no Instituto Federal de Tecnologia (ETH) em Zurique, em 1969. Tschumi ja foi premiado com o
Grande Prémio Nacional de Arquitetura de Franc¢a, em 1996 e com alguns prémios do Instituto
Americano de Arquitetos e do National Endowment for the Arts (Bernard Tschumi Architects).

Em 1983, Tschumi ganhou a conceituada competi¢ao para o parque de La Villete, um concurso
com o objetivo de desenhar um parque modelo do século XX (figura 189). Este projeto com uma
extensdo de 125 acres esta localizado numa zona importante de Paris, no nordeste da cidade,

numa grande area de antigos servicos, cortada por canais, limitada por edificios industriais e

%7 Citado da versio em Portugués do Brasil.
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Figura 190 - A implantagdo do parque de La Villete, em Paris. /

== galerias cobertas

= quadrado da descoberta
e linhas de drvores

~ rercuno cinematogréfico
g linh:

parque puiblico
jardins teméticos
I drvores

limites do parque

Reparti¢do do programa base - Explosio | Fragmentagdo | Desconstrugdo - Implosdo | Recomposi¢do | Grelha de pontos
Figura 191 - A composigio dos trés sistemas autonomos: os pontos, as linhas e os sistemas de superficies e a

planta geral do parque de La Villete.
Figura 192 - O esquema da desconstrugdo do programa: a sobreposigio e as relagdes dos elementos.
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envolvida por bairros de trabalhadores e imigrantes (Tschumi, 2000, p.53). A cidade de Paris
recebeu um parque urbano fundamentado na invengéo cultural, educagdo e conhecimento que
integra uma alteragdo no contexto social, com um vasto programa que abrange um complexo
de instalagdes culturais, como o Museu de Ciéncia e Industria, uma Cidade de Musica e uma
Grande Halle ** (Tschumi, 2000, p.53). Inaugurado em 1998, o projeto compreendeu o desenho
e a construgdo de mais de 25 estruturas, passeios, passagens, pontes e jardins paisagisticos

contribuindo para o futuro desenvolvimento econémico e cultural de uma drea-chave (figura 190).

Intencionalidade da obra

“[...] o projeto Parc de la Villette teve um objetivo especifico: provar que foi possivel
construir uma organizagdo arquiteténica complexa sem recorrer a regras tradicionais
de composigao, hierarquia e ordem. O principio da superposi¢io de trés sistemas
autéonomos de pontos, linhas e superficies foi desenvolvido rejeitando a sintese
totalizadora de restrigbes objetivas evidenciadas na maioria dos projetos de grande

escala.”® (Tschumi, 1997, p.198)

Tschumi projeta o parque de La Villete fundamentado nas leis da geometria, a partir da
composi¢ao de trés sistemas abstratos autébnomos: os pontos que se expressam em folies de cor
vermelha, as linhas que se revelam através de corredores lineares e curvos que se sobrepdem e se
cruzam, e o sistema de superficies que se manifesta numa série de plataformas verdes e volumes
de diversos programas culturais e ludicos (figura 191). Estes sistemas comecariam a estabelecer
relagdes ap0s a sua sobreposi¢do, cada um com a sua propria légica temporal, sendo que “sdo as
sobreposi¢oes, inter-relagdes e conflitos criados ao coincidir estas trés 16gicas — pontos, linhas
e superficies — que geram a forma global do parque.” (Montaner, 2001, p.236) (figura 192). A
sobreposicao, disjungao e dissociagdo ¢ uma referéncia constante do parque, em que as relagoes
entre forma e fungdo/programa sdo substituidas por estas ideias, oferecendo lugares para

conhecer objetos e usos.

%8 Este edificio abrangia espagos de exposi¢do e uma sala de concertos de rock. (Tschumi, 2000, p.53).

%9 Tradugio da citagio original do autor: “However, the Parc de La Villete project had a specific aim: to prove that it was possible
to construct a complex architectural organization without resorting to traditional rules of composition of three autonomous
systems of points, lines, and surfaces was developed by rejecting the totalizing synthesis of objective constraints evident in the
majority of large-scale projects” (Tschumi, 1997, p.198).
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Figura 193 - Desenho da grelha de pontos de Tschumi.
Figura 194 - O Museu da Ciéncia e Industria que se encontra no parque.
Figura 195 - Os pontos de encontro e ancoragem constituidos pelos folies.
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Figura 196 - Os percursos através de galerias ou representados por linhas de arvores
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A grelha de pontos - extensdo infinita sem hierarquia - funciona como instrumento
de organizagdo, remetendo para a ideia de que ndo existe uma relagdo entre o programa e
Arquitetura, e demonstrando uma multiplicidade histérica, sem sinal de origem, que identifica
Tschumi. Neste ponto de vista, o programa ¢ integrado em descontinuidades previstas, em que
cada evento é delineado com o seu préprio conceito, e este “[...] pode e deve ser reinterpretado,
reescrito, desconstruido pelo arquiteto.” ' (Tschumi, 1997, p.205) (figura 193). Os elementos
multiplos e fragmentados tém como objetivo interromper a coesdo agradavel, promovendo a
instabilidade e a loucura programatica. As construgdes como o Museu da Ciéncia e Industria e
o Grande Halle completam essa descontinuagéo (figura 194). Sendo assim, a composi¢do desta
dissociagdo exige um suporte que funcione como referéncia e que seja estruturado - os folies.

O parque de La Villete propde pontos de encontro e ancoragem, constituidos pelos 26
folies, transformados de uma forma ampla e abstrata e, que no futuro, poderdo receber novas
interpretagdes. Os folies, que reagrupam elementos explodidos ou fragmentados, representam
objetos sem qualquer fungdo pré-estabelecida, para que que sejam utilizados pelo publico e que
desempenhem multiplas atividades (figura 195). Anthony Vidler (1999, p.110) estabelece uma
aproximacao de limites entre Arte e Arquitetura representada pelos folies, indicando que “seria
simples de descrever tal objeto repetido com infinita transformacao na grelha do parque, como
escultural e ndo arquiteténico” ' (Vidler, 1999, p.110).

As superficies de La Villete recebem as atividades que necessitam de grandes dimensdes para
serem apropriadas pelo publico e o sistema de linhas estdo relacionados com os trajetos lineares e
curvos que sdo identificados através de galerias ou percursos representados por linhas de arvores.
Estes sistemas mantém uma forte relacdo entre eles e com os folies do parque (figura 196).

O parque propde uma forte estrutura conceitual em que as suas influéncias de projeto se

baseiam noutras dreas como a literatura, o cinema, o teatro e a fotografia:

199 Tradugio da citacio original do autor: “[...] it can and must be reinterpreted, rewritten, deconstructed by the architect.”

(Tschumi, 1997, p.205).
"' Tradugdo da citagio original do autor: “It would be simple to describe such an object, repeated with infinite transformation in
the grid of the park, as sculptural rather than architectural.” (Vidler, 1999, p.110).
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Figura 197 - As inspiragées de Tschumi no desenho dos folies: El Lissitzky (Globetrotter: in time, 1923), Kandinsky (On White II, 1923) e a
Torre Tatlin, de Vladimir Tatlin, 1919-1920.

Figura 198 - Os percursos pedonais e os folies assinalados a vermelho, e o passeio cinematografico definido pela linha de érvores.
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“E as suas fontes mdximas de inspiragdo foram a literatura — extraindo a estrutura
narrativa de cada novela — e o cinema, tentando conceber uma arquitetura cinemdtica,
pensada a partir da sensibilidade do seculo XX. O cinema — e também o teatro de
vanguarda, a coreografia e a fotografia — é tomado como a fonte de experimentagio

mais genuina da vanguarda.” (Montaner, 2001, p. 236)

Para além destas inspiragdes, Tschumi foi influenciado pelas experiéncias das vanguardas
modernistas, em que os suprematistas e construtivistas russos, como Malevich e Lissitzky e os
expressionistas alemaes, como Kandinsky e Klee exploraram as formas no espago através dos seus
desenhos de formas explodidas e dos planos em movimento como experimentou o arquiteto com
a loucura observada no parque (Vidler, 1999, p.106). Outra comparagdo possivel para entender
os folies é o projeto da Torre Tatlin, de Vladimir Tatlin, que propds experimentar os limites da
arquitetura cldssica, em que os seus movimentos e transformagdes estavam relacionados com a

sua estatica e dinamica (Vidler, 1999, p.109) (figura 197).

Processo de projeto

“Rejeitando a ideia de introduzir outra massa, mesmo de cardter linear, em um terreno
jé engrossado e respeitando os requisitos abrangentes do programa, propusemos uma
solugdo estrutural simples: distribuir os requisitos programadticos sobre o sitio total em
um arranjo regular de pontos de intensidade, designados como Folies.” '°* (Tschumi,

2000, p.53)

Os folies sdo dispostos na grelha regular do parque com um intervalo de 120 metros, segundo
um sistema de coordenadas. A grelha esta também relacionada com o sistema de coordenadas
de dois percursos pedonais com cerca de 5 metros de largura, que marcam o parque com uma
cruz. A passagem coberta a norte, que se estende por quase um quildémetro, liga a estagdo de
metro de Porte de La Villete a estagao de Porte de Pantin, e a outra passagem de este a oeste liga
Paris até aos suburbios. O sistema de linhas é definido por estes dois percursos e pelo passeio

cinematografico através da linha de arvores (Tschumi, 2000, p.57) (figura 198).

'%% Tradugdo da citagdo original do autor: “Rejecting the idea of introducing another mass, even of a linear character, into an

already encumbered terrain and respecting the extensive requirements of the program, we proposed a simple structural solution:
to distribute the programmatic requirements over the total site in a regular arrangement of points of intensity, designated as
Folies” (Tschumi, 2000, p.53).
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Figura 199 - A decomposigdo do cubo do folie e as suas transformagdes numa série de fragmentos.

Figura 200 - A armagéo de betdo ou ago pintado a vermelho dos folies presentes no parque La Villete.
Figura 201 - Um dos folies do parque, segundo um processo de montagem e desmontagem.
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Os folies estdao colocados ao longo desses percursos com a fun¢ao de orientar o espetador
e cada um ¢ essencial para o programa, por caracterizar um evento concebido pelo mesmo
(Tschumi, 2000, p.57). Todos os folies sdo baseados na repeticio e na decomposi¢do de um cubo
de 10 x 10 x 10 metros, com uma construcio de trés pisos de espaco indefinido e transformado
numa série de fragmentos ou componentes que podem ser retangulares, quadrados ou mesmo
rampas e escadas (figura 199). Anthony Vidler considera o folie como:
“Um cubo de espaco transparente [que] é internamente cruzado e cortado por pontos,
que se transformam em linhas e por planos, que se transformam em superficies, que por
sua vez definem volumes. Ocasionalmente, os pontos se alargam em cones, as linhas

se juntam em linhas e redes, e os planos se dobram em contornos; Muitas vezes, todos

caem do cubo de forma aleatoria.” *** (Vidler, 1999, p.103)

A estrutura do folie é composta por uma armagio de betdo ou ago e pintada a vermelho que
reveste todas as partes (Tschumi, 2000, p.63) (figura 200). O arquiteto seleciona, desta forma,
uma série de formas basicas ja experimentadas pelos projetos vanguardistas e expde-nas segundo

um processo de montagem e desmontagem (figura 201).

