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RESUMO

A medida que se transformaram em produto cultural e de consumo, 0s museus
passaram a desempenhar um papel estratégico no planejamento e na gestdo das
cidades, atraindo investimentos, visitantes e contribuindo para a revitalizacdo de
areas urbanas. Além disso, na hodiernidade, os museus assumem um novo papel na
forma com a qual se relacionam com a obra de arte nele exposta. Este trabalho, ao
longo de quatro capitulos, aborda os conceitos de museu, paisagem e arte na
contemporaneidade, bem como os principios da fenomenologia vistos por filésofos e
arquitetos, seguindo-se a isso a apresentacéo do objeto de estudo - o Instituto Inhotim
e trés Galerias de arte: Miguel Rio Branco, Cosmococas e Claudia Andujar -, e por
fim, a descricdo sensorial da visita. Outrossim, tem por objetivo investigar as trés
galerias de arte de Inhotim, projetadas pelos Arquitetos Associados, e as suas
relacbes com percursos, jardins, espacos abertos e obras de arte, pois, embora ja
existam analises feitas sob uma otica técnica e formal, as relagBes entre edificio e
lugar, desenho e projeto, experiéncia e modo de manipulagéo de elementos - a fim
de despertar sensacdes - pelos arquitetos pouco foram estudadas na literatura.
Procura-se, entdo, entender, através de um viés fenomenologico, como o0s arquitetos
manejam luz, material e terreno, estabelecendo uma sensivel mediacdo com o lugar
em que se inserem e com a obra de arte exposta, e escrutinar a maneira como esses
elementos sdo projetados, além da experiéncia multissensorial que provocam. A
metodologia empregada apoia-se na fenomenologia de McCarter & Pallasmaa (2012)
e Shirazi (2014), os quais sustentam gque a experiéncia € a maneira mais completa de
explorar a dimenséo sensorial da arquitetura.

Palavras-chave: Museus; Obra de arte; Galerias de arte; Instituto Inhotim;
Arquitetos Associados; Fenomenologia; Experiéncia multissensorial.



ABSTRACT

As they became a cultural and consumer product, museums began to play a strategic
role in the planning and management of cities, attracting investments, visitors and
contributing to the revitalization of urban areas. In addition, nowadays, museums
assume a new role in the way they relate to the work of art on display. This paper,
over four chapters, addresses the concepts of museum, landscape and art in
contemporary times, as well as the principles of phenomenology seen by philosophers
and architects, followed by the presentation of the object of study - the Instituto Inhotim
and three art galleries: Miguel Rio Branco, Cosmococas and Claudia Andujar -, and
finally, a sensory description of the visit. Furthermore, it aims to investigate the three
art galleries of the Instituto Inhotim, designed by Arquitetos Associados, and their
relations with paths, gardens, open spaces and works of art, because, although there
are already papers made from a technical and formal perspective, the relationships
between building and place, design and project, experience and the way architects
manipulate elements - in order to arouse sensations - has been little studied in the
literature. It is sought, then, to understand, through a phenomenological bias, how
architects manage light, material and terrain, establishing a sensitive mediation with
the place in which they are located and with the work of art on display, and scrutinize
the way these elements are designed, as well as the multi-sensory experience they
provoke. The methodology employed is based on the phenomenology approach of
McCarter & Pallasmaa (2012) and Shirazi (2014), who maintain that the experience is
the most complete way of exploring the sensory dimension of architecture.

Keywords: Museums; Artwork; Art galleries; Instituto Inhotim; Arquitetos Associados;
Phenomenology; Multisensory experience.
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Nas ultimas décadas, os museus vém alcangcando um papel significativo nas
estratégias empregadas pelas cidades para suscitar mais investimentos e turistas,
além de coadjuvar para a revitalizacdo de areas urbanas. Constantemente confiados
a grandes e renomados escritérios de arquitetural, estes edificios incubem-se do
papel de edificios iconicos, ocorréncia que ficou intitulada como Bilbao Effect’. O
fendmeno iniciado com a constru¢cdo do Museu Guggenheim na cidade de Bilbao,
nordeste da Espanha, provocou um aumento exponencial na construcdo de museus
ao redor do mundo nas ultimas duas décadas e meia, e vem atender demandas de
ordem material e simbdlica, sobretudo para as cidades nas quais tais edificacdes sdo
implantadas, que englobam uma ampla conjuncdo de fatores. Nesse ambito, a
construcdo de objetos arquitetbnicos, 0s quais precisam ser iconicos e arrojados,
colabora na marcacdo de novas identidades, alavancadas pelas politicas das
administracdes publicas (Medeiros; Moreira, 2022).

O papel dos museus nas cidades se ressignifica: eles deixam de ser simples
espacos para expor obras de arte e tornam-se locais de celebracéo da prépria cidade,
assumindo o papel de novo espaco publico (Tzortzi, 2015). Bem como local de
encontro e intercambio cultural, passando a ter um papel ativo e atuante na vida da
cidade enquanto mapa sensorial da cultura contemporénea. As exposi¢cdes nos
museus de arte contemporaneos constituem um sistema de experiéncias capazes de
atingir grandes audiéncias e tornam-se decisivos na circulagéo do conjunto de valores
para a representacdo e interpretacdo da cultura atual. Sua arquitetura €
intrinsecamente parte de algo maior: ambigc&o cultural, um ideal corporativo, uma
identidade nova etc., sendo carregada social, politica e economicamente (Sadd,
2016).

Mais recentemente, espacos contendo pavilhdes de obras de arte passaram,
também, a atrair recursos e capitais, gerar empregos e dinamizar areas semi urbanas
ou rurais nas proximidades de grandes centros. Esses museus podem trazer diversos

beneficios, como a protecao do patrimoénio natural e cultural, o incentivo a participacéo

! Frank Gehry (Museu Guggenheim Bilbao na Espanha e Fundag&o Louis Vuitton na Franga), OMA
(Museu de Arte Contemporanea Garage na RuUssia), Herzog & de Meuron (Museu Tate Modern no
Reino Unido e Pérez Art Museum Miami nos Estados Unidos), Zaha Hadid (Museu MAXXI de Arte
Contemporanea na Italia), Diller Scofidio + Renfro (Museu The Broad nos Estados Unidos) e Sanaa
(Museu do Louvre-Lens na Franca) sdo alguns exemplos de renomados escritdrios de arquitetura que
projetaram museus icOnicos nas Ultimas décadas.

2 para Moore (2017) que emprega o termo, Bilbao Effect é o fendmeno em que o investimento cultural
e a arquitetura vistosa supostamente equivalem a elevacdo econdmica de algumas cidades.




da populacdo nas atividades, a acdo pedagdgica de sensibilidade através da
educacdo ambiental e gestéo racional do espaco etc. Alguns desses sdo museus a
céu aberto como o Parque de Esculturas de Hakone (Jap&o), Parque de Esculturas
de Yorkshire (Inglaterra) e o Instituto Inhotim (Brasil), outros sdo de histéria natural ou
de sitios arqueolégicos dentro de Parques Nacionais, como o Museu da Natureza no
Parque Nacional da Serra da Capivara (Brasil) e 0 Museu Geolégico do Condado de
Tianjin Ji (China). Eles também podem estar localizados no interior de parques
urbanos, como o Pavilhdo no Jardim do Museu de Serralves (Portugal) e os famosos
pavilhdes anuais da Serpentine Gallery no Hyde Park em Londres (Inglaterra).

O reconhecimento do valor da paisagem levou a acdes significativas de
preservacao - desde a criacdo dos parques nacionais, dos museus a céu aberto até
a concepcdo dos ecomuseus, como também, a sua admissdo formal a politica de
patriménio. E certo que a paisagem exprime a relacdo histérica entre a natureza e
suas sucessivas relacdes como o homem (Santos, 2006) e, consequentemente, com
a edificacdo construida. Sendo assim, se 0S museus se inserem nas paisagens, eles
estdo igualmente sendo inseridos por elas. Sejam as edificacdes criadas ou
convertidas em museus, elas marcam as paisagens urbanas.

E preciso enxergar os museus como parte responsavel pela alteracdo do
espaco: a premissa do equilibrio entre forma e funcdo tornou-se questionavel nos
projetos vigentes, grande parte em razdo da nova légica museografica de
predominancia de exposi¢cdes temporarias como estratégia de atratividade. Assim, o
“cubo branco™ como solucdo de espaco expositivo ideal por sua neutralidade para
enfatizar a obra de arte foi enfraguecida (Amaral, 2014). O museu participa da
construcéo da paisagem contemporanea ressignificando a questao da identidade do
lugar, pois abandona a ideia de ser um espaco neutro e torna-se elemento integrante
da paisagem, convertendo-se em uma obra de arte com dimensdo urbana.
Atualmente, o espago expositivo varia: ora pedindo neutralidade, ora exigindo
flexibilidade e ora impondo efeitos (Gongalves, 2004).

E possivel observar na maioria desses projetos arquitetdnicos de museus a

busca por inserir-se de forma equilibrada e harmdnica com o ambiente ao redor,

8 “[...] prisma neutro, modular, sem nenhuma significacdo, que implica alguma obra, e depende da

presenca fisica e experimental do espectador, que, no ato da sua experimentacdo perceptiva e
conforme sua temporalidade, é capaz de dar concretude a sua totalidade, conferindo-lhe significado.”
(CASTILLO, 2008, p. 159).




especialmente pelo contato direto com o tecido natural. Nestes casos, séo vistas
estratégias projetuais que tém privilegiado uma relacdo maior com a natureza,
recorrendo a experiéncia multissensorial.

Diante desse cenario, este trabalho procura investigar as questdes
contemporaneas relativas a temas arquitetdnicos nos museus de arte, efetuando os
seguintes questionamentos: como esses museus podem estabelecer uma sensivel
mediacdo com o lugar em que se inserem? Quais as estratégias projetuais que
aplicam-se concretamente neste processo de adequagédo e construcdo do lugar?
Como fazer uma transicdo adequada entre 0s espac¢os abertos ligados a natureza e
estes mais introspectivos, que oferecam concentracéo para se admirar obras de arte
em seu interior? Como erigir edificios para exposicdo que nao engendram a
competicdo com obras de arte? E como se relacionam 0s museus, a arquitetura, a
arte contemporanea e a paisagem? Ele procura, em suma, investigar as questdes
contemporaneas relativas a temas arquitetbnicos dos museus de arte atuais.

Para a elucidacao de tais questdes levantadas acima, este trabalho de curso
foi dividido em quatro capitulos:

Optou-se por trazer no primeiro capitulo a contextualizacdo sobre 0os museus
contemporaneos e a ressignificacdo do seu papel - através da analise da relacdo de
sua arquitetura com a transformacéo progressiva dos espacos expositivos voltados
para abrigar a arte contemporanea -, 0s principais conceitos acerca da paisagem e a
sua insercdo como elemento construtivo, e a compreensdo do que é arte
contemporanea.

Sera introduzido também nesta parte o objeto de estudo o Instituto Inhotim,
localizado em Brumadinho (MG), Museu de Arte Contemporanea e Jardim Botanico,
o qual figura como um dos maiores a céu aberto do mundo. Sua colecéo de arte é
exibida em ar livre e em galerias, sendo essas especificas para a exposi¢cao de suas
obras. Ele foi escolhido para trazer como exemplo o que foi abordado nos primeiros
pontos do capitulo, sendo um modelo notavel de um museu contemporaneo que
contém galerias dedicadas a obras de arte contemporanea e que oferece uma
experiéncia Unica de imersdo na arte em meio a ambientes naturais e arquitetdnicos,
propiciando a vivéncia que amalgama arte, arquitetura e natureza.

O segundo capitulo discorre a respeito da contribuicéo de filésofos, tedricos-
historiadores e arquitetos fenomendlogos que escrevem a respeito da arquitetura
ancorada sob uma abordagem fenomenoldgica. Tendo o aporte dos trabalhos de




Edmund Husserl, Martin Heidegger e Maurice Merleau-Ponty, bem como, Christian
Norberg-Schulz, Juhani Pallasmaa, Steven Holl e Peter Zumthor. A partir dos
conceitos desenvolvidos por esses autores, sera possivel atentar para os aspectos
intangiveis da arquitetura que serao vistas nos proximos capitulos.

No terceiro capitulo, o estudo de caso é apresentado, bem como os arquitetos
responsaveis pelo projeto arquitetdnico: dentro do Instituto Inhotim seréo analisadas
as trés galerias projetadas especificamente para quatro artistas: A Galeria Miguel Rio
Branco, projetada para expor fotografias e proje¢des do artista multimidia Miguel Rio
Branco; a Galeria Cosmococas, construida para abrigar o conjunto de instalacfes
cinematograficas de Hélio Oiticica e Neville D’Almeida; e a Galeria Claudia Andujar,
feita para exibir as fotos de Claudia Andujar. Todas as trés galerias foram concebidas
pelo escritdrio de arquitetura mineiro Arquitetos Associados. Elas foram elegidas para
figurarem como exemplos precisamente para que pudesse ser observado se 0S
espacos que foram experienciados pela autora a partir do movimento do corpo,
das sensacdes e sentimentos apresentam ou ndo caracteristicas projetuais do
ponto de vista da abordagem fenomenoldgica que se preocupam em privilegiar a
unido entre arquitetura, arte e paisagem, uma vez que elas séo projetos do mesmo
escritorio. Aléem disso, embora ja existam estudos sobre essas galerias, uma
abordagem fenomenoldgica dessas obras ainda é pouco explorada e pode
contribuir como uma chave de interpretacdo para estes edificios.

No quarto capitulo, os percursos feitos pelo Instituto Inhotim (eixo amarelo,
rosa e laranja) e as Galerias Miguel Rio Branco, Claudia Andujar e Cosmococas serao
apresentados considerando a premissa fenomenoldgica da experiéncia. Apoiando-se
nos trabalhos de McCarter e Pallasmaa (2012) e Shirazi (2014), que introduzem,
respectivamente, meios de capturar a experiéncia espacial e sensorial, no qual o
observador foi considerado um ‘viajante’ consciente. O resultado € uma descricao da
experiéncia do edificio pelo transeunte, montadas em sequéncias de imagens e uma
planta baixa que indica o trajeto percorrido e onde as fotos foram tiradas.

Os capitulos sédo precedidos por uma introducdo e seguidos de uma
conclusao que sintetiza os principais achados dessa pesquisa ao analisar se o projeto
atendeu ao seu fim proposto: se ele de fato uniu os conceitos abordados, se
estabeleceu uma sensivel mediacdo com o lugar, se fez uma transicdo adequada

entre 0s espacos abertos ligados a natureza e espacos mais introspectivos, se levou




em consideracdo a obra que seria exposta e se fez bom uso dos materiais

construtivos.
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Neste primeiro capitulo, ser4 explanada a inser¢cdo dos museus da
contemporaneidade em um contexto de atualizagéo de suas atribui¢cdes, mediante a
analise de sua arquitetura ante a transformacfes dos espacos que albergam obras
de arte contemporanea. Ademais, colaboram para tal intento a consideracao feita
acerca da paisagem e sua presenca como elemento constitutivo, além da reflexao
tecida a respeito do conceito mesmo de arte contemporanea.

Ainda nestas apreciacfes iniciais sobre esse tema, sera apresentado o objeto
de estudo previamente eleito: o Instituto Inhotim, alocado em Brumadinho, Minas
Gerais. Concomitantemente a essa funcédo - a de comportar uma extensa colecao de
obras de arte - é também um extenso jardim botanico, de modo que as galerias e
colecbes estéo incorporadas ao elemento natural. Sua escolha para aquele fim deve-
se a essa mesma caracteristica: a miscigenacao do fazer artistico e arquitetdnico -
antrépicos - e do componente botanico - organico - fornece ao visitante uma
experiéncia impar, onde as fronteiras entre esses itens estédo difusas, confundindo-se

aos olhos do usuario.

1.1 O museu contemporaneo

Os museus tém uma importancia imensuravel para a humanidade. Eles
conservam a memoaria cultural da sociedade em inUmeras esferas, principalmente a
artistica. De acordo com a definicdo do ICOM (International Council of Museums) os

museus sao:

O museu é uma instituicdo permanente sem fins lucrativos a servico da
sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire,
conserva, pesquisa, comunica e expde com finalidade de estudo educacéo
e entretenimento a evidéncia material do homem e de seu ambiente (ICOM,
2007).

Segundo o IBRAM (Instituto Brasileiro de Museus) o museu € conceituado

como:

Instituicdo com personalidade juridica prépria ou vinculada a outra instituicdo
com personalidade juridica, aberta ao publico, a servico da sociedade e de
seu desenvolvimento e que apresenta as seguintes caracteristicas:

| — o trabalho permanente com o patrimdnio cultural, em suas diversas
manifestagdes;

Il — a presenca de acervos e exposi¢cdes colocados a servico da sociedade
com o objetivo de propiciar a ampliagdo do campo de possibilidades de
construcé@o identitaria, a percepgéo critica da realidade, a producdo de
conhecimentos e oportunidades de lazer;

Il — a utilizacdo do patriménio cultural como recurso educacional, turistico e
de incluséo social;



https://icom.museum/en/

IV — a vocacdo para a comunicacdo, a exposi¢do, a documentacéo, a
investigagdo, a interpretacdo e a preservacdo de bens culturais em suas
diversas manifestacoes;

V — a democratizacdo do acesso, uso e producdo de bens culturais para a
promocéao da dignidade da pessoa humana;

VI — a constituicdo de espacos democréticos e diversificados de relagdo e
mediac¢ao cultural sejam eles fisicos ou virtuais.

Sendo assim, sdo considerados museus, independentemente de sua
denominacéo, as instituicbes ou processos museoldgicos que apresentem
as caracteristicas acima indicadas e cumpram as funcées museoldgicas
(IBRAM, 2005).

O museu na contemporaneidade, com sua arquitetura caracteristica, € um
laboratério de ensaio do que pode ser uma obra de arte, um campo de
experimentacdo, e é ele que legitima o que se designa experiéncia artistica.
Caracterizados por experimentalismos e multiplicidade de linguagens arquitetdnicas,
0s museus de arte tornaram-se um programa privilegiado, na obra dos mais
destacados arquitetos da atualidade, “que encontram neste tipo de edificio uma
ocasido estimulante para ensaiar novos conceitos, formas e tecnologias” (Barranha,
2007, p. 3). Sua funcdo € ser um espaco de pensamento critico e educativo,
frequentado por um publico ativo, ndo meramente um observador do que esta em
exposicdo. Ademais, o imaginario museal tem cabal importancia na formacéo de um
olhar capaz de pensar sobre a arte, um olhar que deixou de contemplar passivamente
para experimentar. A arte de hoje convida o espectador a refletir sobre o que é uma

obra de arte, fazendo-o, porém, ativamente, pois:

[...] o museu tradicional é substituido pelo museu dos espectadores. Essa
busca de vitalidade do museu, se constata em seu programa arquiteténico

[...] (Castillo, 2008, p. 115).
O surgimento, ampliacéo e transformacéo desses museus - conforme iniciado
na introducéo e ja observado por estudiosos na area (Choay, 2001; Arantes, O. 1993;
Arantes, P. 2008; Montaner, 2003) -, ocorre durante o boom econdmico da década de
1980, e algumas caracteristicas desse momento tornam oportuna a dissipacao
desses grandes equipamentos espaciais, tais como: a reorganizagéo do Capital e sua
proximidade com a inddstria cultural, as inovacdes tecnolédgicas e sua aplicacdo no
campo arquitetdnico, o multiculturalismo e suas demandas por representatividade, a
valorizacdo de atividades educativas e experiéncias de autorrepresentacdo, a
implementacgéo de politicas publicas de incentivo a cultura, o crescimento do lazer e

do turismo, além, é claro, da ampliacdo programética dos espac¢os de exposicao,




tornados lugares de encontro e, ainda, lugares para se tomar conhecimento das
potencialidades da arquitetura contemporanea. Ademais, acerca da inser¢cédo desses

museus no ambiente citadino, tem-se que:

Os edificios arquitetdnicos dos novos museus, surgidos a partir do final dos
anos 70, acabam se tornando ornamento para as cidades que os fazem
construir, apresentando-se como simbolos de status de distingdo, de
modernizacdo urbana. Através deles as cidades se posicionam no circuito
cultural internacional. Esse novo modelo de museu que surge no cenario da
cidade e visto com o valor de um museu-monumento. (...) O museu-
monumento ao mesmo tempo em que é signo de distincdo, constitui-se em
signo da memoria cultural, dando testemunho da importancia do lugar na
realidade contemporéanea. Ele torna-se cenario para uma experiéncia
espetacular e ao mesmo tempo um produto cultural que legitima a
modernizacéo global como estilo de vida (Gongalves, 2004, p. 87).

A arquitetura dos museus contemporaneos torna-se, portanto, um potente
agente de pujancas que desenham as relagcées nos projetos entre espago expositivo
e espaco publico, forma e imagem, e que colocam como ponto principal a reflexao
sobre 0s conceitos em vigor a respeito do espaco onde se compartilham relacdes,
como parte essencial da inovacao cultural e social (Sadd, 2007). O museu de arte
passa, entdo, por uma mudanca radical em todos os aspectos de sua funcao: a
atmosfera, a escala de operacdes, o numero de eventos que abarca, a natureza e
tamanho do publico que atrai e o papel que ocupa para a comunidade. O museu
tornou-se num lugar de experimentacdo muito mais proximo do observador atual,
transformando-se em um centro de atracdo e mobilizacdo cultural, e a afluéncia
macica de visitantes implicou na necessidade de multiplicar seus servigos, com a
insercdo de locais para consumo, areas dedicadas a direcdo, a educacédo e a
conservacao.

Mais do que exibir obras de arte, 0 museu também tem papel fundamental na
revitalizag&o urbana e desenvolvimento econdémico das cidades nas quais se instalam
ao redor do mundo. A construcdo desses novos museus redesenha antigos centros
urbanos e areas degradadas, exercendo um papel fundamental na construgdo de uma
nova imagem para os locais onde eles se instalam, a excepcionalidade do edificio é
capaz de fazer com que cidades e paises sejam incorporados na cobi¢ada rota do
turismo internacional. Esse fato da-se pela valoracédo e reconhecimento, da parte do

publico geral, de alguns atributos inerentes ao museu, entre os quais figuram:




O carater ludico do espaco construido, o espirito de entretenimento e de
corredor de sociabilidades, a arquitetura arrojada (no seu ineditismo ou
reaproveitamento), a evocacdo do surpreendente e do inusitado, etc., séo
todos elementos dos novos complexos culturais levantados, em geral, como
ancora de projetos de reurbanizacéo (Vieira, 2009, p. 3).

Tais fatores, outrossim engendram interpretacdes inéditas acerca do espaco

museal, uma vez que:

[...] a percepcéo da arquitetura do museu pelos fruidores ndo se limita ao
interior dos espacos museolégicos, partindo antes de uma perspectiva
urbana, visto que, tal como outros equipamentos culturais, os museus
tendem a assumir uma posi¢éo de destaque na malha urbana. De fato, a
histéria demonstra que os equipamentos sempre estiveram ligados a uma
ideia de representacdo, de monumentalidade. Foram, ao longo dos tempos,
0s espacos onde a comunidade se revia, de tal modo que a sua formalizacao
expressava claramente um Zeitgeist, espirito do tempo, que era entendido
por todos (Barranha, 2007, p. 2).

Franquias de museus sao contendidas por cidades em diversos paises,
museus de ambito internacional ampliam ou apresentam novas sedes. O intenso
movimento em redor da constru¢cdo do museu torna patente a transformacao da
edificacdo em peca central. Por exemplo, a conversédo do Guggenheim em uma
franquia desperta investimentos nas cidades que os abrigam e funciona como um
icone da globalizacdo da arte e da propria arquitetura de museus.

O museu “passa a existir como organismo extraordinario" (Montaner, 2003,
p. 8) que sobressai as expectativas do local, tornando-se por si s6 uma obra de arte.
Tecendo-se consideracbes mais pormenorizadas acerca dessa individualizacéo,

depreende-se que:

Como se fosse uma obra, com sua presenga soberana, 0 museu se
apresenta como uma maneira Unica de ver a cidade pensar-se a si mesma
(...). O tecido urbano, cadtico, teria repentinamente tomado uma forma de
conjunto e adquirido sentido gracas a intervencao arquitetonica (...). O museu
construido por um star da arquitetura se torna desde entdo uma peca
essencial na revitalizagdo do espaco urbano. A singularidade arquitetbnica
da obra absorve todas as possibilidades do espaco circundante; tudo que no
espaco urbano era apenas resultado de uma auséncia de intencéo
determinante descobre a possibilidade de adquirir um sentido gragas ao
poder de fagocitose exercido no meio ambiente pela obra arquitetdnica
(Jeudy, 2005, p. 121).

Alguns exemplos s&o: o Museu Guggenheim de Nova York, 1959, de Frank
Lloyd Wright; o Pavilhdo de Arte Japonesa, 1989, de Bruce Goff, em Los Angeles; o
Museu Guggenheim de Bilbao, 1997, de Frank Gehry; e o Museu de Arte




Contemporanea, 1996, de Niemeyer, no Rio de Janeiro. Podendo ser o Guggenheim
de Bilbao considerado o ponto de partida para o estudo de museus contemporaneos.

O Museu Guggenheim de Frank Gehry, construido na degradada zona
portuaria de Bilbao, cidade localizada no noroeste da Espanha, foi fundamental no
plano diretor da cidade, além de peca chave da renovagcdo e modernizacdo da area
industrial e propulsor do desenvolvimento da economia da cidade. O Guggenheim,
além de marco da arquitetura contemporanea, tornou-se uma atracao turistica e um
dos casos mais emblematicos de como um museu pode ser causador de
transformagao.

O projeto deveria ser diferente do que era considerado um museu comum:
‘uma caixa-museu, em vidro e ago” (Carvalho, 2011, p. 68). O arquiteto concebeu o
projeto evidenciando o valor plastico das formas livres. Dobras, tor¢cdes e
sobreposicdes foram meticulosamente estudadas através de um software que foi
desenvolvido especialmente pelo escritorio do Frank Gehry para a construcao da
edificacdo. A forma do edificio € evidenciada pelo revestimento de placas de titanio,

aplicadas como escamas, no qual o reflexo compde um jogo de luz.

Figura 01- Museu Guggenheim Bilbao

-

Fonte: Fotografia de Antonio Gabola, 2012.

Entender os museus na contemporaneidade implica falar de uma intrincada
esfera de forcas: o vinculo entre o homem e a cultura e o elo entre 0 homem e o
espaco das cidades, que despertam grandes efeitos nos processos de

desenvolvimento construtivos. Parte da relacédo suscitada deve-se a condi¢édo de ser




nos museus do periodo contemporaneo, nos quais a exposicao inevitavelmente se
associa a uma forte dimensdo emocional, especialmente de memdéria - eles ndo
pretendem ser espacos onde impera o distanciamento analitico imposto, sdo ao
contrario, monumentos da imerséo afetiva -. Apés a década de 1980, a arquitetura
dos museus toma para si a incumbéncia de elaborar ndo apenas espacgos que
atendam a concepcéo tradicional de armazenar, conservar e expor obras de arte,
mas, modificando a percepcao que tinha acerca de sua propria natureza e funcao
institucional, fazé-lo empregando estratégias que o enriguecam em termos de
fornecer experiéncias sensiveis e emocionais aos visitantes (Giroto, 2021).

O espaco do museu contemporaneo € um lugar que abriga varias
possibilidades de eventos ao mesmo tempo, de novos ambitos de convivio, novos
entendimentos sociais de memoaria e pertencimento. O museu torna-se o centro do
acolhimento de mdltiplos pontos de vista. Ele assume um papel em que ndo pode
mais ser tratado como uma caixa neutra, apatica e passiva para o simples refugio das
obras de artes. Além de enfrentar as novas maneiras de representacdo e
apresentacao da arte contemporanea, a nova concepg¢ao de museu vem assistida por
um processo profundo de pesquisa em paralelo que traz a importancia e o impacto
inovador desses programas na conjuntura das cidades.

Para além da finalidade especifica do museu na contemporaneidade, o seu
potencial representativo e simbdlico passou a ser usado como estratégia na disputa
travada entre as cidades por visibilidade e turismo. Essas obras tornam-se
emblematicas, seu forte impacto visual as transformam em fenémenos de
popularidade rapidamente. Essa nova linguagem do projeto de arquitetura torna-se
marcante com o objetivo de criar um simbolo para o local onde se instala, explorando
ao maximo as caracteristicas visuais e escultéricas, apresentando-se ela mesma
como obra de arte (Giroto, 2019) - como por exemplo no Museu Oscar Niemeyer
(2002), em Curitiba, onde o fascinio causado pela inconfundivel torre do “Olho”
rapidamente o transformou em simbolo referencial da cidade, demonstrando o

potencial simbdlico da arquitetura.




Figura 02- Niemeyer e “O olho”

Fonte: Fotografia de Nani Gois, 2003.

Essa mesma contemporaneidade, que alterou a percepc¢ao do fazer artistico
e da constituicdo do museu que o abriga, igualmente modificou as rela¢des sociais e
0 modo como o individuo olha para si, e, por conseguinte, também as motivacdes que
0 conduzem ao museu e suas expectativas uma vez no interior de suas dependéncias.

Em sua obra “ldentity and the Museum Visitor Experience”, de 2012, o tedrico
estadunidense John H. Falk discorre acerca dos diferentes perfis de frequentadores
de museus, os quais distinguem-se entre si especificamente por suas motivacoes,
gue, por sua vez, sdo condicionadas, segundo 0 mesmo autor, por aquilo que designa
“‘identidade”. A despeito de suas particularidades inerentes, esses modelos confluem
em um tépico: a profundidade inerente ao que almejam obter do museu e ao processo
gue conduz a tal, elementos que podem configurar, outrossim, estratégias
mercadoldgicas para a promocao desses espacos. Ha, portanto, uma suposi¢cao
prévia de que 0s museus, em seu aparato e dinamicas, suportam receber e atender
as demandas daqueles usuarios, excluindo desse panorama a tendéncia, fomentada
pela celeridade e imediatismo da sociedade de consumo hodierna, de simplificar e
tornar apenas “palataveis” as experiéncias artisticas, na famigerada “modernidade
liquida” de Zygmunt Bauman. Haja vista isso, os museus, enquanto espacos
promotores da arte e reflexdo, veem-se vitimados pela espetacularizacdo e
monetarismo (Falk, 2012).

Além disso, o mundo contemporaneo globalizou-se, e o intercambio de
informacdes que esse fendbmeno viabiliza, malgrado suas realiza¢des positivas, acaba

por engendrar e impor a estética e visdo artistica de certo grupo sobre outro,
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caracterizando uma assimetria de forcas que culmina na supressao das
particularidades culturais de povos autéctones.

Esse fendmeno verificou-se, por exemplo, por ocasido do Mundial de Futebol
de 2014 e das Olimpiadas do Rio de Janeiro de 2016, quando o Brasil, por figurar, a
época, como uma economia em ascensédo e pelo interesse global nesses eventos,
recebeu e implantou projetos de diversos arquitetos e escritérios associados
estrangeiros — em particular, oriundos dos Estados Unidos e Europa. Todavia, a
despeito dos estudos e investigagbes requeridos para tal — 0os quais envolvem a
compreensdo da paisagem circundante, solo, relevo, vias de acesso, fluxo de
pessoas e veiculos etc. -, uma edificagdo adequadamente integrada ao ambiente,
bem contextualizada e aproveitavel aos cidadaos nao é facilmente obtida apenas com
0 emprego dessas ferramentas, mas demanda a inser¢cdo do proprio arquiteto ao
ambiente, a fim de que conheca suas idiossincrasias e as respeite (Giroto, 2019).

Indo além de alega¢cBes mais superficiais, que caracterizam aquele influxo
como neocolonialismo, sabe-se que cultura e sociedade se influenciam mutuamente,
de modo que a primeira se percebe na segunda, construindo um olhar sobre si mesma
a partir dai. A cultura, por sua vez, abarca o fazer material e imaterial, de sorte que
nao apenas musica, culinaria e literatura sdo retratos de uma sociedade, mas,
igualmente, as construcdes e edificacdes, nas quais esta plasmado certo modo de
ser e interpretar o mundo, dizem-lhe respeito e, se fidedignos a ela, apresentam-se
como instrumentos imprescindiveis para a coesdo social. Todavia, 0 contrario é
verdadeiro: apartados de seu contexto circundante, engendram uma cisdo na
complexa teia da sociedade, que ndo mais estd, ontologicamente falando, nos locais
gue cotidianamente frequenta.

A andlise e o debate acerca dos museus contemporaneos implica na
insercdo de um novo questionamento, capaz de inteligir a importancia e o efeito
transformador desses edificios na cultura hodierna. Aqui, aqueles sao considerados
enquanto parte constituinte de uma imensa teia de relagdes e interconexdes entre
espacos, individuos, producdo e herancas culturais, sociedade, entre outros
elementos que a constituem. De tal sorte que ndo é mais plausivel enxerga-los
isoladamente, mas, incluindo-se tépicos da sociologia e antropologia que falam do
mundo como € hoje, compreende-se que ndo mais figuram estaticamente em um
espaco, mas, convidando seus usuérios a reflexdo e problematizacdo de algumas

guestbes, fomentam transformacfes sociais e politicas. Portanto, pode-se




compreender que o0 museu contemporaneo sofreu grande metamorfose, a fim de
abarcar as novas maneiras de representacéo e apresentacéo da arte contemporanea,
notabilizando-se enormemente como integrante do momento cultural atual.

Esses novos museus tém a complicada tarefa de criar e determinar os
modelos de acervo, alojar a exposicao de arte contemporanea, determinar o tipo de
publico, a configuracdo das exposi¢oes etc. Aléem disso, 0S novos museus provocam
uma maior profissionalizacdo de equipes de distintas disciplinas (diretores, criticos,
historiadores da arte e curadores), com propostas renovadoras da museologia
cldssica, ampliando a sua multidisciplinaridade. A constru¢cdo de novos espagos
expositivos em projetos que propdem-se a acolher essa complexidade da producéo
da arte contemporanea e até mesmo 0s espacos concebidos sob medida para o
trabalho de um singular artista constituem uma nova faceta da produg¢éo museoldgica
corrente (Sadd, 2016) - como € o caso das galerias de artes do Instituto Inhotim que
serdo tidas como estudo de caso neste trabalho.

Nos museus de arte contemporanea em que a intencao do espaco € valorizar
o edificio e as obras: “a arquitetura ndo precisa competir com a arte ou as obras em
exibicdo [...] ela pode potencializar a exposi¢cdo e transformar sensorialmente a
experiéncia do observador” (Sadd, 2016, p. 183).

As relacBes espaciais que sdo construidas estrategicamente pela arquitetura
participam da produc¢ao de sentido como o cerne de experiéncias visuais e sensoriais,
tornando-se parte integrante da exposicao e contribuindo para o resultado de sentido.
O usuario agora € estimulado a seguir em circuitos sem ordem pré-determinada,
criando assim uma nova relacdo de interacdo com a obra, sempre com 0 proposito
de incitar o campo sensorial. O visitante deixa de ser o espectador racional e distante,
passando a buscar a emocdo sensorial do objeto que estd aberto a interpretacao
pessoal e tomando suas proprias conclusées.

O museu, para além de difundir conhecimento e informagéo, tem como
objetivo comover seus usuarios, mové-los, impulssiona-los a acao (Meneses, 2018).
Neste tipo de “museologia sensorial”’, 0 sentido da visdo reparte seu espago com a
incorporacdo de recursos tateis, gustativos, olfativos e auditivos, transformando o
espectador em participante ativo (Howes, 2014). O ponto de partida para os museus
de arte contemporanea deve ser a experiéncia. Dessa forma, ficam em evidéncia o
uso de estratégias arquitetdbnicas sensoriais e perceptivas, constituido um potente

campo em que a experiéncia estética € acrescida pela percep¢do sensorial do espaco




expositivo, retroalimentando-se ambas em uma dinamica de for¢cas que culmina na
génese de uma vivéncia integral do espaco expositivo. Outrossim, aproxima-o da
escala do usuario, tornando o museu um prolongamento da prépria calcada e,
consequentemente, da cidade.

Hoje, no museu contemporaneo, a arte e a arquitetura interagem entre si,
sendo indissociaveis. Nessa ampliacdo de campo observa-se um assenhoreamento
da linguagem arquiteténica pelos artistas e, na contramao, um contagio, da parte dos
arquitetos, pela sensibilidade artistica. Cada espago revela relatos e vivéncias
diversos, repercusséo da leitura ndo apenas da arte, mas, igualmente, dos elementos
arquitetonicos.

Se for possivel admitir a existéncia da indissociabilidade entre arte e
arquitetura, como um terreno amalgamado, e de um local no qual as praticas artisticas
e arquitetdnicas coincidem, tem-se 0 museu de arte. E é por meio dele que se pode,
hodiernamente, alcancar o desejo de perpetuar a identidade individual, assimilar o
gue se € e, sobretudo, resguardar ambos esses elementos para a posteridade.

Um exemplo dessa indissociabilidade s&o os "museus abertos" ou "museus
paisagem" que surgem nos ultimos anos como um novo espaco de exposicao ligado
a arte contemporanea e que estao localizados fora dos centros urbanos. Os pavilhdes
para exposicdo sdo planejados em meio a um projeto paisagistico exuberante,
incentivando o percurso aleatorio e intuitivo do visitante. O Instituto Inhotim tornou-se
uma referéncia deste tipo de museu, pois tem sua implantacdo em uma antiga
fazenda onde foram construidas galerias de arte que expdem obras contemporaneas
de artistas brasileiros e estrangeiros, num projeto de exposi¢cado incomum: os artistas
sdo convidados a se apropriar livremente do espagco com suas instalacdes e a
trabalhar conjuntamente com os arquitetos na construcéo de galerias de exposicao.

