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“A arte existe porque a vida nao basta”
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RESUMO

Este trabalho realiza um estudo sobre manifestagdes de arte contemporanea em
espacos publicos, com base na nocdo de espetdculo urbano. Assistimos a um
momento em que grande parte da critica, direcionada ao campo da arquitetura e
do urbanismo, estd vinculada aquilo que alguns autores chamam de
“espetacularizacdo urbana generalizada”, resultando no empobrecimento da
experiéncia urbana. Desse modo, a proposta desta pesquisa consiste em
diferenciar os procedimentos de “espetacularizacdo” da noc¢dao de espetdculo

enquanto uma expressdo de arte.

Para o desenvolvimento da pesquisa proposta, foram selecionados alguns objetos
e interveng¢des urbanas que pudessem elucidar e ilustrar as questdes discutidas
ao longo do trabalho, com o objetivo de apontar os conceitos e discursos
apresentados pelos artistas contemporaneos diante das significativas mudancas

gue ocorreram com as diferentes disciplinas artisticas nas Ultimas décadas.

Palavras-chave: espetaculo, espetacularizacdo, urbanismo, arquitetura, escultura,

arte contemporénea.



ABSTRACT

This work conduct a study about manifestation of contemporary art in public
spaces, based on urban spectacle notions. We see a time when much of critical,
directed to architecture and urbanism fields, are bounded with that some authors
named as “generalized urban spetacularization”, resulting on impoverishment of
urban experiment. Thereby, this research purpose consists in differ the procedure

of “spetacularization” of spectable notions while an art expression.

For the development of the purpose research were selected several objects and
urban interventions that could elucidate and illustrate the discussed questions
throughout the work, in order to point the concepts and speeches presented for the
contemporary artists in front of the significant changes which occurred with different

artistics subjects in the last decades.

Key-words: spectacle, spectacularization, urbanism, architecture, sculpture,

contemporary art.



Figura 01:
Figura 02:
Figura 03:
Figura 04:
Figura 05:
Figura 06:
Figura 07:
Figura 08:
Figura 09:
Figura 10:
Figura 11:
Figura 12:
Figura 13:
Figura 14:
Figura 15:
Figura 16:
Figura 17:
Figura 18:
Figura 19:
Figura 20:
Figura 21:
Figura 22:
Figura 23:
Figura 24:

Figura 25:

LISTA DE IMAGENS

Plano Voison, Le Corbusier — 1925. | p.28

Teatro Romano de Mérida. | p.29

Propaganda Coca-cola. | p.30

ManifestaTeatro de Rua. | p.31

Capela Sistina, Michelangelo. | p.32

The Naked City, Guy Debord — 1957. | p.32

Museu Guggenheim de Bilbao, Frank Gehry. | p.37

Projeto de Revitalizagdo Urbana da cidade de Medellin, Colédmbia. | p.38
esculturas de Auguste Rodin: Balzac e Gates of Hell. | p.46

The Matter of Time, Richard Serra. | p.46

Torre Agbar, Jean Nouvel. | p.47

Panoramas x Detalhes. | p.53

Torre Colosseum, Regent’s Park, Londres — 1829. | p.54

primeira fotografia retirada da cdmara escura de Niépce — 1826. | p.55
ilustracdo comparativa entre Villa Adriana e Versalhes. | p.65

Las Vegas, EUA. | p.66

Opera de Sydney, Jorn Utzon — 1957. | p.91

Spiral Jetty, Smithson — 1970. | p.92

Office Baroque, Matta-Clark — 1977. | p.93

Splitting, Matta Clark — 1974. | p.94

Tilted Arc, Nova lorque, Richard Serra — 1981. | p.95

Edificio Binoculars / The Chiat Building, Oldenburg e Gehry —1991. | p.96
Casa da Musica, Porto, OMA —1999. | p.97

Edificio Férum, Barcelona, Herzog & de Meuron — 2004. | p.98

implantacdo do Edificio Férum, Barcelona. | p.99



Figura 26: estampas desenhadas nas chapas de ago utilizadas os sistemas de fechamento
do Edificio Férum, Barcelona. | p.99

Figura 27: Pavilhdo Toyo Ito, Serpentine Gallery — 2002. | p.100

Figura 28: Pavilhdo Dinamarqués, EXPO Shangaii, BIG — 2010. | p.101

Figura 29: esquema de concepgdo do Pavilhdo Dinamarqués, EXPO Shangaii. | p.102
Figura 30: Pavilhdo Zaha Hadid, Serpentine Gallery — 2007. | p.103

Figura 31: Pavilhdo Mobile Arte Chanel, Zaha Hadid — 2010. | p.104

Figura 32: Museu de Transporte, Glasgow, Zaha Hadid — 2011. | p.105



SUMARIO

Agradecimentos .......ccocviieieininnnnne. v
Epigrafe ...coccviieiieiiiiiiiiinicicceeen, Y
(=T 1 3 o \"!
Abstract .....ccooeviiiiiiniiiiiiiiiiie Vil
Lista de Imagens .....cccceevevenvnrenennnne. Vil

Introducgao | p. 11

Capitulo 01: ReflexGes sobre a no¢ao de espetaculo | p. 16
01.01: Definigdo de espetaculo urbano | p.17

01.02: Diferenga entre “espetacularizagdo urbana” e “espetdculos urbanos” | p.33

Capitulo 02: ReflexGes sobre a arte contemporanea | p. 39
02.01: O campo ampliado da arte | p.40
02.02: Relagdo sujeito x objeto x espaco| p.48
02.03: Técnicas de captura de imagens de cidade | p.50

Capitulo 03: Espetaculos Urbanos Contemporaneos | p. 56
03.01: Introducgdo ao contexto urbano contemporaneo | p.57
03.02: Intervencgdes | p.67

Conclusao | p. 106

Bibliografia | p. 108



INTRODUCAO

O conceito de espetaculo expandiu e assumiu novos sentidos e novos significados.
De uma expressao artistica transformou-se em critica social nas palavras do
cineasta Guy Debord. Mas foi também Debord que, junto de outros artistas e
intelectuais, debateu sobre a necessidade de expressdes artisticas mais urbanas e
cotidianas. O cineasta fundou o grupo Internacional Situacionista, cujas
publicacdes trouxeram conceitos como o de “Arte Integral”, “Urbanismo Unitario”
e “Deriva”. Esses conceitos preocupavam-se, justamente, com a popularizagdo da
arte cotidiana a fim de transformar a sociedade capitalista em uma sociedade

atuante e engajada.

Desse modo, trazer o espetdculo — no sentido de uma manifestacdo de arte — para
os lugares publicos da cidade era um meio de criar novos didlogos entre o publico
e 0 espaco urbano, tornando visivel aquilo que ndo estd; possibilitando novos

olhares sobre a cidade.

Como critica, o espetaculo assumiu processos de “espetacularizacdo urbana” que,
segundo autores contemporaneos, criam imagens aperfeicoadas de cidades:
verdadeiros simulacros que servem ao marketing urbano. A arquiteta e urbanista
Paola Berenstein chama a ateng¢do, justamente, para projetos e intervenc¢des
descontextualizadas, que ignoram caracteristicas especificas de seus locais de
insercdo (sejam elas culturais, sociais, econ0micas e, até mesmo, climaticas), para

criar “imagens para a venda de cidades”.

A proposta deste trabalho é de colocar essas questdes em debate, diferenciando
o espetdculo — enquanto expressdo da arte — de processos de espetacularizacdo.
Os limites entre essas duas praticas se mostram bastante frageis diante de um
contexto capitalista em que a economia globalizada impulsiona uma disputa entre
cidades. E essa disputa incentiva a demanda por projetos e intervengdes urbanas

diferenciadas, em que a imagem ganha grande valor.
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No entanto, mesmo diante de inUmeras criticas a uma “espetacularizagdo urbana
generalizada”, especialmente no campo da arquitetura e do urbanismo, este
trabalho busca explorar o espetaculo na sua condicdo de obra de arte,
evidenciando a necessidade de uma arte urbana, vinculada ao seu contexto de

insercdo — seja ele temporal ou espacial.

Devemos compreender que a arte nos proporciona tanto sensag¢des de prazer
quanto questionamentos; pode ser um instrumento de entretenimento tanto
guanto uma ferramenta pedagdgica. E por essas duas razdes, a arte tem se

mostrado necessaria ao longo de toda a histéria humana.

O trabalho proposto se divide em trés capitulos. No primeiro deles, procuramos
definir a nocdo de espetdculo que aqui serda trabalhada e elucidar algumas
guestdes e diferencas que se facam necessdrias ao propormos o uso da palavra
“espetdculo” para titulo da presente pesquisa. Sabemos que, no campo da
arquitetura e do urbanismo, especialmente, os significados para a palavra
“espetaculo” aparecem de diferentes formas, e, diante disso, torna-se necessario
anunciar e distinguir alguns possiveis sentidos da palavra no contexto da cidade

contemporanea.

Guy Debord aparece como precursor de uma forte critica social, que se baseia
fundamentalmente no conceito de “espetdculo”. Veremos que as bases que
sustentam a critica debordiana vém do entendimento de espetaculo enquanto
manifestacdo de arte, da qual participam atores e espectadores, e que se
subverte em questionamentos marxistas como alienacao e fetichismo. Os atores e
os espectadores possuem papéis bastante distintos no contexto do espetaculo
teatral, segundo uma concepc¢do tradicional: o primeiro exibe performances
envolventes sob a condicdo de um sujeito ativo, enquanto o publico, passivo,

apenas assiste ao espetaculo.

No entanto, é notdrio que a prépria pratica teatral assumiu, ao longo dos anos,
diferentes formatos, possibilitando que as apresentacdes se tornassem mais
cotidianas, que fossem exibidas em locais publicos onde a separacao entre espaco

do ator e espago do espectador torna-se quase nula. Esses dois espagos se



misturam e oferecem ao publico novos papéis em uma trama que ndo apenas se

inspira na vida real, mas se apresenta no espaco real da vida urbana.

Diante de situagbes em que os espetdculos rompem as limitagcdes e as
formatacdes espaciais rigidas de seus locais mais tradicionais de exibicdo — como
as casas de espetdculo e teatros — e se transforma em uma expressdo urbana, a
situacdo passiva do espectador, entendido como um sujeito que apenas
contempla a cena, se converte em uma situagao ativa, de agente transformador

do espaco; um vivenciador, como idealizava Guy Debord.

Apds refletirmos sobre a nocdo de espetaculo urbano e suas possiveis
interferéncias na vida urbana cotidiana, o trabalho propde uma discussdo sobre a
arte contemporanea, visto que o tema “espetdculos urbanos” refere-se,
sobretudo, as manifestacdes de arte nos locais publicos e apresenta um recorte
temporal que pretende abordar o contexto contemporaneo, a partir do final do

século XX.

Esse recorte deve-se, especialmente, a algumas significativas mudancas que
ocorreram com o campo da arte nas ultimas décadas e que foram relatadas por
Rosalind Krauss, em 1979, em um artigo intitulado “Sculpture in the Expanded
Field”. A nocdo de campo ampliado debatida por Krauss chama a atencdo para um
processo de contaminagdes entre diferentes disciplinas artisticas. Para a
arquitetura e a escultura, a ampliacdo dos campos da arte criou zonas de
intersecao entre essas praticas, fazendo com que a arquitetura se convertesse em

escultura, e vice-e-versa, impossibilitando categoriza-las.

Essas mudancas refletiram-se no espaco urbano, pois diante desses processos de
contaminacdes, a arte tornou-se ainda mais urbana e assumiu, de maneira ainda

mais evidente, a cidade como lugar de atuacao.

Percebemos que as mudancas ndo se reduziram apenas aos processos de fusdo
entre as diferentes disciplinas artisticas, mas a prdpria conceituacdao da obra de
arte assumiu a complexidade da cidade, considerando as caracteristicas de seus

locais de insercdao como questdes fundamentais para a criacdo e concepgdo da
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arte contemporanea. Algo que o filésofo Nelson Brissac chamou de “paisagens

criticas” (2010).

Além de incorporarem analises espaciais dos lugares de inser¢do aos processos de
criagdo da obra de arte, os artistas contemporaneos passaram a preocupar-se
também com a atuacgao do espectador, e criaram obras que oferecem mais do que
uma experiéncia visual, mas uma experiéncia sensorial e corporal, em que todos
os sentidos sdao ativados. Convites para percursos inusitados e experimentagdes
tateis tornam-se evidentes nas obras desenvolvidas por artistas como Smithson e

Richard Serra, por exemplo.

Desse modo, as reflexdes sobre a arte contemporanea que propomos aqui
abordam também as relagdes entre sujeito x objeto e, consequentemente, as
técnicas de captura de imagens que influenciam diretamente na nossa percep¢ao

do espaco.

Percebemos que os avancos tecnolégicos, sejam dos meios de transporte, sejam
dos meios de comunicac¢do, inseriram mudancgas significativas na rotina urbana e
transformaram nosso modo de perceber a realidade. Diante de tecnologias que,
certamente, enfatizam a velocidade e a aceleragdao, vimo-nos obrigados a

repensar a cidade e seus espacos.

Diante dessas novas necessidades, no ultimo capitulo sdo analisadas algumas
intervenc¢des realizadas nas ultimas décadas a fim de discutir aspectos dessas
diversas mudancas ocorridas a partir do final do século XX: sejam mudancgas que
influenciam nossa percepg¢do espacial, sejam mudancas decorrentes da superacao
de um pensamento racionalista e funcionalista sobre o espago, sejam mudancas

na pratica e no conceito da arte.

Para apresentarmos e analisarmos os objetos selecionados propomos antes uma
introducdo ao contexto urbano contempordneo com objetivo de, justamente,
trazer alguns esclarecimentos sobre as necessidades das sociedades
contemporéaneas e o reflexo de algumas praticas e intervencdes nas cidades de

hoje. Afinal, diante de tantas mudangas, que estao sendo ainda processadas,
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podemos afirmar que muitos conceitos sdo questionados e reavaliados; inclusive,

o proprio conceito de cidade enquanto espag¢o de permanéncia.

Serdo apresentadas nogdes como as de “cidade-colagem”, de Rowe e Koetter,
para evidenciar a importadncia da coexisténcia das diferentes camadas
arqueoldgicas que se sobrepdem no espa¢o urbano, criando ambientes
complexos, onde se misturam diferentes tempos; até a idéia da “cidade
genérica”, do arquiteto holandés Rem Koolhaas. A nogdo de cidade genérica
reflete uma tendéncia do pensamento urbano contemporaneo que se converte na
criacdo de cidades sem identidade, que se reinventam todo instante como um
“estudio de Hollywood”; cidades onde os fluxos se entrelagam, e se libertam de
um centro — para onde deveriam convergir todos os vetores — para tornarem-se
multipolares, criando diversos pontos de atracdao e possibilitando circulagdes

infinitas.

Para isso, os espetaculos urbanos se tornam pontos focais desse sistema de forcas
vetoriais, em que a circulacdo — tanto humana, quanto informacional — parece
assumir cada vez mais relevancia no contexto globalizado. Parte dai a necessidade
de discutirmos intervencdes espetaculares, que sdo cada vez mais frequentes em
diversas cidades no mundo. No entanto, o que se propde é uma analise que
busca, sobretudo, enfatizar a importancia do espetaculo enquanto expressao
artistica que se revela nos espagos publicos; espetaculos que estdo diretamente
conectados com as questbes econdmicas e globais — fundamentais neste
panorama contemporaneo — funcionando como icones diante da intensa disputa
entre imagens de cidades, mas que proporciona ao publico vivenciar experiéncias

estéticas transformadoras.
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CAPITULO 01:

Reflexdes sobre a no¢ao de espetaculo
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01.01:

Definicdao de Espetaculo Urbano

Apenas um ano antes do episédio de Maio de 1968 o cineasta e fildsofo francés
Guy Debord publicou o livro “La Société du spectacle”. Em uma adverténcia que
aparece na edigdo francesa de 1992, Debord escreve que sua publicagdo foi
“testemunha da posicGo extrema surgida durante as discussdes de 1968 e,
portanto, daquilo que era possivel saber em 1968”. Os acontecimentos daquele

ano tornaram seu livro conhecido.

A nocdo de espetdculo dada pelo cineasta estava diretamente relacionada ao
contexto econémico, urbano e social daquela época. Apds a Segunda Guerra
Mundial, assistiu-se a um conflito politico, militar, econémico, cultural e
ideolégico entre paises capitalistas, sob a influéncia dos Estados Unidos da
América (EUA), e paises socialistas, liderados pela Unido Soviética (URSS). O
periodo, conhecido como Guerra Fria, baseava-se, portanto, numa divisdo bipolar
de mundo. No contexto urbano, o pensamento modernista racionalista, cujas
bases expostas na Carta de Atenas, considerava a necessidade de uma ordem

social imposta através de modelos de urbanizacdao bastante rigidos.

A cidade capitalista estava sujeita a um tipo de planejamento urbano que tendia a
criar padrdes para o espaco publico e para a habitacdo. O intenso éxodo rural,
juntamente com o rapido crescimento das cidades apds a Revolucdo Industrial,
com a expansao desordenada do tecido urbano e com a necessidade de
“higienizar” os espacos da cidade degradados pela falta de planejamento e pela
industrializacdo, levaram a um discurso urbanistico de padronizacdo e
racionalizacdo dos processos construtivos. Habitacdes construidas em série
poderiam solucionar o problema da imensa demanda habitacional; uma cidade
setorizada, dividida segundo funcbes e necessidades bdsicas do homem-tipo
(habitar, trabalhar, circular e cultivar o corpo e o espirito), tornaria possivel o
sonho da ordem social através de uma ordenacdo espacial. A imagem de uma

cidade ideal (figura 01).
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Por tras dos discursos idealistas dos planejadores urbanos modernistas existia,
sobretudo, uma postura autoritaria que incomodou Guy Debord. As cidades, que,
nesse processo, tiveram um significativo aumento do numero populacional e
revelaram-se o principal habitat do homem moderno, estavam sendo repensadas
segundo os critérios e conceitos do modernismo racionalista e a sociedade
capitalista estava a margem dessa discussdao. Uma situacdao de total passividade

diante das transformacdes tanto do pensamento urbano quanto de sua pratica.

