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Editorial

Este nUmero especial da revista académica arq.urb
€ dedicado aos curadores de exposicdes de ar-
quitetura e, por extensao, as proprias exposicoes
que, no entanto, comparecem como referenciais
mais ou menos paralelos das experiéncias que
os curadores nos apresentam, sempre, como de-
poimentos pessoais que iluminam nao sé o cam-
po das exposi¢des, mas, sobretudo, o campo da
arquitetura.

O numero especial, que se inicia com uma apre-
sentacao histérica do tema das exposicoes de
arquitetura (e urbanismo) e das praticas de seus
curadores, ficou a cargo de Fernando G. Vaz-
quez Ramos, coeditor desta revista e professor
da pés-graduacao na USJT, comporta ainda, ar-
tigos de importantes profissionais de diferentes
paises. Obviamente do Brasil, com a participa-
¢ao de: Agnaldo Farias, arquiteto, professor da
USP, critico de arte e curador; Carlos Eduardo
Dias Comas, arquiteto, professor da UFRGS e
historiador; Marcelo Carvalho Ferraz, arquiteto e
curador, sécio fundador do premiado escritério
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Brasil Arquitetura, e Renato Anelli, arquiteto, pro-
fessor da USP, pesquisador, curador e membro
do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi. Den-
tre as contribuicdes internacionais estdo: Marilys
Nepomechie e Eric Goldemberg (EUA), profes-
sores da Florida International University Miami
Beach Urban Studios; Pedro Azara (Espanha),
professor de estética da Escola Técnica Superior
de Arquitetura de Barcelona e curador; Victoria
Wilson (Inglaterra) foi curadora no Royal Institute
of British Architects e hoje desempenha o cargo
de Collections Manager da importante colegdo
de Ramsbury Manor (Wiltshire, GB); Frances-
co Maggiore (Itdlia), coordenador das ativida-
des didaticas e cientificas do Fundo Francesco
Moschini (FFMAAM, Politécnico de Bari). Um de
nossos convidados brasileiros, Carlos Eduardo
Dias Comas, nos fala sobre uma exposi¢cado nos
Estados Unidos e sua relagdo com curadores do
MoMA, Barry Bergdoll e Patricio del Real, e com
Jorge Francisco Liernur, da Universidad Torcua-
to di Tella, Buenos Aires, Argentina, que também
participaram da exposi¢cao nos EUA.



O tom e as intengdes de cada um dos artigos
sado bastante variados, 0 que enriquece o0 pano-
rama apresentado, correspondendo justamente a
um dos principais propésitos da revista, quando
este numero foi pensado. Alguns dos textos tém
relacbes mais diretas com exposi¢cdes especifi-
cas, como os artigos de Agnaldo Farias (Peter Ei-
senman no MASP), Carlos Eduardo Dias Comas
(Arquitetura Latino-americana no MoMA) ou Vic-
toria Wilson (Mies van der Rohe e James Stirling
no RIBA). Outros sdo ponderagcbes mais amplas
que, embasadas nas experiéncias das exposi-
¢Oes realizadas, percorrem as duvidas, anseios,
julgamentos, decisdes, e desdobramentos das
reflexdes acerca das préprias exposicoes de ar-
quitetura em nossos dias.

A ordem de apresentacao nao é fortuita, ainda
que evidentemente os artigos possam ser lidos
de forma independente seguindo qualquer or-
dem que agrade ao leitor (como uma Rayuela
arquiteténica), mas o interesse da revista foi o
de situar cada uma das ricas analises realizadas
por nossos colaboradores dentro de um con-
texto maior. Obviamente os artigos ndo foram
escritos pensando uns nos outros, os autores
trabalharam de forma totalmente independente
e livre, no entanto, uma vez recebidos e lidos
os textos pelos editores, observou-se uma abor-
dagem bastante unitaria que demandava quase
uma ordem especifica de apresentacdo. Uma
sequéncia que sugere um sentido mais amplo e,
sobretudo, complementar.
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A ordem sugerida foi a seguinte: uma apresenta-
¢ao cronolégica (Fernando G. Vazquez Ramos),
um relato sobre as exposicdes no Brasil (Agnal-
do Farias), um entendimento politico do papel das
exposicdes (Marcelo Carvalho Ferraz), a percep-
¢do de uma dimenséo educativa (Renato Anelli),
a recuperagao critica da tradicdo expositiva e
uma abertura para novos olhares possiveis (Car-
los Eduardo Dias Comas), a perspectiva tematica
como campo de exploracdo das intencdes da ar-
quitetura (Marilys Nepomechie e Eric Goldemberg),
o reconhecimento do passado como experiéncia
enriquecedora do presente (Victoria Wilson), a re-
lacbes entre arte, poética e arquitetura (Francesco
Maggiore), e finalmente, um questionamento ético
sobre o material em exposicado (Pedro Azara).

Esta ordem também se relaciona com os temas
abordados. Assim, os textos de Farias, Ferraz,
Anelli, Comas e, ainda Nepomechie e Goldem-
berg, conversam entre si comentando exposi-
¢des ou temas em comum, como por exemplo, as
exposicoes sobre América Latina no MoMA, ou
ainda as poucas experiéncias expositivas sobre
arquitetura no Brasil. Todos eles trazem, de uma
forma ou de outra, reflexdes sobre o significado
das exposicdes (Anelli e Ferraz), o papel das ins-
tituicbes (Comas, Farias, Maggiore, Wilson), ou
ainda a diligéncia dos curadores (Azara e Farias),
incluindo suas expectativas e frustragcoes.

A apresentacdo traz uma abordagem sobre o
nascimento e consolidagdo das exposicbes de
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arquitetura e as intencdes de seus criadores, que
no inicio sequer eram considerados como “cura-
dores”, mas vistos como promotores ou organi-
zadores de mostras, quase sempre interessadas
em produzir algum tipo de comogdo publica. A
histéria da consagracéo institucional das exposi-
coes e do surgimento do curador como uma figu-
ra profissional dedicada a pensar e por em pra-
tica esse tipo de exposicoes é também relatada
na apresentagdo, que finaliza com a formulacao
das inquietacdes que levaram a revista arqg.urb
a sugerir este tema como questao central deste
numero especial.

Na sequéncia, o artigo de Agnaldo Farias nos
apresenta a situacdo das exposi¢oes de arquite-
tura no Brasil, introduz um histérico de como se
consolidaram, especialmente no final do século
XX, e discute o papel das exposicdes de arquitetu-
ra dentro das grandes instituicdes culturais, como
o0 MASP, o Museu da Casa Brasileira (MCB), o Ins-
tituto Tomie Ohtake (ITO) e o Centro de Arquitetura
e Urbanismo (CAU), do Rio de Janeiro. Apoiado
em sua enorme experiéncia como curador, pois
foi curador geral do ITO, da Bienal de S&do Paulo
e hoje atua como curador geral do Museu Oscar
Niemeyer de Curitiba, Farias nos confronta com os
problemas mais agudos que as exposicoes des-
te tipo vém tendo no Brasil contemporaneo. Suas
vicissitudes, dramas e desafios, uma vez que as
prestigiosas instituicdes, que hoje poderiam rea-
lizar exposicOes de arquitetura, encontram sérios
problemas para desenvolvé-las. Diante dessa pas-
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sividade, pergunta-se o autor “como fica o papel
do museu como um centro comprometido com a
producao de conhecimento? Mais ainda, para que
serve mesmo, um curador?”.

O artigo de Renato Anelli comeca com um ques-
tionamento entrosado com o de Agnaldo Farias,
continuando, quase, o pensamento deste sobre as
instituicdes que tentaram desenvolver algum tra-
balho sobre exposicdes de arquitetura. Os comen-
tarios sdo complementares ao mesmo tempo que
se enriguecem mutuamente. Na sequéncia, Anelli
descreve sua propria experiéncia como curador
dentro das atividades de Casa de Vidro (Lina Bo
Bardi) e do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi. A
descricdo nao é s6 enumerativa, mas aponta as di-
ficuldades, ndo s6 funcionais, mas sobretudo con-
ceituais, que a montagem de exposi¢cdes apresenta
na situacao especifica da casa-museo.

O artigo de Marcelo Carvalho Ferraz parece ten-
tar responder as questdes explicitadas pelos an-
teriores autores, quando afirma que “projetar ou
construir uma exposicéo € um ato fortemente po-
litico”. Nesse tom, de questionamento do papel
social das exposicoes, Ferraz se debruca sobre
intencdes das exposicdes de arquitetura que se
propde revelar um objeto que lhes é escorrega-
dio, pois a finalidade da arquitetura ndo é a de ser
exposta, mas a de servir de base material a vida.
Assim, as exposicdes devem ser pensadas como
formas comunicativas que levem o espectador a
um entendimento esclarecedor, o autor defende
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que o curador €, pode (e deve) “iluminar o pas-
seio do espectador criando uma nova realidade”.
A defesa do entendimento de que as exposicoes
precisam de uma gramatica propria, que nao é
necessariamente a da arquitetura em si, mas de-
senvolve parentescos com o cinema, com a li-
teratura e com o teatro, reforcando o apelo na
direcdo de um entendimento particular do fazer
do curador como comunicador politico de uma
realidade social complexa, a arquitetura.

Segue, o artigo de Carlos Eduardo Dias Comas
que nos coloca diante das vicissitudes das gran-
des mostras internacionais geridas por podero-
sas instituicdes culturais que investem em expo-
sicdes de arquitetura desde praticamente o inicio
desse género de fendmeno cultural. E o caso
especifico da exposicao “Latin America in Cons-
truction: Architecture, 1955-1980”, realizada no
MoMA no ano de 2015, organizada por Barry
Bergdoll, Patricio del Real, Jorge Francisco Lier-
nur e pelo proprio Carlos Eduardo Dias Comas.
Esta montagem retoma outra do mesmo mu-
seu, de 1955, “Latin American Architecture since
1945”. Ap6s 60 anos, os olhos dos curadores do
museu se voltam novamente para a regido ten-
tando repensar, agora com a ajuda de especialis-
tas locais, o que aconteceu com a arquitetura, do
México e Cuba até o Cone Sul, entre 1955 e os
anos 1980. A retrospectiva amplia a proposta do
artigo anterior de um local para uma regiao intei-
ra, mas partindo do mesmo pressuposto, como a
arquitetura é capaz de expressar as condicionan-
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tes sociopoliticas, sempre sob a luz da cultura
dos grupos sociais que lhe deram forma (veja-se
o artigo de Marcelo Ferraz). A visao panoramica
que introduz este artigo néo se limita ao ponto
de vista da abrangéncia territorial da exposi¢ao
em tela, mas também abrange a ética dos cura-
dores que participaram da selecdo e montagem
do material, pois se combinaram as visdes de
sul-americanos, como Liernur e Comas, com a
de norte-americanos como Bergdoll. Patricio del
Real é um fator agregador interessante, pois sen-
do espanhol, mas trabalhando por anos nos EUA,
inclui uma vis&o europeia no tratamento do tema,
0 que certamente o enriquece.

O artigo de Marilys Nepomechie e Eric Goldem-
berg descreve a montagem de uma exposigao te-
matica sobre conjuntos habitacionais de interes-
se social desenvolvidos no século XX na América
Latina. O artigo aponta duas questbes significa-
tivas: uma indireta, que evidencia a importancia
dada nos EUA as experiéncias arquitetdnicas
desenvolvidas na América Latina, especialmente
as do pés-guerra, condicdo que o aproxima ao
texto de Carlos Eduardo Dias Comas, que abor-
da tematica similar; e outra direta, que demonstra
como a apresentacdo de uma tematica especifi-
ca, neste caso a dos grandes conjuntos habita-
cionais de interesse social, pode construir uma
abordagem mais ampla capaz de alcancar o sig-
nificado maior da arquitetura, ndo sua esséncia,
claro, mas sim suas intenc¢des e a orientacéo ge-
ral que, pelo menos num determinado periodo da
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histéria do ocidente, essa disciplina manifestou.
E precisamente essa contextualizacdo a razdo
pela qual, embora com tema centrado na produ-
c¢ao latino-americana, a exposicao situa outras
experiéncias internacionais, como a dos metabo-
listas, por exemplo, para coloca-las em sintonia
com o que se estava fazendo na América.

O texto de Victoria Wilson nos traz as peripé-
cias da montagem de uma exposi¢ao Unica em
seu género. Afirmamos que € Unica por conta
da unido entre arquitetos de geracdes diferentes
num mesmo lugar de implantacdo, separados
pelo tempo, mas com um especifico projeto e
cliente em comum. Referimo-nos as propostas
para Mansion House Square em Londres, uma de
1962 e outra de 1984. Os arquitetos sado: o ale-
mao, naturalizado estadunidense, Ludwig Mies
van der Rohe (1886-1969) e o inglés Sir James
Frazer Stirling (1926-1992); o cliente, o magnata
inglés Lord Peter Palumbo. Como afirma a au-
tora, “tomada na sua totalidade, a historia de
Mansion House pode ser vista como um micro-
cosmo fascinante das mudancas das atitudes da
Gra-Bretanha para com a arquitetura [moderna €]
contemporanea”, retomando a narrativa das alte-
racoes urbanisticas acontecidas na City londrina
nos ultimos cinquenta anos. A exposicao em si
foi pensada como um momento de reflexdo so-
bre esse percurso historico e cultural, estético e
politico, social e econémico, pelo qual passaram
a arquitetura e seu entendimento (recepcéo e
uso) por parte da sociedade. Uma volta as cir-
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cunstancias do passado com a precisa finalidade
de pensar o presente.

Francesco Maggiore nos introduz no agitado mun-
do das instituicdes culturais que se dedicam a ar-
quitetura, abrindo um campo que vincula exposi-
¢oes com colecdes, bibliotecas, universidades e
museus. A arte se apresenta como elemento ao
mesmo tempo integrador e de contato permanen-
te entre as diferentes exposicdes que o autor nos
descreve. Nessa direcéo, e em favor de uma pes-
quisa filolégica que analisa os aspectos reflexivos
e autbnomos do projeto de arquitetura, o autor
percorre as exposicdes do austro-estadunidense
Raimund Abraham (1933-2010), do espanhol Juan
Navarro Baldeweg (1939), do holandés Jozef Maria
Johannes (Jo) Coenen (1949), do noruegués Sver-
re Fehn (1924-2009), do estadunidense Steven
Holl (1947), do portugués Alvaro Siza Vieira (1933)
e do italo-argentino Clorindo Testa (1923-2013).
Como afirma o autor, sdo “sete exposigdes mono-
graficas dedicadas a sete mestres de arquitetura
que tém definido algumas das orientacbes mais
significativas da arquitetura contemporanea”.

Finalmente, encerrando o numero, o texto de Pe-
dro Azara, que tem duas partes, questiona, na pri-
meira parte, através de uma narracdo pessoal, a
procedéncia das pecgas que podem ser expostas
numa exposicao, especialmente nas exposicoes
que usam obras arqueoldgicas. O caso mais re-
cente dos conflitos bélicos no Oriente Médio, es-
pecialmente os que resultaram dos ataques do
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Estado Islamico, sdo centrais na argumentagéo do
autor, mas evidenciam uma situagcdo muito mais
ampla que inclui o contrabando de obras de arte e
0 enorme mercado negro que se formou em torno
delas. Azara assinala ndo s6 as questdes relacio-
nadas a qualidade e ao valor do exposto (cultural,
artistico, também monetario), mas também a in-
tegridade ética e moral de quem expde a obra (0
que subentende ndo sé o curador, mas a institui-
¢ao que patrocina a exposicao). A segunda parte
narra de forma bastante detalhada como se poe
em pé uma exposicdo, o que inclui: localizacao
e selecdo das obras, empréstimos entre institui-
¢oes, translado do material de um lugar a outro,
salas, museografia (cenografia, montagem, ilumi-
nacao, seguranca), em ultima instancia, o enorme
trabalho do curador e seus colaboradores.
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Esperamos que os trabalhos aqui reunidos sejam
de interesse dos leitores de arq.urb e possam
vir a incentivar e difundir o conhecimento nas
Areas de Arquitetura e Urbanismos, pois a nosso
ver textos como os que se seguem promovem o
debate e a reflexao critica, que é, sem duvida, a
missao da revista.

Fernando G. Vazquez Ramos
Eneida de Almeida
Editores
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Exposicoes de arquitetura: cronologia
de um fenémeno cultural moderno e
algumas inquietacoes

Fernando Guillermo Vazquez Ramos*

Resumo

*Professor adjunto no Curso
e no Programa de Pods-gra-
duacdo em Arquitetura e Ur-
banismo da Universidade Sao
Judas Tadeu. Doutor (Univer-
sidad Politécnica de Madrid,

Este texto discute a histéria das exposicdes de (e sobre) arquitetura, que, tendo nascido no inicio do
século XX, nos acompanham até hoje como afirmacdes fisicamente constituidas ou narrativas espa-
cialmente determinadas da criatividade dos arquitetos modernos, pois foi na modernidade que esses
eventos se desenvolveram. Defende que as exposicdes foram, e ainda s&o, palco da experimentagéo
e da coragem evidenciadas pela producao arquiteténica (e urbanistica) da vanguarda e de estilos con-

1992); Master em Estética y sensualmente consolidados, mas que também respondem a propésitos didaticos e de propaganda de
Teoria de las Artes (Instituto de instituices culturais governamentais e/ou privadas de todo tipo. Comenta ainda algumas das diferen-
Estética y Teoria de las Artes, tes modalidades que as exposicdes assumiram nos ultimos 100 anos, dependendo do talante de seus
1990); Técnico em Urbanismo organizadores (artistas ou curadores), para entdo questionar as intencdes que elas tém, ou deveriam ter,
(Instituto Nacional de Adminis- nos dias atuais. O artigo também serve como introducéo ao tema das exposicdes e da curadoria, que
tracion Publica, 1988); Arqui- a revista arqg.urb definiu como mote para o numero 20, o ultimo de 2017.

teto (Universidad Nacional de

Buenos Aires, 1979). Palavras-chave: Curadoria. Histéria da arquitetura moderna. Arte e arquitetura. Museus. Galerias de Arte.
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Figura 1. O hall central da New Gallery, Londres, 1888. Dis-
ponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/New_Gallery_(Lon-
don)#/media/File:New_Gallery_London_Central_Hall_1888.
jpg>. Acesso em: 19 nov. 2017. [Imagem do catalogo “New
Gallery Notes”, Summer, 1888.]

Exposigées de arquitetura sédo relativamente
modernas. Houve algumas no século XIX, nota-
damente na Inglaterra, que produziu a primeira
exposicao universal em 1851, cujo principal ob-
jeto de exibicao era o préprio edificio onde ela ti-
nha lugar, o Crystal Palace (Palacio de Cristal), de
Joseph Paxton. Contudo, para falar propriamente
em exposi¢coes de arquitetura ou em que a arqui-
tetura foi de alguma maneira exibida, devemos
esperar até as atividades de promocéo e divulga-
¢éo do movimento Arts & Crafts (Artes e oficios),
especialmente as ligadas ao grupo de William
Morris, The Arts & Crafts Exhibition Society, que
tiveram inicio em 1888, na recém-inaugurada The
New Gallery (Figura 1). Essa entidade cultural vi-
sava promover a arte renovadora da época (pré-
-rafaelita, principalmente) para expandir a visao
e a influéncia da arte sobre outros campos como
o do design, que comecava a despontar nos tra-
balhos de Morris e nos de outros membros do
movimento.
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Justamente por se tratar de eventos que privile-
giavam e fomentavam o contato entre as artes,
as exposicdes incluiam a arquitetura de fOorma
geral, como uma manifestacdo a mais da propos-
ta abrangente do Arts & Crafts. Assim, a visdo da
arquitetura vinculava-se ao trabalho artesanal e
de design que os membros produziam de forma
colaborativa. Ainda que de propor¢cdes bem mais
reduzidas, as mostras do movimento tinham fina-
lidades similares as que manifestavam as gran-
des feiras (internacionais ou universais) da se-
gunda metade do século XIX, com os europeus
(sobretudo franceses e britanicos, mas também
alemées) mostrando o avanco da ciéncia e da
arte que a civilizagdo ocidental e o capitalismo
industrial promoviam.

Para falar em exposi¢cées de arquitetura stricto
sensu, devemos entrar definitivamente no século
XX, que as viu nascer. As primeiras exposi¢coes
realmente destinadas a arquitetura (e a constru-
cdo da cidade) foram promovidas na Austria e na
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Figura 2. Desenho do edificio da Secession (Wiener Seces-
sionsgebdude). Joseph Maria Olbrich, 1897. Disponivel em:
<http://www.design-is-fine.org/post/44774107173/design-
-for-the-wiener-secessionsgeb%C3%A4ude-vienna>. Aces-
so em: 19 nov. 2017.
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Alemanha. O caso austriaco se remete a Vienna
Secession, que, em 1897-88, sob o comando de
Joseph Maria Olbrich, realizou a exposicao “Die
Sezession”. Ai, a arquitetura compareceu como
o edificio (Figura 2), emblematico por certo, que
sediava uma exposicado de arte, principalmente
pintura e escultura. Nesse sentido, ainda segue
de perto a tradicdo das exposigcdes britanicas
do Arts & Crafts, mas nesse caso é evidente a
centralidade da arquitetura, que alegoricamente
“inclui” as outras artes.
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O caso aleméao ¢é diferente; ndo porque nédo re-
conheca ou manifeste o vinculo entre as artes,
especialmente com a pintura, mas porque a
centralidade da arquitetura se evidencia na sua
preeminéncia. A primeira exposi¢cdo de impacto
certamente foi a “Deutscher Werkbund Ausste-
llung” (Exposicao da Associacao Alema da Cons-
trucdo), realizada em 1914, em Colbnia, onde
se apresentaram as primeiras obras de Walter
Gropius (Fabrica Fagus) e Bruno Taut (Pavilhdo
de Cristal). Porém, concentrando-nos especifica-
mente em exposicoes de arquitetura (de obras,
mas também de projetos) em geral, e ndo de al-
guns edificios, a primeira proposta significativa
poderia ser a “Ausstellung flr unbekannte Archi-
tekten” (Exposicéo dos Arquitetos Desconheci-
dos), de 1919, produto do trabalho colaborativo
do Arbeitsrat fir Kunst (Conselho de Trabalho
pela Arte), dirigido pelo arquiteto Bruno Taut e
pelo critico Adolf Behne, que resultou do empe-
nho dos membros do Novembergruppe (Grupo
de Novembro, de artistas expressionistas que in-
cluia arquitetos como Mies van der Rohe e Walter
Gropius, por exemplo) e do Deutscher Werkbund
(Associacao Alema da Construgéo, que reunia in-
dustriais, construtores, artesdos, artistas e arqui-
tetos ligados a construcao). A exposicao seguia
0os moldes das exposicdes comuns das artes
plasticas, pois os arquitetos estavam inteiramen-
te comprometidos com os grupos de artistas ex-
pressionistas da época. Assim, da mesma forma
que em exposicdes de pintura, essa apresentava
projetos utdpicos (Idealprojekte) de arquitetura e
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Figura 3. Catdlogo da “Ausstellung fir unbekannte Archi-
tekten”, 1919. Disponivel em: <https://www.deutsche-digi-
tale-bibliothek.de/item/L4AUWWZIAAJBNJFNSOSEEUZG-
MWSRNIC53>. Acesso em: 19 nov. 2017.

cidade, desenhos, colagens e fotografias mani-
puladas, todos trabalhos emblematicos do posi-
cionamento critico dos integrantes e simpatizan-
tes de Die Glaserne Kette (A Corrente de Cristal,
grupo de expressionistas ligados a Bruno Taut)
como Max Taut, Johannes Molzahns, Hermann
Finsterlin e Wenzel Hablik. No catalogo (Figura 3),
textos criticos de Walter Gropius, Adolf Behne e
do préprio Bruno Taut sobre o entendimento da
arquitetura e da cidade. A exposicao alcancou
sua maior vocagao politica em 1920, quando o
Arbeitsrat flr Kunst a levou para os bairros ope-
rarios de Berlim, “dedicando-a aos proletarios”.

Embora imbuido do principio de unidade das ar-
tes — tanto que cabe mencionar ainda a presenca
de integrantes da Brlicke e de Der Blaue Reiter
(Ponte e O Cavaleiro Azul, ambas associacdes de
pintores expressionistas, tanto naturalistas como
abstratos, que contaram com a participagao de
Ludwig Kirchner e Erich Heckel, bem como de
Wassily Kandinsky e Franz Marc, respectivamen-
te) e a influéncia de revistas como Der Sturm e
Die Aktion (A Tempestade e A Ag¢do) — o traba-
Iho desses arquitetos e criticos preconiza a inde-
pendéncia da arquitetura frente as outras artes.
Confere-lhe centralidade e, sobretudo, defende
que seja a Unica em que as outras podem se en-
contrar e operar uma sintese que leve a concep-
cao da Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”),
tdo almejada no inicio do século XX.

A partir dessas mostras expressionistas, outras
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se foram desenvolvendo, de forma bastante va-
riada, mas sempre na Alemanha. Algumas mais
complexas e imponentes, como a do Weisse-
nhofsiedlung, onde aconteceu a exposicdo “Die
Wohnung” (“A habitagdo”), em Stuttgart, 1927,
seguindo o modelo da construgao de bairros que
tinha sido inaugurado com “Mathildenhéhe” (Dar-
mstadt, 1901), de Joseph Maria Olbrich, ou como
“Deutsche Bauausstellung Berlin” (“Exposicao da
Construcao Berlim”), onde se instalou a mostra
“Die Wohnung Unserer Zeit” (“A habitacao de
nossa época”), de 1931. Um evento importante,
onde se apresentaram projetos (arquitetonicos e

Figura 4. Interior da “Deutsche Bauausstellung Berlin”, 1931.
A direita, na parte inferior da foto, a casa experimental de Mies
van der Rohe. Disponivel em: <http://www.scielo.cl/scielo.
php?script=sci_arttext&pid=S0717-69962013000100011>.
Acesso em: 19 nov. 2017.
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urbanisticos, que ndo eram raros na época) e ino-
vacgdes da pujante industria alema de construgcéo
e ainda modelos em escala natural de constru-
¢bes modernas, como uma das famosas casas
de Mies van der Rohe. (Figura 4) Todas essas
mostras apostavam em propostas experimen-
tais, atestando que o pensamento arquiteténico
estava adiantado em relacéo a producéo fisica da
arquitetura na época.

Por outro lado, havia as exposicdes de carater
vanguardista, também experimentais, mas que
queriam dar a ver o avango critico (e espiritual)
da arquitetura moderna no ambito cultural, mais
que sua relagdo com a producéo industrial. Essas
exposi¢cdes eram menos institucionais e, assim,
mais contestatorias, normalmente vinculadas a
galerias de arte. Tiveram em artistas do calibre
de El Lissitzky (Lazar Markovich Lissitzky) ou
Theo Van Doesburg (Christian Emil Marie Kiipper)
figuras centrais na formulac&o de propostas ino-
vadoras e de grande impacto na consolidacao
do pensamento arquitetdnico e urbanistico da
época. Em 1922, El Lissitzky organizou a sessao
construtivista (“Erste Russische Kunstauesste-
llung”) da Galeria Van Diemen, em Berlim, mos-
trando pela primeira vez a produgao da vanguar-
da russa que resultara da Revolucédo de Outubro
de 1917 e da consolidagao dos grupos cubista,
construtivista e suprematista. El Lissitzky definiu
dois tipos de exposicdes: passivas e ativas. As
primeiras apresentavam o que ja havia sido feito.
Nesse sentido, eram historiograficas e educati-
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vas, seriam as exposi¢oes tradicionais, inclusive
as das artes plasticas, como as exibidas desde
o século XIX até os anos 1920. As ativas foram
pensadas mais como instalagdes, ainda que o
termo so aparecga cinco décadas mais tarde. Se-
riam espacos dedicados a experimentacdo e a
construcdo do novo na arte, fosse plastica, gra-
fica ou arquitetbnica. A prdpria exposicao seria
uma obra de arte aberta, popular e comunicativa:
pura propaganda reflexiva.

A exposicao “De Stijl” (Figura 5), que Van Does-
burg e Cornelis van Eesteren realizaram na Ga-
lerie 'Effort Moderne, de Léonce Rosenberg, na
Paris de 1923, pode ser considerada um dos
maiores expoentes dessa modalidade concei-
tual, tendo elevado a arquitetura a um patamar
superior de idealizacao e formalizagdo nao explo-
rado até ali e que compareceu na producao da
exposicado. O impacto do trabalho apresentado
pelos organizadores foi enorme, sobretudo pelos
sistemas de representacdo, impondo a axono-
metria como forma comunicacional emblematica
da nova concepcéao arquitetonica. Predominan-
te nos desenhos apresentados pela dupla para
0 projeto de suas casas experimentais (La Mai-
son Particuliere, ou A Casa Particular, La Maison
d’Artiste, ou Casa de Artista, e L’'Hotel Particu-
liere, ou A Residéncia Particular), a axonometria
foi adotada como representagdo normativa pelos
arquitetos ligados a De Stijl, por mestres moder-
nos, caso de Le Corbusier e de Walter Gropius,
e por outros alunos e professores da Bauhaus.
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Figura 5. Interior da exposic¢ao “De Stijl”, Paris, Galerie I'Effort
Moderne, 1923. Na frente, a maquete da Residéncia Particu-
lar, Theo Van Doesburg e Cor van Eesteren. Disponivel em:
<https://i.pinimg.com/originals/ca/6e/16/cabe16edbf376dc-
be1cb61a228ff9c9e.jpg>. Acesso em: 19 nov. 2017.

Figura 6. Interior da exposi¢cdo “Modern Architecture: Inter-
national Exhibition”, Nova York, MoMA, 1932. No centro, a
magquete da Ville Savoye, Le Corbusier, 1929. Disponivel em:
<https://i.pinimg.com/originals/ca/6e/16/cabe16edbf376dc-
be1cb61a228ff9c9e.jpg>. Acesso em: 19 nov. 2017.

Tornou-se a representagcdo mais usada pelos mo-
dernos durante os anos 1920-30 e ainda voltou
vigorosamente em trabalhos experimentais dos
anos 1960-70, de arquitetos como Peter Eisen-
man, por exemplo.

O esforgo europeu para construir um pensamen-
to arquitetbnico e urbanistico por meio de expo-
sicOes se prolonga até inicio dos anos 1930. Pau-
latinamente, elas se foram transformando num
modo de difundir o pensamento moderno e sua
arquitetura e concepcéo de cidade, que termi-
nou estruturando uma propaganda institucional
cujo apice podem ser os Congrés Internationaux
d’Architecture Moderne (CIAM), uma mistura de
reunido de trabalho e exposi¢cdo comentada das
obras produzidas pelos protagonistas do movi-
mento moderno em arquitetura.