1.2 A paisagem: conceituacdes e implicagcdes

O que era um mondlogo, quica um didlogo assimétrico em que a obra e o
museu impunham-se de modo quase autoritario sobre o espectador, na
contemporaneidade queda enquanto um coloéquio multifacetado entre museu, arte,
observador e paisagem. Essa ultima, especificamente, sofreu, ao longo de toda a
histéria do fazer humano e especialmente com o advento das mentalidades moderna
e contemporanea, gradativo cambio nas func¢des que Ihe eram atribuidas, figurando

nao mais como um elemento “translucido” cuja unica incumbéncia era a de abarcar



0s demais supracitados, mas reconquistando a autonomia e significagdo propria que
Ihe sdo devidas. Isso, todavia, faz-se através de certa tipificacao tedrica: o que € a
paisagem? Qual seu papel nos modos de conceber o espaco moderno e
contemporaneo?

A despeito de tal intento, efetuar essa conceituagao ndo priva o investigador
de deparar-se com ambiguidades e polissemia, a depender da Gtica admitida - a qual
€ moldada pelas perspectivas da disciplina a qual se subordina: a paisagem enquanto
corolario da cultura local é amplamente admitida entre filosofos da arte e
historiadores, por exemplo -. S8o cinco os caminhos da compreensdo possiveis
acerca da paisagem: 1. forma arquetipica de certa cultura e sociedade, 2. reunido de
elementos materiais e imateriais; 3. 0 meio pulsante onde residem as sociedades
humanas; 4. uma experimentagcédo de ordem fenomenoldgica e; por fim, 5. um projeto.

A priori, pode-se compreender a paisagem como uma realidade mental, uma
vez que o homem, enquanto ser que anseia pela expressédo daquilo que habita sua
mente e seu espirito, projeta-se naquilo que vé. Assim, esse primeiro prisma informa
gue a paisagem é, essencialmente, despida de qualquer autonomia, objetividade e
esséncia propria, uma vez que ndo declara acerca de si e do mundo exterior, mas do
ponto de vista e dos valores de outrem (Besse, 2014).

Outrossim, sabe-se que individuos oriundos de certo contexto cultural e
social, a despeito de suas idiossincrasias, amiude terdo consideracdes semelhantes
acerca de topicos que permeiam suas vivéncias - semelhanca essa moldada pela
origem comum que partilham. Por conseguinte, compartir-se-80 projecbées mais ou
menos semelhantes acerca da paisagem que contactam, conferindo a essa um cariz
social, religioso, econdmico, filoséfico, politico etc., e, em ultima instancia, retirarao
dai o senso de pertencimento nacional, o qual é imprescindivel para manter qualquer
sociedade coesa e, assim, a hacao estabilizada e prospera.

Todavia, essa intelectualizagcdo do conceito de paisagem expde sua
insuficiéncia ante o confronto com a seguinte premissa: se a paisagem abarca
elementos de ordens téo diversas, como nao o fara com aquilo que é material? Se é
simplesmente uma retorica, como nela se desenvolvem e interagem objetos, pessoas,
o labor e seus produtos, entre outros? Sabe-se, porém, que ela efetivamente o faz,
gue é dotada de aspectos pragmaticos e tais relacbes de fato ocorrem.

Conseguintemente, devido a essa dinamicidade, a paisagem torna-se passivel de




sofrer cambios em sua estrutura, podendo, pois, ser adequadamente conceituada
COmMo um espaco concomitantemente habitado e fabricado.

Haja vista isso, a paisagem €, entdo, o encadeamento de elementos diversos,
0s quais foram e ainda sédo fomentados pelos grupos humanos que ali estdo ou
estiveram. Essa perspectiva encontra esteio nos estudos do historiador e tedrico
estadunidense John Brinckerhoff Jackson, o qual enuncia, acerca da paisagem: é um
espaco organizado e uma obra coletiva das sociedades. Sua percepcao mescla-se
com a compreensao fenomenoldgica de Maurice Merleau-Ponty, para o qual é
infactivel o ser no mundo prescindir da corporeidade - o corpo habita e é no mundo.
Nessa fusdo, Jackson e Merleau-Ponty, entende-se a paisagem:

[...] como separada da nossa vida cotidiana e, na realidade, acreditamos hoje
gue fazer parte de uma paisagem, dela tirar a nossa identidade, é uma
condicdo determinante do nosso estar no mundo, no sentido mais solene da
palavra (Jackson, 2003, p.262).

Ora, se a paisagem € dotada de materialidade, 0 homem néo pode ocupa-la
plenamente se ndo o fizer, a priori, enquanto ser igualmente munido de presenca
fisica, palpavel - ambos os teéricos mobilizam a tangibilidade antes dos demais
objetos em suas consideracdes filosoficas.

Enquanto espaco organizado, a paisagem € o efeito das acdes humanas - as
guais, sob determinada superficie geogréfica, solo, exercem alteracdes estruturais e
0 manipulam, ordenando-o de acordo com as feigbes sociais e pessoais vigentes.
Conclui-se, pois, que uma leitura adequada da paisagem perpassa, a mera
especulacdo mental: emprega, inevitavelmente, valores da geografia.

Essa tipificacdo é o alicerce sob o0 qual se sedimenta a consciéncia de que,
partindo dos instrumentos e meios naturais, a paisagem &, também, a transformacao
desses em fazer histérico, inscrevendo o homem no tempo e fazendo com que o
perpasse. A paisagem €&, por conseguinte, a sintese de fatores bioticos, abioticos e
da intervencdo humana.

Ainda no ambito da dinamicidade da paisagem enquanto corolario das
influéncias matuas dos elementos humanos e naturais entre si, tem-se uma outra
particularizacdo que Ihe define como ecimeno humano, o local sensivel e vivo das

sociedades humanas.
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O ecumeno é, geograficamente, a porcdo do globo terrestre ocupada
permanentemente pelo ser humano, acep¢cdo essa da qual decorre a oposicao
comumente adotada entre aquelas duas partes - constituintes antropicos e organicos
-, ainda que o planeta no qual a humanidade hoje esta alojada encontre-se profunda
e irrevogavelmente caracterizado por tal ocupante, de modo a atenuar essa distingao.
Aquela vivacidade e motricidade assegura a essa nova acepcdo de paisagem a
particularidade de ser uma sintese do que outrora era anuido como dual (Besse,
2014).

Assim, a paisagem perpassa as conceituacdes anteriores: ndo meramente a
projecdo de maquinacoes intelectuais e tampouco a eternizacdo do modo de ser e
produzir de uma sociedade, unicamente. E a articulacio complexa e intrincada do
fazer humano, o qual, na satisfacdo das necessidades inerentes, altera o substrato
organico e perpetua-se para a posteridade. Essa nova ética “realista” e “naturalista”
incorpora a paisagem constituintes bidticos e abidticos, como clima, vento, chuvas,
animais, vegetacao, entre outros, e revela certa “indiferengca” do mundo para com o
homem, ao impor-lhe ciclos e sistemas proprios anteriores a ele e suficientemente
estaveis para sucedé-lo. Assim, conforme o sintetizado pelo filosofo francés Jean-
Marc Besse, a paisagem € uma “[...] articulacdo da natureza e da sociedade, uma
integracdo dos dados naturais e dos projetos humanos, uma realidade sintética”

(Besse, 2014, p.40), guarnecida de:

[...] uma substancialidade e uma espessura intrinsecas: € um conjunto
complexo e articulado de objeto ou, pelo menos, um campo da realidade
material, mais amplo e mais profundo que as representacfes que a
acompanham (Besse, 2014, p.39).

O ecumeno, a paisagem em si, € a integragcdo entre o mundo “natural’,
estamento no qual o ser humano firma-se inicialmente e empreende suas atividades,
e o territorio humanizado. Sendo, pois, imbuida de materialidade e inserida em uma
totalidade ordenada, a paisagem passa a estar submetida a leis e sistematizacoes,
as quais sdo o escopo das ciéncias, particularmente das ditas naturais- as quais, por
sua vez, ramificam-se em biologicas (a Biologia, propriamente dita) e exatas
(Matematica, Fisica e Quimica).

Outrossim, depreender a paisagem nao imperativamente requer o emprego

das especulacdes do método cientifico, ao contrério: antes de conjecturar a existéncia




uma ordem inata, subordinada a axiomas, equacdes e padrbes exaustivamente
comprovados, o0 homem experimenta a paisagem, episodio esse que introduz a
cognicao dessa a abordagem fenomenoldgica.

Diante do j& elucidado, compreende-se que espago, paisagem e
corporalidade sdo unidades menores de um mesmo todo harmdnico, o qual é
inexoravelmente lesado com a supressao de qualquer um dos suprarreferidos. Assim,
a experiéncia de uma paisagem, subsequentemente, também néo o faz, de modo que
o homem, ao confrontar a exterioridade circunvizinha, mobiliza todo seu aparato
perceptivo e sensorial. Ainda recordando Merleau-Ponty, considera-se que todo o
corpo é instigado e empenhado na experiéncia paisagistica, conceituando-se a
paisagem ndo s6 como um elemento cognoscivel, depreendido por sistemas
racionais, intelectuais, mas uma posi¢éo, uma variante do ser-no-mundo.

Ha, todavia, diante do exposto, certa tendéncia a reduzir a experiéncia da
paisagem e, portanto, ela prépria, a um produto exclusivo dos afetos, da vida interior,
fazendo-se necessario enfatizar sua objetividade: a paisagem €, e 0 é enquanto
autbnoma e antecessora do homem e de suas conjecturas. Ele, diante dela, é
acareado pela exterioridade, pelo que ha “fora”, havendo permanentes ratificacdo e
desmantelamento de pressupostos que ele trazia a ela, além do estranhamento que
faz com que se detenha ali, e tal mecanica ndo se esgota, uma vez que a paisagem
€ dotada de uma poténcia de transbordamento, sendo fadada a certa incompletude e
inacabamento.

Haja vista isso, sabe-se que o ser humano, através da cultura, lega a
posteridade suas elucubracdes, projetos, sentimentos: apresenta-se aqui uma nova
peca ao previamente considerado: a linguagem a ser empregada para esse fim- deve
ser, para tanto, a um s6 tempo material e sublime, clara e ainda dada a alguma
vagueza. Assim, a paisagem e sua experimentacdo mesclam-se a arte e suas
disciplinas constituintes: a pintura €, em tal conjuntura, uma ferramenta bastante util,
a exemplo do que enuncia Erwin Straus em “Dus sens des sens”, de 2000. Germano-
americano, ele atuou no campo da medicina enquanto psiquiatra e neurologista, além
de ter elaborado vultosas contribuices a filosofia - especificamente no campo da
fenomenologia, servindo suas consideragdes como inspiracao para Maurice Merleau-
Ponty, ainda em “ Du sens des sens”: a pintura faz “visivel o invisivel, mas como coisa

oculta, distante” (Strauss, 2000, p.519). Além dela, outro instrumento de boa




aplicabilidade é a poesia, pois, segundo o filésofo francés Jean-Francois Lyotard,
ela a “escrita da impossivel descri¢gdo, a descritura” (apud Besse, 2014, p. 53).

Mais proxima da contemporaneidade esta, no entanto, a acepcdo da
paisagem enquanto projeto, defrontando-se com a Arquitetura e encerrando em si,
agora, a problematica da habitacdo urbana: como uma construcdo, até entdo
existente apenas em papéis e conjecturas de um paisagista, vira a relacionar-se com
suas cercanias? Mais sinteticamente: como o projeto convivera com a paisagem ja
estabelecida - seja ela natural, figurando aqui os elementos topograficos, botanicos e
geogréficos inerentes a certo local; seja antrOpica - concernente aquilo ja
historicamente firmado ai - as demais edificacbes, a dinamica urbana, o fluxo de
pessoas e sua intensidade, entre outros fatores. Em suma, na perspectiva de Jean-
Marc Besse, h& trés principais eixos sobre os quais o projeto paisagistico debruca-
se, sendo eles o solo, o territdrio e meio bibtico, natural, os quais estao concatenados,
simbioticos entre si.

A paisagem é também o solo, o qual, dotado de idiossincrasias - composi¢cao
guimica, textura, salinidade, porosidade etc. - ndo é somente a estrutura onde fincar-
se-ao os fundamentos de um imovel, mas algo que deve ser considerado por si S0,
material e metafisicamente - ali estive parte do que sedimentou o estado atual da
cidade, o passado conjugado e plasmado, ainda que inacessivel, em certos sentidos.
A presenca desse panorama impde certa deferéncia da parte do paisagista quanto a
seu trato, implicando, por conseguinte, em uma abordagem cortés e um tanto
conservacionista para com a paisagem, caracteristica sobremaneira presente em
projetos ancorados na abordagem fenomenoldgica da arquitetura.

O territério, por sua vez, comparte de tal perspectiva renovada, e € nessa
apreciacdo que a paisagem se ramifica em uma miriade de perspectivas e modos de
estar concatenada ao que esta circunjacente a si: quais vias de acesso a conectam e
ao qué, como esta integrada funcionalmente aos demais elementos citadinos e de
gue modo interage com o meio rural adjacente etc. Esta, de modo, além da mera
compartimentalizagdo do solo, implicando em integrar-se 0 mais harmoniosamente
possivel ao todo que a contém.

Aliada a esses dois fatores, esta a natureza, a qual, enquanto participe da
paisagem e conforme o discurso atualmente aceito pela Geografia, ndo mais € algo
apartado da paisagem e do meio urbano, mas integrante do composto hibrido que
hoje a cidade é: esta nos projetos, pois tergiversam acerca da disposi¢ao pertinente



de espécimes vegetais ai, considerando adaptabilidade ao clima, origem,
disponibilidade pluviométrica e de luz solar, entre outros aspectos. Também figura ali
guando por ocasido da elaboracédo de parques e pracas, amiude pequenos redutos
de vida e organicidade no interior do meio urbano.

Assim, pode-se depreender que a paisagem € grandemente organica,
complexa, cultural e social, além de psicolégica e imaginativa, de acordo com a
perspectiva tedrica adotada, ndo implicando, todavia, em exclusivismo- ao contrario,

todas as facetas supracitadas, ao intentar conceituar a paisagem, integram-se.

1.3 A arte: semantica e contemporaneidade

A correta compreensdo do conceito de arte contemporanea e suas
implicacbes impbe, a priori, a adogcao de definicbes precisas de seus termos
constituintes. Isso posto, tem-se que a obra de arte segue a logica aplicada a
linguistica e seus vocabulos: por si s6 nao é dotada de significado; apenas o € quando
posta em perspectiva com dois outros elementos: o artista e a arte. Um nao subsiste
e nao é sem a presenca do outro, e suas origens sdo comuns: o artista € a obra, e €,
igualmente sua origem; a obra, por sua vez, € a origem do artista, e ambos assim o
séo devido a arte, segundo a filosofia de Martin Heidegger.

Haja vista isso, 0 que é a arte, e de que modo pode ser extraida, obtida, a
partir da obra de arte?

Figura como condicdo prévia para tal a manifestacdo da arte em si mesma,
cariz alcunhado por Heidegger como estar-em-si, sendo esse, pois, 0 escopo ultimo
do artista: libertar a obra da coisalidade do material que a compde - uma vez que ha
pedra, por exemplo, em um certo monumento, e esse, semelhantemente, esta na
pedra -, figurando aquele como nada mais que um instrumento da obra nesse
itinerario. Isso posto, ainda em conformidade com as ideias do fildsofo, tem-se a arte
como a realidade na obra de arte. O processo supradito tenciona puramente “retirar
a obra de todas as relacdes com aquilo que é outro que ndo ela, a fim de deixar
repousar por si prépria em si” (Heidegger, 1977, p.31).

A arte, evidenciada pela obra quando em seu estado fundamental, atua
semelhantemente a dimensédo profundidade do objeto: comprimento e largura sao
ambitos autbnomos, cuja existéncia € claramente manifesta em si, omitindo-se a
presenca dos demais em sua correta definicdo. Todavia, aquela ndo se constitui
identicamente: h& profundidade quando, através da metodizagcdo, 0s objetos sao




postos em tal sistema que o0s permita relacionarem-se entre si; ou, mais
pormenorizadamente, “Enquanto a largura e a altura sdo dimensdes em que 0s
objetos se apBem, a profundidade € a dimensdo na qual estes se envolvem uns nos
outros, numa coexisténcia que a torna também temporal” (Pallamin, 2015, p. 52). A
arte, enquanto pedra angular da obra, permite ao espectador mensurar atributos do

ambiente onde esta situada ou contida, repousando, e:

[...] este repousar (Aufrufen) da obra faz sobressair do rochedo o obscuro do
seu suporte maci¢co e, todavia, ndo forcado a nada. Ali de pé, a obra
arquitectonica resiste a tempestade que se abate com toda a violéncia, sendo
ela quem mostra a prépria tempestade na sua forga. O brilho e a luz da sua
pedra, que sobressaem gracas apenas a mercé do Sol, sdo o que pde em
evidéncia a claridade do dia, a imensidade do céu, a treva da noite. O seu
seguro erguer-se torna assim visivel o espaco invisivel do ar. A
imperturbabilidade da obra contrasta com a ondula¢édo das vagas do mar e
faz aparecer, a partir da quietude que é a sua, como ele esta bravo
(Heidegger, 1977, p. 33).

Isso posto, enfim, fica a subsequente questdo: como conceptualizar a arte em
sua manifestacdo contemporanea? De que maneira se afigura, em cada uma das
disciplinas classicas (musica, pintura, escultura etc.)? E, ao cabo, em que se distingue
do constituido anteriormente no meio artistico?

No estudo da Literatura, verifica-se uma dindmica curiosa no que tange a
ocorréncia das escolas literarias: a sucessora nega e subverte os valores caros a sua
predecessora imediatamente anterior, de modo que, ainda que valora¢cdes novas
sejam introduzidas, faz-se sempre presente o fardo do retorno eterno as precedentes.
Essa tendéncia é identicamente observavel nas demais modalidades artisticas.

Todavia, admitindo-se uma escala um tanto mais larga, verifica-se que a arte
contemporanea - e, por consequéncia, seus artistas e obras -, ante sua vertente
adjacente, a moderna, ndo declina de suas influéncias e dos valores tradicionais
consolidados desde outrora, ao contrario: ndo ha conflito explicito, mas o intercambio
de sistemas e uma dinamicidade inerente. Essa améalgama de tradicionalismo e
ineditismo, além da reconstrucdo de temas passados por ferramentas
contemporaneas é traco distintivo do que foi alcunhado convencionalmente de pos-
moderno, que pode ser, com boa fidedignidade, localizado em sua génese entre as
décadas de 1960 e 1970, fortemente vinculado a cidade de Nova York (Rajchman,

2011).




Considerando-se brevemente a constituicdo etimoldgica e semantica desse
vocébulo, o prefixo pos foi o instrumento do qual se valeu, preliminarmente, a classe
dos arquitetos, a fim de contestar os rumos da arte moderna e suas implicacdes para
a arquitetura: a primazia do funcionalismo moderno foi posta em xeque pela
predilecédo pelo ornamentalismo. Nao obstante isso, as aquisigdes e aprimoramentos
modernos, conforme o comportamento mencionado acima, foram conservados,
constituindo um movimento arquitetdénico e, ao fim, artistico, de contornos ténues e
heterogéneos entre si.

Assim, é adequado enunciar a arte contempordnea como um novo
predicamento estético da arte, sem necessariamente ser concernente a todo o fazer
artistico da hodiernidade - uma vez que coexistem aqui adeptos e saudosistas de
géneros anteriores, como 0s pos-expressionistas e pods-surrealistas - e tampouco
menoscabar os méritos das tendéncias predecessoras. Outrossim, aquela figura,
equitativamente, como um novo paradigma da arte, segundo a acepcéao desse termo
aplicada pelo fisico e fildsofo da ciéncia Thomas Kuhn no posfacio de seu tomo A
Estrutura das Revolucdes Cientificas?, de 1969, é grandemente transgressora, uma
vez que suas manifestacées ndo se reduzem ao produzido anteriormente e sequer
tém paralelo plausivel com as pregressas.

Aqui, a arte € uma experiéncia fenomenolégica, uma vez que nao esta
confinada & obra, apenas, mas aglutina as operacdes, atos e perspectivas de
interpretagcéo: ndo se delimita exclusivamente ao objeto exposto e sua materialidade
e presenca imediatas, mas o €, enquanto fazer artistico propriamente dito, durante o
tempo em que € alvo da atencéo e escrutinio de um apreciador, ha percepcao que se
gueda plasmada neste, nas circunstancias e no ambiente circunvizinhos entre outros
aspectos.

A arte contemporanea, ousadamente, inova ao manejar materiais
anteriormente despidos de valor artistico, sendo essa outra particularidade sua: latao,
graxa, dispositivos acusticos, feltro, barras de ferro, fotografias antigas, feno, entre
outros, ndo mais sédo unicamente utilitarios e de vida cotidiana, mas, arranjados pelo

artista, localizam o fazer artistico no momento presente e suscitam estranhamento

4 paradigmas, a despeito da multiplicidade de significados possiveis, s&o, na visdo do autor, explicaveis
através de uma definicdo principal, a qual foi emprestada das ciéncias fisicas para a arte e arquitetura
na composicdo deste trabalho: a de uma opinido que é ponto pacifico, consensual, no interior de certa
comunidade, correspondendo aos anseios de sua época.




em quem os vé. Ademais, ainda que, na composi¢do da obra final, figurem e até
predominem os aparatos mais tradicionais, unanimes entre os artistas até meados da
década de 1960 - a saber, pastel, tinta a 6leo, aquarela, bronze, tela, gesso e cia -, a
disposicdo espacial e as estratégias de apresenta-la ao publico sofreram
metamorfoses radicais, tornando-as mais interativas e proximas a ele, por exemplo,
mediante a retirada do pedestal das esculturas e da moldura de pinturas- conduta
essa que engendra informalidade, democratizando-as e aproximando-as do plano e
perspectiva do espectador-, além da provocacéo de certo dialogo com o0 museu ou
local de exposicéo.

No ambito da arquitetura, especificamente, ha certa polarizagdo no que tange
a sua definicdo formal e, em especial, aplicabilidade: € apenas funcional ou
unicamente o complemento artistico do edificio? Ademais, estabelece-se ai certa
ambiguidade entre a arquitetura, escultura e paisagismo, sendo a primeira abarcada
no que a tedrica da arte contemporanea Rosalind Krauss denomina “campo ampliado”
da escultura (Krauss, 1979), turvando ainda mais a distincdo entre os aspectos
puramente funcionais e 0s de uso estético, que conferem aprazibilidade aos olhos
dos usuérios da edificacao (Vidler, 2008).

Acerba-se esse fendbmeno com o advento das mesmas modernidade e
contemporaneidade, as quais introduzem e primam pelo conceito no fazer artistico,
imprimindo uma crescente abstracdo das formas arquitetdnicas e do feitio das
esculturas produzidas. Outrossim, contribuindo para tal, em ambas as modalidades
artisticas sobressaem-se, no que concerne a imprescindibilidade do corpo enquanto
ser que experiencia o mundo, o tato e a visdo. Tal amalgama gera o que Krauss
designa por “estruturas axiomaticas”: as intervencdes de elementos externos a
arquitetura no fazer arquitetdénico produzem a “n&o arquitetura” e, semelhantemente,
a “ndo escultura” é produto de insergcbes advenas ao que até entdo se considerava
escultura (Krauss, op. cit).

Por extensao, essa fusdo é igualmente presente no museu, em sua acepgao
contemporanea, constituindo em si aquela “estrutura axiomatica” que ndo meramente
o dinamiza - uma vez que uma miriade de associacdes tornam-se possiveis entre
edificio e obras - , mas instiga e integra todas as funcdes do aparato sensorial humano
para desvela-lo, fomentando, assim, aquele mesmo diadlogo inesgotavel entre obra e

museu supramencionado, mediante o emprego da corporalidade.




Esse, por sua vez, advém da percepcdo fenomenoldgica de empregar a
corporeidade e o aparato sensorial humano como a imprescindiveis para a
experiéncia em si, de maneira que jogos de luz e sombra deliberadamente inseridos
no museu, formas e texturas instigantes para o tato e a visdo e a elaboracéo de
encaixes e saliéncias complementares no ambiente e na obra fomentam nexo e
continuidade entre ambos.

Ainda considerando a miriade de componentes que agora constam como
obra de arte concomitantemente ao objeto mesmo, sabe-se que o proferido acerca
daquela é uno consigo, extrapolando a materialidade que Ihe € inerente. Porém, esse
discurso néo séo estritamente as declaracfes de seu autor, mas, concomitantemente,
as interpretacdes assumidas por quem a vé. E, entretanto, tempestivo elucidar que
essa integracdo com os discursos criveis ndo despe o objeto de sua significacao
intrinseca, ndo lhe confere qualquer vacuidade, ao contrario: testemunha, como um

espelho, a variabilidade e dinamicidade da conjuntura que se propds a abordar.

1.4 Museu, arte contemporanea e o tecido que compde seu espago: 0 exemplo
do Instituto Inhotim

Neste subtopico sera, mais particularizadamente, abordado o espaco que
comporta os objetos de estudo deste trabalho, além de explanados tépicos que lhe
sdo pertinentes, como contexto historico, construcao, caracteristicas estruturais e 0s
vinculos que estabelece com a paisagem circundante, arquitetura e arte
contemporanea, a exemplo do que foi visto nos topicos acima.

O Instituto Inhotim ndo é um tipico museu de arte contemporanea, como por
exemplo o sdo o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, o
MAC-USP e tantos outros no qual € na tipologia edilicia que se concentra todos os
espacos museograficos. Inhotim € composto por um jardim botéanico, obras de arte
como esculturas e pavilhbes tematicos agenciados para formar percursos
exploratérios. E um dos maiores expositores de arte a céu aberto do mundo. Foi
idealizado na década de 1980 por Bernardo de Mello Paz®, no ano 2002 tornou-se a
Fundacdo do Instituto de Cultura Inhotim (destinada a preservacao, exposicéo e

5> Bernardo Mello Paz (1949) é um empresario siderirgico mineiro, um dos maiores colecionadores de
arte no Brasil e o idealizador do Instituto Inhotim.




producéo de trabalhos de arte contemporanea com agdes educativas e sociais) e em
2006 concretizou-se como Instituto Inhotim sendo aberto ao publico.

Foi certificado como Organizacdo da Sociedade Civil de Interesse Publico
(OSCIP) pelo Governo de Minas Gerais em 2008. Sendo uma entidade privada, sem
fins lucrativos, tem suas despesas custeadas a partir de doa¢des de pessoas fisicas
e juridicas - diretas ou por meio das Leis Federal e Estadual de Incentivo a Cultura -,
como também pelos recursos financeiros vindos da bilheteria e pela realizacdo de
eventos.

O fato dos 140 hectares para visitacdo do Instituto estarem localizados no
bioma da Mata Atlantica, rico em biodiversidade, somado a paisagens extraordinarias,
leva a todos que por ali passam uma experiéncia Unica, em que se misturam arte e
natureza.

No panorama das cidades contemporéneas, Inhotim é considerado mais do
gue um lugar que abriga e expde objetos de valor histérico e cultural, ele é visto como
um investimento rentavel. Para Brumadinho, uma pequena cidade do interior de
Minas Gerais, a escolha da regido para sediar o Instituto significou profundas
reestruturacdes e investimentos ao se inserir no circuito nacional e internacional das
artes (Ferreira, 2016). Ainda acerca das particularidades inerentes a eleicdo desse

municipio, pode-se considerar que:

O caso de Inhotim é distinto. Aqui se descobriu um lugar para se pér no
mapa. De uma visada da identidade museoldgica, institucional e cultural, era
importante afirmar um lugar: o topdnimo duma localidade virgem para criar
um museu novo — do nada e no nada. Ou quase. Inhotim teve sua génese
em um jardim e uma casa; depois em um nome, herdado da pequena
localidade mineira em que se encontra no municipio de Brumadinho; em uma
colecdo de arte, formada ao longo dos anos por seu patrono e idealizador
Bernardo Paz (Moura, 2011, p. 31).

Seu acervo conta com aproximadamente 1.862 obras e a colecao artistica é
formada por mais de 280 diferentes artistas, muitos deles com reconhecimento

internacional, sendo 75 brasileiros e 190 de outras nacionalidades. Sado exibidas

obras de diversos artistas plasticos brasileiros, entre eles: Adriana Varejao®, Hélio

6 Adriana Varejdo (1964) é uma artista plastica brasileira contemporanea.




Oiticica’, Lygia Pape®, Tunga?®, Cildo Meireles'®, Miguel Rio Branco!!; bem como
estrangeiros, como Doris Salcedo'?, Cardiff & Miller'?, Matthew Barney'#, Doug
Aitken'® e Olafur Eliasson?®.

Seu Jardim Botanico, com uma flora de mais 4.300 espécies nativas, bem
como, por espécies exdticas, trazidas de outras regides do mundo estdo organizadas
em oito Jardins Tematicos (Jardim Desértico, Jardim Pictorico, Jardim de Transicao,

Jardim de Todos os Sentidos, Jardim Veredas, Largo das Orquideas, Jardim Sombra

e Agua Fresca e o Vandério) para exposicao ao publico.

Figura 03 e 04 - Jardim Pictérico e Vandario

- -*-‘3& N
Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Pedro Nehring!’ (1955-2023) foi o projetista responsavel pelo paisagismo

desde a idealizacao do Instituto na década de 1980 até o final de sua vida. Entre os

" Hélio Oiticica (1937-1980) foi um pintor, escultor e artista plastico brasileiro.

8 Lygia Pape (1927-2004) foi uma escultora, pintora e artista multimidia brasileira.

9 Antdnio José de Barros Carvalho e Mello Mourdo (1952-2016), conhecido como Tunga, foi um
escultor, desenhista e artista performatico brasileiro.

10 Cildo Meireles (1948) ¢ um escultor e pintor brasileiro.

11 Miguel Rio Branco (1946) é um artista multidisciplinar e fotégrafo brasileiro.

12 Doris Salcedo (1948) é uma artista plastica colombiana.

13 Janet Cardiff (1957) e George Miller (1960) s&o artistas multimidia canadianos.

4 Matthew Barney (1967) é um fotdgrafo, desenhista, escultor e diretor de cinema estadunidense.

15 Doug Aitken (1968) é um artista multidisciplinar estadunidense.

18 Olafur Eliasson (1967) é um artista islandés-dinamarqués.

17 pedro Nehring (1955-2023) foi um paisagista de projecéo nacional e internacional pelo seu trabalho
desenvolvido nos jardins tropicais contemporéaneos do Instituto Inhotim.




anos 2000 e 2004, Luiz Carlos Orsini'® conjuntamente assinou o projeto paisagistico
de 25 hectares. Em 2010, o paisagismo do Instituto Inhotim foi reconhecido como
Jardim Botéanico pela Comissao Nacional de Jardins Botanicos pela sua expressiva
colecdo. O parque ainda conta com uma extensdo de 250 hectares de Reserva
Particular de Patrimonio Natural Inhotim (RPPN)?°.

O norte-americano Allan Schwartzman?®, que atuou como curador-chefe
(2006-2017) e diretor executivo do Instituto (2017-atualmente), a respeito das
intencdes com a integracdo entre a arte e a natureza, observado o protagonismo
desta dltima, afirmou no documentéario sobre Inhotim, veiculado no streaming Netflix,
a partir de 2018:

A ideia desde sempre, pelo menos desde que eu entrei no projeto, foi a de
criar uma experiéncia Unica em que as pessoas podem andar pela natureza
e ver arte sem necessariamente saber que € com isso que elas entrardo em
contato. Vocé esta andando pela natureza vivenciando, sentindo o cheiro,
vendo, sentindo a magnitude, andando pelos jardins que foram projetados
com 0 mesmo pensamento e cuidado que um artista teria € muito profundo.
Entdo, espera-se que se diminua a barreira que muitas vezes separa ou cria
uma divisdo hierarquica entre a obra de arte e o apreciador (Inhotim Arte
Presente, 2018).

Lucas Sigefredo, empreendedor agroflorestal e agricultor regenerativo, ex-

diretor do Jardim Boténico acredita, no mesmo documentario, ao afirmar que:

Os jardins mudam a percepcao das pessoas com relagao as obras o tempo
todo, mesmo as que estdo dentro das galerias e a as obras de arte mudam
também a percepgdo do visitante com relagdo aos jardins o tempo todo,
mesmo que o visitante esteja dentro das galerias (Inhotim Arte Presente,
2018).
Essa sinergia entre o acervo botanico e o acervo artistico é¢, em algumas
vezes, casual e em outras, proposital. A inser¢cao de algumas obras em espacos de
jardins tem um cuidado que ndo é so estético e conceitual ou formal das obras de

arte. Elas estao relacionadas com um ambiente diferente do nosso pensar, visto que

18 |Luiz Carlos Orsini é um arquiteto e paisagista brasileiro responsavel pelo paisagismo do Instituto
Inhotim.

19 A RPPN ¢é formada por remanescentes da Floresta Estacional Semidecidual Montana, encontradas
em diferentes estagios de sucessédo ecoldgica e por alguns encraves de cerrado no topo das serras. A
area apresenta mais de mil espécies de plantas vasculares, uma vasta diversidade floristica e, ainda,
trés nascentes. O reconhecimento da RPPN Inhotim se deu em maio de 2010, pelo governo federal,
por meio do Instituto Chico Mendes de Conservacdo da Biodiversidade (ICMBio), segundo dados do
Instituto Inhotim.

20 Fundador da Art Agency Partners, uma das mais influentes empresas de consultoria de arte no
mundo.




estdo em um ambiente vivo, dindmico que também € uma outra cole¢do. Diante disso,
Inhotim apresenta-se como um caso especifico: mais do que um museu, € um parque
gue questiona a fronteira entre o fim do jardim e o inicio da arte (Ferreira, 2016).
Essa unido entre arte e natureza, em que ndo ha uma primazia, mas sim igual
importancia atribuida tanto ao acervo artistico quanto ao acervo botéanico, reflete o
desejo do Instituto em unir arte e natureza: as galerias se misturam a esculturas,
instalacdes artisticas e um paisagismo cuidadosamente projetado. Isso torna tudo
muito mais desafiador e reflexivo, conforme discorre nestes excertos Bernardo Mello

Paz:

Inhotim, na minha opinido, é um parque e € um lugar de exemplificacdo da
vida p6s contemporanea. Inhotim é um lugar bonito (...) e que te leva para a
cultura, te leva para o sonho. (...) Entdo nés fizemos um parque, com um
jardim maravilhoso e que dentro deste contexto vocé tem arte
contemporanea. Entdo vocé sai de uma coisa um pouco pesada, até ludica,
e entra no parque que é belissimo, com o verde, o jardim, as pessoas
andando (Inhotim, 2010).

Inhotim é um espacgo que se transforma, como o céu: vocé olha para ele, e
ele esta de um jeito, com uma nuvem de um determinado formato. Alguns
minutos depois, vocé olha novamente e a forma ja mudou. Quando vocé
menos espera, a nuvem desaparece (Paz apud Lara et al., 2011, p. 26).

Como visto no tépico 1.2 deste trabalho, que as transformacbes e
construcbes sobre a paisagem sdo também de dominio arquitetbnico, no caso de
Inhotim, a experiéncia do usuario esta associada a uma relacéo espacial entre arte e
natureza, que permite aos artistas criarem e exibirem suas obras em condigdes
unicas. “Uma fantasia cultural na qual a grande arte pudesse ser experienciada no
contexto de jardins extraordinarios e uma paisagem natural luxuriante” (Schwartzman,
2011, p. 23), em uma clara antitese do templo da arte, urbano e moderno, em que
esculturas e instalacdes, arquiteturas e natureza fundem-se em uma sintese que
compdem a paisagem.

Ao adentrar na estrutura do Instituto, as galerias de artes séo distribuidas com
grande espacamento entre uma e outra. No caminho, de obra em obra, o espectador
anda pelo parque pelo botanico do museu, sendo convidado a vivenciar experiéncias,
de modo que:

Nunca obra acabada, Inhotim vai se construindo com cada novo pavilhao,
cada mudanca na paisagem, cada artista que chega. Possui uma
incompletude que é compartilhada com o publico — a cada visita, o lugar
oferece uma nova percepg¢éo. Os jardins que se transformam com os ciclos
de cada estacéo e transformam o entorno e a percepcédo dos pavilhdes, os




diversos materiais das obras que se movem permanentemente e a cada dia
produzem uma nova imagem. H& uma recombinacgé&o constante de formas e
sentidos (Bagnoli apud Maranh&o, 2018, p. 29).

Dessa forma, sdo geradas varias possibilidades de percursos dentro do
Instituto, o que faz com que ele possa ser vivenciado de diferentes maneiras, sem
qualquer hierarquia espacial ou ordem de visitacao preestabelecida. Apds chegar ao
Instituto, as pessoas sao direcionadas para a recepc¢éo, onde tém acesso ao mapa
do visitante, que mostra trés eixos de visitacdo distintos (laranja, amarelo e rosa)
(Figura 07). Tais eixos sdo autbhomos entre si, precisando voltar ao ponto inicial,
como no caso da mudanca do circuito laranja para o0 rosa ou vice-versa, para a
recepcgao, para iniciar um outro percurso ou se pode adentrar pelo amarelo como meio
entre o laranja e o rosa. Além disso, ele apresenta informacdes gerais e indica a
localizacéo de obras de arte, espécies botanicas, jardins teméaticos, galerias de arte,
e alguns locais de interesse comum como restaurantes, sanitarios, cafés, lanchonetes
etc. E possivel fazer o percurso a pé, contudo, pelas distancias ha a opgdo para
pessoas idosas ou com mobilidade reduzida, entre outras do uso de carrinhos de

golfe?! que percorrem o parque.

Figura 05 - Mapa do Instituto Inhotim em 2008.

Fonte: Natallia Azevédo, 2018.