Diante desse contexto, Guy Debord desenvolve o conceito de “espetdculo” como
critica social. As bases do conceito debordiano de espetaculo remetem a questdes
tipicas do espetaculo na sua concepc¢dao mais usual: o espetaculo teatral. O teatro
é uma manifestacdo artistica destinada tanto ao entretenimento quanto aos
processos pedagdgicos. Nas cidades classicas, por exemplo, as narrativas
contadas através do teatro serviam de instrumento para instruir seus
espectadores “por meio da reapresenta¢do de valores, costumes e leis da cidade”

(SCHULZ, 2008).

Para que um espetdaculo teatral acontegca, a presen¢ca dos atores e dos
espectadores é imprescindivel. Tradicionalmente, o espectador esta sob a
condicdo de um sujeito passivo, um observador limitado a ocupar o espago da
platéia; o ator, ao contrdrio, exibe no palco performances envolventes e ludicas,
caracterizando sua condicdo de sujeito ativo (figura 02). A relacdo passiva do
espectador constituiu uma das bases da critica de Debord acerca da sociedade

moderna capitalista, chamada por ele de “sociedade do espetaculo”.

Além de criticar a condicdo passiva da sociedade capitalista, o cineasta também
explorou, sob o viés do conceito de espetdculo, a no¢do marxista de alienacao
como um importante aspecto de sua critica social. “O espetdculo na sociedade

corresponde a uma fabricagcdo concreta de aliena¢do” (DEBORD, 1967, p. 24).

A condicdo alienante do espetdculo pode ser melhor compreendida quando
pensamos no carater ficcional do teatro. Essa qualidade ficticia do espetdculo
poderia funcionar, para Debord, como ferramenta de manipulacdo, levando o

espectador a mergulhar em um mundo de fantasias e de ilusdes. O fildsofo
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francés Gerard Briche explica que, por isso, interessava a Debord o
distanciamento do espectador do espetdaculo, ndo como sentido de
desengajamento, mas como sentido de separacdo e diferenciacdo entre ilusdo e
verdade.
“Contrariamente a ambicdo teatral de obter uma
identificacdo do espectador com os personagens postos no
espetaculo, hd a vontade de dar a consciéncia do
distanciamento entre o espetaculo e a ‘vida real’, e de
fazer do espetaculo, ndo um instrumento de

desengajamento da vida verdadeira, mas até mesmo uma
ferramenta para intervir na realidade” (BRICHE, 2010).

Debord comparava a condicdo alienante do espetaculo (como ferramenta de
criacdo de imagens e de cenarios aperfeicoados e, portanto, de ndo-verdades) ao
papel da mercadoria e da publicidade no cendrio capitalista. Esses mecanismos
levam a um consumo inconsciente, um consumo de pseudo-necessidades (figura
03). Para Gérard Briche a publicidade deu inicio a época da “chamada sociedade
de consumo, ou seja, a sociedade que afirma que o consumo é um ‘fim em si’
independentemente da utilidade dos bens consumidos” (BRICHE, 2010). Um
processo que tende a uma “evidente degradacdo do ser para o ter” (DEBORD,
1967, p. 18), chegando ao ponto de interessar mais aquilo que temos e que nos

faz parecer ser do que aquilo que, de fato, somos.

Além das criticas ao consumismo, Debord entendia que o sistema econdmico
capitalista levava a um processo de extensiva e intensiva banalizacio® dos
espacos da cidade, manifestados através das idéias de racionalizagcdao do lugar
urbano, de padronizacdo dos processos construtivos e do progresso a qualquer

custo.

Num primeiro momento, vale lembrar que, para Debord, o espetaculo era uma
manifestacao da sociedade capitalista e suas criticas tendiam sempre a confrontar

esse sistema econbmico, especialmente porque, naquele contexto, ainda se

! Sobre as nogdes de planejamento de espago urbano, Debord escreveu que “a producdo capitalista
unificou o espago, que ja ndo é limitado por sociedades externas. Essa unificacdo é ao mesmo tempo um
processo extensivo e intensivo de banalizac@o”, trecho extraido do capitulo VII: O planejamento do
espaco. DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. — 1967.
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compreendia o socialismo como uma forma possivel de organizagao social. Em
1989, a simbdlica queda do Muro de Berlim? confirmou a supremacia do modelo

capitalista.

Desde o teatro cldssico, as estérias e narrativas apresentadas através dos
espetdculos, embora ficcionais, eram inspiradas na vida real e, portanto, serviam
como um meio de representacdo do real. Por isso, o espetaculo tornou-se nao
apenas instrumento de representacdao da vida publica, mas fundiu-se a ela, e
transformou-se em uma estrutura inseparavel da forma urbana. A realidade das
relacdes sociais era interpretada através de metaforas e representacdes artisticas
da propria experiéncia urbana. As narrativas aproximavam os espectadores da

realidade.

Portanto, ndo parece possivel imaginar a vida real sem a criacdo de imagens,
menos ainda, parece possivel pensar em uma transformacdo do real sem uma
transformacdo de imagens. A imagem funciona como uma abertura, expoe
fragmentos da realidade de forma assimildvel pelo espectador. Ele, por sua vez,
reconhece essas imagens como signos impregnados de significados. As aparéncias
sdo ativadores de memdrias. A imagem é a primeira forma de contato. A reflexao

é conseqliéncia de um movimento de retina.

Quando Henri Bergson escreve: “Eis-me portanto em presengca de imagens, no
sentido mais vago em que se possa tomar essa imagem, imagens percebidas
quando abro meus sentidos, despercebidas quando os fecho”, ele afirma que a
percepcdao de imagens exige de seus observadores certa pré-disposicdo para
apreendé-las. Um espaco urbano, ainda que seja formado por diversos objetos
que persistem no tempo, é um espaco em transformacdo. Transforma-se mais
bruscamente com o surgimento de novos edificios e a demolicdo dos antigos; ou
transforma-se mais gradualmente, diante do envelhecimento da matéria que
requer restauro e recuperagao ou se permite degradar lentamente, convertendo-

se em ruina; ou transforma-se ainda através de pequenas interferéncias, que

1. O Muro de Berlim foi construido pela Republica Democratica Alema, em 1961, impedindo que
os cidaddos da Berlim Oriental, localizada ao leste, fugissem para o lado oeste controlado pelo
Estado Soviético Aleméo.
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podem ser até mesmo efémeras, mas que alteram com igual intensidade o

ambiente urbano.

Por ser a cidade um espa¢o em transformagdao, podemos afirmar que novas
imagens de cidades se formam todos os dias dentro das mesmas cidades.
Perceber esse espago em mutagdo constante é um desafio diante da
complexidade imagética do lugar urbano e diante da rotina que assumimos
diariamente e que nos impede de perceber as sutis mudangas que acontecem na
cidade. Por isso, a percepcdo de novas imagens urbanas requer de seus
observadores pré-disposicdo, se colocando em condicdo de percebé-las e

apreendé-las.

A filésofa Olgaria Mattos, em um video chamado “Paisagens Urbanas”, organizado
por Nelson Brissac e inspirado em seu livro também chamado “Paisagens
Urbanas”, explora duas imagens de cidade que existem simultaneamente dentro
de uma mesma cidade: a cidade superficial e a cidade labirintica. A cidade
superficial é a cidade da rotina, é o lugar onde se torna necessario
racionalizarmos nossos percursos definindo, com certa precisdo, aonde vamos,
como chegar e qual o caminho mais rapido. A cidade labirintica é a cidade que
desconhecemos, justamente porque é a cidade em transformacdo. Ela é como
uma cidade subterranea e para visita-la é necessario lidar com o inesperado,

enxergar alguma coisa que nunca havia visto antes.

Transitar pela cidade labirintica ou pela cidade superficial é, portanto, uma
escolha. Todo habitante urbano tem o poder de fazé-la e se colocar, assim, a
disposicdo da cidade e do acaso. Por isso, perceber as novas imagens de cidade
qgue se formam diariamente exige uma pré-disposicdo do observador que deve,
por um instante, abrir mdo do percurso racional e linear para se permitir ser

némade e se aventurar no lugar urbano.

Bergson escreve que podemos construir dois tipos de imagens: aquelas que
percebemos por fora, mediante percep¢bes, e aquelas que percebemos de

dentro, mediante afec¢bes. Esta ultima é, segundo Bergson, definida pela imagem
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de nosso proprio corpo. Embora essas duas imagens sejam construidas por

diferentes a¢des, elas ndo sdao independentes.
“Percebo bem de que maneira as imagens exteriores
influem sobre a imagem que chamo meu corpo: elas lhes
transmitem movimento. E vejo também de que maneira
este corpo influi sobre as imagens exteriores: ele lhe
restitui movimento. Meu corpo é portanto, no conjunto do
mundo material, uma imagem que atua como as outras

imagens, recebendo e devolvendo movimento” (BERGSON,
1939).

Assim, criamos as imagens a partir de nossa percepg¢ao e a interpretamos segundo
nossos afetos e emocdes; ou, de outro modo, nossos sentimentos influenciam
diretamente na percepc¢do de uma imagem e na nossa capacidade de apreendé-la.
Portanto, a criacdo de imagens deve ser entendida como uma percepcgao

sensorial, que articula juntamente aquilo que vemos com aquilo que sentimos.

No espetdculo teatral, a construcdo de imagens é fundamental. Essas imagens,
construidas pelo espetdculo, — e exploradas através do espaco cénico, do figurino,
da trilha sonora, etc — sdo assimiladas e reinterpretadas pelo publico. As imagens
do espetaculo devem permitir que o espectador faca associa¢des, interprete a
narrativa e reconheca na literatura possiveis relagcdes com sua experiéncia real;
mas devem, também, toca-lo emocionalmente, e conduzi-lo a outras viagens e

outros mundos.

No espetaculo urbano isso também ocorre, pois a paisagem da cidade se constitui
de objetos cénicos, cores, texturas, sons, ruidos, movimentos e personagens
diversos. Todos os elementos que ddo forma ao cendrio urbano se tornam
fundamentais para a percepcdo imagética do ambiente real, possibilitando que o
espectador reconheca alguns desses elementos e se coloque a disposicdo para
conhecer outros — relacdes simultdneas de encantamento e estranhamento que

se constroem através de nossos afetos e desafetos.

Quanto a passividade do espectador diante do espetaculo, ha que se considerar

que o espago teatral, formatado e definido segundo uma légica tradicional — que
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limita o lugar do espectador ao assento de platéia para contemplar no palco e a
distancia a performance do ator — tende a suprimir a voz do publico, mantendo
sua condicdo de passivo. Mas quando um espetaculo penetra a dimensdo urbana
e desmaterializa o espaco teatral, eliminando a tipica formatacdao de uma casa de
espetaculos que diferencia de forma rigida o lugar do publico e o lugar do ator,

novas configuragées tornam-se possiveis e o espectador tende a assumir um novo

papel.

Isso significa que a rigidez espacial de um auditdrio fechado pode ser subvertida
guando levamos as manifestacbes de arte para espacos abertos, livres e
ilimitados, como ja ocorria desde as cidades medievais. A relacdo entre a Igreja
Medieval e seus seguidores, por exemplo, dava-se, muitas vezes, por intermédio
de pecas teatrais. A principio, os teatros religiosos aconteciam dentro da prdpria
Igreja e, foram aos poucos, ganhando os espacos publicos. Desse modo, o teatro
tornou-se mais préximo da sociedade, a ponto de ser absorvido por ela e se

tornar propriedade da cidade.

Em um livro chamado “A Cidade como Palco”, o arquiteto e urbanista Ricardo
Briigger relata a transformagdao da cidade do Rio de Janeiro a partir de
intervencdes cénicas em espac¢os publicos que mobilizaram a sociedade e
dinamizaram o lugar urbano (figura 04). Embora se trate de um estudo que fala
especificamente sobre as relagdes entre a cidade e o teatro, as conclusdes
trazidas nas andlises de Briigger ndo invalidam reflexdes similares sobre outras
manifestacdes da arte. E possivel afirmar que, ao deixar os locais mais
convencionais de exibicdo artistica, e assumir o espaco publico como lugar da
arte, os artistas ndo apenas democratizaram o acesso as manifestag¢des culturais
como incorporaram ao ambiente urbano operacdes ludicas que podem tender
tanto para “o lado da discussdo e da investigagcdo (...) quanto para o lado do

divertimento e da emog¢do” (BRUGGEN, 2008, p. 16).

Os acontecimentos relatados por Briigger sobre a apresentacdao de obras cénicas

em pracas e ruas do Rio de Janeiro, como afirma o autor, ndo sdo fatos isolados
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“pois podem ser igualmente observados, e sob diferentes enfoques de andlise, em

outras cidades do pais e do mundo” (ibid, p. 15).

Malcolm Miles, professor da Faculdade de Artes da Universidade de Plymouth, no
Reino Unido, ao observar essa maior ocupacdo do espaco publico por diversas
manifestacOes da arte a partir do final do século XX, inicia uma série de estudos
sobre a estética contemporanea e suas relacdes com o espaco urbano. Miles
chama atenc¢do para o desafio em definir, de forma precisa, o conceito de Arte
Publica, por se tratar, até certo ponto, de uma manifestacdo ainda recente se
considerarmos o grau de complexidade que as expressdes da Arte Publica vém
assumindo em um contexto urbano. Para ele, uma escultura, por exemplo, esta
hoje em uma zona de acdo tdo complexa quanto a do edificio e do projeto

urbano.

Essas manifesta¢cGes da Arte Publica compartilham a cidade como campo de ac¢do
e envolvem, por isso, os tipicos conflitos urbanos, que incluem diversidade
cultural, social e de usos, operacdes de poder e as diversas e imprevisiveis
transformagdes decorrentes da intervencdao de profissionais e de nao-

profissionais no espaco urbano publico. (MILES, 1997).

Na busca por uma definicdo mais objetiva, Miles explica que podemos
convencionar que a Arte Publica é a expressao artistica que se manifesta no
espaco urbano publico e que, portanto, esta fora dos locais mais convencionais de
exposicdo, como galerias de arte e museus. A exemplo disso, o autor comenta em
seu livro “Art, Space and The City” que obras expostas em locais fechados — como
os afrescos de Michelangelo na Capela Sistina — mas de acesso livre e publico, ndo
poderiam ser reconhecidas como expressdes da Arte Pubica. Miles explica que
essa diferenciacdo é necessaria tendo em vista que as experiéncias do espectador
diante de um objeto posicionado na cena urbana, em um espaco aberto e publico
(como uma praca) sdo muito diferentes das experiéncias de um espectador diante

de um objeto de arte exibido em uma galeria, por exemplo (figura 05).

Assim como a casa de espetaculos, as galerias e os museus impdem certas regras

de visitagdao que limitam o espago do espectador. Em praticamente todos os
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casos, nao é permitido fotografar, tocar e ultrapassar as linhas-limites estipuladas
entre obra e observador. Na cidade, as obras de arte ficam disponiveis: nao
existem regras e limitacdbes que impossibilitam uma aproximacdo e uma

experimentagdo da obra de arte.

Podemos definir, portanto, que as manifestacdes da arte publica, conforme
escreve Malcolm Miles, ddo o sentido de espetdculo urbano que serd abordado
neste trabalho. Ndo se trata, aqui, de uma critica social, como exp6s Debord, mas

de uma experiéncia estética necessaria.

Ainda que ndo estejamos trabalhando com o conceito de espetaculo definido por
Debord, é necessdrio mencionar aqui importantes contribuicdes do cineasta no
que diz respeito a manifestacdo da arte no espaco urbano. E possivel encontrar
em alguns escritos de Guy Debord o desejo de, justamente, aproximar do ambito
da cidade e da vida urbana cotidiana as diferentes expressdes da arte, tornando-
as mais populares. Conceitos como Urbanismo Unitdrio, Arte Integral e Teoria da
Deriva foram desenvolvidos por Guy Debord, junto de outros fildsofos e artistas
que faziam parte do movimento intelectual conhecido como Internacional
Situacionista (1.S.) antes mesmo que o cineasta lancasse seu mais conhecido livro,

“A Sociedade do Espetaculo”.

Os Situacionistas propuseram, como método contra o autoritarismo dos
planejadores urbanos, um Urbanismo Unitdrio; e, na procura de praticas urbanas
gue pudessem mobilizar a sociedade, lancaram as noc¢bes de “deriva” e “arte

integral”.

Sobre o Urbanismo Unitario, os Situacionistas foram enfaticos ao constatarem
gue ndo se tratava de “uma doutrina do urbanismo, mas uma critica ao
urbanismo” (1.S. n23, 1959 in JACQUES, 2003, p. 100). Representava, para eles,
mais do que uma reac¢do ao funcionalismo, mas sua total superacao: “trata-se de
atingir, além do aspecto utilitdrio imediato, um ambiente funcional apaixonante”
(ibid.) Assim, definem que

“O urbanismo unitario ndo esta idealmente separado do
atual terreno das cidades. E formado a partir da
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experiéncia desse terreno e a partir das construcdes
existentes. Deve tanto explorar os cendrios atuais, pela
afirmacdo de um espaco urbano ludico tal como a deriva o
reconhece, quanto construir outros totalmente inéditos
(...) O Urbanismo Unitdrio ndo aceita a fixagdo das cidades
no tempo. Induz, ao contrario, a transformacao
permanente, a um movimento acelerado de abandono e de
reconstrucdao da cidade no tempo e, ocasionalmente,
também no espaco” (I.S. n? 3, 1959 in JACQUES, 2003, p.
103).