Relagdo com os Folies e com o observador

“A razdo pela qual esta série de relagoes transformacionais foi delineada é simples:
a andlise da nossa condi¢do atual como deslocada sugere a possibilidade de futuros
reagrupamentos, apenas como particulas de matéria no espago ocasionalmente se
concentrardo e formardo novos pontos de intensidade, de modo que os fragmentos da

» 104

deslocagdo podem ser reagrupados em novas e inesperadas relagoes. (Tschumi,

1997, p.189)

Os folies que facilmente poderiam ser considerados no limite como objetos escultéricos,

realcam a inten¢do do trabalho arquiteténico de Tschumi, sendo desenhados para reproduzir

193 Tradugio da citagio original do autor: “A transparent cube of space is internally crossed and cut by points, which turn into
lines, and by planes, which turn into surfaces, which in turn define volumes. Occasionally the points widen into cones, the lines
assemble into lines and lattices, and the planes fold into contours; often, all fall out of the cube in random fashion.” (Vidler, 1999,
p-103).

"% Tradugdo da citagdo original do autor: “The reason this series of transformational relations has been outline is simple: the
analysis of our present condition as a dislocated one suggest the possibility of the future regroupings, just as particles of matter in
space will occasionally concentrate and form new points of intensity, so the fragments of the dislocation can be reassembled in
new and unexpected relations” (Tschumi, 1997, p.189).
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Figura 202 - A plasticidade da arquitetura industrial presentes nos folies do parque La Villete.
Figura 203 - Os folies que se adaptam a vérias atividades culturais do parque e estabelecem uma forte relagiao com o publico.
Figura 204 - As varias formas do folies que ajudam na orientagéo dos visitantes.
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e explorar a plasticidade da Arquitetura industrial considerados, desta forma, folies pos-
industriais (figura 202). Estes folies estabelecem uma forte relagao com o publico, pois orientam
os percursos e enfatizam os movimentos pelo parque e as suas infinitas possibilidades de
combinag¢des de formas sugerem uma multiplicidade de impressdes (figura 203):

“Cada observador projeta a sua prépria interpretagdo, que resulta numa consideragdo

que serd novamente interpretada (de acordo com metodologias psicanaliticas,

sociolégicas ou outras) e assim por diante. Em consequéncia, ndo existe uma verdade

absoluta no projeto arquiteténico, pois qualquer significado que possa ter é fungdo de

interpretagdo: ndo é inerente no objeto ou nos materiais do objeto.” "> (Tschumi, 1997,

p-203)

Os folies sdo interpretados como um ponto que explora a construgdo de algo imagindrio,
apresentando um didlogo entre o espago e o tempo. Estes pretendem ser a imagem, o modelo
estrutural e a organizagdo arquiteténica do parque em que o movimento ¢ feito através deste
esquema, enfatizando descobertas aos visitantes com uma variedade de programas e eventos. Em
suma, estes objetos auxiliam na composigdo arquiteténica de La Villete e providenciam pontos

de orientagdo para os visitantes (figura 204).

3.3.2. Nasher Sculpture Center
[Dallas — EUA, 1999-2003, Renzo Piano e Peter Walker and Partners]

“Em Harvard, [Peter Walker] focou-se nas relagées entre desenho de paisagem e arte
contempordnea, especialmente no trabalho de Donald Judd e Carl Andre. Essa direcdo
filoséfica enfatizou tanto a importancia histérica, cultural e ecolégica do local como o
foco na materialidade de elementos paisagisticos, padrées baseados na agricultura, o
trabalho de designers como André Le Notre e a heranga geométrica do Modernismo.”

106 (Gillette, 2014)

1% Tradugio da citagdo original do autor: “Each observer will project his own interpretation, resulting in an account that will
again be interpreted (according to psychanalytic, sociological, or other methodologies) and so on. In consequence, there is no
absolute truth to the architectural project, for whatever meaning it may have is a function of interpretation: it is not resident in
the object or in the object’s materials.” (Tschumi, 1997, p.203).

106 Tradugdo da citagéo original do autor: “At Harvard he focused on the relations between landscape design and contemporary

art, especially the work of Donald Judd and Carl Andre. This philosophical direction stressed both the historical, cultural and
ecological importance of the site and a focus on the materiality of landscape elements, patterning based in agriculture, the work
of designers such as André Le Notre, and the geometrical inheritance of Modernism.” (Gillette, 2014).

137



M=t L3

5 g

Figura 205 - O Museu Nasher Sculpture Center, em Dallas, no Texas, projetado por Renzo Piano, em
sintonia com o projeto paisagistico de Peter Walker.
Figura 206 - A localizagdo do Nasher no centro da cidade de Dallas.
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Peter Walker [1932] é um arquiteto paisagistico que se formou, em 1956, em Arquitetura de
paisagem na Universidade da Califérnia em Berkeley e graduou-se em Harvard Graduate School
of Design. Durante este percurso, trabalhou com vérios arquitetos até estabelecer, em 1997, o seu
atelier designado PWP Landscape Architecture (Gillette, 2014).

Em 1999, Raymond Nasher, um dos principais colecionadores de Escultura Moderna e
contemporanea, escolheu Renzo Piano, arquiteto favorito de muitas institui¢des culturais,
académicas e corporativas de alto nivel, e Peter Walker para projetar o Nasher Scuplture Center,
em Dallas, no Texas. Com o objetivo de construir um jardim de esculturas como um elemento
fundamental do museu, Peter Walker foi contratado para trabalhar em estreita sintonia com
Piano. Esta obra concretizou um sonho de Raymond e da sua esposa Patsy Nasher que, ao longo
dos anos, foram reunindo obras-primas escultéricas (Amidon, 2006, p.7) (figura 205).

Desta forma, o Nasher foi construido no centro da cidade, proximo ao Morton H. Meyerson
Symphony Center, e abrange cerca de 10.500 metros quadrados de drea total com um vasto
programa, desde espagos interiores de exposi¢ao e lazer e um espago ao ar livre para expor 25 a 30
esculturas (Paiva, 2004). 7 As galerias e o jardim permitem a exibigdo rotativa da extensa cole¢ao
de esculturas de Raymond Nasher, numa série de espagos estruturados para apresentar a Escultura

em equilibrio com a Arquitetura e fomentar, desta forma, o interesse do publico (figura 206).

Intencionalidade da obra

“Nasher desejava abrigar a sua cole¢do em um edificio com estrutura sélida e durdvel,
mas que lembrasse «uma espécie de ruina imponente, em um terreno arqueolégico
de antiga civilizagdo». O museu ao ar livre, por outro lado, além de espaco puiblico
para exibi¢do das esculturas, deveria ser um refuigio tranquilo, para inspirar a reflexdo
sobre a arte e a natureza. A livre circulagdo entre as galerias e o jardim de esculturas

permitird a continuidade visual através de toda a drea.” (Paiva, 2004)

O objetivo do museu Nasher ¢ estabelecer um fluxo continuo entre o museu e o jardim, como
uma espécie de galeria comum, projetando o espago interior em concordancia com o espago

exterior, num conceito de galerias sem telhados. O jardim ¢ um espago ao ar livre projetado por

10 5 . o . .
7 A construcio horizontal do Nasher destaca-se das vizinhas torres verticais que caracterizam Dallas.
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Figura 208 - A entrada no museu que mostra as cinco galerias de exposigao.

Figura 209 - Os percursos desenhados por Peter Walker até a extremidade do jardim.
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Walker, segundo a configuragdo contemporéanea do edificio de Piano, uma vez que, o desenho
deste segue os alinhamentos das paredes do museu e as fachadas de vidro, no final de cada galeria,
prolongam visualmente o espago interior para o exterior, conferindo uma aparéncia de leveza e
transparéncia (figura 207 e 208):

“Uma metdfora motivadora para o centro tinha sido a ideia de criar um odsis cultural

urbano, com jardim e construgdo ligados como um tipo de santudrio, um retiro dentro

da cidade para a contemplagio silenciosa da arte em espagos refinados, convidativos e

tranquilizadores.” **® (Nash, 2006, p.8)

Do terrago do pavilhdo-museu os visitantes dispdem de uma visdo clara para a extremidade do
jardim, marcada por uma fonte e uma berma densamente plantada, transmitindo uma sensagao de
calma. Walker desenha os percursos até ao extremo deste, como prolongamento desde o interior,
composto por fileiras paralelas de arvores que estabelecem espagos diversificados para as obras
figurativas e monumentais (figura 209). ' O arquiteto resistiu a tentagdo de complicar o desenho
com eixos transversais ou com uma variedade de episddios, proporcionando um ambiente
contemplativo, “ [...] Walker teve que criar a combinagéo certa de qualidade arquiteténica dentro
da paisagem, sem distrair os visitantes da visio maior - a arte.” ''° (Carter, 2004).

A ideia de universal esta presente no desenho do jardim com um projeto simples e espagoso,
visto que os lugares mais generosos permitem uma mudanga ao longo do tempo e a percegdo
de que as proprias esculturas podem formar espagos, possibilitam a divisdo de zonas através de

obras de maior escala (figura 210).

198 Tradugdo da citagio original do autor: “A motivating metaphor for the center had been the idea of creating an urban cultural

oasis, with garden and building linked as a kind of sanctuary, a retreat within the city for quiet contemplation of art in refined,
inviting, and soothing spaces.” (Nash, 2006, p.8).

199 A ideia de extensdo de galerias desenvolveu-se a partir da casa de Ray Nasher, pois este tinha uma varanda que se elevava
sobre os seus jardins, estabelecendo uma ponte entre a arte no interior e as pegas grandes que ele tinha no exterior. (Carter, 2004).

"% Tradugio da citagio original do autor: “ [...] Walker had to create the right mix of architectural quality within the landscape

while not distracting the visitors from the greater view-the art” (Carter, 2004).
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1. Galerias 2. Atrio de entrada 3. Entrada 4. Sala de reunides 5. Loja do museu 6. Restaurante 7. Seguranga 8. Hall das escadas
9. Galeria para obras sensiveis a luz 10. Auditorio 11. Administragio 12. Armazenamento/Mecénica 13. Cozinha 14.Espaco de cargas e descargas 15. Elevador
Figura 211 - Planta do piso térreo e do piso inferior - edificio de Renzo Piano onde se observa os cinco pavilhdes e a
disposicdo do espago interior.
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Figura 212 - O auditério conecta-se a este espago exterior, estabelecendo um teatro ao ar livre.
Figura 213 - O desenvolvimento da cobertura com sistema abobadado projetado por Piano, composto de painéis de aluminio, projetando luz difusa sobre o interior.