21 Servigo que é pago, e ndo gratuito.




Figura 06 - Mapa do Instituto Inhotim em 2014. E possivel perceber a criagdo de novas galerias e a
expansédo do percurso em relacdo ao proposto em sua abertura.
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Fonte: Natallia Azevédo, 2018.



Figura 07 - Mapa atual do Instituto Inhotim com os eixos teméticos. Marcados com linha vermelha no
mapa as Galerias: Miguel Rio Branco, Cosmococas e Claudia Andujar.
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Fonte: Mapa de visitacao disponibilizado durante a visita e digitalizado pela autora, 2023.



Figura 08 - Em destaque a recepgédo que € o ponto central para todos os eixos tematicos.
Figura 09 - Placa indicando a chegada a recepcao.
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Fonte: Mapa de visitacé@o disponibilizado durante a visita e digitalizado pela autora
e fotografia da autora, 2023.

Figura 10 e 11 - Placas informativas acompanham todos os percursos tematicos.
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Fonte: Fotografias da autora, 2023.

No inicio, Inhotim possuia apenas cinco galerias de arte, todas projetadas

pelo arquiteto Paulo Orsini?2. A partir do ano de 2008, os projetos de arquitetura das

22 paulo Orsini é arquiteto e assina os projetos das primeiras galerias de arte do Instituto Inhotim:
Galeria Mata (2002), Galeria True Rouge (2002), Galeria Fonte (2002), Galeria Cildo Meireles (2004),

Galeria Praga (2004) e Galeria Lago (2006).



galerias de arte do Inhotim deixam de ser realizados pelo arquiteto. Com essa
mudanca de conducao por parte do Instituto, segundo Maranhéo e Lara, abrem-se
caminhos para a solidificacdo de um trabalho cooperativo entre arte e arquitetura,
através da presenca ativa de arquitetos, curadores e artistas, permitindo a exibicao
de algumas obras em condi¢des espaciais singulares (Maranhéo, 2018). Como bem
destaca Fernando Lara (2015), “os primeiros pavilhdes eram timidos e genéricos, sem
nenhuma ambicdo de dialogar com as obras paradigmaticas que abrigam, a galeria
[Adriana] Varejao inaugura uma fase mais ousada” (Lara, 2015, p.71). Como explica
Jochen Volz?3:

Quando Inhotim comecou a arquitetura tinha um papel mais secundario, a
ideia era que a experiéncia da arte tinha que ser no parque e quando se
precisava de uma galeria, ela deveria ser um abrigo. A experiéncia da
construcdo do pavilhdo da Adriana Varejao mudou bastante essa visdo. Foi
uma experiéncia muito rica, Adriana desenvolveu as obras e o arquiteto
Rodrigo Cervifio Lopez desenvolveu o projeto. Trabalharam juntos, mas néao
ficou claro o que deu o tom, o que veio primeiro. Rodrigo reagiu a existéncia
dos trabalhos e Adriana reagiu a arquitetura. Por exemplo, as pinturas das
plantas carnivoras penduradas no teto responderam a uma questdo da
iluminacdo, a um vao de luz. Na parte de baixo, a grande sauna foi pintada
como uma extensdo da propria arquitetura, a emenda de concreto segue
dentro dos azulejos. S&o dialogos muito finos (Volz, 2016 apud Maranhao,
2018, p.26).

Ao p6r em perspectiva as alteragdes e o direcionamento dado as condic¢des
de exibicdo das obras, os organizadores categorizaram as galerias de arte do Inhotim
em duas grandes eras: na primeira, as areas internas apresentavam-se neutras,
simples e sem quaisquer aspectos que as particularizassem, deliberadamente
projetadas como tal, uma vez que eram destinados a alojar uma grande variedade de
obras de artes, sem ofusca-las. Sdo, ademais, galerias que “buscam conjugar a
dimensédo relacional da planta livre associada a dimensdo formal externa da
arquitetura pos-moderna” (Duarte, 2008, p. 11). Guilherme Wisnik destaca que sao
“pavilhdes do ponto de vista arquitetdnico muito inexpressivos” (SescTV, 2014), ainda
gue essa caracterizacdo genérica dos espacos internos gere alguns beneficios a

exposicao de obras de arte.

23 Jochen Volz foi curador (2005-2017), diretor geral (2005-2007) e diretor artistico (2007-2012) do
Instituto Inhotim.




Figura 12 e 13 - Galeria True Rouge e Galeria Mata.

Fonte: Fotografia da autora, 2023 e de Eduardo Eckenfels, 2002.

A segunda geracao, por sua vez, abarca edificios destinados a exposi¢coes
permanentes, os quais foram erigidos apos extenso trabalho colaborativo entre
arquitetos, curadores e/ou artistas ou, em algumas situagbes, projetados
especificamente para que seus espacos internos correspondam a obras de arte -
nestes casos, 0S espacos expositivos foram concebidos pelos préprios artistas e
tiveram o sistema construtivo viabilizado através do trabalho colaborativo da equipe
de projeto do Instituto, como é o caso das galerias: Matthew Barney (2009), Valeska
Soares (2009), Rivane Neuenschwander (2009) e Sonic Pavilion (2009) -; ressaltando
uma novidade, que é a concepcédo de edificacdes preexistentes para abrigar obras
especificas ou de artistas especificos. Por esse motivo, muitas vezes sao atribuidas
as edificacdes ou o nome do artista (Galeria Adriana Varejéo, Lygia Pape e Claudia
Andujar) ou o0 nome especifico da obra (Galeria Cosmococas).

Sendo assim, se tem uma arquitetura singular, desvinculada do binémio
forma-funcao, que: “representa a expansao da instalacdo para um todo espacial, que
acaba por envolver, além da arte, o edificio. A arte deixa de atender prioritariamente
ao embelezamento e surge como a possibilidade de redefinir a experiéncia do lugar,
por meio da interferéncia em um sitio expandido” (Silva, 2005, p. 22). Muitas
construcbes desta segunda geracdo foram projetadas por jovens arquitetos, com




destaque para os escritérios Rizoma Arquitetura®4, Arquitetos Associados?®, Tacoa
Arquitetos?® e Play Arquitetura?’.

Figura 14 e 15 - Galeria Adriana Varejao e Galeria Lygia Pape.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Figura 16 e 17: Sonic Pavilion e Galeria Matthew Barney.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

24 Estudio de arquitetura sediado em Belo Horizonte, formado pelos arquitetos Maria Paz e Thomas
Regatos em 2008 e responsavel pela assinatura das Galerias: Lygia Pape e Carroll Dunham.

25 Estudio colaborativo dedicado & arquitetura e urbanismo sediado em Belo Horizonte e responséavel
pela assinatura do Centro Educativo Burle Marx, Centro Admistrativo e Reserva Técnica de Inhotim e
das Galerias: Miguel Rio Branco, Cosmococas e Claudia Andujar.

26 Escrit6rio de arquitetura formado por Rodrigo Cervido Lopez e Fernando Falcon, fundado em 2005,
localizado em Séo Paulo e responsavel pela assinatura da Galeria Adriana Varejao.

27 Escritério de arquitetura fundado em 2008, formado pelos arquitetos Marcelo Alvarenga e Juliana
Figueird e responsavel pela assinatura da Galeria Carlos Garaicoa.



O Instituto Inhotim hoje possui 24 galerias, sendo 20 destas galerias com
exposicoes fixas. As 20 galerias permanentes apresentam obras de Tunga, Cildo
Meireles, Miguel Rio Branco, Hélio Oiticica & Neville d’Almeida, Adriana Varejao,
Doris Salcedo, Victor Grippo, Matthew Barney, Rivane Neuenschwander, Valeska
Soares, Doug Aitken, Maril4 Dardot, Lygia Pape, Carlos Garaicoa, Carroll Dunham,
Cristina Iglesias, William Kentridge, Claudia Andujar e Yayoi Kusama. Quatro galerias
existentes possuem exposi¢des temporarias, sdo elas: Galeria Lago, Galeria Fonte,
Galeria Praca e Galeria Mata - que séo frequentemente renovadas, visando dar
oportunidades e apresentarem novos artistas, novos trabalhos, novas releituras e
interpretacdes da colecéao.

Portanto, fica claro que o Instituto Inhotim tem nocdes sobre a paisagem
(como continuidade, simultaneidade e mobilidade) como principais conceitos e que
elas contribuem para a formagao de um museu “sem contornos rigidos, com limites
justapostos e superficies sobrepostas” (Moura, 2011, p. 32). Em oposicédo a
arquitetura tradicional dos museus, definida por uma unidade monolitica, ele propde-
se a ser um lugar sem centro, ordem predeterminada ou experiéncia predominante.
“Os percursos livres que permeiam as galerias e obras ao ar livre distribuidas em um
conjunto de jardins, afirmam a relacédo entre arquitetura, paisagem e arte do Instituto
Inhotim. Arte e natureza se confundem em um claro desaparecimento da moldura,

validado pelo didlogo instaurado entre paisagem e exposi¢cao” (Moura, 2011, p. 34).







Este presente capitulo pretende introduzir e discutir brevemente acerca de
topicos concernentes a fenomenologia, entre 0s quais o contexto historico, principais
influéncias, consideracdes dos filosofos mais proeminentes e os meétodos de
investigacdo adotados por cada um. Apds essa apresentagcdo, serdo brevemente
escrutinadas as aplicacdes dessas teorias a arquitetura, uma vez que versam, cOmo
sera visto, acerca da percepcdo humana e da apreensdo do mundo enquanto

fendbmeno.

2.1 Visao geral da fenomenologia: intencdes, temas e recortes historicos

A despeito de ser correto situar as primeiras discussbes acerca da
fenomenologia na Alemanha do inicio do século XX, ideias analogas as expressas
por essa corrente filoséfica encontram-se por toda a marcha da Filosofia através da
historia: desde Platdo, em 421 a.C., até o racionalismo cartesiano do século XVII.
Opondo-se ao psicologismo germanico, seu contemporaneo, a fenomenologia
inaugura uma forma até entédo inédita de considerar o eu e sua presenca no mundo
gue o envolve.

Define-se a fenomenologia como a corrente filosofica que, através de
expedientes retoricos, escrutina o assim denominado objeto fenomenoldgico, imposto
a consciéncia, e intenta atingir-lhe a esséncia ultima, sem, a priori, deter-se em seus
aspectos materiais. Outrossim, tal caracterizacdo pode ser facilmente depreendida
por aquele que considerar a estruturacdo etimolégica do termo: phainesthai,
precedente grego de fenbmeno, é “aquilo que se apresenta, revela-se”, e - logos,
“‘estudo metodizado”. Ha, todavia, uma radicalizacdo desse conceito primario, uma
vez que se estabelece a pretensao de conceber uma “ciéncia das esséncias”, e néo
dos dados factuais.

Indo de encontro as tendéncias filosoficas modernas, a fenomenologia
contrapfde o psicologismo de Franz Brentano, afirmando que, para a consciéncia,
como protagonista de toda a investigacdo fenomenoldgica, ndo é mandataria a
submisséo a intencionalidade ao movimentar-se, ou ser tdo somente a “consciéncia
de algo” (Silva et al, 2008).

Ademais, tece também criticas as posturas irracionalista e subjetivista que a
precedem, que expressam, respectivamente, que a realidade é incognoscivel a razao
humana (essa que, por seu ser limitado, € devidamente preterida em favor das

emocdes) e que o meio metamental € isento de verdades objetivas, sendo construido




unicamente pela percepgao individual. Pressupde, pois, a concretude existencial da
verdade e a possibilidade de o homem, mediante o emprego de seus sistemas de
investigacdo fenomenoldgica e da consciéncia que traz em si, alcanca-la.

Ainda que carecendo de aprofundamento, tal vocabulo e suas implicacdes
conceituais e filosoficas ja permeavam algumas obras do também alemao Immanuel
Kant, uma vez que esse, ao considerar o arcabouco constitutivo do sujeito e as
funcdes do espirito, infere e enuncia que o conhecimento é circunscrito ao que é
manifestado, ou seja, aos fenbmenos que a ele estdo subordinados. Ademais, a
expressado fendbmeno é igualmente oriunda das dissertacdes kantianas, designando
0s objetos cognosciveis pela razdo humana e sedimentando, também, a pedra
angular para o desenvolvimento da Teoria do Conhecimento e, por conseguinte, do
método cientifico de investigacdo (Lima, 2014).

Avancgando no estabelecimento da fenomenologia como autdbnoma dentro do
saber filosdéfico, Friedrich Hegel compde sua “Fenomenologia do Espirito” em 1807,
tomo no qual recorda e sintetiza os movimentos de reflexdo e producao intelectual da
Humanidade, extraindo dai um conceito final intitulado Saber Absoluto, o qual seria a
amalgama ideal entre saber e objetividade (Marques et al, 2017).

2.1.1 O método fenomenoldgico de Edmund Husserl

Edmund Husserl, matematico e filésofo alemdo, é precursor?® da
fenomenologia enquanto corrente filoséfica, ou “conceito de método” (Heidegger,
2006, p. 66).

Tendo por escopo retificar os desvios legados ao método filoséfico pelas
tendéncias irrealistas, subjetivistas e historicistas, Husserl propbe etapas cujo
designio reside em, sondando um alvo denominado objeto fenomenolégico, a
consciéncia, dotada de intencionalidade, dirigir-se aguele e extrair dai sua esséncia.
Cabe aqui, contudo, esmiucar a acepc¢éao que ele elaborou para cada um dos termos
supracitados: o fendmeno nada mais é que o produto da observacéo intelectual pura
e dotada de intencdo pela consciéncia, a manifestacao tipica do mundo material.

28 Anteriormente apartado da Filosofia por cré-la despida de qualquer cariz cientifico, Franz Brentano,
psicoélogo e filésofo germanico, fez com que visse a mais rigorosa cientificidade com a qual poderiam
ser compostas as conjecturas das quais essa disciplina se ocupa. Ainda que a bibliografia de seu
anterior mestre contivesse fortes influxos da Escolastica, philosophia perennis, e das agitacdes
intelectuais proprias de seu zeitgeist, o incipiente fildsofo rompe com quaisquer tradi¢cdes anteriores e
engendra sua bibliografia instigado apenas pelos problemas em si.




Correlacionam-se os dois, fen6meno e intengéo, uma vez que, na tese husserliana, o
primeiro é produto exclusivo da interacdo consciéncia-mundo, sem que haja o
estabelecimento da dicotomia sujeito-objeto que permeia discussfes predecessoras.
A intencdo, por sua vez, consiste apenas no direcionamento direto e inequivoco ao
fendmeno (Lima, 2014).

N&o obstante a existéncia fisica do objeto - ou ndo, uma vez que pode
corresponder apenas a projecdes ilusorias da mente -, 0 método fenomenoldgico
husserliano exclui o universo extramental, desnudando-se, a priori, dos saberes
preexistentes e, sequencialmente, purificando a consciéncia de tudo que viria,
potencialmente, a turvar a seus olhos metafisicos a esséncia que lhe é tdo cara.

A reducdo fenomenolégica, ou epoché?®, da-se etapas sucessivas e
interdependentes; a primeira delas consiste na redugao propriamente dita, em que o
fendbmeno é isolado de tudo aquilo que Ihe é alheio, depurando-o do que € externo as
operacgOes intencionais da consciéncia. Seguem-se a esse procedimento 0s niveis
seguintes de reducao, pautados cada um pelos vieses eidético e transcendental. A
etapa eidética - do grego eidos, esséncia - principia a suspensao da atitude natural
propria do ser humano - a qual assimila o meio sedimentada em saberes, sentimentos
e juizos anteriormente consolidados - e descarta consideracdes pregressas acerca
do objeto fenomenoldgico. Essas, por sua vez, abarcam a presenca material mesma
do fito, desprezando-as em beneficio de suas representacfes. Passa-se, assim, a
reducdo transcendental, no qual o despojamento da-se quando a consciéncia busca
estar desvencilhada de suas percepg¢des concernentes a si mesma. Desse modo,
torna-se patente a real intencionalidade do eu, a qual, segundo Husserl, é o principal
aspecto que segrega as variantes do conhecimento e suas manifestacdes préprias
(Maximiano, 2021).

Isso feito, a esséncia do objeto fenomenoldgico pode ser, afinal, penetrada,
procedimento sintetizado pelo autor como “zu den Sachen selbst”, “para as coisas em

si”, gragas ao estado de consciéncia pura enfim logrado.

29 Suspenséo do juizo, também conhecida pelo termo grego epoché ou epokhé, que significa
‘colocar entre parénteses’, € a atitude de ndo aceitar nem negar uma determinada proposi¢do ou
juizo. Opde-se ao dogmatismo, em que se aceita uma proposi¢éo, suspendendo o termo.




2.1.2 O método fenomenoldgico de Martin Heidegger

A partir das consideragdes de Husserl, seu compatriota Martin Heidegger
aponta, entre outras, uma grande debilidade ai contida: o lapso na investigacdo do
ser da intencionalidade, do préprio ser, em geral, e do ser da consciéncia. Como
poderia essa operar sadiamente suas funcbes sem que sejam conhecidos 0s
parédmetros que lhe permitem fazé-lo? Ademais, essa indefinicAo conduz, por
conseguinte, a incerteza quanto a possibilidade de acessar 0os seres e sua esséncia.
Ele enuncia, pois, a necessidade de considerar fenomenologicamente essas e outras
nocdes, até entdo meramente pressupostas na bibliografia husserliana (Guimarées,
2014).

Igualmente, expbs a necessidade de reestruturacdo do método de
investigagdo fenomenoldgico, porquanto estava excessivamente proximo das
ciéncias naturais e exatas, bem como do positivismo, sem abandonar de todo o rigor
sistematico. Portanto, Heidegger esteia sua compreensao fenomenoldgica na analise
do ser, conferindo a essa metodologia contornos ontoldgicos - éntos, vocabulo grego
para ser, e - logia, estudo; é a “ciéncia do ser enquanto ser” - até entéo inéditos. Desse

modo:

(...) o Ser continua impossivel de localizar, quase tanto quanto o Nada ou
mesmo inteiramente como o Nada. Assim a palavra 'Ser' é, de fato, apenas
uma palavra vazia. Nao diz nada de efetivo, palpavel, real. Sua significagédo
€ um vapor irreal (Heidegger, 1987, p. 63).

Sua proposta para a Fenomenologia consiste em recuperar o modus operandi
anterior as teorizacoes, rejeitando a primazia de fendmeno, objeto fenomenoldgico e
consciéncia sobre aquela disciplina, constituida até entdo. Traz também um cariz
grandemente prético, no qual intenta recuperar a percepgao da vida cotidiana a partir
de si mesma, tornando-a mais acessivel, a partir de uma analise hermenéutica,
interpretativa de seus elementos constitutivos. Cré, também, que o fendmeno esta
parcialmente velado, condi¢cdo essa que pode ser revertida mediante a consideracao
do ente em seu ser - a qual implica em interpretar hermeneuticamente sua
manifestacdo. Ha, portanto, um apartamento da metafisica (Silva et al, 2008, p. 255).

Essa nova atitude filoséfica é moderada pela compreensdo da atitude do
homem através do Dasein - “da”, ai, e “sein”, forma infinitiva do verbo ser - portanto o
ser-ai ou ser-do-ai, subentendendo que consciéncia e meio estdo intimamente

amalgamados, sendo inseparaveis e correlatos (Heidegger, 2006). Ao contrario do




gue enunciam os escritos de seu predecessor, Heidegger vé como infactivel a
conquista do estado de consciéncia pura, isolada de influéncias externas ao
fendbmeno. O ser humano, enquanto Dasein, contrapde também a ‘entificacao’ do ser
perpetrada ao longo de toda a histéria da filosofia ocidental, que o torna imével e
despido de toda a poténcia de porvir que Ihe é caracteristica.

O ser-homem e o mundo estdo em simbiose, e as vicissitudes resultantes
desse relacionamento precedem e sobrepujam quaisquer principios metodoldgicos e
sistematizacoes tedricas, e € para ele, Dasein, em sua inteireza, que o fendmeno esta
desvelado.

Tem ainda uma atitude de permanente questionamento, e obtém dai os
designios desejados através de uma postura altamente pratica, mediante o convivio
cotidiano com os entes, sem nunca abandonar a indefinicdo e poténcia infinitas. No

gue concerne a suas consideracdes de si sobre si, € admissivel enunciar que:

Em seu ser, a presenca ja sempre se conjugou como uma possibilidade de
si mesma (...) jA sempre antecedeu a si mesma. A presenca a esta sempre
‘além de si mesma’, ndo como atitude frente aos outros entes que ela mesma
nao €, mas como ser para o poder-ser que ela mesmo é (Heidegger, 2006,
p. 258-259).

2.1.3 O método fenomenoldgico de Maurice Merleau-Ponty

O francés Maurice Merleau-Ponty, em sua teoria, d4 continuidade ao
processo revisional da bibliografia seus pares predecessores, sobretudo a
engendrada por Heidegger, criticando a teoria husserliana, por exemplo, em sua
intencionalidade da consciéncia e incorporando a Fenomenologia uma inovadora
preponderancia da corporalidade.

Assim, retoma também as conjecturas de Heidegger, pondo como errbnea a
compreensao autbnoma da consciéncia, que ndo pode sé-la por suas proprias forcas
e, ja que “ndo ha homem interior’, pde o ser humano como uma pega integra,
indiferenciada naquilo que é e no que revela ao mundo, e confere ao mundo a
opacidade e presenca impositiva que lhe € devida. Esse é apreendido pelos seres
através da percepcao, o campo de revelacdo do mundo através da experiéncia, a qual
ndo é um produto de maquinacgdes - psicoldgicas, conforme o enunciado por Edmund
Husserl -, mas o estado em que sujeito e objeto estdo unificados (Moreira, 2004).

Todavia, entra em concordancia com aquele tedérico no que tange a

percepcao de incorre¢Bes nas construcdes fenomenoldgicas cartesiana e kantiana,




entre as quais é notavel o estabelecimento de dicotomia entre sujeito e objeto, e a
posicao de protagonismo na qual o primeiro € posto, enquanto o segundo € apenas
reconstruido mediante a atuacdo daquele.

Essa nova abordagem fenomenolégica esta ancorada, no que é concernente
a sua faceta metodoldgica, na existéncia concreta do mundo e das pessoas e na
primazia da percepg¢ao, uma vez que é inconcebivel qualquer movimentagdo em um
meio que ndo a empregue. Semelhantemente, Merleau-Ponty despreza a nocéo de
gue o corpo € simplesmente um receptaculo para a consciéncia, tampouco €
unicamente reativo aos signos que contacta, mas parte da experiéncia perceptiva
mesma e do que dai é depreendido. Nele, a subjetividade adquire contornos
situacionais fisicos e historicos. A amalgama entre essa dimensdao mais imediata,
material, e a psicoldgica constitui a percepcdo, que depreende ndo as leis naturais
rigidas que justificam a permanéncia dos objetos no ambiente, mas o estado de eterno

devir no qual repousam. Define-a o tedrico como:

Tornar algo presente a si com a ajuda do corpo, tendo a coisa sempre seu
lugar num horizonte de mundo e consistindo a decifracdo em colocar cada
detalhe nos horizontes perceptivos que lhe convenha (Merleau-Ponty, 1990,
p.93).

Dessa maneira, tais unidades estdo concatenadas na investigacdo
empreendida pelo sujeito acerca do que outrora foi denominado objeto
fenomenoldgico.

As consideracfes supramencionadas, um percurso pelas implicacbes
filoséficas e etimolégicas da fenomenologia, caracterizam-na como uma corrente
filos6fica na qual, a despeito da premissa inicial ser mantida - investigar as interacdes
entre ser, ente e fendmeno -, ndo ha consenso acerca da relevancia maior ou menor
dos elementos entre si e de como alcancar o fundamento mesmo das coisas. Todavia,
a mencao e breve discussao acerca desses conceitos faz-se necessaria porque, uma
vez aplicados a arquitetura, serd possivel ndo somente assimilar melhor as
consideracdes dos arquitetos tedricos - Pallasmaa, Norberg-Schulz, Zumthor, Steven
Holl entre outros -, mas adquirir um olhar mais agucado para a identificacdo dos
volumes e formas das edificacdes a serem exemplificadas que foram posicionados

em conformidade com essas ideias.




2.2 Da fenomenologia do ser para a fenomenologia aplicada na arquitetura: o
habitar

Nestes textos que se seguirdo, serdo, ainda, discutidas as idéias da
fenomenologia. Todavia, uma vez interseccionadas com a arquitetura, produzem uma
“nova disciplina”, amalgamada, na qual se repensa a forma pela qual o homem e a
humanidade ocupam e transformam n&do apenas o ambiente em que se inserem, mas
a si mesmos. Ademais, serdo investigadas as funcfes dos aparatos sensorial e
emocional humanos para depreender a esséncia do fendmeno que se lhes apresenta
nas obras arquitetonicas, além dos usos desses elementos para habitar plenamente

Nnos espacos, entre outros topicos.

2.2.1 Heidegger e o lugar existencial

Ao produzir suas considera¢gfes fenomenoldgicas e explorar as aplicacbes
empiricas a que porventura seriam proveitosas, Martin Heidegger, em sua bibliografia,
direciona-as até as veredas da Arquitetura, iniciando uma investigacdo acerca dos
vinculos entre o construir e o habitar. Tais conjecturas estdo sintetizadas na
transcricdo de sua conferéncia “Construir, Habitar, Pensar”, locucionada durante a
segunda Reunido de Darmstadt, em 1954.

Ja no inicio dessa obra, 0 autor examina o aspecto semantico desses termos,
onde explora ndo somente suas significacdes possiveis, mas também as implicacdes
préaticas do construir e do habitar. Assim, esses conceitos, uma vez confrontados com
referéncias linguisticas - vocabulos oriundos de momentos predecessores da
gramatica alema e latina, por exemplo - e antropolégicas, revelam, paulatinamente,
sua complexidade e amplitude.

Uma vez comparado com o construir, o habitar é instituido em uma curiosa
interdependéncia: apenas € possivel habitar o que é previamente construido;
portanto, o primeiro adota o segundo como propdsito. Nao obstante a veracidade mais
imediata dessa afirmacéo, a depender de qual acepcéo seja feita acerca do construir,
revelara a si mesma falaciosa: conforme os exemplos mencionados pelo proprio
Martin Heidegger, hangares, estadios, usinas elétricas, represas, autoestradas e
mercados sdo, no sentido mais corriqueiramente empregado (o de residir),
construcbes, ndo habitacbes. Todavia, introduzindo ao habitar o elemento da

familiaridade com o ambiente, pode-se inferir que:



Na autoestrada, o motorista de caminhao esta em casa, embora ali ndo seja
sua residéncia; na tecelagem, a tecela esta em casa, mesmo nao sendo ali
a sua habitac@o. Na usina elétrica, o engenheiro estd em casa, mesmo nao
sendo ali sua habitacdo. Essas construcdes oferecem ao homem um abrigo
(Heidegger, 2002, p.125).

Ainda assim, enuncia ele, tal ideia, a de habitar, ainda esta imposta a essas
edificagdes.

Ademais, rejeitando aquela reducéo utilitarista de que o construir, como meio,
esta para o habitar, enquanto fim, o fildsofo admite que o ato de construir porta em si
mesmo o habitar. Aqui, instala-se, conjuntamente, um escrutinio acerca das
implicacdes semanticas, etimologicas e historicas desses verbos, respaldadas na
praxis da gramatica alema. Entdo diz Heidegger, resgatando o vetusto alto-aleméao -
conjunto heterogéneo de variantes da lingua alema, tal qual essa era entre 0s anos
de 500 e 1050 d.C. - que habitar e construir sdo buan, termo que portava essas

nocdes em simultaneo, e que:

Sem dulvida, a antiga palavra buan ndo diz apenas que construir &
propriamente habitar, mas também nos acena como devemos pensar 0
habitar que ai se nomeia (Heidegger, 2002, p. 126).

Analogamente, o verbo bauen, construir, também carregava consigo tal
polissemia, designando, a um s6 tempo, construir e habitar. Entretanto, essa dubia
significacdo se desvaneceu, sendo o construir preterido favoravelmente ao habitar,

conforme o autor esclarece neste excerto:

Quando a palavra bauen, construir, ainda fala de maneira originaria diz, ao
mesmo tempo, que amplitude alcanca o vigor essencial do habitar. Bauen,
buan, bhu, beo é, na verdade, a mesma palavra alema “bin”, eu sou nas
conjugacdes ich bin, du bist, eu sou, tu és, nas formas imperativas bis, sei,
sé, sede. O que diz entdo: eu sou? A antiga palavra bauen (construir) a que
pertence “bin”, “sou”, responde: “ich bin”, “du bist” (eu sou, tu és) significa: eu
habito, tu habitas. A maneira como tu és e eu sou, 0 modo segundo o qual
somos homens sobre essa terra € o Buan, o habitar. Ser homem diz: ser
como um mortal sobre essa terra. Diz: habitar. A antiga palavra bauen
(construir) diz que o homem é a medida que habita. A palavra bauen
(construir), porém, significa ao mesmo tempo: proteger e cultivar, a saber,
cultivar o campo, cultivar a vinha. Construir significa cuidar do crescimento
que, por si mesmo, da tempo aos seus frutos. No sentido de proteger e
cultivar, construir ndo € o mesmo que produzir. A construcdo de navios, a
construcdo de um templo produzem, ao contrario, de certo modo a sua obra.
Em oposic¢éo ao cultivo, construir diz edificar (Heidegger, 2002, p. 127).



Ainda devotando esfor¢cos no ato de pormenorizacdo das facetas constitutivas
da semantica de bauen, Heidegger extrai trés pontos que Ihe sdo congéneres:

1. Bauen, construir esta permisto a habitar;

2. Wohnen, o habitar é o estado caracteristico do ser e estar dos mortais sobre a
terra;

3. Mantendo o construir e o habitar semanticamente interseccionados, aquele
logra assumir duas interpretacdes distintas: cultivar, fomentar o crescimento, e
edificar construgoes.

Wohnen, especificamente, é oriundo de wunian, verbete do Iéxico gbtico que
significa permanecer, deter-se. Todavia, a forma originaria galga maior espago no
campo da significacdo, pois expressa também o estado do ente que se demora:
pacifico, apaziguado, no que concerne aos posicionamentos interior e exterior, diante
do mundo. Outrossim, a continuidade desse panorama implica, por conseguinte, na
auséncia de fendbmenos perturbatorios: logo, o sujeito pacificado o é enquanto
resguardado da degeneracado e do perigo. Haja vista isso, estabelece-se uma outra

dimenséo do habitar: o resguardo. Do mesmo modo, Heidegger pontua:

(...) o resguardo perpassa o habitar em toda sua amplitude. Mostra-se tao
logo nos dispomos a pensar que o ser homem consiste ‘me habitar’ e, isso,
no sentido de um de-morar-se dos mortais sobre essa terra (Heidegger,
2002, p. 129).

Isso posto, pode-se isolar de tal afirmacdo o que Heidegger denomina
guadratura: os mortais supracitados estédo contidos entre a terra e a abobada celeste,
e 0 estdo, em termos ontoldgicos, opostos aos deuses devido a sua perecibilidade. A
reunido desses elementos, dispostos em unidade originaria e considerados em sua
dimenséo terminal e simplicidade, € a quadratura. Assim, nas palavras de Heidegger:
“‘Em ‘habitando’, os mortais sdo na quadratura. O traco fundamental do habitar &,
porém, resguardar. Os mortais habitam resguardando a quadratura em sua esséncia”
(Heidegger, 2002, p.130).

2.2.2 Merleau-Ponty e a fenomenologia da percepcao

Maurice Merleau-Ponty, em suas consideracfes acerca da fenomenologia,
também produz elucubracdes sobre o habitar e as relacdes entre o sujeito e sua
circunvizinhanga. Todavia, essas o0 sédo feitas sob o prisma da percepgao e sua

relacdo simbio6tica com a sensacdao, tornando, assim, patente a importancia do corpo




no estabelecimento de relagbes com o mundo, pois ele, munido de seu aparato
sensorial, investiga-o.

A sensagao é compreensivel apenas em sua dinamicidade, afinal, “a cor, antes
de ser vista, anuncia-se entdo pela experiéncia de certa atitude de corpo que s6
convém a ela e com determinada precisao” (Merleau-Ponty, 1994, p.284). Aqui,
impde-se a imprescindibilidade do corpo, uma vez que, através de estruturas
biologicas altamente especificas, cria sensacdes, as quais ndo sdo meramente fruto
de maquinagdes psiquicas, mas dados da existéncia em si.

Ele ndo € um mero instrumento, um facilitador para a depreensdo do mundo,
mas forma com esse uma amalgama, os dois elementos indissociaveis, e assim

mesmo compreensiveis a si e a outrem, de modo que:

O corpo nos une diretamente as coisas por sua prépria ontogénese, soldando
um ao outro os dois esbocos de que é feito, seus dois labios: a massa
sensivel que ele é e a massa do sensivel de onde nasce por segregacéo, e
a qual, como vidente, permanece aberto (Merleau-Ponty, 2014, p. 134).

Para o filosofo, € naquela motilidade que reside o habitar, uma vez que ela
viabiliza a realizacao da disposi¢cao inerente ao sujeito: ao estar situado nas coisas,
ele habita-as em estado de integralidade. As sensacgbes, por sua vez, sao
relacionaveis com esses objetos, diversas conforme a diversidade do que se lhes
afigura.

A visdo, por exemplo, relaciona-se, sob a 6tica do tedrico, com o visivel de
modo bastante peculiar, uma vez que nédo necessariamente o desvela, mas nele
funde-se, sem, todavia, estar realmente unida a ele. Mais pormenorizadamente, diz-
se que:

O visivel & nossa volta parece repousar em si mesmo. E como se a visdo se
formasse em seu amago ou como se houvesse entre ele e ndés uma
familiaridade téo estreita como a do mar e da praia. No entanto, ndo é
possivel que nos fundemos nele nem que ele penetre em noés, pois entéo a
visdo sumiria no momento de formar-se, com o desaparecimento ou do
vidente ou do visivel. Nao ha, portanto, coisas idénticas a si mesmas, que,
em seguida, se oferecem a quem vé, nao ha um vidente, primeiramente
vazio, que em seguida se abre para elas, mas sim algo de que nao
poderiamos nos aproximar-nos mais a ndo ser apalpando-o com o olhar
(Merleau-Ponty, 2014, p.130).

2.2.3 Norberg-Schulz e o fenébmeno do lugar
Ainda que as teses dos tedricos da fenomenologia antepositivos possam, sob

certos prismas, ser instrumentalizadas pela Arquitetura, ndo ha ai, até entdo, a




constituicdo de uma “fenomenologia da arquitetura” propriamente dita. Haja vista isso,
0 noruegués Christian Norberg-Schulz impde-se como precursor de tal abordagem
interseccional, compondo obras mandatarias para lograr compreendé-la, entre as
quais “Architecture: Meaning and Place” (1988), “Existence, Space and Architecture”
(1971), “Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture” (1991) etc.

Esteado fundamentalmente nas discussdes engendradas por Martin
Heidegger e dispondo de elementos emprestados da linguistica, tectdnica e
psicologia da percepcdo (Gestalt), ele suscita, em sua bibliografia, um
extravasamento da fenomenologia - da filosofia para a arquitetura - versando acerca
da percepcao do ambiente fisico sob tal otica (Nesbitt, 2006).

Assim, enuncia, 0s espacos passam a ser imbuidos de significacdo prépria,
e até de certa sacralidade, por meio da insercao de lugares especificos ali: resgata,
da mitologia romana, o genius loci, deidade vinculada exclusivamente a determinado
local - especialmente residéncias -, venerada como sua benfeitora. Essa discusséo -
a concretizacdo de projetos arquitetbnicos com vistas a génese de uma interacao
entre o lugar e a identidade pessoal - estd contida em “Genius Loci: Towards a
Phenomenology of Architecture (1991)”".

Ja nas primicias de sua producdo tedrica, Norberg-Schulz investiga as
possibilidades de ocorréncia do fenbmeno, o qual traz consigo em um abrangente
panorama de circunstancias, orquestradas, a proporcao que se sucede entre as quais

figura o ambiente circundante. Em seus préprios termos:

[...] de maneira geral, pode-se dizer que alguns fenébmenos formam um
‘ambiente’ para outros. Um termo concreto para falar em ambiente é lugar.
Na linguagem comum diz-se que que atos e acontecimentos tém lugar. Na
verdade, ndo faz o menor sentido imaginar um acontecimento sem referéncia
a uma localizacéo. E evidente que o lugar faz parte da existéncia. Entdo, o
que se quer dizer com a palavra ‘lugar'? E claro que nos referimos a algo
mais do que uma localizacdo abstrata. Pensamos numa totalidade
constituida de coisas concretas que possuem substancia material, forma,
textura e cor. Juntas, essas coisas determinam uma ‘qualidade ambiental’
gue é a esséncia do lugar. Em geral, um lugar é dado como esse carater
peculiar ou ‘atmosfera’. Portanto, um lugar € um fenémeno qualitativo ‘total’,
gue néo se pode reduzir a nenhuma de suas propriedades, como as relagfes
espaciais, sem que se perca de vista sua natureza concreta (Norberg-Schulz,
20086, p. 444).

Isso posto, dilucida-se o mébil do elucidar as implicacdes seméanticas do
vocabulo lugar: viabiliza alocar mais pertinentemente o fazer arquiteténico dentro de

sua materializacao, compreendendo, pois, como os lugares s&o formados.




Ademais, o conceito de lugar é contiguo ao de espago. Esse ultimo,
entretanto, é imbuido de extensa polissemia, a qual figura como tenséo de discussdes
filosoficas desde a Grécia de Platdo: ele o particulariza enquanto unidade da trama
mesma da existéncia, infinito e abstrato, ocupando-se de seu estudo a Geometria. A
nocao mais ordinéria do termo, porém, € proxima daquela advinda das consideracfes
aristotélicas: o espaco implicando em empirismo, com suas zonas limitrofes
determinadas, compactando, em seu significado, todos os lugares existentes (Melo;
Victal, 2023).