Na publicacdo “O Urbanismo Unitario no fim dos anos 1950”, que aparece na
revista de n? 3 da Internacional Situacionista, expdem-se o Urbanismo Unitario
como uma reunido de teoria e pratica, em que ndo se pretende separar a
“utilizacdo ludica da cidade, coletivamente sentida, do urbanismo como

construgdo” (ibid, p. 104).

Por isso, a experiéncia situacionista da deriva relacionava-se diretamente ao
sentido de Urbanismo Unitdrio, ndo sendo possivel que um deles acontegca sem

gue o outro também seja experimentado. Guy Debord definia a deriva como

"

uma técnica de passagem rdpida por ambiéncias
variadas. Uma ou varias pessoas que se dediquem a deriva
estdo rejeitando, por um periodo mais ou menos longo, os
motivos de se deslocar e agir que costumam ter com os
amigos, no trabalho e no lazer, para entregar-se as
solicitagGes do terreno e das pessoas que nele venham
encontrar” (DEBORD, 1958 in JACQUES, 2003, p. 87).

Havia, portanto, nas criticas debordianas, um desejo subversivo de valorizacdo
dos percursos ndmades, criando operagdes que tendiam a inverter o senso
comum e provocar novos olhares sobre a cidade; havia o desejo pela surpresa e
pelo acaso que s6 poderia existir em um espaco urbano complexo, heterogéneo e
mutante (figura 06). Debord ndo estava apenas preocupado com a alienacao,
como também procurava respostas e acbes possiveis para mobilizar a sociedade,
cujo papel de “se ndo passivo pelo menos mero figurante, deve ir diminuindo,
enquanto aumenta o numero dos que jd ndo serGo chamados atores, mas, nhum

sentido novo do termo vivenciadores” (DEBORD, 1957 in JACQUES, 2003). E, para
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Debord, essas respostas poderiam aparecer no préprio espago urbano publico,
através daquilo que ele chamou de “Arte Integral”.
“Se inicialmente eles estavam interessados em ir além dos
padroes vigentes da arte moderna — passando a propor
uma arte diretamente ligada a vida, uma arte integral —
logo em seguida eles perceberam que esta arte total seria
basicamente urbana e estaria em relacdo direta com a

cidade e com a vida urbana em geral” (JACQUES, 2003, p.
18).

Essas nogdes, apresentadas pelos Situacionistas em meados do século XX,
exprimiam o desejo desse grupo em consolidar o espaco da cidade como lugar
lidico, de manifestacdes diversas e de experimentacdes corporais, na contra-
partida de toda a teoria funcionalista, que sé poderia engessar o ambiente

urbano, tornando-o mondtono.

Por diferentes razdes, e com diferentes objetivos, a arte expandiu seu campo de
acdo, e passou a ser percebida, com cada vez mais freqliéncia, nos locais publicos.
Os resultados podem alcancar muitos planos, da politica ao lazer; do fazer pensar
ao fazer sentir. No entanto, alcanca, sob qualquer perspectiva, o plano social,
implicando mudangas significativas na vida urbana cotidiana. No segundo
capitulo, as mudanc¢as que ocorreram no campo das artes serdao abordadas com
maior aprofundamento, e terdo como focos dessa discussdo, mais
especificamente, o campo da arquitetura e da escultura, ressaltando a importante
contribuicdo dessas duas expressdes artisticas para a transformacao da paisagem

urbana.
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FIGURA 01: imagens do Plano Voison, de Le Corbusier (1925), que propunha a racionalizagdo do
espaco urbano a partir de um planejamento setorial e funcional da cidade.
FONTE: www.vitruvius.com.br

28



FIGURA 02: imagem do Teatro Romano de Mérida.

FONTE: pt.wikipedia.org
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viva o lado

FIGURA 03: Coca-Cola, o refrigerante mais consumido do mundo.

FONTE: www.coca-cola.com.br
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FIGURA 04: imagens de apresentacgdes teatrais exibidas em locais publicos.

FONTE: www.memoriaviva.org.br
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FIGURA 05: Capela Sistina, de Michelangelo.

FONTE: www.incoscientecoletivo.net

THE NAKED CITY D,
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<%
SLLUSTRATION 8 UNYPOTNESE DES PLAQUES \\&\

TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPNIQUE 5L steane

FIGURA 06: The Naked City (1957) - mapa psicogeografico proposto por Guy Debord, inspirado na

Teoria da Deriva e em outros escritos situacionistas.
FONTE: www.vitruvius.com.br
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01.02:
Diferenca entre “espetacularizagao urbana”

e “espetaculos urbanos”

Assistimos a um momento em que grande parte da critica direcionada ao campo
da arquitetura e do urbanismo esta vinculada aquilo que alguns autores chamam
de “espetacularizagdo urbana generalizada”, com base fundamentalmente no
conceito de espetdculo discutido por Guy Debord. Esse processo de
espetacularizagcdao urbana provoca, segundo a arquiteta e urbanista Paola
Berenstein, “o empobrecimento da experiéncia urbana” (JACQUES, 2009). Em um
artigo intitulado “Notas sobre espaco publico e imagens de cidade”, Paola chama
a atencdo para o “modelo Barcelona” que, segundo ela, possui uma “versdo para
exportagGo, em particular para América Latina” e “oferece consultores
especializados na criacdo de imagens-cendrios e na construgGo de consensos-
simulacros de participagdo” (JACQUES, 2009). A producdo de modelos de
urbanizacdo desencadeia, como menciona a arquiteta, uma generalizacdo de
operagdes que se repetem em diferentes contextos, ignorando caracteristicas
particulares de cada lugar, sejam elas climaticas, sociais, culturais e, até mesmo,

econdmicas.

Nesse mesmo artigo, a arquiteta afirma que a criacdo de imagens e a construcao
de consensos funcionam segundo a légica da publicidade, em que as cidades sao
pensadas como objetos para consumo. Essas prdaticas de mercado estdo
preocupadas em promover imagens consensuais, em que qualquer tipo de
conflito urbano deve ser eliminado. O processo de espetacularizagdo, assunto que
ja se tornou recorrente no meio académico, caracteriza-se segundo essa ldgica
mercadoldgica e, como expde a arquiteta, repercute negativamente no espaco da

cidade.

Se Paola Berenstein discute sobre o empobrecimento do espaco da cidade e a
despreocupacdo com as especificidades do contexto de insercdo de projetos e

intervencdes urbanas no cendrio contemporaneo, o geografo David Harvey
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explora questdes acerca de parcerias entre poder publico e privado, critica os
altos investimentos e o descompromisso com a populagdo local no
desenvolvimento de intervengbes dessa espécie, em que a criacdo de imagens
positivas e de alta qualidade para as cidades a partir de projetos urbanos
emblematicos e espetaculares se tornou uma importante ferramenta de
acumulacdo de capital em um periodo de “competicdo interurbana e de

empreendimentismo urbano intensificados” (HARVEY, 2000).

As andlises de Harvey se baseiam em suas observacdes sobre a cidade norte-
americana de Baltimore, onde viveu durante alguns anos. Segundo o gedgrafo, o
processo de “espetacularizacdo” de Baltimore teve inicio sob a gestdo publica de
William Donald Schaefer, no inicio da década de 1970 e “envolveu a formacgdo de
uma parceria entre o poder publico e a iniciativa privada para investir na
revitalizacdo do centro da cidade e da regido de Inner Harbor a fim de atrair
servicos financeiros, o turismo e as chamadas fun¢bes de hospitalidade” (ibid.,
2000). As transformacoes urbanas foram significativas, no entanto, para Harvey,
nao proporcionaram grandes melhorias para a populacao local que “fica a espera

de beneficios que nunca chegam”.

Claro que existem muitos aspectos relevantes dentro de um projeto tao
complexo. O que Harvey percebe é que existe uma competicdo brutal que muitas
vezes foge da capacidade investidora do poder publico, que “entra com os riscos”

enquanto a iniciativa privada “fica com os lucros” (ibid., 2000).

No Brasil, o filésofo Nelson Brissac discute aspectos do processo de
o H ~ 4 ~ ~ .
espetacularizacdo” urbana e sua relagdo com a producdo de arte e cidade na era

da globalizacdo, considerando, mais especificamente, o contexto da cidade de Sao

Paulo. Em um artigo chamado “Isso aqui € um negdcio”, Brissac afirma que

“a imagem da cidade torna-se elemento fundamental para
o marketing administrativo nesta competicdao para atrair
capital. Imagem que vai ser forjada pela producdo de
espacos adequadamente dotados de exotismo local, com
suas edificagBes historicas restauradas, mas equipadas por
instalacOes propicias as atividades corporativas” (BRISSAC,
2005, p. 07).
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Desse modo, o processo de “espetacularizagdao” urbana repercute em diferentes
niveis: envolve questdes econ6micas e sociais, como sugere Harvey, impacta
sobre o lugar urbano publico e as experiéncias cotidianas, como afirma
Berenstein e, também, sobre a producdo artistica e cultural e suas possiveis

relacdes com a cidade, como comenta o fildsofo Nelson Brissac.

Embora as criticas a uma “espetacularizacdo urbana” sejam bastante freqlientes
no contexto da arquitetura e do urbanismo, é possivel identificar aspectos
positivos no desenvolvimento de projetos espetaculares, especialmente porque
existe um limite que separa o projeto espetacular de procedimentos de

“espetacularizacdo”. Esse limite é, sem duvida, impreciso.

Se esses procedimentos estao diretamente relacionados com a légica do capital e
a criacdo de imagens publicitarias para as cidades, podemos reconhecer que a
dificuldade em determinar o limite estd no fato de que vivemos em um mundo
capitalista, e, por isso, inevitavelmente, estamos sempre balanceando as
questdes econGmicas — investimento/retorno/lucro. Além disso, vivenciamos um
processo de globalizacdo que intensifica a disputa entre cidades e a necessidade

de um marketing urbano.

E possivel pensarmos na criacdo de objetos espetaculares que estejam mais
articulados com o seu contexto e que ndo sejam, meramente, cria¢cdes
publicitarias para a venda de cidades? E possivel pensarmos na criacdo de
“" 4 ” . z . 7 .

espetaculos urbanos ao invés de procedimentos genéricos de

“espetacularizacdo urbana”?

No caso da producdo arquitetonica e do desenvolvimento de projetos
urbanisticos, o arquiteto tem a responsabilidade e a capacidade intelectual de
criar objetos que, ndo somente deverdo estar contextualizados, mas, mais que

isso, poderdo contribuir para o enriquecimento da experiéncia urbana cotidiana.

O Projeto de Revitalizacdo da area portuaria de Bilbao, na Espanha, por exemplo,

teve como “ancora” a construgao do Museu Guggenheim do arquiteto Frank

35



Gehry (figura 07). O sucesso alcangado pelo projeto provocou o “efeito Bilbao”,
incentivando propostas similares em outros lugares do mundo, como o
reconhecido projeto desenvolvido para Medellin, na Coldmbia, dominada pelo
trafico de drogas. O projeto (figura 08), desenvolvido pelo arquiteto Alejandro
Echeverri, previa um programa de novos equipamentos que, segundo Miguel

Adria, foi um importante diferencial.

“Quatro parques-biblioteca, dez escolas publicas modelo e
centros de desenvolvimento empresarial local para
orientar os novos empreendedores que vém da margem da
sociedade, para que se insiram no denso magma de
barracos auto-construidos sobre uma inclinada topografia.
Os parques-biblioteca, resultado de concursos publicos,
sdo obras de autoria, destacando dois de Giancarlo
Mazzanti e um de Javier Vera” (ADRIA, 2008).

Esses Parques-Biblioteca foram resultado de concursos publicos: sdo arquiteturas
diferenciadas, de grande escala, projetadas para redefinir a cena urbana da
cidade colombiana. Desses projetos espetaculares, destacam-se as obras de
Giancarlo Mazzanti e Javier Vera, implantadas em lugares antes dominados pelas

tropas de Pablo Escobar (ibid., 2008).

A construcdo dessas bibliotecas publicas era parte de um plano bem mais
abrangente, que promoveu a requalificacdo de espagos urbanos decadentes, onde
a populacdo vivia enclausurada em suas casas diante de uma cidade dominada
por traficantes e milicianos. Esses edificios serviram como gancho para o processo

de reurbanizacdo da cidade.

“A partir dessas intervencdes, a regeneracdo das favelas foi
quase imediata. Com o apoio municipal construiu-se
escadas e plataformas de acesso aos edificios existentes,
gue foram equipados com conexdes de gas e eletricidade.
Algumas casas cresceram, outras incorporaram lojas,
cabeleireiros, academias, e passaram a trabalhar na
legalidade fiscal e cadastral” (ibid., 2008)
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FIGURA 07: Museu Guggenheim, Bilbao - Espanha, do arquiteto Frank Gehry.

FONTE: arquivo pessoal da autora.
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FIGURA 08: Projeto de Revitalizacao Urbana da cidade de Medellin, Colombia.

FONTE: www.vitruvius.com.br
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CAPITULO 02:

Reflexdes sobre a arte contemporanea
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02.01:

O campo ampliado da arte

J& vimos que, nesta pesquisa, o termo espetdculo urbano refere-se as
manifestacdes artisticas apresentadas em espaco publico. Essas manifestacdes
podem ser expressas a partir de diferentes campos da arte, como vimos a
respeito do teatro de rua. No entanto, interessa-nos discutir, especificamente,
sobre a poténcia estética do objeto arquitetdonico — entendido como uma
expressao artistica que estd, inevitavelmente, nos espacos urbanos publicos — e

sua relagcdao com o espectador.

Para realizarmos esse estudo, seria necessario selecionarmos e analisarmos
diferentes objetos arquitetdnicos e, a partir deles, compreendermos os conceitos
e discursos que permeiam a pratica da arte contemporanea e sua influéncia sobre

a cidade.

Porém, antes de qualquer processo de selecao e analise de objetos de estudo,
torna-se fundamental discutirmos sobre aquilo que Rosalind Krauss chamou de
“campo ampliado”, especialmente porque essa nocdo repercute na propria

defini¢cdo, ou indefinigdo, dos limites do campo da arquitetura.

A historiadora Rosalind Krauss escreveu, em 1979, um artigo chamado “Sculpture
in the Expanded Field”. Nesse texto, Krauss fala sobre significativas mudancas que
ocorreram no campo da escultura a partir do final do século XIX. Segundo a
autora, a légica da escultura era inseparavel da ldgica do monumento, definido
como uma representacdo comemorativa. Formalmente, as obras escultoricas
apresentavam-se como pecas verticalizadas e figurativas; os pedestais eram
considerados “uma importante parte da escultura”, pois “eram o meio entre o

atual sitio e a representagdo do signo” (KRAUSS, 1979).

Essa légica tradicional, no entanto, comecou a falhar. Para Krauss, as esculturas
de Auguste Rodin “Gates of Hell” (Portas do Inferno) e a estatua de Balzac (figura

09) eram importantes referéncias da transformacdo que vinha ocorrendo com o
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campo da escultura no final do século XIX.

Essas obras foram pensadas para lugares especificos, como sugeria o conceito
tradicional da escultura; porém ndo poderiam ser consideradas monumentos.
Primeiro porque diversas outras versdes dessas mesmas obras estdo espalhadas
em muitos museus no mundo, ao mesmo tempo em que inexiste uma versdo no
local original planejado para recebé-las; segundo porque as portas deixaram de
cumprir a fungdo para a qual haviam sido encomendadas (como portas de um
futuro museu decorativo), foram lavradas e anti-estruturalmente incrustadas até
tal ponto que passaram a condicdo de inoperantes, e a escultura de Balzac
apresentava um nivel tal de subjetividade que, naquele contexto, ndo poderia ser

aceito (KRAUSS, 1979).

Para Rosalind Krauss, essas duas obras ultrapassam os habituais limites do campo
da escultura para explorarem algo que ela chama de “sua condi¢do negativa —

auséncia de local fixo ou de abrigo, perda absoluta de lugar” (ibid.).

Os limites do campo da escultura, e os conceitos que a definiam, estavam sendo
guestionados naquele contexto. O termo “escultura” rotulava obras que, segundo
a légica tradicional, ndo poderiam mais assim serem definidas. Nesse processo de
redefinicdo, a escultura passou a ser vista, segundo escreve Krauss, como um
campo de negacdo entre aquilo que ndo era arquitetura e aquilo que ndo era

paisagem, convertendo-se em um campo periférico.

Essa equacdo, no entanto, aparece como estimulo ao desenvolvimento de uma
arte pés-moderna que inverte a logica da negacdo e assume a complexidade do
campo ampliado. “O campo ampliado é, portanto, gerado pela problematizag¢éo
do conjunto de oposi¢Oes, entre as quais estd suspensa a categoria modernista

escultura” (KRAUSS, 1979).

Segundo a arquiteta e urbanista Fabiola Zonno, o discurso contemporaneo revela

7n

“o fim do modelo de uma cultura histérica de ‘olhar rigido’”, e, diante desse
contexto de reflexdo sobre o fazer artistico, as diversas expressGes da arte se

propdem a escapar de rétulos disciplinares, ampliando seus limites e se tornando
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expressao da multiplicidade. “A arte, como prdxis, no campo ampliado, se
caracteriza por um amplo experimentalismo e abertura entre as chamadas
disciplinas artisticas”, defini (ZONNO, 2008).
“Cabe falar ndo mais de campo ampliado da escultura,
mas sim campo ampliado da arte: imagem da
multiplicidade de trocas que vemos realizadas entre os
meios de producdo. Ser artista é atuar em complexidade,

transitando entre diferentes suportes e midias. O perfil do
artista contemporaneo é multiplo” (ZONNO, 2008).