Do outro lado do Atlantico, as exposi¢oes de ar-
quitetura foram menos importantes e muito ra-
ras. No que tange a arquitetura, a efervescéncia
europeia nao teve precedente em nenhum ou-
tro lugar do mundo nesses anos entre guerras.
Contudo, os estadunidenses desenvolveram
outro tipo de exposicao, as de carater didatico
(ndo s6 da arquitetura, mas das artes plasticas
em geral). Interessadas na educagao de uma
burguesia rica mas menos sensivel as atitudes
da arte de vanguarda, importantes instituicdes
culturais se lancaram a tarefa de apresentar e
explicar essas manifestagcdes que se desenrola-
ram no velho continente.
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O esforgco mais importante nesta direcdo par-
tiu do Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA), que em 1932 apresentou a “Modern Ar-
chitecture: International Exhibition” (“Arquitetura
Moderna: Exposicéo Internacional”) (Figura 6).
Segundo o diretor do museu, Alfred H. Barr Jr., o
evento era “the best way of presenting effectively
to the public every aspect of the new movement”.
Sob a curadoria de Henry-Russell Hitchcock Jr. e
Philip Johnson, expuseram-se de forma eficiente
e rica representacdes variadas (de desenhos a
modelos, fotografias e comentarios explicativos
detalhados) do melhor da arquitetura moderna
do periodo, centrando a proposta nas obras dos
“fundadores” do movimento: Le Corbusier, Wal-
ter Gropius, Mies van der Rohe e J. J. P. Oud,
além de Frank Lloyd Wright. Complementam a
mostra outros tantos seguidores de mais de 15
paises, da Espanha a Russia e ao Japao, da Ita-
lia a Tchecoslovaquia e a Inglaterra, mostrando
como o fendmeno ja se disseminava pelo mundo,
chegando aos EUA, que também compareciam
na mostra com obras de Raymond Hood e do
escritério Bowman Brothers. No catélogo, textos
criticos de Alfred H. Barr Jr., Henry-Russell Hitch-
cock Jr., Philip Johnson e Lewis Mumford.

Essa forma didatica foi desenvolvida por expo-
sicdes nos EUA por mais de 30 anos, pelo me-
nos até a Segunda Guerra Mundial. Foram ex-
posicbes como “Modern Housing Exhibition”
(1934), “Modern Exposition Architecture” (1936) e
“Houses and Housing: Industrial Art” (1939), mas
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principalmente a série de exposi¢des itinerantes
(Circulating Exhibitions — CE Program), catalogos,
livros, artigos e palestras audiovisuais (Slide Talks)
sobre o tema What is modern? (O que é moder-
no?), desenvolvido pelo museu de 1938 a 1969. A
pergunta do MoMA é um esforgo intelectual, ope-
rativo e simplificador para influenciar a percep-
¢ao do grande publico estadunidense sobre arte,
arquitetura e design modernos; acabou também
suscitando uma discusséo interna que durante
trés décadas mobilizou o debate sobre a moder-
nidade. Dentro dessa proposta, “What is Modern
Architecture?” (“O que é arquitetura moderna?”),
organizada pelo curador de arte John McAndrew
e sua assistente Elizabeth Mock, pode ser consi-
derada o apice dessa modalidade educativa so-
bre a arquitetura (moderna) nos EUA. Circulou em
dois formatos por mais de 80 lugares entre 1938
e 1945 e ainda deu origem a um livro-catalogo
publicado em 1942, com uma tiragem de 10.000
exemplares, e uma edigdo revisada de 1946. Entre
1962 e 1970, Arthur Drexler revisitou a proposta
passando por 45 lugares e dando origem a expo-
sicdo e ao livro Transformation in Modern Archi-
tecture, de 1979, que ja incluia modernos tardios
como Louis Kahn, brutalistas como Paul Rudolph
e pés-modernos como Robert Venturi ou Richard
Meier. Ainda que s6 a de 1979 tenha sido apre-
sentada no MoMA, que se guardava para mostras
mais sofisticadas, é evidente a intencdo de seus
curadores, de ampliar a base cultural (0 nimero
de pessoas sensiveis ao movimento) e o enten-
dimento geral sobre a modernidade por meio de
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exposicoes didaticas, facilitando a apreciagcdo do
“novo estilo” (The International Style, que o mu-
seu ja havia apresentado em 1932, e mesmo suas
variacoes apds os anos 1960).

Com as mudancas devidas a Segunda Guerra
Mundial, as exposicdes se diversificaram e cria-
ram-se outras formas de apresentacdo; ndo sé
artistas e arquitetos, mas também criticos e até
historiadores passaram a promover exposi¢des de
arquitetura. Em geral, aconteceram em museus,
que, com quadros preparados para desenvolver
exposicdes de arte, podiam perfeitamente fazé-lo
com o tema da arquitetura — sempre por meio de
imagens e modelos. Assim, passaram a integrar
o cotidiano das grandes cidades exposi¢cdes so-
bre arquitetura de paises (“Brazil Builds” ou “Built
in USA: the Post-War Architecture”), sobre movi-
mentos (“The Bauhaus: How It Worked”) ou sobre
a arquitetura de renomados arquitetos (Mies van
der Rohe no MoMA em 1947, 1960, 1966, 1969,
1975, 1977, 1986, 1993, 1998 e 2001).

No Brasil, essas exposicdes tiveram inicio pelo
esforco do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)
e da Bienal Internacional de Arte de Sao Paulo.
Fundado em 1948, o MASP recebeu, em 1950,
ainda na sede da Rua Sete de Abril, a exposicao
“Novo mundo do espaco de Le Corbusier” (Figu-
ra 7), onde se apresentou ndo sé a producéao ar-
quitetdnica do mestre franco-suico, mas também
sua obra plastica, pinturas, aquarelas e guaches,
além de desenhos e croquis de viagem.
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Figura 7. Interior da exposi¢céo “Novo mundo do espacgo de
Le Corbusier”, Sdo Paulo, MASP, 1950. Fonte: Habitat, n. 1,
1950, p. 39.

A Bienal de Sado Paulo, cuja primeira edicdo
aconteceu em 1951, manteve desde entdo uma
sessdo de arquitetura (“Exposicoes Internacio-
nais de Arquitetura”), com projetos de 150 arqui-
tetos brasileiros e estrangeiros e, ja na Il Bienal,
1953, conta com a presenca de figuras relevan-
tes da arquitetura moderna mundial como Mies
van der Rohe (que chegou a ter uma sala especial
na V Bienal), Walter Gropius, Le Corbusier, Marcel
Breuer, Alvar Aalto e Charles Eames. Com a cola-
boracdo do MoMA, ainda conseguira apresentar
parte da exposigcao “Built in USA” (chamada aqui
de “Estados Unidos: Arquitetura do Apds Guer-
ra”), que reunia obras de Eero Saarinen, Frank
Lloyd Wright, Philip Johnson, e Richard Neutra,
entre outros. Participaram do juri da | e da Il edi-
¢coes, respectivamente, Sigfried Giedion, Junzo
Sakakura, Mario Pani e Walter Gropius, Alvar Aal-
to e Ernesto Rogers.

Em 1973, a Fundacgao Bienal € o Instituto de Ar-
quitetos do Brasil (IAB) organizaram a “| Bienal
de Arquitetura de Sao Paulo”, abandonando a
relagcdo de mais de 20 anos com as artes plas-
ticas e ligando-se a tradicdo de bienais e trie-
nais que ja aconteciam na Europa por esses
anos. A primeira exposi¢cdo sobre desenhos de
arquitetura (“Os desenhos da arquitetura”) so6
aconteceria em 1995, sob a curadoria de Car-
los Alberto Martins, Renato Anelli e Fernando G.
Vazquez Ramos, na galeria paulista AS Studio. A
histéria mais recente sobre este tema (dos anos
1990 até hoje) esta narrada por Agnaldo Farias e
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Renato Anelli, nos excelentes textos publicados
neste mesmo numero.

Voltando a Europa, é no panorama inglés que
encontramos um dinamismo e uma criatividade
imensa no imediato pds-guerra, com a formagao
de grupos de artistas que repensaram as ques-
tées mais importantes do debate moderno do
entre guerras, de um ponto de vista ao mesmo
tempo critico e propositivo. O Institute of Con-
temporary Art (ICA), fundado por Roland Penro-
se, Herbert Read e E. L. T. Mesens, representou
0 apice desse movimento de consolidagdo dos
principios modernos em cujo entorno gravitavam
artistas e movimentos que transformaram o pa-
norama cultural britanico e, por extensao, o oci-
dental. Um deles foi o Independent Group (Grupo
Independente), fundamental para a reformulagao
das questdes arquitetbnicas do pos-guerra. A
exposicdo que deu grande visibilidade ao grupo
foi também a que abriu o caminho para a con-
sagracdo de uma nova forma de expressao ar-
quitetdnica, o Brutalismo. Realizou-se em 1956,
na Whitechapel Art Gallery, com o titulo “This is
Tomorrow” (“Isto € o amanh&”), e contou com o
apoio incondicional de Reyner Banham. E consi-
derada o berco da arte pop (com o trabalho de
Richard Hamilton) e também o ponto de partida
do trabalho contestatério de Alison e Peter Smi-
thson (Figura 8), que uniam forgas conceituais e
formais com varios outros artistas, pintores, es-
cultores e fotografos, entre os quais devemos
destacar as figuras de Nigel Henderson e Eduar-
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Figura 8. Interior da exposicéo “This is Tomorrow”, Londres,
Whitechapel Art Gallery, 1956. Estande do Grupo 6: Nigel
Henderson, Eduardo Paolozzi, Alison Smithson and Pe-
ter Smithson. Disponivel em: <http://grupaok.tumblr.com/
post/18921446230/this-is-tomorrow-group-6-nigel-hender-
son>. Acesso em: 19 nov. 2017.

Figura 9. Montagem do Habitat’67, Montreal, 1967. Dispo-
nivel em: <https://www.archdaily.com/404803/ad-classics-
-habitat-67-moshe-safdie/51e85669e8e44e33c300001d-ad-
-classics-habitat-67-moshe-safdie-image>. Acesso em: 19
nov. 2017.

do Paolozzi, que, com os Smithson, tinham reali-
zado outra importante exposicéo, “Parallel of Life
and Art” (“Paralelos entre Vida e Arte”), em 1953,
reformulando as condi¢des de vida da moderni-
dade ligadas ao design em particular e a arte de
massas em geral.

Nos anos 1970, as exposi¢cdes se concentraram
nas grandes feiras internacionais, seguindo a
tradi¢cdo dos pavilhdes, que ja haviam tido exce-
lentes resultados arquitetdnicos desde o alvore-
cer do século XX: o pavilhdo para as industrias
do acgo, de Bruno Taut e Franz Hoffmann (Feira
da Construcado, Leipzig, 1913); o Pavilhdo de
Cristal, de Bruno Taut (Exposicdo do Deutsche
Werkbund, Colbnia, 1914); o pavilhdo Makhorka,
de Konstantin Melnikov (Exposigdo Agricola e
Industrial de Todas as Russias, Moscou, 1923);
do mesmo arquiteto, o pavilhdo da Unido Sovié-
tica na Exposicdo de Artes Decorativas de Pa-
ris, 1925, onde também foi construido o pavilhdao
de L’Esprit Nouveau, de Le Corbusier; o pavilhdo
alemao da Exposicéao Internacional de Barcelona,
de 1929, de Mies van der Rohe; o pavilhdo Les
Temps Modernes, de Le Corbusier, na Exposicao
Internacional de Paris, de 1937, também com
os pavilhdes da Republica Espanhola, de Josep
Lluis Sert e Luis Lacasa, e da Finlandia, de Al-
var e Aino Aalto; o pavilhdo do Brasil, de Oscar
Niemeyer, Lucio Costa e Roberto Burle Marx (Ex-
posicao Universal, Nova York, 1939); o pavilhao
Breda, de Luciano Baldessari (Feira Internacional
de Mildo, 1952); e o pavilhao Philips, Le Poeme

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

Electronique, de Le Corbusier (Exposicdo Univer-
sal, Bruxelas, 1958).

Em 1967, se destaca a “World Exhibition” de Mon-
treal, conhecida como “Expo’67”, que concentrou
desde o pavilhdo dos EUA, com sua enorme geo-
désica, obra de Buckminster Fuller e S. Sadao,
até o Habitat’67 (Figura 9), um complexo habita-
cional projetado por Moshe Safdie, que se tornou
o simbolo da mudanga arquiteténica no ambito
experimental da modernidade e do abandono dos
preceitos funcionalistas que haviam dominado a
arquitetura até a Segunda Guerra. O auge dessa
tradicdo de construcdes em feiras foi a Exposicao
Universal de Osaka 1970, onde se destacou o pa-
vilhdo do Brasil, obra de Paulo Mendes da Rocha,
Flavio Motta, Julio Katinsky, Ruy Ohtake e Jorge
Caron e que contou com a colaboracao dos artis-
tas Marcello Nitsche e Carmela Gross.

Nos 1980, a atencdo se volta novamente para
as questdes autbnomas da disciplina; a preocu-
pacao nao é tanto construir, mas pensar sobre
arquitetura: ndo tanto nas realizagdes, mas nos
projetos. Volta-se ao desenho, as propostas uté-
picas ou fantasticas; entra-se no ventre da ba-
leia e se revisa o interior da arquitetura, tentando
desvelar sua esséncia — no caso, uma esséncia
que reivindica a histéria. O sinal de partida dessa
reviravolta cultural € também uma exposicao, a
mostra da Bienal de Veneza (1980), a “Strada No-
vissima” (Figura 10), sob a diregéo de Paolo Por-
toghesi, cujo tema foi La Presenza del Passato
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Figura 10. Interior da exposicdo “Strada Novissima”, Ve-
neza, 1980. Detalhe da revista Domus, n. 605. Fachada de
Hans Hollein. Disponivel em: <https://www.domusweb.it/en/
from-the-archive/2012/08/25/-em-la-strada-novissima-em--
-the-1980-venice-biennale.html>. Acesso em: 19 nov. 2017.

(A Presenca do Passado). Essa exposicéo langou
ao debate global a questao do pds-modernismo
e colocou em pauta os trabalhos de arquitetos
como Robert A. M. Stern, Michael Graves, Os-
wald Mathias Ungers, Thomas Gordon Smith,
Venturi, Rauch e Scott Brown, Stanley Tigerman,
Franco Purini e Laura Thermes, Massimo Scolari,
Arata Isozaki e Frank O. Gehry. Foi uma mostra
gigantesca, que teve ainda a participacao de cri-
ticos da envergadura de Vincent Scully, Christian
Norberg-Schulz e Charles Jencks (curiosamente,
Kenneth Frampton, que foi convidado a partici-
par, se retirou por discordar da abordagem pés-
-moderna). Exposi¢cdes similares passaram a ser
bastante comuns, ainda que nenhuma tenha re-
petido o impacto dessa.

Os anos 1980 foram prédigos em exposicdes de
desenhos de arquitetura, que se popularizaram
enormemente. Tanto que se cunhou a expressao
“arquiteturas de papel” para designar o trabalho
de carater utopico, imaginativo ou inovador, nada
apegado as praticas construtivas que a arquite-
tura desenvolveu desde sempre. Muitas vezes
comparados com os dos arquitetos revoluciona-
rios (como Etienne-Louis Boullée e Claude-Nico-
las Ledoux), os trabalhos exibiam uma enorme
vitalidade de ideias e de critica (ideologica, poli-
tica, social, cultural etc.). Na Europa, nos EUA ou
no Japéo, galerias desenvolveram exposi¢cdes de
diferentes tamanhos e impactos para mostrar o
trabalho desses arquitetos. Destacavam-se gru-
pos que faziam furor nos anos 1960-70, como o
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Superstudio ou o Archigram, mas também arqui-
tetos que usavam o desenho como instrumen-
to de critica, como Peter Eisenman, Aldo Rossi
ou John Hejduk, entre muitos. Nao deixa de ser
curioso que esse tipo de exposicdo se mantenha
viva até hoje. (Para indicar apenas algumas ex-
posicdes dos desenhos de Aldo Rossi, que con-
tinuam acontecendo até nossos dias, podemos
citar: “Aldo Rossi. Architectural Drawings 1980-
1996”, Antonia Jannone Gallery, 2012; “Aldo
Rossi, Italian Architect”, Salomon Arts Gallery,
2013; e “Aldo Rossi and the City”, Pratt Institute,
2017, entre outras).

Mas, seguindo o rastro da formacdo de ten-
déncias inaugurada em 1922 pelo trabalho de
Henry-Russell Hitchcock Jr. e Philip Johnson,
The International Style, expressao que se tor-
nou brand (marca) para uma geragao que incluia
arquitetos como Mies van der Rohe e Richard
Neutra, outras exposicdes fizeram o mesmo na
segunda metade do século XX. Um dos casos
mais conhecidos, pelo impacto nas discussdes
disciplinares nos ultimos 20 anos do século, foi
a exposicao “Deconstructivist Architecture” (“Ar-
quitetura Desconstrutiva”) (Figura 11), no MoMA,
em 1988, com curadoria de Mark Wigley e Philip
Johnson. Superando a visdo do pds-modernis-
mo, oito anos depois da “Strada Novissima”, o
MoMA langa uma nova safra de arquitetos: Peter
Eisenman, Frank Gehry, Zaha Hadid, Coop Him-
melblau, Rem Koolhaas, Daniel Libeskind e Ber-
nard Tschumi, cujas obras retomam os trabalhos
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Figura 11. Acesso a exposicao “Deconstructivist Architectu-
re”, Nova York, MoMA, 1988. Disponivel em: <https://aho.no/
en/news/impact-deconstructivist-architecture>. Acesso em:
19 nov. 2017.

dos construtivistas russos e das axonometrias
de Van Doesburg e deflagram uma aproximacao
fragmentada e nao histérica da arquitetura.

Todas essas exposicdes foram pensadas por
curadores, que as vezes foram o préprio artis-
ta, como em “De Stijl”, de Van Doesburg (Paris,
1923), as vezes curadores profissionais, como no
MoMA, as vezes historiadores da arte, criticos ou
especialistas de varios tipos, como no caso de
Paolo Portoghesi e de Philip Johnson (com todas
as nuances, pois Johnson foi muitas coisas além
de especialista). Independentemente do tipo de
curador, a tarefa é sempre a mesma: selecionar
obras de um ou varios artistas (em nosso caso,
arquitetos, paisagistas, urbanistas, designers)
e expd-las para um publico variado, composto,
contudo, por um numero importante de leigos.
Ainda assim, faz diferenca se a exposicao € fei-
ta por uma importante instituicdo museoldgica,
como o0 MoMA ou o Pompidou, por exemplo, ou
por uma galeria de arte, por mais importante que
seja. Normalmente, as instituicbes tém acervos
especificos que podem usar (o caso de Mies van
der Rohe no MoMA, que guarda seu arquivo, ou
ainda o RIBA ou a Bauhaus, que também tém
material sobre o arquiteto). Nesses casos, as ex-
posicdes costumam ter um carater museografico
abrangente e apresentam visdes panoramicas e
educativas do artista ou do movimento de que
tratam. As de galerias ou de pequenos centros
de arte sdo quase sempre de dimensdes mais
modestas e tratam de questdes pontuais; podem
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ser educativas (embora ndo seja 0 comum), mas,
geralmente, pretendem levantar alguma questao
ou tema especifico. Isso sempre depende do po-
sicionamento do curador. Quando as exposicoes
eram feitas pelos préprios artistas, esse aspecto
era mais evidente: ndo ha duvidas sobre a inten-
¢ao de Van Doesburg na exposicao “De Stijl”, por
exemplo, ou do Independent Group, na tentativa
de situar “This is Tomorrow” como um ponto de
inflexdo na percepcéo e feitura das obras de arte.
Mas, quando devemos atender e entender a in-
tengéo do curador, essa situagao € mais obscura.

Algumas questdes que surgem nesse caso dizem
respeito ao posicionamento desses profissionais,
e é importante entendé-las, pois, como vimos, as
exposicdes de arquitetura podem ter um enorme
impacto na formacao disciplinar, em como ve-
mos e entendemos a arquitetura e, por extensao,
a cidade e a sociedade. Exposi¢cdes tao proximas
no tempo e de propostas tdo diferentes como
“Transformation in Modern Architecture” (MoMA,
1979) e “Strada Novissima” (Veneza, 1980) mos-
tram, ao mesmo tempo, a vitalidade e a multipli-
cidade de posicionamentos que podem apresen-
tar. Frutos de curadores inteligentes e muito bem
informados, essas exposicoes perceberam (e
apresentaram) o mundo (da arquitetura) de forma
totalmente oposta, dando visdes totalizadoras da
realidade, consumidas assim pelos seus visitan-
tes, mas que nao necessariamente constituiam
“a” realidade. A responsabilidade pela selecédo
da realidade é do curador, bem como a visédo de
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mundo que apresenta. O visitante aceita facil-
mente essa proposta institucionalizada.

Por essa razao, é importante saber como se che-
gou a definicdo do tema de uma exposicdo. Nas
exposi¢cdes mais antigas, dos anos 1920-30, a
necessidade era propagandistica. Assim como
os manifestos, que foram as pecas conceituais
(ou dogmaticas) usadas pelos arquitetos (e ar-
tistas) vanguardistas para conquistar adesao as
novas formas de compreender e assimilar a arte,
as exposicoes eram manifestacdes formais e ope-
rativas de apresentacdo e convencimento. Eram
piéce de résistance. A divulgacao ideoldgica e o
posicionamento politico sempre acompanhavam
essas formas de expor o trabalho artistico. A de-
ciséo passou a ser didatica quando as grandes
instituicdes culturais assumiram a iniciativa expo-
sitiva e a pura propaganda oficial tomou o lugar da
definicdo do tema quando os estados promove-
ram as exposicoes e feiras universais. Mas hoje o
mundo é extremamente diversificado; talvez o ul-
timo grande evento internacional tenha sido Sevi-
12’92, ou Hannover’2000, mas as exposi¢cdes nao
deixam de comparecer no espectro cultural mun-
dial, e a transparéncia sobre as razdes que levam
uma instituicdo a realizar uma exposicao de arqui-
tetura sdo muito relevantes. Qual é o interesse em
dar suporte ou em receber uma exposicdo com o
tema dirigido ao campo da arquitetura?

Uma vez definido esse aspecto, surge a questdo
sobre como se chegou a um “conceito” a desen-
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volver numa exposicdo sobre arquitetura, que é
de carater mais pessoal que institucional. Ainda
que seja evidente que uma instituicdo convida um
curador para realizar uma exposi¢ao consideran-
do que suas caracteristicas (todas elas, das poli-
ticas as estéticas, das profissionais as pessoais)
condizem com as da instituicdo, ha uma enorme
margem que pode vir a afetar esse desenvolvi-
mento, sobretudo porque, no decorrer do tempo,
os curadores foram adquirindo enorme poder e
peso nas decisdes que afetam o resultado final
de uma exposicao, algumas delas transformadas
em grandes espetaculos midiaticos por obra das
intencdes e do trabalho desses profissionais. Ins-
tituicbes também lucram com esse tipo de situa-
¢ao, pois eventos de forte cunho pessoal tendem
a atrair bastante publico.

Mas o que se pretende que esse publico veja
numa exposicao de arquitetura? Quando se trata
de obras construidas, que, como vimos, foram
muitas desde o inicio das exposi¢des, nos primei-
ros anos do século XX, e continuam importantes,
a julgar, por exemplo, pelo éxito dos pavilhdes
das Serpentine Galleries, a experiéncia parece
evidente e imediata. Mas o que acontece quando
0 publico tem de lidar com representacdes da ar-
quitetura? Sera que reconhece em desenhos, fo-
tografias, colagens, montagens, modelos fisicos
e hoje representacdes digitais e videos, as carac-
teristicas determinantes do que €, ou deve ser, a
arquitetura ou vé apenas fotos e desenhos? Sal-
vo se for uma exposicao didatica, como as que o
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MoMA promoveu com as Circulating Exhibitions,
como conjugar o entendimento do leigo e o do
especialista, o do arquiteto comum e o do critico
ou o do historiador? Quem é o verdadeiro alvo de
uma exposicdo de arquitetura?

Essas perguntas — por que expomos? para que
expomos? para quem expomos? — confrontam o
curador com o mundo, posto que ele [curador] é
o responsavel pelo que se expde e também pela
forma como se expde. Expde-se porque o tema
€ importante ou porque o curador é importante?
Importa o0 que se expde ou 0 que pensa o cura-
dor sobre o tema? A exposigao fala sobre o cura-
dor ou sobre seu tema? Quando se seleciona o
material, evidencia-se uma opcéao interpretativa
(Drexler vs. Portoghesi): trata-se de um curador
construindo uma obra — a exposicao - cujo tema
claro pode ser muito importante, mas um tema
recortado € uma opcéo politica e estética que
identifica a quem? Ao curador, a instituicao pro-
motora ou ao objeto da exposicao?

Cada uma das exposi¢cdes que mencionamos aqui
adotou um posicionamento preciso, porque cada
qual foi construida historicamente, a medida que o
mundo das exposicoes se foi construindo. As pri-
meiras eram de fato continuidade natural da produ-
¢ao do proprio artista; as institucionais se fizeram
como construcdes ideoldgicas que ampararam a
formacao do entendimento cultural de uma socie-
dade, ou pelo menos de parte de uma sociedade
— comumente, a que tinha acesso a cultura. As que
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respondiam a interesses particulares quase sempre
foram destinadas a usar de forma mais ou menos
comercial um subproduto plastico, notadamente
desenhos e representacdes similares, cuja finalida-
de era mais financeira que cultural.

Quais séo, assim, os desafios enfrentados pelos
curadores? Que tipo de material foi pesquisado, o
que foi escolhido € o que se apresentou na expo-
sicdo? Um curador € ou pode ser considerado um
especialista no tema que expde? Sua selecao do
material que forma a base documental do tema da
exposicao é pertinente porque ele conhece tudo
sobre o tema ou porque tem uma sensibilidade es-
pecial que o leva a encontrar pecas determinantes
da producao narrativa que vai montar?

Nés, o publico, temos consciéncia de toda essa
trama conceitual e politica, educativa e propa-
gandistica, individual e publica, quando estamos
numa exposicado de arquitetura? Evidentemente
ndo. Somos apenas consumidores de um pro-
duto cultural que, historicamente determinado,
nos acompanha ha mais de 100 anos e ao qual
nos habituamos de forma resiliente, adaptando-
-nos sem muito pensar no que se nos apresen-
ta. Vemos uma exposicdo de Peter Eisenman e
pensamos estar vendo Peter Eisenman, mas es-
quecemos a mediac&o do curador. Por outro lado,
vemos uma exposicao cenograficamente monta-
da por Bia Lessa, e é quase indiferente o que esta
sendo apresentado. As exposicdes (de arquitetura
ou de qualquer outra coisa) sdo agdes orquestra-

20



das e pensadas de forma precisa, profissional em
quase todos os casos, destinadas a produzir efei-
tos bastante especificos. Nao podemos pensar
nelas como simples eventos culturais ingénuos.
Elas nos obrigam — ou nos deveriam obrigar — a
tomar posigdes, porque elas estao posicionadas,
sempre historicamente posicionadas.

Hoje, diante de uma flria conservadora irracio-
nal (porém politicamente dirigida, o que ndo €
nada irracional), nosso foco nas exposicdes de-
veria voltar a ser autoconsciente, isto é, deveria-
mos prestar atencdo no que elas nos propde, no
que elas induzem, ensinam ou provocam. A rai-
va conservadora joga luz sobre uma experiéncia
cultural crucial da sociedade moderna. As expo-
sicdes nasceram com esta sociedade, sao parte
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consubstancial dos padrdes e das necessidades
da sociedade moderna, sdo aspectos libertarios
ou educativos, comerciais ou promocionais, enri-
quecedores ou empobrecedores, que nos acom-
panham na formacao cultural. Ter consciéncia de
suas dimensdes historica, politica e cultural nos
enriquece como cidadaos.

Por essas razdes e sabedores da enorme im-
portancia das exposi¢cdes de arquitetura e de
tudo o que elas implicam (artistas, curadores,
instituices e publico) para o conhecimento e a
percepgao da arquitetura é que convidamos um
importante grupo de curadores para expor o que
pensam sobre o tema neste numero especial da

arq.urb.
[ ]
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Exposicoes de Arquitetura no Brasil,
um breve balanco

Agnaldo Farias*

Resumo

A histéria das exposicdes de arquitetura no Brasil € permeada de movimentos erraticos, iniciativas no
geral divergentes entre si, a maioria delas dotadas de originalidade e vigor iniciais, mas que rapidamente
declinam. Poucas sobrevivem, e quando isso acontece caracterizam-se pela ndo linearidade, tanto no
que se refere a periodicidade irregular das exposicdes, quanto pela oscilacdo dos resultados obtidos.
Um quadro instavel, ja vé, em certa medida afinado com o que também acontece com as exposi¢cdes
de arte ainda que essas estejam bem mais consolidadas. O texto a seguir traz uma noticia concisa
sobre a historia recente dessas exposicdes, comecando com a descricdo do projeto fracassado de im-
plantacédo de uma curadoria de arquitetura no Museu de Arte de Sao Paulo, no comego dos anos 1990.
Prossegue mencionando uma excepcional iniciativa ocorrida no Rio de Janeiro na segunda metade da
mesma década, até chegar ao Instituto Tomie Ohtake e Museu da Casa Brasileira, ambas instituicdes
paulistanas, responsaveis por dois programas consistentes muito embora sensiveis as circunstancias
de um sistema fragilizado. Assinala-se também uma edicao da Bienal de Arquitetura de Sao Paulo, cujo
sucesso contrasta e reforca uma histéria marcada por atropelos.

Palavras-chave: Exposi¢des. Montagens. Museografia.
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Em 1992, o curador do Museu de Arte de Séo
Paulo, MASP, Fabio Magalhaes, que na década
anterior havia sido professor de Histéria da Arte
no Curso de Arquitetura e Urbanismo da Uni-
versidade Mackenzie, pretendendo ampliar o
programa de exposi¢cdes da instituicdo sediada
numa das grandes obras de autoria de Lina Bo
Bardi, convidou a arquiteta e professora universi-
taria, Anne Marie Sumner, para criar um progra-
ma de exposicdes de arquitetura nesse que é o
mais importante museu do pais e que, como 0s
demais museus de Sdo Paulo e de outras capi-
tais, ndo realizavam mostras de arquitetura. Ja
ndo era sem tempo, exposicdes de arquitetura
possuem o indiscutivel mérito de introduzir pro-
posicbes emergentes, repassar producdes his-
toricas através de releituras variadas e, no caso
brasileiro, fertilizar as intervengcées num pais dra-
maticamente vasto tanto na sua histéria quanto
na sua geografia.