Todavia, a despeito da factibilidade dessas explicacfes, a época de Norberg-
Schulz (a partir da segunda metade do século XX), aquelas teorias foram preteridas
em favor de vieses cientificistas, sedimentados particularmente pelos postulados de
René Descartes e Isaac Newton, emitidos h& mais de cinco séculos - 0 espa¢o como
ilimitado, isotropico e homogéneo - e, a posteriori, Albert Einstein - entes dispostos e
atuantes em um meio de quatro dimensdes, espaco e tempo enquanto simbidticos.

Enquanto critico dessa percepcdo cientificista e, portanto, rigidamente
racionalista, por ver-lhe amputada e insuficiente, o noruegués justifica tal desagrado
declarando que, apesar de crer essa tentativa de cambiar a ideia quantitativa de
espaco por uma empirica como progresso, os tratados ainda renunciam ao homem
em prol de pleitos acerca da geometria analitica; quando ndo o fazem, reduzem-no a

arquitetura as sensacgoes e relacdes afetivas. Conforme diz:

A literatura corrente distingue dois usos: 0 espago como geometria
tridimensional, e o espaco como campo perceptual. Entretanto, henhum
deles é satisfatério, porque sdo abstracdes a partir da totalidade intuitiva
tridimensional da experiéncia cotidiana, que podemos chamar de ‘espacgo
concreto’. Na realidade, as agbes concretas das pessoas nao tém lugar num
espaco isotropico homogéneo, mas ocorrem em um espago que se
caracteriza por diferengas qualitativas, como ‘em cima’ e ‘embaixo’ (Norberg-
Schulz, 2006, p. 449).

Sendo totalidades qualitativas de natureza complexa, os lugares ndo podem
ser definidos por meio de conceitos analiticos, ‘cientificos’. Por uma questao
de principio, a ciéncia ‘abstrai’ 0 que &€ dado para chegar a um conhecimento
neutro e ‘objetivo’. No entanto, isso perde de vista 0 mundo-da-vida cotidiana,
que deveria ser a verdadeira preocupa¢cdo em geral e dos planejadores e
arquitetos em particular (Norberg-Schulz, 2006, p. 445).

Portanto, credita ao lugar, inserido no espaco, uma existéncia grandemente
autbnoma e uma trama vasta de elementos constitutivos: possui diregdes, “em cima”,

” o« L1

“‘embaixo”, “direita”, “esquerda”, das quais o homem vale-se para sua locomocdo. Em




uma evidente interseccdo com as teorias heideggerianas, aquele eixo vertical
expressa elevacdo ou aterrissagem. Tem-se, aqui, 0 céu, porcao superior da
guadratura e parte daquilo que contém o homem; além disso, impdem o elemento das

deidades. Igualmente, h& a terra, sua complementar na mesma quadratura.

2.2.4 Pallasmaa e a cidade contemporanea

Nascido em 1936, em Haameenlinna (Finlandia), Juhani Pallasmaa, por estar
imerso nas discussdes que moldaram o fazer arquitetbnico neste século corrente e
atualmente contando com fecundos 87 anos, agracia, gragas a essa inser¢cao em tal
espectro temporal, sua teoria arquitetdnica com percepc¢des finitimas aquelas de
gualquer usuéario das cidades contemporaneas. As ideias que fundamentaram estas
consideragdes sao, fundamentalmente, aquelas contidas nos livros “Habitar” de 2017,
e “Esséncias” de 2018, ambas reunides de ensaios do autor.

Esse é, pois, precisamente, o ponto de inflexdo de sua teoria ante o que até
entdo era apregoado acerca do fazer arquitetbnico: havendo, em suas proprias
palavras, uma linha entre as regifes limitrofes da arquitetura sob a oticas do
observador e do arquiteto e aquela que encerra os vinculos mundo-habitante-eu
interior, Pallasmaa transita graciosamente por tais areas ao elaborar suas
conjecturas. Aquela imersdao supracitada legou ao mundo a integracdo entre a
projecao da dimenséo espacial e as questdes humanas fundamentais, acerca dessas

Ultimas, o autor expressa-se desta seguinte maneira:

Penso que as experiéncias tocantes da arquitetura surgem de memodrias e
significados bioculturais e pré conscientes, bem como de encontros
existenciais e ressonancias, em vez de uma estética puramente visual. Essas
caracteristicas poderiam ser chamadas de ‘esséncias arquitetdnicas’
(Pallasmaa, 2018, p. 9).

Ainda no tocante a ruptura com as tendéncias constituidas, Pallasmaa
enuncia que:

A teoria, 0 ensino e a pratica modernas da arquitetura tém considerado essa
arte como a criagdo de estruturas materiais e espacos idealizados e
estetizados de modo visual, e estudado, acima de tudo, suas caracteristicas
histéricas, funcionais, técnicas e formais, objetos fisicos e espacos e suas
caracteristicas geométricas e compositivas, bem como a representacado
dessas propriedades nos desenhos (Pallasmaa, 2018, p. 99).

Seus pares empiristas nérdicos, como Gunnar Asplund e Alvar Aalto,

emprestam-lhe a compreenséo da arte como um certo suprassumo do conhecimento




humano, dotada de primazia sobre as demais ciéncias e seu racionalismo. Ela é,
segundo esse prisma, 0 Unico aparato capaz de reunir uma miriade de conceitos
desarmonicos e contraditérios entre si em um unico encargo formal. Conceituada
como tal em 1923 por Ricciotto Canudo, a Arquitetura figura entre as sete artes do
belo listadas no “Manifesto das Sete Artes”, dentro de uma perspectiva classicista.
Assim, Pallasmaa ampara o crer estapafurdia a ideia de fundar uma teoria da

arquitetura na afirmacéo de que:

A natureza inerentemente acientifica da arquitetura advém do fato de que
sua pratica foca fatos e sonhos, conhecimentos e crencas, deducgfes
racionais e emocoes, tecnologia e arte, inteligéncia e intuicdo, bem como as
dimensbes temporais do passado, presente e futuro (Pallasmaa, 2018,
p.101).

Portanto, pode-se inferir que o fazer arquitetbnico de Pallasmaa esta
inexoravelmente unido as questdes da existéncia humana, e, portanto, contacta, entre
outros aspectos, sentimentos ja longamente ancorados no inconsciente individual e
coletivo. Em sintese, aquele ndao pode ser apartado da experiéncia do usuario: “A
dimenséo poética da arquitetura é uma qualidade mental, e a esséncia artistica e
mental da arquitetura emerge na experiéncia individual da obra” (Pallasmaa, 2018,
p.104). Ai jaz, para o finlandés, a temporalidade na arquitetura: na experiéncia
arquitetdnica e, consequentemente, na memoéria, uma vez que, empregando seus
préprios termos, € incumbéncia dessa, na lida com as constru¢cdes humanas,
salvaguardar o passado e asseverar que, em quaisquer dimensdes temporais, as
geracbes possam vivenciar a inser¢do nas tradicdes e no continuum da cultura.

Sumariamente falando:

Arquitetura € essencialmente uma forma artistica de reconciliagdo e
mediagdo, e, além de nos inserir no espago e lugar, as paisagens e
edificacdes articulam nossas experiéncias de duragdo do tempo entre as
polaridades do passado e do futuro (Pallasmaa, 2018, p.14).

A memoria, por sua vez, é basilar para o erigir da identidade pessoal,
engendrando, assim, 0 homem enquanto ser. Ele, por sua vez, o é enquanto ativo no
mundo, em sua circunvizinhanca, experienciando o mundo e tecendo, através desse
ato, a malha complexa de significacdes e lembrancas inerente a esse, relacionando-

se com o fazer arquitetdnico deste modo:




Certos tipos de edificagdo, como memoriais, tumulos e museus, sdo
concebidos e constituidos deliberadamente para o propdsito de preservar e
evocar mensagens e emocoes especificas. Os prédios conseguem manter
sensacOes de pesar e éxtase, melancolia ou felicidade, bem como de medo
ou esperanga. Todos os prédios mantém nossas percepcdes de duracéo e
profundidade temporal e registram e sugerem narrativas culturais e humanas
(Pallasmaa, 2018, p.16).

Ademais, a corporeidade encarrega-se de ponderosa incumbéncia dentro da
“teoria” - assim grafada por ir de encontro as nocdes do préprio autor acerca de sua
producdo intelectual - de Pallasmaa, pois é ele, o corpo, que guarda em si, plasmada
em atos e lembrancas, as respostas dadas ante o confronto com o0 espaco
arquitetbnico. Aqui, recorda as ideias de Merleau-Ponty e sua concepcéao
fenomenoldgica, para o qual mundo e corpo confundem-se entre si, e, através dessa
amalgama, da-se a experiéncia do ente enquanto ser.

Além disso, ainda que todo o aparato sensorial humano seja uma unidade
atuante nesse todo perceptivo, os olhos adquiriram proeminéncia entre os demais
instrumentos, no que tange a cidade contemporanea: esse panorama vivaz e
vertiginoso, no qual o lugar do fazer artesanal - inerentemente mais moroso e
esfalfante - foi outorgado aos fazeres multiplos agodados. Essa “cidade dos olhos”,
ou “cidade visual”, apresenta-se como uma espécie de perversdo de sua dinamica
prépria e da harmonia entre 0s eixos cartesianos (horizontal e vertical), engendrando,
ainda um turvamento dos demais sentidos, dada a hiperexcitacdo de um, tornando-
se ininteligivel e estrangeira a seus proprios habitantes. Suscitam-se, entre outros, 0s

seguintes efeitos adversos:

A medida que a cidade do olhar torna passivos 0 corpo e os outros sentidos,
a alienacéo do corpo reforga a visibilidade. A pacificagdo do corpo cria uma
condicdo similar ao apagamento da consciéncia induzido pela televisdo
(Pallasmaa, 2017, p. 47).

Em vez de unir-se de modo fluido para dar lugar a uma plasticidade de
paisagem, essas duas dimensfes se converteram em duas projecdes
ortogonais separadas: a planta baixa se desvinculou do corte. A cidade visual
nos coloca na situacdo de estrangeiros, espectadores voyeuristicos e
visitantes passageiros, incapazes de participar (Pallasmaa, 2017, p. 48).

Por fim, ainda meditando acercas das implicacdes negativas de tal
deformagdo do lugar citadino, Pallasmaa antepbe a “cidade visual” a “cidade tatil”, a

gual, a despeito da nomenclatura, evoca um lugar onde o0s sentidos estdo




orquestrados em unissono, agradavel de se estar e receptiva a cidadania plena e
participacéo cotidiana de seus moradores em si.

2.3 Aplicando ao projeto: como os arquitetos tém buscado criar o espaco a
partir da experiéncia corporal

A cidade contemporéanea, “cidade visual”, segundo o viés fenomenoldgico de
Juhani Pallasmaa, constitui-se, entao, hostil a seus proprios usuarios, aqueles a quem
teria 0 encargo de servir, acolher e fornecer um panorama propicio ao habitar.
Todavia, aquela, que adquire os contornos atuais apés a Revolucdo Industrial -
tendéncia epitetada de Movimento Moderno - e é instaurada com vias de coadunar
com o zeitgeist dessa nova sociedade de consumo, adquire aspecto inamistoso e

inabitavel, pois:

Além de rejeitar a postura fenomenolégica do habitar, a arquitetura de
vanguarda contemporénea abandonou o problema da moradia, que foi
crucial para o movimento modernista. Nossa era pos-historica pds fim as
narrativas histéricas e ao conceito de progresso, limitando nossa viséo de
futuro. Essa perda de horizonte e de sentido de propésito, esse encolhimento
de perspectiva, afastou a arquitetura das imagens da realidade e da vida e a
conduziu a um compromisso autista e autorreferencial com suas proprias
estruturas. Ao mesmo tempo, a arquitetura se distanciou de outros ambitos
sensiveis e se converteu em uma forma artistica puramente retiniana
(Pallasmaa, 2017, p. 39).

Outrossim, essa conduta no manejo do ambiente urbano fomentou a ruptura
com o fazer tradicional e regionalista, padronizando meios que outrora eram
grandemente heterogéneos entre si, gracas a incorporagao de significacdes oriundas
da cultura local.

A critica a essa experiéncia arquitetbnica, suscitada particularmente nos anos
1960, consubstanciou-se, entre outras vertentes, na busca por uma “arquitetura da
fenomenologia”, cuja pedra angular € a experiéncia da corporalidade, conceito
oriundo da especulacao filoséfica de Maurice Merleau-Ponty. A exemplo disso, tem-
se a ramificacdo arquitetbnica preservacionista do madrilenho Jorge Otero-Pailos, a
gual enuncia a funcdo dessa Arte enquanto expediente que, identifica os aspectos
imprescindiveis a habitacdo de certo local e busca plasméa-lo com a identidade de

seus usuarios vindouros, respeitando-os e as suas necessidades idiossincraticas.




Nesse ambito, a fim de sublinhar de qudo grandemente é a percepcao e
experimentacédo corporal para a constituicdo da arquitetura fenomenoldégica, recorda-

se a nogao de “carne no mundo” do fildsofo francés:

Nosso préprio corpo estd no mundo como o coragdo estd no organismo: ele
mantém o espetaculo visivel constantemente vivo, ele respira vida dentro
dele e o sustenta por dentro e, com isso, forma um sistema (Pallasmaa, 2018,
p.112).
Assim, aquela dimenséo interseccional ndo € imbuida de sentido unicamente
por preencher espacos e vazios, mas por ser significado e significante no que

concerne a formacdao identitaria do habitante, uma vez que:

A arquitetura também ativa e reforca nosso senso de identidade, uma vez
que sua experiéncia é sempre individual e Unica. A arquitetura parece
sempre estar se dirigindo a cada um de nds individualmente. Além disso, se
sou incapaz de projetar significado a meu encontro com um lugar, espaco ou
prédio, realmente ndo ha& arquitetura, apenas a construcdo fisica dos
ambientes (Pallasmaa, 2018, p.113).

Ainda acerca da constru¢do de ambientes imbuidos de significado, aptos a
incitar os sentidos humanos e, assim, constituirem-se memorias — ndo apenas
cognitivas, mas também evocaveis a partir da retomada das sensacdes
experimentadas-, tem-se que esse tépico é basilar para a compreensao do fazer
arquitetdbnico como o é na contemporaneidade. Aqui, especialmente, as escolhas e
projecdes inerentes aos edificios sdo grandemente dotadas de intencionalidade,

conforme enuncia o arquiteto suico Peter Zumthor:

Quando trabalhamos com este objectivo, temos sempre que voltar a
perguntar, o que é que um determinado material pode significar num
determinado contexto arquitectonico. Boas respostas a estas perguntas
podem tornar claro, sob uma nova luz, o0 modo como estes materiais
costumam ser utilizados e as suas préprias caracteristicas sensoriais e
significativas. Se 0 conseguirmos, 0os materiais na arquitetura poderdo
transmitir som e brilho (Zumthor, 2009, p.10).

Ademais, ainda sob sua oOtica, a arquitetura € um instrumento pacificador,
capaz de serenar a ansiedade e desorientacdo ante o frenesi tipico da vida nas

cidades hodiernas, onde a dinamicidade engendra certo embotamento das

percepcoes, devido ao fato de que:




Arbitrariedade é a palavra de ordem. Talvez se possa descrever a vida pos-
moderna da seguinte forma: tudo o que vai para além dos nossos dados
autobiogréficos parece vago, difuso e, de qualquer modo, irreal. O mundo
esta cheio de sinais e informacdes que representam coisas que ninguém
percebe inteiramente, porque estas, por seu lado, se revelam como sinais
para outras coisas (Zumthor, 2009, p. 17).

Ela, diante de tal cenério, alenta os usuarios do ambiente citadino,
devolvendo-lhes o senso de realidade que havia sido extirpado, conforme explicita

Peter Zumthor neste excerto que se segue:

Quando observamos objetos ou obras que parecem repousar dentro de si
proprios, a nossa percepgdo torna-se, de uma maneira especial, calma e
obtusa. O objecto, com que nos deparamos, ndo nos impde nenhuma
mensagem, simplesmente estd la. A nossa percepcdo torna-se, entéo,
silenciosa, imparcial e ndo possessiva (Zumthor, 2009, p. 17).

Além disso, em uma visdo pormenorizada, tergiversar acerca da génese de
espacos a partir da experiéncia corporal é fazé-lo tendo diante de si as sensacdes,
sendo, nessa perspectiva, a precessao posta pelos arquitetos dispostos a tal.

Teorizando acerca dos aparatos sensoriais existentes, Pallasmaa os
relaciona as qualidades do proprio espaco: a dindmica entre luz e sombra, por
exemplo, € responsével pela concessao de profundidade ao ambiente, além de gerar,
ocultando e revelando a esmo o corpo do espaco, certo convite a exploracao.

Igualmente o faz o arquiteto estadunidense Steven Holl, o qual, em sua obra
“Cuestiones de Percepcion: fenomenologia de la Arquitectura”®, de 2011, discorre
acerca da importancia da intuicdo, da experimentacéo fenomenoldgica do espaco e
da percepcéao para a adequada depreensdo do meio. A luz e a sombra, conforme o
exemplo supramencionado, ndo apenas versam acerca da reflexibilidade, brilho e
opacidade das superficies onde incidem, mas figuram como imprescindiveis para a
existéncia e, por conseguinte, percepc¢ao das cores. Estas, em termos cedidos pela
Fisica, correspondem a frequéncias especificas dentro do espectro da luz visivel, as
guais absorvem todas as demais e refletem, para os olhos do espectador, a sua
prépria, possibilitando que ele a veja (Holl, 2011).

Semelhantemente ao fenébmeno da cor, luz e sombra delineiam os contornos

e percepcdes do usuério acerca dos edificios que permeiam a paisagem urbana,

30 Esse livro ainda n&o tem traduc&o publicada no Brasil. Tomei a liberdade de traduzir os trechos que
seréo utilizados.



apresentando-os quase que impositivamente a cidade quando em dias e horérios de

luminosidade abundante, e resguardando-os, em um tom relativamente introspectivo,

s

guando na escassez relativa de luz. Esse comportamento € satisfatoriamente
discutido no artigo “Acerca de la luz y de la sombra”, do qual extrai-se este seguinte

excerto:

El espiritu perceptivo y la fuerza metafisica de la arquitectura se guian por la
cualidad de la luz y de sombra conformada por los sélidos y los vacios, por
el grado de opacidad, transparencia o translucidez. En esencia, la luz natural,
com su variedade de cambio atérea, orquestra la intensidad de la
arquitectura y de las ciudades. Lo que ven los ojos y sienten los sentidos de
la materia de arquitectura se conforma segun las condiciones de luz y sombra
(Holl, 2011, p. 25).%¢

Outrossim, outro fator que condiciona grandemente a experiéncia dos
habitantes com o meio circunvizinho sdo as condi¢des meteorologicas, sejam elas
instantaneas — 0 tempo — ou a sucessao de estados razoavelmente permanentes — o
clima -, uma vez que, entre outros fatores, regulam a disponibilidade da luz solar em

faixas especificas da superficie terrestre (Holl, 2011). Assim, o0 arquiteto enuncia:

Al caminar por las riberas del Hudson un dia nublado predomina el color
marron pélido y el agua del rio tiene un fondo gris suave. Imaginemos que al
dia siguiente hace un sol espléndido y el cielo es de un azul diafano, con una
temperatura de 4°C. Si caminamos por la misma orilla del dia anterior, la
experiencia resultard completamente diferente. Por la mafiana, el sol del alba
brillara a través de las hojas amarillas de los arces, volviéndolas de un color
dorado de brillo transparente. Por la tarde, las hojas de color naranja
amarronado estaan iluminadas igualmente desde atras y adquiriran un color
naranja brillante, mientras que el rio, que refleja el cielo, porporcionara un
contraste de un azul intenso (Holl, 2011, p.23).%2

Pode-se, analogamente, outorgar certa sensualidade aquela alternancia de
luz e sombra, uma vez compreendendo o valor semantico do vocabulo sensualidade

como aquilo que apraz aos sentidos. Ha o estimulo, concomitantemente, & dimenséo

31 O espirito perceptivo e a forca metafisica da arquitetura sdo guiados pela qualidade da luz e da
sombra moldada por sélidos e vazios, pelo grau de opacidade, transparéncia ou translucidez. Em
esséncia, a luz natural, com sua variedade de mudanca etérea, orquestra a intensidade da arquitetura
e das cidades. O que véem os olhos e sentem o0s sentidos da matéria de arquitetura se conforma
segundo as condic¢des de luz e sombra.

82 Ao caminhar ao longo das margens do rio Hudson num dia nublado, a cor castanha clara predomina
e a agua do rio tem um fundo cinzento suave. Imaginemos que, no dia seguinte, faz um sol espléndido
e 0 céu é de um azul diafano, com uma temperatura de 4°C. Pela manha, o sol da alvorada brilhara
através das folhas amarelas dos bordo, tornando-as de uma cor dourada de brilho transparente. Na
parte da tarde, as folhas laranja-acastanhadas serdo iluminadas igualmente por tras e adquirirdo uma
cor laranja brilhante, enquanto o rio, que reflete o céu, proporcionara um contraste de um azul intenso.




tatil, pois o turvamento da visdo, naquelas regides em que sua capacidade perceptiva
€ menoscabada, €, de um modo sui generis, compensado pela atuacao da dimensédo
tatil, que intenta calcular direcdes e localizar-se através das texturas e
posicionamentos. Essa palpabilidade dos materiais, seja mediante a intervencéo da
pele humana no ambiente, tocando e manipulando, seja mediante a observacao
cautelosa e demorada, que se apercebe das texturas e volumes, € outro aspecto
basilar para a experimentacdo fenomenolégica do ambiente, e, por conseguinte, cara
aos arquitetos que tém por escopo a génese de espacos experienciaveis em sua

integralidade. Acerca disso, Steven Holl tece a seguinte consideracéo:

El reino haptico de la arquitectura viene definido por el sentido del tacto.
Cuando se pone de manifiesto la materialidad de los detalles que forman un
espacio arquitectonico, se abre el reino haptico. La experiencia sensorial se
intensifica; las dimensiones psicoldgicas entran en juego (Holl, 2011, p. 37).%

A sombra, em proeminéncia ante a luz, fomenta certo distanciamento da
materialidade e do imediato, sendo parte essencial de uma atmosfera propicia a
reflexdo e introspeccao. A luz, por si propria, apresenta e comunica a que se propde
o0 ambiente em que esta inserida: em exorbitancia, é hiperestimulante, e, sendo a
antitese daquela ideia, anula a dimensao da vida intima e do retraimento mental,
podendo ser, em maior ou menor grau, uma experiéncia excruciante (Pallasmaa,
2018). A exemplo dessa instrumentalizacdo, tem-se as prisdes soviéticas, nas quais,
entre a miriade de penalidades- as quais mais comumente evoluiam para a tortura
propriamente dita- a que eram submetidos os detentos, figurava a estadia em celas
permanentemente iluminadas por uma lampada de luz fria e potente, impossibilitando
qgualquer minimo repouso e mantendo-0s, assim, em um estresse psiquico e
fisioldgico perene.

Ademais, essa presenca da luz ndo é, unicamente, auspiciosa ou
intimidadora por si mesma, mas, atuando concomitantemente com a sombra, torna
0S materiais sobre os quais incide mais ou menos claros ou difusos, garbosos ou
desmazelados, e, em suma, confere-lhes aspecto mais ou menos proximo daquele

gue objetivamente possuem, conforme discorre Steven Holl:

33 0 dominio héptico da arquitetura é definido pelo sentido do tato. Quando a materialidade dos
detalhes que compdem um espaco arquitetdnico se torna evidente, o dominio haptico abre-se. A
experiéncia sensorial intensifica-se, as dimensées psicoldgicas entram em jogo.




Los materiales pueden alterarse mediante una serie de medios que no
disminuyen, y que incluso pueden ensalzar, sus cualidades naturales.
Experimentamos con las propiedades refractarias del vidrio moldeado y del
vidrio irregular de mas de siete milimetros de espesor, sus cualidades
naturales [...] Cuando la luz brilla a través del vidrio irregular, proyecta una
luz irregular y unas rayas oscuras sobre las superficies adyacentes. Esta
concentracion y difusion de rayos de luz da lugar a propiedades fenoménicas
misteriosas y emocionantes. El vidrio se vuelve tan radiante que, en estados
transformados, su funcién se ve desplazada. Curvar una sencilla luna de
vidrio crea variaciones deslumbrantes debido a la curvatura geométrica de la
luz reflejada. Con su misteriosa opacidad, el vidrio moldeado atrapa la luz en
su masa y proyecta en un resplandor difuso (Holl, 2011, p. 38).3¢

Passando-se ao aspecto acustico, Pallasmaa locupleta a aplicacdo da
sensorialidade a arquitetura ao atribuir-lhe a funcdo de, mensurando a exiguidade ou
a pequenez do local, perceber sua hospitalidade ou hostilidade, tomando as
dimensobes corporais como medida para tal estimativa. Mais pormenorizadamente,

em suas proprias palavras, ele exprime-se:

Desse modo, confronto a cidade com meu corpo: minhas pernas medem a
extensdo da arcada e o comprimento da praca; meu olhar projeta
inconscientemente meu corpo sobre a fachada da catedral, e vagueia pelas
cornijas e contornos, tateando para definir o tamanho das saliéncias e
reentréncia; o peso do meu corpo encontra com a massa de uma porta; e
minha mao agarra a macganeta, polida por incontaveis geracdes, enquanto
adentro o escuro vazio que ha por tras da fachada. A cidade e o corpo se
complementam e se definem mutuamente (Pallasmaa, 2017, p. 50-51).

Outrossim, ainda esta aqui a nocao supracitada de afabilidade ou ndo ao
recolhimento em si é, também, condicionado pelo siléncio: esse consente ao usuario
do espaco vivenciar certa soliddo, a qual, comportando unicamente ele préprio, deixa-
0 sozinho consigo e com suas conjecturas.

Todo esse panorama figura, juntamente com os demais elementos da
experiéncia sensorial, como parte da intengdo fenomenoldgica presente no fazer
arquitetdnico hodierno: o espaco informa acerca de si, desvela-se gradativamente,

enquanto percorrido pelo usuario. Esse, ao fazé-lo, preenche o ambiente com o som

34 Os materiais podem ser alterados por uma série de meios que ndo diminuem, e que podem até
elevar, as suas qualidades naturais. Experimentamos com as propriedades refratarias do vidro
moldado e do vidro irregular de mais de sete milimetros de espessura, suas qualidades naturais [...]
Quando a luz brilha através do vidro irregular, projeta uma luz irregular e estrias escuras nas superficies
adjacentes. Esta concentracdo e difusdo de raios de luz da lugar a propriedades fenoménicas
misteriosas e emocionantes. O vidro se torna téo radiante que, em estados transformados, sua funcéo
€ deslocada. Curvar uma simples chapa de vidro cria variagdes deslumbrantes devido a curvatura
geomeétrica da luz refletida. Com sua misteriosa opacidade, o vidro moldado retém a luz em sua massa
e projeta em um brilho difuso.




gue emite — ainda que em frequéncias inaudiveis — e, em contrapartida, contacta
aquele que advém do recinto mesmo — e esse, dotado de energia, € apercebido e
absorvido por sua pele, timpanos e estruturais corporais como um todo.

Sinteticamente, tem-se:

Todo el cuerpo absorbe y percibe el sonido. El redoble de tambores de un
desfile vibra el estdmago. Una explosién puede sacudir los huesos del cuerpo
y producir dolores de cabeza. Una secuencia de sonidos puede tener un
efecto hipnético (Holl, 2011, p. 33-34).%°

Sincronicamente, ha também a perspectiva olfativa, pois 0os espacos também
sdo “espagos aromaticos”, os quais, por integrarem o tecido da realidade, evocam
memorias quando experimentados. Esse, por sua vez, convive em interdependéncia
com o paladar, de forma que o psicélogo estadunidense James Gibson, defensor da
tese da “psicologia ecolégica” e estudioso das conexdes do aparato sensorial humano
com o processamento cerebral de informacdes, 0s aglutina em um mesmo sistema.
Dessa forma, pode-se conceber uma “arquitetura gustativa”, na qual a percepgao de
um odor, por sinestesia, € acompanhada de certo “sabor” relativo a ele.

Assim, pode-se depreender que a arquitetura contemporanea e, por
conseguinte, 0s arquitetos, estimam e prezam grandemente pela experiéncia
corporal, e tal favoritismo € expressado, pois, nos projetos que elaboram. Tal
predilecdo pela corporalidade esta, por conseguinte, plasmada nos projetos que
elaboram, de modo a refletir, ainda que indiretamente, o propdsito mesmo da
fenomenologia: alcancar, mediante métodos de experimentagdo, a esséncia do
fendbmeno - leia-se, aqui, a edificacéo e sua conjuntura inerente -. Todavia, malgrado
o fim ser ponto pacifico entre os tedricos, os meios empregados para tal divergem
entre si, e tal padréo repete-se ao incorporar essa disciplina ao fazer arquiteténico,
uma vez que manejam conceitos comuns, tais como: espaco, lugar, corpo, movimento
e percepcao. A exemplo de uma dessas discordancias, tem-se as influéncias
adotadas pelos tedricos da arquitetura: Pallasmaa reflete conceitos de Merleau-Ponty
em suas obras, ja as de Norberg-Schulz, Heidegger, entre outros pontos (Shirazi,
2014).

35 Todo o corpo absorve e percebe o som. O rufar de tambores de um desfile vibra o estdmago. Uma
explosdo pode sacudir os 0ssos do corpo e causar dores de cabeca. Uma sequéncia de sons pode ter
um efeito hipnético.




No entanto, ainda que as fontes sejam diversas, o fato de certas defini¢cdes e
elementos serem compartilhados entre esses estudiosos faz com que sejam mais
facilmente superadas as eventuais lacunas em suas bibliografias. Sdo algumas: a
coberta - regiao da fenomenologia na qual confluem firmamento e edificacdo -, a
experiéncia multissensorial, o horizonte - &mbito no qual o edificio relaciona-se com
a paisagem e com os elementos circunvizinhos -, a escuridao, entre outros (Shirazi,
2014).

Ademais, o racionalismo cientificista, inflexivel, tdo em voga quando no
surgimento das primeiras discussGes fenomenoldgicas, cede, diante do panorama

supracitado, parte de seu lugar a exteriorizacdo de emocoes, pois:

O processo de projetar baseia-se numa cooperagdo continua entre o
sentimento e o intelecto. As emocdes, ansias e cobicas que surgem e tomam
forma devem ser examinadas como um raciocinio critico. E depois que o
sentimento que nos transmite se 0s pensamentos abstractos séo coerentes.
Projetar significa, em grande parte, compreender e ordenar. Mas a

verdadeira substancia essencial da arquitectura é originada, no meu
entender, pela emocao e inspiragdo (Zumthor, 2009, p. 20).




ARQUITETOS ASSOCIADOS
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Haja vista o contetudo dos capitulos anteriores - nos quais foi abordada, em
mindcias, a inser¢cdo dos museus ha contemporaneidade e ante a paisagem citadina
circundante, aplicando essas compreensdes ao Instituto Inhotim e suas galerias, além
de tecidas consideragfes acerca da fenomenologia e sua interseccdo com a
arquitetura. O presente capitulo havera de aprofundar aspectos relativos as galerias
eleitas para estudo de caso: Miguel Rio Branco, Cosmococas e Claudia Andujar. Para
tal, serdo objeto de escrutinio a concepcdo de seu projeto pelos Arquitetos
Associados, bem como aspectos estruturais, conceituais e ambientais concernentes
a cada uma delas.

A metodologia empregada na descricdo dos ambientes museais e obras
expostas preza, aqui, pelo tecnicismo e formalidade, de modo a lancar mao de uma
Otica pragmatica e de termos oriundos da tectbnica, geografia, artes plasticas e
arquitetura ao fazé-lo, fornecendo uma compreensao integral acerca daqueles topicos
e complementando a abordagem subjetiva do capitulo que ha de suceder-se a este

terceiro.

3.1 Arquitetos Associados

O escritério Arquitetos Associados se autodenomina como um estudio
colaborativo, sendo fundado em 1996. E um dos escritérios de arquitetura que mais
realiza projetos para o Instituto Inhotim, além das galerias (as quais serao analisadas
no trabalho), é autor dos projetos dos Centro Educativo Burle Marx (2006), Centro
Administrativo e Reserva Técnica de Inhotim (2007) e Galeria Doris Salcedo (2008).
Nesses 28 anos de existéncia, ocorreram alteracdes no quadro de titulares da equipe.
Fizeram parte do escritorio os arquitetos Renato Pimenta (1997-2002), Ascanio
Merrighi (2002) e Achiles Coelho Maciel (2008-2010). O quadro societario hoje é
formado por André Luiz Prado, Bruno Santa Cecilia, Carlos Alberto Maciel e Paula
Zasnicoff Cardoso®® (Figura 18), além de alguns arquitetos colaboradores, os quais

mudam conforme as especificidades de cada projeto:

36 Alexandre Brasil, André Luiz Prado, Carlos Alberto Maciel, nascidos todos na década de 1970,
formaram-se arquitetos na segunda metade da década de 1990 pela EAUFMG - Escola de Arquitetura
da Universidade Federal de Minas Gerais. Ainda antes da conclusédo do curso de graduacéo, tomaram
a decisao de se reunir para trabalhar coletivamente, dando origem ao estudio colaborativo dedicado a
arquitetura e urbanismo sediado em Belo Horizonte, MG, Brasil. Em 1999, se juntou ao grupo Bruno
Santa Cecilia, também aluno da EAUFMG e em 2008, Paula Zasnicoff Cardoso, que se graduou na
FAUUSP - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&ao Paulo.




O escritorio trata cada projeto como um trabalho especifico para o qual uma
organizagdo de trabalho propria é definida, o que permite a formagéo de
equipes de projeto variadas, inclusive com a participacdo eventual de
colaboradores externos. Esse modus operandi dindmico amplia a qualidade
de resposta aos problemas especificos de cada projeto e dilui a questéo
autoral, permitindo a transformacdo permanente e a redefinicdo do grupo a
cada trabalho, o que contribui para seu aprimoramento conceitual (Arquitetos
Associados, online, s.p).

Figura 18 - Fotografia dos arquitetos titulares do escritério arquitetos associados.
Em pé, da esquerda para a direita: Paula Zasnicoff Cardoso, Bruno Santa Cecilia,
Carlos Alberto Maciel. _Sentados‘:_ Andre Luiz Prado e Alexar']‘dre Brasil.
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Fonte: Archi-tectuul, 2017.

O grupo de arquitetos em questao (...) merece nota ja pelo préprio nome que
elegeram para se denominar. Quero destacar a rendncia de um nome
préprio, pois arquitetos associados, assim mesmo, em minudsculas, é uma
espécie de sufixo que se agrega ao nome de todos 0s escritérios nesta
atividade. E uma atitude deliberada que condiz com os principios que o grupo
adota em sua pratica de modo consciente e que lhe garante um brilho
maduro, destaque na obra deste jovem time de arquitetos, todos mineiros,
de nascimento ou coracdo. Denominar-se por um nome comum, genérico,
condiz com o engajamento do grupo que divulga expressamente sua opgao
por diluir a autoria em favor do dialogo, de um arranjo produtivo que favoreca
uma dinamica simples - facil, fluente e livre - para a composicao das equipes
empenhadas em cada um dos projetos. Nas palavras do proprio grupo: cada
projeto como um trabalho especifico para o qual uma organizacdo de
trabalho propria é definida. E como se eles aplicassem na prépria vida, no
seu ambiente de trabalho, os conceitos que defendem para os edificios que
projetam: flexibilidade, mutabilidade e abertura. O nome arquitetos
associados, mais que um acerto de batismo, € manifesto, demonstracéo de
clareza sobre os préprios principios. Tal clareza parece lhe dar uma
vantagem a cada jogo - ou projeto - que comecam. Além disso, todo arquiteto
se reconhece naquele nome, naquilo que o justifica e na atitude que dele se
desdobra (Bucci, 2017, p. 160-161).

Desde o inicio do escritério, foi implementada a ideia de permitir livres
associagoes entre os arquitetos titulares. Assim, possibilita-se a formagé&o de equipes

de trabalho diversas a cada novo projeto arquitetdnico. A escolha destas associacdes



geralmente parte do arquiteto mediador da contratacdo do projeto, sendo também
possivel fazer associacbes com arquitetos de fora do escritorio:

Essa estratégia garante longevidade ao escritorio. Conseguimos certa
flexibilidade que nos possibilita trabalhar internamente de maneira variavel e
externamente com outras pessoas. Esse modus operandi nos assegura um
convivio mais tranquilo entre os s6cios e amplas trocas com pessoas de fora
da equipe. Interessa-nos manter e reforcar esse modo de operar ao longo do
tempo (Maciel, 2011 apud Perrotta-Bosch, 2012, p.34).

[...] n6s aqui os Arquitetos Associados buscamos uma arquitetura menos
autoral no sentido de criar uma assinatura, assim uma grife com os projetos,
cada projeto € uma resposta especifica a situacéo, ao lugar. Nesse sentido,
a gente opera nessa diluicdo da autoria, que ndo é grife (Zasnicoff apud
Azevédo, 2018, p. 149).