Figura 214 - Segmentos do corte do pavilhdo para sul procurando a percegao do equilibrio, posicionamento e orientagao das pegas escultéricas.
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Processo de projeto

“Renzo é um arquiteto incrivelmente talentoso. O seu senso de escala e o
aperfeicoamento dos detalhes foram um desafio para nés tentando fazer um todo sem
costura. Este esforco foi importante porque a escala é sempre ligeiramente diferente
por dentro e por fora. Ao longo do processo de projeto, a equipa de Renzo e a nossa
equipa conscientemente simplificaram e refinaram os nossos projetos, colaborando

entre si e outros.” "' (Peter Walker em entrevista com Jane Amidon, 2006, p.91)

O edificio de Renzo consiste em seis paredes longas de travertino, que definem cinco pavilhdes
com o mesmo tamanho e este compde-se em dois niveis: no piso de acesso encontram-se trés
salas de exposigdo, oficinas, uma sala de reunides e uma loja, e no piso inferior, uma sala para
obras sensiveis a luz, espagos de servico e um auditdrio que se conecta com uma zona exterior
do jardim, estabelecendo um teatro ao ar livre (figura 211 e 212). Neste projeto de Piano, a luz
torna-se um elemento fundamental, uma vez que os espagos foram projetados com a maxima
iluminac¢ao natural possivel, para apresentar as varias formas e texturas proprias das esculturas.
O desenvolvimento desta cobertura com sistema de protegdo solar abobadado, composto de
painéis de aluminio fundido e moldado tem como objetivo, projetar a passagem difusa da luz a
norte e evitar a luz direta, proporcionando maior transparéncia e transmitindo um efeito ‘sem
teto’ (Fernandez-Galiano, 2006, p.119) (figura 213).

Para manter a presenca do travertino do sul da Toscana utilizado nas paredes interiores das
galerias, Peter Walker empregou este mesmo material nas paredes do perimetro do jardim,
com a diferenca que o travertino do interior foi alisado para um aspeto mais macio, enquanto a
pedra ao ar livre permaneceu aspera e escavada. As zonas exteriores de exposi¢do encontram-se
quatro ou cinco metros abaixo do nivel do solo, como se as obras procedessem de uma escavagiao
arqueolégica com o objetivo de criar um certo mistério. Raymond e o curador, Steve Nash,
determinaram que apenas 25 a 30 pegas deveriam estar expostas no jardim, indicando que estas

deveriam ser alternadas (Jodidio, 2005, p.435) (figura 214).

"' Tradugio da citagio original do autor: “Renzo is an incredibly talented architect. His sense of scale and the refinement of his

detailing were a challenge to us in trying to make a seamless whole. This effort was important because the scale is always slightly
different inside and out. Over the course of the design process, Renzo’s team and our team consciously simplified and refined our
designs, collaborating with each other and others” (Peter Walker em entrevista com Jane Amidon, 2006, p.91).
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Figura 215 - A planta do jardim com o pavimento em relva e os caminhos que se prolongam até aos espelhos de dgua.

Figura 216 - Corte longitudinal sobre o teatro ao ar livre e o auditdrio interior, com o posicionamento exterior das obras escultéricas.

Figura 217 - As fileiras de arvores alinhadas pelas paredes das galerias interiores e os elementos de dgua para encobrir o ruido do transito.

Figura 218 - Elementos das 4rvores como estudo dos materiais vegetais.
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Apo6s um debate sobre os materiais do pavimento do exterior, colocou-se um tapete basico
de relva em toda a superficie e pedra para os percursos. Porém, este pavimento de relva, para
além de se relacionar de forma simples e direta com as esculturas, transmitindo uma sensa¢do
de calma e tranquilidade na paisagem, tinha de ser suficientemente resistente para permitir a
movimentac¢do das obras e sobreviver a uma enorme circulagido de pessoas, sendo necessario
recorrer a uma tecnologia inovadora de plantagdo (figura 215 e 216). Outro elemento no jardim
que parece simples mas que surgiu de um processo complexo sdo os rodapés de pedra - suportam
algumas esculturas e servem de bancos para o espetador - abrigam a infraestrutura técnica
necessaria, sendo fundamental um acesso facil e discreto ''* (Amidon, 2006, p.81) .

As fileiras de arvores que se encontram no jardim foram também, alinhadas pelas paredes do
interior, transmitindo uma sensagdo de continuidade e estas teriam de ser exuberantes, tal como
os elementos de dgua e as fontes, para encobrir o ruido do transito (figura 217). A escolha destes
materiais vegetais recaiu nos carvalhos, olmos de cedro, azevinho em forma de cobertura cortada,
bambus e salgueirdes chordes sendo que, no lado de fora do museu, adicionaram magndlias e
carvalhos vermelhos (Carter, 2004) (figura 218).

A percegdo deste jardim como espago plano, aberto e continuo determinou o desenho de
todos estes elementos que caracterizam este espago, projetando algo diferente e excecional para
apresentar a Escultura, em que a “arte, natureza e projeto encontram uma harmonia feliz neste

ambiente ricamente satisfatério.” '** (Amidon, 2006, p.9).

Relagéo com as esculturas e com o observador

“Os planos para o jardim pediram a exibi¢do de pecas numa variedade de configuragaes,
que vdo desde trechos abertos adequados a imensa abstragdo do trabalho de Richard

Serra até a escala mais intima das figuras de George Segal. Oferecendo op¢des vegetais,

112 . o . - g - . .
Esta infraestrutura técnica abrange as caixas elétricas, transformadores de iluminagéo, tomadas elétricas, caixas de valvulas

de irrigagdo e conexdes de mangueiras.

'3 Tradugio da citagdo original do autor: “Art, nature, and design find a happy harmony in this richly satisfying environment.”
(Amidon, 2006, p.9).
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Figura 219 - O museu como espago sereno urbano, onde as obras dialogam com a natureza.
Figura 220 - As obras escultdricas como o principal objeto deste espago exterior.
Figura 221 - A escala e a relagdo das obras de arte no jardim de Nasher.

Figura 222 - O espago projetado com elementos de dgua e vegetais para permitir um senso de descoberta aos visitante.



3. AESCULTURA CONTIDA: ESPACO CONTIDO NO ESPACO
A ESCULTURA, ARQUITETURA E NATUREZA: O CASO DO EXTERIOR

estruturais e de exibicdo de ponta, o odsis murado altamente projetado no meio do
Dallas Arts District confere a tradigdo de jardins de escultura histéricos [...]. 7 '

(Amidon, 2006, p.53)

O Museu Nasher em Dallas, que retine cerca de 300 obras de artistas escultores como Rodin,
Matisse, Picasso, Giacometti, Calder, Moore, Mir6 e Isamu Noguchi, entre outros, tem como
objetivo, a exposi¢do, o estudo e a apreciagdo da Escultura Moderna e contemporanea. Este centro
cultural funciona como um espago sereno urbano e como um museu ao ar livre sem telhado, um
conjunto de galerias versateis, em que as obras escultoricas dialogam com a natureza (figura 219).

Para projetar este jardim de esculturas foi necessario para Walker, a familiariza¢ao da cole¢ao
de Raymond Nasher, pois desconhecia as carateristicas das pegas escultéricas e, como observou
Walker [apud Steven Nash], “as obras de arte sdo os principais jogadores. O que queriamos fazer
era fornecer-lhes um local apropriado.” ''* (Walker citado por Nash, 2006, p.7) (figura 220). Este
facto permitiu-lhe projetar o jardim com elementos que estabelecem um cenario para estas obras,
uma vez que foram feitas maquetes das pegas escultdricas para procurar a escala e a relagdo com
o0 espago, como referia Walker “uma pe¢a monumental, como uma de Serra, pode ser colocada
em qualquer lugar, mas pode afetar todas as outras pegas. Demorou muito tempo para descobrir
como as esculturas se podem relacionar entre si e no jardim.” ''° (Walker em entrevista com Jane
Amidon, 2006, p.70) (figura 221).

Desta forma, o objetivo passou pela construgdo de um espago elegante e magnifico, com
elementos de agua, fontes e plantas ornamentais para conter espago e criar uma sensagdo de
intimidade, com acesso facil as esculturas mas também com algum senso de descoberta e mistério
para o observador (figura 222). Na abertura do museu, varios escultores comentaram que este
lugar ao ar livre favorecia os seus trabalhos escultdricos, através do desenho de uma paisagem

propicia a contemplagdo da beleza artistica e natural (Amidon, 2006, p.97).

"'*Tradugdo da citagio original do autor: “Plans for the garden called for showcasing pieces in a variety of settings, ranging from
open stretches suitable to the immense abstraction of Richard Serra’s work to the more intimate scale of George Segal’s figures.
Offering cutting-edge vegetal, structural, and display options, the highly engineered walled oasis in the midst of the Dallas Arts
District is well within the tradition of historic sculpture gardens [...]."(Amidon, 2006, p.53).

"5 Tradugdo da citagio original do autor: “The art works are the main players. What we wanted to do was provide for them an
appropriate stage.” (Walker citado por Nash, 2006, p.7).

1e Tradugio da citagdo original do autor: “A monumental piece, like a Serra, can be placed anywhere, but it may affect all of

the other pieces. It took us a long time to figure out how the sculptures might relate to one another in the garden.” (Walker em
entrevista com Jane Amidon, 2006, p.70).
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Estas duas obras arquitetdnicas expdem conceitos distintos na forma de abordar espagos
verdes exteriores da cidade na sua relagdo com a arte, uma vez que o conceito e a propria escala
dos dois projetos ndo se podem assemelhar, mas percebe-se a importincia do observador na
relagdo com os objetos escultéricos que compde a paisagem.

Em La Villete, Tschumi visa estabelecer um projeto sem um programa pré-estabelecido e uma
arquitetura do significante e do néo significado, abrindo novos horizontes ao papel do arquiteto.
Um parque verde na cidade de Paris, constituido de pontos de ancoragem - os folies - com uma
coeréncia parcial mas que desafia a estrutura institucional da cultura dos parques urbanos do
século XX. Estes folies organizam este espaco verde e relacionam-se de uma forma intima,
através dos seus elementos quase escultdricos, com o publico, orientando os seus percursos e
enfatizando o seu movimento na grande extensao do parque.

O Nasher Sculpture Center, por sua vez, acaba por ser um projeto completamente distinto
do parque de La Villete, uma vez que o jardim de Walker deriva de uma extensdo arquitetonica
do edificio pavilhdo de Renzo Piano - influéncia dos jardins classicos - como um complemento
estético e programatico, uma galeria exterior bem-sucedida em si mesma, com o objetivo de
transmitir um clima de tranquilidade para a contempla¢io da beleza e da Arte, em que a paisagem

responde ao senso de ordem e temporalidade da Arquitetura.
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Ao longo desta investigagdo e apds a andlise dos elementos considerados pertinentes para
compreender a interagdo, influéncia muatua entre a Escultura e a Arquitetura Moderna, como
reflexdo da relagdo que a Arquitetura pode estabelecer com o objeto escultérico, através do
cruzamento de referéncias interdisciplinares e recorrendo aos conhecimentos do mundo da
Arquitetura, analisando também os casos de estudo indispensaveis para a compreensdo do tema,
a conclusdo surge como sinopse dos assuntos abordados e como processo natural de reflexdo
final, de forma a responder a questdo da investigagao.