Sumner, que comandava um escritério muito ativo,
pesquisadora séria, professora de universitaria, au-
tora de uma instigante pesquisa sobre as relacoes
entre o Minimalismo e Arquitetura, entendeu que
o melhor e mais impactante caminho seria realizar
uma mostra dedicada a obra de Peter Eisenman.
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Num pais em que o pensamento moderno, até
aquele momento, dominava a cena, em que se
torcia o nariz para aquilo que genericamente era
chamado de “pds-moderno”, etiqueta aplicada
indiscriminadamente num arco que ia de Robert
Venturi, Ricardo Bofill até Richard Meier e Zaha
Hadid, a apresentacdo da obra de um arquiteto
como Eisenman, cujo paradigma contrastava com
a matriz corbusiana que no Brasil, ontem como
hoje, continua em voga, era uma ousadia e tanto.

Anne Marie Sumner viajou para Nova lorque,
reuniu-se com Eisenman que, segundo ela, rea-
giu ao convite com um certo ceticismo. Contudo,
movido pelo entusiasmo da colega curadora, sua
destemida disposi¢cdo em aceitar dele o projeto
de uma retrospectiva montada nos mais altos pa-
drdes, e também porque nao havia nada a perder
sendo o tempo dedicado a conceber a exposi-
¢do, aceitou o desafio. Sumner ndo deixou por
menos, empenhou-se em arregimentar junto ao
museu as condicdes para realizar o empreendi-
mento e, em 1993, abriu a impressionantemente
impecavel mostra retrospectiva “Malhas, Escalas,
Rastros e Dobras na Obra de Peter Eisenman”
(Figura 1), com maquetes requintadas, fotos e
pranchas de toda a sorte. Acompanhando-a, vi-
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Figura 1. Capa do catalogo: “Malhas, Escalas, Rastros e Do-
bras na Obra de Peter Eisenman / Griddings, Scalings, Tra-
cings and Foldings in the work of Peter Eisenman”. Fonte:
Sumner (1993).
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nha um catalogo com o mesmo titulo, contendo o
material exposto além de textos criticos de Otilia
Arantes e Sophia Silva Telles, uma aguda entre-
vista do historiador da cultura Nicolau Sevcenko,
todos eles na sequéncia de “O fim do classico:
o fim do comego, o fim do fim”, de autoria do
arquiteto homenageado.

A exposicdo causou grande impacto na comuni-
dade de arquitetos, desacostumada de mostras
de arquitetura em geral, sobretudo daquela qua-
lidade. A presenca de Eisenman foi muito fes-
tejada, sua palestra concorrida; o programa de
exposicdes de arquitetura do MASP inaugurava-
-se triunfalmente. Nesse éxito todo, entretan-
to, abriu-se uma rachadura: em conversa com
Sumner, Eisenman, para surpresa dela, confes-
sSou que a exposicao havia superado todas suas
expectativas e que nunca, em lugar algum, hou-
vera realizado uma exposi¢cdo daquela qualidade
(leia-se, tdo completa e tdo custosa). Uma ironia,
ja se vé. Afinal, como poderia um pais onde o
sistema de museus desde sempre vive num clima
de instabilidade permanente, no qual a arquitetu-
ra esta longe de possuir o carisma da producao
artistica em geral, dado que preferencialmente
enderecada a uma categoria profissional, implan-
tar um programa de exposicdes de arquitetura da
magnitude da sinalizada pela mostra inaugural?
Pois ndo sé ndo poderia como até hoje ndo pode.

O desfecho dessa histéria ndo poderia ser mais
irbnico: a magnitude dos recursos envolvidos na
producao de “Malhas, Escalas...” fez com que a
primeira exposicdo do programa de arquitetura
do MASP fosse a ultima.

A peculiaridade do fracasso daquele que teria
sido o primeiro programa de exposicdes de arqui-
tetura de um grande museu brasileiro serve para
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introduzir a complexidade do nosso panorama. E
para tanto convém refletir sobre algumas de suas
causas, comecando pela auséncia de debates
sobre a produgéo arquitetonica emergente nacio-
nal e internacional, aliado ao que se ensinava nas
escolas, no geral o repasse acritico de nocdes
modernas. Curiosamente esse foi o efeito cola-
teral da nossa exitosa modernidade, Niemeyer a
frente: o reverenciamento catatonico de mestres
como Sérgio Bernardes, Oscar Niemeyer, Affonso
Reidy, Vilanova Artigas, Paulo Mendes da Rocha,
Lina Bo Bardi, Jodo Filgueiras, entre outros. Pen-
savamos honrar essas grandes contribuicdes,
quando a rigor as empalhavamos. Nesse quadro
provinciano, para os arquitetos mais estabeleci-
dos somados as instituicdes que lhes eram coli-
gadas, mostras internacionais de arquitetura com
exemplares da producdo recente, eram quase
dispensaveis, ademais de dispendiosas e longe
de atrair a atenc@o e recursos dos patrocinadores
das artes plasticas.

Formada no final dos anos 1970, Anne Marie Sum-
ner, como seus colegas de geragdo, acompanhou
o barulho que a arquitetura fazia mundialmente no
ambito da cultura, especialmente a partir da eclo-
sdo do pds-modernismo, nogao pletérica para o
bem e para o mal. Assistiram a criagdo da Bienal
de Veneza e dos museus de arquitetura, as pu-
blicagdes copiosas por toda parte,as intervencoes
urbanas em Paris, Londres, Buenos Aires etc. Isso
para nao falar na efervescéncia do meio editorial.
Alias, tomando-o como prova do nosso descom-
passo basta lembrar que dois dos classicos dos
1960, “A arquitetura da cidade” e “Complexidade
e Contradicdo em Arquitetura”, Rossi e Venturi, fo-
ram publicados aqui em 1995.

Os jovens arquitetos lutavam contra a lentidao do
meio arquitetébnico mas sem muitos resultados. E
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na ansia de engajamento nesse debate era pre-
visivel a decorréncia de situacdes descalibradas,
como a que foi descrita, tipica de um ambiente
confuso, onde n&o se avalia corretamente a con-
juntura, as condicbes objetivas, as metas a se-
rem perseguidas, as estratégias para tanto. Defi-
ciéncia que, no caso do MASP, também pode ser
imputada ao seu curador geral.

Descontando-se o sucesso bifurcado com o fra-
casso da mostra Eisenman, no final da década de
1990 seria criado no Rio de Janeiro, o Centro de
Arquitetura e Urbanismo - CAU. Sua fundagéo,
néo por acaso, foi obra do Unico prefeito arquite-
to que aquela grande cidade teve até hoje, Luiz
Paulo Conde. Sob o competente comando de
Jorge Czajkowski, montou-se um programa con-
sistente de exposicdes, publicacdes e debates,
alinhado com a expectativa da comunidade de
arquitetos, a essa altura mais renovada e atenta,
€ ao mesmo tempo com relativa capacidade de
atrair os leigos que comegcavam a entender a im-
portancia da arquitetura e do urbanismo em suas
vidas. Aberto em 1997, o CAU durou até 2000,
depois disso reduziu suas a¢des ao acanhamen-
to de instituicbes publicas cujo grande objetivo
parece ser o de seguir vivendo.

Em Sao Paulo, a maior cidade do Brasil, segunda
da América Latina, o panorama seguiu e segue
defasado, mesmo depois do revigoramento do
Museu da Casa Brasileira -MCB, e da criagdo do
Instituto Tomie Ohtake, ITO, ambos a partir do
ano 2000. Dentro desse mesmo periodo, merece
destaque no campo editorial a criagdo do site/
revista Vitruvius, resultado do ingente esforco do
arquiteto, critico e curador Abilio Guerra, das edi-
toras Martins Fontes e Cosac& Naify, sendo que
esta, face a crise que o pais atravessa, encerrou
suas atividades em meados de 2016. Quanto ao
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periodo recente, cumpre mencionar a X Bienal
de Arquitetura de Sao Paulo, ocorrida em 2013,
com curadoria de Guilherme Wisnik mas como se
trata de uma acgéo topica, sem a perspectiva de
um programa a ser implantado ao longo de anos,
deve ser analisada separadamente.

Em relacdo ao MCB e ITO, a partir de 2000, con-
seguiu-se implementar um programa razoavel
de exposicdes de arquitetura, dentro dos limites
compativeis com os orgamentos racionados, dis-
tribuidos com singular moderagao pelos direto-
res de marketing das empresas patrocinadoras,
sobretudo no caso do ITO que, ao contrario do
MCB, estatal, € uma instituicao privada sem fins
lucrativos, o que a torna refém dessa situagéo.
Os patrocinadores, na pessoa de seus diretores
de marketing, veem com reservas mostras de
arquitetura por entendé-las ndo tdo atraentes e
carismaticas quanto as de artes plasticas. As fa-
tigantes negociagdes entre curadores e a gente
responsavel pelo dinheiro das empresas conver-
teram-se no grande drama dos museus € centros
culturais brasileiros, transformando sua grande
maioria em guichés abertos a oferta de exposi-
¢des de toda ordem, ndo so6 de arquitetura, ex-
posi¢cdes mais ou menos interessantes, mas que
ja chegam com as despesas pagas. Com isso, o
gue se mostra ndo é necessariamente o que se
quer mostrar mas o que se tem para mostrar. O
“como mostrar”, por sua vez, discute-se menos
ainda, pois é frequente a exposigéo vir acompa-
nhada por alguém responsavel pelo cumprimen-
to das diretrizes de montagem.

Quanto melhor, mais aparelhada e prestigiosa
for a instituicdo, maior a chance de receber uma
proposta de qualidade, eventualmente alinhada
com seu proprio programa. Diante dessa passivi-
dade é o caso de se perguntar como fica o papel
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do museu como um centro comprometido com
a producdo de conhecimento? Mais ainda, para
que serve mesmo, um curador?

Tendo sido curador geral do Instituto Tomie
Ohtake, instituicdo voltada a apresentacdo de
arte contemporanea e seus referenciais mo-
dernos, ao longo dos seus primeiros dez anos
da existéncia, seguindo hoje como conselhei-
ro curatorial, vivi na pele, sempre com a cum-
plicidade de seu presidente, arquiteto Ricardo
Ohtake, as dificuldades de implementar um pro-
grama de arquitetura coerente com o escopo
da instituicdo, que ndo se pautasse apenas no
recebimento de mostras produzidas externa-
mente. Com muito esforgo, quase que a razao
de uma por ano, realizamos as exposi¢cdes de
Vilanova Artigas, Oscar Niemeyer, Alvaro Siza,
SANAA, Steven Holl, entre outros, e criamos, em
2014, um prémio de arquitetura, o Prémio Akzo-
Nobel, de carater anual, e que traz consigo a
realizagdo de um simpdsio.

Atualmente, a principal iniciativa da instituicdo
vem sendo o programa dedicado a exposicoes
sobre arquitetura brasileira. A primeira da sé-
rie, com curadoria de Abilio Guerra, valendo-se
de obras modernistas brasileiras significativas,
reavaliou, por via de fotos, pranchas variadas e
maquetes, a histéria das adaptacdes operadas
pela arquitetura brasileira no paradigma arquite-
ténico europeu, o modo como considerou nos-
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so clima, geografia e historia. A segunda mostra
coube a Julio Katinsky que, interessado em tratar
de alguns dos nossos espagos de convivéncia,
abordou o Parque Guinle e o Conjunto Habita-
cional de Pedregulho, ambos no Rio de Janeiro,
o Conjunto Nacional, em Sao Paulo, entre outras
producdes basilares. A terceira mostra, de auto-
ria de André Corréa do Lago, enfrentou a relagéo
entre arquitetura e fotografia, articulacéo que foi
tratada em chave distinta pelo curador da mostra
seguinte, Nelson Brissac Peixoto, ocupado em
apresentar, através do convite a trés grande foto-
grafos, “aquilo que a cidade ndo da a ver”.

A predominancia da fotografia nas exposicoes de
Corréa do Lago e Brissac Peixoto devem ser en-
tendidas como um modo inteligente de contornar
a falta de recursos, articular questdes relevantes
com uma midia barata. Estamos em 2017 e ainda
nos vemos diante da tarefa de construir e esta-
bilizar aspectos elementares do meio arquitet6-
nico, entre os quais a producdo de exposi¢oes.

S3o Paulo, 2017
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Para interpretar a arquitetura: curadoria
como pratica formativa

Renato Anelli*

Resumo

Pouco comuns no Brasil, as exposi¢cdes de arquitetura oferecem oportunidades de interpretacdo das
obras especificas, que dependem da acao de curadoria. O artigo traca uma breve avaliagdo das con-
dicdes de producdo dessas exposicoes em grandes centros dos EUA com a precariedade brasileira,
limite decisivo para que a capacidade intelectual aqui instalada possa produzir mostras de grande
relevancia. Destaca as reflexdes do autor sobre sua pratica na curadoria de exposicdes de arquitetura
na Casa de Vidro, sede do Instituto Bardi, e os desafios de expor itens do acervo no interior de um
espaco projetado e vivido pelo casal Lina e Pietro.

Palavras-chave: Exposicdes de arquitetura. Lina Bo Bardi. Casa de Vidro.
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Apesar de vivermos em edificios e espacos
projetados por arquitetos, a compreensdo da
obra de arquitetura exige esforco intelectual in-
terpretativo. Tal interpretacdo se da através de
operagdes que demandam conhecimento da cul-
tura arquitetonica construida ao longo do tempo.
Sem a capacidade de localizar a obra no espaco,
no tempo e nas sociedades em que sdo produ-
zidas, corre-se o risco da leitura ingénua. Minha
atividade académica estd baseada na ideia de
que a histéria pode evitar uma fruicdo naif da
densidade de conhecimentos acumulados que
conformam a arquitetura. Contudo, apesar de
ser imprescindivel, uma historia restrita ao cam-
po disciplinar da arquitetura ndo basta pois a
concepcao e a producdo da obra arquitetdnica
lanca mao de conhecimentos oriundos de ou-
tras disciplinas. Assim, sua interpretacao talvez
seja a mais complexa entre as artes. Na auséncia
desse esforco intelectual, a arquitetura se presta
facilmente a fruicdo sensorial das qualidades dos
espacos vivenciados.

Assim como as producdes bibliograficas, a cura-
doria de exposicdes € um exercicio de interpreta-
c¢ado da obra de arquitetura visando o seu entendi-
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mento pelo publico, leigo ou ndo. Nesse sentido,
a extensdo da minha atividade académica para a
curadoria de exposicdes foi uma decorréncia das
pesquisas e sua divulgacado através de artigos,
livros, websites, conferéncias e entrevistas. Ou
seja, as exposicoes que mais me interessam sao
aquelas que promovem a formacéo e difusdo do
conhecimento de arquitetura.

As exposicdes apresentam especificidades que
as distinguem desses outros meios, especialmen-
te pela sua relagédo entre fruicdo e movimento do
visitante através do espaco expositivo. A narrativa
que constitui a interpretacdo da obra exposta pela
curadoria ndo depende de sequéncias lineares
como a de livros ou filmes. O espago expositivo
pode oferecer maior liberdade ao visitante, tanto
de percurso quanto de relagdes entre itens expos-
tos, permitindo que a fruicdo em uma exposicao
seja um exercicio proprio de livre interpretacao so-
bre uma pauta proposta pela curadoria.

Exposicdes de arquitetura diferem-se das de
artes plasticas pela auséncia da obra em si. Ao
contrario do que ocorre nas exposicdes de pintu-
ras ou esculturas, o edificio exposto comparece
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apenas através de representacdes selecionadas
e organizadas pela curadoria. Expde-se tanto
itens produzidos especialmente para facilitar o
entendimento da obra, quanto itens originais, tais
como desenhos, fotos, audiovisuais, modelos,
moveis e objetos de artes aplicadas, fragmentos
de construgéo, protétipos, que oferecem ao visi-
tante o contato (quase) direto com objetos aces-
siveis apenas a pesquisadores.

Exposicoes de arquitetura, no Brasil e no exterior

Exposicoes de arquitetura sdo pouco comuns,
principalmente no Brasil, e poucas apresentam
abordagens de carater formativo ou académico,
como as acima apresentadas de forma sintética.
Das exposicdes que visitei no exterior desde mi-
nha primeira estadia na ltalia em 1994, destaco
duas curadas por Barry Bergdoll no Museum of
Modern Art - MoMA de Nova York. “Latin Ameri-
can in Construction: Architecture 1955 1985” € um
exemplo de curadoria investigativa, que explorou
durante sete anos acervos em 10 paises fora dos
EUA, com apoio de dois co-curadores e de todo
0 Departamento de Arquitetura e Design do mu-
seu'. Mais recentemente, Bergdoll se despediu do
museu com a exposicao “Frank Lloyd Wright at
150: Unpacking the Archive”, dedicada a oferecer
novas interpretacdes da obra do arquiteto a partir
da transferéncia do seu acervo nos dois Taliesin
para a Avery Architecture & Fine Arts Library da
Columbia University e MoMA, iniciada em 2012.

Ambas as exposicdes fizeram uso de uma im-
pressionante estrutura institucional apoiada na
competéncia em levantar recursos vultosos que
permitem alguma estabilidade para trabalhos de
meédio e longo prazo, sete anos na primeira, cin-
co na segunda. Mesmo que a capacidade inte-
lectual existente na area de arquitetura no Bra-
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sil possa ser equivalente aquela dos paises do
hemisfério norte ocidental, as condicdes institu-
cionais e financeiras de producédo de exposicdes
sdo incomparaveis. Inteiramente dependente de
recursos de programas de apoio a cultura através
da renuncia fiscal, as poucas exposicdes brasilei-
ras de arquitetura acontecem gragas ao esforco
isolado de curadores. Importantes museus nao
oferecem exposicdes de arquitetura, regularmen-
te ou ndo. Quando muito abrigam exposicdes
produzidas no exterior, ou aceitam propostas de
freelancers, desde que contem com o apoio de
algum patrocinador.

Nesse quadro brasileiro, é dificil encontrar ex-
posicdes de arquitetura, independente de sua
qualidade. O Rio de Janeiro chegou a ter poucos
anos uma instituicdo dedicada a exposicdes de
arquitetura, o Centro de Arquitetura e Urbanismo,
Inaugurado em 1997 durante a gestao do prefeito
arquiteto Luiz Paulo Conde, o CAU foi dirigido por
Jorge Czajkowski, professor da UFRJ responsa-
vel por exposi¢cdes importantes na valorizagéo
da arquitetura carioca?. Fora dessa instituicao
podemos destacar ainda a “O Rio jamais visto”,
de Ana Luiza Nobre no Centro Cultural Banco do
Brasil em 1998, que apresentava diversos proje-
tos ndo construidos, mas que teriam forte impac-
to na configuracao da cidade. Observe-se que no
Rio de Janeiro, o periodo dessas importantes ex-
posicdes coincide com a promogao de obras de
arquitetura e urbanismo relevantes, tais como os
programas Favela Bairro e Rio Cidade. Exposi-
¢coes, publicacdes, pesquisas e projetos de qua-
lidade implantados na cidade permitiram Roberto
Segre falar em “Renascimento” da arquitetura do
Rio de Janeiro nesses anos, o que nao parecia
entdo um exagero®.

Em Sao Paulo destaco a exposicdo “Arquitetura
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4. Este artigo é escrito as
vésperas do langamento do
livro Arquitetura em Retros-
pectiva, organizado por Eli-
sabete Franca.

5.0 acervo é composto por
cerca de 7 mil desenhos
originais de projetos, 15 mil
fotografias, documentos tex-
tuais, obras de arte, mobilia,
audiovisuais, acondiciona-
dos de modo profissional
com apoio de recursos da
Petrobras, Fapesp e Caixa
Econdmica Federal.

6.0 casal Lina e Pietro ndo ti-
veram filhos e doaram todos
seus bens ao Instituto Bardi.
Contudo, Pietro teve filhas
no primeiro casamento, her-
deiros que reclamaram sua
parte da heranga quando da
sua morte.
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Brasileira: Viver na floresta”, curada por Abilio Guer-
ra em 2010 no Instituto Tomie Ohtake e as exposi-
¢bes comemorativas do centenario de Lina Bo Bar-
direalizadas entre 2014/ 2015, tais como “Maneiras
de expor: Arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi”,
de Giancarlo Latorraca no Museu da Casa Brasi-
leira e a “Arquitetura Politica de Lina Bo Bardi”, de
André Vainer e Marcelo Ferraz no SESC Pompeia,
todas em S&o Paulo. Em todas elas o papel do
curador é claramente o de informag&o do publico e
de propositor de uma linha interpretativa.

Uma instituicdo que concentrou um relevante
conjunto de mostras de arquitetura produzidas
no Brasil foi a Bienal de Arquitetura de Sao Paulo,
retomadas em 1993 apds 20 anos da realizagao
da primeira*. Mostras especiais apresentavam
obras de arquitetos ja consagrados, tais como
Oscar Niemeyer, Vilanova Artigas, Lina Bo Bardi,
ao lado de outros praticamente desconhecidos
pelas novas geragdes, tais como Rino Levi, Vic-
tor Dubugras, Abrah&o Sanovicz, Jorge Machado
Moreira, Fernando Chacel. Surgiram mostras te-
maticas tais como a “Construir a Escola, Construir
a Cidade. A experiéncia do Convénio Escolar em
S3o0 Paulo: 1948-54", “Cidades Jardins: a bus-
ca do equilibrio social e ambiental 1898-1998”,
“Arquitetura e Habitagdo Social em S&o Paulo:
1989-1992”, entre outras. Mostras que levaram a
um publico amplo pesquisas que vinham sendo
desenvolvidas em cursos de pos-graduacgdo das
principais universidades do pais.

Todavia, as mostras sempre tiveram de enfrentar as
dificuldades em atender a necessidade do promo-
tor, o Instituto de Arquitetos do Brasil, em promo-
ver a divulgacdo da producdo projetual dos seus
filiados. Resultou sempre tenso o equilibrio entre a
celebragéo corporativa da classe dos arquitetos e a
promocéo das exposicdes investigativas.
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Até mesmo a figura do curador de exposicdes
de arquitetura é pouco presente nas mostras de
arquitetura, basta lembrar que até hoje o Institu-
to de Arquitetos do Brasil reluta em denominar
como curadores os responsaveis pelas Bienais
de Arquitetura de Sao Paulo, substituidos pelo ti-
tulo de diretor de conteido em algumas edicdes.
Alijado do prédio da Fundagéo Bienal no Ibira-
puera, ja ha quase uma década, a Bienal de
Arquitetura vaga pela cidade a procura de uma
maior integracdo com a sociedade. Desterrada
de uma base fisica de referéncia dilui-se de modo
aparentemente irreversivel em um processo fora
do alcance de qualquer curador, por mais com-
petente e dedicado que seja.

A Casa de Vidro como espaco expositivo.

Nesse quadro um tanto quanto desolador, surgiu
a ideia de organizar exposi¢cdes de arquitetura na
sede do Instituto Bardi, a Casa de Vidro. Dono de
um dos maiores acervos privados de arquitetu-
ra do pais®, é coerente que o Instituto Bardi pro-
mova exposi¢cdes a partir de projetos curatoriais
apoiados em pesquisas tematicas. A realizacéo
dessas exposicoes dentro da propria Casa de Vi-
dro, por sua vez, decorre do espaco criado na
sala de estar em razdo da partilha da heranca de
Pietro Maria Bardi depois de sua morte em 19996,
A partilha resultou na remogao de mobilia histo-
rica, quadros, esculturas, objetos decorativos e
tapetes, desconfigurando a integridade do am-
biente que se formara ao longo da vida do casal.

Na impossibilidade de restaura-la integralmente, a
opcéo de utilizar a sala como espago expositivo é
também pertinente com sua histéria. As fotos do
interior da casa recém-construida em 1951 de-
monstram que ela foi espac¢o de ensaio para a mu-
seografia que seria criada na nova sede do MASP

30



Figura 1. Detalhe da exposicdo “Anhangabau, Jardim Tropi-
cal”. Casa de Vidro, Sao Paulo, 13 out. - 24 nov., 2013. Fonte:
acervo do autor.

7.“Anhangabau, Jardim Tro-
pical”, exposi¢do curada por
Renato Anelli, patrocinio Pa-
paiz e maquete produzida
pelo arquiteto José Renato
Dibo no Laboratério de Mode-
los do IAU USP - Séo Carlos.
8.0 centendrio de Lina Bo
Bardi foi comemorado em
5 de dezembro de 2014. O
Instituto Bardi constituiu uma
coordenacdo das atividades
comemorativas, procurando

otimizar o material do acervo.
Foi definido um periodo de 12
meses, iniciados em agosto
de 2014, para a promogéo
das exposicoes, que ocorre-
ram em Sao Paulo, Munique,
Zurique e Roma. A exposicéao
“Lina em Casa: Percursos”
teve curadoria de Anna Car-
boncini e Renato Anelli, com
patrocinio da Secretaria Esta-
dual de Cultura de S&o Paulo,
de abril a julho de 2015.
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na Avenida Paulista alguns anos mais tarde.

Tive a oportunidade de curar quatro exposi¢coes
na sede do Instituto Bardi. As trés primeiras ti-
veram como objetivo a apresentacdo de itens
do acervo, enquanto a quarta prop6s um estudo
comparativo da obra de Lina Bo Bardi com obras
estrangeiras contemporaneas a ela. Painéis e pa-
lestras complementaram as iniciativas. Situacédo
muito especifica de curadoria associada a um
acervo e um espago projetado e vivido pela pro-
pria arquiteta objeto das exposicdes.

“Anhangabau, Jardim Tropical”

Um desafio especial foi encontrar um sistema ex-
positivo com suportes compativeis com a Casa
de Vidro. A primeira, “Anhangabau, Jardim Tro-
pical”, foi composta por uma grande maquete da
proposta de Lina Bo Bardi para o concurso de
projetos promovido pela Emurb em 1982 e pe-
los desenhos originais, croquis e pranchas técni-
cas, todos expostos em suportes semelhantes a
pranchetas’. A exposicao foi complementada por
dois dias de debates com convidados, na sala
transformada em auditério, que propiciou novos
olhares sobre a arquiteta e essa obra peculiar de
urbanismo. (Figura 1)

“Lina em Casa: Percursos”

No inicio de 2015 organizamos a exposicéo “Lina
em Casa: Percursos” como parte das comemora-
¢oes do centenario da arquiteta®. O objetivo des-
sa exposicao foi apresentar registros da transfor-
magao intelectual e politica de Lina Bo Bardi nos
anos em que viveu no Brasil, quando evolui de
uma posicao eurocéntrica para um entendimento
especial da cultura brasileira, em especial o valor
da cultura popular. Trechos de correspondéncias

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

até entdo inéditos foram revelados ao publico ao
lado de documentos que os contextualizaram
como momentos especiais de sua vida. Fotos,
desenhos, videos e maquetes compuseram a
mostra que se distribuiu por varios setores da
Casa de Vidro. (Figura 2)

Figura 2. Detalhe da exposicao “Lina em casa: Percursos”.
Casa de Vidro, Sao Paulo, 12 abr. - 19 jul., 2015. Fonte: acer-
vo do autor.

O projeto expografico da arquiteta Marina Correia
criou planos expositores verticais e horizontais
estruturados por delgados tubos pretos, forman-
do as arestas de paralelepipedos transparentes.
Além de painéis simples para serem coladas aos
banners com reproducgdes, alguns expositores
permitiram a apresentacdo de pecas originais,
planas ou volumétricas, protegidas por caixas
de acrilico. O carater abstrato e transparente dos
expositores delimita sutiimente o espacgo dos pai-
néis, tornando-os excepcionalidade no ambiente
da sala envidragada, mas sem grande contraste.
Afirma sua condi¢cdo de interven¢c&o nova, mas
de modo delicado, sem obstruir a continuida-
de do espago. Configurou-se entdo um sistema
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Figura 3. Detalhe da exposicdo “Lina em casa: Percursos”.
Casa de Vidro, Sao Paulo, 12 abr. - 19 jul., 2015. Fonte: acer-

vo do autor.

Figura 4. Detalhe da exposigao “Lina em casa: Percursos”. Casa
de Vidro, Séo Paulo, 12 abr. - 19 jul., 2015. Fonte: acervo do autor.

9.“O Impasse do Design. Mo-
biliario de Lina Bo Bardi: 1959
—1992”. Curadoria de Renato
Anelli e patrocinada pelo PRO-
NAC - Ministério da Cultura.
Entre maio e julho de 2016.

10. “Casas de Vidro”, curado-

ria de Renato Anelli, Ana Lu-
cia Ceravolo e Sol Camacho.
Patrocinio da AGC industria
de vidro através do PROAC
estadual. De outubro de 2017
a Marco de 2018.
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expositivo bastante adequado a casa e flexivel,
tendo sido utilizado em outras exposi¢cdes com
diversos conteudos. (Figura 3)

Sempre que possivel buscamos estabelecer re-
lagbes entre alguns dos conteuidos expostos e a
prépria casa. Nas trés ultimas exposi¢cdes foram
selecionadas publicacbes da colecdo do casal
Bardi e expostas junto a biblioteca. Na exposi-
¢éo “Lina em Casa: Percursos”, um expositor foi
posicionado no piso de concreto junto ao forno
e churrasqueira, apresentando um foto da sua
situacado original, com a arquiteta entre vegeta-
¢ao e animais de estimagdo. Um desenho de um
gato feito por ela no concreto ainda fresco do
piso representa afetuosamente seu marido Pie-
tro, conforme se constata em croquis nas cartas
trocadas pelo casal. ltens da exposicdo e a casa
interagem, reverberando a forte presenca dos re-
gistros da vida do casal Bardi. (Figura 4)

“0 impasse do Design”

A exposicdo “O impasse do Design”, realizada
entre maio e julho de 2016 apresentou os projetos
de mobiliario de Lina Bo Bardi realizados a partir
de sua estadia em Salvador (1959 e 1964). Tra-
tou do momento de inicio da inflexdo critica de
Lina Bo Bardi, decorrente do seu engajamento no
projeto nacional-popular em ascensao durante os
governos de Juscelino Kubitschek, Janio Quadros
e Jodo Goulart. Nele, o desenvolvimento regional
da Bahia constituia uma situacédo efervescente.
A pesquisa etnografica e a exposicao “Nordes-
te”, conduzidas por Lina deram subsidios para a
formacao de uma escola de Desenho Industrial
concebida para transformar o artesanato regional
em um sistema de industrias de baixa tecnologia e
uso intensivo de mao de obra. Apés a interrupcao
desse projeto pelo golpe de 1964, Lina renega a
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producao serial industrial, pensando a producao
de mobiliario como parte do projeto de arquitetu-
ra. Apds a “Cadeira de Beira de Estrada”, resol-
vida com quatro pontaletes amarrados, viriam os
moveis em madeira laminada do SESC Pompéia e
as cadeiras e mesas produzidas no seu retorno a
Salvador em 1986. (Figura 5 e 6)

0IMPASSE
DO DESIGN

N

Figura 5. Detalhe da exposicao “O Impasse do Design. Mo-
biliario de Lina Bo Bardi: 1959 - 1992”. Casa de Vidro, Sao
Paulo, 28 mai. - 31 jul., 2016. Fonte: acervo do autor.