Este modelo de trabalho do escritorio instiga o debate em relacdo ao método
e a estrutura do trabalho em equipe. No ensaio intitulado 'Decapoda’, desenvolvido
para o livro 'Arquitetos Associados' (2017), André Luiz Prado reflete sobre o tema para
responder a pergunta: "como € trabalhar a dez méaos?" Segundo o arquiteto, a
resposta € complexa em razdo de duas variaveis: a inexisténcia de "algum tipo de
formula externa para conduzir o processo de trabalho" (Prado, 2017, p. 271), e
também a busca incessante por diferentes processos metodolégicos de elaboracéo
projetual em arquitetura, sem ainda ter se identificado uma maneira ideal de

desenvolvé-los. Desse modo:

Ao longo de duas décadas de trabalho, fomos gradativamente descobrindo
formas de trabalhar coletivamente, errando, aprendendo e evoluindo.
Desenvolvemos nosso proprio modelo de organizagdo, aparentemente
cadtico, mas que funciona muito bem. Nos primeiros anos de escritorio,
faziamos mais projetos individualmente e em duplas e raramente
trabalhavamos todos num mesmo projeto. Em varios concursos de
arquitetura que aconteceram nessa época, formavamos duas e as vezes trés
de trabalho concorrentes dentro do escritério. Apds 0s cinco primeiros anos,
comecamos a experimentar mais sistematicamente envolver todos os
arquitetos no desenvolvimento de projetos maiores. No inicio dos anos 2000,
apesar de termos alguns projetos coletivos, o maior volume de trabalhos
envolvidos no escritério ainda era de projetos que envolviam apenas um ou,
no maximo, dois arquitetos associados. Isso comec¢ou a mudar a partir do
final da década, quando o volume de trabalho maior passou a ser de projetos
capitaneados pelos cinco arquitetos. Algo que coincide com a estabilizacdo
da formacao com os cinco arquitetos que permanecem até hoje a frente do
escritério. Entre nés, a definicdo sobre quantos e quais arquitetos véo
participar do projeto sempre foi uma prerrogativa do arquiteto - ou arquitetos
- que captou o projeto. Isso quer dizer que, nos Ultimos anos, passamos a
trabalhar mais frequentemente a dez méos porgue esse passou a ser um
desejo cada vez mais frequente daqueles a quem cabia decidir quem
participaria dos projetos (Prado, 2017, p. 281).



Os Arquitetos Associados vao além da pratica profissional e atuam também
na academia, no qual se dedicam a pesquisa e ao ensino. Dessa maneira, 0 escritorio
se transformou em um lugar de producdo e experimentacdo do conhecimento, um

laboratoério que relne a teoria a pratica arquitetbnica e urbana:

Vejo cada vez mais o escritério como uma plataforma para pesquisa. Uma
desconstrugdo dos limites tdo marcados atualmente entre teoria e préatica. Eu
nao acredito nesta separacao da escola como lugar da pesquisa e o escritério
como lugar da prética. Interessa trabalhar cada projeto como um modo de
reflexdo para responder de forma um pouco mais critica as questdes
colocadas quanto ao que € construir hoje na cidade, ou construir a cidade. E
sempre com énfase no valor publico da arquitetura (Maciel apud Lara, 2017,
p. 295).

A autenticidade e originalidade do escritério Arquitetos Associados reside,
especialmente, no apreco, comum a todos os integrantes, pela investigacao de temas
gue excedem a arquitetura - sustentabilidade ambiental, habitacéo de interesse social
e fenomenologia do espaco, por exemplo, concernentes, respectivamente, a biologia,
sociologia e filosofia -, além do dinamismo e liberdade dos quais a equipe e 0s
eventuais colaboradores externos usufruem, dedicando-se nao apenas ao
desenvolvimento de projetos como também a pratica docente. Ademais, a grande
afinidade entre os cinco socios fundadores confere grande carater colaborativo as
atividades que desenvolvem, ndo podendo ser apontado um autor especifico para
determinado projeto.

3.2 Galerias de arte a serem estudadas e a justificativa das suas escolhas

As galerias de arte do Instituto Inhotim a serem analisadas sao: Galeria Miguel
Rio Branco (2008-2010), Galeria Cosmococas (2008-2010) e Galeria Claudia Andujar
(2012-2015). Elas foram escolhidas para serem estudos de caso justamente por
estarem inseridas nesse contexto de museus contemporaneos que privilegiam a
unido entre arquitetura, arte e paisagem, como foi visto nos capitulos anteriores. Elas
se inserem no contexto paisagistico como uma obra de arte para além de expor obras
de arte, através da relacdo de sua arquitetura integrada aos espacos expositivos
voltados para abrigar a arte contemporanea. E, também, por terem sido
desenvolvidas pelo mesmo escritério de arquitetura: Arquitetos Associados. Serdo
analisadas a seguir as informacdes sobre as demandas (feitas aos arquitetos) e os

discursos (feitos pelos arquitetos) incorporados ao processo do projeto nas trés




galerias estudadas por esta pesquisa, se elas apresentam principios e estratégias
projetuais que se assemelham ao que foi estudado pelo viés fenomenoldégico.

3.3 Relacéo entre as obras de arte expostas e o projeto arquitetdnico
O projeto de galerias deste tipo possui restricdes e demandas muito
especificas, que sao diretrizes, exigéncias, solicitacbes estabelecidas pela propria

instituicdo, a serem atendidas pelos arquitetos:

Sempre temos o cuidado de buscar solugdes construtivas que viabilizem as
transformacdes do espaco ao longo do tempo, ndo congelando o programa
como uma verdade absoluta, mas tratando-o como baliza para as decisdes
de dimensionamento e ndo como uma unica solucéo arquitetdnica (Perrotta-
Bosch, 2012, p. 41).

Como afirma o arquiteto-socio Carlos Alberto Maciel em entrevista concedida

a Escola da cidade:

Tem uma coisa que eu acho muito importante que € a seguinte: arte é arte e
arquitetura € arquitetura. Entdo ndo tem mistura entre as duas coisas, ainda
que a arte traga coisas muito interessantes e provoca¢cfes muito potentes e
poderosas para a arquitetura. Mas o que eu quero dizer com isso? Que a
arte € um dado programatico, no caso desse trabalho, ela vem como um input
gue pode motivar uma reacao (...) junto a todas as outras coisas: 0os dados
do projeto, do lugar, da paisagem, de uma determinada articulacdo de
percursos que é possivel no lugar. Entdo eu acho que ela entra como uma
coisa a mais. (...) Eu acho que cada trabalho tem uma demanda, entédo cada
obra tem uma especificidade (Escola da cidade, 2014).

Cada projeto arquitetdnico desta natureza €, de modo geral, um trabalho
colaborativo entre arquitetos, curadores e artistas, feito em etapas distintas. A
primeira etapa € realizada em um momento que antecede a participacdo dos
arquitetos, envolvendo apenas curadores e artistas. Corresponde ao levantamento de
ideias e posterior definicdo das obras de arte que serdo adquiridas pela instituicao
para serem expostas na futura galeria, que envolve inimeras reunides, pesquisas,
estudos e visitas a exposicdes ou atelié do artista. A segunda etapa acontece com a
presenca dos arquitetos e visa materializar no edificio, através do projeto
arquiteténico, caracteristicas presentes na obra do artista. E, a terceira etapa envolve
o0 julgamento critico dos curadores a respeito da proposta elaborada pelos arquitetos,
observando se ele apresenta as condi¢cdes adequadas para a exibicdo das obras de
acordo com os resultados definidos na primeira etapa. Como explica o arquiteto-sécio

Bruno Santa Cecilia:




E na [Galeria] da Claudia o programa foi construido junto com o projeto. Foi
muito interessante porque o projeto [arquitetdnico] nasceu junto com o
projeto curatorial. Nao veio um programa pronto. A gente ia fazendo, Rodrigo
[Moura] ia tendo as suas ideias e fazendo o projeto e a gente reagia as
propostas dele. Foi muito singular, cada projeto foi muito singular. Os
agentes que estavam envolvidos também eram diferentes: Na [Galeria] da
Claudia o Rodrigo [Moura] que participou mais, [a elaboracdo do projeto da]
Claudia Andujar foi um ano e meio. Entdo essa € uma questdo, eu acho que
o fato de ser o mesmo lugar, o mesmo cliente e ser galeria de arte € um ponto
comum, mas havia condicbes muito distintas em cada um deles (Santa
Cecilia apud Maranhéo, 2018, p. 86-87).

O primeiro procedimento da equipe de arquitetos, ao dar inicio aos trabalhos
do Instituto Inhotim, foi realizar um diagndstico da area (contemplando o parque e as
galerias) para identificar as particularidades espaciais, observando o que ja preexistia
e 0 que poderia ser recomendado para melhorar a sua articulacao territorial. Esse
diagnostico foi fundamental para que os arquitetos incorporassem as potencialidades

do lugar e estabelecessem diretrizes projetuais:

Quando a gente comecou a trabalhar com Inhotim a primeira coisa que a
gente fez foi fazer um diagnédstico que apresentava uns croquis assim: aqui
vocé esta dentro da galeria com luz artificial em um espago fechado, ou aqui
vocé esté fora com o jardim com luz natural e o espaco todo aberto. Na época
gue a gente comecou a projetar 14 ndo tinha espaco intermediario, entdo o
que a gente comecou a pensar, conceitualmente, era se ndo seria
interessante fazer alguma coisa no meio do caminho. Vocé ter espacos que
eram meio dentro, meio fora, que o jardim pudesse invadir o espaco interno
e 0 espaco interno pudesse também sair da galeria, vocé estar em uma
espécie de espaco hibrido. Entéo essa questao de diluir um pouco os limites
do edificio e deixar a paisagem penetrar a ele, ou deixar o interior sair era
uma coisa que a gente ja estabeleceu como um principio de trabalho daquela
situacdo. Cada edificio faz isso de uma certa maneira, mas antes da gente
projetar, a primeira coisa que a gente fez 14 foi fazer esse caderno conceitual
de como que a gente via 0 museu e como a gente imaginava as
possibilidades dessas futuras galerias que podiam se instalar la. E uma das
coisas que a gente se prop0s la foi repensar essa relagao do edificio com a
paisagem, rela¢gbes mais abertas, de maior continuidade e mais opgdes
(Santa Cecilia apud Maranhéo, 2018, p. 86-87).

O processo de concepcado das duas [Cosmococa e Miguel Rio Branco] foi
muito rgpido. Nesse meio tempo, entre 2008 e 2010, a gente fez outros
estudos menores, que, as vezes, ndo foram para a frente: fizemos a Janet
Cardiff [Galeria Galpao] e também um projeto que nédo foi construido que
ficaria na Praga da Liberdade (em Belo Horizonte) que € o Inhotim Escola. E,
em 2012, surgiu a [Galeria] Claudia Andujar. (...) Ai juntava essa equipe toda
e a gente tinha as reunides, entdo entrava a obra que eles tinham como uma
espécie de ancoras, de articulacdo do espago, mas isso sempre mudava.
Ent&o foi um projeto que durou dois anos e foi uma discussdo muito rica e
proveitosa de como é que eles pensavam a articulagédo expositiva. Discutia-
se muito como devia acontecer as transi¢fes entre dentro e fora, entre um
espaco e outro, as questdes de escala, altura, largura, profundidade, de
como é que se devia entrar a luz, etc. Entédo foi um trabalho muito minucioso

z

de como € construir essa experiéncia. (...) A gente aproveitou bastante



aquelas discussfes com os curadores na Claudia Andujar, que € um projeto
gue teve um processo de maturagao grande porque a obra dele comecou s6
em 2014, tendo um processo de projeto bem longo. E nés tivemos uma
conversa bem similar com o Rodrigo [Moura] que nas outras galerias a gente
nao chegou a ter com tanta profundidade: Como é que a arquitetura construi
um percurso expositivo? Como ele se articula como uma narrativa curatorial?
(Santa Cecilia apud Maranhéo, 2018, p. 86-87).

De acordo com o arquiteto-socio Carlos Alberto Maciel:

Na arquitetura moderna ha uma relagao entre arte e arquitetura que o artista
aparece trabalhando com o arquiteto. Sendo que a arte entra como algo
aplicado, geralmente integrado ao paisagismo ou a concepcdo do edificio.
Em Inhotim a arte € um dado do programa. Os artistas chegaram primeiro e
0s arquitetos vieram a servi¢co da arte deles (Escola da cidade, 2014).

Isso visto, pode-se retomar, ainda que superficialmente, aquilo que foi
explanado na introducdo e no primeiro capitulo deste tomo: o museu, na
contemporaneidade, estd intimamente ligado a obra de arte para a qual seré suporte,
de modo que os contornos limitrofes de um e outro tornam-se nublados,
indistinguiveis. Essa caracteristica esta, por conseguinte, plasmada no modo como
0s arquitetos - a exemplo do escritério Arquitetos Associados mencionado acima -
conduzem o projeto, especialmente na predilecdo que tém por fazé-lo enquanto
mantém constante dialogo com o artista. A arquitetura atual €, pois, uma amalgama

de diversas outras areas do conhecimento.

3.4 Galeria Miguel Rio Branco
3.4.1. O artista

Miguel Rio Branco, brasileiro nascido na Espanha em 1946, filho de diplomata
brasileiro, € um artista contemporaneo multimidia: pintor, fotografo, diretor de cinema
e criador de instalacbes. Estudou no New York Institute of Photography em (1966) e
na Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI - no Rio de Janeiro (1968). Ao final
da década de 1960, comecgou a expor suas pinturas, fotografias e filmes e nos anos
1980 passou a ser reconhecido internacionalmente por seus filmes e fotografias na
forma de prémios, publicacdes e exposicbes como o Grande Prémio da Primeira
Trienal de Fotografia do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (1980) e o Prémio
Kodak de la Critique Photographique (1982) na Franca.

O artista dirigiu quatorze curtas metragens e fotografou oito longas. Também
dirigiu e fotografou sete filmes experimentais e dois videos, incluindo Nada levarei

gundo morrer, Aqueles que me devem cobrarei no inferno (1981), que ganhou o




prémio de melhor fotografia no Festival de Cinema de Brasilia e o Prémio Especial do
Juri e o Prémio da Critica Internacional no Xl Festival Internacional de Documentarios
e Curtas de Lille, Franca, 1982.

As fotografias de Rio Branco foram publicadas em diversas revistas como
Stern e National Geographic. Dulce Sudor Amargo (1985) é seu primeiro livro
publicado, depois lanca Nakta (1996), Miguel Rio Branco (1998) e Silent Book (1998).
Possui obras no acervo de cole¢des publicas e particulares europeias e americanas,
como o Museu de Arte de Sao Paulo - MASP -; Centro George Pompidou, Paris; o

Stedelijk Museum, Amsterdam; e no Metropolitan Museum of New York.

3.4.2 A sua obra

O seu trabalho é conhecido pelo uso da cor de forma marcada (a cor nunca
€ usada so0 pela cor, ela tem que ter uma conexao com uma parte ou da dor ou do
prazer que a imagem esta trazendo), a exploracdo em suas fotos dos contrastes
cromaticos, a diluicdo dos contornos, a sensac¢ao de auséncia se contrapondo com a
luz, os jogos de espelhamentos e as diversas texturas, criando atmosferas também
por meio da iluminag&o.

Em suas instalagdes, exibe projecdes fotograficas juntamente com recortes
de jornais, cacos de espelhos ou retalhos de tecido. O espectador percorre assim um
mundo em fragmentos, composto por imagens draméticas. Utilizando recursos como
transparéncias, justaposicoes, cortes e colagens, Miguel Rio Branco cria situacdes de
continuidade e descontinuidade, possibilitando a moldagem das imagens na busca
por construir narrativas interminaveis.

Usa a fotografia como elemento basico de uma escrita visual, capaz de dar
novos sentidos as imagens. Outra caracteristica de seu trabalho sdo os temas de
grande impacto, em que desenvolve um trabalho documental de forte carga poética:
a passagem do tempo, a violéncia, a sensualidade, as questdes essenciais a
humanidade e a morte sdo trazidas de forma constante. As cidades também s&o
temas frequentes no seu trabalho ao mostrarem a experiéncia urbana e coletiva, com
todas suas contradi¢gdes (Brasil, 2019 e Groisman, 2020). A cidade torna-se o palco

do encontro de culturas e pessoas. Para Miguel Rio Branco:

Vejo que a maior parte da populagdo é marginal. Eu fui atraido por umas
situagbes humanas que me chocavam e que ao mesmo tempo me atraiam
porque havia uma forcga vital ali de resisténcia (Fundagéo Iberé, 2023).




3.4.3 As obras expostas em Inhotim

A galeria abriga uma apresentacdo abrangente de sua producao e trajetoria,
destacando os principais tracos de sua prética artistica, dos ultimos 30 anos até suas
instalac6es mais recentes. Fotos individuais, polipticos, painéis, filmes, instalacfes
audiovisuais e multimidia, oferecendo uma grande colagem multifocal.

No pavimento inferior estdo reunidas imagens das séries: Maciel (1979), na
gual retrata a atual situacdo do antigo centro social de Salvador, com sua ocupacao
informal, a degradacdo das construgdes antigas, a prostituicdo no local e seus
personagens - essa série mostra a penumbra, a evidéncia de cicatrizes nos corpos
como sinal da violéncia sofrida pelas pessoas e a marcas que o tempo e o maltrato
causou nas casas e prédios arruinados do bairro captando cenas cotidianas do local,
em ambientes cercados pela violéncia e pela solidéo -; e Blue Tango (1984) poliptico
gue articula registros fotograficos de dois capoeiristas e a leveza do movimento. A
fotografia assume um carater mais expressivo e menos documental, harmonizando
diferencas e desdobrando as possibilidades de leitura das imagens ao sublinhar o
efeito sintético e ritmado da fotografia por meio da énfase no contraste entre a cor da
pele dos jogadores e a tonalidade azulada da cena, e o estabelecimento de um fluxo
narrativo, obtido pela repeticdo de cenas.

No pavimento superior estao oito obras do artista: Hells Diptych (1993-1994),
obra na qual ele faz colagem de imagens entre a alta e a baixa cultura, a partir de
uma pintura barroca justaposta a um trapo de tecido, fazendo uma releitura do
arabesco; Barroco (1998) que mescla imagens de iconografia cristd do Barroco
mineiro com imagens de uma queimada no norte do Brasil; Mascara da dor (1976)
trabalha a fotografia em fragmentos de imagens em preto e branco, como a sequéncia
original de quadros encontrada num pedaco de filme; a instalacdo cinematografica
Didlogos com Amau (1983) em que proje¢Bes de 80 fotos do indio caiapdé Amadu, se
repetem e se alternam velozmente nas telas, sobrepondo-se - a montagem ¢é exibida
ao som de gravacdes feitas pelo artista durante um ritual indigena da aldeia Gorotire,
no sul do Para, e deixa perceptivel a forca que a imagem em movimento, a masica e
a montagem tém em sua trajetoria -; Tubardes de Seda (2006) na qual as fotografias,
gue foram impressas diretamente sobre um tecido, de aspecto ameacador séo
contrariadas com a leveza do material; Arco do triunfo (2004); Entre os olhos o deserto
(1997) instalagéo feita com trés projecdes nas quais mais de 400 imagens se




sucedem, mostrando de um lado retratos de olhos e do outro, registros do deserto e
da fronteira do México, cenas urbanas e de ruinas, todos carregados de nostalgia,
tambem faz parte da instalacdo, uma profusdo de elementos de metal, a maioria
sobras da construcao do pavilhao; e por fim o curta Nada levarei quando morrer,
Aqueles me devem cobrarei no inferno (1985) que mostra a resisténcia da
organizacao social e dos valores afetivos durante o registro da série Maciel em

Salvador.

3.4.4 A ligacédo entre as obras a serem expostas e 0 projeto arquitetdnico

O projeto da galeria Miguel Rio Branco é o primeiro em que todos 0s s6cios
da Arquitetos Associados participam. Projetada em 2008 por Alexandre Brasil, André
Luiz Prado, Bruno Santa Cecilia, Carlos Alberto Maciel e Paula Zasnicoff Cardoso em
colaboragdo com Manoela Campolina, foi construida entre 2009 e 2010. O contato
dos arquitetos com o artista foi de forma pontual com a medi¢ao dos curadores Allan
Schwartzman, Jochen Volz e Rodrigo Moura3’ (Maranhéo, 2018).

Miguel Rio Branco tinha uma ideia visual para o pavilh&o, ele solicitou que o
edificio fosse como uma "nave de pedra" que “brotasse da mata”, camuflada quando
vista de longe. Ja os curadores requisitaram do programa duas salas expositivas, uma
menos e outra maior, com areas e alturas diferentes que pudessem ser subdivididas
de acordo com a demanda das obras a serem expostas. Como explicam Miguel Rio
Branco e Carlos Alberto Maciel, respectivamente:

Interessante para mim era fazer um tipo de construcdo que fosse meio sem
tempo, sem uma objetificacdo de uma casa ou uma construgdo, seria mais
uma espécie de coisa perdida no meio do mato. Entdo a gente fez um projeto
que ja ia um pouco nessa direcdo, sé que ia ser de pedra (Sesc TV, 2014).

No caso do Miguel havia essa relagéo [entre artista e arquitetos] porque ele
demandou isso de inicio, que a obra tivesse isso que ele chamava de um
carater mineral como uma pedra ali cravada na paisagem. Ele inclusive ja
tinha imaginado um outro projeto para um outro lugar, antes da gente entrar
Nno processo, que era uma coisa assim meio mineral, num desenho
interessante (Escola da cidade, 2014).

Durante a construcdo, o artista pediu que fosse instalada uma pelicula
adesiva no painel de vidro do pavimento térreo, de modo a gerar maior opacidade e

barrar parcialmente a entrada de luz indireta no interior do pavimento inferior.

%7 Rodrigo Moura (1975) é escritor, curador e editor. Trabalhou em instituicdes brasileiras, como o
Museu de Arte da Pampulha, o MASP e o Instituto Inhotim, no qual foi, desde 2004, curador-adjunto,
depois curador e, de 2014 até 2016, diretor adjunto de Arte e Programas Culturais.




Figura 19 e 20 - Pelicula adesiva no painel de vidro visto
pelo pavimento térreo e pelo pavimento inferior.
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Fonte: Fotografias da autora, 2023.

A galeria Miguel Rio Branco foi concebida para ser adaptada a qualquer obra
do fotégrafo. Como explicam Carlos Alberto Maciel, Miguel Rio Branco e Bruno Santa
Cecilia, respectivamente:

No caso do Miguel tinha uma certa abertura para criacdo desse suporte
indeterminado, vamos dizer assim, para as obras, ainda que as montagens
gerem uma apropriacdo bem especifica dessa estrutura, essa estrutura néo
foi feita para atender a uma obra especifica, mas ela repercute um pouco na
sua imagem essa questéo da obra do Miguel porque é um pouco a demanda
do artista (Escola da cidade, 2014).

Eu ndo tinha ideia do que ia ser colocado I& dentro, isso foi feito depois com
o Rodrigo Moura. Tinham certas pecas que a gente ja sabia que ia colocar
tipo Entre os olhos e o deserto (1997) e, obviamente, com o tempo o Rodrigo
foi comecando a ver um pouco mais o meu trabalho e ver que tinha essa
questdo do cinema, da instalacdo audiovisual e que funcionaria bem. E ai
tinham aqueles tubardes [Tubarbes de seda (2006)] que estéo la e quando
eu vi os planos no papel eu ndo vi que tinha uma sala embaixo que tinha uma
parte de vidro por onde poderia entrar luz. Aquilo na verdade, eu até queria
trocar, mas a estrutura ja ndo permitia naquele momento. (...) Enfim, o legal
€ poder ter um espaco que se movimente de certa forma (SescTV, 2014).

As demandas programéticas eram muito diferentes: (...) Na [Galeria] do
Miguel a gente tinha uma certa liberdade de interpretar um pouco a demanda
do artista porque tinham algumas questdes colocadas e ndo eram téo fixas,
por exemplo, tinham definido o pé direito de 6 e 7 metros e a area dos
espacos. [Galerias] Miguel e Cosmococa foram dois ou trés meses de projeto
(Santa Cecilia apud Maranh&o, 2018, p. 86-87).

3.4.5 A geografia do terreno, a implantagéo e o agenciamento
Aproveitando o terreno em declive, a arquitetura se divide em um bloco

suspenso e outro subterraneo. O terreno no qual a edificacéo esta inserida é rodeado



por uma mata bastante densa, e se caracteriza por fortes inclinagdes ascendentes
das ruas que Ihe dao acesso (dois pontos de chegada a galeria no nivel térreo que
acontece por intermédio de duas ruas pavimentadas do eixo de visitacdo rosa). Para
o revestimento do chdo no pavimento térreo foi utilizado o mesmo piso nas ruas
pavimentadas do Instituto Inhotim, dando essa ideia de maior fluidez no percurso de

chegada.
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" Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018.

Figura 22 - Planta baixa subsolo.
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Figura 23 - Planta baixa pavimento térreo.
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Fonte: Gabriela Maranhao, 2018.

Figura 24 - Planta baixa pavimento superior.
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Figura 25 - Planta baixa area técnica.

a Fonte: Grela Mrnho, 201.

Houve uma manipulagdo na topografia original do terreno permitindo a
articulacdo de uma sala expositiva no subsolo e a configuragdo do espaco
intermediario no nivel do térreo - este que funciona como uma pracga coberta com uma
grande area aberta de descanso e permite maiores possibilidades de encontros entre

os usuarios (Figura 26).

Figura 26 - Diagrama de implglar]lﬁagéo no terreno.
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3.4.6 O acesso e a circulagao

O perimetro da edificacdo é completamente fechado nos pavimentos do
subsolo e superior, e predominantemente aberto no pavimento térreo. Tirando
proveito de sua localizacdo em uma esquina, dois dos trés acessos da edificacdo, se
conectam as ruas do Instituto: um através de uma escada localizada na parte oeste,
gue se liga a principal rua do eixo de visitacao rosa (Figura 24), e 0 outro através de
uma rampa formada pela movimentacdo minima do terreno e posicionada na parte
norte, que se encontra com uma bifurcacédo desta via principal. Um terceiro acesso a
galeria € mediado por uma trilha que passa por dentro da mata, e que leva até um
dos acessos da Galeria Claudia Andujar.

Figura 27: Os acessos marcados em linha vermelha
para a Galeria Miguel Rio Branco.

.

T |

riela Maranhéo,éOlB e editada pela autora, 2024.

No pavimento térreo esta localizado 0 acesso aos espagos expositivos da
galeria situados no subsolo e no pavimento superior. A transi¢cao entre os trés niveis
da galeria pode ser feita através de dois lances de escada sobrepostos - um que
interliga o subsolo ao térreo e outro o térreo ao pavimento superior - ou de um
elevador. Além disso, fica a critério do usuario definir a ordem de visitacdo dos
espacos, como por exemplo, primeiramente subir para o pavimento superior e depois
descer para o subsolo, ou até mesmo realizar a visita sem entrar em todas as salas

expositivas.




Figura 28 a 31 - Mosaico de fotos das escadas de acesso ao pavimento inferior
e ao pavimento superior.

~ Fonte: Fotografis da autora, 2023.

Além dos nucleos de circulacdo vertical, a galeria também apresenta uma
ampla circulagéo horizontal social que, no nivel do térreo, funciona como um espaco

semi-aberto de chegada, passagem/estar e praca coberta.

Figura 32 - Praga coberta no pavimento térreo sendo utilizada por visitantes.
Figura 33 - Detalhe do mobiliario.
Figura 34 - Detalhe da pedra escolhida para o piso.

Fonte: Fotoga dautora, 2023.
3.4.7 A tectbnica

A volumetria da galeria € de um bloco monolitico e sem aberturas elevada do
solo e em balanco, o que contribui para uma interpretacéo da edificacdo como uma
grande caixa fechada ou uma pedra. A regularidade dessa caixa € suavizada pela
inclinacdo da estrutura que da forma ao monolito, a qual é revestida por chapas de
aco patinavel soldados tanto a essa estrutura como entre si. As marcas da solda sdo
deixadas expostas, na fachada da edificacdo, como em um jogo de verdade
estrutural, em que as cicatrizes do processo de feitura sdo deixadas evidentes ao olho

do usuério. O aco patinavel utilizado nas fachadas apresenta uma coloragdo similar




ao da terra local (rica em minério de ferro) que, com o passar dos anos, vai mudando
de cor no contato com o oxigénio do ar, passando de uma cor grafite para uma cor

mais alaranjada.



Figura 35 a 38 - Fachadas da edificagéo.
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Figura 39 a 41 - Mosaico de fotografias da Galeria Miguel Rio Branco em construcao.

Fonte: Leonardd Eii,09.

Foram escolhidos para materializar essa forma monolitica dois sistemas
construtivos: 0 aco, que compde a materialidade da estrutura do pavimento superior,
e 0 concreto, em parte armado (pilares) e em outra parte protendido (lajes nervuradas
em duas direcdes do tipo grelha apoiados em estruturas cogumelo (capitéu), que
formam uma plataforma elevatoria (Figura 39). A estrutura do pavimento superior foi
oculta, como ja vimos, pela instalagdo de chapas em aco patinavel, pois a forma
objetivada era a de uma grande caixa sem aberturas, como ja dito. Essas chapas se
fixam nos pilares e vigas metdlicos situados nas extremidades desse pavimento, que
conformam uma trama oculta usada como fundo nas instala¢gées das obras do artista
Rio Branco (Figuras 40 e 41). Ao todo foram propostos 32 montantes, contraventados
com elementos metéalicos horizontais e contidos por vigas que travam o0 sistema
estrutural, todos colocados no perimetro da edificacdo com a funcdo de conformar o
bloco monolitico, o que permite a existéncia do vao livre do espago expositivo do nivel
superior.

Na parte leste do nivel térreo, em parte enterrada no terreno e em parte
elevada por poucos apoios verticais, foram propostas paredes que separam a
circulacdo horizontal social do bloco dos banheiros e da lanchonete. Dois pilares
robustos em concreto armado atravessam 0s pavimentos do subsolo e do térreo, e
ajudam a suportar as cargas do volume principal em conjunto aos muros de arrimos
e caixas da circulacdo vertical - elevador. Margeando todo o perimetro do pavimento
inferior e sobretudo a parte posterior do pavimento térreo, assim, foram instalados
muros de arrimo que asseguram a contencao da terra no local. Essa estrutura - pilares
e arrimos - estruturam o volume principal que além de elevado do solo esta em

balanco.
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Figuras 42 a 45 - Cortes da edificagéo.
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3.4.8 O manejo da luz natural

A contraposi¢éo de luz na obra de Miguel Rio Branco também esta presente
na iluminacdo dos espacos com O contraste entre 0S espagos completamente
fechados, predominantemente abertos e de transi¢cdo, nos quais a luz natural adentra
indiretamente. No pavimento inferior predomina a luz natural indireta, enquanto o
segundo € marcado pela auséncia de luz.

A sala expositiva de pé direito duplo no subsolo € composta por quatro painéis
de vidro de vedacdo que se interligam ortogonalmente. A transparéncia do vidro
permite interagdes visuais entre 0s usudrios situados nos niveis do térreo e as obras
de arte. A presenca desse elemento vitreo garante a entrada de luz natural no interior
do pavimento inferior, de modo a banhar o seu espaco interno, deixando-o
parcialmente iluminado a depender da estagéo do ano e da hora do dia (Figura 46).

No térreo, a luz natural penetra a praca coberta dada a auséncia de barreiras
fisicas, pois o perimetro é predominantemente aberto. Na escada que leva ao

pavimento superior, uma claraboia no teto permite a entrada de luz durante a subida.

Figura 46 - A transparéncia do vidro e a incidéncia de luz no
pavimento inferior permitem visualizar a escada e as pessoas
ue transitam no pavimento térreo.

Fonte: Fotografia da autora, 2023.
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Figura 47 - A transparéncia do vidro e a incidéncia de luz
permitem visualizar no pavimento térreo a escada e
as pessoas gue sobem ao pavimento superior.

Fonte: Marcelo Coelho, 2019.

Figura 48 e 49 - Detalhe da claraboia que permite a entrada de luz
natural no caminho para o pavimento superior.

s
Fonte: Fotografias da autora, 2

023.

O pavimento superior com a auséncia de aberturas e recortes nas fachadas
gera um ambiente umbroso, em que nao existe interacdo visual entre interior e
exterior. Dessa maneira, o carater dramatico da producdo do artista é evidenciado
pelas lampadas direcionadas individualmente para as obras, ja que toda a iluminacao

é feita através de luz artificial.

3.5 Galeria Cosmococas
3.5.1. Os artistas

e Heélio Oiticica
Hélio Oiticica (1937-1980) artista performéatico, pintor e escultor brasileiro foi
um dos grandes nomes do movimento da Arte Concreta no Brasil. Filho do fotégrafo
José Oiticica Filho (1906-1964) seu envolvimento com a arte inicia-se cedo. Em 1954,



ingressou no curso de pintura e desenho do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
- MAM-Rio0 -, onde foi aluno do artista lvan Serpa (1923-1973), que o introduziu a
abstracdo geomeétrica. Participou do Grupo Frente, entre 1955 e 1956, foi um dos
signatarios do Manifesto Neoconcreto (1959) e integrou a Nova Objetividade
Brasileira - com os trés grupos participou de exposi¢cées histéricas no MAM-Rio.
Oiticica teve seus trabalhos expostos na Galeria Whitechapel (Inglaterra,
1969), no Museum of Modern Art, em Nova York, EUA - MoMA - (1970), e
recentemente foram apresentadas mostras retrospectivas de seu trabalho no MASP
e no MAM-Rio. Um de seus principais legado foi a redefinicdo da relagéo entre a arte
e 0 espectador, pois 0 artista construiu trabalhos que incorporam a participacéo do

publico e invadem o espaco.

e Neville D’Almeida

Neville D’Almeida, é cineasta e artista multimidia brasileiro (1941). Trabalhou
como fotégrafo, desenhista, roteirista, escultor e artista visual. Tem formacédo no
Centro de Estudos Cinematograficos de Belo Horizonte e no New York College (EUA).

Nas suas producdes, a contracultura se destaca enquanto tema, com cenas
de violéncia, sexo e consumo de drogas. Grande parte de seus filmes sofreu com a
censura durante a Ditadura Militar no Brasil (1964-1985), como Jardim de Guerra
(1968), Piranhas no asfalto (1971) e Rio Babilonia (1982). Ficou conhecido pelo
grande publico com o sucesso A Dama do Lotacgéo (1978), estrelado por Sénia Braga,
pela adaptacdo da obra de Nelson Rodrigues, Os Sete Gatinhos (1980) e pela
comédia dramatica Matou a Familia e Foi ao Cinema (1991), pelo qual venceu os
prémios de Melhor Dire¢cdo no Prémio Candango do Festival de Brasilia (1991) e o
Prémio Kikito do Festival de Gramado (1991).

3.5.2 As suas obras

e Hélio Oiticica
Sua obra caracteriza-se por um forte experimentalismo e pela inventividade
na busca constante por fundir arte e vida, construindo uma obra diversa e ao mesmo
tempo Unica, com estruturas tridimensionais, capaz de afetar o publico da forma como
ele deseja, através do efeito visual e também tatil, convidando-o a ser parte da obra.
A obra de arte é um objeto a ser experienciado, construido, usufruido, e que ganha
sentido na relagdo que o homem estabelece com ele; para ele, o espectador era, na
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verdade, um participador colocado para circular e vivenciar o espaco, deixando de
lado a postura contemplativa diante da obra de arte.

Seus experimentos foram em grande parte, acompanhados de elaboracdes
tedricas, com a presenca de textos, comentarios e poemas; e renovaram 0S meios e
suportes tradicionais (como o desenho, a pintura, a escultura, o objeto, o filme e o
video) criando novas formas e midias. O interesse pela cor foi um fio condutor desse
percurso. Caracterizada pelo rigor conceitual, com origens arraigadas na linguagem
do construtivismo europeu, do concretismo e da abstragdo geométrica, a producao
de Oiticica € extremamente vital, sensual, sensorial, comprometida com a experiéncia

dos espectadores-participantes. Como ele explica:

Eu comecei com Ivan Serpa no Grupo Frente, em 1954. Mas, a meu ver, a
partir do movimento neoconcreto, quando comecei a propor a saida para o
espaco, a desintegracéo do quadro, isso tudo, ai € gue eu realmente comecei
a criar algo s6 meu e totalmente caracteristico. A desintegracéo do quadro
foi, na verdade, a desintegracdo da pintura; ela é irreversivel, ndo ha
possibilidade, nem razao, para uma volta a pintura ou a escultura. E dai para
a frente. Entdo parti para a criagdo de novas ordens, que se dirigiram da
primeira série de espacos significativos para uma abolicdo da estrutura
significante. Eu procurava instaurar significados, que depois fui abolindo.
Havia uma certa influéncia do Merleau-Ponty e das teorias do Ferreira Gullar
na evolugdo de Lygia Clark, por exemplo (ela descobriu o negécio da
imanéncia). Para mim, foi uma abolicdo cada vez maior de estruturas de
significados, até eu chegar ao que considero a invencao pura. 'Penetraveis’,
‘Nucleos', 'Bélides' e 'Parangolés’ foram o caminho para a descoberta do que
eu chamo de 'estado de invenc¢éo'. Dai é impossivel haver diluicdo. Nao se
trata de ficar nas ideias. N&o existe ideia separada do objeto, nunca existiu,
0 que existe é a invencdo. Ndo h& mais possibilidade de existir estilo, ou a
possibilidade de existir uma forma de expressao unilateral como a pintura, a
escultura departamentalizada. S6 existe o grande mundo da invencéo
(Oiticica apud Cardoso, 1985, p. 48).