Estas duas artes — Arquitetura e Escultura - tém provocado grandes debates ao longo do
século XX, pelo seu respeito mutuo e pelas suas aspiragdes semelhantes, no qual, alguns dos
movimentos recentes da histéria, como o Construtivismo Russo, De Stijl, o Expressionismo e a
Bauhaus apresentavam visdes compartilhadas e objetivos comuns. Conclui-se assim, que a partir
dos anos 60, a arte escultdrica sofreu um processo de transformagdes associadas ndo apenas
ao surgimento destes movimentos, mas também ao aparecimento da arte minimalista, também
denominada como ABC Art ou Primary Structures e a dissolugdo do pedestal, passando a ser
autéonoma e explorando novas visdes que alienam o antropomorfismo e a ilustracdo narrativas
e se relaciona com temas arquiteténicos como o espago, a (ativagdo) presenca do observador,
o tempo, concecao e diferencia¢io/repeticdo das formas. A partir da década de 70, assiste-se
a um periodo marcado pela orientacdo da percecido atrativa do espago e pela importincia do
observador, como participante na constru¢do de sentido dos objetos e da simbologia da sua
presenca, sendo fundamental a consciéncia destas questdes nos projetos por parte dos arquitetos
e dos escultores.

Compreende-se que, a experiéncia espacial na Arquitetura e na Escultura é crucial, uma vez
que ¢ através dela que se atinge a interagdo entre o utilizador e o espago. A arquitetura é a Arte
de construir um espago com vida util, eficiéncia programatica, instrumental genérica (abstrata
ou orgénica) e manifesta-se no utilizador pela sua prépria identidade, sendo este fundamental
para a concegdo do lugar. O sucesso das obras arquitetdnicas e artisticas depende da rece¢édo do
observador, sendo importante que o carater do lugar e do seu utilizador sejam metodicamente
determinados e que o resultado seja bem calculado. Desta forma, a reintrodu¢do do corpo

humano é um elemento essencial na perce¢ao arquitetdnica e artistica do espago que é articulado
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e definido pelo seu movimento. Com a presenga crucial do utilizador, que observa o objeto
escultdrico no espago arquitetonico, o arquiteto e o escultor terdo que ter a eficiéncia de projetar e
desenhar formas com sentido, formas que demonstrem a sua visao pessoal e a circunstancia que o
envolve, que realize a sinopse entre o necessario e o possivel com eficicia e harmonia. Conclui-se
que é necessario demonstrar interesse na relagdo inescapavel entre o observador e o observado,
revelado na Arte ha muito tempo como compreensio da interligacao do espago e do tempo, objeto
e sujeito, interior e exterior, sendo fundamental para a interagdo entre Escultura e Arquitetura.

A consciéncia destes temas na relagdo que o objeto escultorico estabelece com a Arquitetura
envolvente é percetivel na andlise a escultura Der Mogen, de Georg kolbe no pavilhdo de Barcelona
de Mies van der Rohe, sendo este um exemplo que demonstra uma preocupagdo por parte do
arquiteto em confrontar varios elementos no processo de projeto, relacionados com o controle da
sequéncia espacial e global, com o movimento do observador e com a consciéncia do efeito da luz
para obter uma instalagdo controlada da escultura naquele espago arquitetdnico.

As renovagdes programaticas, ao nivel do desenho dos espagos de exposigdo de objetos de arte
que ocorreu em Italia, apds a Segunda Guerra Mundial, vieram a produzir alternativas ao modelo
descrito por O’'Doherty (1999) como “cubo branco”, que procurou garantir uma experiéncia pura
e doutrindria da obra de arte, livre de todas as interferéncias, incluindo a do corpo do espetador
que se transformou num olho isolado. O “cubo branco” é caraterizado como um espago de
exposic¢do fechado em paredes brancas e luz artificial, que separava as obras artisticas da realidade
exterior, que separava os objetos da sua prépria histoéria, do seu processo.

Estes modelos italianos exploravam a experiéncia e a sequéncia espacial através de premissas
projetuais que enriqueciam o espago e a obra de arte, essencialmente focadas numa combinagio
de variaveis formais, espaciais e materiais, proveniente dos conceitos arquitetonicos. Estas
transformagdes dos espagos expositivos em Itdlia disseminaram em toda a Europa, todo um
conjunto de praticas que potenciavam ambientes para contemplar a Arte e conceber espagos
unicos de exposi¢ao, através de elementos sobre a luz indireta, os materiais, abertura de 4ngulos,
estudo do espago e organizagdo dos planos.

Esta mudanca que surgiu em Italia foi relevante para os arquitetos que projetaram novos

museus e espagos de exposi¢do que surgiram no final do século XX, explorando estas premissas
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desenvolvidas pelos arquitetos italianos, uma vez que estes dispositivos arquiteténicos
alcancaram neste periodo, um valor social acrescido, tanto para os artistas como para o publico.
A arte escultérica comegou também a ir de encontro a algumas questdes relacionadas com a
Arquitetura, uma vez que emprega alguns meios, materiais, elementos e principios desta arte e
aborda assuntos semelhantes sobre a relacao do espaco, da luz e das formas constatando como é
evidente, questdes que as distinguem e que as distanciam, concluindo que as duas artes podem
ser consideradas auténomas e independentes.

Apos a analise aos seis casos de estudo, deduz-se que a Arquitetura pode construir o espaco
do objeto escultérico, pode criar pontos de contacto através de métodos de processo de projeto
para proporcionar uma experiéncia rica entre as duas artes, mas o objeto também pode construir
e organizar o espago com uma Arquitetura envolvente que auxilie a sua composi¢ao. De facto, o
que distingue cada uma das obras é a sua intencionalidade, os conceitos e os métodos de aplicagao
da ferramenta pratica e a vivéncia de cada um dos espagos torna-se completamente distinta,
podendo concluir, em cada grupo e em cada caso de estudo, os métodos praticos de construgdo
que auxilia o arquiteto na promogdo da sua Arquitetura em sintonia com o objeto.

No grupo de andlise da “potencialidade do espago interior”, as obras analisadas de Scarpa
e Mendes da Rocha compreendem o museu como uma forma de espago comum e um modo
especifico de visibilidade, apresentando espagos que conferem uma contemporaneidade e abrem
0 museu para um campo de liberdade, tanto visual como corpéreo. O museu tornou-se num
espago privilegiado para experimentar a Arte (e ndo para vé-la inerte, imaculada e comatosa), um
espago poético para colocar em pratica a pesquisa sobre a percecdo realizada na Bauhaus e pelas
vanguardas histéricas. A experiéncia da Arte produzida pelo museu tornou-se no teste dessa
aptiddo para produzir o campo da experiéncia humana que caracteriza a Arte da construgio.
Scarpa desenha a extensdo da Basilica de Segusini, a Gipsoteca Canoviano (Possagno, 1957),
projetando um pequeno edificio com uma sequéncia de espagos subtilmente desenhados, com a
colocagdo de precisas fontes de luz natural que infundem nas esculturas de gesso e enriquecem a
experiéncia visual do observador e das préprias obras expostas. De uma forma distinta, Mendes
da Rocha projeta o Museu de Esculturas Brasileiro (Sdo Paulo, 1995), procurando refletir sobre

a caraterizagdo do lugar, conferindo identidade e sentido ao museu e concedendo uma vivéncia
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do espago relacionada com a geografia e a cidade. As premissas do arquiteto remetem para a
constru¢do de espacgos de exposi¢do interiores e exteriores, sobre a luz natural e artificial.

No grupo da “ambiguidade entre interior e exterior” analisam-se dois casos de obras efémeras,
concluindo que o seu carater temporario permite explorar a materialidade e o seu conceito
espacial, com elementos como a luz e numa ambiguidade entre o interior e o exterior, exibindo a
Arte ao ar livre para o contacto mais acessivel do publico. O Sonsbeek Pavilion (Arnhem, 1955),
projetado por Gerrit Rietveld, alia os espacos vazios com diferentes alturas para estabelecer uma
relagdo de escala entre a Arquitetura e a Escultura, resultando na composi¢do de vérios planos
que exploram a materialidade da sua composigédo, introduzindo um jogo de luz para fornecer
uma intensa experiéncia espacial ao observador. Aldo van Eyck, projeta o Sonsbeek Pavilion
(Arnhem, 1966), com um conceito distinto na constru¢do do espaco para a Escultura, com
uma inspiracdo amplamente urbana e labirintica, no qual o surrealismo contempla o espaco,
explorando igualmente o carater material das paredes, em que a intengdo passa por proporcionar
uma logica espacial na observagao da Arte.

No subcapitulo “a escultura, arquitetura e natureza”, as obras estudadas de Bernard Tschumi
e Renzo Piano em parceria com Peter Walker compreendem o plano paisagistico de parques
e jardins, para proporcionar experiéncias na paisagem aos utilizadores, integrando elementos
arquitetonicos e escultdricos para auxiliar na composicdo do espago. Conclui-se que o parque
de La Villete (Paris, 1998), projetado por Tschumi, explora a Arquitetura com elementos que
organizam o parque e integram eventos culturais para dinamizar a cidade, numa composi¢do
integra de varios elementos que intervém na composi¢do do plano, auxiliam na orientagdo dos
espetadores e proporcionam a sua interagdo. O Nasher Sculpture Center (Dallas, 2003), projetado
por Renzo Piano e Peter Walker, depreende um fluxo continuo entre as galerias e o jardim com
a intencdo de estabelecer uma galeria comum sem telhados, projetando o espago interior em
conformidade com o espago exterior, reconhecendo que as obras escultdricas usufruem de
liberdade espacial porque o plano aberto permite que elas sejam observadas contra o ambiente
verde, sendo a abordagem de jardim explorada como um espago significativo para a exibi¢ao de
esculturas.

Em ambos os grupos de analise dos casos de estudo, existe uma técnica comum na relagdo da
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Figura 223 - A simbiose entre a Escultura, Arquitetura e natureza - Escultura Habitdvel,
Miguel de Arruda, em exposi¢ao no Centro Cultural de Belém, Fevereiro de 2017.
[Fotografias da autora e a ltima imagem da autoria de Jodo Mendes)]
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Arquitetura e da Escultura, a perfeita simbiose entre o espago verde e o contruido, concluindo
que a Arquitetura podera projetar o espago de exibi¢do de obras escultéricas no limiar entre o
interior e o exterior com elementos naturais que propiciem um ambiente sobrenatural, levando o
espetador a sonhar com a atmosfera envolvente. Em ambos os projetos, constata-se um cuidado
por parte dos arquitetos em apresentar conexdes com elementos da natureza, como a vegetagao e
a presenca da agua, que funcionam de uma forma excecional, quase natural, para a exposi¢do de
obras escultdricas ou para a organizagdo do espago através de elementos escultérios (figura 223).

Torna-se pois evidente, ainda considerando a simbiose entre os elementos arquitetonicos e
a atmosfera verde como uma ferramenta pratica comum aos projetos para favorecer a frui¢ao
do espago da Escultura na Arquitetura, a existéncia de outros fatores respeitantes ao arquiteto,
relativamente as suas inten¢des, metodologias e questdes de desenho, que intervém nao sé na
qualidade final da obra construida, mas também nas vivéncias espaciais proporcionadas. Neste
sentido, através da andlise dos estudo de casos, compreende-se que a complexidade material e
informativa espacial pode ser tdo importante como os métodos projetuais relacionados com o
trabalho sobre a luz, o espago interior e exterior, a organizagdo dos planos, para que contribuam,
de forma primordial, para a promog¢do de uma experiéncia completa do observador na perce¢do
do espago. Nesta medida, as diferentes inten¢des de cada arquiteto refletem-se naquele que é o
processo de desenho, as escolhas metodoldgicas para a sua concretizagdo e, posteriormente, na
obra final.