Desse modo, percebe-se uma relacdo interdisciplinar entre os diferentes campos
da arte que se ampliam em um processo de contaminag¢des e criam dareas de
intersegao, assumindo a complexidade do fazer artistico. Assim, um unico artista
passa a atuar de forma mais abrangente, transitando entre diferentes campos, da
fotografia a escultura, da poesia a performance, sem se limitar a rétulos rigidos,

deslizando pelas intersecdes possiveis em um campo ampliado.

Mas o campo ampliado da arte ndo abrange apenas as novas possiveis relacdes
entre as diferentes disciplinas artisticas, como também incorpora novos agentes
ao processo de criacdo da arte. Artistas pds-modernos, atuantes desde a década
de 1960, passaram a propor, por exemplo, um tipo de arte que estava
inteiramente relacionada ao seu lugar de insercdo. Termos como “lugares
marcados” (marked sities) comecaram a ser utilizados para identificar obras dessa

espécie.

O processo criativo no campo ampliado abre suas fronteiras ndo apenas para as
praticas disciplinares como também considera agentes externos, incorpora
publico e sitio ao processo de conceituacdo da obra de arte e considera o
contexto de insercdo com toda a multiplicidade de narrativas que um lugar

urbano complexo oferece.

O campo ampliado da arte trata de uma abertura generalizada, “que se funda na
propria dindmica da realidade” e se diferencia de “uma abordagem ilusionista e
idealista, em que sujeito e objeto se encontram desconectados” (ZONNQO, 2008).

Percebe-se uma condicdo de externalidade (figura 10), provocada por esse
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processo de ampliagdo, de permissao e de libertagao assumido pelo artista e que
se revela como “caracteristica de obras cujo conhecimento se dd na experiéncia,
por contato, na percep¢do ndo somente visual, mas no tempo e no espag¢o reais”

(ibid).

Se Krauss escreve sobre o campo ampliado da escultura, o arquiteto Anthony
Vidler, anos mais tarde, aborda o campo ampliado da arquitetura,
reinterpretando as questdes levantadas por Krauss e transportando-as para
arquitetura. Para Vidler, na arquitetura a busca por esse espaco de intersecdo
com outros campos da arte procurava, sobretudo, romper os cddigos rigidos e
conservadores da arquitetura moderna, escapando do funcionalismo, do

racionalismo e das definigdes tipoldgicas.

Em seu artigo, intitulado “Architectures’s Expanded Field”, Vidler questiona a
dificuldade em definir individualidades dos diferentes campos da arte quando, na
pratica, parece ndo mais existir qualquer limite entre o espacial e o textual. Para
o autor, essa problematica torna-se ainda mais complexa quando pensamos nos
campos da arquitetura e da escultura. Quando percebemos que artistas como
Vito Acconci estdo realizando experiéncias com a arquitetura e arquitetos como
Frank Gehry demonstram estar tao preocupados com a plasticidade escultdrica de
seus edificios quanto com as questdes funcionais e técnicas, identificamos, na
pratica, a nocdo de campo ampliado da qual falava Rosalind Krauss: a escultura

invade a arquitetura, a arquitetura invade a escultura (VIDLER, 2003).

Na tentativa de definir esses diferentes campos da arte, limitando sua darea de
acado e atuacdo, poderiamos sugerir uma distincdo baseada nos conceitos de “util”
e “inatil”; o objeto escultérico tenderia a ser um objeto para a mera
contemplacdo, enquanto o edificio arquitetébnico continuaria abrigando funcées

urbanas necessarias a rotina da cidade.

No entanto, algumas obras criadas por artistas contemporaneos e instaladas em

III

locais publicos questionaram o carater “inatil” da escultura, compreendo-a como

uma construgdo que exige, sobretudo, uma ocupacdo de corpos em movimento e
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gue, ao se inserir criticamente no espag¢o, proporciona mudang¢as na organizagao

espacial e, consequentemente, nos usos atribuidos aquele lugar especifico.
“Como podemos distinguir, por exemplo, entre o ‘uso’ de
uma prag¢a publica como uma experiéncia espacial e
recreacional e a ocupagcdo dessa mesma praga por uma
obra como o “Tilted Arc”, de Richard Serra? Ambos
parecem ocupar um territério uma vez definido como
arquitetonico, e juntos eles criam uma entidade espacial
muito diferente daquela que ja foi criada por uma

escultura autébnoma posicionada no centro da praga”
(VIDLER, 2001).

Podemos dizer que assistimos a um processo de fusdo entre aquilo que
chamamos arquitetura e aquilo que chamamos escultura. Termos como
arquiesculturas aparecem como uma forma de dar nome a esses campos que se
ampliam e se contaminam, nos impossibilitando de chama-los de escultura ou de
arquitetura simplesmente, pois ao fazé-lo corremos o risco de diminuir sua

poténcia enquanto expressao artistica.

Em 2005, uma exposicdao chamada “Arquiescultura”, realizada propositalmente no
Museu Guggenheim de Bilbao, na Espanha, procurou explorar possiveis didlogos
entre a arquitetura e escultura desde o século XVIlI até o presente. Markus
Briderlin, curador da exposicao, afirmou que edificios como a Torre Agbar, do
arquiteto Jean Nouvel (figura 11), o Edificio Férum, de Herzog & de Meuron, e o
Centro de Ciéncias “Phaeno”, de Zaha Hadid, parecem esculturas fora de escala
de artistas como Jacques Lipchitz, Henry Moore e Eduardo Chillida

(ARQUIESCULTURA, 2005).

Diante de um contexto de contestacdes, em que os arquitetos viam a plastica
arquitetonica se tornar um sistema submisso a questdes funcionais, e os
escultores percebiam as problematicas trazidas pela escultura moderna, nomade
e desconectada do tecido urbano, esses artistas inverteram a ldgica tradicional,
invadindo outros campos da arte. As zonas de intersecdo que foram criadas a

partir desse processo de ampliagdo dos campos artisticos, em especial da
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arquitetura e escultura, criaram, sobretudo, objetos de arte complexos, que nao

podem ser limitados a categorias restritas.

Desse modo, ao se mostrarem complexos, por explorarem qualidades diversas de
diferentes campos de arte, os objetos que surgem do encontro da arquitetura e
da escultura, exibidos no espacgo publico, criam também paisagens complexas. A
narrativa urbana absorve esses elementos que ndao estdo somente
contextualizados e inseridos criticamente no espa¢o da cidade, mas estao
também dialogando com o espectador, criando relacdes de proximidade entre

sujeito e objeto, relacdes de experimentacao.
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FIGURA 09: Esculturas de Auguste Rodin. A esquerda, a escultura de Balzac (1897);
A direita as “Portas do Inferno, (1880 - 1917).
FONTE: www.ibiblio.org

FIGURA 10: The Matter of Time, de Richard Serra, exposta no Museu Guggenheim em Bilbao.

FONTE: arquivo pessoal da autora.
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FIGURA 11: Torre Agbar, de Jean Nouvel, em Barcelona.

FONTE: arquivo pessoal da autora.
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02.02:

Relagao sujeito x objeto x espaco

Se, de um lado, as disciplinas artisticas iniciavam um processo de fusdo, criando
limites imprecisos entre suas diversas manifestacdes, de outro lado, a arte se
abria também para o espaco real e para o publico, incorporando novos agentes ao

processo conceitual e criativo.

O pedestal da escultura, por exemplo, que diante das mudancas ocorridas nos
ultimos séculos, foi absorvido pelo corpo da escultura, desconectando-a de seu
lugar de insercdo, ja ndo se mostra mais necessdrio para a afirmacdo da relacao
entre obra e lugar. O processo criativo de artistas contemporaneos tem
considerado o contexto, inserindo as obras criticamente no espaco, a ponto de

uma obra ndo existir em outro lugar que nao aquele planejado.

A insercdo critica da obra de arte no espaco urbano permite, assim, que uma
escultura crie novas articulagbes e organizacdes espaciais, influenciando,
inclusive, nos usos locais. Desse modo ela se converte em uma nova
espacialidade, conectada com o espaco real; introduz percursos e torna-se um

objeto penetravel.

Diante dessa escultura contemporanea, o espectador se sente convidado a
percorrer esse novo lugar, que, ao se mostrar contextualizado, cria a sensacdo de
um espago continuo: a escultura é parte do lugar urbano, e ndo um adorno.

Existe, portanto, uma inseparabilidade entre obra e sitio.

Para o observador, o encontro com a arte contemporanea, se transforma em uma
experiéncia que vai além do visual e do contemplativo, para se tornar corporal e

de contato.

Na arquitetura, as relacdes entre sujeito e obra se convertem em rela¢bes de
aproximacdo e de descoberta a medida que o objeto arquitetonico revela toda a
complexidade compositiva e estética de seus sistemas de fechamentos. A

obviedade formal e légica da arquitetura funcionalista induzia uma relagao de
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distanciamento entre observador e objeto: de longe era possivel deduzir uma
forma racionalizada, que seguia padrdes e modulagdes que se repetiam, exibindo
simetria e légica. Um objeto contemporadneo, ao contrdrio, aproxima sujeito e
objeto, pois sua complexidade formal é impossivel de ser apreendida em uma
Unica visada. Espacos surpreendentes sdo criados no momento em que cidade e

arquitetura se interceptam, desafiando o espectador a novas descobertas.

Desse modo, podemos dizer que a constru¢dao de imagens de paisagens urbanas
complexas, desenhadas a partir da insercdo de objetos de arte no espacgo publico,
acontece segundo um processo que se inicia a partir da percepcdo visual do
objeto, que convida o sujeito para uma aproximagao e uma experimentac¢ao
corporal e tatea, de conhecimento e descoberta, e que, em seguida, ao percorrer
esse novo espaco, que é, simultaneamente, arquitetonico e escultural, estético e
espacial, o sujeito constrdéi, destréi e reconstrdéi novas paisagens, novas imagens

de cidade, novas percepgdes.

Por ser um objeto instigante e convidativo, uma obra de arte pode ser
considerada importante elo entre o espaco urbano e o espectador. Quando
inserida criticamente na cidade, a arte se converte também em espaco urbano e
se torna parte fundamental dele. E, através de sua expressividade estética,
possibilita o encontro entre o espectador e seu lugar real — a cidade — fazendo-o

ver aquilo que parece invisivel e desafiando-o a novas descobertas.
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02.03:

Técnicas de captura de imagens de cidade

Percebemos que existe no contexto contemporaneo — a partir do avango das
tecnologias de comunica¢do e meios de transporte — uma mudanga na captagao
de imagens que, certamente, enfatiza a velocidade. Para apreender a cidade, em
um acelerado processo de transformacao, foi necessdrio adaptar nosso modo de
“olhar”. Artificios tecnolégicos foram desenvolvidos ao longo desse processo para
capturar a imagem da cidade. Algumas expressdes visuais, como o panorama, a
fotografia e o cinema, transmitiram diferentes tempos e espacos na cidade,
auxiliando nossa percepcdo do lugar urbano, fosse a partir de imagens
totalizantes — capturas a distancia — fosse a partir de recortes fotograficos, que

revelavam detalhes ao aproximar sujeito e objeto.

As vistas panoramicas (figura 12) apresentavam uma cidade extensa, expandida a
partir do surgimento de meios de transportes mais modernos. Essas imagens
captavam o horizonte como um conjunto, escondendo as imperfeicdes do espaco
urbano em processo de crescimento. Na Torre do Colosseum (1829), instalada no
Regent’s Park em Londres (figura 13), os espectadores eram submetidos a um
espetaculo de imagens, promovidos por dispositivos oticos, que permitiam
vislumbrar a cidade a 3602.
“Os espetaculos imagéticos promovidos pelos dioramas
eram entretenimentos visuais passivos, que impunham ao
publico uma recepcdo prazerosa, porém desatenta,
destinada ao escapismo a vida urbana despersonalizada e
regida pela mesmice. Além disso, tais dispositivos
alteravam a atividade perceptiva e, sobretudo, enfatizavam
a pouca confiabilidade dos sentidos, pois buscavam

convencer os espectadores da autenticidade das ilusdes”
(SCHULZ, 2008).

A fotografia surgiu depois, apresentando os fragmentos de cidade, nuances de
cores e contrastes que eram captados pela luz. As imagens eram retiradas do

contexto original, imprimindo a “realidade tridimensional” em uma “superficie
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plana”. No papel fotografico surgia uma cena urbana estdtica. Essa captura, no

entanto, poderia ser copiada infinitas vezes através do negativo (BRISSAC, 2003).

As primeiras imagens reveladas a partir da cdmera escura de Niépce (figura 14),
por volta de 1826, captavam a luz e o contraste das formas edificadas. Vultos
nebulosos eram desenhados na chapa metalica, “surgindo como volumes de
sombras”. Uma cena urbana era esbogada. “A foto é uma sombra de luz fixada

para sempre, uma ‘gravura de luz” (ibid., 2003).

Como a fotografia, o cinema surgiu como um artificio visual. Além de revelar os
detalhes e as formas desenhadas dos espacos, o cinema apresentava o
movimento. “Com a inven¢do do cinema, deu-se uma apari¢do: a beleza do vento
soprando nas drvores” (ibid., 2003). Os filmes, com a sua capacidade de capturar
os deslocamentos, de corpos e de luzes, revelam com clareza a aceleragdao a que
fomos lancados, uma aceleracdo de imagens. A velocidade expressa nos primeiros

filmes é incomparavelmente lenta diante das filmagens realizadas hoje.

Essas ferramentas da tecnologia criaram, ndo hd duvidas, novos meios de
percepcado da cidade e da paisagem. E possibilitaram aprisionar o passado, na tela
ou no papel, guardando para sempre a paisagem que jamais serd vista
novamente. Algo se perdeu nesse processo. Talvez a aprecia¢do lenta e suave da
vida. Apreender a realidade, cheia de velocidade, tornou-se um desafio. Algo se
transformou bruscamente. N3ao s6 percebemos imagens aceleradas, mas nos
colocamos em aceleracdo diante da cidade. Tudo estd em movimento. Algo foi
acrescentado. Novas visdes de mundo. Aproximacgdes que, somente com a
percepcdo do detalhe, ou com a valorizacdo do detalhe, seriam estimuladas. A

relacdo entre sujeito e objeto foi alterada.

Para Peter Eisenman, a cidade contemporanea exige dos arquitetos, urbanistas e
artistas — forga intelectual que atua decisivamente na construcao dos espacos
urbanos — uma resposta que seja compativel com as significativas mudancas

sociais e culturais implementadas pela midia eletrdnica. Ele escreve que
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“... 0 paradigma eletrénico impde um formiddavel desafio a
arquitetura, ja que define a realidade em termos de meios
de comunicagdo e simulacdo, privilegia a aparéncia a
existéncia e o que se pode ver ao que é. (...) A arquitetura
pressupde que o sentido da vista é uma faculdade superior
e de certa forma natural em seus processos, nunca um
fator a ser problematizado. E justamente esse conceito
tradicional da visdo que o paradigma eletronico pde em
xeque” (EISENMAN, 1992 in: NESBITT, 2008)

As formas urbanas sdo objetos que se constroem na retina do observador. A visdo
é um sentido fundamental para a arquitetura que, ao longo de sua histoéria,
tentou superar a idéia de uma visao racionalizada — “que liga o ato de ver ao de
pensar” (EISENMAN, 1992). Na cidade contemporanea, onde o mecéanico foi
substituido pelo eletrénico, a arte procurou formas de expressao que provocasse
um deslocamento do sujeito, que incentivasse um tipo de visdo ndo mais
subordinada a uma construgdo mental, normatizadora e tradicional.
Problematizar o sentido da visdao na arquitetura é definir novas relagdes entre

sujeito e objeto; relagbes que extravasam o racional. Segundo Eisenman,

“... a arquitetura continuara resistindo a lidar com a forca
da gravidade, a ter ‘quatro paredes’. Mas essas quatro
paredes ndo precisam mais ser uma expressao do
paradigma mecanico. Em vez disso, elas poderiam
enfrentar esses outros discursos possiveis, os outros
sentidos afetivos do som, do tato e daquela luz que se
esconde na escuriddo” (EISENMAN, 1992 in: NESBITT,
2008).

Assim, o nosso modo de apreender a cidade mudou e, com igual intensidade, a
cidade contemporanea, a partir de novos conceitos e paradigmas arquitetonicos,
vem construindo respostas a essas mudangas perceptivas que, ndo apenas exigem
uma espacialidade diferenciada, mas também possibilitam que os arquitetos
possam utilizar, com bastante criatividade, essa abertura e liberdade

caracteristicas da sociedade contemporanea.
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FIGURA 12: Panoramas x Detalhes

FONTE: acima, www.hongkiat.com, e abaixo, arquivo pessoal da autora
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FIGURA 14: Primeira fotografia capturada através da cdmera escura de Niépce (1826).

FONTE: BRISSAC, Nelson. Paisagens Criticas (2010)
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CAPITULO 03:

Espetaculos Urbanos Contemporaneos
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03.01:

Introdugdo ao contexto urbano contemporaneo

Espetaculos urbanos sao manifestagbes artisticas exibidas em espago publico. O
termo espetaculo refere-se ndo apenas a condicdo de obra de arte dos objetos e
interven¢des que serdo analisadas a seguir, mas também pretende evidenciar a
importancia da relacdo entre espectador e espetdculo, sujeito e obra, relacdo esta

gue, no espetaculo teatral mostra-se necessaria e imprescindivel.