Cheguei entdo ao conceito que formulei como supra-sensorial (...) E a
tentativa de criar, por proposicdes cada vez mais abertas, exercicios
criativos, prescindindo mesmo do objeto tal como ficou sendo categorizado -
nao sao fusdo de pintura-escultura-poema, obras palpéveis, se bem que
possam possuir este lado. S&o dirigidas aos sentidos, para através deles, da
'‘percepcao total', levar o individuo a uma 'supra-sensac¢éo’, ao dilatamento
de suas capacidades sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro
criativo interior, da sua espontaneidade expressiva adormecida,
condicionada ao cotidiano (Oiticica apud Figueiredo, 1986, p. 102).

e Neville D’Almeida
Destaca-se no seu extenso trabalho transgressor (longas, -curtas,
documentarios e instalacdes) a sua poética ao tratar de tabus sociais, abordando
temas delicados para uma sociedade conservadora sob o regime militar — sexo,

violéncia, drogas, feminismo. Rompe com a proposta do Cinema Novo Brasileiro e as



linguagens vigentes (fazendo uso de slides, pdsteres e fotografias fixas para jogar
com a dinamica do movimento cinematografico). Busca ao longo de seus trabalhos
um equilibrio entre qualidade técnica, experimentalismo artistico e comunicacdo com

0 publico. Anseia pela liberdade de transcender a fronteira entre cinema e arte.

3.5.3 As obras expostas em Inhotim

A parceria firmada pelos dois artistas nos anos 1970 gera dois trabalhos: a
exibicdo de Mangue-Bangue (1971) no MoOMA e a concepc¢ao do projeto Cosmococas
— Program in Progress (1973) que est& exposto na Galeria do Instituto Inhotim.

Sao cinco Bloco-Experimentos organizados numericamente por ordem
cronologica configurando instalacdes:

CC1 Trashiscapes - faz no titulo uma espécie de fusédo de trash, lixo em
inglés, e landscape, paisagem. Dois projetores exibem uma capa do jornal “The New
York Times” mostrando o rosto do cineasta espanhol Luis Bufiuel e a capa de um
disco de Frank Zappa com a banda californiana Mothers of Invention, entre outras
imagens. O publico é convidado a deitar em almofadas no ché&o e a lixar as unhas
com lixas fornecidas na entrada. A trilha sonora traz masica popular nordestina (como
Dominguinhos, Luiz Gonzaga e a banda de pifano de Caruaru), sons da Segunda
Avenida de Nova York e musica de Jimi Hendrix.

CC2 Onobject - condensa o nome Ono com a palavra Object. 4 projetores
mostram slides com as capas dos livros “Grapefruit”, de Yoko Ono, “What is a thing”,
de Heidegger, e “Your children”, de Charles Manson. O chdo é uma espuma revestida
com tecido e conta com bolas, cubos, cones e cilindros de espuma cobertos por
tecido. A trilha sonora € Yoko Ono e o som de um telefone. A ideia é que esse
ambiente ndo se pareca com o modo normal e aceito de uma performance.

CC3 Maileryn - cinco projetores trazem a biografia ilustrada da atriz Marilyn
Monroe com ensaio escrito por Norman Mailer, com a surpreendente teoria de que a
atriz teria sido assassinada por agentes da CIA e do FBI por seu suposto caso
amoroso com o politico americano Robert F. Kennedy. A performance publica inclui
projecdes sobre as quatro paredes e no teto. O chédo € de areia, coberto de vinil
transparente, criando dunas. A trilha sonora € de Yma Sumac. Os participantes
recebem baldes para soprar e apitos.

CC4 Nocagions - funde o nome do vanguardista americano John Cage,

pioneiro da musica aleatdria, e do seu livro “Notations”. Nesse ambiente que conta
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com dois projetores, o publico seria convidado a entrar numa piscina, além de ouvir
uma peca de Cage, escrita tendo como base um conjunto de slides que lhe seria
apresentado. Esse bloco-experiéncia foi dedicado aos poetas concretos brasileiros
Augusto e Haroldo de Campos, criadores da poesia concreta.

CC5 Hendrix-War - com cinco projetores e equipamento de audio que exibem
a capa do album “War Heroes” em uma sequéncia de slides desenhadas com cocaina
e que tocam musicas do guitarrista americano Jimi Hendrix, o publico é convidado a
se deitar em redes.

Essas criacdes faziam parte do que se chamou de Quasi-cinema e colocaram
o corpo dentro do filme em ambientes multissensoriais onde as pessoas sao
convidadas a relaxar em almofadas, colchonetes ou redes e estar no centro da
experiéncia. As salas exibem sequéncias de slides projetadas simultaneamente e
trilha sonora feita por colagem de musicas e outros sons. Atraves de projecdes em
mais de uma tela, os fotogramas dao a impressao do lapso de tempo e de letargia;
levando o cinema a questionar o espaco tempo e 0 corpo a uma situacdo de imersao
na imagem, na qual se aprofundam suas reflexdes sobre experiéncias estéticas para
além das artes visuais, bem como das artes plasticas tradicionais, expandido o
conceito de cinema e arte para as mais variadas direcdes. Os artistas incorporam
elementos corporais e sensoriais, populares e vernaculares aos seus trabalhos por
meio da danca, da coreografia, da musica, do ritmo e do corpo; estabelecem o corpo
como motor de sua obra, que se abriu também para o contexto da rua e do cotidiano,
apontando para uma relacédo entre arte e vida. O espectador torna-se participante
ativo resultado da vontade dos artistas em dar corpo a cor e acrescentar a experiéncia

visual outros estimulos sensoriais.

Nunca esperei estar 50 anos depois aqui. A obra sobreviveu. Ficou mais
importante. A gente tinha um conceito radical, fazer uma coisa que ninguém
nunca tinha feito. Essa obra é a primeira instalacdo da arte contemporanea,
interativa, audiovisual e sensorial (D'Almeida, 2023, s.p).

3.5.4 A ligacédo entre as obras a serem expostas e 0 projeto arquitetdnico

Essa galeria foi aberta em 2010 e conta no projeto com a participacdo de
todos os sécios do escritorio Arquitetos Associados: Alexandre Brasil, André Luiz
Prado, Bruno Santa Cecilia, Carlos Alberto Maciel, Paula Zasnicoff em colaboragéo

com Bruno Berg e Manoela Campolina. Ela foi projetada especificamente para abrigar
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0 conjunto de cinco ambientes da série Cosmococas. Os curadores Allan
Schwartzman, Jochen Volz e Rodrigo Moura mediaram o contato entre os arquitetos,
o Instituto e D'Almeida. As obras a serem exibidas foram fundamentais para a
realizac@o da proposta arquitetdnica, como afirma Carlos Alberto Maciel: "No caso da
Cosmococa ja havia um programa, havia uma exigéncia funcional para as salas que
estava muito bem definido, entdo tratava-se de organizar aquilo ali" (Escola da cidade,
2014).

Foram feitas algumas solicitagbes aos arquitetos: que ndo houvesse
hierarquizacdo nos espacos internos expositivos, que a exibicdo da producao fosse
feita de acordo com as instrucdes deixadas®® por Hélio Oiticica para Neville D’Almeida
e que na acomodacado das cinco salas no mesmo pavilhdo ndo ocorresse qualquer
interferéncia sonora entre elas. Foi preciso entdo planejar diferentes possibilidades
de coordenacédo dos espacos de modo a atender a estes pedidos e conceber a
experiéncia de introspeccdo do usuario com a obra de arte em conjunto com as
demandas funcionais de isolamento térmico e acustico, que acabaram por produzir a
concepc¢ao de um volume edificado completamente fechado, em que prismas de base
guadrangular sdo dispostos em uma organizacdo coerente e ndo hierarquica. Como

explicam os arquitetos:

Mas eles [curadores] tinham como premissa que seriam as cinco juntas e
que elas ndo deveriam, uma coisa que foi super importante naquele projeto
e que determinou bastante o partido é que eles ndo queriam que elas fossem
visitadas numa ordem com uma hierarquia certa, primeira, segunda, terceira,
guarta, entdo era a ideia de se perder la dentro de vocé nao ver as cinco
portas ao mesmo tempo € proposital e até de ndo apresentar com a propria
volumetria que sdo cinco, tem duas que estdo semi enterradas (Zasnicoff
apud Azevédo, 2018, p. 148).

Eu ndo vou saber reproduzir o porqué da escolha dos curadores, mas as
Cosmococas é um conjunto muito coeso de obras. O Hélio [Oiticica] e o
Neville [d’Almeida] fizeram elas, mas elas s6 tinham sido expostas juntas
uma vez, entdo elas ndo foram pensadas para estarem no mesmo espago.
Sao obras autbnomas e que tém uma forca grande também. Entdo talvez
pela forca que a obra tem, pelo fato. A gente teve um contato com o Neville
[D'Almeida] para apresentar o primeiro estudo, entdo quando a gente sentou
com ele o estudo ja estava pronto e os curadores ja haviam aprovado (Santa
Cecilia apud Maranhao, 2018, p. 86-87).

38 Hélio Oiticica realizou anotacdes em um caderno que descrevia detalhadamente a ordem de
apresentacéo dos slides e misicas, e também os materiais que deveriam estar presentes no espacgo
em cada experiéncia das Cosmococas. Este material foi publicado no livro Cosmococas (2014).
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3.5.5 A geografia do terreno, a implantagéo e o agenciamento

Esta galeria fica na parte norte do Instituto, acessada pelo eixo laranja, em
uma area que era destinada ao pasto na antiga fazenda, rodeada de um paisagismo
com preponderancia de vegetagdo graminea. O terreno da implantacdo do pavilhdo
€ irregular, sendo necesséario realizar uma grande remocao de terra, possibilitando
gue duas das cinco salas expositivas ficassem embutidas sob a topografia original

(Figuras 63 e 64). @

Figura 50 - Planta de implantacéo.
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Fonte: Gabriela Maranhéo, 2018.

Figura 51 - Planta baixa pavimento térreo.
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Fonte: Gabriela Maranhéo, 2018.
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Figura 52 - Planta baixa area técnica
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Fonte: Gabriela Maranhao, 2018.

Uma vez que a rua pavimentada principal ndo se conecta diretamente com
as portas de entrada do edificio, foi feito um nivelamento da topografia que gera um
espaco de confluéncia, fazendo que do ponto de acesso mais baixo da galeria
apresente uma vista do bloco como um artefato de pedra construido - a maneira como
o edificio estd acomodado ao terreno gera a leitura de um volume fragmentado em
trés blocos (correspondentes as trés salas expositivas que ndo estdo embutidas na
topografia) -. Ja na parte alta da rua pavimentada principal, que permite a vista de
cima e d4 acesso a cobertura da edificacdo, a cobertura verde é uma continuidade da
paisagem com sutis limites ortogonais, borrando os limites entre edificio e paisagem

estando portanto integrado ao entorno, quando visto através da cota mais alta.

g

* Fonte: Ftografia da autora, 2023 e Leonardo Finotti, 2010
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Sua implantacdo, desse modo, evidencia as duas estratégias projetuais
adotadas: a diluicdo do edificio na paisagem e a indistincédo entre construcéo e chao
(Figuras 53 e 54); oferecendo diferentes pontos de vista do pavilhdo ao visitante.
Embora o revestimento externo da galeria, feito em pedra, gere uma certa
monumentalidade ao contexto da arquitetura, o recorte formal dos blocos minimiza a

presenca de um volume impactante sobre a paisagem no nivel da cota baixa.

3.5.6 O acesso, 0 perimetro e a circulacéo

Na Galeria Cosmococas o perimetro da edificagdo define um volume muito
fechado e recortado, com apenas quatro portas de acesso ao interior da galeria. Duas
destas entradas ficam encaixadas nas reentrancias entre esses blocos e as outras
duas localizadas junto aos muros de arrimo (Figura 55). As portas de vidro que estao
situadas nas reentrancias do jogo de volumes da massa edificada geram quatro
vazios externos no nivel do térreo, a presenca desses vazios induz o usuario a
acessar o edificio através desses espacos abertos e cobertos, sendo ainda permitido
entrar e sair pela mesma porta. Isso proporciona que o visitante perca a referéncia
espacial e se sinta perdido; essa desorientacao entre os pontos de acesso as obras
foi a maneira encontrada pelos arquitetos para atender a demanda dos curadores de
nao gerar hierarquia entre as salas expositivas. Os quatro acessos do pavilhdo séo
distintos, independentes e com 0 mesmo grau de importancia, cada um deles se
conecta a uma antecamara que permite acessar o hall central, de onde se distribuem
as cinco salas expositivas. Dentre esses quatro acessos sociais a galeria, um &

conectado a uma escada que permite acessar diretamente a cobertura.
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Figura 55 - Marcados em linha vermelha os acessos para
a Galeria Cosmococas.
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Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editada pela au

Figura 56 a 57 — Acefigs.

Fonte: Ftografias da autora, 2023.

Na parte de dentro, a maneira como estéo articulados os espacos internos,
gue néo tem linearidade ou hierarquia entre as salas expositivas, deixa o espectador
livre para decidir qual obra visitar primeiro e permite que o visitante percorra a galeria
sem necessariamente acessar todas as salas de exposicdo. O hall central
corresponde, assim, ao espaco mais conectado de toda a galeria, pois para se ter
acesso a cada uma das salas expositivas se faz necessario passar por ele, assim
como para entrar e sair do edificio. Para chegar ao interior do espaco expositivos o
visitante é obrigado a percorrer uma outra antecamara e como cada sala possui uma
obra de arte exposta e um Unico acesso, 0 visitante entra e sai pelo mesmo local,
sendo obrigado a passar no minimo duas vezes pela antecamara para conseguir ver

a obra e retornar ao hall central.
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Ao todo a galeria possui nove antecamaras (elas apresentam proporcoes e
areas bastante distintas entre si), cinco delas entremeiam o espaco expositivo e o hall
central, e quatro estabelecem a fronteira entre 0s espacos internos e externos.
Apenas as antecamaras situadas imediatamente apds os acessos de entrada da
galeria possuem portas pivotantes em vidro, as demais transicoes entre 0s espagos
internos acontecem através de cortinas de tecido que separam a antecamara do hall

central e das salas de exposicéo (Figuras 59 a 62).

Figura 59 - Marcados em laranja as antecamaras que ligam
0S espacos internos e externos e marcados em rosa as
antecamaras que ligam o espaco expositivo e o hall central.
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Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editada pela autora, 2024.

gue conectam o hall central com uma sala expositiva.

Figura 60 a 62 - As antecamaras

113




Devido a proporcéo entre as salas de exposicéo, quase sempre apresentando
formatos retangulares com pequena ou nenhuma variacdo entre as medidas de
largura e comprimento, existe uma certa inflexibilidade ou rigidez espacial, sobretudo

devido a distribuicdo dos pilares no perimetro das salas de exposicao.

3.5.7 A tectbnica

A escolha do sistema estrutural foi feita para a viabilizar a acomodacéo dos
diversos espacos programaticos de forma heterogénea, ndo apresentando
alinhamentos, contudo com uma certa modulagéo estrutural. Assim, as dimensoes -
altura, largura e comprimento - dos espacos internos em formato retangular das salas
de exposicdo é que atuam como definidores da distribuicdo da estrutura. A galeria
possui alterndncia de alturas e de dimensGes nos espagos internos, que
proporcionam variagdes de amplitude perceptiveis aos usuarios. As salas expositivas
tem pé direito duplo e isolamento acustico através de um sistema de parede dupla, ja
as antecamaras sao espacos estreitos e com pé-direito baixo. Uma pedra da regido
reveste o edificio interna e externamente, gerando uma textura uniforme que define o
volume; sendo utilizados trés tamanhos de pedra diferentes. A cobertura plana da
galeria funciona simultaneamente como um jardim e uma extensdo da paisagem
(Figura 54).
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Figuras 63 a 65 - Fachadas da edificagéo.
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Figura 66 - Detalhe do material que reveste
a fachada da galeria.

Fonte: otografia da autora, 2023.
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O sistema construtivo da edificacao € igual ao da plataforma da Galeria Miguel
Rio Branco®?, lajes nervuradas em duas direcGes do tipo grelha apoiada por estruturas
do tipo cogumelo (capitéis reforcados que eliminam as vigas), apoiadas a pilares,
nesse caso, localizados no perimetro das caixas para cada espaco expositivo, todos
em concreto armado. Sobre cada uma dessas lajes grelhas ha um sistema de
cobertura verde, que tem a intencédo, nesta - quinta - fachada de integrar a paisagem
do entorno com o edificio. Sdo no total 41 pilares, dois deles localizados no hall
central. A grande maioria dos pilares propostos, no entanto, ficam embutidos nos
septos revestidos que conformam e limitam as salas expositivas. Nos pontos de
encontro entre a cota original do terreno e o limite da edificacdo foram inseridos muros

de arrimo para fazer a contencéo da terra.

%9 Guardadas as devidas proporcdes, ja que na Galeria Miguel Rio Branco, como vimos, a plataforma
esta elevada do solo e em balanco sustentando o espaco superior da edificacéo.
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Figura 67 a 70 - Cortes da edificagéo.
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3.5.8 O manejo da luz natural
Na Cosmococa 0s pontos restritos de aberturas laterais (as quatro portas de

entrada em vidro) e aberturas zenitais (cinco claraboias para a iluminagédo da area



técnica) fazem uma troca sutil de luz com o exterior, sem efetivamente contribuir de
forma significativa para a entrada de luz natural no interior do edificio.

A predominancia de materiais opacos (especificamente da pedra lagoa santa
como revestimento predominante nas fachadas e em menor quantidade, do uso de
vidro, restrito apenas as portas que dao acesso ao interior da galeria) em toda a
edificacdo faz com que praticamente ndo exista interacdo visual entre interior e

exterior.

Figura 71 e 72 - lluminacdo no hall central.

Fonte: Fotografia da autora, 2023 e de Leonardo Finotti, 2010.

3.6 Galeria Claudia Andujar
3.6.1. A artista

Claudia Andujar é uma fotégrafa e ativista que da o nome a galeria do Instituto
Inhotim. Nasceu na Suica em 1931, passou 0os anos da sua infancia em Oradea
(cidade que faz fronteira entre Roménia e a Hungria) e retornou a seu pais de origem
em 1944, ap6s fugir da perseguicao nazista aos judeus durante a Segunda Guerra
Mundial - sua familia paterna era de origem judia. Depois emigrou para os Estados
Unidos onde desenvolveu interesse pela pintura, estudou Humanidades no Hunter
College e trabalhou como guia na Organizacao das Nac¢des Unidas - ONU.

Na década de 1950 veio ao Brasil e decidiu estabelecer-se no pais. Como
ainda ndo dominava o idioma, transformou a fotografia em instrumento de trabalho e
comunicagdo com a populacgéo local. Percorreu o Brasil colaborando com revistas
nacionais e internacionais, como Life, Aperture, Look, Claudia, Quatro Rodas e
Setenta. A partir de 1966, comecou a trabalhar como freelancer para a revista
Realidade e comp6s a equipe de fotografos que realizava uma ampla reportagem
sobre a Amazobnia. Nessa época, recebe bolsa da Fundacdo Guggenheim e,

posteriormente, da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo -
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Fapesp - para estudar os indios Yanomamis. Permanece na tribo durante cinco anos.
Participa, entre 1978 e 1992, da Comisséo pela Criacdo do Parque Yanomami e
coordena a campanha pela demarcacdo das terras indigenas e luta pelos seus
direitos. Entre 1993 e 1998, atuou no Programa Institucional da Comissao Pré-
Yanomami. Publica os livros Amazbnia (1978), Mitopoemas Yanomami (1979) e
Missa da terra sem males (1982). Pelas décadas de trabalho rigoroso e consistente,
Claudia Andujar consagra-se como um nome artistico importante e permeia a sua
pratica criativa com o ativismo em defesa dos yanomami. Seus trabalhos foram
expostos em inlmeras instituicbes, como Instituto Moreira Salles - IMS -, Fondation
Cartier pour I'Art Contemporain (Franga) e na Bienal de Sdo Paulo. Sua producéo ja

ultrapassa 40 mil imagens.

3.6.2 A sua obra

O seu passado marcado pela guerra e pela luta da sobrevivéncia, acabou
definindo o tema central e a trajetéria de seu trabalho: a protecdo de um povo
minoritario e em risco, especificamente os indios yanomami. A observacdo do modo
de vida, das culturas e das tradicbes yanomami bem como o genocidio desses povos
indigenas tem sido o fio condutor de sua atividade. A experiéncia fotogréfica, feita
com um olhar singular sobre a cultura dos yanomami procurou ndo apenas ser fruto
de sua expressao pessoal, mas também instrumento de luta social para defender os
interesses dos quais estava documentando, dando assim visibilidade as questfes
pertinentes e as suas causas.

Suas imagens registram uma perspectiva intima e significativa sobre a
realidade desse povo, com temas como a vida comunitaria nas aldeias, a floresta, os
rituais, o dia a dia do convivio comunitario, como os momentos de descanso e de
preparo do alimento e as crencas do povo yanomami. Em outros trabalhos, integra
em suas fotos a producdo de imagens dos proprios yanomami, como as pinturas
rupestres. Nota-se nas suas imagens uma atmosfera de cumplicidade com os indios,
gque ora estdo olhando diretamente para a foto, ora estdo agindo naturalmente sem
ignorar a presenca da fotégrafa. Seu trabalho tambem é critico como por exemplo na
série “Genocidio do Yanomami: morte do Brasil” (1989) onde denuncia a situacéo
enfrentada pelos yanomami, que na época padeciam de doencas causadas pelo

contato com mineradores e garimpeiros ilegais. De acordo com Claudia Andujar:
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[...] Eu acho que s6 quando vocé comeca a entender a cultura de um povo,
€ que vocé realmente comega a transmitir isso num trabalho de fotografia.
Isso é pra mim fundamental. [...] Entre os anos 71 e 77, eu me dediquei a
entender a cultura dos Yanomami. Quando se fala em cultura, eu vejo a
cultura como parte das crencas de um povo. Estas crengcas que criam a
necessidade de encontrar uma cultura. E isso que eu cultivei durante aqueles
sete anos e tentei reproduzir isso em fotografia (A Estrangeira, 2015).

A iluminacao é um dos focos mais importantes de seu trabalho, como afirma
Morais (2014), atraindo a atencéo do espectador para os olhares e gestos dos indios,
seus retratos sao geralmente realizados contra fundo neutro, incidindo sobre eles a
luz, a maioria exposta em preto e branco. As fotografias sdo extremamente
contrastadas devido as baixas e altas luzes no local. A escuridéo é cortada por feixes
de luz, séo estes raios de luz que iluminam diretamente os indios, muitas vezes de
maneira obliqua, dando volume e contorno aos seus rostos e corpos. Nas fotografias
do livro Yanomami (1998), a luz é trabalhada de maneira dramatica. A transparéncias
de fotografias coloridas em preto e branco sao superpostas, o que resulta em novas
imagens as quais beiram a abstracdo estimulando novas propostas de documentacao
com mais liberdade expressiva. As solugdes técnicas utilizadas pela fotografa néo
visam somente a producdo de belas imagens. A estética € pensada a partir da
realidade que esta sendo documentada. Para se fazer conhecer e preservar as
crencas Yanomami, seu engajamento ético nesse trabalho a faz buscar uma estética

capaz de comunicar tais crencas. Em suas palavras:

[...] meu trabalho com eles se foca muito na questdo da luz. Obviamente, a
fotografia € uma questéo de luz e sombras. Vocés vao perceber esta questao
de como a luz bate, que também é mais do que apenas uma fotografia, €
uma questédo cultural das crencas deles. Os Yanomami acreditam que o
mundo tinha trés plataformas. Nos tempos antigos, moravam os Yanomami
na camada superior. Esta camada superior se rompeu e com isso desceram
aqui, onde chamamos de Terra, alguns Yanomami que comecgaram a viver
na floresta. Nos primeiros tempos, eles mantinham esta ligacéo da floresta
com este mundo de cima. Nos rituais, eles imitam a subida para este mundo
superior, que depois se rompeu, mantendo esta ligacdo com os espiritos da
natureza que existia neste vem e vai. Com o rompimento desta
comunicacao,eles tentam recuperar esta ligagdo com o mundo superior, mas
nao é possivel, por isso vocés veem o que esta acontecendo nesta fotografia
(A Estrangeira, 2015).

3.6.3 As obras expostas em Inhotim
Dividida em quatro blocos, a exposicdo inaugural da galeria € resultado de
cinco anos de pesquisa da curadoria do Inhotim em conjunto com a artista,

selecionando mais de 500 obras. Dividida em trés modulos expositivos — A Terra



(fotografias de paisagem feitas em diferentes por¢es do territério amazénico); O
Homem (retratando a vida tradicional dos yanomami com énfase: nos rituais
xamanicos, no cotidiano da casa e da floresta e num conjunto de retratos); e O Conflito
(diversas frentes do contato dos yanomami com o0s brancos). Grande parte das
fotografias é inédita, como as séries Rio Negro (1970-71) e Toototobi (2010) que
foram organizadas e impressas pela primeira vez para a exposi¢cao inaugural da
galeria, e mesmo as imagens mais conhecidas da artista foram organizadas em séries
amplas, que combinam fotografias iconicas a outras nunca antes ampliadas (Pelaes,
2017). Como comentam Rodrigo Moura e Claudia Andujar respectivamente no

documentario A estrangeira (2015) sobre o0 que seria exposto:

A conversa com a Claudia comecou em 2010 a partir de um convite nosso
para fazer um pavilhdo aqui no Inhotim. E quando o convite foi feito ja existia
um foco que a gente queria dar, um recorte, que era justamente a histéria
dela, o envolvimento dela com os Yanomami. O trabalho da Claudia ele
dialoga muito diretamente com as questbes do acervo do Inhotim de varias
maneiras (...) com essa ideia de ter uma narrativa que conte essa histéria
dela com os yanomami e trazer isso para Inhotim acho que levanta questdes
que sao importantes daqui, de ter um acervo botanico, de trabalhar com
preservacéo, com protecdo ambiental e tudo isso (A Estrangeira, 2015).

Ter esse pavilhdo em Inhotim significa entrar para a eternidade com meu

trabalho dos Yanomami. E importante que pessoas de qualquer parte do
mundo, dos lugares mais remotos, conhecam os Yanomami. Saibam que
eles séo seres humanos, que fazem parte do mundo e que tém de ter acesso
a sua cultura para sobreviver (A Estrangeira, 2015).

3.6.4 A ligacado entre as obras a serem expostas e 0 projeto arquitetdnico

Idealizada em 2012 e construida entre 2014 e 2015, com o projeto de Alexandre
Brasil, André Luiz Prado, Bruno Santa Cecilia, Carlos Alberto Maciel, Paula Zasnicoff
e Ana Carolina Vaz com a colaboracédo de Paula Bruzzi Berquo, Rafael Gil Santos,
Nathalia Gama e Thaisa Nogueira, tendo a equipe de curadoria da instituicdo como
mediadora entre esses e a artista. No caso especifico desta galeria, seguiu-se etapas
definidas pelo Instituto para o processo de trabalho cooperativo entre os arquitetos,
0s curadores e a artista. O programa de necessidades da galeria foi construido
simultaneamente com a proposta do edificio, uma vez que o projeto arquitetdnico foi
se concretizando em conjunto com o projeto curatorial, gerando uma colaboracéo

mutua entre eles:
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A Claudia [Andujar] a gente néo teve um contato direto com ela. O Rodrigo é
que conversou muito com ela nesse processo de concepgdo da parte
curatorial do projeto, das quatro narrativas, ele teve muito contato com ela.
Mas ela nunca pode vir aqui por causa da condi¢do, para ela viajar ja € uma
coisa mais complicada, entdo esse trabalho foi sempre mediado pelo Rodrigo
[Moura]. Eu, particularmente, conheci a Claudia [Andujar] pessoalmente no
dia da inauguracdo da galeria. Mas o Rodrigo [Moura] ja tinha ido 1a e
apresentado o projeto para ela. Ele fez toda a ponte. Sempre teve uma
mediacdo forte da curadoria com o artista (Santa Cecilia apud Maranh&o,
2018, p. 86-87).

E na [Galeria] da Claudia o programa foi construido junto com o projeto. Foi
muito interessante porque o projeto [arquitetdnico] nasceu junto com o
projeto curatorial. Nao veio um programa pronto. A gente ia fazendo, Rodrigo
[Moura] ia tendo as suas ideias e fazendo o projeto e a gente reagia as
propostas dele. Foi muito singular, cada projeto foi muito singular. Os
agentes que estavam envolvidos também eram diferentes: Na [Galeria] da
Claudia o Rodrigo [Moura] que participou mais, [a elaboracdo do projeto da]
Claudia Andujar foi um ano e meio. Entdo essa € uma questdo, eu acho que
o fato de ser o mesmo lugar, 0 mesmo cliente e ser galeria de arte € um ponto
comum, mas havia condicbes muito distintas em cada um deles (Santa
Cecilia apud Maranhao, 2018, p. 86-87).

3.6.5 A geografia do terreno, a implantacéo e o agenciamento

A galeria localiza-se em uma area densamente arborizada com acesso por
trilha em meio a vegetagcdo através do eixo rosa. Para a elaboracdo da proposta
arquitetonica desta galeria, mais uma vez os arquitetos tomaram partido da topografia
original do terreno que, nesse caso, tinha uma infima elevacédo com vista para a mata
circundante. Foram feitas pequenas manipulacées na topografia original de modo a
acomodar os espacos visitaveis da edificacdo em um unico nivel. Ela apresenta
guatro blocos independentes de mesma altura que ficam acoplados a um corredor de
circulacao central de pé direito mais baixo. O volume da galeria expressa os limites

entre diferentes espacos internos: circulacéo, salas de exposicdo e patios.



_Figura 73 - Planta de implantacéo.

onte: Gabriela ranéo, 2018.

Figura 74 - Planta baixa.
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Fonte: Gabriela Maranhao, 2018.
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3.6.6 O acesso, 0 perimetro e a circulacao
O agenciamento da rua pavimentada do Instituto ndo da acesso direto a
entrada da galeria que é feito por um acesso dentro da mata (que pode ser feito em

continuidade ao percurso de visitacdo da Galeria Miguel Rio Branco - eixo rosa).

Figura 75 - Marcado em linha vermelha o acesso para a
Galeria Claudia Andujar

Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editada pela autora, 2024.

Como o edificio situa-se em uma area densamente arborizada e tendo em
vista suas grande dimensfes, ndo é possivel perceber toda a massa edificada na
altura do observador. O perimetro € predominantemente fechado e mostra algumas
reentrancias em seu volume.

Para chegar até o interior da galeria, o visitante necessita percorrer uma
rampa localizada ao norte que fica situada abaixo de um pergolado e que tem seu
patamar de chegada alargado, gerando um espaco semi aberto de
acolhimento/chegada. Nesse espaco had uma porta de entrada que d& acesso ao
pavilh&o.

A articulacdo dos espacos internos evidencia uma estratégia adotada em
conjunto com a curadoria: a ideia de um percurso expositivo pré determinado, em que
0S espacos apresentam uma ordem especifica de visitacdo, a conexao é feita através
do corredor central, sendo também possivel entrar por uma porta e sair por outra nas

duas primeiras salas expositivas.
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Figura 76 a 79 - Acesso de entrada e corredores internos.
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Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Existem dois espacos semi abertos: dois pétios internos que correspondem a
espacos de transicdo e sdo 0S responsaveis por estabelecer pausas no percurso
expositivo, por esse motivo ficam localizados entre as salas de exposicdo. Eles
funcionam como espacos de apreciacdo da paisagem, possibilitando interacdes

visuais entre espacos interiores e exteriores a galeria.
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Fonte: Fotografias da autora, 2023.

3.6.7 A tectbnica

Com quase 1.600 m2, a Galeria Claudia Andujar € o segundo maior espaco
expositivo do Inhotim e é dividida em quatro blocos interconectados por um espaco
comum, 0s quais recebem as exposi¢cdes. A paleta de materiais é diversa e rica
explora as texturas dos materiais naturais, tais como madeira no piso e nos
pergolados, tijolos macigos artesanais e concreto armado deixado aparente na parte
inferior das lajes macicas. Os planos de vedacdo em tijolos macicos artesanais
desenham sombras que repercutem a densidade e a variedade da luz filtrada da mata

envolvente.

Figura 82 a 84 - Mosaico de fotos da construcdo da Galeria.

Fonte: Leonardo Finotti, 2014.
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Figura 85 a 88 - Fachadas da edificacao.
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Fonte: Gabriela Maranhao, 2018.
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Segundo os arquitetos, a escolha da utlizacdo de blocos ceramicos
aparentes em todas as fachadas na Claudia Andujar se deu através do estudo de
esquemas de assentamento de tijolos. Percebeu-se que ao serem articulados da
forma como foram executados, haveria uma grande variedade de percepcdes de luz
e sombra na fachada e no interior do edificio, a depender da direcdo e intensidade da
luz solar ao longo do dia. A utilizacao do tijolo ceramico como principal material nos
espacos expositivos, funcionando como vedacgéo e revestimento simultaneamente,
deu uma opacidade e transparéncia em todas as fachadas da edificagdo. Além disso,
o trabalho dos arquitetos ao criarem linhas verticais que se sobrepdem nas fachadas
lembra a ideia do grafismo feito pelos yanomami.

Figura 89 e 90 - Tijolos artesanais usados como
material construtivo.
W

A,

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Figura 91 - Fachada com linhas verticais que se sobrepdem lembrando a ideia do grafismo

— yanomami. Fiiura 92 - Grafismo yanomami.
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Fonte: Fotografia de Leonardo Finotti, 2015 e fotografia de Claudia Andujar, em Mitopoemas
Yanomami (1979).



Esta galeria tem sua estrutura definida de modo a acomodar os espacos
programaticos, ndo apresentando modulagéo estrutural padrao, ela é composta por
cinco lajes macicas em concreto protendidas sustentadas por vigas invertidas
colocadas na cobertura da edificacéo e que se configuram de forma autbnoma. Essas
vigas estao vinculadas a 51 pilares, a maioria deles fica localizado no perimetro dos
guatro volumes das salas de exposi¢éo, ou seja, compondo 0s septos horizontais que
conformam as paredes.

O pé esquerdo menor compdem as dimensdes do espaco central da
edificacdo e funciona como marquise dos dois patios internos e como cobertura do
corredor central, enquanto que as quatro lajes das salas expositivas apresentam pé
esquerdo de mesma altura; sendo assim, as salas expositivas tem um pé direito alto
e 0s demais espacgos um pé direito simples. Todas estas lajes estdo suportadas por
vigas invertidas, mesmo as lajes das marquises (elemento em balanc¢o). O fato de
possuirem dimensdes variadas possibilita que exista uma legibilidade entre elas,

sobretudo no seu interior.
Figura 93 e 94 - Cortes da edificagéo.
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Fonte: Gabriela Maranhao, 2018.

A sala expositiva dois, que fica situada na por¢éo sudoeste e a Unica que néo
tem o formato em planta de um retangulo, mas sim o da interseccdo de trés

retdngulos, possui um trecho da estrutura composta por um conjunto de vigas
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invertidas colocadas no centro das lajes do espaco e que permite a elevagcao de dois
trechos independentes do restante da laje para que permita a entrada de luz zenital
no local.

A galeria apresenta diferentes revestimentos no piso. Nos espacos internos é
possivel observar que foi proposto um revestimento em madeira para a sala dois, que
€ igual ao do corredor e do patio situado a sudoeste. Um outro revestimento para a
antecamara e as salas um, trés e quatro, em cimento queimado. E outro revestimento
para a rampa de entrada e o espaco semi aberto de chegada, que € o bloco de tijolo
ceramico, similar ao utilizado nas fachadas do edificio. E, por fim, no patio situado a
nordeste foi proposta uma paginacdo de piso com toras de madeira reutilizadas
(Figuras 95 a 98).

Figura 95 a 98 - Mosaico de fotos mostrando os quatro tipos de
revestimentos usados no piso.
; Z ' \

Fonte: Fotografias da autora, 2023.
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3.6.8 O manejo da luz natural

Conta com a presenca de dois trechos de iluminagao zenital na sala de
exposicao de maior area - um telhado com sheds que permite a entrada de luz natural
de maneira bastante uniforme e intensa, protegendo os espacos da radiacdo solar
direta que por abrigar obras fotograficas deve receber pouca influéncia do meio
externo. A predominancia de transparéncia nos patios internos (devido a auséncia de
barreiras visuais) e no corredor (devido a existéncia de quatro painéis de vidro)
apresenta muitas possibilidades de interagGes visual entre as salas expositivas, 0s

pétios e o exterior.

Figura 99 a 102 - A entrada de luz natural.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.
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‘Figura 103 e 104 - Detalhe da iluminagdo zenital.

g i, '\ A

‘
Fonte: Fotografias da autora, 2023.
A galeria também apresenta um pergolado que fica situado acima da rampa
de entrada, a existéncia desse pergolado gera, no percurso de entrada, um efeito de

luz e sombra que varia consideravelmente ao longo do dia e das estac¢des do ano.

Figura 105 - Pergolado.
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Jé& tendo sido vistos no capitulo dois os principios da fenomenologia - segundo
os filésofos, tedricos e arquitetos - e o fortalecimento da compreensédo do sentido da
arquitetura através da experiéncia, bem como sua aplicacdo, e no capitulo trés, a
apresentacdo das galerias de arte - sob um olhar mais técnico e formal - sera vista
agora neste capitulo a andlise através de uma abordagem fenomenoldgica, sendo
percebido como o arquiteto manipula luz, material e terreno e cria um projeto que
valoriza a continuidade entre espacos, 0 espacgo-continuum, ao tornar-se parte
integrante dele.

Seréao usados autores*® como Norberg-Schulz, que contribuiu com o conceito
de genius loci, a ideia de um espirito proprio de cada lugar, apoiado nas reflexdes de
Merleau-Ponty sobre a experienciacdo do mundo por meio do corpo, de Pallasmaa e
0s principios da existéncia humana de trazer consigo o apelo a percepg¢éo, baseada
na experiéncia do corpo de maneira multissensorial, entre outros tedricos/arquitetos
gue em linhas gerais entendem a experiéncia do corpo no lugar, como o modo mais
completo de perceber a dimenséo sensorial da arquitetura.