A exposicado apresenta os principais elementos
da atuacao da arquiteta nesse contexto: textos,
desenhos e fotos de época ao lado dos moveis
da colecao do Instituto Bardi e do SESC Pom-
péia. Ao contrario do que € mais comum em mu-
seus, incentivou-se que as pessoas sentassem
em algumas delas. (Figura 7 e 8)

“Casas de Vidro”

A Ultima exposicdo “Casas de Vidro” diferencia-
-se das anteriores pela expanséo do tema para a
comparagao com outras trés casas com carac-
teristicas de transparéncia semelhantes a casa
Bardi: A casas Farnsworth, de Mies van der Rohe
(Plano, lllinois, 1945-1951), a Glass House de
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Philip Johnson (New Canaan, Connecticut. 1946-
1949) e a Casa Ray e Charles Eames (Pacific Pa-
lisades, Califérnia. 1945-1949). Pela diversidade
dos acervos, optamos por ndo apresentar itens
originais e sim reproducdes autorizadas''. Entre
2015 e 2017 foi realizada ampla pesquisa nos
acervos em Nova York e Los Angeles, além de vi-
sitas as casas nos EUA, que permitiram a elabo-
racdo das principais hipéteses de comparacéo.

Os painéis apresentam as casas em seus sitios,
desenhos de desenvolvimento de projeto e fotos

atuais e de época. Além de seus projetos e ca-

Figura 7. Detalhe da exposi¢cdo “O Impasse do Design. Mo- e e ’ S
bilirio de Lina Bo Bardi: 1959 — 1992”. Casa de Vidro, Sao  racteristicas tecnicas construtivas, a exposicao

Paulo, 28 mai. - 31 jul., 2016. Fonte: acervo do autor. apresenta registros da vida nas casas até sua

Figura 6. Folder da exposicao “O Impasse do Design. Mobilia-
rio de Lina Bo Bardi: 1959 — 1992”. Casa de Vidro, Sdo Paulo,
28 mai. - 31 jul., 2016. Fonte: acervo do autor.

11.0s desenhos e fotos da
Glass House de Philip Jo-
hnson estdo na Avery Libra-
ry, Columbia University e na
Getty Foundation. Os dese-
nhos da Farnsworth estao no
MoMA NY e os desenhos e
imagens da casa Eames es-
tdo na Getty Foundation em
Los Angeles.
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Figura 8. Detalhe da mesa
em laminado da exposi-
cdo “O Impasse do Design.
Mobiliario de Lina Bo Bardi:
1959 — 1992”. Casa de Vidro,
Sao Paulo, 28 mai. - 31 jul.,
2016. Fonte: acervo do autor.
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transformag&o em casa museu.

Cada casa teve trés maquetes em diferentes es-
calas™. Uma em escala 1:200 para explicitar a
sua estratégia de implantagéo; outra em 1:100,
destacando a estruturacédo do espaco interno, e
por fim a maquete em 1:5 de uma esquina, onde
o sistema estrutural e a vedacgédo transparente é
reproduzida em detalhes. Desse modo os visi-
tantes podem interpretar o relacionamento das
casas com a paisagem envoltoria, as operacdes
necessarias para permitir a transparéncia dos li-
mites externos e as inovagdes técnicas para per-
mitir a fachada de acgo e vidro. (Figuras 9, 10 e 11)

A exposicao procura ampliar as possibilidades de
entendimento, pelo visitante, da arquitetura que
ele visita. Oferece a experiéncia de estar em uma
casa de vidro no momento que uma exposicao
revela o significado da arquitetura de vidro atra-
vés da comparacao de quatro exemplares. Uma
linha do tempo situa temporalmente as casas na
histéria da arquitetura de vidro desenvolvida nos
cem anos depois do Crystal Palace de Londres
(1851). As representactes da arquitetura se mis-
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Figura 9. Modelo 1:200 da Casa de Vidro na exposicao “Ca-
sas de Vidro”. Casa de Vidro, Sao Paulo, 12 out. - 04 mar.,
2017. Fonte: acervo do autor.

12.A pesquisa de identifica-
céo dos detalhes técnicos foi
realizada por Roberto Legge-
ri, as maquetes foram produ-
zidas pelo arquiteto José Re-
nato Dibo no Laboratério de
Modelos do IAU USP - Sao
Carlos, com apoio dos estu-
dantes Luiana Carolina Car-
dozo, Aluisio Teles e Isadora
Romano Leoncio.

Renato Anelli | Para interpretar a arquitetura: curadoria como prética formativa

Figura 10. Modelo 1:100 da Casa de Vidro na exposi¢éao “Ca-
sas de Vidro”. Casa de Vidro, Sdo Paulo, 12 out. - 04 mar.,
2017. Fonte: acervo do autor.

turam com a prépria obra, criando uma instigante
ressonancia entre exposicao e espaco expositivo.

Lembremos que a melhor configuracdo da sala
seria aquela existente nos Ultimos anos de vida
do casal Bardi. Se fosse possivel sua recompo-
sicdo, exposicdes como estas nao seriam perti-
nentes. Por ora, é necessario encontrar pontos
de equilibrio entre o que restou da sala vivida pe-
los Bardi e 0 uso expositivo atual. Estas exposi-
¢bes sdo apenas parte dessa procura.

*kk

As consideracdes apresentadas acima confor-
mam uma posicado clara frente a atividade de
curadoria de exposi¢cdes de arquitetura, na qual
defendo o seu carater formativo de um publico
capaz de interpreta-la. Além desse carater forma-
tivo, as exposicoes sdo também instrumentos de
atribuicdo de valor, pois selecionam e hierarqui-
zam as obras. Considero que a formacéao de pu-
blico capaz de interpretar e valorizar a arquitetura
onde vivem é essencial para que se possa ter
uma elevacao da sua qualidade. Sem apreciado-
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Figura 11. Modelo 1:5 da Casa de Vidro na exposicao “Casas
de Vidro”. Casa de Vidro, Sdo Paulo, 12 out. - 04 mar., 2017.
Fonte: acervo do autor.

res leigos ndo se tem bons clientes para deman-
dar projetos de qualidade. No entanto, as expo-
sicOes de arquitetura se destinam também para
um publico especializado, podendo contribuir
para seu amadurecimento como profissionais.

Para superar a inconstancia das condigdes ins-
titucionais que permitam a promogao de exposi-
¢des desse tipo no Brasil seriam necessarios es-
forcos conjuntos do meio académico, cultural e
profissional. Pautar um nimero especial da revista
arq.urb sobre o tema é um passo importante. B
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— Prémio APCA 2013 e Icon
Awards como Edificio do Ano
2013. E também fundador da
Marcenaria Barauna (1986),
onde projeta e produz mo-
veis de madeira. Autor dos
livros Arquitetura Rural na
Serra da Mantiqueira (Séo
Paulo: Empresa das Artes,
1992), e Arquitetura Conver-
savel (Sdo Paulo: Azougue
Editorial, 2011)
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A curadoria de exposicoes de arquitetura

Marcelo Carvalho Ferraz*

Resumo

O artigo apresenta de forma conceitual e poética as questdes mais sensiveis que podem ser determi-
nantes para enfrentar o desafio da concepcgao e execugcdo de uma exposicdo em geral, e de uma de
arquitetura em particular. A questao politica se apresenta como o tema principal, mas nao por isso dei-
xam-se de lado os outros aspectos significativos, como o tema, o significado do que se expde e como
se expoe. As questdes plasticas e também técnicas que sao imprescindiveis para que uma exposicao
chegue a tocar o publico ao qual esta destinada.

Palavras-chave: Exposicdes. Montagens. Museografia.
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Eu gostaria de comecar a reflexdo sobre o tema
deste artigo justamente pelas perguntas ja colo-
cadas pelos proponentes como provocagao: por
que expomos? Para quem expomos? Expomos
pelo tema ou por nés, para nés? A selecéo de ma-
terial (incluso do tema) € uma interpretacao (livre)
ou o resultado de uma analise (restrita, racional)?

Sao perguntas muito boas que deveriam co-
mandar todo impulso na construgcdo de uma
exposicdo. Alias, recomendo sempre a meus
companheiros e colaboradores no estudio de ar-
quitetura que reflitam, logo no inicio do trabalho,
sobre o porqué de cada projeto em pauta. Per-
guntas “fundacionais” sempre ajudam a ndo nos
perdermos no sinuoso caminho de um projeto
arquitetdnico que, apesar de livre, tem enormes
compromissos com a realidade: compromissos
sociais e econémicos, éticos e estéticos.

Projetar ou construir uma exposicdo € um ato
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fortemente politico. Importa o publico que que-
remos tocar, o “recado” que queremos dar, seja
informativo ou indagativo, e importa muito a pe-
quena pedra que estamos colocando nessa gi-
gantesca construcdo de uma nagao que quere-
mos mais justa, livre e feliz (porque nao dizer?).
Uma exposicao deve ser sempre um libelo contra
a mediocridade.

Todo este preambulo é importante porque, em meu
ponto de vista, sem nos situarmos politicamente,
na mais rica e profunda acepgao do termo politica
— do exercicio da vida publica - estaremos fadados
ao fracasso ao apresentar exposicdes como ani-
magcdes culturais que nada acrescentam a vida das
pessoas, sem ressonancia no intelecto e na vonta-
de de poesia que habita todo ser humano.

Acreditando entdo que toda exposicao (projeto)
€ um gesto politico, uma manifestacdo de ideias
num quadro sociocultural, ja partimos de uma
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base firme de apoio. No nosso caso, o Brasil,
sempre cabe perguntar “o que somos? O que
queremos ser? “

As marcas da escraviddo — longa e tardia - deixa-
ram profundas sequelas que sao fortes entraves
em nosso duro caminho na construcdo de um
pais mais justo. S8o sentidas em todo ato, ges-
to ou manifestagdo nas mais variadas formas e
contextos sécio culturais brasileiros. A arquitetu-
ra das cidades — verdadeiros mapas da desigual-
dade social - sdo espelhos contundentes dessa
heranca. Uma espécie de guerra surda (as vezes
nem tanto) habita nossas vidas atuais, mais de
cem anos apos a abolicdo da escravatura.

Vale lembrar Darcy Ribeiro:

O Brasil foi o ultimo pais do mundo a acabar
com a escravidao. As atuais classes dominan-
tes brasileiras, feitas de filhos e netos dos anti-
gos senhores de escravos, guardam, diante do
negro, a mesma atitude de desprezo vil. Para
o senhor, 0 negro escravo, o forro e o mulato
eram mera forga energética. Para seus descen-
dentes, o negro livre, 0 mulato e o branco po-
bre sdo também o que ha de mais reles, pela
preguica, pela ignorancia, pela criminalidade
inatas. Todos sao tidos como culpados por sua
propria desgraga, explicada como caracteristi-
cas de raga e ndo como resultado de séculos
de escravidao e excluséo...
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Estas questdes, colocadas aqui como espécie de
adverténcia, ganham sentido quando voltamos
as perguntas iniciais: exposicdes para qué, para
quem? Sao perguntas que, se bem refletidas, tra-
zem em si parte das respostas e dos caminhos a
serem trilhados em nossos e projetos. Voltando
ao nosso tema, podemos nos perguntar: afinal,
0 que &, para que serve uma exposicao de arqui-
tetura? Por que exercitamos a arquitetura conti-
nuamente na histéria da humanidade? O que nos
move constantemente na busca de um habitat
melhor? O que pode falar pela arquitetura?

Bem, em arquitetura, arquitetura é tudo! Dese-
nhos, fotografias, maquetes fisicas e eletrénicas,
textos e até filmes, muitas vezes quase chegam
a representar o objeto tridimensional de multiplas
relagcdes fisicas e psicolégicas que é a arquitetu-
ra. Mas ndo, ndo conseguem. Nada substitui a
vivéncia e a experiéncia do espago no tempo, ou
seja, o desfrute individual que faz da arquitetura
“uma roupa que nos veste”. E mesmo em cole-
tividade, a arquitetura é percebida diversamente
por cada individuo como experiéncia psiquico/
corporal captada pelos cinco sentidos. Como
bem definiu o arquiteto Steven Holl, “arquitetura
€ o recipiente da existéncia”.

O espaco fisico muda comportamentos, altera
humores, conforta, incomoda, alegra ou entriste-
ce, tudo em um feixe de relacdes e reagcdes que
escapam as ferramentas intelectuais de outras
disciplinas e linguagens interpretativas alheias
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Figura 1. Vista geral da exposi¢do “Brasil Arquitetura: a tra-
dicdo do novo”, Tokio Art Museum, 2009. Montagem Brasil
Arquitetura.

Marcelo Carvalho Ferraz | A curadoria de exposicées de arquitetura

a propria experimentacdo do espago no tempo.
Mesmo as abordagens fenomenoldgicas, que
mais préximo chegam nas narrativas da expe-
riéncia do espaco, ndo substituem a prépria vi-
véncia da arquitetura.

Ao dizer tudo isso, posso estar aqui parecendo
um descrente da eficiéncia comunicativa de uma
exposicédo de arquitetura. Mas ndo. O que quero é
reforcar a diferenca da natureza desta disciplina,
se assim podemos nomear. E isso aumenta o de-
safio de representar arquitetura, sem duvida. Falar
de arquitetura em uma exposicéo é como falar de
um barco fora d’agua, fora de seu fundamento,
de sua funcdo em seu habitat de acdo, que é o
embate com as aguas. Assim como o barco fora
d’agua, uma exposicao de arquitetura ja sai na lar-
gada com certa desvantagem. (Figura 1)

E preciso ent&o encontrar na linguagem expositiva
suas proéprias formas de comunicagdo com o es-
pectador de passagem, “de passeio” por um tem-
po de visitacdo que se esgota, como a paciéncia
se esgota. (Figura 2) Numa exposicédo, os chama-
dos insights — estimulos que nos movem sem que
saibamos exatamente de onde vém — sdo funda-
mentais. No nosso caso — arquitetura — precisa-
mos encontrar formas de comunicagdo que nos
transportem ao maximo para a vivéncia do “barco
navegando”, sem caricaturas e malabarismos ex-
tremos, claro. Ai, a poética é grande parceira.

Uma exposicéo de arquitetura é, antes de tudo,
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Figura 2. Detalhe da exposicdo de mobilia produzida pelo
escritorio e pela marcenaria Barauna. Exposicéo “Brasil Ar-
quitetura: a tradicdo do novo”, Tokio Art Museum, 2009. Mon-
tagem Brasil Arquitetura.

uma exposicao, ainda que contenha sua propria
arquitetura. Assumir esta verdade pode ser uma
luz libertadora na criacdo e realizagdo de expo-
grafias e espacos de exibicdo. A partir dai todas
as disciplinas complementares e linguagens de
comunicacao sao validas. (Figura 3) Podemos ter
boas ajudas da literatura, do cinema (documental
ou ndo), da fotografia, da cenografia (incluindo ai
a iluminacao), da musica (incluindo ai os ruidos e
barulhos), e lancar mao dos mais variados meios,
técnicas e suportes na construgéo de nossa “his-
téria”, ou seja, da exposicao.

A magia dos originais (croquis, anotacdes, fotos
de época, maquetes de estudo etc.) que geram
e sao testemunhos de um importante projeto ar-
quiteténico, sem duvida pode, numa exposicao,
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Figura 3. Detalhe do painel central. Exposi¢do “Brasil Arqui-
tetura: a tradicdo do novo”, Tokio Art Museum, 2009. Monta-
gem Brasil Arquitetura.

Marcelo Carvalho Ferraz | A curadoria de exposicées de arquitetura

ultrapassar o sentido documental - que é impor-
tantissimo. Certos documentos e objetos, quan-
do expostos de certa forma, relacionados em
novo contexto que n&o o de sua origem, podem
iluminar o passeio do espectador criando uma
nova realidade, a chamada realidade expositiva.
Algo novo. (Figura 4)

Reforco: é importante ter sempre em mente que
ao fazer uma exposicao de arquitetura estamos
tratando do tema fora de seu contexto de origem.
A possibilidade de se tocar em alguns objetos,
como simplesmente sentar numa cadeira exposta
— 0 que nem sempre é possivel numa exposicao
por variados motivos — pode acrescentar muito a
experiéncia. (Figura 5) Mas sempre € bom termos
em conta que uma exposi¢do nao é um livro, um
filme, uma aula, um culto religioso ou um show, e
nem deve “querer” sé-lo, apesar de poder ter disso
tudo um pouco. A gramatica expositiva & propria
e, para complicar ainda mais, varia de acordo com
os temas tratados e com as abordagens que se
quer construir. Além disso, essa gramatica é de-
finida ainda pelos recursos humanos e materiais
disponiveis. Assim, cada histoéria contada por uma
exposicao é unica. Bastam duas pessoas para ter-
mos duas abordagens diferentes do mesmo tema.

Figura 4. Vista geral da expo-
sicdo “A Flor da Pele”, de fo-
tografias do Bob Wolfenson,
Praca das Artes, Sao Paulo,
2015. Montagem Marcelo
Carvalho Ferraz.
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Portanto, exposicdes séo cortes interpretativos,
criagdes individuais Unicas, mesmo que realizadas
por um grupo de curadores.

St oG

Figura 5. Detalhe da cadeira “Girafa” (Lina Bo Bardi, Marcelo
Ferraz e Marcelo Suzuki), no centro do saldo. Exposicao “Bra-
sil Arquitetura: a tradicdo do novo”, Tokio Art Museum, 2009.
Montagem Brasil Arquitetura.

Uma exposicao tem independéncia, luz propria
e, em muitos casos, mais encantos do que mui-
tos dos temas ou projetos nela apresentados ou
tratados. Nao precisa mimetizar e nem querer
“passar por” para navegar nestas aguas turvas e
agitadas da arquitetura.

Voltamos entdo a estaca zero do nada pode e
tudo pode? Mais ou menos. Continua valendo a
maxima “cada caso é um caso”. Isto é, os recur-
sos e circunstancias definem e ajudam no “de-
senho” de uma exposicédo, dando dicas, abrindo
trilhas e caminhos. Mas sempre sem prejuizo do
protagonismo do tema, que deve, este sim, ser
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a fonte a irradiar todas as solugdes expograficas
na construcdo da histéria que se quer contar.
Como em toda criacao (e fazer uma exposicao é
criar), a medida é arbitraria, € a nao medida, que
pode funcionar muito bem, mas pode também
ser um grande desastre.
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Ficam aqui uns lembretes: uma exposicao é
uma exposicao e deve procurar falar sua lingua,
pura ou de Babel; uma exposicao é sempre um
gesto politico.

Outubro de 2017. [ |
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Area. Membro do CICA (Co-
mité Internacional dos Criti-
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tural et Urbain (Université de
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Arquitetura latino-americana no MoMA

Carlos Eduardo Dias Comas*

Resumo

O artigo descreve pormenorizadamente o caminho de ideac&o e construcéo da exposi¢cao “Latin Ame-
rica in Construction: Architecture 1955-1980”, MoMA (29 mar.-19 jul., 2015), organizada por Barry Berg-
doll (Curador) e Patricio del Real (Assistente Curatorial) do Departamento de Arquitetura e Design, que
contaram com a assisténcia curatorial de Jorge Francisco Liernur (Universidad Torcuato di Tella, Buenos
Aires, Argentina) e Carlos Eduardo Comas (Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
Brasil). Ainda, a exposicdo contou com a assisténcia de um comité consultivo integrado por especialis-
ta de toda a América Latina. A exposi¢do apresentou desenhos arquitetdnicos, modelos, fotografias e
videos da importante arquitetura moderna produzida na regido entre 1955 e 1980.

Palavras-chave: Arquitetura Latinoamericana. Curadoria. Exposigao.
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Bem—vindo, o convite recebido da arg.urb me
permite rememorar seis anos e meio de traba-
Iho como curador convidado de exposicdo so-
bre a arquitetura latino-americana realizada pelo
MoMA- Museum of Modern Art of New York, uma
instituicdo cujo sentido de oportunidade cultural
iguala o seu poder de fogo. No novo século, o
Norte voltou a interessar-se pela arquitetura mo-
derna do Sul. Em 2000, o congresso do DOCO-
MOMO Internacional em Brasilia foi um sucesso,
repetido em 2003 com a mostra Utopie et cruau-
té: villes et paysages d’Amérique Latine no CIVA-
Centre International pour la Ville, I’Architecture et
le Paysage de Bruxelas, organizada pelo arquite-
to Jean-Francois Lejeune, professor da Universi-
dade de Miami, da qual participei como empres-
tador de material e autor de ensaio no catalogo
de mesmo titulo (Bruxelas: CIVA, 2003). A expo-
sicao se repetiu em Miami e ganhou versao em
inglés, Utopia and cruelty: cities and landscapes
of Latin America (New York: Princeton Architectu-
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ral Press, 2005), que recebeu em 2005 o Prémio
Julius Posener para o melhor catalogo de expo-
sicdo do CICA- Comité International de Critiques
d’Architecture da UIA.

O MoMA considerou associar-se ao Wolfsonian
Museum da Florida International University, que
publica excelente revista, o Journal of Propa-
ganda and Decorative Arts. Em outubro de 2008,
Barry Bergdoll, historiador de arte e professor da
Columbia University, entdo curador-chefe de ar-
quitetura e design do MoMA, Lejeune e Marianne
Lamonaca do Wolfsonian organizaram The mo-
dern spirit in Latin America Colloquium, para o
qual eu fui convidado, junto com os arquitetos
Jorge Francisco (Pancho) Liernur da Argentina,
Silvia Arango da Colémbia, Louise Noelle do Mé-
xico, Enrique Fernandez-Shaw da Venezuela e
outros. Contudo, as tratativas ndo prosperaram.
O MoMA resolveu seguir sozinho. Barry, Pancho
(professor da Universidad Torcuato di Tella) e eu
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Figura 1. MoMA, planta do 6° andar. Fonte: The Museum of
Modern Art Archives, desenho digital (2013).

Carlos Eduardo Dias Comas | Arquitetura latino-americana no MoMA

(professor da Universidade Federal do Rio Gran-
de do Sul) discutimos uma possivel exposicdo em
varios encontros nos dois anos subsequentes,
no Rio, Sdo Paulo, Porto Alegre, Buenos Aires,
Meéxico e New York. Imaginavamos entdo cobrir
meio século de arquitetura na América Latina, re-
conhecendo ao mesmo tempo a conveniéncia da
designacédo geografica e a diversidade das mani-
festacdes arquitetdnicas na regido dos 1930 aos
1980. Céticos quanto a existéncia de um “espirito
do lugar” comum a arquitetura da regidao e em
consércio com um “espirito da época” universal,
acordes quanto ao interesse em expor o SESC
Pompéia (1977-86) de Lina Bo Bardi.

Por ironia, foi durante outro seminario académi-
co na University of Miami, Latin American archi-
tecture: now and then, em fevereiro de 2012 que
formalizamos o nosso trabalho, e o local do se-
minario era o auditério Jorge Perez, projeto pds-
-moderno de Leon Krier. Mas a ocasiao teve uma
atracdo extra, a longa visitaao 1111 Lincoln Road
de Jacques Herzog e Pierre de Meuron, eviden-
ciando que o interesse do Norte pela arquitetura
moderna do Sul ndo era s6 de historiadores: o
DNA brasileiro foi confirmado pelo proprietario,
Robert Bennett. A data de inauguracéo da expo-
sicdo se marcou para abril de 2015. Na galeria
mais importante de exposi¢cdes temporarias do
MoMA, acima, sexto piso, teriamos a nossa dis-
posicao um foyer com dois vazios mais 1200 m2
em duas salas separadas por dois pilares, a pri-
meira de 19x19m, e a outra de 16x42m, com uma
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grande clarabdia central. (Figura 1) Barry deixou
claro que a exposicao deveria se fazer primaria-
mente com material de arquivo, incluindo dese-
nhos, fotografias, maquetes, e flmes da época,
com o minimo de material novo: umas poucas
maquetes de situacdo, outras tantas mostrando
edificios em corte, fotografias mostrando a situa-
cao atual de alguns edificios para comparacéo, a
compilacdo em video daqueles trechos de filme.

Nao tinhamos duvidas quanto ao valor e extensao
da qualidade da producado arquitetdnica latino-
-americana no periodo. Mas as visitas a arquivos
feitas até 2012 nao tinham sido muito animado-
ras. Embora ndo pudessem se considerar exaus-
tivas, estdvamos conscientes de embarcar numa
aventura. Nao se tratava somente encontrar ma-
terial em quantidade suficiente, mas também de
qualidade suficiente para conquistar o publico do
MoMA, cultivado mas néo restrito a arquitetos.
Cruzamos os dedos e fomos em frente, com re-
forcos. O arquiteto Patricio del Real foi contrata-
do em julho pelo MoMA como curador assistente;
ele tinha acabado de se doutorar em Columbia,
defendendo tese intitulada Building a continent.
The idea of Latin American Architecture in the
early postwar. A cineasta Joey Forsyte recebeu o
encargo da pesquisa e compilagdo em video do
material filmico; Joey trabalhara em “Home Deli-
very”, exposi¢do anterior de Barry no MoMA. O
fotégrafo brasileiro Leonardo Finotti embarcou em
ensaio cobrindo Argentina, Brasil, Caribe, Chile,
Coldbmbia, México, Peru, Uruguai e Venezuela. Os
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diretores de Constructo, ONG parceira do MoMA
no programa Young Architects, Jeannette Plaut e
Marcelo Sarovic, articularam-se com a Escuela
de Arquitectura da Universidad Catdlica de Chile
para a execucdo das maquetes em corte. A Uni-
versity of Miami se responsabilizou pela execucao
das maquetes de situacdo, sob a direcdo de Le-
jeune. Em termos praticos, e por razdes oObvias,
a coordenagao de atividades foi divida em trés
blocos geograficos: Barry e Patricio responsaveis
pelo México, Caribe e Venezuela; Pancho, pelo
Cone Sul e Peru; o autor, pelo Brasil. A curadoria,
porém, era trabalho de equipe, responsabilidade
compartilhada no plano conceitual. Nado se expo-
ria documento que ao menos dois curadores nao
tivessem visto ao vivo e aprovado.

Do ponto de vista do conteudo, a deciséo crucial
tomada nesta reuniao de 2012 foi de concentrar
a exposicdo no periodo 1955-80, considerando
que o espacgo era grande, mas ndo ilimitado, e o
conteudo das exposicoes anteriores de arquitetura
moderna latino-americana no MoMA. Uma, datada
de 1943, tinha foco na arquitetura brasileira, Bra-
zil Builds: New and Old, 1652-1942. A outra, La-
tin American architecture since 1945, datada de
1955, cobrindo Argentina, Brasil, Chile, Coldmbia,
Cuba, México, Puerto Rico, Panama, Peru, Uruguai,
Venezuela, era o Unico antecedente real da nossa
exposicao no museu: um testemunho critico pes-
soal de Henry-Russell Hitchcock com o apoio dos
grandes painéis fotograficos de Rosalie McKenna
considerando a producdo de uma s6 década, a do
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triunfo da arquitetura moderna em toda parte no
pos-guerra, e enfatizando rasgos formais comuns
de uma arquitetura moderna latino-americana. A
exposicao de Hitchcock era simpatica a arquitetu-
ra latino-americana, como o fora Brazil Builds em
relacdo a arquitetura brasileira. Hitchcock ignorou
o desprezo de Bruno Zevi, promotor da arquitetu-
ra organica, pela arquitetura moderna brasileira, de
raiz corbusiana. Desconsiderou as criticas a mes-
ma feitas em 1953 por Max Bill, recém-nomeado
reitor da Hochschule fir Gestaltung Ulm, que se
dizia herdeira da Bauhaus, e pelo proprio ex-diretor
da Bauhaus, Walter Gropius, entao decano da Gra-
duate School of Design de Harvard. E tampouco
se importou com as criticas a arquitetura moderna
mexicana feitas no mesmo ano pela vilva de outro
luminar da Bauhaus, Sibyl Moholy-Nagy. Mas a opi-
nido de Hitchcock passou a contar pouco na déca-
da de 1960. Na primeira metade dos 1970 se podia
aprender de Las Vegas com Robert Venturi e Denise
Scott Brown. Mas nao de Brasilia, demonizada pela
critica de ponta europeia e americana. Na segunda
metade dos anos 1970, a mesma critica decretava
a morte da arquitetura moderna e a reabilitacdo da
Beaux-Arts. Quanto a arquitetura latino-americana,
era totalmente irrelevante, como se pode ler em
Manfredo Tafuri e Francesco dal Co (Architettura
Contemporanea. Milano: Electa. Milano 1976, tra-
duzido em inglés em 1979), ou Kenneth Frampton
(A critical history of modern architecture. London:
Thames and Hudson, 1980). A excecéao confirman-
do a regra era Luis Barragan, que expés no MoMA
em 1977 e ganhou o Pritzker em 1980.
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Assim, nosso periodo ficou reduzido a um quarto
de século, estendendo-se de um momento em
que a arquitetura moderna feita na América La-
tina ainda era referéncia, apesar de criticas for-
tes, a um momento em que 0s novos manuais a
condenaram ao esquecimento, apesar de algum
elogio isolado. No maximo, expressao regional.
Nés ndo iamos falar de pés-modernismo (e ndo
falamos mesmo), mas tdo plausivel era 1955
como entrada em cena quanto 1980 como saida
de cena: periodo de reelaboracao formal dentro
de uma arquitetura moderna hegeménica mas
fragmentada pela competicdo aberta entre gru-
pos distintos, que se estendeu da dissolugcéo dos
CIAM (1956) até a Primeira Bienal de Arquitetura
de Veneza, triunfo do neo-historicismo com La
presenza del passato e a Strada Novissima de
Paolo Portoghesi (1980), passando pela demoli-
cao de Pruitt Igoe (1972). Sem rigorismo exces-
sivo, considerando obras em construgcado apés
1955, como a Cidade Universitaria de Caracas
(1940-60), de Carlos Raul Villanueva, e obras de
projeto iniciado antes dos 1980, como o SESC-
-Pompéia (1976-86) e a Cidade Aberta em Rito-
que (1972-xx), da Cooperativa Amereida.