Desta forma e através desta investigagdo, demonstra-se que o objetivo de uma exposi¢do de
objetos escultoricos é fazer com que o ptblico entenda que as obras expostas, antigas ou modernas,
pertencem a sua vida contemporanea, a sua cultura ativa. Posto isto, conclui-se que a Escultura
alcanga o seu maior significado e o seu maior poder na presenga de uma Arquitetura que impoe
as suas relagdes firmes e lucidas sobre elas, pois a Escultura ajuda-nos a lembrar a Arquitetura e
o que ela significa. Os objetos arquitetonicos que se aproximam dos limites entre a Arquitetura e
a Escultura poderdo também construir e organizar espagos, de forma a interagirem intimamente
com o observador. Desta forma, reinem-se as condi¢des necessarias para a concegao do espago

que relacione estas duas artes e ainda enriqueca as vivéncias do seu espetador. Esta relagdo entre
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estas duas disciplinas distingue-se pela experiéncia que proporciona ao observador, marcando as
suas praticas e as suas memorias.

Em Portugal, temos poucos espagos deste tipo de concegdes diferentes do lugar da Escultura
nas nossas cidades. Devem ser construidos estes espacos arquitetonicos de diferentes concegdes
espaciais para estabelecer um relacionamento mais préximo com o publico, a Arte e sua prdpria
histoéria?

O tema da Escultura na Arquitetura Moderna, refletindo sobre as ferramentas praticas em
processo de projeto para construir ambientes que relacionam o objeto escultérico na Arquitetura,
¢ ainda pouco explorado em trabalhos académicos, porém abrange uma série de contetidos
fundamentais sobre as duas disciplinas. Esta dissertagdo ndo pretende encerrar o estudo desta
temdtica, mas inspirar novas possibilidades da relagdo que a Escultura poderd estabelecer com a
Arquitetura, nomeadamente na paisagem e nos espagos urbanos da cidade, duas vertentes que
podem ser exploradas no futuro.

Para finalizar, a arquitetura Moderna tem a capacidade de construir o espago proporcionando
ritmos que estabelecem a dimensao e o ambiente da vida humana, através da utiliza¢ao de formas
simples e geométricas, o despojamento da ornamentagio e destacando o uso de materiais como
o ferro, 0 ago e o betdo que vieram a possibilitar a construgdo de ambientes inéditos e inovadores.
Nesta perspetiva, o arquiteto é o responsavel por determinar espagos que estabelecam relagdes
intimas com o observador e em sintonia com o objeto escultérico apresentado, inaugurando
novos relacionamentos com o publico, com a Arte e a sua propria histéria. O espago arquitetonico
moderno reconfigura a experiéncia e rececdo da massa escultérica e da sua historia. A
narratividade e o realismo migram das tendéncias estilistico-formais (do enlace antropomorfico,
da verosimilhanca ou expressividade do tema) para a dindmica e expressao do contexto. Nesta
cultura construtiva, a Escultura cessa de ser um objeto, uma mera estrutura (ereta ou repousada,
uma combinag¢do, montagem de materiais) para ser um campo de relagdes sensoriais, uma
fenomenologia partilhada entre o inanimado (a obra) e o corpo ou corpos mobilizados na sua
apreciacdo estética e na sua leitura do entre espaco, do vazio e do cheio que a escultura traz ao

espago arquitetdnico.
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https://www.pinterest.pt/explore/desenhos-arquitet%C3%B3nicos/?lp=true

Figura 16 - A interagdo entre o observador e a escultura.
http://serenayang.com/wp/wp-content/uploads/2012/02/Serra_9766b.jpg

Figura 17 - O espago associado a uma dura¢do e a uma histéria, Pavilhdo Russo na Bienal de Veneza de 2012
[Fotografia de Nico Saieh].
http://www.archdaily.com/267138/venice-biennale-2012-i-city-russia-pavilion

Figura 18 - O espago que se transforma em lugar pela presenca do homem, Pavilhdo Russo na Bienal de Veneza de
2012 [Fotografia David Levene].
https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2012/aug/29/venice-biennale-architecture-in-
pictures

Figura 19 - A forma a cheio como espago positivo e o espago vazio ao seu redor como espago negativo [Fotografia
de Marion Boddy-Evans].
http://egorman.weebly.com/space.html

Figura 20 - O observador interage com o espa¢o e a obra escultérica [Fotografia de Solomon R. Guggenheim
Foundation].

http://web.guggenheim.org/exhibitions/anotherkind/ e, posteriormente, editada pela autora
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Figura 21 -

Figura 22 -

Figura 23 -

Figura 24 -

Figura 25 -

Figura 26 -

Figura 27 -

Figura 28 -

Figura 29 -

Figura 30 -

Figura 31 -

Figura 32 -

Figura 33 -

Figura 34 -

Figura 35 -

Figura 36 -

Figura 37 -

Figura 38 -

Figura 39 -

Figura40-

A participagio fisica do observador em relagdo a escultura [Fotografia de Cristiano Mascaro].
https://www.gagosian.com/exhibitions/richard-serra--nj1--may-07-20167

O observador como foco central da experiéncia arquitetonica.
https://www.pinterest.pt/giorgialupi/inspirations-from-architecture/?lp=true

Fritz Khan - A imagem captada pelo olhar do observador.
http://www.amf3.0rg/2012/02/especializacao-em-filosofia.html

A completa compreensdo do espaco através do movimento do observador.
https://www.pinterest.pt/pin/42010208994948025/

O espagco interpretado pelo observador que interfere com o tempo.
http://www.archilovers.com/stories/3881/patterns-in-architecture-space-time-and-perception.html
Escultura de Nancy Holt, Annual Ring, 1980, interferindo na questdo do espago-tempo e transformando
o lugar em espago de agio [Fotografia de MITAMINE LAB].
https://mitaminelab.org/2015/06/08/nancy-holt-rock-rings-1977-78/

A forma nas artes para conceber emogdes.
http://www.archdaily.com/502728/a-manifesto-for-icons-and-architecture-infatuated-by-form

A presencga da forma no espago da Arquitetura.
http://www.archdaily.com/502728/a-manifesto-for-icons-and-architecture-infatuated-by-form

O trabalho das formas na Escultura.

(Sweeney, 2016, pag.32)

As formas escultéricas no espago arquiteténico.

https://fr.pinterest.com/pin/234187249342803944/

A escultura Der Morgen, no pavilhdo de Barcelona de Mies Van Der Rohe, reconstruido e inaugurado
em 1986 [Fotografia de Micael Soares].

O Pavilhdo da Alemanha na Exposi¢ao Internacional em Barcelona, em 1929, projetado por Mies van
der Rohe.

http://tgphipps.tumblr.com/page/32

O pavilhdo da Alemanha, que representa a definigio de uma Arquitetura Moderna, transmitindo uma
nova era para este pafs.
https://i0.wp.com/www.guggenheim.org/wp-content/uploads/2010/10/art-chaos_L4-Ludwig-Mies-
van-der-Rohe.jpgtw=870

O pavilhao de Barcelona, reconstruido em 1983 e inaugurado em 1986, no Parque Montjiiic [Fotografia
Fundaci6 Mies van der Rohe].

http://miesbcn.com/the-pavilion/images/

Primeiro desenho do pavilhdo alemao, 1928 - alteragdo dos planos verticais devido ao posicionamento
das trés esculturas [Artists Rights Society / VG Bild-Kuns].

https://www.moma.org e, posteriormente, editada pela autora.

Segundo desenho do pavilhdo 1928-1929 - os trés pedestais retangulares que se observam no desenho
da planta [Artists Rights Society / VG Bild-Kuns].

https://www.moma.org e, posteriormente, editada pela autora.

Perspetiva de um desenho de uma escultura reclinada no espelho de agua.

(Byrne, 2015, p.17)

O pavilhio de Barcelona, reconstruido em 1983 e inaugurado em 1986, no Parque Montijiic [Fotografia
Fundaci6é Mies van der Rohe].

http://miesben.com/wp-content/uploads/2014/04/planol-planta.pdf

Escultura de Wilhelm Lehmbruck [Fotografia Fritz Tugendhat family archive].

(Curtis, 2008, p.12)

Relagdo daEscultura de Lehmbruck na casa Tugendhat, 1927 [Fotografia Fritz Tugendhat family archive].
(Curtis, 2008, p.12)
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Figura 41 - A escultura Der Morgen enquadrada em todas as vistas do pavilhdo de Mies van der Rohe
[FotografiaYukio Futagawa].

(Curtis, 2008, p.15)

Figura 42 - A escultura Der Morgen enquadrada com planos verticais [Fotografia de Micael Soares].

Figura 43 - A relagdo espacial de Der Morgen no patio exterior colocada num plano de 4gua [Fotografia de Micael
Soares].

Figura 44 - A escultura Der Abend em primeiro plano e Der Morgen em segundo plano, ambas do escultor George
Kolbe, em Ceciliengirten, Berlim, 1925 [Fotografia de Axel Mauruszat].
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georg_Kolbe_-_Der_Morgen_und_Der_Abend.jpg

Figura 45 - A escultura Der Morgen real¢ca a ambiguidade entre interior-exterior [Fotografia de nova68.com, Micro
- German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
http://www.moderndesign.org/2012/03/mies-van-der-rohe-barcelona-pavilion.html

Figura 46 - Mies coloca a escultura sobre o pedestal de travertino e com uma envolvente de materiais que para lhe
dar importéancia [Fotografia de nova68.com, Micro - German Architectural Forum, Florence Choux,
Flickr, Stephen Perrin].
http://www.moderndesign.org/2012/03/mies-van-der-rohe-barcelona-pavilion.html

Figura 47 - O contraste de luz e sombra, e o ambiente envolvente sobre Der Morgen [Fotografia de nova68.com,
Micro - German Architectural Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
http://www.moderndesign.org/2012/03/mies-van-der-rohe-barcelona-pavilion.html

Figura 48 - O ambiente que Mies concebeu a escultura de Gorge Kolbe [Fotografia de German Architectural
Forum, Florence Choux, Flickr, Stephen Perrin].
http://www.moderndesign.org/2012/03/mies-van-der-rohe-barcelona-pavilion.html

Figura 49 - O ambiente do “cubo branco” denominado por Brian O’Doherty - Frank Stella, intalacdo view, 1964
[Fotografia Leo Castelli Gallery].

(O’Doherty, 1999, p.28)

Figura 50 - A luz indireta nos espagos de exposi¢do de obras escultdricas - Richard Serra, Open Ended, 2007-08,
Gagosian Gallery.
https://drmartinsurvey2.wikispaces.com/Richard+Serra

Figura 51 - A priética de Carlo Scarpa na Bienal de Veneza - Paul Klee room, 1948 .

(Falguieres, 2016, p13)

Figura 52 - A importancia do objeto escultérico e do jogo de planos e fundos - BBPR, Castelo Sforzesco, Mildo,
1953, Escultura de Pieta Rondanini de Michelangelo.