Considerando a premissa fenomenoldgica da experiéncia, foi feita uma visita
ao Instituto Inhotim no primeiro semestre de 2023 (entres os dias 25 e 26 de fevereiro,
os quais foram ensolarados e de céu claro, com temperatura maxima de 29° e minima
de 20°). Apoiando-se nos trabalhos de McCarter e Pallasmaa (2012) e Shirazi (2014),
gue introduzem, respectivamente, meios de capturar a experiéncia espacial e
sensorial, 0 observador foi considerado um ‘viajante’ consciente, que “se aproxima do
edificio pela periferia seguindo a circulacéo geral e mantendo sempre os pontos de
interesse em mente” (Shirazi, 2009, p. 375). Durante a visita, foram tiradas fotos e
realizadas anotacdes, nas quais se tentou expressar as sensacbes e 0s
sentimentos experienciados naquele momento.

Apos a conclusédo da visita, foi feita uma descricdo da experiéncia do edificio
pelo transeunte (levando em conta todas as emogoes percebidas neste processo),
foram montadas sequéncias com as imagens (numa espécie de filme da
experimentacdo do espaco mostrando todo o percurso, de forma a associar as
emocdes com as imagens obtidas) e uma planta baixa (indicando o trajeto realizado

pelo transeunte e mostrando também todos os pontos em que as fotos foram tiradas).

40 Construir, habitar, pensar de Heidegger; Os olhos da pele, Habitar e Esséncias de Pallasmaa; O
visivel e o invisivel e Fenomenologia da Percepcdo de Merleau-Ponty; O fenémeno do lugar de
Norberg-Schulz e Cuestiones de percepcion de Steven Holl.

134




4.1 Experiéncia sensorial no Instituto Inhotim

Como as galerias estudadas localizam-se dentro do Instituto Inhotim, esse
mesmo torna-se a primeira experiéncia sensorial a qual o visitante é submetido.
Tendo isso em vista, buscou-se trazer a experiéncia do percurso pelos trés eixos
(amarelo, rosa e laranja) que foram feitos durante a vista. De forma mais sucinta, eles
serdo apresentados neste topico antes de serem mostradas as experiéncias das
galerias.

4.1.1 Eixo Amarelo

Figura 106 - Mapa do percurso percorrido pelo Instituto Inhotim (Eixo Amarelo).
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Fonte: Producéo da autora, 2024.
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Principiando a visita, no primeiro dia, ingressei no Instituto [foto 1] e segui até
a recepcao [foto 2]. Na sequéncia, deparei-me com uma triparticdo, devidamente
provida de uma placa informativa e ladeada por plantas: apesar de simples, esse ato
ja me informou a que se prop&e o lugar, uma vez que a presencga da vegetacdo, a um
s6 tempo airosa e imponente, e as lajotas que pavimentam o chdo configuram certo
contraste com o ambiente urbano que deixei para tras. Aqui, a natureza €
imprescindivel para compor a paisagem. Adentrei ali despretensiosamente, sem
gualquer ambigc&o maior que simplesmente descobrir e experienciar o ambiente lenta
e despreocupadamente, pressupondo total desconhecimento acerca dele: a dita
“presuppositionlessness” de Shirazi (Shirazi, 2014, p. 151-156), a qual viabiliza a
apreensao da esséncia mesma dos fenbmenos.

Aquela possibilidade de escolha entre trés vias diferentes, os quais 0 sdo em
referéncia aos trés eixos tematicos, fez com que eu me apercebesse melhor das
dimensdes do parque, do quéo grande ele era, e isso posto, também, em perspectiva
com meu proprio corpo — comparacao efetuada quase que inconscientemente -,

acentuou a sensacgao de estar contida em algo muito maior que eu.

Figura 107 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo amarelo.
N Y r P AT \ LA R = B 1 ""'

1.Chegada do Instituto Inhotim. | 2.Percurso que leva até a 3.Inicio do eixo amarelo.

recepcao.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Optei, entdo, pelo eixo amarelo [foto 3], 0 qual abriga obras de Simon Starling,
como a escultura “The Mahogany Pavillion”, de Cildo Meireles, a provocadora
‘Inmensa”, que subverte, fisica e metaforicamente, as nogdes de equilibrio e
estabilidade adotadas pelo senso-comum; caminhei pela trilha que atravessa o Jardim
Pictdrico [foto 4], e vi “By the Means of a Sudden Intuitive Realization” [foto 5], essa
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de Olafur Eliasson, entre outras obras. Nao unicamente as esculturas suscitam uma
experimentacdo e questionamentos acerca do fazer artistico, mas a conjuntura na
gual se inserem, a presenca faustosa, quase ostensiva, de plantas tropicais, entre as
guais palmeiras, orquideas e helicbnias, as quais projetam aqui, quase com

saudosismo, a presengca do continente sul-americano anterior a colonizagdo e

intervenc&do humana massiva.

Figura 108 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo amarelo.

4. Jardim Pictérico. 5.By Means of a Sudden 6.Galeria Mata.
Intuitive Realization, de Olafur
Eliasson.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Ainda caminhando por essa via, ndo pude mais do que passar ao largo da
Galeria Mata [foto 6], pois estava fechada para reforma, e, em seguida, visitei a
Galeria True Rouge, na qual esta exposta a vibrante instalacdo de mesmo nome, do
artista Tunga, de um vermelho escandaloso e quase visceral [foto 8], contida em um
pavilhdo de simples formato e cor branca [foto 7], contraste esse que imediatamente
atraiu meu olhar. A presenca quase sangrenta dos objetos, ali arranjados e
conectados entre si por fios vermelhos, percepcdo acentuada pela invocacéo
praticamente literal desse fluido pelos liquidos vermelhos encerrados nos
receptaculos suspensos, suscitou em mim a lembranca desconfortavel de um
ambiente médico, cirargico, local em que a vida humana, tao fragil e voluvel quanto
agueles licores carmesins, mostra-se como tal. Observei, nesse mesmo caminho, a
escultura sem titulo [foto 9] de Amilcar de Castro. Retornando ao eixo amarelo, pude
apreciar o “Deleite” [foto 10], de Tunga, “Pinocchio Block Head” [foto 11], de Paul
McCarthy — uma critica & massiva imposi¢ado de valores e midias ianques através da
apresentacao burlesca do personagem com uma cabeca cubica gigantesca -, o par
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“Esculturas para todos os materiais ndo transparentes” [foto 12], de Waltercio Caldas,
onde meu pensamento foi conduzido a considerar minha prépria incompletude ante
mim mesma e a sociedade — reflexdo essa extraida da forma inacabada dos orbes
idénticos, um alocado diante do outro -, e 0 monolito “Gui Tuo Bei” [foto 13], de Zhang
Huan.

Figura 109 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo amarelo.

9.Sem titulo, de Amilcar de
Castro.

10.Deleite, de Tunga. 11.Pinocchio Block Head, de 12.Escultura para todos os
Paul McCarthy. materiais ndo transparentes,
de Waltercio Caldas.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Apos isso, segui adiante e, proximo ao lago [foto 14], na Galeria Lago, tomei
um café e descansei por alguns momentos na area destinada a esse fim [foto 15].
Pude observar também o Largo das Orquideas [foto 16] e adentrar na Galeria Cildo
Meireles, que alberga as obras “Desvio para o Vermelho I, Il e llI” [foto 17]. Ainda

deslocando-me pelo eixo amarelo, vi a Galeria Praga e percebi que todas as galerias
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pelas quais passei tinham em comum o formato “basico” e o tom neutro. Finalizei meu
percurso retornando a recepcao [foto 18]. Ao final, estava satisfeita, ainda que
cansada: ndo apenas consumi energia da apreensao consciente e intencional dos
ambientes e sensac¢des, mas também através de expedientes da subconsciéncia,
esses regidos nao pela vontade mas pelo aparato sensorial humano. Conforme

enuncia Merleau-Ponty:

Minha percepcdo € [portanto] ndo uma soma dos dados visuais, tateis e
auditivos: eu percebo de uma maneira total com todo o meu corpo, eu me
apodero de uma estrutura Unica das coisas, uma maneira Unica de ser, que
fala com todos os meus sentidos ao mesmo tempo (Merleau-Ponty, 1964
apud Pallasmaa, 2018, p.111).

Figura 110 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo amarelo.

13.Gui Tuo Bei, de Zhang 14.Vista do lago. 15.Mobiliario do café da
Huan. Galeria Fonte.

16.Largo das Orquideas. 17.Desvio para o vermelho |, 18.Caminho de volta para a
de Cildo Meireles. recepcao.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.



140

4.1.2 Eixo Rosa

Figura 111 - Mapa do percurso percorrido pelo Instituto Inhotim (Eixo Rosa).
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Fonte: Producéo da autora, 2024.

No segundo dia, ja razoavelmente cénscia do modo de funcionamento das
galerias e da disposicdo espacial do proprio Instituto Inhotim, resolvi visitar as que
seriam meu estudo de caso para este trabalho, e aventurei-me pelo eixo rosa [foto 1].
Todavia, a despeito do que havia depreendido no dia anterior acerca do modus
operandi do espaco, segui determinada a despir-me de ideias prévias, que poderiam

turvar minha percepc¢ao e impedir-me de experimenta-lo plenamente.



Ultrapassando a recepcdo, ja diviso o lago [foto 2], o qual apresenta-se, em
sua enormidade, com uma placidez a um sé tempo pafiosa e humilde, e sinto-me
forcada a contemplar, refletidos nele, o céu coalhado de nuvens, a vegetacado e as
esculturas coloridas ao longe. Pensei, por alguns momentos, que, mesmo que as
formas postas na outra margem sejam visitadas dali a pouco - pois a experiéncia do
eixo rosa o pressupde -, esse primeiro vislumbre ao longe e através da superficie
reflexiva do lago € uma oportunidade dada pelo Instituto a contemplacdo desses em
perspectiva com as estruturas bidticas circunvizinhas, de modo a rememorar aos
visitantes — e a mim, portanto — que mundo natural ndo € apenas imensamente maior
gue a porcéo de espaco alterada pelo homem, mas quase que indiferente a ele,

independente e autbnoma.

Figura 112 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo rosa.

1.Inicio do eixo rosa. 2.Vista do lago. 3.Percurso ao Centro
Educativo Burle Marx.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

O percurso até o primeiro edificio que intento visitar neste sabado, o Centro
de Educacéo e Cultura Burle Marx, é um caminho [foto 3], de curvas que serpenteiam
Instituto adentro, e cingida por plantas que projetam suas estruturas herbaceas —
como flores e folhas mais volumosas - sobre ela. Culminando em uma breve
escadaria, a qual me conduz a meu destino final [foto 4], ela cede lugar a um espaco
de linhas retas, mais rigidas do que as que haviam me acompanhado até ali, fato esse
ao qual me acostumo em um atimo, apesar de nao passar desapercebido. Passo pela

praca, que logo cede lugar a um anfiteatro e, apos ele, um espaco de acolhimento,
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onde os visitantes sdo apresentados a trés possiveis destinos dentro do Centro:
biblioteca, ateliés e o auditério. Neste edificio, noto que a experimentacdo da
arquitetura se funde ao paisagismo local de forma exuberante, tanto no percurso
sobre o espelho d’agua quanto nos percursos entre os diferentes programas do
edificio [foto 5 e 6]. Vejo também a obra de Yayoi Kusama, o “Narcissus Garden” [foto
7], no qual esferas brilhantes de ago inoxidavel flutuam nos espelhos d’agua da
cobertura. ApGs observar esses recintos, deixo o prédio e sigo pela ponte que
contorna o lago [foto 8], acessando a primeira obra do dia por outra estradinha [foto
9]: “A Intervengéo da Cor Penetravel Magic Square #5”, de Hélio Oiticica [foto 10].

Figura 113 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo rosa.

6.Caminho que leva a coberta
do Centro Educativo.

5.Vegetacao e arquitetura se
unem para compor a paisagem
no programa do Centro.

4.Praga de chegada do Centro
Educativo Burle Marx.

““

7. Narcissus Garden, de Yayoi
Kusama.

8.Percurso para dar a volta no
lago.

9.Caminho até a obra Invencéo
da cor.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.



A Invencéo da Cor, Penetravel Magic Square #5, é uma série de mondlitos,
de forma quadrangular — “square”, forma inglesa do termo “quadrado” - coloridos,
dispostos ao longo de uma area também quadrada — evocando a ideia de praca,
também do inglés “square”. A obra revela um arranjo aproximadamente labirintico, o
que, aliado aquele conceito de praca como local para reunido de pessoas e convivio

social, indica certa complexidade inerente a tais relacdes.

Figura 114 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo rosa.

10.A invengéo da cor, 11.Prosperidade, de Pedro 12.Caminho pelo eixo rosa.
penetravel Magic Square #5 Neves exposta na Galeria
De luxe, de Hélio Qiticica. Lago.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Sigo adiante, mas, ainda explorando as margens do lago, chego a Galeria
Lago e entro. Destaco aqui a obra “Prosperidade” [foto 11], a qual integrava a
exposicao temporaria “Quilombo: vida, problemas e aspiragées do negro”, produto da
parceria do Instituto Inhotim com o Ipeafro - Instituto de Pesquisas e Estudos Afro-
Brasileiros. A exposicao, que contava com obras de artistas negros ja consagrados -
como Abdias Nascimento - e de outros ainda bastante jovens — o préprio Pedro Neves
- da contemporaneidade, celebrava e expunha, ainda que tardiamente, os feitos e as
dores que a populacdo negra traz em si ndo apenas no Brasil, enquanto
estruturalmente racista, mas em um padrdo que se replica em outros paises do
mundo. ApOs essa apreciacao, retomei a via do eixo rosa [foto 12] e fui conduzida a
Galeria Doris Salcedo [foto 13]. Entro na galeria e percebo o didlogo desta com a obra

“Neither”: uma arquitetura de linguagem austera de geometria basica, relacionada
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apenas a forma e a materialidade, vejo uma grande sala branca sem janelas,
aparentemente neutra, com paredes penetradas por grades, expondo a tenséo entre
espaco externo e interno. Me sinto aprisionada, confinada e perco gradualmente a
referéncia do exterior. Por fim saio da galeria e sigo o caminho [foto 14], apercebendo-
me de que o piso intertravado do chéo ja ndo sdo mais de contornos geométricos,
mas agora sao de pedra e alargando-se, tomam formas mais livres, arredondadas,
de dimensdes irregulares entre si [foto 15]. Todavia, percebo o caminho igualmente
prazenteiro, com a vegetacdo compondo uma espécie de dossel sobre mim e

coalhando o chao com fragmentos de luz.

Figura 115 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante 0 percurso no eixo rosa.

13.Galeria Doris Salcedo. 14.Caminho pelo eixo rosa. 15.Continuacgao do percurso
pelo eixo rosa.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Sigo ai por um tempo relativamente longo, e chego a um domo de metal -
uma geodésica -, de forma arredondada mas ndo perfeitamente redonda, pois €
formado por tridngulos de aco e vidros de forma correspondente, de cor acobreada.
Adentro a estrutura, que abriga a instalacdo “De Lama Lamina”, de Matthew Barney
[foto 16]: consiste em um trator florestal pequeno, de parte inferior impregnada por
uma lama avermelhada e densa, que agarra uma arvore despida de folhas e pintada
de um branco escandalosamente alvo. N&o foi dificil enxergar ali a intencéo do artista:
a lama evoca o sangue, informando ao visitante que aquela maquina maculou as
carnes vivas da floresta - fisica e metaforicamente -, e trouxe consigo um souvenir,

uma lembranga macabra de seu ato. A arvore, divinizada pela cor que adquiriu, reluz,
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refletindo com bastante forca a luz que incide sobre si - uma luz que também tem
presenca conotativa, sinalizando, ao fim, sua vitoria ante a devastacao.

Ainda no que diz respeito as consideracdes que teci acerca das obras de arte
vistas neste meu percurso pelo eixo rosa, insiro aqui um excerto de Pallasmaa que
sintetiza muito habilmente o intercambio que pude estabelecer, com maior ou menor

intensidade, com elas:

Uma obra de arte funciona como outra pessoa, com a qual conversamos de
modo inconsciente. Ao confrontar uma obra de arte, projetamos nossas
emocdes e sentimentos na obra. Ocorre um intercambio curioso; imprimimos
nossas emocdes a obra, enquanto ela imprime em nds sua autoridade e aura.
Em determinado momento nos encontramos na obra (Pallasmaa, 2011, p.
61).

Jéa estou no extremo norte do Instituto, e também no ponto mais longe do eixo
rosa: o “Sonic Pavilion”, de Doug Aitken [foto 17]. Acho bastante curiosa sua forma
um tanto futurista, e ao entrar sou recepcionada por um ambiente preenchido por sons
peculiares, inumanos, que ecoam e sao emitidos ad infinitum. Ao pesquisar, descobri
gue sdo ruidos emitidos e captados do interior da terra, precisamente, a 220 de
profundidade de onde estou. Além disso, de qualquer outra localizacdo que nédo a
frontal, os vidros revelam a vista externa como um borrdo de cores amorfas, o que
me entreteve durante algum tempo. Esse emprego do efeito de distor¢do remonta a
concepcao de espaco de Norberg-Schulz, que o caracteriza como uma dimenséo
existencial, e ndo mais como uma nocéo inerente apenas a matematica, definida
através de valores numeéricos e posicOes cartesianas (Norberg-Schulz, 2006).
Estando turvo para os que se encontram no interior da galeria, mas fortemente
presente, devido a reproducéo dos sons do interior da terra, o espaco do Inhotim nao
€ mais de contornos claros e definidos, mas uma confluéncia de sensacoes que mais
podem ser vivenciadas que delineadas com exatiddo - assim como €, também, o
espaco no qual eu e todas as pessoas Nn0s movemos e vivemos: 0 espacgo existencial

propriamente dito.
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16.De lama lamina, de 17.Sonic Pavilion. 18.Chegada a Galeria Miguel
Matthew Barney. Rio Branco.

19.Galeria Miguel Rio Branco. | 20.Caminho para a Galeria 21.Chegada a Galeria Claudia
Claudia Andujar. Andujar.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Finalmente, sai, e retorno por onde vim e sou conduzida a Galeria Miguel Rio
Branco [foto 18]. A primeira vista, veio & minha mente a imagem de um edificio onde
a intervencao humana é sufocada — literal e conotativamente — pela vegetacdo
abundante, e nem mesmo a sinalizacdo escapa dessa ocupacgao [foto 19]. Apos visita-
la, o que detalharei de forma mais aprofundada ao longo deste capitulo, tomei o rumo
[foto 20] da Galeria Claudia Andujar [foto 21], com a qual irei proceder dessa mesma

maneira.



147

4.1.3 Eixo Laranja

Figura 117 - Mapa do percurso percorrido pelo Instituto Inhotim (Eixo Laranja).
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Fonte: Producéo da autora, 2024.

Ainda no segundo dia, mas atarde, retorno a recepcao e inicio o eixo restante:
o laranja [foto 1]. Conduzida por ele, chego ao meu primeiro destino do turno
vespertino: a Galeria Lygia Pape [foto 2]. Aqui, a arte reflete a ambiguidade e a
polivaléncia que tanto aprazia a artista, sem verdades e interpretages absolutas e

objetivas aplicaveis as obras: a exemplo disso, apds alguns instantes caminhando



engolfada pela escuriddo, vejo a instalagao “Ttéia 1C”, com seus fios metalicos
aparecendo e desaparecendo em pleno ar a medida que minha posicao relativa a eles
se altera [foto 3]. Ainda ponderando acerca daquela predilecdo de Lygia pela
indeterminacéo e subjetividade, percebo que esse € o mote mesmo dessa instalacao:
a depender de onde estou — metaforicamente falando, do que sou e de quais sdo
minhas influéncias — vejo ou néo, percebo, com acuidade variavel, o fen6meno diante
de mim. Ademais, ja que a luz artificial incide por cima, e ndo existe a entrada de luz
natural na galeria escura, as colunas douradas de fios evocam uma certa intervencao
divina, que vem das alturas celestes até a terra, uma materializacdo do que, nos

teatros da Grécia Antiga, alcunhou-se “deus ex machina”.

Figura 118 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo laranja.

1.Inicio do eixo laranja. 2.Galeria Lygia Pape. 3.Ttéia 1C, de Lygia Pape.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Sigo adiante, e a subita claridade, apds certo tempo em um recinto onde a
luminosidade era esparsa e diminuta, € quase agressiva a meus olhos,
desorientando-me por alguns instantes. Ja devidamente restabelecida e igualmente
animada, dirijo-me a Igrejinha. A despeito dessa nomenclatura, a edificacéo,
simpética, baixotinha e majoritariamente composta de linhas curvas, € um espaco
secularizado, que sedia uma sorte variada de eventos — inclusive casamentos! — que
se possa reservar. O interior tem um pequeno palco, e a iluminagéo quente, aliada ao
tom de conforto transmitido pelos assentos e pelas janelinhas azuis [foto 4] — que

evocam a reminiscéncia do periodo colonial por seus contornos arredondados e forma

148




estreita — ddo-me uma sensacao de calidez bastante agradavel. Apés essa curta
permanéncia, prossigo até o Vandario [foto 5].

Esta posicionado em uma das margens do lago [foto 6], e ao entrar tenho a
sensacdo de que é um ambiente apartado do restante, porque as orquideas
vandaceas — espécies oriundas do Sudeste Asiatico e Austrdlia — espraiam seus
ramos por todo o caramanchdo de madeira e dele caem em penddes, vedando
parcialmente a visdo do ambiente ao redor. Aqui, as proprias flores e demais
estruturas vegetais, engendradas pela natureza, fazem as vezes de obras de arte, de
cores vividas e formas esculturais. Estou encantada, mas vou em frente, e encontro
0 que a primeira vista assemelha-se a um pequeno chalé, ou um coreto como os das
pracas de cidades interioranas. Curiosamente, quando passo ao largo, vejo-me
refletida por entre as estruturas de suporte: ndo € uma area vazada, mas os vidros ali
alocados fazem com que pareca assim - € a Galeria Valeska Soares [foto 7]. Permito-
me esse sentimento de curiosidade e surpresa. Ingresso no recinto, e vejo-me
observando bailarinos movendo-se graciosamente pelos vidros que recobrem as
paredes internas, € a obra “Folly”, e uma atmosfera de bossa e nostalgia se impde,
com uma alegria quase jocosa, sobre 0 ambiente e sobre mim, evocada por “The Look

of Love”, de Burt Bacharach, que ecoa ali.

Figura 119 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo laranja.

4.Espaco Igrejinha. 5.Vandério. 6.Vista do lago

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

A Galeria Psicoativa Tunga [foto 8] esta poucos metros adiante, e o pé direito

altissimo, aliado ao concreto cinzento, traz a mim certa introspecc¢éao, e percebo que,
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possivelmente, essa € a proposta do ambiente: para experimentd-lo corretamente,
devo estar comigo mesma, em contato com minhas emocdes e percepcdes, a
despeito da presenca de outros visitantes aqui. E de fato: as esculturas e instalacdes
dali, como “Toro Condensed, Toro Expanded”, a “Prole do Bebé&” — nessa eu ainda
pude perceber os alguns tragcos de maquiagem aqui e ali, remanescentes de “Make
Up Coincidence”, a performance que inaugurou as esculturas, ainda em 2012 — e “A
la Lumiére des Deux Monde”, apesar de projetarem-se ao mundo exterior com formas
curiosas e um tanto extrovertidas, desvelam-se gradativamente ao visitante, a medida
gue esse consulta seu universo interior de conhecimentos constituidos. Ainda que
majoritariamente mental, esse processo inexiste sem a presenca e 0 emprego da
visdo, que, por sua vez, apreende a materialidade, o que € fisico, do mundo. Foi
através dela que pude, de certo modo e por um atimo, perceber e verdadeiramente
estar nas obras e no que vi, de modo geral. Assim, Merleau-Ponty afirma que: “o
visivel & nossa volta parece repousar em si mesmo. E como se a vis&o se formasse
em seu amago ou como se houvesse entre ele e nés uma familiaridade téo estreita

como a do mar e da praia” (Merleau-Ponty, 2014, p.130).

Figura 120 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo laranja.

7.Valeska Soares. 8.Galeria Psicoativa Tunga. 9.Galeria Adriana Varejao.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Margeio o lago, novamente, em minha caminhada até a Galeria Adriana
Varejéo [foto 9], rascante aos olhos em suas linhas rigidas e de angulos agudos e
gue, curiosamente, € dotada de dois acessos que conduzem a ela: um que projeta-

se acima de um espelho d’agua de azul denso, um tanto antinatural, e outro que surge



a partir da vegetacdo mesma, ladeado por um guarda-corpo. As obras ali expostas
revelam uma amostra da miscelanea de influéncias que moldam o imaginario artistico
da artista: “O Colecionador” mimetiza uma continuidade do espago interno da galeria,
uma vez que € uma tela de dimensdes herculeas — 320x750 cm —, ocupando uma
parede inteira [foto 10], e de proporcdes e perspectivas tdo verossimeis que me
fizeram, por um atimo, considerar dar alguns passos em sua direcdo e ser engolfada
pelos vapores da sauna que ela representava. Logo ao lado estava alocada a
instalacdo “Linda do Rosario”, a qual me custou certo esfor¢o e insisténcia para
experimenta-la completamente e deter nela meu olhar: a amostra de paredes,
cobertas por lajotas brancas de aspecto bastante estéril, higiénico, encerra uma
massa de visceras sanguinolentas, que, parece, a qualquer instante vao pulular dai
aos borbotdes e tomar o chdo proximo [foto 11]. Apesar de crer todo o material
exposto ali relevante a seu préprio modo, julgo mais dignos de nota esses citados

acima, e passo adiante em meu relato.

Figura 121 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo laranja.

10.0 Colecionador, de Adriana | 11.Linda do Rosério, de 12.Mobiliario no Jardim
Varejao. Adriana Varejao. Veredas.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Os dois jardins a que me dirijo sdo adjacentes, e neles descanso o olhar ap6s
o empenho que pus na devida apreciacdo das galerias anteriores, repousando
também o corpo nas acomodacfes destinadas a tal, elas mesmas esculturas do

designer Hugo Franca [foto 12], obras de arte, mas que ali, timidamente, quase pedem
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permissdo para permanecer, ante a natureza e o verde esfuziante dos buritis e
sassafras do Jardim Veredas.

Seu companheiro é o Jardim Sombra e Agua Fresca [foto 13], onde a trilha
gue serpenteia por ele é o Unico sinal da mao humana, minimo quando posto em
perspectiva com a profusédo de espécies botanicas — mais de 700, entre as quais 96
arvores frutiferas. Meu olfato era instigado por uma miriade de odores: o vapor fresco

que emanava do curso d’agua, a dogura dos pés de manga e pitanga, a terra umida.

Figura 122 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso no eixo laranja.

13.Jardim Sombra e Agua 14.Percurso pelo eixo laranja 15.Galeria Cosmococas.
Fresca. até a Galeria Cosmococas.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Enfim, o eixo laranja [foto 14] guiou-me até a Galeria Cosmococas [foto 15],

gue sera mais pormenorizadamente discutida adiante.

4.2 Experiéncia sensorial nas Galerias

Neste tOpico sera exposta a experiéncia sensorial durante o percurso para as
Galerias de Arte e também o percurso no seu interior, percebendo todos os seus
aspectos, sua arquitetura, sua arte exposta e como se integram com a natureza, e
juntos compdem a paisagem.

Os aspectos mais objetivos das edificacdes, aqui, ainda que mencionados
brevemente, serdo preteridos em favor da subjetividade, uma vez que pretendo
descrever de que modo minha corporalidade e sentimentos conectaram-se entre si e

com o ambiente: em suma, minha percepc¢éo acerca do que vi e senti.
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4.2.1 Galeria Miguel Rio Branco

Figura 123 a 125 - Mapa do percurso percorrido na Galeria Miguel Rio Branco.
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Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editadas pela autora, 2024.

O percurso até a Galeria Miguel Rio Branco pelo eixo rosa é a o caminho de
lajotas que me acolheu durante parte da visita, e, gradativamente posso divisar o
“nariz” da edificacdo [foto 1], que se descortina aos meus olhos, como que se
desvencilhando da vegetacéo, a medida que dela desloco-me em direcdo a entrada

da galeria e ele vai ficando maior [foto 2 e 3].

Figura 126 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na
Galeria Mlguel Rio Branco.

1.Percurso até a chegada da 2.Comega a aparecer o “nariz’. | 3.Agora ela j& é totalmente
Galeria. visivel.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

E uma estrutura imponente de metal acobreado, uma coberta — por¢éo (em

termos fenomenoldgicos) onde céu e edificagdo reinem-se (Shirazi, 2014) - que me
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evoca até mesmo a ideia de ferrugem, como se aquela fosse uma estrutura
decadente, ainda que, por suas linhas agudas inclinadas na direcdo do céu, pareca
determinada a ndo se apartar de seu fausto garboso. Ademais, a escolha da
volumetria do “barco suspenso” parece-me insinuar que a arte contemporanea ali
abrigada est4 sempre em constante movimento e as suas interpretacdes dependerdo
das ondas de emocéo do visitante e do contexto da época na qual ela € vista.

N&o contente com essa primeira impressao, percorro também o entorno da
galeria [foto 4 e 5], observando de que modo a paisagem, conforme altera-se minha
posicéo relativa, altera-se igualmente. De fato: fazé-lo, fez com que eu captasse
aquilo que Mohammad Shirazi alcunha horizonte: a construcdo enquanto parte de
uma conjuntura maior, que abarca, também, pessoas e objetos circunvizinhos
(Shirazi, 2014). No caso de minha visita, o horizonte que depreendi, malgrado a
presenca de transeuntes aqui e acola, era majoritariamente a estrutura da galeria,

impavida, quase um navio singrando as massas de herbaceas tropicais.

Figura 127 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na
Galeria Miguel Rio Branco.

By {g - .. ,

4.Fachada lateral. 5.A placa indica a chegada a 6.Acesso principal.
Galeria.




7.Percurso no pavimento 8.Fica visivel o acesso ao 9.Escada de acesso ao
térreo. pavimento inferior. pavimento inferior.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Adentro ali pelo acesso principal [foto 6], e acho curiosa a sensacao de
continuidade ofertada pela construcao: o piso central do percurso repete-se na porgcéao
térrea da galeria, as grandes pedras de tamanhos desiguais, e eu estou, de certo
modo, ainda na transicdo do ambiente externo para o interno. Entro e enquanto
contorno o pavimento térreo [foto 7] até o acesso ao piso mais abaixo, essa sensacao
acentua-se, pois, ja que experimento 0 espaco com meus cinco sentidos amplamente
instigados, percebo, em sinestesia, 0os sons e a brisa leve que baloica a vegetacéao,
sinto as irregularidades do chéo pisando-o, e nao consigo enxergar nada do outro
lado do vidro que circunda o pavimento térreo da edificagdo, uma vez que eles sdo
foscos. Em suma, minha corporalidade € a ferramenta da qual me utilizo para
perceber, fisica e fenomenologicamente, o ambiente, a semelhanca da teoria
fenomenoldgica de Merleau-Ponty. Entdo, chego as escadas [foto 8 e 9].

Sou conduzida a um recinto mais escuro do que onde estava anteriormente,
gradativamente, meus olhos se adaptam, pois vou de um local abundantemente
banhado pela luz natural até outro onde ela é “filtrada” pelo vidro e ndo passa em sua
totalidade [foto 10]. Ela incide, bem como a luz artificial também presente, nas
fotografias expostas nas paredes. Percebo a funcdo Obvia, e relaciono-a com a
colocacdo do mesmo Shirazi acerca da manipulacdo da luz e consequente fomento
das sombras (Shirazi, 2014): discreta, a luz que transpassa o vidro engolfa o ambiente
e projeta por¢des seletas do espaco para meus olhos e faz com que se ai detenham,

e, 0 material que reveste o vidro preserva o lugar dos olhares e do escrutinio dos
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visitantes que transitam pelo pavimento térreo [foto 11]. Aqui, acerca do emprego do
vidro nesta parte da galeria, acrescento uma citacdo pertinente de Pallasmaa, que
considera que esse material “cria uma sensagao de espessura espacial, além de

sensag0es sutis e dindmicas de movimento e luz” (Pallasmaa, 2011, p. 32).

Figura 128 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na
Galeria Miguel Rio Branco.

10.Transparéncia do vidro 11.Exposicao de fotografias da | 12.Jogo de luz e sombra e
permite a entrada de luz série Maciel. material construtivo traz
natural no pavimento inferior. aspecto melancdlico.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Ademais, as sombras, despidas de qualquer calidez e associadas a sisudez
do concreto acinzentado das paredes e do chdo, o tamanho do pé direito da sala,
somadas as fotografias em exposicéo [foto 12] colocam-me no estado de espirito
contemplativo e um pouco sorumbatico, até melancdlico, que pensei ser o intento
mesmo da sala e 0 mais adequado a experimentacao das obras ali, em concordancia
com o trabalho de Miguel Rio Branco que traz o tom do drama. Portanto, sento-me e
deixo-me estar nessa atmosfera por mais algum tempo, admirando as séries de fotos
Maciel e Blue Tango.

Apds isso, saio da sala de exposicéo e dirijo-me de volta as escadas que
levam até o pavimento térreo [foto 13], de la caminho pela galeria [foto 14] e sou
conduzida as escadas que me encaminham ao pavimento superior [foto 15], enquanto
subo estou sob uma coluna de luz natural intensa, que, transpassando a clarabdia

acima, banha a pequena extenséo ascendente [foto 16].
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Figura 129 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na
Galeria Miguel Rio Branco.

13.Subida ao pavimento térreo. | 14.Percurso ao acesso do 15.Escada de acesso ao
préximo pavimento. pavimento superior.

PPN iyt

16.Entrada de luz natural pela | 17.Pavimento superior com 18.Percurso de uma sala
clarabdia e transparéncia do iluminacdo apenas nas obras expositiva a outra no
vidro permite claridade durante | expostas. pavimento superior.

a subida.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Preparo-me para 0 que espera-me neste segundo pavimento. Adentro-o,
outra vez, o contraste entre a oferta de luz de um ambiente e outro me choca e faz
com que eu me movimente aturdida jA sem qualguer resquicio da presenca do mundo
exterior a galeria. A meia-luz, uma sala de recepc¢do inicial e um corredor tem pontos
focais de luz concentrados logo acima das obras expostas nas paredes [foto 17 e 18],
enquanto tenho que me orientar e locomover sem grande auxilio da claridade ao
mesmo tempo em que admiro as fotografias. Nao apenas a luz serve ao proposito de

fazer saltar aos olhos o contetdo da exposi¢do, mas igualmente o faz a sombra, uma



vez que "as sombras profundas e a escuriddo sdo essenciais, pois elas reduzem a
precisdo da visao, tornam a profundidade e a distancia ambiguas e convidam a visao
periférica inconsciente e a fantasia tatil" (Pallasmaa, 2011, p. 44). Sigo e ao final dele,
h& uma sala de exposi¢cfes ainda mais escura com instala¢des fotogréaficas [foto 19].
Percebo uma preocupacao em fazer deste pavimento uma experiéncia de imerséo do
espectador. Escuto um som que inicialmente ndo identifico, ele torna o ambiente
incomodativo e desconfortavel. As obras expostas, ritmadas no espaco arquitetonico,
conduzem-me por um trajeto tal como a montagem de um filme, uma experiéncia
cinemética que aproxima-me do sonho, mas também do acumulo de sensacdes,
temporalidades e materialidades. Confirmo que essa sala trouxe-me essa
caracteristica inquietante carregada pelo artista Miguel Rio Branco.

Nas instalag6es fotograficas, a percep¢do e o impacto da imagem na escala
maior e em movimento em relacao a minha posicéo de observador, a meu corpo fisico
e a proporcao que as coisas tomam dentro da imagem e 0 que aquilo me causa,
engaja a mim e ao meu corpo na experiéncia. Além disso, percebo o processo de
interacdo que se da por meio da arquitetura e a obra - como no caso da exposi¢ao
Entre os olhos o deserto, na qual vejo que fazem parte da instalacdo elementos de
metal, a maioria sobras da construcédo do pavilhdo, que tornam-se indispensaveis ao
levar em conta as singularidades dos contextos [foto 20, 21 e 22] e que ndo posso

deixar de considerar como parte da narrativa artistica e arquiteténica.

Figura 130 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na
Galeria Miguel Rio Branco.

19.Instalagdo cinematografica | 20.0Obra de arte e arquitetura 21.Detalhe para o material

Tubar@es de seda. tornam-se um so. construtivo que vira arte.
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22 .Mobiliario para 23.Entrada de luz natural pela | 24.Mobiliario na praga coberta.
contemplagdo na obra Entre os | claraboia ilumina a descida ao
olhos do deserto. pavimento térreo.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

J& satisfeita com o que vi ai, regresso as mesmas escadas que me trouxeram
até aqui [foto 23] e sou novamente inundada pela luz natural. Recordo, enquanto isso,
gue a luz natural, para o sistema endécrino humano, é um estimulante a sintese de
cortisol pelas glandulas suprarrenais: esse hormoénio, sendo de acdo antagdnica a da
melatonina, reduz a sensacdo de sonoléncia e torpor que normalmente sobrevém a
periodos de sono ou repouso em locais escuros. Ademais, a permanéncia mesma em
ambientes de parca luminosidade suscita a secrecao dessa melatonina, a qual retira,
paulatinamente, o individuo de seu estado de vigilia e o0 induz ao sono. Assim ocorre
comigo: despertando-me da morosidade induzida pela penumbra em que estive até
entdo, a luz aqui me pde a postos, ativa.

De volta ao pavimento térreo, onde, apds essa jornada pela galeria, repouso
no mobiliario da praca coberta [foto 24 e 25] que acolhe-me e permito-me alguns
instantes de contemplacéo desinteressada do ambiente, ainda sob a influéncia das
sensacoes as quais estive sendo submetida até agora. Enquanto espectadora, habito
naguele espaco, ainda que ele ndo seja a habitacdo do sentido mais comum do termo;
€ minha habitacdo assim como a fabrica o € para o operario, e o canteiro de obras o
€ para o construtor, pois oferece a eles (e a mim) abrigo, ainda que
momentaneamente (Heidegger, 2002).