Chamamos a atencdo, sobretudo, para as mudang¢as que ocorreram com O0S
diferentes campos de arte, que transformaram as relagdes entre sujeito x objeto x
espaco. Os exemplos apresentados procurardo, desse modo, explicitar essas
relagdes e o impacto de interven¢des de arte no cotidiano da cidade e na

percepcdo do lugar urbano.

A complexidade desses objetos, que expressa também toda a complexidade da
criacdo e da conceituacdo de uma obra de arte contemporanea — inscrita no seu
contexto, inserida criticamente no espaco e exigindo do espectador mais do que
seu olhar contemplativo — torna complexa também a escolha de objetos, nos
obrigando a trazer para o debate uma diversidade de intervencdes que podem
trabalhar tanto com a insercdo de novos objetos no espaco, ou com a

transformacdo de objetos ja existentes no espaco.

Como afirmamos no inicio, as intervencbes que serdo apresentadas estdo
diretamente relacionadas com o espaco urbano publico e, portanto, torna-se
necessario compreendermos o que a cidade contempordnea nos oferece diante
de um contexto globalizado, movido pela aceleracdo imposta por novas

tecnologias.

III

Em um texto intitulado “A vida em uma sociedade pds-tradicional”, Giddens nos
alerta para o carater experimental do mundo moderno. Essas experiéncias sao
decorrentes de nossas acbdes sobre e no espaco urbano, porém estdo fora de

nosso controle. Ndo podemos prever os resultados das decisGes que tomamos,
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como em um laboratério. Essa experiéncia moderna é “mais parecida com uma
aventura perigosa, em que cada um de nds, querendo ou ndo, tem de participar”,
afirma Giddens. Para ele, vivemos em um “mundo em que a oportunidade e o

perigo estdo equilibrados em igual medida” (GIDDENS, 1995).

Quando Colin Rowe e Fred Koetter escrevem o texto “Cidade Colagem”, em 1975,
eles chamam a atencdo para a cidade como uma combinacdo de diferentes
tempos, diferentes camadas arqueoldgicas depositadas num sé espago. Ao
perceberem que os arquitetos modernos privilegiavam a criacdo de edificios
proféticos, preocupados com a modernizacdo e o progresso da cidade, Rowe e
Koetter nos mostram a importancia histérica dos edificio, que funcionam como
enciclopédias e sistematizam nossos pensamentos, convertendo-se em
verdadeiros “teatros da memaria”. Através de seu desenho, as edifica¢cbes antigas

nos revelam caracteristicas especificas de uma época.

Assim, eles transferem para a esfera do urbanismo a diferenca entre os chamados
teatros da memdria e teatros da profecia. Escrevem que “os defensores da cidade
como teatro de profecia provavelmente serdo considerados radicais, enquanto os
expoentes da cidade como teatro de memdria serdo quase sempre vistos como
conservadores” (ROWE, KOETTER, 1975. In: NESBITT, 2008). Diante dessas
relacdes dicotOmicas entre passado e futuro (memédria-profecia), Rowe e Koetter
afirmam que, na cidade, escolher um em detrimento do outro sé poderia ser uma

ilusdo.

As discussGes levantadas por Rowe e Koetter investigavam uma mudanca no
pensamento urbano decorrente das criticas aos modelos utdpicos e totalizantes.
Eles realizaram um estudo sobre Villa Adriana — “uma Roma em miniatura” — que
reforca a idéia da cidade como uma acumulagcdo de pequenas pec¢as, uma colagem
de diferentes referéncias simbdlicas. Ao comprarem Villa Adriana a Versalhes
(figura 15), eles afirmam que, embora tenham sido ambas as realiza¢cGes
“produtos do poder absoluto”, materializam pensamentos totalmente diferentes.

“Uma é toda unidade e convergéncia; a outra é toda disparidade e divergéncia.
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Uma se apresenta como organismo inteiro e completo; a outra, como dialética

viva dos elementos que a compbem” (ROWE, KOETTER, 1975. In: NESBITT, 2008).

A principal diferenca entre essas duas imagens urbanas esta no fato de que Villa
Adriana foi resultado de uma acumulacao complexa de idéias, enquanto Versalhes
surgiu de um gesto Unico. Para Rowe e Koetter, Versalhes é “uma versdo em
tamanho grande da utopia a moda de Filarete”, que remete ao simbolismo da
ordem humanista, em que se pressuple a idéia de que “todas as situagdes
humanas eram suscetiveis a regras que asseguravam uma cidade hierdrquica e
bem organizada” (1975).

E justamente essa idéia profética e progressista visivelmente presente em
Versalhes, onde tudo foi projetado a um sé tempo e um sé gesto, que o
pensamento contemporaneo procura refutar. A complexidade do espago urbano
torna invidvel qualquer pensamento totalizante, que ignora a passagem do tempo
idealizando cidades completamente planejadas, sobrepondo-se aos antigos e

cadticos tracados.

No livro “Estéticas Urbanas”, S6nia Schulz escreve que as cidades sdo como
o . o~ . . Y

obras de arte em exposi¢cdo”, os ambientes urbanos funcionam como cendrios,
como “palcos para encenacdo e exposi¢cGo de cidades” (2008). As composicdes
cenograficas no cenario urbano s3o diversas e revelam um caleidoscépio de
imagens. “A cidade é, portanto, lugar de mistério, lugar de constru¢cdo e
destruicdo de imagens que transformam em fic¢Go as realidades artisticas”

(SCHULZ, 2008).

A complexidade do tempo nas cidades se expressa no espaco, seja a partir de seus
processos de mutacdo, seja a partir da preservacdo de seu passado histoérico.

Futuro e passado convivem simultaneamente na cidade:

“os cenarios urbanos descortinam um presente provisério
que gera a expectativa de um futuro desconhecido.
Entretanto, muitas vezes a cidade preserva espagos que
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funcionam como museu, como um teatro da memdria do
passado histérico, para identificacdo da sociedade com o
ambiente construido” (ibid., 2008).

Ao se construir a partir da combinacdo entre esses diferentes tempos, a cidade
revela ndo apenas imagens, mas sensag¢des. Os fluidos e os fixos sdo expressodes
indissocidveis no espaco urbano, e é por isso que apreender a imagem da cidade
exige, sobretudo, experimentacdo. O filésofo Nelson Brissac também escreve
sobre duas diferentes leituras sobre o espa¢o urbano que, embora opostas, nao

se invalidam.

“Cidades feitas de fluxos, em transito permanente, sistema
de interfaces. Fraturas que esgarcam o tecido urbano,
desprovido de rosto e de histéria. Mas esses fragmentos
criam analogias, produzem inusitados entrelagcamentos.
Um campo vazado e permedvel através do qual transitam
as coisas. Tudo se passa nessas franjas, nesses espacos
intersticiais, nessas pregas.

Cidades de histérias, dotadas do peso e da permanéncia
das extraordinarias paisagens. Horizontes de pedras, onde
0 mais moderno convive com a decadéncia, o futuro com a
antiguidade. Um solo arcaico, juncado de vestigios e
lembrangas. Visdes da cidade como um sitio arqueolégico”
(BRISSAC, 2003).

A cidade é, portanto, a combinacdo do passado e do futuro, uma experiéncia de

sensagc")es que, no presente, pode provocar encantamento e estranhamento.

Embora esses diversos autores trabalhem com diferentes nocdes de cidades —
sobre preservar e construir, sobre memoaria e profecia —, eles afirmam que, para o
pensamento urbano contemporaneo, as cidades revelam tempos passados e

futuros simultaneamente no presente.

Por ser, entdo, a cidade uma mistura de acBes performaticas e de simbolos,
nenhuma imagem é fixa. Rem Koolhaas escreve que a cidade de hoje é uma
cidade sem identidade, especialmente porque possui a capacidade de se

reinventar a todo instante, como um estudio de Hollywood. A cidade sempre foi
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um espago mutante, no entanto, as tecnologias modernas nos permitem perceber

isso com mais facilidade, pois aceleram o processo de mutacao.

Para Koolhaas muitas cidades contemporaneas sdao genéricas e sem identidade.
Ele defini que o espaco urbano genérico é “a cidade liberada do cativeiro do
centro, da camisa-de-forca da identidade”. A centralidade converge, limita os
fluxos a um ponto focal, enquanto a descentralidade permite uma combinacao
infinita de vetores. “A cidade genérica rompe com esse ciclo destrutivo de
dependéncia: é nada mais que um reflexo da necessidade presente e da habilidade

presente. E a cidade sem histéria"” (KOOLHAAS, 2002).

O espaco urbano contemporaneo, dotado de velocidade, permite que tudo
circule. Diferentes imagens de cidade se sobrepdem umas as outras, impedindo
gue a cidade contemporanea expresse uma Unica identidade. Um enorme nimero
de signos e simbolos surgem diariamente, muitos deles efémeros, em transito no
espaco. S3o capazes de definir uma nova imagem a paisagem urbana. Essa
imagem, no entanto, serd em seguida substituida por outro novo signo em um

acelerado processo de transformacao.

Diferente das nog¢bes utdpicas e idealizadas de cidade, que imaginavam ser
possivel impor uma ordem espacial e social a partir de determinadas férmulas, o
pensamento urbano contemporaneo considera toda a complexidade do espaco

urbano, incluindo conflitos e diferencas.

“Na auséncia de modelos prescritivos, os arquitetos
contemporaneos ensaiam um urbanismo de contaminacgdo
entre espacgos estriados e espagos lisos, entre cosmo e
caos, como pratica de resisténcia e transgressdo frente aos
discursos tedricos que visavam a ordenar o ambiente
construido” (SCHULZ, 2008).

A cidade genérica de Koolhaas é tanto uma critica quanto uma constatacdo. O
genérico é o elemento que se repete independente de contexto. Isso ndo significa

dizer que o genérico refere-se apenas a um certo purismo formal, uma repetigao
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de formas idénticas no espago, consolidando uma imagem tediante e homogénea.

Ao contrario, em muitos casos a cidade genérica é complexa e heterogénea.

Ao escrever que “a cidade genérica teve passado”, Koolhaas descreve uma
situacdo genérica que, no entanto, se encaixa perfeitamente bem aos diversos

sitios histéricos preservados em muitos lugares no mundo. Ele comenta:

“Em sua tendéncia para se destacar, grandes sec¢bes [da
cidade genérica] de algum modo desapareceram, primeiro
sem arrependimento — ao que parece, o passado era
assombrosamente insalubre, inclusive perigoso — logo, sem
avisar, o alivio se tornou arrependimento. Certos profetas
— com longos cabelos brancos, meias cinzas, sandalias —
estavam sempre avisando que o passado era necessario —
um recurso. Lentamente, a maquina da destruicdo reclina
até se deter; se salvam alguns casebres ao azar sobre o
lavado plano euclidiano, restaurados a um esplendor que
nunca tiveram” (KOOLHAAS, 2002).

A arquiteta e urbanista Paola Berenstein chama ateng¢do para dois processos de
urbanizacdo que, segundo ela, sdo resultado de uma crise da prépria nocdo de
cidade. O primeiro processo diz respeito, justamente, a museificacdo desses
espacos histdricos que, de acordo com Beresntein, ocorre principalmente nas
cidades européias. O segundo sugere o surgimento das cidades parques-
tematicos, um processo de dysneilandizagdo urbana, que acontece com mais
freqiiéncia nos Estados Unidos. Ambos os conceitos representam procedimentos
genéricos na construcdo ou reconstrucdo da imagem das cidades

contemporaneas.

A cidade americana de Las Vegas (figura 16), por exemplo, se transformou em um
espaco paradigmatico. O que transforma Las Vegas em um lugar urbano
instigante é, exatamente, a sua auséncia de identidade que se revela através da
copia de objetos de identidade urbana de outros lugares do mundo. Las Vegas

ndo quer parecer ser nenhuma outra cidade, ao contrario, ela quer ser todas as
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cidades ao mesmo tempo. Sua condicdo cenografica é o que a torna
estranhamente original. Em Las Vegas, os principais icones urbanos ndao sao
apenas copiados, eles sdo também adaptados em tamanho e quantidade, de

modo que criem, juntos, um cenario eclético, exagerado e sedutor.

“O motel Miami Beach Modern, situado em um trecho
descampado de uma estrada do sul de Delaware, lembra o
luxo bem-vindo de um balnedrio tropical aos motoristas
esfaltados, persuadindo-os, talvez, a desistir da graciosa
fazenda situada do outro lado da fronteira da Virginia
chamada Motel Monticello. O verdadero hotel de Miami
alude a elegancia de um balnedrio brasileiro, derivado, por
sua vez, do Estilo Internacional do Corbu na fase média.
Essa evolucdo de uma fonte alta até epigonos baixos,
passando por etapas intermedidrias, levou apenas 30 anos.
Hoje, a fonte intermediaria, a arquitetura neo-eclética dos
anos 40 e 50, é menos interessante do que suas
adaptacbGes comerciais. Cépias de beira de estrada de Ed
Stone sdo mais interessantes do que o verdadeiro Ed
Stone” (VENTURI, 2003).

A preservacdo de sitios histéricos, os quais abrangem antigas dreas urbanas
ocupadas por edificios importantes para a histdria das cidades e do individuo
urbano, se transforma em um procedimento bastante freqliente nas cidades
contemporaneas, especialmente em cidades européias muito tradicionais, que
guardam nos seus tracados importantes memdrias do passado. Esses sitios,
voltados quase sempre para o turismo, ndo parecem menos artificiais e

espetaculares do que Las Vegas.

A preservacdo desses campos mantém o tracado das ruas e os estilos
arquitetonicos. Um momento da histdria permanece vivo. Os edificios histéricos —
gue tiveram papel importante na constituicio de espacos urbanos por
cumprirem, na grande maioria das vezes, fun¢cdes de poder — tornam-se locais-
objetos para contemplacdo, perdem sua funcgdo original. O castelo ja ndo é mais
castelo, os templos ndo sdo mais templos, os palacios ndo sdo mais palacios; mas

ainda querem parecer ser.
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A preservagdo desses sitios ndo é caracteristica apenas de cidades européias. No
Brasil, por exemplo, assistimos ao tombamento de diversos centros histéricos
com o objetivo de preservar um importante conjunto arquitetonico,
especialmente aqueles caracteristicos de periodos coloniais. Porém, a
transformacdo dos centros urbanos dd-se em conjunto com uma transformacao
cultural, que demanda por novos usos. Surgem desafios programdticos e a
preservacdo de um objeto arquitetonico passa também por uma transformacao
de func¢do, que exige a adaptac¢dao de antigos edificios para atenderem uma
demanda programatica contemporanea. Assim, como acontecem com os castelos
europeus, os sobrados coloniais, que antes eram tipicamente residenciais, se
transformam em casas de cultura, bares e restaurantes sofisticados para viabilizar
a manutencao dessas arquiteturas. Uma complexa transformacdo tdo espetacular
guanto a Strip de Las Vegas. A condicdo cenografica desses conjuntos histéricos é

inegavel.

Esses fenOmenos caracterizam processos contemporaneos de construcdo de
imagens de cidade. Diante de um contexto urbano globalizado, em que a
circulacdo de informacdes torna-se elemento fundamental da economia mundial,
as cidades se transformam em mercadorias, vendidas através de atraentes

imagens.

Diante da intensa competicao global entre as cidades, espetaculos urbanos
tornam-se importantes diferenciais na venda de imagens. Para a vida urbana
cotidiana, a insercdao da arte no lugar urbano se converte no enriquecimento da
experiéncia urbana, possibilitando que a cidade contemporanea se transforme em

um espaco complexo: o espaco da multiplicidade.
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FIGURA 15: Villa Adriana, acima; Versalhes, abaixo.

FONTE: ROWE; KOETTER (1875) In: NESBITT, Kate. Uma nova agenda para a arquitetura (2005) e
www.roman-gateway.com

65



FIGURA 16: Las Vegas, EUA.

FONTE: www.visitlasvegas.com
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03.02:

Intervengoes

Os espetaculos urbanos serdo apresentados segundo uma ordem cronoldgica, que
buscara contar um pouco sobre o processo de consolidacdo da obra de arte
contemporanea, exibida em lugar urbano e publico, e sobre os conceitos e
guestionamentos que artistas contempordaneos tém abordado durante seu

processo criativo.

Podemos dizer que o processo de decadéncia do pensamento modernista
funcionalista se converte também no inicio de um novo pensamento sobre cidade
e arte, em que procedimentos de inclusdo criavam imagens e paisagens de

complexidades e contradigoes.

O arquiteto Josep Maria Montaner, em seu livro “A Modernidade Superada”
escreve que a partir da década de 1940 a procura por uma maior expressividade
arquitetonica tornou-se uma questao fundamental para os arquitetos. Isto ocorre,
segundo Montaner, porque “a arquitetura moderna destinguiu-se por sua
vontade de negar a expressdo como qualidade auténoma da forma”, realizando
edificios em que a forma estava subordinada a funcdo. “Com a arquitetura
moderna, a diferenciacdo de cada tipo de edificio vai sendo diluida no tratamento
formal, homogéneo e estandardizado preconizado pelo funcionalismo

racionalista” (MONTANER, 1997).

Como critica a arquitetura modernista, Montaner recupera as nocdes de
monumentalidade debatidas por diferentes autores, desde Sigfried Giedion, que
junto de outros autores lancou em 1944 um manifesto por uma “nova
monumentalidade” que supere o puramente funcional, a Lucio Costa, que
reivindicava a “expressividade” e a “plasticidade” de uma arquitetura realizada
com tecnologias mais modernas.