(Falguieres, 2016, p24)

Figura 53 - Os fatores espago, luz e materias na escultura moderna e contemporéanea - Robert Morris, Sem Titulo,
1968/69 [Artnet Worldwide Corporation].
http://www.artnet.com/WebServices/images/115714471lgq1 UCfDrCWvaHBOAD/robert-morris-
untitled-(scatter-piece).jpg

Figura 54 - O espago de exposigdo da escultura projetado de forma minimalista - Brancusi, Rosso, Man
Ray, Framing Sculpture, no Museum Boijmans Van Beuningen, Roterdao [Foto Gert-Jan de Rooij].
http://moussemagazine.it/brancusi-rosso-manray-museumboijmans-rotterdam/

Figura 55 - O espago de exposi¢do da escultura numa relagdo proxima com a arquitetura em termos de concegio de
imagem - Exposi¢do Internacional em Guggenheim, 1967: Sculpture from Twenty Nations, Museu de
Solomon R. Guggenheim, em Nova Iorque [The Solomon R. Guggenheim Foundation].
https://www.guggenheim.org/the-frank-lloyd-wright-building

Figura 56 - O projeto do arquiteto italiano Luciano Baldessari na Trienal de Mildo, de 1951, para a exposi¢do da
obra de Lucio Fontana, Spatial Light, no Pallazo dell’Arte [Archivio Fondazione La Triennale di Milano].
(Falguieres, 2016, p15)

Figura 57 - Planta do piso térreo do Museu de Arte Contemporéinea, projetado por Steven Holl, de 1998.
(Gullichsen, 1998, p.31)
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Figura 74 -
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Museu de Arte Contemporéneaem Helsinquia, projetado por Steven Holl [Fotografia de Pirje Mykkénen].
https://www.inexhibit.com/case-studies/helsinki-glance-kiasma-museum-steven-holl/
O espago de exposigdo interior do Museu, que transmite um [ethos] minimalista.

[Fotografia de Paul Warchol].
http://arquiscopio.com/archivo/2013/03/04/centro-de-arte-contemporaneo-de-helsinki-
kiasma/?lang=pt
O espago da entrada do Museu de Helsinquia [Paul Warchol].
http://www.arcspace.com/features/steven-holl-architects/kiasma-museum-of-contemporary-art/
Corte longitudinal e planta do piso térreo da Galeria [Tate Modern], projetado por Jacques Herzog &
Pierre de Meuron, de 2000.

(Buchanan, 1998, p.83)

O espago de exposigdo da Galeria [Tate Modern] [Fotografia de Photoservice Electa].
https://yooniqimages.com/

O algado principal da Galeria [Tate Modern] em Londres [Fotografia de Time Out Group Plc].
https://www.timeout.com/london/art/galleries/tate-modern

A sala de turbinas convertida numa espécie de rua coberta para expor obras de grandes proporgdes.
(Buchanan, 1998, p.84)

A relagdo da escultura com a arquitetura, o espago e a paisagem - escultura de ago de Mark di Suvero,
Mozart’s Birthday, 1989.

http://collection.stormking.org/artist/mark-di-suvero/

A escultura abstrata em ago pintado e aluminio, de Anthony Caro, Early One Morning, 1962, em
exposi¢do na Tate Britain, em 1965 [Tate, London].
http://www.tate.org.uk/art/artworks/caro-early-one-morning-t00805
A instalacdo no espago da escultura de Sol LeWitt, Incomplete Open Cubes, 1974 [The LeWitt Estate,
Artists Rights Society (ARS)].
https://www.sfmoma.org
Esquigos dos trabalhos em forma cubica do escultor Sol LeWitt.
http://socks-studio.com/2016/06/15/irrational-thoughts-should-be-followed-absolutely-and-
logically-sol-lewitts-variations-of-incomplete-open-cubes-1974/

Escultura de Berto Ladera em ferro, Cattedrale del dolore III, 1955 [Fotografia de Alessandro Rizzi].
https://www.dorotheum.com/it/aste/prossime-aste/kataloge/list-lots-detail/auktion/11476-arte-
contemporanea/lotID/981/lot/1968226-roberto-lardera-berto.html

Esculturas colocadas na parede - Instalagdo de Donald Judd, na Galeria David Zwirner, em Nova
Torque, 2015 [Judd Foundation].

https://dailyartfair.com/artist/donald-judd

O espetador que percorre a obra - Trabalhos de Pablo Picasso na exposi¢do Picasso Sculpture no Museu
de Arte Moderna, em Nova Iorque, 2015 [Fotografia de Pablo Enriquez].
http://www.nybooks.com/articles/2016/01/14/in-the-sculptors-studio/

Planta da Instalagdo de Richard Serra, The Matter of Time, no Museu Guggenheim, em Bilbao, 2015.
(Foster, 2015, p.262)

Percurso pelo espago das Esculturas de Richard Serra.

(Foster, 2015, p.261)

A luz que nos permite observar o ambiente que nos rodeia.
https://www.pinterest.pt/explore/light-architecture/?Ip=true

A luz no espago arquiteténico de exposigdo de esculturas, no Museu de Arte Nordjyllands, na
Dinamarca, projetado por Alvar Aalto, inaugurado em 1972 [Fotografia de Henry Plummer].
http://www.archdaily.com/542503/light-matters-whiteness-in-nordic-countries

A luz nos espagos expositivos da [Tate Modern], em Londres [Fotografia Herzog & De Meuron].

http://www.floornature.it/herzog-de-meuron-switch-house-tate-modern-11778/
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Figura 78 -
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Figura 84 -

Figura 85 -

Figura 86 -
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Estudos dos arquitetos Herzog & De Meuron sobre a proje¢do da luz.

(Buchanan, 1998, p.84)

Planta da cobertura do Museu de Arte Moderna, em Estocolmo, projetado por Rafael Moneo, de 1998.
(Frampton, 1998, p.15)

Corte longitudinal onde apresenta as claraboias, que proporcionam a entrada de luz nos espagos
expositivos.

(Frampton, 1998, p.15)

O destaque das claraboias do Museu de Arte Moderna na paisagem.

(Frampton, 1998, p.15)

O dinamismo das claraboias do Museu.

(Frampton, 1998, p.26)

A projegdo de luz que imana das claraboias, no espago interior de exposicéo.

(Frampton, 1998, p.25)

Planta do piso térreo e do primeiro piso do Museu de Arte Moderna, em Fort Worth, projetado por
Tadao Ando, de 2002.

(Fox, 1998, p.119)

O ambiente exterior do Museu de Tadao Ando [Fotografia Thomas Hawk].
https://www.thousandwonders.net/covers/a4/Modern.Art. Museum.of.Fort. Worth.jpg

Os telhados de betdo que sombreiam o exterior do edificio e permite a entrada de luz difusa no Museu
[Fotografia Liao Yusheng].
http://www.archdaily.com/213084/flashback-modern-art-museum-of-fort-worth-tadao-ando

A presenga da ambiguidade entre o interior e o exterior.

(Fox, 1998, p.118)

O reflexo do edificio no espelho de dgua e a imagem do interior através dos envidragados.
https://www.pinterest.pt/pin/131871095313433185/

A presenca da luz na escultura de Richard Serra, Sight Point, 1975 [Fotografia da autora].

Figura 89 - A explora¢do da materialidade e da luz na escultura de Richard Serra, Sight Point, em Amesterdao.

[Fotografia Stedelijk Museum Amsterdamy].
http://www.stedelijk.nl/pers/persbeeld/gebouw

Figura 90 - A luz que incide sobre a escultura, no [Neues Museum] em Berlim, de 2009, projetado por David

Figura 91 -

Figura 92 -

Figura 93 -

Chipperfiel [Fotografia de Jodo Mendes].

A luz no exterior que é exposta a uma radia¢do difusa, escultura de Alexander Calder, em ago pintado,
Sem Titulo, 1968 [Fotografia da autora].

Planta do piso térreo do museu Castelvecchio, em Verona, em Itdlia, projetado por Carlo Scarpa,
inaugurado em 1974.
http://arquiscopio.com/archivo/2012/07/09/restauracion-del-castelvecchio-de-verona/?lang=en

O contraste da materialidade da construgdo antiga articulada com a nova intervengdo, no museu
Castelvecchio.

http://archiobjects.org/museo-castelvecchio-verona-italy-carlo-scarpa/

Figura 94 - A materialidade nos espagos de exposi¢do do museu Castelvecchio [Fotografia de Luca Onniboni].

Figura 95 -

https://www.bdonline.co.uk/Pictures/web/o/k/y/Castelvecchio-int32-we_633.jpg

A escultura Cangrande della Scarpa, colocada num plano onde pudesse ser observada de diversos
angulos.
https://i.pinimg.com/736x/51/55/0¢/51550c60c09ba45e2c776a4e5aa2d3e6--cultural-architecture-

drawing-architecture.jpg

Figura 96 - A variedade de plataformas em betéo, onde foi colocada escultura.

http://museodicastelvecchio.comune.verona.it/nqcontent.cfm?a_id=44455
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Figura 97 - Planta do jardim de esculturas do Museu de Arte Moderna (MoMA, em Nova Iorque, projetado pelo
arquiteto Philip Johnson, em 1953 [Taniguchi & Associates].
https://www.inexhibit.com/mymuseum/moma-museum-modern-art-new-york/

Figura98 - As plataformas do jardim e os elementos verdes e a 4gua, que concebem um pano de fundo as esculturas.
http://keywordteam.net/gallery/344333.html

Figura 99 - Os materiais que revestem o jardim como o0 marmore cinzento e branco de Vermont.
http://keywordteam.net/gallery/344333.html

Figura 100 - Planta do piso térreo do [Neues Museum], em Berlim, projetado por David Chipperfield, inaugurado
em 2009.
https://davidchipperfield.com/project/neues_museum

Figura 101 - Corte perspético com uma variedade de espagos distintos.
https://davidchipperfield.com/project/neues_museum

Figura 102 - Espaco central com uma grande escadaria, onde se observa as partes da ruina e a nova interven¢éo
[SMB/Ute Zscharnt for David Chipperfield Architects].
https://davidchipperfield.com/project/neues_museum

Figura 103 - A materialidade dos espagos de exposigdo com o contraste dos novos materiais e o da ruina [SMB/Ute
Zscharnt for David Chipperfield Architects].
https://davidchipperfield.com/project/neues_museum

Figura 104 - O trabalho do material em barra de ago macio de 4mm de espessura na escultura de Antony Gormley,
Feeling Material XIV, de 2005 [Artnet Worldwide Corporation].
http://www.artnet.com/artists/antony-gormley/feeling-material-xiv-xL39r916IAqBEbGgEDZaZQ2

Figura 105 - As proporgdes e as formas sobre o material nos trabalhos do escultor Henry Moore, escultura em
bronze, Three Standing Figures, de 1953 [The Henry Moore Foundation].
http://catalogue.henry-moore.org/objects/14694/three-standing-figures?ctx=c5bcfc4e-68e8-468e-
bb3b-34e5afb694ca&idx=5

Figura 106 - O trabalho sobre o material e a importéncia da marcagéo do lugar do escultor Richard Serra, escultura
em ago resistente, Rotate, 2016 [Fotografia Mike Bruce].
https://www.artsy.net/artwork/richard-serra-rotate

Figura 107 - Escultura em mérmore do escultor Neil Ferber, Grip [Fotografia Rosie Pearson, Anna Greenacre].
http://www.onformsculpture.co.uk/artists/neil-ferber

Figura 108 e 109 - Entrada no Museu Gipsoteca Canoviano, em Possagno, em Italia.