Figura 131 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante o percurso na

Galeria Miguel Rio Branco.

A 29

25.Praca coberta acolhe o
visitante.

26.A fachada mostra o material
gue a reveste.

27.E possivel ver os desniveis
no terreno.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Depois de certo tempo, levanto-me e vou em direcao a saida pela trilha [foto

26] que me levara a Galeria Claudia Andujar. Ja do lado de fora, vejo o desnivel do

terreno [foto 27] e percebo que para a instalagdo desta galeria, foi preciso mexer na

topografia original do terreno.
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4.2.2 Galeria Claudia Andujar

Figura 132 - Mapa do percurso percorrido na Galeria Claudia Andujar.

2]

1

7

Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editada pela autora, 2024.

Ainda processando os elementos que vi nas etapas anteriores do passeio,
tentando disp6-los em um conjunto coeso e coadunado em minha mente - a fim de, a
posteriori, produzir um relato fidedigno -, encaminho-me a Galeria Claudia Andujar
[foto 1]. Curiosamente, ao contrario do que vivenciei com os percursos das demais
galerias até entdo vistas, ndo € uma trilha de lajotinhas, facilmente perceptivel e
inequivoca em seu proposito de conduzir os visitantes, que tomo para atingir meu
destino, mas uma senda que nada mais é que o chao da prépria mata, a qual cerra-
se se atrds de mim a medida que caminho [foto 2]. Aqui, ndo é perceptivel a presenca
dos demais visitantes, e, por cerca de cinco minutos, o Unico ruido que me
acompanha é o de meus proprios passos, e o rumor de folhas secas esmigalhando-

se sob meus pés.



Figura 133: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante

[ >
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1.Ponto de partida. 2.Percurso dentro da trilha. 3.Momento em que percebe-se
a Galeria.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

A galeria revela-se aos poucos, como que timidamente apartando-se da
vegetacao cerrada com a qual se ocultava dos olhares curiosos [foto 3]. Além disso,
a semelhanca das ocas indigenas, estad entrameada no ambiente florestal, que vela
quaisquer tracos de sua presenca, e é alcancavel apenas aos que decididamente
conhecam sua localizacdo [foto 4]. H4, em sua parte externa, um mobilidrio de
madeira [foto 5], do qual me utilizo para, repousando o corpo, experimentar aquele
horizonte (Shirazi, 2014) que instiga meus sentidos, propiciando-me uma experiéncia
multissensorial integral (Shirazi, 2014). Meus olhos tateiam (Pallasmaa, 2017) os
tijolos artesanais que compdem a parte externa do prédio, com as projecdes verticais
ao longo de toda a parede e a aparéncia rustica falando, ainda que silenciosamente,
acerca dos yanomami e de seu modo de ser tradicional: essa rusticidade dos
materiais e sua coloracdo remetem as ocas mesmas dos indigenas, cujos
componentes advém de materiais primitivos diretamente da floresta. Além disso, o
trabalho dos arquitetos ao criarem essas linhas verticais que se sobrepfem nas
fachadas me lembra os grafismos feitos pelos yanomami. Também observo que a
forma como eles foram articulados, permite uma variedade de percepcoes de luz e
sombra na fachada e na rampa de acesso ao interior do edificio, a depender da

direcéo e intensidade da luz solar ao longo do dia.
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Figura 134: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Claudia Andujar.

4.Chegada a Galeria Claudia 5.0 mobiliario do lado externo | 6.Acesso através da rampa.
Andujar. convida ao descanso apos a
trilha.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Apos isso, resolvo adentrar o espaco, e vou até a rampa que conduz ao
interior da galeria [foto 6]. Esse mesmo material que descrevi acima foi - percebi
enquanto me dirigia ao espaco interno - juntamente com o pergolado logo acima,
responsavel pelo frescor e fluxo de ar constante, sinto o ar me atravessar enquanto
caminho [foto 7].

Caminhando alcanco um patamar de chegada alargado, que gera um espaco
semi aberto que me acolhe [foto 8]. Ha uma porta que d& acesso a pequena ante sala
contigua [foto 9], pouco iluminada. Interligados por duas portas, ali esta a entrada do
espaco que aloca as obras de arte [foto 10].
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Figura 135: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Claudia Andujar.
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7.Acesso pela rampa. 8.Mini patio de chegada. 9.Acesso a primeira porta.

10.Acesso a segunda porta. 11.Primeira sala de exposi¢do. | 12.Transi¢cdo de exposicdo na
mesma sala.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Adentro o ambiente e estou agora em uma sala bastante ampla, de forma
retangular, de pé direito alto e cores claras [foto 11 e 12], o que, juntamente com a
densidade do ar um tanto gélido que esta estagnado ali, da a mim certa percepcao
de anomia, principalmente quando ainda tenho na pele a calidez morna dos
ambientes externos. Todavia, € reconfortante perceber que o recinto estd em um
relativo lusco-fusco - com a luz concentrada sobre as fotografias - e o piso de cimento
gueimado reforca essa assimilagéo [foto 13]. De fato, ingressar ali colocou-me em um

leve estado de vigilia, disposta a depreender o que a artista quis explicar através de

suas fotos.



As fotografias, que observo de um banco alocado no centro da sala, sé&o
visbes aéreas da floresta amazobnica, essa pontilhada aqui e ali por ocas de uma
miriade de tamanhos e funcdes [foto 14]. Rememoro meus tempos de escola, uma
vez que o mote da exposi¢cado que estou experimentando - sendo a atual intitulada A
Terra, seguida por O Homem e O Conflito - € uma parafrase do intr6ito da obra
‘Grande Sertdo Veredas” - a saber, também “A Terra”. Nele, Euclides da Cunha
projeta-se acima da atmosfera terrestre, e sua visao, contornando a espessa camada
de gases, contempla o Brasil de tal posi¢do: vé Minas Gerais aqui, Goias ali, e mais
ao lado a Bahia, placida, malgrado convulsionando, com o sangue de seus filhos
vertendo por entre os sertbes. Com isso, 0 autor busca um plano conciliador, um
territdrio uno, sem quaisquer vislumbres da azafama naqueles anos do alvorecer da
republica.

Claudia também o faz nas fotos que contemplo. Etnicamente judia, cresceu
em um leste europeu subjugado pelo totalitarismo nazista, e teve sua familia paterna
inteira - a excec¢do de um tio remanescente — morta nos campos de Auschwitz e
Dachau. Mesmo j4 estabelecida no Brasil como fotojornalista, manteve as lembrancas
macabras do genocidio vivas em si, e foi testemunha ocular das epidemias que
assolaram os yanomami, dos Obitos copiosos que se sucederam as invasfes de
garimpeiros e aos intentos criminosos dos militares de “desenvolver” o norte do Brasil.
Determinada, empreendeu esforcos para ndo testemunhar outro genocidio diante de
seus olhos.

Esse primeiro eixo curatorial €, a exemplo do preladio de Grande Sertéo:
Veredas, uma tentativa de Claudia de alcancar o territério do bioma de modo
unificado, inclume as cisdes e espasmos que, assim como 0s yanomami, sofria. Para
tal, ela registra-o a partir de elevacgdes, obtendo formas que consigo facilmente
associar, assim como era seu designio, a animais e plantas, em uma expresséo da

pareidolia cerebral.
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Figura 136: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Claudia Andujar.

13.Vista de outro angulo da 14.0bras de Claudia Andujar. 15.Vista de uma sala de
primeira sala. exposicdo para outra.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Assim, vou em frente [foto 15 e 16], em direcdo a segunda sala [foto 17], essa
bem maior que a primeira. Nela, onde estd o eixo curatorial O Homem, aqui as
paredes sdo brancas, o piso é de madeira como que evocando a presenca da
natureza, ainda que timidamente, e a insercéo de luz se da ndo s6 pela maneira
artificial mas também natural [foto 18 e 19]. Corroborando com a ideia de oca que a
face externa da galeria me evocou, a sala em que estou tém aberturas zenitais no
teto [foto 21, 22 e 23] e aberturas laterais em algumas paredes [foto 20 e 24], e
percebo que deve ter sido algo semelhante a esse efeito que a prépria Claudia
testemunhou, quando por ocasido de seu convivio de sete anos com 0S pPovos
originarios em Roraima, morando com eles nas ocas. Essa experiéncia era inédita
para mim: estar, ainda que metaforicamente, em uma aldeia, deslocar-me debaixo do
dossel das arvores e sob o chao salpicado pelos poucos fragmentos de luz que
contornam essa copa e atingem a terra abaixo.

A luz natural, na cosmogonia yanomami, € onde habitam os xapiripé, espiritos
dos antepassados e objeto de culto pelos xaméas das aldeias. Ndo s6 os homens tém
espirito, mas cada uma daquelas fotografias, percebo, tem um para si, também: vejo
nas atividades mais corriqueiras capturadas ali - como banhar-se, deitar-se em uma
rede ou simplesmente olhar para uma camera sorrindo — uma presenca dramética, a

reminiscéncia do Brasil tradicional no sentido mais estrito da palavra, e imagino como
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estao esses homens e mulheres ali eternizados, como seria ter uma vida tdo diversa

da que eu experimento e vejo ao meu redor.

Figura 137: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante

0 percurso na Galeria Claudia Andujar.

17.Acesso a segunda sala de
exposicao.

18.Percurso da segunda sala
de exposicao

19.Percurso da segunda sala
de exposicao.

20.Detalhe para as aberturas
laterais.

21.Detalhe da entrada de
iluminacao zenital.
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22.Detalhe para as aberturas 23.Detalhe da entrada de 24.Detalhe para as aberturas
zenitais no percurso da iluminacéo zenital. laterais.
segunda sala de exposicao.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Saio da sala por outra porta diferente da que entrei [foto 25] e acesso o
corredor, também com piso de madeira e parede de tijolos [foto 27 e 28]. Porém, aqui
um vidro revela-me a presenca de dois patios: o primeiro deles [foto 26] emula o chao
da floresta, e as plantinhas que crescem por entre as pedras do chdo o deixam mais
agradavel para meu curto passeio por ali, com suas folhinhas fazendo cécegas em
meus pés. Ja o segundo [foto 29], também encerrado entre dois blocos da galeria, d&
de frente para uma vegetacdo cerrada, parodiando a mata que, penso, Claudia via
contornar as habitacbes dos yanomami. Antes de ingressar na terceira sala de

exposicéo, permito-me estar alguns momentos nesse espago.



Figura 138: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Claudia Andujar.

25.Acesso ao corredor para 27.Percurso pelo corredor.

seguir para as outras salas.

28.Percurso pelo corredor. 29.Segundo patio. 30.Terceira sala de exposicao.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Chego a proxima sala de exposicao, essa também de formato retangular [foto
30]. A mostra aqui é chamada O Conflito, e eu a percebo como, dentre as trés, a mais
incbmoda aos olhos: aqui, os indigenas foram fotografados levando uma placa
numerada ao pescoco, de modo que, vendo-0s, rememoro 0s prisioneiros dos
campos de concentracdo nazistas, os quais também recebiam um ndmero de
identificacdo, bordado em suas roupas e tatuado na pele - marcados a semelhanca
do gado. Esses ultimos, marcados para morrer, aqueles, o eram apos receberem uma

esperanca de viver: a artista os registrou a fim de organizar o processo de vacinagao
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deles, de modo que os responsaveis soubessem quem ja havia sido imunizado e 0s
distinguissem dos que ainda receberiam a vacina. Assim, o proprio ambiente desta
sala, com o piso de cimento queimado, as paredes e o teto de tons cinza, a presenca
de luz apenas pelo modo artificial, ainda que estruturalmente idéntica a primeira sala,
ganha contornos de esterilidade para mim, como uma espécie de enfermaria, de
paredes esbranquicadas e chao limpo.

Concluo minha vista em uma quarta sala pequena [foto 31], ainda com o tema
do terceiro eixo de curadoria. Aqui, pela primeira vez nesta galeria, adentro um local
de maior penumbra, que me parece quase palpavel de tdo densa, completa, a ndo
ser pela luz vermelha ignea que emana de uma tela. A videoinstalacdo que vejo,
denominada Yano-a, projeta sobre a tela a fotografia, em cores vibrantes e
extremamente saturadas, de uma shabono (residéncia comunal yanomami),
envolvida por chamas bruxuleantes. Quase recuo alguns passos, em uma experiéncia
sinestésica, sentindo o calor esbraseante que chega a machucar os sentidos. Ao sair,
ainda com a pele e os olhos sensibilizados por aquela luz, chego ao fim do corredor
[foto 32], onde os consolo com a vista da vegetacéo que se acomoda entre as paredes
da galeria e séo permitidas pelo uso do vidro [foto 33].

Figura 139: Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante

0 percurso na Galeria Claudia Andujar.

31.Quarta sala de exposicao. 32.Final do corredor. 33.Visibilidade permitida pelo
vidro entre o lado interno x
externo presente na edificacéo.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.
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No Brasil atual, legado a mim e aos yanomami, ha o agravamento da cisao
gue mantém a nés, os habitantes do mundo urbanizado, distantes dos indigenas
ainda relativamente isolados — conotativamente falando. Esse apartamento € advindo
da perene invisibilizacdo desse grupo pelos governos que se sucedem, pondo essas
duas dimensdes, hoje, irreconciliaveis. Aqui, na Galeria Claudia Andujar, porém, eles
tangenciam-se, revelando sua boa vontade, em uma tentativa de obter uma harmonia
mutua, materializando os dizeres de Pallasmaa:

Arquitetura é essencialmente uma forma artistica de reconciliagdo e
mediagdo, e, além de nos inserir no espaco e lugar, as paisagens e
edificacBes articulam nossas experiéncias de duracdo do tempo entre as
polaridades do passado e do futuro (Pallasmaa, 2018, p.14).
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4.2.3 Galeria Cosmococas

Figura 140 - Mapa do percurso percorrido na Galeria Cosmococas.

15

Fonte: Gabriela Maranh&o, 2018 e editada pela autora, 2024.

Aproximo-me da galeria - que parece-me deste ponto um grande bloco
macico de pedras [foto 1] - pela mesma trilha de lajotas, a qual j& é bastante familiar
a meus pés, apdés minha jornada pela area do Instituto. Curiosamente, ndo é ela que
me encaminha a entrada da galeria: caso eu ndo quisesse passar ao largo da
Cosmococas, ndo permanecendo na estradinha do eixo laranja, deveria singrar uma
parte do gramado para adentrar o recinto [foto 2]. Isso € algo bastante inusitado para
mim, pois estou habituada a ver, nos espac¢os que porventura contenham uma area
gramada, a tentativa esmerada de preserva-los do eventual esmagamento pela acéo
de algum transeunte — a classica placa “favor ndo pisar na grama”. Nao duvido da
diligéncia dos responsaveis pelo museu, mas percebo como bem interessante essa
proposta trazida pelos Arquitetos Associados, em confluéncia com os desejos de
Hélio Oiticica e Neville D’Almeida, de tornar até mesmo esse espaco interativo e
desfrutavel ao publico. E, penso, uma amostra da proposta das obras que me

esperam logo mais.
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Figura 141 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

W S5

1.Neste momento do percurso | 2.Aproximacao pela grama. 3.Chegada ao acesso.

percebe-se a Galeria.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Uma pequena porcdo de chao, preenchido por pedrinhas, vem logo apés o
gramado [foto 3], e na antessala que se segue [foto 4], deixo meus calcados -
conforme solicitado por uma placa [foto 5] - em um nicho da mobilia especifico para
tal, que cumpre, além dessa funcdo de armazenamento, a de assento [foto 6].
Sucede-se a essa antecamara um hall, onde, a semelhanca das outras duas galerias
gue figuram em meus relatos acima, meus olhos tém de se adaptar a escuridao quase
total apos estarem em um ambiente fartamente iluminado [foto 7]. A U(nica
luminosidade ali € a proveniente da forma artificial, as portas de vidros sdo quase
figurativas, pouco contribuindo para o ingresso da luz natural, e a opacidade dos
materiais da construcdo - um revestimento de pedra - também é empecilho a esse

transito.
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Figura 142 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

POREAVOR, ReTy
05 SEUS snmo?E
E GUARDE-0S AQuI

4.Entrada. 5.0s usuarios séo solicitados a | 6.Mobiliario para sentar e

deixar seus sapatos. guardar o calcado.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Alids, essa auséncia de luz fala por si e, silenciosamente, explica a que se
propdem os ambientes de exposi¢cdo — ainda que diversos entre eles, confluem ao
lancar o espectador em um estado de relativa soliddo, pois, ainda que escute e
porventura interaja com outros visitantes, a escuriddo é muito mais propicia ao
encontro consigo que a lida com o mundo exterior (Pallasmaa, 2018).

Tal como proposto pelos artistas e arquitetos, escolho de forma aleatéria a
primeira sala que visitarei e chego a uma antessala [foto 8]. O chéo da primeira sala
€-me convidativo, recoberto por colchdes e baldes coloridos [foto 9], conferindo a essa
exposicao - intitulada “CC3 Maileryn”, um neologismo resultante da aglutinagao de
“Marilyn” (Monroe) com (Norman) “Mailer”, esse ultimo, biégrafo da atriz e promotor
da hipotese de seu assassinato por forgas do servico secreto de inteligéncia dos
Estados Unidos - um tom de ludicidade.

Ja acomodada sobre o acolchoado e com uma das bexigas em minhas maos,
acredito compreender o porqué da insercdo desses elementos de conforto e
ludicidade na mostra: as imagens projetadas na parede séo de fotos reais da propria
Marilyn, insélitas porque alteradas por esbocos feitos de cocaina (!) - a moc¢a ganha
sobrancelhas, labios e delineados quase cartunescos, em uma técnica que os artistas

denominaram “mancoquilagem” -. H& algo de cadtico e jocoso, aqui.
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Figura 143 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

7.Hall central. 8.Antecémara da sala CC3. 9.Usuarios experienciam a sala
CcCs.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Acredito, pondo em retrospecto, que essa aparente - e intencional - desordem
foi colocada ali para enfatizar, e até ironizar, a percepcao do escritor sobre ela:
concluiu-se, a posteriori, que Marilyn sofreu uma overdose de barbituricos, classe de
drogas com acédo depressora do sistema nervoso, em contraposicdo a cocaina, o
pigmento branco das fotos, que atua como estimulante dessa estrutura.

Ademais, tenho a percepcao de que essa galeria se sobressai em relacao as
demais em que estive no que tange a projecdo pensada para as sensacoes,
justamente pela insercao dos elementos de interatividade. Alids, é precisamente esse
o instrumento da qual ela utiliza-se para transmitir suas mensagens — ou melhor, levar
0 usuario a concluir quais sao de acordo com suas idiossincrasias, sendo muito mais
uma questao de percepcao que de uma narrativa absoluta -, suscitar certa sensacao
de euforia e (por que néo?) entreter (Pallasmaa, 2018).

Aquela sensacéo de estranheza que me acomete vem do conjunto formado
pela parte grafica aliada ao elemento sonoro que ecoa ali: enquanto as fotografias
passam diante de meus olhos, escuto sons agudissimos advindos do sistema de som,
e é guase incognoscivel para mim se sdo produzidos por animais ou por um ser
humano de cordas vocais herculeas. Tém também algo de andino em si, evocando
certo misticismo ancestral sul-americano, e conferindo, ao cabo, certo toque

terrificante as projecoes.
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Ainda na penumbra, deixo-me guiar pelo hall central de forma arbitraria pela
luz das demais salas, que, discretamente, saem de suas respectivas antecamaras e
convidam os visitantes - quase que sensualmente - a irem até si. Caminho até chegar
em um chao de ripas de madeira [foto 10], e percebo aqui um certo conforto, algo até
tradicionalista, ante a proposta anarquica da arte contemporanea. Logo, estou na sala
da mostra “CC4 Nocagions” [foto 11] - outro neologismo: a jungao de “Notations” - que
continha esbocos de John Cage, musico de vertente aleatOria, e seu proprio
sobrenome, Cage - e, por estar descal¢a, tenho a liberdade de molhar os pés na
piscina que ocupa 0 recinto quase inteiro a partir do centro. A mesma obra que
empresta seu nome a exposicado, Notations, € projetada em uma das paredes,
também marcada por monticulos e tracos de cocaina, como as que vi ha sala anterior.
Caminho pelo entorno da piscina - que esta molhado -, no relativo lusco-fusco que s6
€ parcialmente rompido pela luz branca das fotografias, enquanto me divirto com a
cacofonia das musicas do mesmo John Cage, que preenchem o ar.

A auséncia parcial de claridade turva meu reflexo nas aguas, e, assim como
as notas da sinfonia pandega de Cage, percebo que essa aura surrealista, evocada
por esses elementos que citei, € o0 mote mesmo da sala, que pde em cheque, por
metaforas, os conceitos e definicdes que eu trazia comigo de musica - haja vista o
cacofato gracioso veiculado ali - arte, em um sentido mais amplo - afinal, eu nunca
havia visto ou sequer considerado o emprego de um narcético, a cocaina, para
compor uma obra de arte - e de mim mesma, com meu reflexo, 0 modo que me projeto
ao mundo exterior, de contornos amorfos sobre a 4gua esverdeada daquela piscina.

Visto isso, deixo o vestibulo e, aleatoriamente, seleciono outro para experimentar.
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Figura 144 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

10.Antecamara CCA4. 11.Sala de exposicdo CC4. 12.Antecdmara CC5.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

O padréao repete-se: primeiro, uma saleta [foto 12], depois, 0 espaco de
exposicado propriamente dito. Encontro-me, entdo, na “CC5 Hendrix War”, e sou
acolhida por redes coloridas [foto 13], que oscilam suavemente apés eu deitar-me,
guase que me embalando, e, apesar dos riffs de guitarra complexos de Jimi Hendrix
gue soam aqui, a atmosfera é tranquila. Meu olhar flana por entre as projecdes da
capa do disco War Heroes, do mesmo guitarrista, igualmente alterada, aqui e acola,
por rabiscos feitos com cocaina. A despeito dessa substancia ser estimulante - €,
inclusive, da mesma familia de compostos da cafeina e nicotina -, todos as salas onde
pude observar seu emprego foi apenas como pigmento branco, uma subversao quase
sardbnica de sua funcdo mais comum, e considero que ha algo de bem-humorado
nessa apropriagao por Qiticica e D’Almeida.

Ha aqui a pacificagdo do corpo, de modo que eu, bastante relaxada e
embalada em minha respectiva rede, a partir de certo momento, acredito, tenho minha
consciéncia e sentidos em certo estado de anestesia - estado esse induzido pela
penumbra, pela suave passividade com que meu corpo se movimenta, deitado, e pela
luz diafana que me chega das projec¢des -. Acerca disso, diz Pallasmaa: “A pacificagao
do corpo cria uma condicdo similar ao apagamento da consciéncia induzido pela

televisdo" (Pallasmaa, 2017, p. 47).
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Figura 145 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

13.Usuarios experienciam a 14.Antecamara CC1. 15.Usuarios experienciam a
sala CC5. sala CC1.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Saio dessa sala e me dirijo a préxima [foto 14]. Descubro, a seguir, que estou
na “CClTrashicapes” [foto 15] - termo cunhado pelos proprios artistas, uma
“paisagem de lixo” -. Outra vez mostra-se a predilecdo da dupla Hélio Oiticica e Neville
D’Almeida pelo uso da cocaina nas obras, com as paredes servindo como suporte
para a exibigdo de jornais e capas de discos “rascunhados” pela substancia. Acho a
mostra de um cinismo bastante divertido, pois, enquanto contemplo as fotos, sentada
sobre um colchonete, dou um polimento em minhas unhas com a lixa que recebi no
ato de adentrar o local, legando eu mesma um certo pé branco - produto desse ato -
ao recinto. Acredito que essa €, até agora, a parte mais engracada da mostra, e deixo-
me relaxar, ora ao som de jazz, ora apreciando as musicas regionais pernambucanas
gue por sinal me sdo apraziveis - também o faco em meu proprio cotidiano, e,
reconheco o som familiar da banda de pifano da minha cidade natal, Caruaru -. Aqui,
ja noto certo padrdo: todos os ambientes, a seu modo, trazem para si a nocédo de
relaxamento, e em cada um deles sou gradativamente induzida ao repouso, com
aqueles estofamentos do chdo e a penumbra morna analogos um quarto, lugar
convidativo ao repouso.

Ao fim, apés atravessar brevemente outra das antecamaras [foto 16], estou
na “CC2 Onobject’, e vejo-me em outra sala de piso almofadado, coberto por um
tecido e por cubos, cilindros e esferas também de espuma revestida [foto 17]. Aqui, a

espuma cede sobre o peso do meu corpo, de modo que sou quase que forcada a
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sentar. As fotos alteradas por mancoquilagem, nesse recinto, sdo de obras bastante
emblematicas para o panorama da década de 60 nos Estados Unidos: “Grapefruit”,
de Yoko Ono - a qual, por sinal, cede seu home a mostra, resultando em um termo
hibrido de “Ono” e “object” -, “What is a Thing”, do filé6sofo fenomendlogo Martin
Heidegger e “Your Children”, de autoria de Charles Manson. A musica ambiente é
dancante, e sinto-me quase que formalmente convidada a pular e balancar-me ao
som dela, e assim o faco, meus movimentos e os dos demais visitantes praticamente
indistintos, gracas a disponibilidade reduzida de luz — uma verdadeira discoteca, na
qual, penso, a despeito das fotografias, o elemento musical, o som, é o verdadeiro
protagonista. Esse ultimo tem certa presenca material, quase como se ele mesmo
conduzisse e ajustasse 0os membros corporais das pessoas ali, a fim de sua
expressdo visivel estar exatamente como ele a quer. Ele é perceptivel em todo o

corpo, e rege suas estruturas (Holl, 2011).

Figura 146 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante
0 percurso na Galeria Cosmococas.

16.Antecamara CC2. 17.Sala de exposicdo CC2. 18.Hall central.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Apesar de satisfeita com o visto e experimentado, meus olhos, ja habituados
a natureza exuberante do Inhotim, pedem pela luz natural, a qual a Cosmococas
constitui uma fortaleza impenetravel. Galgo [foto 18], com isso em mente, a escadaria
gue conduz a cobertura [foto 19], e logo estou numa elevacao inteira gramada, da
gual posso ter uma visao ampla das circunvizinhangas. Deste ponto, tenho uma

percepcao inteiramente diferente da que tive quando vi essa galeria pela primeira vez:
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esse espaco conecta-se com uma projecao do terreno, de modo que a galeria parece,

aos olhos de um visitante, uma continuacao do relevo [foto 20]. Decido que farei o

percurso de volta pela trilha de quem vem pela parte superior do eixo laranja de modo

a ter outros pontos de visao da galeria, descendo por esse pequeno outeiro, e assim

o faco, pois o declive € suave [foto 21].

Figura 147 - Mosaico de fotos que mostram o que foi visto durante

0 percurso na Galeria Cosmococas.

19.Escadaria de acesso a
cobertura.

20.Vista da cobertura verde.

21.Percurso para ver a Galeria
por outros angulos.

22.Divisdo de onde a Galeria
passa “a ser enterrada”.

23.Vista de uma das esquinas.

24 .Vista parcial da fachada ao
dar a volta na Galeria.

Fonte: Fotografias da autora, 2023.

Quando me posiciono na lateral da galeria, percebo que ela parece

parcialmente engolfada pelo relevo, de forma que fica nitido quais das salas sao

“‘enterradas” [foto 22]. Contorno todas as fachadas da galeria, apreciando as suas
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formas e material construtivo rigidos, em contraste com a espontaneidade das plantas
e a maciez da grama ao redor [foto 23 e 24]. Retorno ao acesso pelo qual entrei para

buscar meus sapatos e os cal¢co. Ao cabo, despeco-me da Cosmococas, e finalizo
minha exploragao ao Instituto.



CONCLUSAO




Arte e a arquitetura dos museus estiveram intimamente ligados desde o
século XIX, quando esse novo programa arquitetbnico foi criado. No entanto, na
hodiernidade, vendo-se livre do 6nus de seguir a risca convencdes tradicionalistas, a
arte esta verdadeiramente a vontade no interior do espaco museal, adquirindo formas
mais livres e provocativas e apropriando-se de materiais até entao rejeitados para tal
fim. Esse cambio de posicionamento, concernente a dimenséo fisica da obra e do
fazer artistico, estende-se, igualmente, ao ambito do discurso, empregado a fim de
ratifica-los e justificar sua insercdo ante determinado contexto - seja ele 0 ambiente
mesmo do museu, seja 0 cendrio politico e econémico vigente, entre outros -.

Semelhantemente, 0 museu e sua estrutura adquirem maior preponderancia,
de modo que ndo é, entre ambos, mais uma relacéo inerentemente desigual, na qual
a obra de arte apropria-se do museu apenas como um suporte expositivo, ao
contrario: ambos, agora, estao unificados, o espacgo arquiteténico é a propria obra de
arte. Nas palavras da arquiteta Paula Zasnicoff:

[...] que arquitetura e arte séo campos bem diferentes, cada um tem a sua
forma, o seu papel social e seu campo de atuacdo mas me interessa esse
lugar onde eles se encontram, sabe, essa nuvem onde eles estdo la
dialogando é mais interessante do que tentar atribuir o limite da autoria, para
mim eu nao fico e ndo me interessa muito essa discussao se quem da o tom
final € a arte ou o0 arquiteto sabe, eu acho que essas experiéncias traduzem
coisas que sdo mais interessantes para a contemporaneidade que essa
distincdo do papel e da atuacéo de cada um (Zasnicoff apud Azevédo, 2018,
p. 145).

Nesse ambito, a arquitetura - inerente, por sua vez, a estruturacdo do museu
- atua acentuando a experiéncia artistica, fazendo com que a obra esteja fincada em
seu local e época de origem. Antes, essa Ultima intentava tornar-se classica e, ao
sobreviver e consagrar-se pelo crivo do tempo, acaba por se reverter como universal,
ainda que sacrificando suas conexdes com o local e seu tempo de origem. I1Sso posto,
este trabalho propbs-se a compreender de que maneira essas novas relacdes
intervém na espacialidade do museu contemporaneo, concentrando-se, para tal, no
estudo de caso do Instituto Inhotim e em trés dos seis projetos dos Arquitetos
Associados em Inhotim: Miguel Rio Branco, Cosmococas e Claudia Andujar. Essa
compreensao ramifica-se a partir das seguintes questdes, apresentadas na
introducdo desta obra e brevemente retomadas aqui: como os museus realizam,
sensivelmente, uma mediacdo com suas circunvizinhancas? Quais estratagemas

projetuais sdo empenhados ndo apenas na construcdo, como também na
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acomodacéo do edificio em dado lugar? Como sdo postos elementos de integracao
entre ambientes externos, naturais, com outros internos, mas introspectivos, o mais
fluida e organicamente possivel? De que modo o projeto de uma edificacao € erigido,
a fim de disp6-lo em harmonia com as obras de arte que abrigara? E, por fim, como
se ddo as conexdes entre museus, arquitetura, arte contemporénea e paisagem?

O espacgo, manejado pela arte contemporanea, ndo € mais um elemento
neutro ou um mero suporte, mas, em maior ou menor grau, dialoga com a obra, e 0
fator que intermedia essa relacdo € a prépria arquitetura. No entanto, esse vinculo
ndo é necessariamente harmonico, ao contrario: por vezes, os edificios adquirem
notoriedade e personalidades proprias o bastante para originar certa competicdo com
as obras de arte*!, e tal conflito € mediado, e por vezes, retomado, pela arquitetura e
guestdes pertinentes a ela. Outrossim, outra caracteristica notavel é que nao apenas
arte contemporanea e museu sdo, hodiernamente, colaboradores intimos, como
também o espectador e o museu, mesmo. Desse vinculo é extraido, ademais, o
sentido e a significacdo das obras, que devem ser interpretadas ndo mais
estritamente segundo as intengbes do artista, mas abarcando o conhecimento
previamente constituido que o visitante traz consigo. Assim, o objeto artistico é
resultado dessa interacao.

Desse modo, introduzem-se aqui as consideracdes acerca do Instituto
Inhotim, no qual essa relacéo supracitada € exponenciada, devido ao quao ténue — e,
amiude, inexistente - é a distincdo entre museu e obra, natural e humanamente
inserido, regional e estrangeiro, sobretudo apos 2008, quando ha a mudanca
curatorial em relacéo a escolha do arquiteto ou escritorio de arquitetura responsavel
pelo projeto das galerias -. Através de metaforas, o usuario é conduzido ao
maravilhamento e ao amago do fazer artistico, sem, todavia, estabelecer uma
dindmica de superioridade ante ele e prezando pela profundidade da experiéncia
fornecida.

Pautado nesses valores, o Instituto dispbe, ao longo de sua extensa area,
galerias, espacos dedicados a botanica - entre espécimes de maior porte,
devidamente identificados para o publico, e jardins tematicos - e obras unitarias,

prezando pelos valores supracitados, de modo cautelosamente deliberado. Isso se

41 Como é o caso da Fundac&o Iberé Camargo, museu que abriga as obras do pintor gaticho
homénimo. O projeto arquitetdnico é de autoria do arquiteto portugués Alvaro Siza, sendo a primeira
obra desse no Brasil, e que tal autoria muitas vezes se sobrepde as da obra do artista.
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da precisamente pela interdependéncia desses elementos, e para tal empregam-se
os esforcos de uma equipe multidisciplinar, composta por curadores, paisagistas,
arquitetos, engenheiros e botéanicos, artistas, entre outros profissionais. Esse ultimo,
por sinal, ndo se restringe a fabricar o que sera exposto - seja em uma das galerias,
seja ao ar livre -, ao contrario: direta ou indiretamente (através de representantes), ele
€ constantemente consultado ao longo de todo o0 processo criativo - e apos, também
-, de modo que sdo rigorosamente respeitadas as caracteristicas da obra e as
preferéncias do autor. A despeito desses fatores serem, na contemporaneidade, ja
inerentes ao modus operandi dos museus, Inhotim € um cenario particularmente
interessante, no que é concernente ao manejo daqueles: aqui, arte, edificio e natureza
estdo amalgamados, sem, no entanto, perderem sua individualidade nem se
submeterem um ao outro, enquanto apropriam-se mutuamente. As caracteristicas
proprias de cada artista, especialmente nos analisados nos capitulos anteriores -
Miguel Rio Branco, Hélio Oiticica, Neville D’Almeida e Claudia Andujar - foram
ponderadas pelos Arquitetos Associados, de modo que a repeti-las nas galerias que
comportam suas obras.

As indagagbes mencionadas na introdugédo deste trabalho, ou melhor, as
respectivas respostas de cada uma delas, foram mote para tudo o que foi considerado
no presente tomo, ampliando, contudo, a discussdo, e conectando-a a
Fenomenologia e ao viés fenomenoldgico de apreciagéo.

Nesse sentido, as experiéncias fornecidas pela arte e arquitetura presentes
no Instituto e nas Galerias analisadas sdo, para quem se propde a té-las, a priori
apenas visuais, mas essa concepcao superficial cessa a medida que ambas sdo
contactadas, pois todo o corpo e seu aparato sensorial é ai demandado para
experimenta-las. Isso sucede-se ndo apenas entre o trindbmio arte-arquitetura-
visitante, mas o elemento natural também integra, fortemente, essa equacéao:
vegetacao, luz, sombra e vento associam-se a eles, desfrutaveis nos ambientes de
visitacdo e exteriormente, instigando os sentidos e integrando a memoria que
constituida desses locais. Assim, percorrer um dos trés eixos possiveis - amarelo,
rosa ou laranja - ou visitar alguma dentre as varias galerias apraz a cada um dos cinco
sentidos, seja pelas cores exuberantes e odor herbal das espécies botanicas, seja
pelas texturas dos materiais constitutivos das galerias ou pelos sons que integram as

instalagbes e mostras ai presentes.
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Propondo-se a tal, o Instituto Inhotim torna-se bem mais que um local onde
colecdes de obras de arte sdo apresentadas ao publico, devido, entre outras
caracteristicas, a incorporacao de usos até entéo inéditos para 0s espagos que ocupa
e a preocupacao projetual de elaborar locais de integracdo continua e espontaneas
gue acomodem as necessidades da época e sociedade em que se insere. Houve,
portanto, da parte dos Arquitetos Associados, grande diligéncia para com o modo em
gue as Galerias estdo inseridas nos Instituto - relacdo macro - e também quanto a
mediacdo entre os locais de convivéncia ao ar livre e 0s internos, mais contemplativos
- um exemplo de relagdo micro. Ademais, esse escritdério concentrou-se muito
cuidadosamente em aspectos proprios do terreno e bioma locais - a tectbnica
propriamente dita, bem como a topografia, orientacdo e entornos, ventilacdo natural,
insolagcdo - e na intencionalidade do manejo de luz, sombras e materiais de
construgao.

Confirma-se, pois, a suposicdo que conduziu primeiro ao Instituto e as
galerias: a fenomenologia e, portanto, a experimentacdo fenomenologica sao
intimamente inerentes ao projeto, ndo necessariamente porgue 0S responsaveis por
sua concepcao fossem amplos adeptos de tal viés, mas, sendo essa uma inclinacao
da arquitetura hodierna, certos questionamentos e preferéncias figuram como
inescapaveis: as propor¢des, escolhas de materiais, o contexto onde a edificacao
sera inserida, entre outros fatores. Ao fazé-lo, os Arquitetos Associados fomentam um
ambiente intencional nos menores detalhes, preocupacdo essa que, segundo o
arquiteto suico Peter Zumthor, torna aquele uma espécie de reflugio ao exterior de

uma urbanidade cadtica e irreal (Zumthor, 2009).
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