Esse quarto de século foi conturbado. Foi tem-
po de Guerra Fria persistente e medo da bomba
atbmica, satélite terrestre (1957) e homem na lua
(1969), Glasnost (1956) e instauracdo da Comu-
nidade Econdmica Europeia (1957), escalada da
Guerra do Vietnam (1954-75), Revolucdo Cuba-
na (1959), Alianca para o Progresso e invaséo de
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Playa Girdn (1961), e Crise dos Misseis em Cuba
(1962), Martin Luther King (1968) e Watergate
(1974). Nao menos importante, foi tempo de de-
senvolvimentismo, a teoria de Raul Prebisch pau-
tando agBes de organismos internacionais como
a CEPAL- Comissao Econémica para a América
Latina, criada em 1948, antes de se popularizar
a ideia de um globo dividido em Trés Mundos,
verbalizada pelo historiador Alfred Sauvy (1952).
E foi tempo de ditaduras na Venezuela (1952-58),
Argentina (1955-58, 1966-73, 1976-83), Brasil
(1960-1985), Peru (1968-75), Uruguai (1973-85)
e Chile (Pinochet, 1973-1990). E mais, tempo de
revolugcado sexual e contracultura, de crescimen-
to econdémico, até um milagre por aqui, e logo
crise energética (1973), uma crise minimizada no
Brasil até 1980 pela substituicdo de gasolina por
alcool (1976), mas que minou por aqui e alhures
a confianca no estado poderoso, empreendedor
e benevolente, abrindo caminho para as politicas
neoliberais de Ronald Reagan (1981-89) e Mar-
garet Thatcher (1979-1990). N6s lembramos que
desenvolver, industrializar, modernizar e urbani-
zar eram sindnimos para Juscelino Kubitschek,
o construtor de Brasilia (1957-60) ou para Fer-
nando Belaunde, o presidente-arquiteto peruano
que patrocinou o projeto PREVI- Proyecto Expe-
rimental de Vivienda (1969) em Lima, marco no
trato dos problemas de habitacédo e da urbaniza-
¢do econdmica em paises subdesenvolvidos, em
certo sentido a contrapartida do concurso Peu-
geot em Buenos Aires (1962) para o que seria en-
tdo o maior arranha-céu de escritérios do mundo.
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A medida que a pesquisa em arquivo avancgava,
e as duvidas sobre a quantidade e qualidade do
material disponivel para a exposicdo se dissi-
pavam, a ideia de desenvolvimento crescia em
importancia para nés, em um duplo sentido. De
um lado, como desenvolvimento econdmico da
regido com o qual sua arquitetura moderna es-
tava comprometida, considerando que a depen-
déncia dos paises latino-americanos em relagéo
ao mundo desenvolvido ndo impossibilitava um
certo grau de autonomia cultural. De outro, como
desenvolvimento da sintaxe e do vocabulario da
arquitetura moderna entendida como sistema
formal, considerando que a dependéncia da cria-
cao arquiteténica em relacao a fatores sociais,
econdmicos e politicos nao é nunca absoluta. Dai
surgiu um titulo provisério, The poetics of deve-
lopment. Architecture in Latin America, 1955-80.
N&o era unanimidade- Pancho o achava muito
artistico, e estavamos ja em 2013, mas outras
decisdes tinham prioridade.

Para felicidade nossa, as duvidas quanto a exis-
téncia de material de época aproveitavel tinham
entdo desaparecido. O problema era agora de
excesso e ndo escassez. A primeirissima ideia a
respeito da exposicao considerava um numero
seleto de obras marcantes amplamente docu-
mentadas, organizadas por um numero restrito de
centros irradiadores. A organizacao por cidades
foi logo descartada. A ideia de uma selegéo inclu-
siva apareceu mais lentamente, e contribuiu para
desarmar eventuais conflitos de opinido entre os
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curadores. Apostamos entdo numa exposi¢ao pa-
noramica incluindo projetos e obras, valorizando a
quantidade e a qualidade, num total de quinhen-
tos documentos: uma exposicéo antes sugestiva
que exaustiva, enfim, e ai estavamos ja na metade
de 2014, uma exposicdo antes exploratéria que
argumentativa. Ou melhor, o argumento era muito
simples, tendo em vista o publico estadunidense e
europeu, e o publico latino-americano demasiado
dependente da opinido do publico anterior.

De um lado, o objetivo era mostrar que a arquite-
tura moderna feita na América Latina ndo é copia
derivativa ou degenerada da arquitetura feita nos
centros desenvolvidos, mas um capitulo crucial
da histéria da disciplina: expande suas fronteiras
em diversas direcdes, visando diversidade de ex-
presséo dentro de um sistema formal consistente,
informado pela l6gica da estrutura, da construcao,
dos materiais € pelo sentimento de suas potencia-
lidades expressivas. De outro, o objetivo era esti-
mular a discussao das relagdes complexas entre
essa arquitetura e o meio fisico, politico, social e
econdmico que ela reflete e transforma com visado
majoritariamente desenvolvimentista, e escopo
majoritariamente dependente da acéo do estado.

Mas nao queriamos ser didaticos. Queriamos
deixar os documentos falarem por si mesmos,
reduzindo ao minimo os textos explicativos; em
retrospectiva, talvez pudéssemos ter sido mais
explicitos, dada a riqueza e a novidade do mate-
rial exposto. Confesso que fiquei chateado quan-
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do a direcdo do MoMA vetou o titulo provisério,
porque achou que “development” se confundiria
com negdcio imobiliario, e quando a alternativa,
Architecture for Progress. Latin America, 1955-
80, apresentada por Pancho, foi vetada pelas
alusbes politicas. Acatamos a contragosto a su-
gestdo da direcdo, mas acabamos por acha-la
pertinente. Latin America in Construction. Archi-
tecture 1955-1980 tinha menor carga semantica
e condizia com o tom exploratorio que a exposi-
cao tomara. Como nada se perde, tudo se trans-
forma, usei The poetics of development no titulo
do meu ensaio no catalogo, e Pancho usou Ar-
chitecture for Progress no titulo do seu.

Algumas ideias quanto ao projeto da exposicéo
se delinearam entre janeiro de 2013 e setembro
de 2014. Queriamos poder ler as duas galerias
como espacgos ndo interrompidos por paredes
até o teto, como usual; o foyer teria o texto intro-
dutério em uma de suas paredes, e algum volu-
me construido de forma a organizar claramente
os fluxos de entrada e saida de visitantes. Nesse
volume se afixaria a caixa do uruguaio Carlos Go-
mez Gavazzo, com o sugestivo titulo de Ecuacion
del desarrollo (1960). Barry sugeriu que a primeira
galeria, quase quadrada deveria comportar trés
salas acessadas linearmente e uma saleta inde-
pendente. A primeira sala abrigaria um preltdio,
recordando eventos e projetos do quarto de sé-
culo anterior ao periodo em foco com material
essencialmente disponivel no MoMA, mais a pro-
jecdo de video contextualizando a modernizacdo
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das capitais latino-americanas. A segunda sala,
ainda de transicdo no que se refere a cronolo-
gia, seria dedicada as cidades universitarias, em
especial as de México e Caracas, a construcao
da ultima se estendendo até o nosso periodo. A
terceira sala, ja no periodo, se dedicaria a Brasi-
lia. Com o titulo sugestivo de “Em casa com os
arquitetos”, a saleta mostraria casas de arquite-
tos para suas préprias familias ou familiares proé-
ximos; combinando documentos de época com
recursos digitais para multiplicar o niumero de
casas, ai ficariam os catdlogos para manuseio
dos visitantes. A galeria retangular maior teria
dois setores diferenciados no fim do percurso,
um chamado de Exportacéo, com trabalhos de
arquitetos latino-americanos fora de seus pai-
ses de origem, e outro de Utopia, onde a Cidade
Aberta achava o seu lugar.

Pancho propdés um partido rizomatoso, quase
um labirinto, com circuitos aleatérios. (Figura 2)
Eu pensava em expor as casas de arquitetos no
foyer, e em algo mais estruturado para a galeria
maior, tendo subjacente a ideia de fazer das qua-
tro funcdes urbanas da Carta de Atenas a base
de referéncia da montagem: a habitacao coleti-
va em suas distintas formas tomaria a parede do
fundo, comprida de 42 m., sem distinguir entre
habitacdo de pobre e de rico, mas respeitando
a cronologia, comecando em 1955 e fechan-
do em 1980; os lugares de trabalho ocupariam
parte da parede comprida oposta, a que fecha a
galeria menor; o Parque do Flamengo seria an-
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Figura 2. Estudo para o projeto da exposi¢ao. Jorge Francis-
co Liernur. Fonte: arquivo do autor, desenho (2013).
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Figura 3. Estudo para o projeto da exposigéo. Carlos Eduardo
Comas. Fonte: arquivo do autor, desenho (2013).
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cora na parede transversal vizinha, xxx projetos
que envolvessem autopistas, circulacao urbana;
0 centro ocupado com o cultivo do corpo e do
espirito, com o SESC Pompéia ao final; a parede
transversal perto da saida com a Cidade Nova
de Caraiba de Joaquim Guedes (1976-1982) e a
Cidade Aberta. (Figura 3) Custou-me um tempo
entender que um Espaco de Exportagdo era uma
boa ideia, ja que muitos desprezavam a arquite-
tura moderna na América Latina por considera-la
importacao. Outro tanto para aceitar que um Es-
paco da Utopia (implicando dialeticamente a Dis-
topia) poderia, com alguma latitude, abrigar pro-
jetos téo antirretdricos, ou culturalistas, quanto a
Cidade Aberta- ou Caraiba, em contraste com as
posicdes progressistas dominantes no periodo.

Em setembro de 2014 fechamos a relacdo de
todos os documentos que constariam da expo-
sicdo, o checklist, com atraso de um ano. A se-
lecéo final, feita em conjunto pelos quatro cura-
dores, considerou relevancia e disponibilidade,
nao representando necessariamente a selecao
que cada um faria sozinho. No caso brasileiro, as
perdas consensuais a lamentar incluiram a gran-
de maquete de Brasilia no Espaco Lucio Costa
da Praca dos Trés Poderes, que mede 13x13m, e
sé poderia ser exposta no hall de pé direito triplo
do MoMA, abaixo de nosso foyer, com o qual se
comunica através dos vazios ja mencionados. In-
felizmente, o espaco ndo estava disponivel para
as datas da exposicao. Mais triste, porém, em
funcéo de custo de empréstimo sé definido em
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julho de 2014, foi ndo termos podido levar a ma-
quete original e fazer fac-simile do corte estru-
tural do MAM, Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, de Affonso Eduardo Reidy (1953-67),
assim como nao termos Caraiba na mostra em
fungdo da inexisténcia de documentos adequa-
dos, mesmo caso do Conjunto Residencial Ca-
funda (1977-82) de Sérgio Magalhaes e equipe,
do Edificio do DNIT (1972-79) de Rodrigo Lefevre
em Brasilia, entre outros. Vale lembrar que parte
dos esforcos da curadoria foi gasto em tarefas
logisticas, em funcdo do grande numero de ins-
tituicbes e pessoas envolvidas no empréstimo
de documentos. Em 2013, o MoMA apresentou
Le Corbusier: an atlas of landscapes no mesmo
local e com 0 mesmo ndmero de documentos.
Mas 95% do material vinha de uma sé fonte, a
Fondation Le Corbusier. No nosso caso, lidamos
no Brasil com quinze fontes em trés cidades dis-
tintas, a maioria das quais sem experiéncia an-
terior de empréstimo similar. Despendemos uma
quantidade consideravel de tempo para entender
e harmonizar entre si as burocracias locais e a
burocracia do MoMA.

Em setembro de 2014, recebemos ordem de
apertar cintos. O MoMA é rico, mas gasta mais
do que recebe, e nem sempre os fundos que ar-
recada chegam em tempo habil. Barry teve entao
a ideia de deixar aparentes, em distintas alturas,
os trechos finais dos montantes metalicos das
paredes de gesso, reforcando a ideia de cons-
trugcdo em curso, como solugdo de compromis-
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Figura 4. Plano da exposi¢édo Latin America in Construction,
com énfase nas vistas diagonais e na organizacao das par-
ticbes em relacdo a clarabodia da sala “Latino América em
Desenvolvimento”. Carlos Eduardo Comas. Fonte: arquivo do
autor, desenho digital (2015).

Figura 5. Foyer, com o modelo “Ecuacion del Desarrollo” e
Cidade Tieté. Fonte: Thomas Griesel / Arquivo do Museu de
Arte Moderna, fotografia (2015).
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SO que nao interromperia de todo a continuidade
da grande galeria. A solucéo final, desenvolvida
sob a direcao de Barry e Patricio pelos habeis
arquitetos do Department of Exhibition Design
and Production do museu, resultou numa sintese
bem-sucedida das sugestdes anteriores, tendo
por expositores paredes, mesas, consolas, mo-
nitores e iPads. (Figura 4) Algumas fotografias
ampliadas eram peliculas aplicadas a parede, as
vezes em painéis de grande dimensao, que cha-
mamos coloquialmente de papel de parede. Os
desenhos se expuseram emoldurados, caso as
especificagdes de empréstimo requeressem, ou
chapados entre uma superficie opaca imantada
em pontos e uma placa de acrilico. As maquetes
seccionais, na escala 1:50, se pintaram de cinza
chumbo; as de situacdo, em 1:200, se deixaram
na madeira clara.

No foyer, foi num prisma pentagonal que se afixou
a Ecuacion del Desarrollo, ao lado da maquete em
bronze do projeto da Cidade do Tieté (1980) de Pau-
lo Mendes da Rocha, cujo propdsito era ligar Sao
Paulo ao Prata. (Figura 5) Como alegorias em escola
de samba, os dois documentos falavam de desen-
volvimento e urbanizacao, de desbravamento de ter-
ritério e esforco tecnoldgico. A inclinagdo da caixa
pentagonal apontava para a passarela de entrada
entre os vazios do foyer, ressaltando a ponta corres-
pondente a Patagbnia no mapa da América do Sul
desenhado no chao que se estendia pela Sala do
Preltdio (tratando de uma regido em movimento), e
terminava na Sala das Cidades Universitarias.
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A distinc&o entre essas duas salas se acentuou com
a cor das paredes, pretas na primeira e brancas na
segunda. A linearidade dos percursos se manteve.
A defasagem entre as divisérias da Sala das Cida-
des Universitarias e a Sala de Brasilia igualmente
branca definia uma diagonal com o vao entre as
duas galerias; as salas apareciam como dois L im-
bricados. Os montantes aparentes deixavam entre-
ver a Saleta das Casas de Arquitetos, pintada de
amarelo, acessivel pela galeria maior.

O Preludio evocava as visitas de Le Corbusier
e Frank Lloyd Wright a América do Sul, a Ar-
quitetura Técnica de Juan O’Gorman no Méxi-
co, um hospital uruguaio, a exposicdo da Casa
Modernista de Warchavchik e a conversao de
Lucio Costa, o sucesso dos pavilhdes latino-
-americanos na Feira Mundial de Nova York de
19839, Brazil Builds (com a maquete do Ministério
da Educacao em destaque), propostas vanguar-
distas de Gavazzo e do argentino Amancio Wi-
lliams, jardins de Luis Barragan e Roberto Burle
Marx, Latin American Architecture since 1945, e
Bienais de Arquitetura de Sao Paulo no Parque
do lbirapuera. Como foco, Barry concebeu a
ideia de sete filmes eventualmente sincroniza-
dos mostrando o processo de modernizagdo no
entre guerras em sete cidades (Buenos Aires,
Montevidéu, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Cara-
cas, Havana, México- resquicio de uma primeira
ideia de organizacao da exposicao por cidades),
projetados em monitores suspensos do teto e
dispostos em arco. (Figura 6)
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Figure 6. Exhibition entrance. Drawing of Latin America on the
floor. Source: Thomas Griesel/The Museum of Modern Art Ar-
chives, photography (2015).
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O extremo mexicano do mapa da América Latina
desenhado no chdo adentrava a Sala das Cida-
des Universitarias, México e Caracas, os campi
da Universidad Auténoma de México e da Uni-
versidad Central de Venezuela, ressaltando-se
a apresentacado por primeira vez do anteprojeto
de Teodoro Gonzalez de Ledn (1940). Na Sala de
Brasilia, destacava-se o relatério de concurso de
Lucio Costa (1957), acompanhado de laminas dos
projetos de Vilanova Artigas e Rino Levi. Com-
pletando as referéncias aos mestres precursores,
tinha foto de Lucio com Mies van der Rohe sor-
ridente examinando maquete de superquadras.
Analisando o Plano Piloto como implantado na
inauguracao, croquis de aula de Villanueva aludia
as trocas entre a Hispano-Ameérica e a arquitetura
famosa no exterior desde Brazil Builds. Tinha mais:
plantas das ferragens da laje apoiando as cupulas
do congresso, fotos classicas da construcao das
cupulas por Marcel Gautherot, e maquete de épo-
ca do Instituto Central de Ciéncias da UnB (1963-
71) construido com elementos pré-fabricados. As-
sim como maquete do setor monumental ja com
os anexos dos ministérios. Junto as fotos novas
dos palacios por Finotti e a video-montagem de
Forsyte, se insinuava uma nogéo da cidade como
artefato em evolucdo. O vdo com a galeria maior
emoldurava num lado a foto imensa do Eixo Mo-
numental e no outro a maquete antiga do MASP
(1957-68) de Lina Bo Bardi. (Figura 7)

A galeria maior se dividiu em trés salas. A primeira
era um saldo que tinha acesso pela Sala de Brasilia
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Figure 7. Sala de Brasilia. Fonte: Rafael Saldanha Duarte, fo-
tografia (2015).

e dava acesso a Saleta das Casas de Arquitetos,
tendo por limite maior, ao fundo, a Parede da Habi-
tacdo proposta antes. Considerando que as Salas
das Cidades Universitarias e a de Brasilia se po-
deriam dizer Salas do Desenvolvimento, batizei-o a
posteriori de Salao do Desenvolvimento. Ele ficava
separado, ao longo de tramo transversal extremo a
esquerda, do Corredor da Exportagéo e da Sala da
Utopia, de onde se saia para o foyer. A circulagao
era linear entre o saldo, o corredor e a sala, e duas
das paredes entre a sala e o saldo se estendiam
até o teto. A Parede de Habitagéo era pintada de
amarelo, como a Saleta das Casas de Arquiteto. As
paredes do saldo eram brancas, como a Sala das
Cidades Universitarias e a Sala de Brasilia.

Tematica e cronologia organizavam a setorizacao
do Saldo. Como sugeria uma linha do tempo dis-
posta no alto ao longo da Parede de Habitagdo,
a direita de quem entrava na galeria estavam em
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regra as realizagbes mais antigas, e a esquerda -
préximas da saida - as mais novas. Num primeiro
langcamento, a parede oposta entre as galerias re-
cebeu lugares de trabalho, e a faixa intermediaria
se destinou a realizagcdes envolvendo o cultivo do
corpo e do espirito e a circulacado urbana, para
usar o jargao do CIAM.

Na sequéncia, o limite lateral a direita ficou definiti-
vamente vinculado ao Parque do Flamengo do Rio
de Janeiro, de Affonso Eduardo Reidy e Roberto
Burle Marx (1962-65), incluindo autopistas urba-
nas, passarelas pedestres e edificacées, o MAM-
-Rio de Reidy assim como as duas contribuicbes
de Lucio, as rampas do Outeiro da Gloria (1960-
69) e o Monumento a Estacio de Sa (1969-73).
O trecho adjacente da parede entre galerias se
destinou a projetos em Valparaiso, a proposta da
Escuela de Arquitectura da Universidade Catolica
local para a Avenida del Mar (1969) e a de Fran-
cisco Mendes Labbé para o concurso da Escue-
la Naval (1956-57) em um promontério agoitado
pelos ventos. O limite lateral a esquerda recebeu
o0 SESC-Pompéia, afinal uma espécie de parque
de bolso coberto com espagos importantes ao ar
livre. Reforcando a correspondéncia entre um limi-
te e outro, divisdria perpendicular trazia desenhos
da Estacao de Transbordos da Lapa (1979-82) em
Salvador, de Joao “Lelé” Figueiras Lima.

Dada a destinacdo do trecho extremo da pare-
de entre galerias, os documentos de lugares de
trabalho deslizaram ao longo dessa parede e
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avancaram pelas divisérias com a Sala da Uto-
pia. Os vaos com a Sala de Brasilia e a Saleta
das Casas de Arquitetos definiam trés trechos,
um destinado a edificios de uso misto no centro
urbano ocupando quarteirdo inteiro ou consti-
tuindo recheio de quarteirdo perimetral, os outros
recebendo edificios de escritérios. A direita do
vao com a Sala de Brasilia, o edificio do Jockey
Club Brasileiro (1956-72) flanqueia o Centro Cul-
tural San Martin (1960-70) em Buenos Aires de
Mario Roberto Alvarez; naquele Lucio atualizou
0 quarteirdo perimetral com edificios de escrito-
rios e sede social do clube rodeando garagem de
onze andares, tampada por equipamento recrea-
tivo e terracos. FIG.11. Precedido por imagens
do Helicéide da Rocha Tarpeya (1956-61) em Ca-
racas, de Neuberger, Bornhost e Gutiérrez, outro
empreendimento de uso multiplo constituindo
edificio quarteirdo, e pelo Mercado de la Merced
(1957) na Cidade do México de Enrique del Mo-
ral, o estudo para o edificio de escritérios Jay-
sour (1961-64) na Cidade do México de Augusto
H. Alvarez é o destaque no trecho entre os dois
vaos, com corte que remete as colunas do Pala-
cio da Alvorada. Logo a direita se dispunham as
imagens e maquete de época de varios projetos
enviados ao concurso Peugeot (1961), incluindo
prismas torcidos estranhamente proféticos dos
edificios icOnicos do século XXI. A quina interna
com a diviséria da Sala da Utopia recebia a ma-
quete seccional do Edificio Celanese (1966-68)
do mexicano Ricardo Legorreta, estrutura hibri-
da de lajes suspensas assegurando 0 enorme
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Figura 8. Plano da exposigao Latin America in Construction
com zoneamento de cores. Carlos Eduardo Comas. Fonte:
arquivo do autor, desenho digital (2015).
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Figura 9. Estudo das elevagao das paredes da exposic¢ao. Fon-
te: The Museum of Modern Art Archives, desenho digital (2015).
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balanco sobre o piso térreo. Na quina seguinte,
externa, ficava a maquete seccional da sede da
Corporacién Venezolana Guayana (1967-68), em
Ciudad Guayana, de Jesus Tenreiro-Dengwitz,
piramide escalonada em aco e tijolo proposta
como arquitetura tropical. Entre as duas maque-
tes novas se expunham documentos de edificios
de escritérios na Colémbia, México e Argentina,
entre eles o Sena de German Samper (1958-60),
o Conurban (1969-73), de Ernesto Katzenstein, e
o Las Palmas (1975) de Juan Sordo Madaleno; as
magquetes originais dos Seguros Orinoco (1971) e
do Banco Metropolitano (1976), em Caracas, de
José Miguel Galia se soltavam a frente.

As divisédrias internas no Saldao do Desenvolvi-
mento se fixaram a volta da claraboia constituindo
esquadros, reiterando a énfase nas vistas em dia-
gonal e permitindo multiplos circuitos que recupe-
ravam a aleatoriedade de percursos proposta por
Pancho. Uma quase-simetria disfarcada e corres-
pondéncias tematicas organizavam sua setoriza-
¢ao, resultando em corredores com bolsdes e es-
pacos virtuais de limites esconsos. (Figuras 8 e 9)

Em frente do Parque do Flamengo ficou o Hotel
Humboldt (1956) em Caracas, de Tomas Sana-
bria, no cume de cerro, com o funicular San José
e suas estacdes implantados simultaneamente.
Ao lado do Parque, as calcadas de Copacabana
(1970) de Burle Marx vizinhavam com a Praga do
Cigarro (1956) de Barragan, atragéo de seu lotea-
mento residencial Jardines del Pedregal (1945),
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ja na Parede da Habitacdo. No bols&o entre essa
parede e a do Parque, as atracbes eram a ma-
quete seccional da Faculdade de Arquitetura da
Universidade de Sao Paulo (1961-69) de Vilanova
Artigas e a maquete de implantagcdo da Escuela
Nacional de Ballet (1961-65) em Havana de Vitto-
rio Garatti, &ncoras do setor de escolas, com do-
cumentacao grafica e fotografica desses e outros
projetos nas paredes adjacentes. (Figura 10) Na
contrapartida do lado oposto do Salao, a esquer-
da, estava o Colégio de México (1976), de Teodo-
ro Gonzalez de Ledn e Abram Zabludovsky, junto
ao Hospital de Doencas do Aparelho Locomotor
(1976), em Brasilia, de Lelé como a Estagédo de
Transbordos vizinha.

Figure 10. Vista da sala “Latino América em Desenvolvimen-
to” com o modelo FAU-USP no primeiro plano a esquerda e
a parede sobre “Habitacdo” a direita. Fonte: Rafael Saldanha
Duarte, fotografia (2015).

Ao lado das escolas, o ginasio do Clube Atlético
Paulistano (1958-61) de Paulo Mendes da Rocha
exemplificava as “novas escalas de lazer”, e enca-
rava o centro da Parede de Habitagdo. Sua con-
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Figure 11.Vista da sala “Latino América em Desenvolvimento”
com o modelo do MASP no primeiro plano. Fonte: Rafael Sal-
danha Duarte, fotografia (2015)."

Figura 12. Maquete do columbario do Cementerio del Nor-
te em primeiro plano. Edificios de escritérios a esquerda. No
centro, na parede de tras, trecho de SESC Pompeia. Concur-
so PREVI a direita. Fonte: Laura Krebs, fotografia (2015).
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trapartida ficava mais a esquerda no lado oposto.
Batizada como Sporting infrastructure, continha o
Estadio Olimpico de Cartagena (1956) de Samper,
o Palacio de Esportes (1968) de Felix Candela, e
a maquete original do Estadio de Mendoza (1976)
de MSGSSV- Manteola, Sanchez Gomez, Santos,
Solsona, Vifoly. (Figura 11) Vizinho ao ginasio, a
direita do centro da Parede da Habitacao, ficava
0 bolséo destinado ao Projeto Previ, com material
cedido por Peter Land, organizador do concurso,
em correspondéncia com o espaco dedicado ao
Concurso Peugeot mais abaixo.

O miolo, sob a clarabdia, correlacionava religiao
e instituicdes para o desenvolvimento. (Figura
12) Num dos extremos da que chamamos infor-
malmente de Parede de Deus, paralela a Parede
de Habitacao, destaque para a Igreja do Cristo
Operario (1958-60) de Eladio Dieste, da qual se
expdem pranchas de célculo e maquete original
de estudo de forgcas. Em frente ficava a maquete
de situac@o do Urnario (columbario) do Cemité-
rio do Norte (1960-62) de Nelson Bayardo, sur-
preendente prefiguragéo de temas do brutalismo
paulista. No outro extremo, na parede perpendi-
cular, a maquete seccional da Capela do Mos-
teiro Beneditino de Los Dominicos (1963-64) em
Santiago de Chile, dos Padres Martin Correa e
Gabriel Guarda. Ao lado da igreja chilena ficava
a maquete nova do Banco de Londres (1959-66),
Mammon ao lado de Deus. Contraposta a essa
maquete, a esquerda, e igualmente visivel des-
de o vao de entrada da galeria, surgia a maquete
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seccional da CEPAL (1960-66) de Emilio Duhart.
Berco do discurso desenvolvimentista, tinha do-
cumentacao grafica na parede oposta a Parede
de Deus, com dobra junto a maquete. De novo
recorrendo a alegoria, o equipamento cultural vi-
nha flanqueado pela agéncia intergovernamental
e pela banca privada.

O trecho extremo direito dessa parede mostra-
va a Biblioteca Luis Angel Arango (1956-59) em
Bogota, de Esguerra Saénz Urdaneta & Suarez,
que integrava o setor a frente de quem entrava na
galeria desde a Sala de Brasilia, chamado sim-
plesmente de “Museus e bibliotecas.” A maquete
do MASP ja mencionada era ancora, de novo o
equipamento cultural entre a agéncia intergover-
namental e a banca privada. No verso daquela
parede e sua dobra se incluem video mostrando
a inauguracao do museu paulista por Elizabeth I,
€ um pioneiro desenho de computador da Biblio-
teca Nacional Argentina construida, de Clorindo
Testa, além de desenhos do Museu de Antropolo-
gia (1964) Mexicana de Pedro Ramirez Vazquez.
Desgarrada, no lado direito do vao de entrada da
galeria se afixava a maquete original do projeto
de concurso de MSGSSV para a mesma Bibliote-
ca Nacional. Recheando lote de esquina de quar-
teirdo perimetral de uso financeiro, o Banco de
Londres tinha a documentacao grafica paralela a
dos edificios quarteirdo ou recheio de quarteirao
de uso misto no centro urbano; uma maquete de
situagdo aparecia de permeio, a do Centro Ad-
ministrativo de Santa Rosa (1955-63) do mesmo
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Figura 13. Concurso da PREVI e parede da “Habitagdo”. Fon-
te: Rafael Saldanha Duarte, fotografia (2015).
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Testa, notavel pela integragdo entre estrutura e
ductos de servico.

A Saleta das Casas de Arquitetos tinha papel de
parede ao fundo, mostrando a casa de Henry
Klumb em Puerto Rico, o patio em frente com
cadeiras BKF. Um estrado acolhia uma BKF real
e a Puzzle Chair desmontavel do chileno Juan
Inacio Baixas. Algumas cadeiras Paulistano, de
Paulo Mendes da Rocha, para uso do publico,
mobiliavam a Saleta. Amarela como a Sale-
ta, a Parede de Habitacdo era o limite de um
corredor que se alargava para abrigar o Projeto
Previ. (Figura 13) Junto ao teto se dispuseram
imagens de projetos paradigmaticos: o Conjun-
to Habitacional 23 de Enero (1955-57) de Villa-
nueva e a equipe do Banco Obrero; o COPAN
(1952-66) de Niemeyer; La Habana del Este
Housing (1959-61) de Hugo d’Acosta e equipe;
o Conjunto Habitacional Tlatelolco (1960-64) de
Mario Pani; o Conjunto Residencial San Felipe
(1962-69) em Lima, de Enrique Ciriani, Mario
Bernuy, Jacques Crousse, Oswaldo Nunez, Luis
Vazquez, Nikita Smirnoff; o Conjunto Habitacio-
nal Rioja (1969) em Buenos Aires de MSGSSV; o
Bulevar Artigas Housing Complex (1971-74) em
Montevidéu de Ramiro Bascans, Tomas Spre-
chmann, Héctor Vigliecca, Arturo Villaamil; o
Parque Central Housing Complex (c. 1971) em
Caracas de Daniel Fernandez-Shaw e Enrique
Siso. Abaixo, uma linha do tempo registrava os
principais acontecimentos politicos do periodo
na regido. Da altura dos olhos para baixo, o vi-
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sitante encontrava mais material sobre os pro-
jetos mencionados e outros projetos relevantes.
Assim, Barragan estava representado por seus
projetos imobiliarios: Jardines del Pedregal, Las
Arboledas (1957-61), Ciudad Satélite (1957). Em
Montevidéu, o Edificio Panamericano (1958-64),
de Raul Sichero. De Caracas vinham o Edificio
Palic (1956) de Federico Guillermo Beckon e o
Edificio Altolar (1965) de Jimmy Alcock, em tijolo
e concreto. A pele de tijolo a vista distinguia o
trio de casas Calderon, Wilkie e Santos (1963)
de Fernando Martinez Sanabria, assim como os
apartamentos El Polo (1959-62), o conjunto ha-
bitacional de San Cristobal (1963) para a Fun-
dacion Cristiana e as Torres do Parque (1964-
70) de Rogelio Salmona, as ultimas ganhando
maquete de implantacdo na metade da parede.
O Chile comparecia com o Conjunto Habitacio-
nal Salar del Carmen (1960) em Antofagasta, de
Mario Rodriguez de Arce; Diego Portales (1955-
68) em Santiago, de Bresciani,Valdés, Castillo,
Huidobro, e o Edificio Plaza de Armas (1955)
de Sergio Larrain. Do Brasil, além do COPAN,
fotografias do Conjunto Residencial da Gavea
(1952-57) de Reidy. Num monitor central, video
registrando o discurso de Jacqueline Kennedy
em espanhol quando do langcamento da Alianca
para o Progresso (1961).