“Se a arquitetura é reduzida a solucdes reproduziveis em

série, ela nega a possibilidade do monumento, isto é,
daquela peca, singular e irrepetivel, que € monumento por
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ser distinta as demais e que nunca poderd sé-lo enquanto
predomine o mecanismo de fazer dos edificios publicos
obras repetiveis e semelhantes” (MONTANER, 1997)

Nesse processo de superacdo e de questionamento de conceitos funcionalistas e
racionalistas, Montaner encontra na arquitetura da Opera de Sydney, do
dinamarqués Jorn Utzon, o mais completo exemplo da nova monumentalidade.
Utzon era um arquiteto moderno alheio aos CIAM? e 3 tradicdao racionalista
dominante. Em 1957, ele venceu o Concurso Internacional para a elaboacdo do

projeto da Casa de Opera (figura 17).

No concurso, o arquiteto apresentou um edificio pousado sobre uma plataforma
artificial, em contato com a agua. Uma sequéncia de corpos em formato de
conchas exigiu uma resolucdo técnica muito bem elaborada com a participacdo de
engenheiros e outros especialistas. Um projeto definitivo foi apresentado em
1963, mantendo a idéia formal e escultérica imaginada inicialmente, mas

transformando a estrutura em um sistema autoportante no formato de leques.

A expressividade simbdlica dessa obra se materializa através da concepc¢do de
formas “tdo leves como nuvens sobre grandes plataformas pétreas” (MONTANER,
1997). O formato da cobertura busca referéncia no movimento das velas de um
barco ancorado e a sequéncia de leques “converte-se em metdfora do proprio

ritmo musical” (ibid.).

A arquitetura, entendida como expressado artistica e simbdlica, agrega abstracdo e
poesia em suas formas. Uma inspiracdo subjetiva e metafdrica, que busca
referéncia na natureza, com suas formas organicas, acompanharam, de certo

modo, todo o legado de Jorn Utzon, considerado por Giedion o mais emblematico

% Os CIAM, Congreés Internationaux d'Architecture Moderne, reuniram importantes nomes da arquitetura
moderna a fim de discutirem os rumos da arquitetura e do urbanismo no século XX. O primeiro congresso
aconteceu em 1928, e em 1943 publicaram seu mais importante documento, escrito ap6s o 1V Congresso
ocorrido na cidade de Atenas, dez anos antes. O documento, intitulado “A Carta de Atenas” trazia
conceitos e premissas importantes para 0 movimento moderno e se tornou referéncia para diversos
arquitetos.
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representante da “terceira gera¢io moderna®; e sua obra-prima, a Opera de
o

Syndey, considerada “a maior realizacdo da terceira idade do espago” e “a

consecucdo definitiva desta nova monumentalidade” (ibid., 1997).

A importancia do edificio dava-se, especialmente, porque, segundo Giedion, a
Casa de Opera reunia duas importantes relagdes com o lugar onde estava
implantada: “por uma parte, uma relacdo de contraste ideada para revalorizar o
lugar, do mesmo modo como faziam as pirdmides ou os templos ddricos, e por
outra parte, a amalgama ou integra¢Go da obra arquiteténica no lugar como
havia demonstrado a arquitetura orgdnica elaborada por Frank Lloyd e Alvar

Aalto” (ibid., 1997).

O edificio tornou-se um marco na cidade australiana e, também, uma marco para
a histdria da arquitetura moderna ao explorar formas estéticas e vivas, dotadas
de energia, atribuindo monumentalidade e singularidade a um edificio puramente
moderno. A Opera de Sydney se transformou em uma obra paradigmaética, e abriu
novos caminhos para a discussao acerca da monumentalidade, da plasticidade e

da complexidade na arquitetura.

A idéia de edificios duramente soélidos e muito bem formatados, segundo
necessidades funcionais, foi vencida pela leveza e ritmo da sequécia de arcos que
coroa o edificio de Utzon. Assim, o arquiteto prova sua capacidade em dar
respostas estéticas e funcionais em igual medida e com igual valor no edificio,

sem que uma comprometa a outra.

Embora Utzon seja considerado um importante representante da terceira geragdo
de arquitetos modernos, a preocupacdo plastica que ele demostrava em suas
obra, e que se revelou de maneira muito expressiva na Opera de Sydney, nos
mostra o que viria a ser uma das mais significativas preocupag¢des dos arquitetos
contemporaneos: a importancia da forma e da plastica na arquitetura que até
entao, como desejavam os arquitetos modernistas funcionalista, ndo poderia ser

trabalhada independente das respostas programtdicas e funcionais.

* Em seu livro “A Modernidade Superada”, Josep Maria Montaner cita a publicagio de Sigfried Giedion,
“Jorn Utzon and the third generation”.
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No entanto, esses questionamentos ndo ocupavam apenas os arquitetos, pois as
mudancas diziam respeito ao desenvolvimento artistico de um modo geral. Os
diferentes campos da arte estavam agora sujeitos a toda e qualquer tipo de

contaminagdo, seguindo um processo de dilatagdo e interse¢ao entre eles.

Percebemos que a arte contemporanea tem assumido a prdépria critica da arte
enquanto monumento. Suas expressdes estao, hoje, mais preocupadas com as
experiéncias possiveis no espa¢o habitado por elas, do que simplesmente a
celebracdo do passado, ou a evocacdo do futuro. Portanto, ela ndo deseja ser um
objeto apaziguador, mas revelar o caos de que se constituem as cidades de hoje,
a complexidade de suas paisagens descontinuas e fragmentadas. A arte quer
mostrar aquilo que ndo se revela de imediato, ou aquilo que evitamos ver, nos

colocando em posicdo de desconforto.

“Formas fragmentadas e perdidas em reflexos espelhados,
espacos simulando transparéncia, estruturas varidveis ou
moveis que provocam inquietagdo e estranhamento.
Construgdes que refletem as mudangas continuas e os
deslocamentos abruptos da urbe contemporanea”
(BRISSAC, 2003)

Por ndo querer propor expressdes apaziguadoras, algumas operagdes artisticas
contemporaneas reforcam a capacidade da obra de arte em reorganizar o espago
urbano, ao assumirem grandes escalas, e evidenciam o caos e 0s processos
mutantes caracteristicos da urbe contemporanea. O fildsofo Nelson Brissac chama
atencdo de algumas interveng¢bes que foram emblematicas no final da década de
1970, conhecidas como land art. Entre alguns artistas importantes para o
movimento da /and art, Brissac destaca Robert Smithson, autor de “Spiral Jetty”

(figura 18).

Smithson sempre procurou implantar suas obras em locais distantes, dificeis de
localizar. Visitd-las era um gesto de peregrinagdo. Os sitios sdo escolhidos pelo
artista por apresentarem uma paisagem em desequilibrio, desordenada. As

intervencdes de Smithson — como a Spiral Jetty — revelam um confronto com a
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grande escala, evidenciam ainda mais a instabilidade de um espago em colpaso,

que estd em constante processo de transformagado.

O desenho e a escala das obras do artista revelam, mais que um processo de
deslocamento do sujeito, a sua incapacidade de apreender a realidade, “as novas
e enormes realidades globais sdo inacessiveis a qualquer sujeito, irredutiveis as
formas convencionadas da obra de arte” (BRISSAC, 2003). O itinerdrio revela um
percurso sinuoso, labirintico, que é descoberto por partes, enquadramentos que
se sobrepdem uns aos outros, invalidando sempre a possibilidade de um ponto de

vista mais abrangente. A criagdao de uma situacao fragmentada.

Spiral Jetty demandou a mobilizacdo de equipamentos pesados — como tratores e
caminhdes — para que as rochas fossem carregadas e montadas no lago Great
Salt, localizado no estado americano de Utah, desenhando sobre a dgua uma
espiral formada por terra, barro, cristais de sal e rochas. Um verdadeiro trabalho
de terraplanagem que revela a inversdao, ou melhor, a expansdo do campo de

acao do escultor.

Em um estudo publicado em 2010, intitulado “Paisagens Criticas”, Nelson Brissac
explora os aspectos cientificos, artisticos e industriais das obras de Smithson e
escreve que “os conceitos tedricos e cientificos recentemente desenvolvidos nos
fazem, sobretudo, compreender a radicalidade inovadora dos projetos de
Smithson. A audaciosa tentativa de construir, pela arte, uma paisagem critica”

(BRISSAC, 2010).

O artista desenvolve seu repertdrio inspirado em um itinerario tedrico-cientifico,
paralelo a mudancas dos procedimentos estéticos, que vao da “termodindmica
tradicional a teoria dos sistemas dindmicos”. Muito estudioso das questdes fisicas
relacionadas a geologia dos espacos e territdrios, Smithson vai se interessar,
sobretudo, no “cardter instdvel, ndo equilibrado e dindmico da matéria e dos

processos geoldgicos” (ibid.)



A forma em espiral torna-se uma constante nas obras de Smithson. Segudo
Brissac, esses projetos trabalham com o principio da deposi¢dao. “O crescimento
num cristal se dd em torno de um ponto de deslocamento, a maneira de um
parafuso. Spiral Jetty poderia ser considerado como uma camada da trama
cristalina espiralada, ampliada trilhbes de vezes” (SMITHSON, 1996 in BRISSAC,
2010).

A complexidade tedrica e cientifica dessas formulagdes fomentaram as pesquisas
de Smithson, e o guiaram no desenvolvimento de seus trabalhos que buscavam
intervir em espacos em total desequilibrio. Spiral Jetty (1970) é o mais famoso
trabalho de terraplanagem realizado por ele. O local — Great Salt Lake — foi
escolhido por apresentar uma zona exposta a processos muito dindmicos de
erosao e deposicdao sedimentar. Uma conformacdo instavel ameacada por forgas

fisicas.

Segundo Smithson, a escolha pela forma em espiral foi dada pela prépria situacao
espacial do lugar. “Visto de longe, o lugar parece ‘um ciclone-mdvel’,
proporcionando ‘uma sensagdo de rotacdo sem movimento’. A possibilidade do
Spiral Jetty emerge desse espaco giratdrio”. A forma espiralada “escapa aos
rigidos limites do espaco euclidiano, remetendo a geometria varidvel. Tém-se aqui
a configurag¢do de um espaco vetorial, formado por uma linha em variagGo
continua, em espiral”. (BRISSAC, 2010) Ao criar um espaco vetorial, a espiral
provoca forgas de vetores que se langam para fora, ao mesmo tempo em que se

flexionam para dentro.

Preocupado com as areas degradas pela extracdo de minério e pela instalacdo de
industrias do ramo, Smithson desenvolvia trabalhos que buscavam trazer algum
equilibrio para dreas ameacadas e prejudicadas por processos fisicos. Nao existia
nenhum desejo em recuperar o terreno como era originalmente, ao contrario

disso,
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Smithson queria tornar ainda mais evidente o caos e o desequlibrio dessa
paisagem ameaga, colocando em debate o impacto de ag¢des industriais nessas
areas e chamando a atenc¢do para as questdes geoldgicas relacionadas as novas
revelagbes do campo cientifico. Assim, Smithson recriava novas paisagems,

intervindo criticamente no espaco.

Se Smithson queria provocar no espectador uma continua perda de referéncias
perceptivas, Gordon Matta-Clark pretendia, com suas intervengdes, revelar o
invisivel. As acOes negativas de desconstruir, escavar e cortar permitem ao
observador ir além daquilo que pode ser visto, “sondas que desvelam
contradicbes socialmente escondidas sob a superficie, que afloram outras

camadas e significados arquiteténicos e antropoldgicos” (BRISSAC, 2003).

Algumas obras de Matta-Clark, como Office Baroque (1977, figura 19) e Circus —
Caribean Orange (1978) revelam, segundo o arquiteto Guilherme Wisnik,
“operacdes de subtragcdGo volumétrica no interior de sdlidos existentes, resultando
na ‘constru¢do’ pelo avesso de ‘espacos negativos’, que embaralham a distin¢do
tradicional entre verticalidade e horizontalidade, ou entre corte e planta, figura e

fundo, etc”.

Matta-Clark elabora, também, de um lado, novas rela¢cdes entre publico e privado
ao provocar um rasgo na arquitetura — como em Splitting (1974, figura 20) —
intervindo em arquiteturas comuns e, de outro lado, ele questiona incisivamente
os projetos de conservacdo do patriménio e a transformacao de sitios histdricos

em locais museificados e paralisados ao intervir em antigas edificacdes.

“DissecagOes que rompem com a unidade e a continuidade
associadas a arquitetura para tornar visiveis multiplas e
inesperadas camadas espaciais e temporais, essas
aberturas, atravessando todo o edificio como um
periscépio, mostram a destruicdo de toda continuidade
real entre a cidade histérica e as novas construgdes, o
esgarcamento do tecido urbano aparentemente
homogéneo” (BRISSAC, 2003).
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Os cortes de Matta-Clark fazem emergir as relagdes de ruptura existentes na
cidade e na sociedade, revelando os vazios e os intersticios que explodem na
malha urbana. Uma légica de desenvolvimento que provoca continuas demoli¢cGes
para possibilitar e validar novas constru¢ées. Da mesma forma, preocupada com a
organizacdo e a configuracdo do espaco urbano, Dan Granham realiza
intervencdes em edificios que reconstroem sensa¢des tipicas do caminhar pela
cidade. “Sobreposicbes, reflexos e espalhamentos desestabilizam o

posicionamento e a visdo” (ibid, 2003). Uma situac¢ao de total dispersao.

Sobre essas obras, Brissac escreve que “embora sempre in situ, esses projetos néo
aspiram a permanéncia, mas a modificacdo e o desaparecimento, empenhados em
um processo de desconstru¢do dos dispositivos arquiteténicos e urbanisticos
dominantes”. Mais do que um estimulo a visdo, as intervencgdes artisticas
contemporaneas idealizadas por esses escultores exaltam a experiéncia do corpo
no espacgo e revelam novas possibilidades de percorrer a paisagem apreendendo-

a de diversos, e inusitados, angulos.

E a partir da idéia de recriar novos pontos de vista sobre o espaco e de promover
uma experiéncia estética que extrapola os limites do contemplativo, que Richard
Serra elabora suas obras. Para Serra, o espectador é parte da obra. Guitemie
Maldonado escreve que “Serra tem afirmado em inumerdveis ocasides: seu
trabalho estd destinado a construir ‘um espaco de comportamento no qual o
espectador entra em uma interralagGo com a escultura e seu contexto’” (In:
GUGGENHEIM, 297/5). No final dos anos de 1960, Richard Serra converteu o ago
corten em sua matéria prima favorita e passou a desenvolver esculturas em
chapas metalicas brutas, desenhadas de diversas formas. A simplicidade do
material contrasta com a complexidade de conceitos explorados pelo artistas, em
gue se torna mais relevante o percurso incitado pela escultura do que trabalhar a

matéria de forma minuciosa e detalhada, elaborando desenhos e imagens.

O contexto e o lugar de inser¢dao da obra de arte se transforma, para Serra, em

parte da escultura a ponto de ela ndo existir sem o espaco. Os objetos devem se
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contrapor a paisagem e ao contexto. A escala de suas obras e as composi¢des
formais — que podem variar de geometrias simples, como um cubo ou uma placa
retangular, a geometrias complexas, como torsdes elipticas e espirais — impedem
que o espectador compreenda a escultura na sua totalidade. Um convite ao
percurso. Além disso, as pecas fragmentam também a visdo do espaco,

reconstruindo uma nova paisagem.

Uma das mais importantes intervengdes de Richard Serra foi intitulada “Tilted
Arc” (Arco Inclinado), e esteve exposta na Federal Plaza, em Nova lorque, em
1981 (figura 21). O arco permitia que o expectador tomasse consciéncia de si e de
seus movimentos no espaco, como um referencial que se modifica a medida que
nos aproximamos do objeto. Acdes de contracdo e de expansdo da escultura sao
resultado do movimento realizado pelo observador. A cada passo, modifica-se

ndao somente o objeto, mas todo o ambiente.

A escultura Tilted Arc, de Serra, foi desenhada para um sitio especifico.
Considerando as relagdes de uso e o carater simbdlico da praga, a obra configurou
uma nova organizacdo do espaco tao oposta ao tradicional uso do local que sua
remocao foi reivindica. Quando o espaco de inser¢cdao da obra passa a ser objeto
de estudo para a concepc¢do e criacdo da propria escultura, remové-la torna-se,
portanto, o mesmo que destrui-la. O filésofo Nelson Brissac escreve que a

insercdo critica da escultura promove uma “inseparabilidade de obra e sitio”.

Essa insercao critica deve-se a preocupacado dessas intervencdes em revelar novos
olhares sobre o lugar considerando que na percep¢do do mundo contemporaneo
“ndo hd mais um ponto de vista privilegiado, que abarque toda a situa¢do”
(BRISSAC, 2003). O espectador é, portanto, convidado a um percurso pela obra e
pelos espacos criados por ela numa incursdo que nada tem a ver com o “passeio
turistico contemplativo”. A mudanc¢a decorrente da intervencdo artistica deve
colocar a escultura em conflito com o espago construido rompendo com qualquer

padrao de fluxo e usos.
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A arte de instalagbes, que ganhou espac¢o a partir de meados do século XX,
preocupava-se justamente com esse papel instigante e provocador da expressdo
artistica. A arte instalacdo é “uma forma de expressdo que conquista o espaco,
penetra nos espag¢os urbanos e atribui uma nova fungéo — a ‘escultura util’ —
tentando inclusive transformar todo o corpo social em escultural social”

(ARQUIESCULTURA, 2005).

Desse modo, as intervengdes urbanas, contextualizadas e inseridas criticamente
no espago, promovem uma rearticulagdo que, indiretamente, é capaz de
promover uma reestruturacdo da cidade. Isso porque reduz a distancia entre o
espectador e o espaco urbano ao mesmo tempo em que conduz o publico para
experiéncias desvinculadas de um carater meramente contemplativo. A
intervenc¢ao induz a reflexdao sobre a cidade ao inserir o espectador num campo
de visao jamais experimentado anteriormente, e ele torna-se entao um sujeito

em atividade, agente transformador do espaco.