(Buzas & Arthur, 2002, pp.28-29)

Figura 110 - Esculturas de Anténio Canova, na Basilica de Segusini, contruida entre 1831 e 1836.
(Buzas & Arthur, 2002, p.26)

Figura 111 - A nova ala projetada por Scarpa, em Possagno, em 1856-57, delimitada pela parede da basilica e por
um caminho local.

(Buzas & Arthur, 2002, pp.44 e 45)

Figura 112 - A galeria alta que contém rasgos verticais em contraste com o sentido longitudinal do edificio.
(Buzas & Arthur, 2002, p.46)

Figura 113 - A escolha das esculturas para a nova ala de Scarpa.

(Buzas & Arthur, 2002, p.40)

Figura 114 - A forma artistica como o arquiteto projeta a luz no espago de exposicéo.
http://www.italianways.com/wp-content/uploads/2013/12/IW_MuseoCanova_7.jpg

Figura 115 - Os raios de luz que incidem sobre as esculturas de gesso.

(Buzas & Arthur, 2002, p.32)

Figura 116 - Planta e corte perspéticos da Basilica de Segusini com ligagdo a nova ala projetada por Scarpa, em
Possagno, 1956-57.
https://userscontent2.emaze.com/images/f0610f11-36¢c4-4609-8522-cc96£8235cf1/49ec20a2-6328-
4fc5-b7eb-002f70901df jpg
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Figura 117 - Planta do piso térreo e da cobertura da Basilica de Segusini e do projeto de Scarpa.
(Buzas & Arthur, 2002, pp.16-17)

Figura 118 e 119 - Cortes longitudinais do complexo museoldgico.

(Buzas & Arthur, 2002, pp.20-21)
(Buzas & Arthur, 2002, pp.18-19)

Figura 120 - A escolha dos materiais para a nova ala de Scarpa.
http://grahamfoundation.org/system/grants/images/6792/original/Dal_Co_Dal_Co_Gipsoteca_
canoviana__Possagno_760.jpg

Figura 121 - A galeria alta e a escolha dos materiais neste espago.

(Buzas & Arthur, 2002, p.31)

Figura 122 - As esculturas em gesso que apresentam buracos negros nos corpos.
http://www.italianways.com/the-canova-museum-and-cast-gallery/

Figura 123 - O material das vitrinas escolhido também de acordo com a materialidade do espago expositivo.
(Buzas & Arthur, 2002, pp.36-37)

Figura 124 e 125 - As diferentes proje¢des de luz no espago, aberturas em vidro cuidadosamente projetadas para
incidir a luz nas esculturas.

(Buzas & Arthur, 2002, p.34)
http://www.italianways.com/the-canova-museum-and-cast-gallery/

Figura 126 - O desfecho do percurso do observador transmitindo a impressdo de uma continuagéo até ao espelho
de dgua exterior.
http://www.oltrepistoia.it/images/gipsoteca_canova_possagno/06.gif

Figura 127 - O final do percurso onde se encontra as Trés Gragas, posicionadas numa sensagéo entre o interior e o
exterior.
https://divisare.com/projects/338284-carlo-scarpa-ake-e-son-lindman-gipsoteca-canoviana

Figura 128 - O exterior onde se observa o ambiente natural e o interior da ala de Scarpa.

(Buzas & Arthur, 2002, p.47)

Figura 129 - A implantagido do Museu de Esculturas Brasileiro (MuBE), no Bairro Jardim Europa [Fotografia de
leonardo finotti].
http://www.leonardofinotti.com/projects/mube/image/07816-070301-002d

Figura 130 - O desenho do arquiteto Paulo Mendes da Rocha, da implantagdo no local e da ideia inicial do projeto.
http://madridnapoles.blogspot.pt/2012/09/mendes-da-rocha-museo-brasileno-de.html

Figura 131 - A intencionalidade do projeto em representar um teatro ao ar livre com um grande jardim.
http://catalogo.artium.org/dossieres/exposiciones/premios-pritzker-viaje-por-la-arquitectura-
contemporanea/obra-seleccionada-20

Figura 132 - A implantagdo no lugar, carateristica da Arquitetura de Mendes da Rocha.
http://www.archdaily.com.br/br/776774/classicos-da-arquitetura-museu-brasileiro-da-escultura-
mube-paulo-mendes-da-rocha

Figura 133 e 134 - Os elementos que caracterizam o lugar para a compreenséo da obra.
http://www.archdaily.com.br/br/874303/exposicao-pedra-no-ceu-nil-arte-e-arquitetura-de-paulo-
mendes-da-rocha-pelas-lentes-de-flagrante
https://suellensorrente.wordpress.com/2015/06/01/paulo-mendes-da-rocha/

Figura 135 - O espago exterior que funciona como uma praga aberta juntamente com elementos como a dgua e a
vegetagao.
https://casaclaudia.abril.com.br/agenda-casa-claudia/paulo-mendes-da-rocha-e-homenageado-em-
exposicao-no-mube/

Figura 136 - Os varios niveis do museu e a entrada coberta pela grande plataforma em betéo.
https://s-media-cache-ako.pinimg.com/originals/86/bf/51/86bf514f53d33bd62854290457ceec93.jpg

Figura 137 - O espago interior no piso subsolo.

http://www.archilovers.com/projects/200022/mube-museu-brasileiro-de-escultura.html
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Figura 138 - A libertagdo do espago exterior com o intuito de servir o publico, carateristica do museu [Fotografia de
Julian Weyer].
http://catalogo.artium.org/dossieres/exposiciones/premios-pritzker-viaje-por-la-arquitectura-
contemporanea/obra-seleccionada-20

Figura 139 e 140 - O espago exterior para a exposi¢do e divulgagdo das obras escultéricas.
http://catalogo.artium.org/dossieres/exposiciones/premios-pritzker-viaje-por-la-arquitectura-
contemporanea/obra-seleccionada-20
http://comoprojetar.com.br/wp-content/uploads/2016/05/arte-fora-do-museu.jpg

Figura 141 - A entrada no MuBE pela Rua Alemanha.
http://sites.utexas.edu/utsoa-deepfocus/files/2013/03/IMG_3858-1024x860.jpg

Figura 142 - A viga inserida na perpendicular a Avenida Europa e serve como abrigo as esculturas e como uma
referéncia de escala [Fotografia de Nelson Kon].
http://www.archdaily.com.br/br/796344/paulo-mendes-da-rocha-e-premiado-com-a-riba-gold-
medal-2017

Figura 143 - Cortes transversal e longitudinal do complexo museoldgico.

(Artigas, Rocha, Wisnik, Hessney, Penna & Peria, 2000, pp.88-89)

Figura 144 - Planta do piso térreo em cima e planta do piso semienterrado em baixo, do MuBE, projetado por
Mendes da Rocha, em Sao Paulo, 1995.

(Artigas, Rocha, Wisnik, Hessney, Penna & Peria, 2000, pp.88-89)

Figura 145 - Entrada e escadaria de acesso que articulam o piso térreo com o piso do subsolo.
https://i.pinimg.com/564x/87/87/fe/8787feb2e4448{345631e63e2247cd03.jpg
http://www.architectmagazine.com/project-gallery/mube-museu-brasileiro-da-escultura_o

Figura 146 - Os materiais que predominam no piso semienterrado [Fotografia Time Out Brazil].
http://www.timeout.com.br/sao-paulo/en/aroundtown/venues/399/museu-brasileiro-da-escultura

Figura 147 - A luz artificial que predomina neste espago e a presen¢a de uma claraboia.
https://kekanto.com.br/biz/mube-museu-brasileiro-da-escultura-2/fotos

Figura 148 e 149 - O MuBE que foi projetado como um jardim com relagio entre a Arte, Arquitetura e natureza.
http://catalogo.artium.org/dossieres/exposiciones/premios-pritzker-viaje-por-la-arquitectura-
contemporanea/obra-seleccionada-20
https://dreamfeel.wordpress.com/2009/03/09/1175/

Figura 150 e 151 - A exposi¢do de esculturas ao ar livre no museu de Mendes da Rocha, envolvendo a luz natural
[Fotografia de Monique Renne].
https://www.vivadecora.com.br/pro/arquitetos/paulo-mendes-da-rocha/
http://www.cbda.cn/html/picturev/20151013/72676.html#4

Figura 152 - A escultura exposta no interior, no local da claraboia, projetada para incidir luz nesse espaco [Fotografia
de Nelson Kon].
http://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/10.122/3472

Figura 153 - A praga como espago publico em envolvéncia com a Arte e a Arquitetura.
https://suellensorrente.wordpress.com/2015/06/01/paulo-mendes-da-rocha/

Figura 154 - Implantagdo do pavilhdo projetado por Gerrit Rietveld, para a exposi¢do internacional de esculturas em
Sonsbeek, em Arnhem, na Holanda, em 1955.

(Oko, 2009, p.255)

Figura 155 - O pavilhdo projetado por Gerrit Rietveld, para a exposigao internacional de esculturas em Sonsbeek, em
Arnhem, na Holanda, em 1955 [Fotografias de vaumm].
http://vaumm.com/rietveld-paviljoen/

Figura 156 e 157 - Reconstrugdo do pavilhdo com base nos planos originais, no Museu Kroller-Miiller, pela dire¢do
do arquiteto Bertus Mulder, em 1965 [Fotografias de Museu Kréller-Miiller].
https://krollermuller.nl/a-modern-world-the-sculptor-the-landscape-the-architect

http://laformamodernaenlatinoamerica.blogspot.pt/2013/04/pabellon-rietveld.html
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Figura 158 - Implantagdo atual do pavilhdo de Rietveld no Museu Kréller-Miiller.
http://p7.storage.canalblog.com/78/05/809407/80744233_0.jpg

Figura 159 - O pavilhdo que proporciona uma relagio de escala entre a Arquitetura e a Escultura [Fotografias de
Tamas Medve].
http://m3dve.cgsociety.org/art/3ds-max-vray-photoshop-rietveld-pavilion-1282144

Figura 160 - O espago vazio e a luz que determina o valor arquiteténico do pavilhao.
https://www.flickr.com/photos/stanbury/21650747642

Figura161- Aaxonometriado pavilhdo ondese observacomposicdo dosvarios planos que caracterizama Arquitetura
de Rietveld.

(Oko, 2009, p.255)

Figura 162 - Maquete de estudo e desenho da planta do pavilhdo em Sonsbeek, em 1955.
(Oko, 2009, p.259)

Figura 163 - Algado Sul do pavilhdo e planta do piso térreo.

(Oko, 2009, p.255)

Figura 164 - O espaco central e as galerias que determinam o percurso até este espago [Fotografia de Bertus Mulder
Architect].
http://www.bertusmulder.com/index.php/restauraties-en-reconstructies/43-rietveld-paviljoen-otterlo
http://images.adsttc.com/media/images/5012/b118/28ba/0d14/7d00/0480/large_jpg/stringio.
jpg?1414223522
http://arquitecturassilenciosas.blogspot.pt/2011/06/pabellon-rietveld-195519652010-gerriet.html

Figura 165 - Os materiais do espago central e os grandes envidragados que permitem a entrada de luz neste espago
de exposi¢do
http://arquitecturassilenciosas.blogspot.pt/2011/06/pabellon-rietveld-195519652010-gerriet.html
(Oko, 2009, p.260)

Figura 166 - O tijolo e a grelha de furos do betao.