Independentemente da renda da populagao alvo
dos empreendimentos lembrados na metade di-
reita da Parede de Habitagdo, a abordagem era
em principio totalizadora, € na medida do pos-
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sivel, visava a completude, com a separagéo
marcada entre a moradia e seus complementos
correspondendo a fontes de financiamento se-
paradas, e nem sempre igualmente efetivas. Na
metade esquerda, na diregcdo da saida, a exem-
plificagdo registra o aparecimento do incrementa-
lismo como alternativa, frequentemente implican-
do o aperfeicoamento de técnicas de construcao
tradicionais, e a valorizacédo de solugdes de baixa
altura e alta densidade utilizando padrdes tradi-
cionais de subdivisao territorial. O projeto pionei-
ro € La Fragua (1958-61) do colombiano Samper,
autoconstrucdo dirigida com esforgo préprio e
ajuda mutua. O Médulo de Habitagdo em Amian-
to (1964-68) de Hugo d’Acosta e Mercedes Al-
varez, o Multiflex housing system (1965-70) de
Fernando Salinas mostravam o interesse cubano
em alternativas aos sistemas pesados de pré-
-fabricacdo e a Experimental sliding framework
(1967) de Antonio Quintana

Taipa, em Cajueiro Seco, distrito de Recife (1963),
de Acacio Gil Borsoi, era tao notavel pela pré-
-fabricacdo dos painéis de barro armado quanto
pela trama xadrez. Experiéncia pioneira de re-
qualificacdo de favela pela modificagdo de seu
sistema viario com permanéncia e participacao
dos moradores no redesenho de suas moradias,
foi Bras de Pina (1969), Rio de Janeiro, dirigida
por Carlos Nelson Ferreira dos Santos; o mate-
rial exposto incluia plantas de casas desenha-
das pelos proprios moradores. O projeto para o
concurso de requalificagdo da area de Alagados
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(1973), em Salvador da Bahia, de Mauricio Ro-
berto e Associados, marcava a oficializagdo no
Brasil do incrementalismo como politica publica
alternativa. Ao lado, o projeto de Lina Bo Bardi
para realocagdo da comunidade operaria sergi-
pana de Capumirim (1975), por causa das inun-
dacoes planejadas para construgcao de barragens
hidroelétricas no rio Sao Francisco.

A separacdo do Corredor de Exportacdo se
acentuava pela sua posicdo e a configuracao
retangular retomando a linearidade do percur-
so. Numa parede se colocaram os Pavilhdes
em certame internacionais, como os do Brasil
na Xlll Trienal de Mildo (1964), de Lucio Costa,
e na Feira Mundial em Osaka (1970), de Paulo
Mendes da Rocha; o do México na XIV Trienal
(1968), de Eduardo Terrazas; na Expo 1967 em
Montreal, o da Venezuela, de Villanueva, e o de
Cuba, de Vittorio Garatti. Na parede em fren-
te destacavam-se o Colégio Paraguay-Brasil
(1962-66) em Assuncao, de Reidy, o Parque
del Este (1956-61) em Caracas, de Burle Marx.
Um monitor passava videos mostrando as Aula
Casa Rural pré-fabricada mexicana (1958) de
Pedro Ramirez Vazquez, vendida para dezes-
sete paises, incluindo Italia e lugoslavia na
Turquia. Numa quina externa, a maquete de
época do Partido Comunista Francés (1965-
80), de Oscar Niemeyer, participava ao mesmo
tempo do Corredor da Exportacdo e da Sala
da Utopia- ou Distopia. Pintada de preto, como
o Preludio, incluia L'Unitor (1981), do uruguaio
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Figura 14. Maquete do projeto do edificio do Partido Comu-
nista Francés, entre o corredor e la sala da “Utopia”. Fonte:
Rafael Saldanha Duarte, fotografia (2015).

Figura 15. A caixa com fotos do projeto #ArchiMoMA no Ins-
tagram. Fonte: The Museum of Modern Art Archives, fotogra-
fia (2015).
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Justino Serralta, o Cemitério da Cidade Aberta
(1976), de Juan Inacio Baixas, os Transforma-
dores de Cuerpos (1966) dos argentinos Mar-
ta Minujin e Mario Gandelsonas, e as fotoco-
lagens inquietantes de Jorge Rigamonti, com
ar de ficcéo cientifica, como Caracas Transfer
Node 2 (1966-76). O tom era sombrio, noturno,
como no Preludio, mas enquanto este apon-
tava para o amanhecer com os seus sete mo-
nitores, a Sala da Utopia sugeria fim de festa.
(Figura 14) De volta ao foyer, porém, as paredes
terracota enquadravam, no volume triangular, a
exposi¢cao mutavel de milhares de fotos atuais
de alguns dos edificios em exposicéao, fruto de
acordo entre a Instagram e o MoMA, ideia de
Barry, consumado showman. (Figura 15)

O catalogo complementou a exposigao, ela-
borado durante 2014 para poder ser lancado
na inauguragcao. Compreende quatro partes.
Um ensaio fotografico de Finotti precede trés
longos ensaios panorémicos dos curadores,
abordando todo o periodo. Em “Learning from
Latin America”, Barry situa nossa exposicéo
no contexto das exposicdes do MoMA sobre a
regiao. Em “Architecture for Progress”, Pancho
considera a producao arquiteténica do periodo
a luz das distintas posigdes politicas possiveis.
Em “The poetics of development. Notes on two
Brazilian schools”, eu falo das contribuicoes
brasileiras ao desenvolvimento do sistema for-
mal da arquitetura moderna no periodo, e das
relagbes nesse sentido entre Sao Paulo, Rio e
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Brasilia. Diferente da exposicédo, onde a orga-
nizacao do material ndo é geografica, e ambi-
cionando converter-se em obra de referéncia, a
secdo seguinte do catalogo divide-se por pai-
ses, reproduzindo documentos de época jun-
to a pequenos histéricos de mesmo tamanho,
encomendados a estudiosos reconhecidos de
cada pais. Note-se que os edificios citados em
texto e/ou imagem nos ensaios e nos histoéricos
nao coincidem necessariamente com aqueles
presentes na exposicdo. O catalogo se remata
com um ensaio sobre a bibliografia em inglés
sobre a arquitetura moderna na América Lati-
na por Patricio, seguido de pequenos textos
comentando a bibliografia especifica por pais
acompanhada de uma selecéo de vinte titulos
basicos igualmente por pais. A bibliografia ex-
pandida e uma antologia de textos traduzidos
para o inglés de arquitetos latino-americanos
ficaram em projeto. A exposi¢cdo foi acolhida
positivamente por jornais e periédicos como
The Guardian, The New York Times, The Los
Angeles Times, Architectural Record, The Ar-
chitectural Review, Summa+, Arquine, The
Wall Street Journal, Domus, Cuban Art News,
the Architect Magazine, JSAH e JAE, e o cata-
logo recebeu o Philip Johnson Award 2017 da
SAH para o melhor catédlogo de exposicdo do
biénio 2015-2017.
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*Decano adjunto, Arquiteta e
Professora da Universidade
Internacional da Flérida. Seus
projetos profissionais e acadé-
micos foram homenageados
com mais de 40 prémios de
design e pesquisa, exibicao
e publicagé@o nacional e inter-
nacional. Marilys € membra
da CINTAS em Arquitetura e
co-curadora das exposicoes
Miami | La Habana: Magic City
| Novia del Mar; MIAMI 2100:
Envisioning Second Second
Resiliente; La Habana Moder-
na 1902-1959; e The Radical
HIVE: Social Housing + Urba-
nism in Latin America. E auto-
ra do livro Building Paradise:
An Architectural Guide to the
Magic City e editora da Bienal

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

Miami + Beach 2001-2005: A
retrospective.

**Co-fundador da MONAD
Studio, é professor associa-
do na Florida International
University, em Miami. Eric é o
autor do livro Pulsation in Ar-
chitecture. Suas obras foram
publicadas no The New York
Times, BBC, The Guardian,
Le Monde, Forbes Magazine e
Architectural Record. Também
trabalhou para: FOX News,
CNBC, The Discovery Chan-
nel e National Geographic.
Participou de exposicées no
Museu de Arte Moderna em
Nova York (MoMA), no Centro
de Arte Contemporanea P.S.1
e no Museu Judeu da Flérida -
FIU entre outros.

Marilys Nepomechie e Eric Goldemberg | A colmeia radical: experimentos em habitagdo social e urbanismo na América Latina

A colmeia radical: experimentos em habitacao
social e urbanismo na América Latina

Marilys Nepomechie* e Eric Goldemberg**
Traducdo: Fernando G. Vazquez Ramos

Resumo

Este ensaio descreve e comenta o processo de pesquisa € organizacao de uma exposicao focada na
habitacado social na América Latina, especialmente durante o século XX, intitulada “The Radical Hive:
Twentieth Century Experiments in Social Housing and Urbanism in Latin America” (“A colmeia radical:
experiéncias do século XX na habitagédo social e urbanismo na América Latina”). A exposi¢éao foi mon-
tada na primavera de 2016 (janeiro a maio) no Miami Center for Architecture + Design, em Miami, Flori-
da. Posteriormente, um simpdsio homonimo realizado na Universidade Internacional da Flérida, Miami
Beach Urban Studios, reuniu especialistas internacionais, além de académicos e curadores, de modo a
realizar uma reunido pautada por uma discussdo animada sobre o tema da habitac&o social.

Palavras chave: Exposicdes de arquitetura. Arquitetura latino-americana. Habitacdo de interesse social.
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1.Usaremos o termo “The Radical HIVE”, sem tradugéo, para
nos referir a exposicdo. A tradugdo “A colmeia radical” nos
pareceu menos adequada para usar no decorrer do texto.
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Introducao

O projeto efetivo e a producéo de habitagcao
de interesse social representam um dos desafios
mais importantes que a nossa sociedade enfrenta
atualmente. Provavelmente, o tema é o “elefante
na sala” das profissdes que se dedicam ao pro-
jeto: insuficientemente reconhecido, o assunto
propde uma dimensao profunda da arquitetura,
enquadrando sua importancia como um agente
e um motor sociocultural. Enquanto as recentes
geracOes de arquitetos se desviaram deste pro-
grama critico e de suas experiéncias, as atuais
pressdes socioecondmicas, ambientais, politicas
e urbanas conspiraram para trazé-lo novamente
ao centro da atencdo disciplinar. Sendo recente-
mente avaliada em conjunto com a incrementada
capacidade da profissdo para repensar a habi-
tacdo no contexto de um arsenal tecnologico e
de material aprimorado, o tema da habitacédo de
interesse social tem sido reformulado como ob-
jeto de relevancia académica e profissional nos
campos da arquitetura e urbanismo.
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“The Radical Hive': Twentieth Century Experi-
ments in Social Housing and Urbanism in Latin
America” (A colmeia radical: experimentos do
século XX em habitagédo social e urbanismo na
América Latina) (Figura 1) foi uma exposigéo es-
truturada na primavera de 2016 (janeiro a maio)
no Miami Center for Architecture + Design, em
Miami, Flérida. Foi organizada, precisamente,
com o objetivo de convocar e promover uma dis-
cussao critica sobre habitagcdes de interesse so-
cial, que, social e economicamente, sdo acessi-
veis a um publico amplo. Entre os seus membros,
destacam-se a comunidade local, as profissdes
de projeto e planejamento, as industrias de de-
senvolvimento e construcéo imobiliaria, politicos
eleitos e especialistas em politicas publicas, fi-
nanciadores, advogados €, obviamente, colegas
académicos e estudantes, cujos ensinamentos
irdo delimitar as condicdes de necessidade que
definem o tema.
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Figura 1. Vista geral. Dia da inauguragcédo da exposigao. Fonte:
Eric Goldemberg, fotografo.

Marilys Nepomechie e Eric Goldemberg | A colmeia radical: experimentos em habitagdo social e urbanismo na América Latina

Ao longo de quatro meses, em uma localizacdo
privilegiada no centro da cidade de Miami, a habi-
tacdo de interesse social chamou a atencéo de um
publico académico, profissional e leigo. Em uma
cidade com evidentes e reconhecidas disparida-
des de renda e escassez de habitacdo a precos
acessiveis, o nivel de conscientizagdo resultante
serviu como um lembrete do poder das exposi-
¢oes arquitetbnicas para visualizar realidades al-
ternativas e, nesse processo, sugerir estratégias
com potencial de fazer nossas cidades passarem
a ser entendidas enquanto uma totalidade.

Habitacdo de interesse social na América La-
tina: um legado do pés-guerra

“The Radical Hive” e a programacdo concomi-
tante se centraram em projetos paradigmaticos
de habitagao urbana realizados na América Lati-
na desde meados do século XX até a atualidade.
As correspondentes linhagens europeias e asia-
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ticas, das quais esses projetos surgiram atra-
vés dos legados do pds-guerra, entre outros, o
Team X e sua critica ao CIAM, focalizaram os
esforgos de pesquisa, analise e documentacéo
incorporados a exposicao. Através de represen-
tacdes bidimensionais e tridimensionais, acom-
panhadas de uma ampla gama de maquetes, a
exposicao destacou multiplas facetas dos pro-
cessos que, no periodo tratado, produziram ter-
reno fértil & experimentacdo. Entre estes, cita-se
o trabalho do primeiro Archigram, os Metabolis-
tas japoneses, o trabalho de Alison e Peter Smi-
thson, de John Habraken e da SAR, de Moshe
Safdie, entre muitos outros, e cada um atuando
em ressonéancia com o trabalho de Le Corbusier
na Unité de Habitacion.

O foco, posteriormente, voltou-se para os desa-
fios e oportunidades histéricas e atuais, inerentes
ao projeto, construcdo e entrega de habitacdo
urbana acessivel, social e economicamente via-
vel, nas Américas. Na Argentina, no Brasil e em
muitos outros paises latino-americanos, identifi-
caram-se desenvolvimentos notaveis em relagéo
aos produzidos na Europa do pdés-guerra. Nao
obstante as suas raizes, claramente rastreaveis,
os exemplos latino-americanos foram relevantes
por sua capacidade de expandirem as propostas
desenvolvidas por esses precedentes. Através
da incorporacao de particularidades da cultura
local, esses projetos articularam efetivamente
a intencdo de forjar uma identidade poderosa e
Unica a América do Sul.
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Em relacdo a pratica contemporanea, a implica-
¢ao do numero substancial de projetos de plane-
jamento urbano e habitacdo de interesse social
produzidos na América Latina durante esse pe-
riodo implicou o estabelecimento de legados dis-
cerniveis que impactaram o urbanismo, o acesso
— social e econdmico — a moradia, os sistemas e
processos de fabricacdo, os sistemas de cons-
trugdo e montagem, as praticas de construgao
e desenvolvimento incrementais e participativas;
as estratégias de flexibilizacao social e planeja-
mento comunitério, e, em suma, a sustentabilida-
de social, econdmica e ambiental que os arquite-
tos contemporaneos devem abordar na criacédo
de um ambiente construido de forma equitativa.

Reexaminando os componentes da habitacao

Uma linha paralela de investigacédo e analise cen-
trou-se na histéria da inovagéo tecnoldgica na pro-
ducao de habitacdo de interesse social. Os avan-
¢cos em processos de construgdo e sistemas de
montagem tém sido alavancados de forma a facili-
tar a eficiéncia, a velocidade e as economias de es-
cala. Os pesquisadores envolvidos documentaram
e analisaram a evolucao das estratégias de entrega
em grande escala, que se estendem desde o inicio
do século XX até o presente momento.

A producédo de um numero consideravel de unida-
des residenciais envolve a necessidade de siste-
mas multiplos e conjuntos de operacdes projetadas
para enfrentar os desafios da repeticao e variacao
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na busca da eficiéncia, economia, identidade, ca-
rater, e, finalmente, a durabilidade e habitabilidade.
Uma parte importante do trabalho dos pesquisa-
dores e organizadores da exposicao foi alavancada
por processos avangados de modelagem em 3D,
além da fabricagcao digital para replicar varios dos
componentes de construcdo empregados nos pro-
jetos em questao, avaliando elementos de produ-
¢cdo em série, modularidade e adaptacéo ritmica.
O trabalho desenvolvido nessas atividades de pro-
ducdo, combinadas as estratégias de pesquisa e
criacao, permitiu uma compreensao polivalente das
questdes sociais, econémicas, ambientais e urba-
nas envolvidas no desenvolvimento de projetos de
moradia multifamiliar.

Temas, Estratégias e Taticas:

“The Radical Hive” privilegiou a documentacao,
andlise e representacdo de uma gama especifi-
ca de temas, diretrizes de projeto operacional e
estratégias de construcdo. Entre elas, pode-se
citar as propostas urbanas e de infraestrutura,
inclusive as programaticas, espaciais, veiculares,
pedestres, ambientais e sociais. Outros temas
criticos incluidos foram: abordagens e desafios,
metas e taticas para agregacdo de unidades re-
sidenciais, organizacédo operacional, orientacédo
(geografica) e habitabilidade. Esses temas foram
colocados em relagédo a: escala e identidade do
projeto; aos processos de construcdo e inova-
¢do no uso de materiais, montagem e na (pré)
fabricacado; os respectivos papéis - adequados
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2.Eric Goldemberg é filho
dos fundadores do Estudio
STAFF, Teresa Bielus e Jorge
Goldemberg. E atualmente
curador do acervo.
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e/ou participativos - do arquiteto, do construtor
profissional e do proprietario, do usuario final,
do residente, sempre direcionado na perspectiva
do projeto e de sua construgcdo. Foram também
abordados os problemas relacionados a viabili-
dade de empregar concursos de projeto, como
os instrumentos de realizacdo dos encargos; a
compreensdo dos projetos como laboratérios
para a “experimentacdo” arquitetbnica/tecnolo-
gica, metodolégica, econdmica e social; e, final-
mente, a avaliacdo pds-ocupacao dos projetos
através das experiéncias vividas e registradas de
seus residentes de longa data em todo o mundo.

Um Estudo de Caso: Projetos de habitacao de
interesse social: Estudio STAFF, Buenos Aires,
Argentina

Na exposicao “The Radical Hive”, foram apresen-
tados projetos e obras de habitacdo de interesse
social relacionadas as varias praticas seminais
da arquitetura latino-americanas da segunda
metade do século XX. Entre elas, o trabalho do
Studio STAFF, que teve um impacto significativo
no campo disciplinar desde o final da década de
1960 até meados de 1980, um periodo particular-
mente fértil a arquitetura latino-americana, objeto
de uma pesquisa de 2015 realizada pelo Museu
de Arte Moderna de Nova York?.

Fundado em 1964 por Teresa Bielus, Jorge Gol-
demberg e Olga Wainstein-Krasuk na Argentina, o
Estudio STAFF optou por esse nome de maneira a
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reforcar o primado da “equipe” em relagdo a con-
tribuicdo de cada membro individual. Seu nome
também refletiu a atitude do escritério no que diz
respeito a compreensio do primado da cidade: a
arquitetura foi entendida em seu verdadeiro signi-
ficado, como uma forma de expressao dada atra-
vés de temas e projetos urbanos abrangentes, que
substituem episddios isolados e espetaculares da
arquitetura. Desinteressados em projetar criagdes
de objetos singulares, o escritério entendeu es-
sas obras como oportunidades de concretizagcdo
parcial de um grande tema urbano, ou como uma
sintese de fendbmenos urbanos complexos e in-
trincados. O Estudio STAFF definiu a tarefa do ar-
quiteto como a integracao de principios socioldgi-
cos, antropolégicos e neotecnoldgicos articulados
através de sistemas de engenharia.

A producéo profissional deste escritoério concen-
trou-se em projetos de habitacdo de interesse
social em larga escala, realizados no contexto do
PEVE (Plano de Erradicacéo de Villas de Emer-
géncia), um programa financiado pelo Estado
argentino baseado em concursos nacionais de
arquitetura que reformulavam a habitacdo de
interesse social para diversos locais em toda a
Argentina, nos quais apenas existiam condi¢cdes
precarias de vida. Trés projetos nos arredores de
Buenos Aires caracterizam os resultados desse
processo. Todos foram construidos na década de
1970, e permanecem em uso hoje. Os modelos
e analises de dois projetos (Ciudadela e Soldati)
foram incluidos na exposigéo:
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Figura 2. Vista geral. “Conjunto Habitacional Moron”. Fonte:
acervo do Estudio STAFF2.

s

Figura 3. Edificios altos e baixos, com detalhes da circulagdo
vertical. “Conjunto Habitacional Ciudadela I”. Fonte: acervo
do Estudio STAFF.

3.Um video com vista aérea
do complexo pode ser visto
no link: https://www.face-
book.com/alejandro.gol-
demberg/posts/1021305581
7504185?pnref=story.

4. Um video com vista aé-
rea do complexo pode ser
visto no link: https://www.
facebook.com/alejandro.
goldemberg/posts/1021305
5817504185?pnref=story.
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“Conjunto Habitacional Moron” (concurso:
1970), localizado na parte ocidental da cidade
de Buenos Aires, foi o resultado de um plano de
financiamento do Estado para erradicacao de
favelas, sendo realizado através de concursos
publicos de projeto. O complexo foi projetado
para fornecer habitacao social para 7.000 pes-
soas, e organizado através de uma série de es-
truturas de quatro andares de concreto armado,
interligadas por escadas e pontes de concreto
e aco de forma a enquadrar uma série de patios

comunitarios. (Figura 2)

“Conjunto Habitacional Ciudadela | y II” (con-
curso: 1971) combinou a tipologia de edificios
de quatro niveis e grandes patios, com torres
de treze andares. Localizados na intersecao
dos edificios baixos, as torres formam uma or-
ganizacdo de “nés” que pontuam a montagem.
O projeto incorporou o uso inovador de cores
variadas e padrées graficos complexos para
fornecer variagdo e um senso de identidade ao
sistema organizacional. Construido em duas
etapas, entre 1973 e 1978, o complexo foi pro-
jetado para abrigar 17.000 habitantes. Ademais,
ele também incluia escolas, um centro comer-
cial e servicos comunitarios que ocuparam es-

pacos publicos no nivel do solo. (Figura 3)

“Conjunto Habitacional Soldati” (concurso:
1972), o maior e 0 mais complexo dos projetos,
foi idealizado para 17.800 habitantes e orga-

nizado por uma série de “nés” que combinam
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edificios lineares de trés e quatro andares com
torres residenciais de oito e dezesseis andares.
Ao longo do projeto, pontes, escadas e terragos
funcionam como conectores sociais e espagos
comunitarios. A disposi¢do volumétrica brinca-
Ihona dos edificios multicoloridos cria um perfil
variado que é destinado a ecoar o horizonte de
Buenos Aires e a contrariar a sensacao de ano-
nimato, que é tipica dos grandes projetos de

habitacao de interesse social. (Figura 4)

Figura 4 Vista aérea. “Conjunto Habitacional Soldati”. Fonte:
acervo do Estudio STAFF*.

Foram quatro estratégias urbanas que definiram
o quadro tedrico e formal do escritdrio, como evi-
denciado em seus projetos: densidade, comple-
xidade, ambiguidade e sistematizacdo. Evitando
solugdes monoliticas, top-down [estratégias hie-
rarquizadas de cima para baixo], uma estraté-
gia de densidade procurou alcancar riqueza de
projeto em larga escala através da superposicao
de camadas sequenciais de dados sobre estru-
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turas entrelagcadas, uma tentativa de contrariar a
monotonia nascida da repeticéo infinita. O tema
da densidade estava diretamente relacionado a
complexidade e a teatralidade. Os arquitetos pro-
curaram preservar a complexidade da cidade em
seus projetos, desafiando definicdes normativas
de tipologia com vistas a fornecer configuracdes
auténticas a vida urbana. Interligado com essas
estratégias, deu-se o desejo de alcancar uma
ambiguidade multivalente. Através da implanta-
cao de multiplos padrbes de cores, em arranjos
volumétricos ricos, o Estudio STAFF procurou re-
cuperar o poder do prazer arquitetdnico, que foi
deixado de lado pelo Movimento Moderno. Essas
estratégias foram integradas através de sistemas
ordenados, concebidos para salvaguardar as as-
piragdes e intengdes complexas dos projetos,
facilitando o ajuste as suas realidades préticas.

Os projetos da exposicao

Os 30 projetos a seguir, listados em ordem alfa-
bética, foram selecionados para, primeiramente,
tracar as linhagens arquitetbnicas europeias e
asiaticas do pos-guerra das principais constru-
coes de habitacado de interesse social do século
XX e, depois, para seguir as estratégias de proje-
to e construcdo que emergiram desses trabalhos
seminais, particularmente na América Latina. Os
trabalhos selecionados foram mapeados, pesqui-
sados, documentados e analisados no contexto
dos temas em questédo. Modelos analdgicos e di-
gitais foram criados para cada projeto, e os resul-
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tados foram formatados, montados e exibidos no
Miami Center for Architecture + Design [MCAD].

Barbican Estate, Bouca Housing Complex,
Brazil Box House, Brazil 44, Carabanchel So-
cial Housing, Casa Bloc, Casa Urbanization
Canaveral, Conjunto Habitacional Ciudadela
I 'y ll, Corviale Social Housing, Conjunto Ha-
bitacional Soldati, Gavea, Habitat 67, Ivry de
Sienne, La Fundacion, Lafayette Park, Mirador,
Nakagin Capsule Tower, Piedrabuena, PREVI
Experimental Social Housing Projects, Robin
Hood Gardens, Reidy, Unidad Vecinal Portales,
Unidad Residencial Presidente Suarez, Unite
d’Habitacion Berlin, Urban Think Tank Venezue-
la, Villa Nueva El Paraiso, Villa Verde, Walden 7.

Créditos do Simpésio e da Exposicao:

Curadores e pesquisadores:

Marilys Nepomechie, Eric Goldemberg. Florida
International University Department of Architec-
ture. College of Communication, Architecture +
The Arts, Miami, FL.

Equipe de pesquisa e de fabricacao:

Mohammed Aljehani, James Allen, Tatiane Almei-
da, Andres Barros, Marco Campa, Christopher
Centeno, David Ciambotti, Brandon Cummings,
Jessica Dickinson, Jihan El Abadi, Carlos Fernan-
dez, Sara Garaulet, Valentina Garibello, Richard
Gomez, Alejandro Gutierrez, Kevin Hutchinson,
Sonia Jaramillo, Apoorva Varum Kulkarni, Adan
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Quesada Matute, Tara Mazloomi, Jorge Martinez,
Branco Micic, Mark Miglionico, Manuel Menoya,
Ricardo Miranda, Carolina Papale, Maria Pegue-
ro, Alejandro Reyes, Marvin Rodriguez, Adriana
Rojas, Fiorella Salamanca, Daniel Salazar, David
Santana, J. Turner, Oscar Vanegas, Eduardo Vera,
La Shai Waterman

Participantes convidados do Simpdsio:
Umberto Bonomo, Pontificia Universidad Ca-
tolica, Santiago, Chile; Alastair Gordon, Florida
International University, Miami, EUA; Ana Paula
Koury, Universidade Sao Judas Tadeu, Sao Pau-
lo, Brasil; Margi Nothard, Glavovic Studio, Ft.
Lauderdale, EUA; Patricio del Real, Museum of
Modern Art, New York, EUA.
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Financiamento de projetos:

As fundacdes Cejas Family Foundation, Andrew
W. Mellon Foundation e Wolfsonian-FIU, genero-
samente, financiaram a exposicado e o simpdsio.
Contribuiram ainda com suporte adicional: The
Miami Center for Architecture + Design, Florida
International University School of Architecture e o
Miami Beach Urban Studios.
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*Até recentemente, foi cura-
dora assistente do Instituto
Royal Institute of British Ar-
chitects (RIBA), assim como
dos Acervos de Arquivos e
Desenhos. Foi co-curadora,
junto de sua colega Marie
Bak Mortensen (Chefe de Ex-
posigcdes) da exposigado “Cir-
cling the Square: Mies van
der Rohe and James Stirling”.
Também atuou como co-cu-
radora da Exposicédo “Estilo
Palladiano: o bom, o ruim e
o inesperado”, no RIBA, em
2015-2016. Atualmente, tra-
balha no Ramsbury Manor,
em Wiltshire, Inglaterra, como
Gerente de Acervos.
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1.Nota do Tradutor. O titulo
em inglés, “Circling the Squa-
re”, & realmente um jogo de
palavras entre o termo circulo
(Circling) e o termo quadrado
(Square) que em inglés sig-
nifica também praca, assim
para qualquer traducgao lite-
ral seria impossivel manter
esse sentido, razdo pela qual
optamos por um titulo dife-
rente, ainda que dentro do
espirito do texto que propde
um passeio histérico critico
pelos projetos da praca, des-
de Mies até Stirling. Mas, aos
efeitos de manter o sentido
original, no corpo do texto
usaremos o titulo em inglés.

Victoria Wilson | Passeando pela Praca: Mies van der Rohe e James Stirling

Passeando pela Praca': Mies van der Rohe

e James Stirling.

Exposicao no Royal Institute of British Architects (RIBA), Galeria de Arquite-
tura, 66 Portland Place - de marco a agosto de 2017. Curadoria de Marie Bak
Mortensen (Chefe de Exposicées) e Victoria Wilson (Curadora Assistente).