Artistas como Serra radicalizaram os processos de concepg¢dao da escultura para
sitio especifico recorrendo a uma escala industrial. As obras convencionais se
acomodam ao lugar, enquanto as obras ndo-convencionais se contrapdem ao
lugar, reequacionando o espaco urbano. Interessa a esses artistas os espacos da
cidade e suas relagdes sociais e culturais, que devem ser confrontadas. As
operacdes tém como objetivo introduzir uma nova experiéncia, ao invés de

consolidar o que ja esta 1a (BRISSAC, 2003).

Além de os novos caminhos da arte contemporanea terem possibilitado
diferentes relagdes entre sujeito x objeto x espaco — fossem eles espacos urbanos
ou arquitetonicos — as mudancas ocorridas com as disciplinas artisticas,
compreendidas como um processo de ampliacdo dos campos da arte,

possibilitaram novos didlogos entre o arquiteto e o escultor.

Desse didlogo surgiu, como exemplo, o Edificio Binoculars em Venice, na

California (figura 22). O arquiteto Frank Gehry, durante o trabalho de concepcédo e



elaboragdo do edificio, onde deveria fucionar a nova sede da agéncia de
publicidade Chiat/Day (agora chamada TBWA/Chiat/Day), idealizava uma
composicdo de fachada que combinava dois blocos laterais mediados por um
objeto escultdrico, central. Para colaborar no desenvolvimento dessa idéia,

convidou o casal Claes Oldenburg e Coosje van Bruggen.

Oldenburg ja era reconhecido pelo bom humor de suas obras quando se casou
com a artista holandesa Bruggen. Juntos, criaram diversas interven¢des para
espacos abertos, como a conhecida Spoonbridge and Cherry, em Minnesota. A
inspiracdo em objetos do cotidiano era uma forma bastante irénica do artista
lancar suas criticas a sociedade moderna. Oldenburg esteve entre as mais
influentes e importantes figuras da pop-art, juntamente com Andy Warhol, e suas

esculturas urbanas se tornaram referéncia.

O casal trabalhou junto na cria¢do do “bindculo”, em 1991, principal elemento do
Edificio Binoculars, originalmente conhecido como Edificio Chiat/Day Building. O
mimetismo dessa arquitetura era parte, sobretudo, de uma tradicdo ja
estabelecida no sul da Califérnia, onde o prédio foi construido. E, para Oldenburg,
imaginar objetos funcionais como edificios era um exercicio antigo, que, até

entdo, ainda ndo havia sido viabilizado.

Nessa concepc¢do, a escultura ndo aparece como um complemento alegdrico ao
edificio, mas como principal elemento da construcdo. O acesso a garagem, por
exemplo, acontece por entre as duas lentes do binéculo, pousadas verticalmente
sobre o terreno. Ali, escultura e edificio se misturam e se tornam inseparaveis.
Mais do que uma brincadeira bem humorada, o Edificio Binoculars representa um

importante passo na concep¢do da escultura e da arquitetura contemporaneas.

Objetos como esse repercutem de maneira diferenciada. Subverter usos e
funcbes originais de objetos utilitarios, presentes no nosso cotidiano, tornou-se,
para Oldenburg, uma forma criativa e bem humorada de aproximar o espectador

da obra. Essa relacdo mais proxima entre sujeito e objeto — que nas obras de
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Oldenburg se da com o uso de signos de facil associagdo — ganhou particular
relevancia nas ultimas décadas. O aspecto fragil e contemplativo da obra que nao
poderia ser tocada, vem sendo superado com o uso de materiais mais brutos, com

a exposicao da obra em locais publicos e com o aumento de sua escala.

Se Gehry, em parceria com Oldenburg, estava interessado em desenvolver um
edificio que pudesse chocar através de seu formato inusitado e figurativo, que
lembra, literalmente, um bindculo, porém em escala arquitetonica, o grupo OMA
(Office for Metropolitan Architecture), liderado pelo arquiteto holandés Rem
Koolhaas, buscou outras relagdes possiveis através de uma forma simples,
cuidadosamente lapidada, no projeto desenvolvido para a Casa de Mdusica da
cidade de Porto, em Portugal, no ano de 1999 (figura 23). Nesse caso, a ousadia

ndo se deve a complexidade ou a criatividade formal do edificio.

O desenho do edificio, ao invés de lutar contra a tradicional forma de “caixa de
sapato” — uma luta que é, segundo Koolhaas, incentivada freneticamente por
arquitetos contemporaneos — pretendia assimilar da melhor maneira a geometria
retangular, ideal para uma acustica perfeita, e explorar aspectos como a relacao

entre o interior e o exterior do edificio.

Localizada no centro histérico Rotunda da Boavista, a nova casa da Orquestra
Nacional do Porto foi projetada para assumir total autonomia em meio a
paisagem histdrica e “intacta”. Uma nova praca foi criada para a implantacdo do

edificio.

A descontinuidade proposta com a criagdo desse novo espago, em contraste com
o contexto histdrico, permitiu que as questdes acerca do simbolismo do edificio,
sua visibilidade e acessibilidade, fossem melhor trabalhadas no desenvolvimento
do projeto. Além disso, como comentou Giedion acerca do projeto de Utzon, o
contraste com o lugar torna-se uma ferramenta para revalorizagao da imagem e

da estética que compde o préprio espaco ja construido.

A luta contra a forma retangular foi substituida pelo desejo de, a partir de uma

geometria simples, projetar uma arquitetura capaz de equacionar novas as
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relacbes entre o espectador e o objeto. A grande maioria das edifica¢bes
institucionais dedicadas a cultura serve a uma minoria da populagdo. De certa
forma, o exterior dos edificios estd acessivel a qualquer publico, e isso faz com
gue um objeto arquitetdnico tenha grande relevancia na paisagem e na vida
cotidiana da cidade. Uma estratégia que transforma um bloco sélido e macico em

uma estrutura dinamica e impactante.

Mais do que projetar uma arquitetura eficiente do ponto de vista programatico, a
proposta desenvolvida pelo OMA revela a possibilidade de se oferecer a
arquitetura para a cidade, afim de que novas experiéncias possam ser vividas e

compartilhadas por todos.

Segundo o arquiteto Guilherme Wisnik (que realiza um estudo comparativo entre
obras do arquiteto Rem Koolhaas e obras do artista Matta-Clark), Koolhaas “parte
e volumes regulares, neutros, como contéineres esvaziados de conteudo
expressivo, aptos a serem vazados internamente” para explorar toda a
potencialidade do vazio no interior do edificio. Dessa forma, o arquiteto cria
objetos bastante sélidos, mas que através das atividades programaticas que
oferece em seu interior — onde o grau de liberdade e de possibilidade de
conexdes torna-se infinito diante de uma forma regular totalmente esvaziada —
consegue explorar com grande dinamismo as relacdes entre espectador e edificio.
No projeto para a Casa da Musica, a dinamica programatica extrapola as paredes
sdlidas da arquitetura, e revela um edificio performatico por fora, rompendo com

a rigidez da geometria regular.

Situacdo semelhante ocorre com o projeto dos arquitetos suicos Herzog & de
Meuron para o edficio Férum, em Barcelona, de 2004 (figura 24). Os arquitetos
projetaram um edificio de formas rigidas, com a forca e imponéncia de uma
geometria triangular, mas que apresenta diversas referéncias simbdlicas criando
uma arquitetura atual e contextualizada. O projeto se tornou um importante
representante de processos de revitalizacdo para dreas urbanas decadentes que

tém como ancora a construcdo de edificios especiais.
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O edificio foi projetado para ser o simbolo de um importante processo de
regenerac¢ao urbana da area préxima a desembocadura do Rio Besds, ao extremo
nordeste da cidade espanhola. Tido como um dos rios mais poluidos da Europa, o
Rio Besds passou por um tratamento intenso de despoluigdo e foi incorporado ao
projeto de revitalizacdo da area como uma nova opcao de lazer. Por ser parte de
um processo mais abrangente de reurbanizagao, era fundamental que o projeto
estivesse muito bem contextualizado com o lugar e pudesse dialogar abertamente

com os habitantes da cidade.

As intervencdes no local visavam a construcdo de uma plataforma artificial que
permitisse uma nova conexao com o mar. Essa nova zona, que ficou conhecida
como Explanada del Férum, transformou-se em um ponto focal ao fim da Avenida
Diagonal, uma importante artéria da cidade. No centro dessa planicie, em
formato triangular, esta implantado o Edificio Férum (figura 25), dedicado a

atividades culturais, exposicdes, conferéncias e concertos.

Inspirados pela dindmica vida urbana da cidade, em que os espacos ao ar livre sdo
considerados locais de convivéncia e de encontros sociais, os arquitetos
projetaram um edificio que flutua sobre a plataforma, oferecendo um amplo
espaco coberto e aberto para atividades diversas. No seu interior, uma imensa
area de 8.000 metros quadrados é envolvida por uma membrana azul. Um
acabamento de fachada, feito com um tipo de textura muito utilizada na
construcdo de tuneis, contém uma pigmentacao de cor azul que, de acordo com a
incidéncia da luz do sol, proporciona uma mutacdo de cores que podem variar

entre o azul, o violeta e o preto.

Além disso, o imenso plano aberto e publico que se forma entre o edificio e a
plataforma, foi coberto por painéis em aco inoxiddvel com desenhos que se

assemelham a superficie dinamica e refletora do mar (figura 26).

A relacdo com o lugar — evidente, sobretudo, nos seus sistemas de fechamento de
coloracdo e desenhos que fazem referéncia direta ao mar — é também reforcada

por sua forma que se sobressai e se inclina suavemente seguindo a topografia da
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praca onde estd implantada. Do interior do edificio, uma composi¢dao de grandes

clarabdias promove um entrelagcamento entre a arquitetura e seu exterior.

A simplicidade do triangulo e de suas superficies retilineas é rompida pelo
movimento das ondas estampadas nas chapas de aco que cobrem grande parte
do edificio e pela complexidade geométrica das clarabdias que se abrem para o

exterior. Um objeto sélido e robusto que assume leveza e o movimento.

A compatibilidade entre as novas interven¢Ges com o espaco ja existente aparece
como uma importante premissa dos projetos de Herzog & de Meuron. Por isso,
exploram uma linguagem arquitetonica que se fundamenta na pesquisa de
materiais e superficies capazes de promover uma total integracdo do projeto ao
seu ambiente e entorno. Essas estruturas de fechamento, trabalhadas de forma

diferenciada e inovadora, proporcionam a criacdo de verdadeiros objetos de arte.

Dessa forma, eles empreendem, em cada projeto, diferentes formas e conceitos
associados ao lugar e aos materiais, uma combinacdo entre a arte e a ciéncia. Os
arquitetos, ao aliarem tecnologia a criatividade artistica e ao desempenho
estético de materiais tradicionais, projetam arquiteturas que comovem e que

perturbam; edificios que incitam novas percepc¢des de vida.

“Eficientes e finos construtores de materialidade, estrutura
e espago, com a realidade de sua obra, que afirma seu ser
através do uso e da percep¢ao, Herzog & De Meuron
defendem para o presente e para o futuro a construgdo de
uma arquitetura capaz de transformar as formas e afetar
aos sentidos. Que em sua vivéncia incite a reconfiguragdo
da arquitetura e do humano”. (MASSAD e GUERRERO,
2005)

Ocorre que interessa aos arquitetos contemporaneos edificios que vdo muito
além de suprir demandas programaticas e funcionais. A relacdao entre o publico e
a arquitetura se traduz em uma experiéncia espacial e estética. A forma dada aos
edificios pode fazer emergir novas sensacdes e agucar os sentidos. Quando o

arquiteto utiliza em seus conceitos formais referéncias que fazem parte da vida
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cotidiana na cidade, eles incorporam ao objeto arquiteténico signos, e esses

signos atribuem valor e significado ao edificio.

Os arcos que coroam a arquitetura de Utzon parecem fazer com que o prédio,
ancorado préximo ao mar, balance com o vento; assim como as estampas que
cobrem o edificio de Herzong & de Meuron proporcionam ao espectador um
mergulho por entre as ondas que quebram no litoral de Barcelona. Formas

inspiradas que revelam experiéncias diferenciadas entre o publico e a arquitetura.

Na Serpentine Gallery, o pavilhdo de Ito (figura 27) — apresentado em 2002 —, por
exemplo, apresentou complexas estruturas de fechamento que valorizaram as
relacdes entre interior e exterior, uma constante preocupacdo do arquiteto. Para
ele, os limites entre interior e exterior estdao sendo questionados e reavaliados
diante das redes eletronicas e de informatica. Segundo Toyo Ito, “vivemos em
duas cidades completamente separadas: uma cidade a qual se adapta o corpo
bioldgico e outra onde se sente em casa o corpo ampliado e produzido pela rede
eletrénica” (ITO, 2007). O segundo tipo é uma cidade invisivel, que o movimento

eletrénico moderno necessita.

“O corpo ampliado mediante a tecnologia eletronica
abriu nossos olhos para a existéncia esquecida de
edificios e cidades fundidas a natureza e que nao
estavam completamente encerradas em si mesmas.
N3o seria possivel visualizar os edificios e as cidades
ampliadas a partir do novo corpo como um espago
resultante dos niveis de um espacgo infinitamente
ampliado, homogéneo e transparente, e do fluxo da
natureza?” (ITO, 2007)

Para tornar visivel essa cidade invisivel, virtual, Ito propde uma arquitetura que
seja transparente e flutuante, uma “arquitetura de limites difusos™”, que se

relaciona com a natureza e com os espacgos no seu entorno.

5 A expressdo é originalmente conhecida como Blurring Architecture e dé titulo a uma importante
publicacdo do arquiteto.
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O pavilhdao apresentado por Ito revela justamente essa necessidade do arquiteto
de criar um espago em que os limites entre os ambientes artificial e natural sejam
difusos. A principio imagina-se que o resultado formal do pavilhdo seja uma
combinagado aleatdria de pegas geométricas, contudo essa composi¢cao é derivada
de uma sequéncia de passos registrados no processo de expansdo de uma simples
forma cubica em rotagdo. As formas triangulares e trapezoidais que se formam a
partir de um sistema de linhas de intersecdo ganham transparéncia e garantem a

sensacdo de que o objeto estd em constante movimento®.

A necessidade de se criar objetos que podem ser fixos ou efémeros, mas que,
pretendem, contudo, transmitir as no¢cdes de movimento e mutagao que definem
a dindmica das grandes cidades globais e contempordaneas — imersas em
complexas redes de deslocamentos continuos - sdo, frequentemente,

encontradas nos discursos sobre o pensamento urbano contemporaneo.

Assim como o pavilhdo de Ito, apresentado a Serpentine Gallery, os arquitetos do
escritdrio BIG, liderados pelo dinamarqués Bjarke Ingels, propdem uma estrutura
pavilhionar inspirada na idéia de movimento. O projeto foi apresentado na mais
recente Exposicdo Internacional, em Shangaii, no ano de 2010. (figura 28).
Representando o pavilhdo de seu pais de origem, Bjarke Ingels venceu o concurso
publico realizado na Dinamarca e proporcionou experiéncias locais para um
publico global, vindo de diferentes partes do mundo, presente no evento. O
projeto procurou enfatizar, sobretudo, a experiéncia urbana e cotidiana. Segundo
o arquiteto Niels Lund Petersen, um dos associados do escritério BIG, “O Pavilhéo
da Dinamarca deveria ndo apenas exibir as virtudes do pais. Por meio da
interacdo, os visitantes deveriam experimentar algumas das principais atracdes
de Copenhague — a bicicleta, o porto, as dreas de lazer e um picnic em meio a

natureza”’.

A idéia de possibilitar que o publico visitante vivencie e experimente um pouco da

vida cotidiana na capital dinamarquesa foi levada t3o a sério que toda a area

® Essas informag@es aparecem na pagina eletronica oficial da Serpentine Gallery.
" Essa citacao foi extraida da pagina eletronica oficial do escritério BIG.
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central do pavilhdo foi preenchida com a 4gua portuaria de Copenhague, e a
escultura da sereia, uma imagem simbdlica para os dinamarqueses, ficou exposta

nesse lago central durante toda a feira.

Diversos outros referenciais, importantes para a populacdo do pais, estavam
presentes nos pequenos detalhes do pavilhdo. Ciclovias com bicicletas disponiveis
para o publico contornavam os passeios no interior da estrutura, com cores e

materiais simbdlicos para os habitantes de Copenhague.

Por fora, a imagem de uma estrutura monolitica em forma de espiral evidenciava
a idéia de um percurso interno (figura 29), uma experiéncia que exige, sobretudo,

o deslocamento. A prdpria arquitetura do pavilhdo parece se mover em circulos.

Independente de funcionarem como simulag¢des que estdo, claramente, tendendo
a valorizar os aspectos positivos de cada lugar e negando alguns conflitos tipicos
de qualguer ambiente urbano, os pavilhGes apresentados nessas grandes feiras
internacionais sao muito expressivos. Eles s3ao pensados para uma situacgao
especifica, de competitividade e de exibicionismo globais; no entanto, o conceito
caracteristico da tipologia pavilhionar ainda permanece, garantindo ao arquiteto
liberdade criativa. O resultado sdo estruturas estéticas oferecidas ao publico a
céu aberto; escolher entre ver esse ou aquele se transforma em um aventura. O

gue ndo deixa de ser um experiéncia estimulante.