(Oko, 2009, p.262)

Figura 167 - A materialidade do pavilhdo possibilita diferentes graus de expressividade como pano de fundo para
as esculturas.
(Oko, 2009, p.260)

Figura 168 - A interagdo do espetador com a Arquitetura do pavilhdo, as obras escultdricas e a natureza envolvente
[Fotografia de Pedro kok].
http://arquitecturassilenciosas.blogspot.pt/2011/06/pabellon-rietveld-195519652010-gerriet.html

Figura 169 - Os varios cendrios projetados por Rietveld como pano de fundo das obras escultdricas [Fotografia de
Mary Ann Sullivan e Pedro kok].
http://arquitecturassilenciosas.blogspot.pt/2011/06/pabellon-rietveld-195519652010-gerriet.html

Figura 170 - A obra que relaciona a Arte, Arquitetura e a natureza de forma evidente [Fotografia de Pedro kok].
http://arquitecturassilenciosas.blogspot.pt/2011/06/pabellon-rietveld-195519652010-gerriet.html

Figura 171 - Implantac¢éo do pavilhdo de esculturas de Aldo van Eyck, no parque de Sonsbeek, em 1966.

(Strauven, 1998, p.495)

Figura 172 - A cole¢do de esculturas expostas no pavilhdo de Eyck, que abrangeu obras de cerca de trinta artistas.
(Eyck & Ligtelijn, 1999, pp.137-138)

Figura 173 - Implantacdo atual do pavilhdo de Aldo van Eyck, no museu Kroéller-Miiller.
http://p7.storage.canalblog.com/78/05/809407/80744233_0.jpg

Figura 174 - O pavilhdo de van Eyck reconstruido em 2006.

(Strauven, 1998, p.495)

Figura 175 - A obra de van Eyck projetada com um cardter urbano e labirintico.
(Eyck & Ligtelijn, 1999, p.135)

Figura 176 - A intencionalidade de cidade rua presente no pavilhao.

(Eyck & Ligtelijn, 1999, p.136)
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Figura 177 - As formas concavas e curvas, e as portas e as ruas do interior da obra.
http://socks-studio.com/2013/11/18/sonsbeek-pavilion-in-arnhem-aldo-van-eyck-1966/

Figura 178 - A planta e maquete do pavilhdo de esculturas de Aldo van Eyck.

(Strauven, 1998, p.497)

Figura 179 - O quadrado que desenha a cobertura e a forma circular a do pavimento.
https://krollermuller.nl/en/aldo-van-eyck-aldo-van-eyck-pavilion

Figura 180 - Os blocos de betdo como material escolhido para revestir todos os elementos do pavilhio.
(Eyck & Ligtelijn, 1999, p.136)

Figura 181 - A placa de nylon flexivel que foi colocada como material para a cobertura.
https://villanextdoor.wordpress.com/tag/aldo-van-eyck/

Figura 182 - Os nichos que permitem a observagao das esculturas de varios angulos.
https://seeallthis.com/museum/kroller-muller-museum/

Figura 183 - Os plintos para a colocagdo das obras escultdricas e servem também como bancos.
http://www.eikongraphia.com/?p=146

Figura 184 - Os esbogos desenvolvidos ao longo do processo de trabalho do arquiteto.

(Eyck & Ligtelijn, 1999, p.141)

Figura 185 - O espago de cada obra na relagdo com o pavilhdo, analisada por Aldo van Eyck.
(Eyck & Ligtelijn, 1999, p.134)

Figura 186 - A escultura que interage com o observador, numa espécie de cidade miniatura.
https://hiveminer.com/Tags/art%2Csonsbeek/Interesting

Figura 187 - As varias perspetivas do pavilhdo de esculturas.

(Eyck & Ligtelijn, 1999, pp.136-137)

Figura 188 - A ideia de labirinto e de cidade do pavilhdo, rodeado de um ambiente verde de vegetagdo.
https://seeallthis.com/museum/kroller-muller-museum/

Figura 189 - O parque de La Villete, em Paris, projetado por Bernard Tschumi e inaugurado em 1998.
https://lavillette.com/wp-content/uploads/2014/09/20Parc-de-la-Villette-en-1995-achvement-des-
travaux-sauf-le-jardin-des-quilibres-EPPGHV-Phillippe-Guignard.jpg

Figura 190 - A implantagdo do parque de La Villete, em Paris.

(Tschumi, 2000, p.54)

Figura 191 - A composi¢do dos trés sistemas autdnomos: os pontos, as linhas e os sistemas de superficies e a planta
geral do parque de La Villete.
(Tschumi, 2000, pp. 56-79)

Figura 192 - O esquema da desconstru¢ido do programa: a sobreposi¢ao e as relagoes dos elementos.
(Tschumi, 2000, p. 58)

Figura 193 - Desenho da grelha de pontos de Tschumi.

(Tschumi, 2000, p. 49)

Figura 194 - O Museu da Ciéncia e Industria que se encontra no parque.
http://jp.france.fr/ja/news/87599

Figura 195 - Os pontos de encontro e ancoragem constituidos pelos folies.
http://socks-studio.com/img/blog/folies-lavillette-07.jpg

Figura 196 - Os percursos através de galerias ou representados por linhas de arvores.
http://arquimistadefuego.blogspot.pt/2015/05/arquitectura-del-caos-parte-3.html
http://travelermap.ru/wp-content/gallery/1-260/Villette.jpg

Figura 197 - As inspira¢des de Tschumi no desenho dos folies: El Lissitzky (Globetrotter: in time, 1923), Kandinsky
(On White I1, 1923) e a Torre Tatlin, de Vladimir Tatlin, 1919-1920).
http://www.tate.org.uk/art/art-terms/s/suprematism
http://www.globalgallery.com/detail/463727/kandinsky-on-white-ii

https://www.hacer.com.br/torre-de-tatlin
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Figura 198 - Os percursos pedonais e os folies assinalados a vermelho, e o passeio cinematografico definido pela
linha de drvores.
http://www.tschumi.com/projects/3/

Figura 199 - A decomposigdo do cubo do folie e as suas transforma¢des numa série de fragmentos.
http://www.tschumi.com/projects/3/
https://i.pinimg.com/600x315/36/ca/65/36ca65ae9fddd7be903c5b5¢c389fda43.jpg

Figura 200 - A armagdo de betdo ou ago pintado a vermelho dos folies presentes no parque La Villete.
http://www.archidiap.com/opera/parc-de-la-villette/

Figura 201 - Um dos folies do parque, segundo um processo de montagem e desmontagem.
https://aventuraeneuropa.files.wordpress.com/2014/10/screen_shot_2013-06-09_at_93753_pm-
13f2¢607c3c4714dcdf.png

Figura 202 - A plasticidade da arquitetura industrial presentes nos folies do parque La Villete.
https://coisasdaarquitetura.files.wordpress.com/2011/02/folies-de-la-villette.jpg

Figura 203 - Os folies que se adaptam a vérias atividades culturais do parque e estabelecem uma forte relagdo com
o publico.
http://www.tschumi.com/projects/3/

Figura 204 - As vérias formas do folies que ajudam na orientagio dos visitantes.
https://i.pinimg.com/originals/bf/c4/40/bfc440dde92deadd8b824a794e2ccoce.jpg e, posteriormente,
editada pela autora.

Figura 205 - O Museu Nasher Sculpture Center, em Dallas, no Texas, projetado por Renzo Piano, em sintonia com
0 projeto paisagistico de Peter Walker.
https://i.pinimg.com/originals/5e/d2/41/5ed24129719ce6e2a5c01c2dc49e3b3f.jpg

Figura 206 - A localizagdo do Nasher no centro da cidade de Dallas.

(Amidon, 2006, p.52)

Figura 207 - O jardim de Peter Walker que segue os alinhamentos do pavilhdo de Renzo Piano.
http://studioterpeluk.com/project/nasher-sculpture-center/

Figura 208 - A entrada no museu que mostra as cinco galerias de exposigao.
https://farm1.staticflickr.com/45/110511079_e82a00d4e5_b.jpg

Figura 209 - Os percursos desenhados por Peter Walker até a extremidade do jardim.
https://images1.dallasobserver.com/imager/u/original/7892013/egbm7wczmto3fai7769k4cd
jc7qqdogxemvkntp4vpw.jpg

Figura 210 - As obras escultdricas que podem formar espagos possibilitando a divisdo de lugares no jardim.
(Amidon, 2006, p.69)

Figura 211 - Planta do piso térrreo e do piso inferior - edificio de Renzo Piano onde se observa os cinco pavilhoes e
a disposi¢do do espago interior.
http://s3.otherpeoplespixels.com/sites/30749/assets/kS8j X6 HxuAU1112S.jpg

Figura 212 - O auditdrio conecta-se a este espago exterior, estabelecendo um teatro ao ar livre.

(Amidon, 2006, p.89)

Figura 213 - O desenvolvimento da cobertura com sistema abobadado projetado por Piano, composto de painéis de
aluminio, projetando luz difusa sobre o interior.
http://studioterpeluk.com/project/nasher-sculpture-center/
http://www.nashersculpturecenter.org/art/the-center/galleries

Figura 214 - Segmentos do corte do pavilhdo para sul procurando a percecdo do equilibrio, posicionamento e
orientac¢do das pegas escultéricas.

(Amidon, 2006, pp.56-57)

Figura 215 - A planta do jardim com o pavimento em relva e os caminhos que se prolongam até aos espelhos de dgua.

(Amidon, 2006, pp.62-63)
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Figura 216 - Corte longitudinal sobre o teatro ao ar livre e o auditério interior, com o posicionamento exterior das
obras escultdricas.
http://www.pwpla.com/projects/nasher-sculpture-center/&details

Figura217 - As fileiras de arvores alinhadas pelas paredes das galerias interiores e os elementos de dgua para encobrir
o ruido do trénsito.
http://www.nashersculpturecenter.org/art/the-center/galleries

Figura 218 - Elementos das arvores como estudo dos materiais vegetais.

(Amidon, 2006, p.77)

Figura 219 - O museu como espago sereno urbano, onde as obras dialogam com a natureza.
http://www.pwpla.com/1819#

Figura 220 - As obras escultdricas como o principal objeto deste espaco exterior.
http://www.pwpla.com/projects/nasher-sculpture-center/#

Figura 221 - A escala e a relagdo das obras de arte no jardim de Nasher.
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/d/dd/Nasher_Sculpture_Garden_Dallas.
jpg/1200px-Nasher_Sculpture_Garden_Dallas.jpg

Figura 222 - O espago projetado com elementos de d4gua e vegetais para permitir um senso de descoberta ao visitante.
http://www.pwpla.com/projects/nasher-sculpture-center/#

Figura 223 - A simbiose entre a escultura, arquitetura e natureza - Escultura Habitavel, Miguel de Arruda, em
exposi¢do no Centro Cultural de Belém, Fevereiro de 2017 [Fotografias da autora e a tltima imagem da

autoria de Jodo Mendes].

Ultimo acesso aos enderecos de internet no dia 4 de Setembro de 2017.
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