Victoria Wilson*
Traducdo: Revistoteca Servicos de Traducao
Notas de Traducéo e revisdo: Fernando G. Vazquez Ramos

Resumo

Este artigo discute a recente exposi¢ao do RIBA, “Circling the Square: Mies van der Rohe and James
Stirling”, a qual oferece uma analise renovada de dois projetos arquiteténicos icnicos propostos para
o0 mesmo local na cidade de Londres: o projeto néo realizado de Mies van der Rohe, a Mansion House
Square, e o seu projeto sucessor, Number One Poultry, o qual foi construido, sendo projetado por
James Stirling, e ambos comissionados pelo desenvolvedor e patrocinador arquitetonico Lord Peter
Palumbo, o que representa uma oportunidade Unica para estabelecer comparagdes entre os métodos
de design e as solugdes de dois dos mais conceituados arquitetos do século XX. A histéria do pla-
nejamento desses dois projetos abrange mais de cinco décadas, de 1960 até 1990, proporcionando
uma visao fascinante de um periodo de transicdo complexo na histéria da arquitetura britanica, que
viu a sucessiva ascensao e queda do modernismo e pds-modernismo e o posterior crescimento de
um influente movimento de conservagao. Destinado a substituir um bloco eclético de edificios vitoria-
nos, ambos os projetos foram rejeitados por grupos patrimoniais e submetidos a consultas publicas
de grande importancia que visavam decidir o destino deles. O debate sobre o valor do patrimdnio
arquitetonico da Gra-Bretanha no final do século XX continua até a atualidade, com a recente e con-
troversa listagem do Number One Poultry.
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Introducao

“C. : e

ircling the Square” é a histéria de um local
notavel no coragédo da cidade histérica de Lon-
dres, que esteve em primeiro plano no debate ar-
quitetonico na Gra-Bretanha ha mais de cinquenta
anos. No inicio da década de 1960, Peter (mais
tarde Lord) Palumbo se aproximou de Mies van
der Rohe a fim de projetar um novo icone para
o primeiro distrito financeiro de Londres, perto
do Bank of England e em frente a residéncia do
Prefeito, na Mansion House. O que se seguiu foi
uma batalha de planejamento de trinta anos, ini-
cialmente para garantir a permisséo para a torre
classica-modernista de Mies somada a proposta
da praga, e, mais tarde, depois que esse projeto
foi finalmente recusado em 1985, a sua substitui-
¢ao pelo Number One Poultry, projetado por esse
exuberante arquiteto da geracdo pdés-moderna,
James Stirling. Os ataques contra ambos os pro-
jetos foram ferozes, com campanhas altamente
organizadas por um consércio de grupos patrimo-
niais que tentavam salvar da demoligéo o bloco de
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edificios de escritorios vitorianos que estavam no
local, além do clima instavel do gosto arquitetoni-
co na Gréa-Bretanha no final do século XX.

A exposicéo (Figuras 1 e 2) surgiu gragas a gene-
rosidade de Lord Palumbo, que abriu seu arquivo
pessoal sobre a Mansion House Square aos cura-
dores do RIBA em 2015. Lord Palumbo ja havia
doado um material relacionado ao inquérito publi-
co da Mansion House Square ao RIBA na década
de 1980, bem como aos historiadores de arquite-
tura Robert Thorne e Gavin Stamp, representando
a oposicao. Inicialmente, nossa intencéo era curar
uma exposi¢céo focada na proposta nao realizada
de Mies, convidando a comparagdo com a con-
trovérsia atual sobre o impacto dos edificios altos
nas ruas e na linha do horizonte de Londres. No
entanto, no verao de 2016 surgiu a emocionante
descoberta de que os desenhos originais do Num-
ber One Poultry ndo haviam acabado no Centro
Canadense de Arquitetura (Canadian Centre of Ar-
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Figura 1. Exposicéo Transitando pela Praga. Fonte: Francis
Ware, Colecoes RIBA.

Figura 2. Exposicéo Transitando pela Praca. Fonte: Francis
Ware, Colegoes RIBA.
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chitecture) junto do resto dos arquivos de Stirling,
como imaginavamos, mas ainda estavam em Lon-
dres, aos cuidados do arquiteto do projeto do edifi-
cio, Laurence Bain. Com a ajuda do conhecimento
impar do Sr. Bain sobre o projeto e o arquivo, foi
possivel incluir uma amostra fascinante do material
de design e de desenvolvimento do escritério de
Stirling, revelando como o Number One Poultry foi
moldado desde o inicio a partir de um olhar atento
e consciéncia aguda sobre o projeto de Mies e os
motivos de ele ter falhado com os planejadores.

Nés fomos apresentados a uma oportunidade
rara e irresistivel de comparar lado a lado as so-
lucbes de design de dois arquitetos altamente
renomados apresentados no mesmo local, ao
mesmo cliente e orcamento - arquitetos que, se
julgados pela aparéncia de seus edificios sozi-
nhos, ndo poderiam ser tao diferentes. Mas nés
nao quisemos usar a exposicdo para proclamar
qual é a escolha “melhor” ou “mais apropriada”
para a construgdo em uma localizagéo tao pres-
tigiada, cercada por icones de épocas passa-
das por todos os lados - Igreja de St. Stephen
Walbrook (concluida em 1679), projetada por
Christopher Wren, Mansion House (concluida em
1752), do arquiteto George Dance, e o Midland
Bank (projetado em 1924), de Edwin Lutyens. Ao
contrario disso, queremos tracar a continuidade
de propésito e abordagem que une essas duas
criagOes tao diferentes, ambas com valor préprio,
que, somadas, juntam-se ao patriménio arquite-
ténico da cidade.
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Esta expansdo do foco da exposicédo provou ser
estranhamente oportuna, com a recente listagem
do Number One Poultry, que indica uma aparente
mudanca na percepcao da arquitetura pos-mo-
derna - de uma moda extinta voltou-se a um patri-
mobnio ameagado que merece protecdo. No inicio
do século XX, a arquitetura vitoriana, bem como
a modernista, sofreu transformagdes semelhantes
na percepc¢ao e do status quo, e, de construgdes
desagradaveis, finalmente chegou as constru¢des
que inspiram apreciacao e afeicdo renovada.

Avaliando em sua totalidade, a histéria do local da
Mansion House pode ser vista como um fascinan-
te microcosmo das atitudes cambiantes da Gra-
-Bretanha voltadas a arquitetura histérica e con-
temporanea ao longo dos Ultimos cinquenta anos.

Mansion House Square: 1962 a 1985

Os anos 50 e 60 marcam o apogeu dos edificios
de escritérios modernista em Londres. A arquite-
tura de arranha-céu havia assumido lideranca na
América desde o final do século XIX até meados
do século XX, com construgcdes notaveis, como
a Sede da Organizacao das Nacgdes Unidas, pro-
jetada por Oscar Niemeyer e Le Corbusier (fina-
lizada em 1952), a Lever House, por Skidmore,
Owings e Merrill, (também concluida em 1952), e
o edificio Seagram, arquitetado por Mies van der
Rohe (1958), todos em Nova lorque, e servindo
como modelos que foram imitados e copiados
em todo o mundo (WRIGHT, 2006).
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Peter Palumbo descobriu o trabalho de Mies van
der Rohe ainda quando jovem, no inicio da déca-
da de 1950, pouco depois da conclusédo da casa
Farnsworth (que Palumbo compraria em 1972).
Ao final da década, Palumbo e seu pai (0 promo-
tor imobilidario Rudolph Palumbo) compraram o
primeiro de treze terrenos livres e 348 proprieda-
des arrendadas que constituiam o que seria co-
nhecido como o lugar da Mansion House Square
(MANSION HOUSE SQUARE SCHEME, 1981).
Em 1962, Palumbo encontrava-se em condicdes
para oferecer a Mies van der Rohe sua primeira
comisséo britanica (PALUMBO, 1984).

Neste momento, Mies estava no auge de sua
carreira internacional. Ele tinha comecgado a tra-
balhar em sua terra natal, Alemanha, na virada
do século, projetando residéncias convencionais
na tradicdo classica a classe média alta alema.
No entanto, a partir de 1920, Mies mudou dras-
ticamente sua direcdo, passando a buscar uma
arquitetura que fosse mais representativa de seu
préprio tempo. Seus experimentos com arranha-
-céus de vidro futurista e expressionista estavam,
de fato, décadas a frente de seu tempo, enquan-
to que as casas de campo de tijolo e concreto in-
troduziram radicalmente os planos abertos livres.
Esta mudanca de abordagem de Mies culminou
em duas construgdes, que sdo consideradas as
suas primeiras obras-primas: o Pavilhdo Alemao
para a Exposicao Internacional de Barcelona de
1929, Espanha, e a casa Tugendhat, em Brno,
[antiga] Checoslovaquia, de 1930.
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Em 1938, depois de fugir da Alemanha nazista
rumo a América, Mies reinventou-se novamente,
propondo uma nova linguagem arquitetonica de
vidro, tijolo, concreto e acgo, refletindo as realiza-
¢Oes e a materialidade da era moderna e tecnol6-
gica. A partir da década de 1940, Mies foi aplicar
esta nova linguagem a infinitas variagdes em dois
arquétipos principais: a estrutura de pavimento
Unico e de espaco livre, vista em forma peque-
na e doméstica na casa Farnsworth (1951), mas
também empregado para edificios universitarios
como o Crown Hall (1956) e 0 monumental e nao
construido Chicago Convention Hall (1953), e a
torre de varios andares, aperfeicoada no Edificio
Seagram (FRAMPTON, 2007).

A influéncia duradoura de uma geragao mais an-
tiga de classicistas sobre Mies (em particular, do
arquiteto e planejador do século XIX, Karl Friedri-
ch Schinkel) é evidenciada por esta abordagem
racional e sistematica dos projetos, pela qual as
construgdes sao consideradas como problemas a
serem solucionados. Uma vez que a formula fosse
aperfeicoada, Mies percebeu que néo era neces-
sario desenvolvé-la ou reinventa-la; o modelo po-
deria ser adaptado e reutilizado repetidas vezes.

Foi apenas uma variacdo do tipo de torre classica
de Mies que foi proposta para Londres - um edi-
ficio de escritérios revestido de uma pele com-
posta por perfis revestidos em aluminio bronze
e de vidro tingido na mesma tonalidade, seus
dezoito andares de salas de escritério eleva-
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dos sobre finas colunas também revestidas em
aluminio bronze, ao redor de um lobby de vidro
com pé-direito duplo, com um interior revesti-
do de marmore. Mas a torre representa apenas
um componente de um esquema composto por
trés elementos inter-relacionados — uma galeria
comercial subterranea, adaptado do projeto con-
temporaneo de Mies no Toronto Dominion Centre
(1969) (CARTER, 1984a), para fornecer acesso
livre do trafego a torre e as estacdes de metrd
locais, enquanto que acima do solo setenta e oito
por cento do local foi entregue a uma pracga pu-
blica limpa e organizada que se estende da torre
de Mies até ao lado da Mansion House (MAN-
SION HOUSE SQUARE SCHEME, 1981).

O projeto foi desenvolvido a partir de 1962, e es-
tendeu-se até a morte de Mies, em 1969. Como
Mies estava nos Estados Unidos, o escritério de
Londres foi estabelecido sob a supervisdo do Ar-
quiteto de Projetos Peter Carter, enquanto que o
neto de Mies, Dirk Lohan, atuou como Arquiteto
de Projetos para o escritério de Chicago. Além
disso, o planejador e arquiteto britanico, Lord
William Holford, foi contratado para aconselhar
sobre as complexidades dos regulamentos de
transito e de planejamento de Londres.

Muito pouco material de design original sobrevive
a respeito da Mansion House Square e nenhum
desenho na mao de Mies é conhecido (embora
varios arquivos privados ainda ndo tenham sido
totalmente explorados e publicados). Isso forne-

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

ceu municao para criticas posteriores que acusa-
ram Mies de deixar o desenvolvimento do projeto
a sua equipe, assumindo pouca responsabilida-
de pessoal. No entanto, nesta fase tardia de sua
vida, Mies sofria de artrite e falta de visdo, de
modo que os modelos de estudo, sempre impor-
tantes, agora se tornaram a principal ferramenta
de design. Somente quando um projeto tivesse
sido satisfatoriamente desenvolvido em trés di-
mensoes, progredindo de modelos em pequena
escala para maquetes em tamanho real de com-
ponentes individuais, um conjunto de desenhos
seria preparado (CARTER 1984a).

O modelo de estudo mais antigo conhecido da
Mansion House Square esta disponivel ape-
nas em fotografias (Figura 3), pois o original foi
descartado ou perdido. Encontrado por volta de
maio de 1967, apenas os componentes basicos
do projeto estdo inseridos, sendo que os deta-
Ihes e 0 acabamento ainda estavam para serem
finalizados. Nao esta claro quando surgiu esta
configuracdo da praca e do bloco de escrito-
rios, colocando a torre modernista de Mies em
um relacionamento formal com seus vizinhos
classicos e majestosos. No dia 1 de fevereiro de
1963, Lord Holford escreveu a Mies que espera-
va que o projeto consistisse essencialmente de
“um grande bloco de escritérios de frente para
um espaco aberto” (HOLFORD PAPERS, folder
D147/C39/1(ii)), mas um memorando posterior
de Holford sugere que foi apenas em 1967 que
a localizagdo da torre foi fixada no extremo oeste
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Figura 3. Primeiro modelo de estudo conhecido de Maio de
1967 (aprox.). Fonte: Francis Ware, RIBA Collections.

Figura 4. Estudo de Viabilidade B de um conjunto de oito es-
tudos, ¢.1963-4. Fonte: Francis Ware, Colegdes RIBA.
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do local, permitindo espaco suficiente e propor-
cional a praca. (HOLFORD PAPERS, folder D147/
C39/6). De fato, um conjunto anterior de estudos
de viabilidade (Figura 4) mostra que uma série
de configuragbes muito diferentes para o local
foram inicialmente consideradas pelo escritorio
de Mies, muitas das quais ndo se assemelham
em nada com o arranjo equilibrado alcan¢cado no
projeto final. As consideracdes praticas eram tao
importantes quanto o efeito arquitetonico a ser
obtido pela abertura da praga; a presenca de es-
tacao ferroviaria subterranea e tuneis de pedes-
tres no Bank Junction exigiu que o edificio fosse
posicionado o mais longe possivel, evitando pos-
siveis complica¢des. (CARTER 1984b).

Nesta verséo inicial do projeto, a torre era com-
posta por cinco vaos estruturais por trés, com
todos os vao constituidos por cinco médulos de
cinco pés cada [1,52m]. Posteriormente, foi al-
terado para um moédulo mais generoso de seis
pés e seis polegadas [1,98m], com trés vaos de
seis moédulos cada um nos lados longos, e trés
vaos de quatro médulos nos lados curtos. Mies
aparentemente sentiu que este ajuste das pro-
porcdes da edificagdo a colocava mais de acor-
do com a escala monumental dos edificios vizi-
nhos. A medida que o projeto se desenvolveu, e
depois que Mies teve a oportunidade de visitar
Londres em 1964, vendo o local por si mesmo,
ele incorporou muitas outras concessoes igual-
mente sensiveis ao contexto histérico do lugar.
Enquanto o projeto para Mansion House Square
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certamente adere ao vocabulario de design tipi-
co de Mies (com a torre re-aparecendo de forma
contemporanea ao projeto, também nao realiza-
do, para o King Broadcasting Studios, no esta-
do de Washington, 1967-1969) (CARTER 1984c),
Mies ndo se op0s a ideia de modificar seu mo-
delo para contextualizar seu projeto ao cenario
de Londres. O mais ébvio é a altura da propria
torre, oitenta e oito metros e meio, que é signifi-
cativamente menor que as constru¢des de Mies
na América. O alto do saguao do piso térreo esta
alinhado a altura das construgbes vizinhas, es-
tabelecendo um dialogo direto entre a nova es-
trutura e as ja existentes. No plano interno, Mies
também quebrou com suas préprias convengoes
no tratamento dos dois nucleos de circulagdo
vertical, realocando-os de sua posicdo habitual,
no centro da planta, para recua-los contra a pa-
rede oeste. Esta modificagdo permitiu aos traba-
Ihadores de escritério uma visdo desobstruida
sobre a recém-criada praca, numa direcdo, €, na
outra, um vislumbre igualmente impressionante
da Catedral St Paul, pois poderia ser apreciada
com prazer enquanto espera-se pelo elevador
[no hall de cada andar]. Como acontece sempre
com a arquitetura de Mies, os recursos externos
da construcdo atuam como expressdes de sua
estrutura interna e da malha modular do projeto;
assim, na elevacao da parte de tras, duas bandas
verticais de painéis tipo louvre [grades de ventila-
¢ao de abas inclinadas] representam a presenca
incomum desses nucleos de servico na fachada
(CARTER 1984a).
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Figura 5. Cinzeiro em marmore de travertino. Fonte: Cole¢des RIBA.
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Mansion House Square proporcionou a Mies o
seu maior e mais custosa encomenda desde o
Seagram (SCHULTZ E WINDHORST, 2012) e ele
se entregou generosamente a seus materiais fa-
voritos — com seus componentes de revestimento
de bronze nas fachadas, a pracga, a cobertura da
torre e o shopping estavam todos pavimentados
em granito da Cornualha. As principais paredes
interiores deveriam ser revestidas em marmore
travertino [romano] e até mesmo os cinzeiros be-
lamente projetados (Figura 5) deveriam ser fabri-
cados com este valioso material.

Existem outros indicadores de que a Mansion
House Square representou um encargo especial
para Mies, pelo qual ele teve um interesse pro-
fundo. Uma carta inicial de Mies para Lord Hol-
ford, datada de 15 de fevereiro de 1963, expde
suas expectativas sobre seu trabalho:

[...] Como em todos os meus projetos, insisto
no controle arquiteténico durante todo o tra-
balho [...] Estou mais interessado neste projeto
desde que o Sr. Palumbo se mostrou desejoso
de fazer uma construgdo extremamente fina,
e construir um edificio desse tipo em Londres
seria, de fato, uma honra (HOLFORD PAPERS,
folder D147/C39/1[ii)).

Curiosamente, mais tarde, Holford expressou
a Palumbo seu desapontamento de agir mera-
mente como um “arquiteto de articulagcao” (HOL-
FORD PAPERS, carta datada de 14 de fevereiro
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de 1963, folder D147 / C39 / 1 [ii]) junto as auto-
ridades importantes, e esperava claramente por
uma colaboracao mais significativa no projeto.
O arquivo na Universidade de Liverpool também
inclui alguns projetos alternativos fascinantes
projetados desenvolvidos pelo préprio Holford
posteriores a designacdo de Mies como arqui-
teto principal (HOLFORD PAPERS, folder D147/
C39/3). A praca levantou uma questao particular-
mente contenciosa, e Holford ficou desaponta-
do, pois os regulamentos de transito obrigavam
que a praca fosse separada da base da torre, re-
-direcionando-a a Rua Queen Victoria em frente
a ela. Durante o outono de 1967, ele trabalhou
arduamente por uma solucdo, que envolveu pe-
gar a torre de Mies, girando-a noventa graus, e
fazendo correr uma rua abaixo dela!

O primeiro conjunto oficial de desenhos nao foi
produzido antes de setembro de 1967, e uma
copia desse conjunto esta agora nos acervos do
RIBA. Mies normalmente projetou espagos de
escritérios vazios e flexiveis para atender as ne-
cessidades de ocupantes variados, muitas vezes
desconhecidos; esses desenhos, portanto, repre-
sentam uma concesséo exclusiva de Mies, pois in-
dicam layouts detalhados para cada piso, refletin-
do os requisitos especificos esperados pelo Unico
inquilino do momento, [os escritérios centrais da]
Lloyd’s International (CARTER, 1984b). De acordo
com Peter Carter, em seu depoimento no inquéri-
to publico de 1984, Mies, perto de sua morte em
agosto de 1969, ainda supervisionou a preparacao

7"



2.Nota do Tradutor. O ODP
é o 6rgao administrativo da
prefeitura que interpreta a le-
gislacdo autorizando ou néo
novos empreendimentos na
cidade.
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de mais dois conjuntos de desenhos, incluindo
um conjunto completo de desenhos de trabalho
preliminares e especificacdes de materiais. Carter
também lembrou sua conversa final com Mies,
quem lhe transmitiu instrugdes detalhadas sobre
0 posicionamento exato e o perfil do mastro de
bronze na praca. Carter pontuou que a Mansion
House Square era realmente um projeto genuino
e completo de Mies van der Rohe - [rechacando
as criticas de que eram] um produto pronto para o
uso na prateleira do escritério de Mies, ou [ainda]
o resultado do trabalho de uma equipe “interpre-
tando uma colec&o de esbocos grosseiros” deixa-
dos para tras, depois de sua morte.

No entanto, o projeto ndo foi um passeio facil atra-
vés do processo de planejamento, mesmo na era
relativamente moderna e de arranha-céus da dé-
cada de 60. O limite de trinta metros de altura, es-
tabelecido em 1894 pelo London Building Act, foi
alterado em 1954, e os empreendedores imobilia-
rios ndo perderam tempo em explorar as vantagens
econdmicas de projetarem construcdes mais altas.
Bucklersbury House (construida em 1954-58, por
Owen Campbell Jones & Sons), formando o lado
menos distinto da Mansion House Square, foi um
dos primeiros edificios altos e modernistas, com
a altura de 51 metros. No final da década de 50,
varios edificios que alcangariam os 100 metros de
altura ja estavam em construcao (WRIGHT, 2006).

Na década de 1960, no entanto, mais e mais
obstaculos estavam sendo colocados no ca-
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minho de projetos como os da Mansion House
Square, e as atitudes em relagédo aos edificios de
escritérios modernistas ja estavam comecando
a mudar. Em 1965, o governo de Harold Wilson
introduziu o Office Development Permits (ODP)?
com o objetivo de obter mais controle sobre as
atividades de especulagcao dos investidores imo-
biliarios (WRIGHT, 2006). A equipe de Palumbo
ndo conseguiu adquirir um ODP até abril de 1968
(CARTER 1984a), e isso ainda ndo foi o suficiente
para garantir o alvara de construcao para o de-
senvolvimento do projeto. A proposta de manter
a altura estipulada para a construcéo abaixo dos
noventa metros € uma prova do grande obsta-
culo [que era a altura] para garantir a aprovacao
do Greater London Council (GLC, que substituiu
o Conselho do Condado de Londres em 1964) e
da Royal Fine Arts Commission [RFAC], um 6rgao
consultivo do governo que detinha significativa
influéncia sobre as decisbes de planejamento. No
mesmo tempo em que a proposta para Mansion
House Square estava sendo debatida por esses
6rgaos, o GLC estava desenvolvendo sua nova
Politica de Edificagcbes em Altura (High Buildin-
gs Policy), definindo que um edificio deveria ser
considerado alto quando ultrapassasse a altura
de 150 pés (47,5 metros); e para os edificios da
City, qualquer edificio “que ultrapassasse a al-
tura geral da area de intervencdo circundante”
(HASKELL, 1966). Graves preocupacgdes foram
expressas sobre o potencial de impacto da torre
nas vistas da Catedral St Paul e na ampla linha
do horizonte da cidade. A equipe de Palumbo
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Figura 6. Exposicédo publica na Royal Exchange, outubro de
1968. Fonte: John Donat, RIBA Collections.
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precisou fazer grandes esforcos para persuadir
0 GLC a fazer uma concesséo excepcional ime-
diata, relevando a sua nova politica, consideran-
do o “mérito arquitetbnico excepcional” do pro-
jeto (PALUMBO, 1968), incluindo na negociacao
o fundador da British PR, Tim Traverse-Healy, e
organizando uma generosa exposicao publica
no Great Hall do Royal Exchange em outubro de
1968 (Figura 6). Depois de manterem-se firmes
no embate sobre o problema da altura da edifica-
¢ao, em maio de 1969, apenas trés meses antes
de Mies morrer, a equipe finalmente conseguiu
uma promessa de permissdo do planejamento
[para ir adiante com o projeto].

Contudo, houve condigbes para a efetivagcéo
dessa promessa que eventualmente puseram a
prova a possibilidade de realizacao dos projeto
para Mansion House Square. Para contornar o
longo contrato de arrendamento do Bank of New
Zealand (o edificio triangular que se situava no
meio da area proposta para a nova pracga), a equi-
pe de projeto propds construir o empreendimen-
to em duas fases, que foram ilustradas através
de um modelo especialmente concebido, com
duas secdes intercambiaveis (Figura 7). A primei-
ra fase envolveria demolir, em forma de cunha,
as construgoes vitorianas do local, onde a Queen
Victoria Street encontra a Poultry, e, logo em se-
guida, construir a torre e o centro de compras. A
segunda fase seria adiada até que o Bank of New
Zealand pudesse ser adquirido, e também demo-
lido, para abrir caminho a construgdo da praca.
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Embora a praga tenha sido proposta e difundida
como um bem civico Unico, Holford, depois de
uma reunido com o RFAC em 14 de fevereiro de
1968, percebeu que varios membros expressa-

Figura 7. Modelo que mostra a fase 1 do desenvolvimento de
duas fases, 1968. Fonte: Colegdes RIBA.
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3.Nota do Tradutor. Ronan
Point foi um edificio de 21
andares em Canning Town,
East London, que ruiu em
16 de maio de 1968, apenas
dois meses depois de ter
sido inaugurado.

4.Nota do Tradutor. Refere-
-se a porta monumental que
dava entrada a estacdo de
Euston, Londres, construido
em 1837 foi demolida quan-
do a estagéao foi reconstruida
na década de 1960.

5.Nota do Tradutor. Refere-
-se ao um edificio situado
na Thames Street dedica-
do ao comércio do carvao,
construido em 1847-49 foi
demolido em 1962. A Victo-
rian Society fez campanha
para salvar o edificio sem
consegui-lo.
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ram uma aversao a ideia de um amplo espago
aberto no meio da cidade, de modo que favore-
ceram a primeira fase em detrimento da segun-
da (HOLFORD PAPERS, folder D147 / C39 / 1
(i)). Por conseguinte, foi bastante surpreendente
que, quando o alvara de construcao foi finalmen-
te prometido, deu-se com o condicionamento de
que a construcdo s6 poderia comecar quando
Palumbo tivesse efetuado todas as compras dos
terrenos livres e arrendados, ou seja, quando ti-
vesse controle suficiente sobre todo o local da
construgdo, de modo que garantisse que a tor-
re e a praca fossem completadas dentro de uma
Unica fase de desenvolvimento (CORPORATION
OF LONDON, 1969). Como resultado, apenas de-
pois de janeiro de 1982, quase vinte anos depois,
a equipe (menos Mies e Holford, o ultimo morto
em 1975) estava pronta para reenviar seus planos
para a execucao do projeto.

Nos onze anos que se passaram, as atitudes
modernas em relagdo as construgdes de gran-
de porte sofreram um declinio constante apoés o
fracasso ideolégico generalizado (e com o colap-
so literal do edificio Ronan Point®, em 1968) dos
edificios em altura residenciais voltados a for-
necer habitacdo social segura e conveniente. A
isso, somou-se a crescente percepgao de que a
arquitetura comercial contemporanea nao ofere-
cia nada mais que uma série repetitiva de caixas
de vidro alinhadas. Para muitos, a nova arquite-
tura brutalista da década de 70 foi tdo cinza e
deprimente quanto a situagdo econdmica advin-
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da apés a Crise do Petréleo de 1973. A recessao
exigia reformar e atualizar, atitudes que foram
cada vez mais aceitos como as opg¢des mais via-
veis frente a ideia de uma remodelacdo completa,
essas atitudes foram reforgadas ainda mais pelo
aumento de um movimento de preservacao [e
conservagao] que fazia campanhas por protecao
e restauracdo de paisagens urbanas e constru-
¢cdes historicas arruinadas (WRIGHT, 2006).

A Victorian Society, fundada em 1958, constitutiva
de uma clara reviravolta no interesse académico
e popular pela arquitetura da segunda metade do
século XIX, entretanto, uma arquitetura muito de-
negrida desde o fim da era vitoriana. E nao foram
apenas ameacas a arquitetura notavel, majesto-
sa ou religiosa que provocou os militantes, mas
também contra o patrimdnio comercial e industrial
representado pelos edificios ecléticos de lojas e
escritérios vitorianos na Mansion House (GLEN-
DINNING, 2013). O projeto mais conceituado [de-
fendido] foi o edificio neogdético [da loja] Mappin &
Webb de 1870, projeto de John Belcher, com a sua
marcante torre com cupula no apice da Poultry e
Queen Victoria Street (Figura 8). As demolicbes de
grande importéncia realizadas no inicio de 1960 do
Euston Arch* e do London Coal exchange® apenas
aumentaram o apoio ao movimento e, como resul-
tado, muitas das construcdes no local da Mansion
House Square foram tombadas durante a década
de 70 e inicio dos anos 80. A area em torno da
Bank junction também foi designada como uma
area de conservagéo sob a Lei dos servigos civi-
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Figura 8. Edificio Mappin & Webb, ilustrado no Builder, 1871.
Fonte: Colegbes RIBA.
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cos (Civic Amenities Act) de 1967. Talvez o golpe
mais duro para o projeto de Mansion House Squa-
re deu-se em 1975, com a formacao do grupo de
conservacdo SAVE Britain’s Heritage, que liderou
0 agrupamento de organizacdes preservacionistas
que se opunham ao projeto, quando se iniciou o
inquérito publico em 1984.

Em 1982, toda essa atividade obrigou a Palum-
bo e sua equipe a enfrentar uma tarefa formidavel
para fazer com que o projeto para Mansion House
Square saisse do papel e fosse finalmente cons-
truido. Os planos do projeto que foram reenviados
mudaram pouco desde o tempo em que Mies es-
tava envolvido nele; contudo, sempre consciente
de que o projeto iria sobreviver apds sua morte,
Mies garantiu a ele suficiente flexibilidade para que
pudesse acomodar novos servigos de construcao,
tecnologias e regulamentos que pudessem surgir
no futuro. A esperanca era que a City Corporation
iria honrar sua promessa de 1969; na verdade,
demorou apenas 17 minutos de discussao para o
Subcomité de Planejamento recusar o projeto em
julho de 1982, citando inUmeros motivos, sendo o
principal esse que implicaria a demolicao de edi-
ficios recentemente tombados (CARTER, 1984a).

Depois que Palumbo apelou contra esta deci-
sdo, as linhas de acéo foram desenhadas, tendo
0 Greater London Council e o SAVE anunciando
a intencao de lutar contra a apelagcdo. Em maio
de 1984, definiu-se uma data para uma consul-
ta publica, e a partir dai um dos maiores dramas
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da arquitetura britanica comegou a se configu-
rar (Figura 9). A revista Building Design cobriu
os eventos em uma coluna semanal como um
desdobramento de uma novela, com Jan Burney
descrevendo a abertura como “um casamento
real ou, mais precisamente, um funeral de Esta-
do” (BURNEY, 1984). A lista de testemunhas que
desejavam provar os méritos do projeto era real-
mente formidavel, incluindo Sr. John Summerson,
Richard Rogers, Berthold Lubetkin, o presidente
do RIBA, Michael Manser e até James Stirling,
felizmente ignorante de que também lutaria pelo
seu proprio projeto dentro de mais alguns anos.

Figura 9. O tribunal de Guildhall durante o inquérito publico
de 1984 sobre Mansion House Square. Fonte: John Donat,
RIBA Collections.

Os oponentes do projeto se orgulhavam também
por terem apoiadores de alto perfil. Philip John-
son, um pioneiro do movimento pds-moderno,
mas anteriormente um dedicado discipulo de
Mies, que trabalhou junto dele como arquiteto
associado no Seagram, escreveu ao historiador
Gavin Stamp que ele considerava
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6. Nota do Tradutor. Refere-
-se ao escritério Ahrends,
Burton and Koralek, fundado
em 1961 e autor da premiada
Hampton Extension (amplia-
c¢é@o da National Gallery), em
1982, que o Principe Charles
definiu como um “monstrous
carbuncle on the face of a mu-
ch-loved friend” (um mons-
truoso carbunculo na cara de
um amigo muito querido).