Notamos que as tipologias pavilhionares vém assumindo um importante papel na
histéria das cidades, desde as grandes feiras internacionais que ja ocorriam em
1851. A liberdade programadtica dos pavilhdes, que ndo exige respostas funcionais
e complexos programas arquitetonicos, oferece aos arquitetas a liberdade de
criacdo que permite explorar geometrias ousadas, ndo-convencionais. Se os
artistas ganham novas possibilidades com as estruturas de pavilhdo, o espectador
ganha uma cidade rica em experiéncias estéticas que vao muito além da visdo. A
percepcdo da paisagem urbana, incorporada e incrementada por essas tipologias

temporarias, fragmenta-se em muitas visGes, um verdadeiro caleidoscdpio.

84



Essa estrutura pavilhionar sempre foi comumente utilizada em feiras e eventos
urbanos. Mas seu carater efémero reforcou a idéia de cidades capazes de se
transformarem com velocidade, oferecendo novos cenarios para as narrativas
cotidianas. Desse modo, o pavilhdo passou a ser requisitado com maior
frequéncia, funcionando como importantes dispositivos urbanos, valorizando
datas comemorativas ou acontecimentos especiais, os quais tendem a marcar a

historia urbana de uma cidade.

O pavilhdo é uma estrutura proviséria em que a plasticidade formal se destaca em
favor da auséncia de programas arquitetonicos complexos: diferente de um
edificio, com diferentes setores e programas funcionais, o pavilhdo funciona
como um espaco livre, para apropriacdes diversas. A qualidade estética desses
objetos, por sua vez, revela a for¢a imagética da tipologia pavilhonar. Embora
efémeros, os pavilhGes transformam significativamente a paisagem urbana,

estetizando os espacos da cidade e evocando experiéncias muito diferenciadas.

Na capital inglesa, os pavilhdes da Serpentine Gallery ja se tornaram uma
importante marca da cidade, atraindo grande pubalico para o Hyde Park. Assim
como o ja comentado projeto de Toyo Ito, diversos outros importantes nomes da
arquitetura contemporanea tém exibido suas idéias e conceitos através dos

pavilhGes da Serpentine Gallery.

A iraquiana Zaha Hadid foi, por duas vezes, convidada para o desafio. A
singularidade das formas leves e arrojadas, caracteristicas da arquiteta, surgem
do uso de materiais flexiveis, os quais permitem conceber desenhos elasticos para
objetos que parecem estar em um lento processo de deformacdo. Essas formas
fluidas e distorcidas, das quais Zaha é considerada uma importante referéncia,
levam ao extremo as criticas pés-modernas ao racionalismo, subvertendo a logica

arquitetonica.
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O projeto do segundo pavilhdo de Zaha, construido no Hyde Park em 2007 (figura
30), valorizou desenhos mais naturais e arredondados divididos em trés
estruturas de tecido dispostas ao redor de um ponto central. A sinuosidade
desses pilares, inspirada em pétalas de flores, cria a sensa¢dao de objetos que nao

se tocam, mas se misturam.

Zaha Hadid, por exemplo, foi convidada pela marca internacional Channel para
desenvolver o pavilhdao que deveria abrigar a exposicao Mobile Art, em 2010
(figura 31). A arquiteta propds uma estrutura desmontavel que pudesse ser,
facilmente, removida e realocada em outro novo espago. O projeto deveria
considerar o carater itinerante da peca, que seria exposta em, pelo menos, trés

diferentes cidades.

O convite surgiu diante do marcante repertdrio da arquiteta e de sua visao
inovadora, que explora novos conceitos espaciais e formais na busca de uma
estética diferenciada. Propostas como as de Zaha revelam uma estimulante
imprevisibilidade. Seus projetos sdao dotados de energia. Formas arquitetonicas
gue deslizam movimentos, uma total ruptura com os conceitos modernistas da
arquitetura. Desenhos que fogem a racionalidade e incorporam complexidade a

formas arquiteténicas mais ousadas.

O pavilhdo desenhado para a Mobile Art possui cerca de 700m?2. Da versatilidade
de sua estrutura arquitetdnica, que combina uma série de arcos continuos, surge
o patio central. Luzes artificiais sdo projetadas através de um teto translucido,
enfatizando a forma do arco e auxiliando na criacdo de uma nova paisagem
artificial para exposi¢cdes de arte. A luz natural entra por uma enorme abertura,
inundando o espaco e provocando um desfoque na visdo do espectador, que se

perde entre interior e exterior.

Os efeitos de luz e cores agem juntamente com a composicdo ritmica do espaco,
construida a partir das diversas costuras entre as diversas partes da obra,

proporcionando surpreendentes vistas perspectivadas, que se reformulam a



medida que o publico passeia pelos espagos. As relagdes entre interior e exterior
sdo exploradas de diferentes formas, a partir de aberturas e de uma flexibilidade
espacial que permite que os espagos se abram uns para os outros, ampliando-os e

integrando-os com a area externa.

Pensado como uma estrutura efémera e itinerante, a estrutura em acgo do
pavilhdo foi desenvolvida para ser montada em menos de uma semana, condicdo
essencial para obras dessa espécie. A fachada foi revestida por materiais
refletores que permitem o uso de cores diferenciadas. A pele exterior torna-se
mutante e adaptdvel as diferentes cidades e espagos onde o pavilhdo seria
instalado. Embora estejamos tratando de um Unico objeto, este foi pensando para
gue suas estruturas de fechamento pudessem criar novas relacdes com os lugares
onde seria instalado, possibilitando uma melhor adequagdao ao contexto. As
aberturas, que procuraram integrar interior e exterior, aparecem como artificios
eficientes nesse processo de adaptacdo da estrutura a espagos com

caracteristicas diferenciadas.

Uma massa escultdrica revestida pela leveza de um material elastico criam um
elemento forte e imprevisivel. A forma sinuosa e fluida resultante de geometrias
curvilineas marcam a expressiva assinatura de Zaha Hadid, resultante de décadas
de estudos e pesquisas sobre continuas transformac¢des da forma, que desliza
sobre suaves transicdes. Um jogo de composi¢des que agrega movimento a

arquitetura.

Depois de percorrer as cidades de Hong Kong, Téquio e Nova lorque, o pavilhdao
foi doado pela marca Chanel, em 2010, ao Institut du Monde Arabe de Paris, na
Franca onde ficara exposto de forma definitiva e devera abrigar exposi¢cées de
arte. A qualidade com a qual sdo desenvolvidos alguns projetos dessa espécie, o
valor artistico atribuido a eles, e seu impacto na cidade transformam a estrutura
tempordria em uma estrutura permanente, que, notoriamente, assume seu

carater simbédlico.
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Pode-se dizer que as formas concebidas por Zaha sdao enérgicas por si s6. Outro
importante exemplo disso foi o projeto apresentado por ela para o Museu de

Transportes, de Glasgow, na Escécia, em 2011 (figura 32).

O edificio é projetado sobre um terreno abandonado, em uma zona deteriorada e
decadente da cidade de Glasgow — uma constante também do discurso urbano
contemporaneo. A implantacdo de uma arquitetura imponente naquela zona da
cidade, localizada na confluéncia de dois rios, Clyde e Kelvin, fazia parte de um
plano de regeneracdo e reestruturacdo urbana da regido, que contava a
realocacdo de um dos mais importantes atrativos turisticos da Escdcia: o Museu

de Transporte de Glasgow, que podia ser visitado em antigo edificio de 1927.

Assim como o Edificio Férum, em Barcelona, e o paradigmdtico Museu
Guggenheim de Bilbao, a proposta para a criacdo desse novo edificio na cidade
era parte de um planejamento bem mais abrangente do que simplesmente a
criacdo de um icone. A estratégia procurou unir duas importantes qualidades: a ja
consolidada popularidade do museu, que atrai cerca de 400 mil visitas anuais, e o
simbolismo de uma arquitetura assinada por um arquiteto internacionalmente

reconhecido®.

O principal elemento do edificio projetado pelo escritdrio da arquiteta iraquiana
Zaha Hadid (realizado em associa¢ao a equipe de engenheiros de Buro Happold) é
a cobertura em formato de pregas, “um elemento que dd a estrutura uma
impressdo de movimento e a converte em uma espécie de forma suave, fundida”

(MASSAD, YESTE, 2011).

O percurso linear que desliza sobre o terreno, convertido em massa e matéria na
concepcao desse novo edificio, remete a fluidez do caminho das aguas,
convertendo a arquitetura em um “terceiro rio”. Se, de um lado, a o percurso
linear desviado se relaciona diretamente com a paisagem e seu entorno, de outro

lado, ndo deixa de lembrar também a imagem de um depdsito de locomotivas.

8 As informagdes acerca da cidade escocesa de Glasgow foram retiradas da edic&o n° 208 da Revista AU,
de julho de 2011, que contou com uma reportagem exclusiva sobre o projeto de Zaha Hadid para a
cidade.
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“A idéia de fluidez fundamenta a articulagdo conceitual
desta proposta, que pode ser interpretada em diversos
niveis como um elemento de integracdao e costura, tanto
para a superficie do territério urbano presente, quanto, de
forma mais secundaria e mais simbolicamente, entre a
relacdo do passado, presente e futuro na cidade”
(MASSAD, YESTE, 2011).

Dialogar com seu entorno vinculando sua imagem e sua forma a de um novo rio
evidencia a idéia de que essa arquitetura se configura em um leito de transicao
entre as margens do rio e o tecido urbano, uma estrutura mediadora entre esses

dois universos distintos.

O movimento revelado através de sua forma sinuosa, e tido como conceito
necessario a uma arquitetura que pretende abrigar a histdria dos transportes na
cidade, se reflete também no interior. A estrutura foi desenvolvida de modo que
ndao existissem obstdculos na percepcdo do espaco, “uma justaposicdo que

constitui o éxito fundamental da engenharia desse edificio”.

Visto de frente, o edificio nos mostra uma cobertura composta de diferentes vales
e cumes. Com larguras e alturas distintas uns dos outros, esses desenhos
proporcionam linhas continuas, que percorrem toda a extensdo do edificio, mas
gue proporcionam um movimento de altos e baixos, assimétrico e dinamico,

como o percurso de um rio.
Com a inaugurac¢dao do Museu de Glasgow,

“Hadid insiste na necessidade de persistir em um trabalho
de vanguarda radical, com o objetivo de que ‘essas idéias
se integrem na linha central da cultura, para poder fazé-las
possivel. N3o se trata de torna trivial ou de embrutecer,
mas de conseguir fazer possivel o novo. Por isso, é crucial
construir edificios que proporcionem aos cidaddos um
sentido de fascinacdo dentro de seu préprio ambito”
(MASSAD, YESTE, 2011).

Este projeto de Zaha Hadid é, sobretudo, uma aposta em linhas arrojadas e

geometrias complexas que sdao capazes de gerar uma estrutura mais fluida,
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entrosada com seu entorno e seu contexto. Além disso, esse objeto em
movimento — um movimento induzido pelo tragado sinuoso de sua cobertura — se
converte em um referencial emblematico para uma cidade que deseja reforgar
sua identidade urbana diante de um panorama global, e se colocar em cena. O
valor simbdlico do Museu de Transporte Riverside é reinterpretado agora em

nova escala.

Projetos dessa espécie sao ferramentas globais, que vém carregadas do carater
simbdlico que artistas importantes e reconhecidos internacionalmente
representam. H4, sem duvida, uma intencdo de construcdo de novas imagens, que
devem apresentar potencial de inser¢ao em um mercado global. No entanto, essa
interferéncia se reflete diretamente na cidade, que incorpora os novos edificios
ao seu espago, estetizando e contemporaneizando a cidade, e atraindo diversas

outras melhorias em conseqliéncia de uma intervengdo simbdlica.

Percebemos que a qualidade estética desses objetos, que agora podem ser
convertidos em objetos fluidos, dindmicos e distorcidos, ndo estd reduzida a
desenhos e projetos simplificados, ndo sdao meras copias. Cada arquiteto busca
inspiragdo em conceitos que acreditam ser mais coerentes com a pratica da

arquitetura nas cidades de hoje.

Da organicidade, ao dinamismo tecnoldégico de proje¢bes audiovisuais
estampadas nas superficies das fachadas; das linhas curvilineas e sinuosas, a
fragmentagdo em mil partes, montadas como uma colagem; os projetos
contemporaneos inovam em todos os aspectos, seja na aplicacdo de materiais,
seja na plasticidade arrojada de suas formas. Criatividade que busca, sobretudo,
dinamizar o espaco sem deixar de dialogar com o entorno, a cidade e seu tempo.
Se alguns apostam em objetos que nascem de dentro para fora, outros apostam
no inverso. Mas ambos compreendem as questdes da forma e da funcdao como
formulacBes importantes para o sucesso de um objeto de arte, pois tanto os usos
— que eles sdo hoje capazes de proporcionar ou subverter — quanto a plasticidade

interferem na vida urbana e cotidiana de uma cidade.
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FIGURA 17: Opera de Sydney, Jorn Utzon (1957).

FONTE: www.sydneyoperahouse.com
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FIGURA 18: Spiral Jetty, Smithson (1970).

FONTE: BRISSAC, Nelson. Paisagens Criticas (2010)
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FIGURA 19: Office Baroque, Matta-Clark (1977).

FONTE: www.muhka.be
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FIGURA 20: Spliting, Matta-Clark (1974).
FONTE: BRISSAC, Nelson. Paisagens Criticas (2010)
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FIGURA 21: Tilted Arc (1977).

FONTE: Revista Guggenheim H.S. 297/5
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FIGURA 22: Edificio Binoculars, Frank Gehry, Oldenburg e Van Bruggen (1991).

FONTE: www.oldenburgvanbruggen.com
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FIGURA 23: Casa da Musica de Porto, OMA (1999).

FONTE: www.oma.eu
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FIGURA 24: Edificio Forum Barcelona, Herzog & de Meuron (2004).

FONTE: www.euro-inox.org
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Site plan scale 1:10000
1 Avenida Diagonal

2 Rambla de Prim

3 Congress centre

4 Edifico Forum

S Bplanada del Forum
6 LaRonda Litoral

FIGURA 25: implantacdo do Edificio Forum Barcelona.

FONTE: www.euro-inox.com

FIGURA 26: detalhe de fachada do Edificio Forum Barcelona.

FONTE: www.euro-inox.com
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FIGURA 27: Pavilhdo Serpentine Gallery, Toyo Ito (2002).

FONTE: www.Olll.com
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FONTE: www.big.dk
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LINEAR EXHIBITION EXHIBITION CURL
CONTINUOUS EXHIBITION ROOF TERRASSE, BIKE PARKING AND VELODROME

LOOPS ARE INTERCONNECTED TO CREATE CONTINUITY
BETWEEN INSIDE AND OUTSIDE - PEDESTRIANS AND
BICYCLIST

FIGURA 29: esquema de concepgao do Pavilhdo Dinamarqués, EXPO Shangaii, BIG (2010).

FONTE: www.big.dk
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FIGURA 30: Pavilhdo Serpentine Gallery, Zaha Hadid (2007).

FONTE: www.zaha-hadid.com
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FIGURA 31: Pavilhdo Mobile Art Chanel, Zaha Hadid (2010).

FONTE: www.zaha-hadid.com
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FIGURA 32: Museu de Transporte, Glasgow, Zaha Hadid (2011).

FONTE: www.zaha-hadid.com
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CONCLUSAO

As obras analisadas neste trabalho transformam a cidade em um cenario
performdtico, uma paisagem teatral e envolvente. Muito diferente da idéia de
alienacdo e passividade trazida por Guy Debord em suas criticas, o espetaculo
proporciona uma experiéncia urbana enriquecedora. E a estética contemporanea
impde isso, transformando o lugar e o espectador em condi¢dao de sua existéncia,

tornando-os parte essencial da obra.

Neste trabalho, procuramos compreender um sentido de imagem desvinculado
das questdes mercadoldgicas e publicitarias, ainda que estejamos impregnados

dessas praticas.

O que nos chama a atencdo, a respeito da cidade, é que as criticas do cineasta
foram desenvolvidas diante de um contexto urbano modernista e funcionalista,
em que o paradigma mecanico provocava uma concepgdo légica e racionalizada
do espago e de suas arquiteturas. As formas urbanas assumiam uma imagem que
se repetia indeterminadamente, homogeneizando a cidade. Os edificios,
racionalizados, revelavam uma estética de facil deducdo, construida a partir de

geometrias tradicionais e simétricas.

Diferente dos objetos utilitarios, necessarios ao nosso corpo bioldgico, os objetos

artisticos estimulam nossos questionamentos, pensamentos e imaginacgao.

Partimos do desejo de responder aos questionamentos e aos desafios que
competem aos artistas contemporaneos. Apds compreender as diferencas e as
semelhancas que permeiam as diversas e possiveis no¢Ges de espetaculo —em um
contexto urbano contemporaneo — procuramos, sobretudo, elucidar os conceitos
de arte publica, suas qualidades e suas vantagens, para enfatizar a importancia de
“espetaculos” verdadeiramente urbanos: manifestacdes da arte que ndao apenas
se materializam no lugar publico, mas que se preocupam com a dindamica
cotidiana e que pretendem afetar, questionar e transformar as narrativas que se

desenrolam nos diferentes cenarios que a cidade nos oferece.
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Toda imagem exibida através de um objeto — como um edificio, por exemplo —
transforma a paisagem e o ambiente urbano. E essa nova imagem que se forma
passa a participar, imediatamente, da vida cotidiana de todos os habitantes que

circulam naquele espaco. E como obras de arte, nos afetam emocionalmente.

Desse modo, preocupar-se com as relagdes entre esse novo objeto que se insere
em um espaco ja existente e seu contexto, tanto espacial quanto temporal, deve
fazer parte de qualquer processo criativo. Nés, individuos urbanos, e

espectadores, temos necessidade da arte.
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