7. Importante arquiteto repre-
sentante do pés-modernismo,
autor, junto com Quinlan Terry,
da proposta para a reforma
de Paternoster, uma praca ao
lado da Catedral St. Paul, em
estilo neoclassico, em 1991.
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uma ma ideia para um dos maiores arquitetos
do século XX ser representado [...] por um pe-
dago péstumo e insignificante de sua arquite-
tura. O continente americano esta sobre repre-
sentado por estes “filhos do Seagram” mais
atrasados [...] Tanto Mies, quanto Londres, me-
rece melhores monumentos. (JOHNSON, 1984)

Os comentarios de Johnson foram repetidos por
muitos oponentes ao projeto, que viram, em sua
estrita adesdo ao canone Miesiano da arquitetura
datorre, uma falta total de originalidade, ou sensi-
bilidade, quando contraposta ao tecido histérico
excepcional da cidade. O oponente mais notério
de todos era, sem duvida, o Principe de Gales.
O ano de 1984 foi muito significante, quase dis-
topico, a arquitetura moderna na Gra-Bretanha.
N&o s6 a Mansion House Square e 0 modernismo
Miesian foram julgados, mas enquanto o inqué-
rito ainda estava sendo realizado, o Principe, no
dia 30 de maio, proferiu o seu famoso discurso
no Palacio de Hampton Court. Essa foi a noite
de gala do 150° aniversario do RIBA e também a
ocasiao em que o arquiteto indiano Charles Cor-
rea recebeu a Royal Gold Medal. Entretanto, a
noite foi dominada pelo ataque sem precedentes
do principe a arquitetura moderna e ao avango
acelerado que tinha arruinado tantas vilas e ci-
dades histéricas desde o fim da Segunda Guer-
ra Mundial. O Principe censurou particularmente
varias construcoes, incluindo a mais famosa am-
pliacdo da National Gallery, [projeto do escritério]
ABKS®, que posteriormente foi desmantelada; por
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sua vez, a Mansion House Square foi duramente
criticada como um “gigante toco de vidro mais
adequado ao centro de Chicago do que a cidade
de Londres”.

A ideia de uma praca aberta, como um produto do
sistema de arruamento americano, era estranha ao
padrdo das ruas histéricas e irregulares da cidade
antiga, e esse estranhamento perdurou desde as
criticas do RFAC ao projeto em 1960. Foi consi-
derada uma proposta alternativa, encomendada
pela SAVE e elaborada por Terry Farrell’. Este re-
latorio ndo oficial apresentou o argumento basea-
do na remodelagao de todas as oito construgdes
tombadas a fim de proporcionar uma combinacao
de instalacbes envolvendo escritérios, shoppings
e restaurantes, enquanto que os pequenos pa-
tios publicos ofereciam um contraste direto com
a vasta praca de Mies, “aberta ao estreito eixo de
edificios e ruas no cruzamento do Banco” (TERRY
FARRELL PARTNERSHIP, 1984, 41).

Apesar dos extraordinarios esforcos deles para
defender o projeto, com a producdo de alguns
dos mais detalhados modelos de apresenta-
¢do arquitetbnica ja feitos (que foram restaura-
dos e reunidos cuidadosamente para formar os
elementos centrais da exposicéo), a equipe de
Palumbo foi derrotada. O veredito foi dado no
més de maio de 1985; Patrick Jenkin, secretario
de Estado do Meio Ambiente, elogiou o projeto
como um “esfor¢o arrojado e imaginativo para
alcancar um avancgo de real valor”. No entanto, a
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dimensao e a natureza da praca e da torre eram
inadequadas, de maneira que nao teriam qual-
quer harmonia com o entorno. Contudo, Jenkin
argumentava, com propriedade, que ndo acre-
ditava que as construgdes vitorianas fossem téo
importantes ao ponto de recusar qualquer pro-
posta futura que fosse substituir tais construcoes
em alguma medida, afirmando que “seria errado
tentar congelar o aspecto exterior da cidade de
Londres para sempre” (JENKIN, 1985). Assim,
novamente havia possibilidade para novos des-
dobramentos, e a porta estava aberta para outra
tentativa.

Apods o investimento de muito tempo, energia e
dinheiro, ndo seria uma surpresa se Peter Palum-
bo tivesse decidido vender suas propriedades na
Mansion House em maio de 1985, e partido para
outra [operacao imobiliaria). Porém, para Palum-
bo, o projeto sempre foi muito mais uma ques-
tdo de estabelecer um patrocinio a um excelente
projeto arquitetdnico, do que sobre os lucros. Al-
guns meses depois, ele considerou as palavras
de Jenkin e nomeou outro grande arquiteto de re-
nome internacional, James Stirling, para comecar
a trabalhar em uma nova proposta, na esperanca
de que esta fosse mais “aceitavel”.

Number One Poultry: 1985 - 1998
Quando Mansion House Square estava em sua

fase agbnica, Stirling consolidava seu primeiro
grande sucesso em muitos anos com o projeto
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para a Neue Staatsgalerie, em Stuttgart, Alema-
nha, finalizada em 1984. Ele deveria seguir com
uma série de edificacbes de carater cultural,
marcadas por um estilo distinto frequentemente
identificado (para incémodo de Stirling) ao cres-
cimento do movimento pés-moderno. Ao con-
trario da trajetéria de producao de Mies, Stirling
esteve mais sujeito as influéncias modernistas
no inicio de sua carreira, tornando-se conheci-
do com o trabalho estilisticamente ousado do
Edificio de Engenharia [da Universidade de] Lei-
cester (1963), projetado em parceria com James
Gowan. No entanto, as influéncias e os interes-
ses de Stirling sdo diversos: através das cons-
trugcoes britanicas tradicionais, passou pelo estilo
arquitetonico Beaux-Arts na Escola de Arquite-
tura de Liverpool, onde estudou no periodo de
pos-guerra, até chegar a adoracgéao inicial por Le
Corbusier. Sua producao arquiteténica inspirou-
-se por estimulos ecléticos em graus variados
ao longo de sua carreira, mas suas construcdes
posteriores trouxeram a tona uma preocupagao
crescente por uma proposta que fosse mais di-
rigida ao seu contexto, frequentemente utilizan-
do referéncias histéricas de modo mais animado
(BAKER, 2011). Certamente, Stirling foi o arquite-
to ideal para abordar as preocupacgdes daqueles
que condenaram a Mansion House Square como
um projeto descontextualizado?

Desta vez, a area de intervencdo apresentava
muitas mais restricbes que aquela enfrentada
pela equipe de Mies. A questdo do New Zealand
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Figura 10. Numero de aves de capoeira. Fonte: Richard
Bryant 1997.

Victoria Wilson | Passeando pela Praca: Mies van der Rohe e James Stirling

Bank permaneceu sem resoluc&o; assim, a equi-
pe de Stirling foi obrigada a encontrar uma so-
lucdo mais integrada para se adequar aos mes-
mos elementos programaticos do escritério, do
estabelecimento comercial e do espaco publico,
que agora se configuravam como uma estrutura
estranha em forma de cunha. Edificacbes altas,
no entanto, ndo eram mais uma opc¢ao viavel.
Os arranha-céus da cidade, pelo menos por en-
quanto, cederam lugar a uma nova configuracao
de escritérios de porte médio, projetados para
maximizar a capacidade do comércio, com me-
nos andares e dispostos verticalmente em uma
area mais ampla (WRIGHT, 2006). Em sua forma
final, Number One Poultry atinge apenas cinco
andares acima do solo e trés abaixo. Um jardim
publico e um restaurante estéo inteligentemen-
te comprimidos junto a cobertura e um saguéo
atravessa por todo o caminho, no centro do pré-
dio, para iluminar os andares de escritérios, um
patio no piso térreo e um sagudo de compras
abaixo do solo. Outros estabelecimentos comer-
ciais estdo dispostos no piso térreo, juntamente
com uma passagem publica ligando a rua Poultry
a rua Queen Victoria. O mais impressionante é
a disposicao das cores, uma marca do trabalho
de Stirling, com os tons mais suaves e naturais
das pedras e tijolos contrastados as cores pri-
marias e brilhantes usadas para expressar os
materiais manufaturados. A fachada do Number
One Poultry é finalizada com faixas alternadas de
arenito rosa-suave e arenito cor de areia, um efei-
to realmente singular, mas abafado em relagé@o a
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consideracdo de seu entorno histérico. Em suas
areas menos visiveis, no entanto, a construcao
mostra-se com um turquesa atraente no telhado,
azulejos roxos esmaltados nas paredes internas
do atrio, que sdo entrecortadas por molduras de
janelas em amarelo, rosa e azul, e, na elevacao
da parte posterior, uma Unica coluna amarela
brilhante interrompe a parede de vidro do Green
Man pub. No projeto, a construgdo é composta
por uma série complexa de formas geométricas
interligadas e dispostas, que sdo simetricamente
distribuidas sobre um eixo Leste-Oeste. As aber-
turas triangulares sobrepostas na volumetria re-
cortam o vasto cilindro do atrio central, que se
enquadra perfeitamente dentro da dominante
planta triangular. Esta geometria formal continua
na cobertura, com um jardim de parterre projeta-
do por Arabella Lennox-Boyd (Figura 10).

Enquanto Mies gastou uma vida inteira ajustan-
do uma abordagem sistematica e objetiva para
projetar, garantindo que a producao de seu escri-
torio obedecesse a uma linguagem arquitetonica
homogénea, os métodos de Stirling eram mais
intuitivos, produto da interacdo criativa da equi-
pe. No entanto, existe uma metodologia definitiva
do escritério de Stirling que € ilustrada claramen-
te através do material de design para o Number
One Poultry. Quando se tratou de selecionar o
material para a exposigcao, nés, como curadores,
ficamos com dificuldades em relacao a escolha,
visto que o arquivo do projeto era tdo inusitada-
mente completo. A consciéncia de Stirling de
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Figura 11. Esbogo de Stirling para o Esquema A que incorpo-
ra a colunata, novembro de 1985. Cortesia de Laurence Bain.
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que seu projeto estava susceptivel a enfrentar a
mesma avaliacdo minuciosa que o de Mies tal-
vez o tenha feito superar a tendéncia habitual de
descartar o material quando este ndo era mais
necessario.

Stirling comegou por enviar sua equipe para pes-
quisar minuciosamente o local, documentando,
através de fotografias, os detalhes da arquitetu-
ra circundante em grande escala. A influéncia de
seu trabalho com pedras de cantaria rastica, as
fachadas ondulantes de curvas e arcos, os rit-
mos classicos dos compartimentos horizontais e
verticais podem ser todos constatados nas duas
propostas que se seguiram.

O préprio processo de projeto iniciou-se com a
equipe tentando descobrir meios de ajustar os
elementos necessarios ao local; o arquivo con-
tém centenas desses desenhos iniciais, e cada
ideia resultava em um nome descritivo intrigan-
te para o projeto, como por exemplo, o projeto
“Dart”, o projeto “Temple” ou o projeto “House
within a house”. Stirling entrou em cena como
uma espécie de colecionador compulsivo de pe-
quenezas [magpie], selecionando e editando as
solucbes que lhe gostavam, e remodelando-as
de modo a incorporarem suas préprias ideias ou
combinando as solu¢des para formar novos pro-
jetos hibridos (GIROUARD, 1998).

Novamente, ao contrario de Mies, Stirling conti-
nuou a projetar através de desenhos até o final
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de sua vida, embora, nesta fase, ele geralmente
apenas contribuisse com esbocos no inicio de
um projeto, deixando o caracteristico desenho
do axonometrixado [‘worm’s eye’ axonometrics]
a sua equipe, que foi rigorosamente treinada
para reproduzir minuciosamente este estilo de
escritério preciso e refinado (GIROUARD, 1998).
Modelos foram apresentados, mas apenas como
instrumentos para explicar os conceitos em evo-
lugcdo aos planejadores [urbanos]. A exposicao
incluiu uma série de esbogos sofisticados a lapis
e tinta de Stirling para o Number One Poultry (Fi-
gura 11), pelos quais é possivel perceber Stirling
brincando com as ideias introduzidas nos proje-
tos programaticos iniciais produzidos no escrito-
rio, e que foram aperfeicoados até se transforma-
rem em duas propostas alternativas, conhecidas
como projeto A e projeto B.

Curiosamente, o Projeto A manteve a construcao
da loja Mappin & Webb na extremidade do local, o
que foi um gesto conciliador para aqueles que de-
sejavam preservar o que o préprio Stirling concor-
dou em considerar como a melhor das estruturas
existentes. Antigo e novo séo unidos em um teci-
do de tracos diferenciados. A altura de cada par-
te distinta da construcao de Stirling esta ajustada
aos edificios circundantes, e uma sala no térreo
abre o cenario a uma espécie de galeria de acha-
dos arqueoldgicos, exibindo fragmentos de arcos
de janelas goticas e colunas copiadas diretamen-
te da propria fachada do Mappin & Webb (Figura
12). Um elemento desta perspectiva arqueolégica
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Figura 12. Esquema A up-view. Cortesia de Laurence Bain.

Figura 13. Projetos para o telhado, apés dezembro de 1987.

Cortesia de Laurence Bain.
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foi mantido no projeto final, com a inclus&o, sobre
a entrada da rua Poultry, do friso de terracota de
1875, que anteriormente decorava a fachada do
agora demolido Number 12-13 Poultry.

No entanto, a conservacdo do Mappin & Webb
veio a custa da necessidade de otimizar o espa-
co [util]; a fim de adaptar a metragem quadrada
requerida, a construcdo teve que incluir uma torre
de 150 pés (45,7 m) de altura na sua parte central.
Como a questado da altura tinha sido um assun-
to historicamente sensivel, a equipe preparou um
projeto alternativo menor, de apenas trinta metros
de altura, que eliminou a loja Mappin & Webb, mas
finalmente recebeu maior aprovagéo do escritério
de planejamento [da prefeitura] (STIRLING, 1988).
Como resultado, o projeto B é uma construgcéo
mais restrita, compacta e uniformemente equili-
brada, apresentando maior grau de simetria em
cada fachada. Embora ainda exiba a tendéncia de
Stirling de compartimentar sua fachada em unida-
des discretas, os fragmentos, pelo uso coerente
do modelo e uma paleta limitada de materiais,
unificam-se num corpo todo coeso.

Esta quebra da construcdo em componentes
separados foi claramente outra caracteristica da
metodologia de projeto do escritério, sendo que
cada um deles era submetido a analise metddica
e a experimentacao antes de chegar a sua for-
ma final (WILFORD, 1994). Consequentemente,
decidimos agrupar o material de projeto em exi-
bicdo perante varias subcategorias, elucidando
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esse processo de trabalho no desenvolvimento
da torre, da fachada e dos espacos publicos. Por
fim, um dos conjuntos de desenhos mais interes-
santes refere-se a cobertura que originalmente
deveria ser deixada plana e pouco desenvolvida.
S6 a partir de dezembro de 1987 que as ideias
comecaram a surgir, apés um comentario do en-
tdo Diretor de Planejamento e Arquiteto da cida-
de, Peter Rees, de que o design da cobertura da
construcdo devesse fornecer maior interesse vi-
sual ao pedestre na rua, tornando-se efetivamen-
te a ‘quinta elevacao’ (STIRLING, 1988).

Foram muitos os projetos esbocados e testados
no papel, basicamente seguindo dois temas prin-
cipais; o primeiro deles utilizou a curva dos com-
partimentos vitrificados acima das entradas laterais
arqueadas, alargando-as para cima para formar um
grande tambor semelhante a algo da Neue Staats-
galerie, de Stuttgart, cercando a érea triangular
existente. Uma repeticao deste projeto experimen-
ta, de modo ludico, incrementar um riacho que cor-
re através da cobertura, terminando em uma queda
de d’agua em forma de cascata no extremo do pré-
dio (Figura 13). O projeto alternativo foi igualmente
imaginativo, com uma estrutura do tipo zigurate de
trés niveis, localizada a oeste, e um pequeno cone
préoximo ao cume da construcdo, elementos que
se combinariam para formar um perfil expressivo
quando visto de frente ao Banco.

O trabalho posterior de Stirling passou frequen-
temente a se preocupar com o papel civico da
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Figura 14. Perspectiva seccional. Cortesia de Laurence Bain.
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arquitetura (MAXWELL, 1994), e os elementos
publicos do projeto eram tdo importantes para
Stirling quanto a praca tinha sido na perspecti-
va de Mies para o local. No entanto, enquanto
a insercdo de um amplo e novo espaco aberto
na Mansion House Square foi duramente criti-
cada pelo descuido em relagdo ao seu entorno,
com o Number One Poultry, Stirling procurou es-
tabelecer conexdes com a identidade existente
da area. Atravessando o centro da construcéo, a
passagem de Bucklersbury permite aos pedes-
tres cortar a esquina entre as ruas Queen Victoria
e Poultry, entrando e saindo da construcéo atra-
vés de uma das entradas em arco de cada lado,
e encontrando, na rota, o generoso patio interno
que oferece uma vista impressionante através do
atrio. Este arranjo € uma repeti¢ao consciente do
padrao das ruas da cidade antiga, onde as vielas
estreitas conduzem a pequenos patios fechados
que proporcionam vistas imprevistas e surpreen-
dentes do céu (STIRLING, 1988).

Um corte perspectivado impressionante (Figura
14) expde esse arranjo dindmico no coracdo da
construcao, bem como revela o papel da circu-
lacdo dos pedestres, o que foi uma forca moti-
vadora na estratégia de planejamento de Stirling
(WILFORD, 1994). Como em outros projetos, o ca-
minho do visitante por entre os espacos no Num-
ber One Poultry equipara-se a uma sequéncia de
eventos cuidadosamente orquestrada que expde
o visitante a uma sucessdo de efeitos especiais
frequentemente intercalados pelo uso de rampas,
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escadas e elevadores (SUDJIC, 1986). Uma sen-
sacao de drama e encenagao acompanha o longo
tunel abobadado e raso que sobe da entrada do
Banco, passando por varias mudancas de altura
do teto antes de deixar o transeunte no terraco do
primeiro andar com vista para o patio.

Stirling lutou contra o rétulo pés-moderno que
frequentemente era atribuido a ele; entretan-
to, é dificil ndo fazer uma leitura pés-moderna
de Stirling, isso devido a utilizagdo repetida de
influéncias historicas, tanto exteriores como
interiores, relacionadas ao contexto imediato
do local. As ideias iniciais, voltadas a um pro-
cedimento de inspiracao classica da fachada,
foram diretamente recebidas pela influéncia das
construgdes que o arquiteto neoclassico Ale-
xander ‘Greek’ Thomson (1817-75) realizou em
Glasgow [onde Stirling nasceu], enquanto que
as ideias direcionadas a projecao da torre pare-
cem retomar o interesse juvenil de Stirling pela
arquitetura de castelo inglés (GIROUARD, 1998).
A tradicdo arquitetdnica italiana também se re-
vela na construcao final através de um pequeno
belvedere (mirante) que figura no cume da torre.
Em outro efetivo procedimento draméatico, em
ambos os lados deste local de descanso prote-
gido, o visitante corajoso pode ascender a duas
amplas plataformas de observagdo, as quais
proporcionam uma vista espetacular dos telha-
dos da cidade, a qual absorve o Number One
Poultry dentro de sua rica tradicdo de evolugéao
arquitetonica.
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Os projetos A e B foram desenvolvidos simul-
taneamente durante varios anos, e em junho de
1986, outra exposicao publica apresentando
ambas as propostas foi realizada no Guildhall.
No ano seguinte, as preocupac¢des com a altu-
ra e o tamanho do Projeto A levaram a decisao
de continuar apenas com o Projeto B. Contudo,
apesar do apoio do RFAC e do Escritério de Pla-
nejamento [da prefeitura], em julho de 1987 o
projeto foi rejeitado por uma estreita maioria do
Comité de Planejamento. A demolicdo de cons-
trucdes histéricas e o impacto da nova estru-
tura sobre a caracteristica do local e as vistas
da Catedral St. Paul e redondezas foram no-
vamente citados como os motivos da rejeicéo.
Sem desistir, o trabalho no escritério de Stirling
continuou até o projeto refinar-se ainda mais,
tornando-se o Projeto B Revisado. Assim, esta
foi a versao reenviada para o escritério de pla-
nejamento e aquela que se tornou assunto do
segundo inquérito publico, realizado entre maio
e junho de 1988 (STIRLING, 1988). Stirling fora
pelo menos capaz de falar por seu préprio proje-
to, que foi discutido e detalhado cuidadosamen-
te como em um depoimento, semelhantemente
a defesa de Peter Carter em nome do projeto
de Mies em 1984. Por outro lado, a equipe do
SAVE dirigiu uma posicdo emocional semelhan-
te contra essa ameaca, agora renovada, contra
o patriménio existente na rua Poultry. Contudo,
desta vez, foi Palumbo quem encontrou favore-
cimento junto ao novo Secretario de Estado do
Meio Ambiente, Nicholas Ridley.
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Enquanto o resultado do inquérito ainda estava
sendo considerado, a construcdo foi publica-
mente criticada pelo Principe de Gales que, de
um modo memoravel, a descreveu como “um an-
tigo empreendimento dos anos 30” em seu pro-
grama intitulado Vision of Britain, que foi transmi-
tido em outubro de 1988. Uma carta ndo enviada,
apresentada na exposicao, revela a frustracdo de
Stirling com essa desaprovacao real, acusando
o Principe de pretender interferir no resultado do
outro inquérito publico, e, em repudio, ameacava
renunciar a sua RIBA Gold medal.

O veredito favoravel de Ridleys também ndo foi o
fim da batalha, com o recurso bem-sucedido da
SAVE ao Supremo Tribunal em 1990, rapidamente
seguido da reintegragdo do alvara de construgédo
pela Camara dos Lordes em 1991. Em um es-
tranho paralelo aos eventos de vinte anos atras,
Number One Poultry se destinava a também ser
uma construgdo péstuma ao seu arquiteto. La-
mentavelmente, na época da morte de Stirling
em 1992, o projeto voltou a estar ameacado pela
nova tatica da oposicdo de bloquear o consen-
timento para os necessarios fechamentos das
ruas. Apenas no inicio de 1994 definiu-se algo,
quando o Mappin & Webb foi finalmente demoli-
do, depois de ter sido fotografado exaustivamen-
te pelo escritério de Stirling através de uma série
pungente de imagens em preto e branco, as quais
retratam rigorosamente o estado de decadéncia
da construcdo, apos tantos anos abandonada ao
‘limbo’. Quase dez anos apds sua concepgao ini-
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cial, e mais de trinta anos desde que Palumbo
decidiu pela primeira vez comissionar um novo
icone arquiteténico para a cidade de Londres, o
Number One Poultry finalmente comecou a ser
edificado. Sob o trabalho de uma grande e de-
dicada equipe de projeto, liderada por Laurence
Bain, Number One Poultry foi finalizado quatro
anos depois, em 1998.

Outra mudanca de curso

O prolongado processo que levou a conclusdo de-
finitiva do Number One Poultry, inevitavelmente,
estava condenado a sofrer o mesmo julgamento
que seu precursor - o de ser um edificio desatua-
lizado e anacrénico antes mesmo de finalizado.
Como o modernismo experimentou uma rapida
ascensao e queda entre 1950 a 1980, o tempo de
vida do pés-modernismo era ainda mais curto;
em meados dos anos 90, quando a Gra-Bretanha
emergia mais uma vez de uma recessao, tudo ja
estava obsoleto (SUTCLIFFE, 2006).

Entretanto, ao mesmo tempo, a arquitetura mo-
dernista passou a experimentar um ressurgimen-
to de interesse e investimento. A partir do final da
década de 80 edificios de apartamentos exauri-
dos e mal-amados comegaram a ser recriados e
remodelados para desfrutarem de um novo im-
pulso de vida. Em 1988, a fundagcao DOCOMO-
MO (International Committee for Documentation
and Conservation of Buildings, Sites and Neigh-
bourhoods of the Modern Movement) sinalizou a
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entrada do modernismo no canon do patriménio
arquitetonico, ao passo que suas linhas limpas e
sofisticadas se tornaram modelos de uma nova
ambientacdo arquitetonica. Trellick Tower (fina-
lizada em 1972), projetada por Erno Goldfinger,
foi um exemplo tipico dessa reviravolta; outrora
um simbolo ultrajado da fracassada experiéncia
britanica de habitacdo social, um programa de
remodelagdo e renovagdo de uma Associacao
de Inquilinos proativos fez dela uma residéncia
altamente requerida por profissionais de classe
média (WRIGHT, 2006). Ela foi tombada em 1998.
Basta olhar para a construgéo inspirada no edi-
ficio Seagram, o arranha-céu Aviva Tower, em
Londres, projetado pela GMW Architects, agora
reverenciado por sua elegancia atemporal, o que
nos pode dar uma dica de como a Mansion Hou-
se Square poderia ter sido reconhecida hoje, isso
se o projeto tivesse sido aprovado em 1985.

Enquanto muitos na época acreditavam que o
veredito negativo langado sobre o projeto para
Mansion House Square significava o fim das
construcdes altas em Londres (DARLEY, 1985),
os arranha-céus logo voltaram como tendéncia,
iniciando, no final dos anos 80, com a constru-
¢do do complexo de edificios Canary Wharf. Tal
postura realmente decolou no final do milénio e,
desde entdo, essa tendéncia intensificou-se cada
vez mais gracas aos incentivos politicos dos pre-
feitos consecutivos de Londres, Ken Livingstone
e Boris Johnson, este ultimo concedendo per-
miss&o para a constru¢gdo de mais de 400 edi-
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ficios altos durante o seu mandato (IJEH, 2016).
Muitos arranha-céus do século 21, com alturas
superiores a 300 metros, ndo apenas fazem uma
chacota a modesta torre de noventa metros de
Mies: muito mais que isso, eles frequentemen-
te ndo demonstram qualquer consideracao pela
utilidade publica ou integracédo ao nivel do solo
(WOODMAN, 2014), o que era uma preocupacao
essencial ao projeto da Mansion House Square.

Se a Mansion House Square fosse construida,
é claro, ndo poderia ter existido o Number One
Poultry. Os créditos devem ser dados a prescién-
cia do entdo presidente do RIBA, Rod Hackney,
que, depois de ouvir o veredicto positivo para
o Number One Poultry, em 1989, comentou ter
certeza que dentro de cem anos os conservado-
res estariam lutando para preservar a construcao
com tanta paixao quanto os seus companheiros
atuais, os quais haviam lutado com tanto empe-
nho para obstruir o projeto (AA.VV, 1989). Ao final,
demorou apenas vinte anos, dez a menos do que
os trinta que foram estipulados como requisito
legal, para a inclusédo ser considerada, provando
que Hackney estava certo.

As ameacas crescentes aos edificios pds-mo-
dernos sob a forma de demolicdo ou propostas
extremas de reconstrucdo induziram, nos ultimos
anos, a grandes esforcos por parte da organi-
zacao intitulada The Twentieth Century Society,
que visa salvar e preservar os melhores icones
intactos [da arquitetura, construidos apés 1914].
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Os sucessos incluem a Pumping Station, de John
Outram, em Isle of Dogs, (finalizada em 1988), e o
Comyn Ching, de Terry Farrell (também conclui-
do em 1988), no distrito de Covent Garden. Apds
mais uma série de rejeigcdes e recursos, Number
One Poultry finalmente assegurou sua protecao
no inicio de 2017. A inclusdo na lista foi condu-
zida por propostas encomendadas pelos novos
proprietarios da Buckley Gray Yeoman, princi-
palmente objetivando possibilitar mais destaque
a construcdo. As mudancas mais significativas
envolveram incluir vidracas as colunatas leste e
oeste, bem como ampliar as lojas do piso térreo
e os escritérios do primeiro andar, cujas janelas
nao se alinhavam as colunas. O relatério da His-
toric England considerou que tais mudancgas séo
prejudiciais “ao estilo e a estrutura da construcao
original”, recomendando que ele seja listado na
Grade II*8, além de concluir que ele figura como:

um notavel edificio comercial, representando o
melhor da arquitetura de seu tipo na Cidade, e,
se permitido manté-lo em sua aparéncia origi-
nal, ocupara seu lugar entre as principais cons-
trucdes do ultimo C20. (HISTORIC ENGLAND,
2015).

Entretanto, deve-se notar que nem todos con-
cordam que os edificios pés-modernos merecem
tal importancia. John Jervis argumentou recente-
mente contra o tombamento precipitado de tais
construgdes, simplesmente pelo fato de sua es-
tética retro estar novamente na moda:
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A importagédo artistica indevida ndo deve ser
imposta pelo fato de nos fazer lembrar a nossa
juventude ou porque uma geragao de jovens uni-
versitarios carece de novos PhDs ou arquitetos
aposentados que ainda estao por ai apenas para
fazer lobby a preservacao. (JERVIS, 2016, 107)

Em ultima analise, ndo ha uma licao forte e rapida
para tirar da histéria extraordinaria deste terreno
interminavelmente contestado e disputado. Em-
bora os conselhos, os grupos preservacionistas,
jornalistas e planejadores procuraram “objetiva-
mente” determinar o que devia ser construido ou
destruido, e quais construgcdes mereceriam so-
breviver para a préxima geragao e quais deveriam
ser esquecidas no passado, a histéria da Mansion
House Square e do Number One Poultry, em ulti-
ma analise, apenas destaca nossa falta de capaci-
dade de julgar em nome das geracoes futuras, ou
antecipar o que sera mais valorizado por aqueles
que habitardo nossas cidades no futuro.

No entanto, ideias interessantes na arquitetura,
como em muitas outras areas, possuem um po-
der de retornar a cena. Mies nao foi o primeiro a
considerar a abertura desta area particularmente
concorrida e congestionada da Cidade — desde
os planos de Sir Christopher Wren, apds o Gran-
de incéndio de Londres em 1666, até as revita-
lizacbes Pos-Segunda Guerra Mundial de Lord
Holford, muitas tentativas foram feitas ao longo
dos séculos a fim de regularizar a desordenada
confluéncia de ruas no que atualmente é a Bank
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Junction. Recentemente, desde maio de 2017 a
area vem passando por um periodo experimental,
sendo fechada a todos os veiculos, exceto 6nibus
e bicicletas, como parte das tentativas de com-
por uma area mais segura, como também mais
agradavel para pedestres e ciclistas, um espaco
para desfrutar e descansar, ou mesmo para ir ao
trabalho (CITY OF LONDON, 2017). Com o de-
saparecimento do transito veicular, o que surge
€ um espacgo aberto e vasto circunscrito por um
conjunto impressionante de construgcdes ainda
mais notaveis, junto das quais a Mansion House
Square poderia se vangloriar: o Royal Exchange, o
Bank of England, o edificio Natwest (anteriormente
o National Westminster Bank, de Edwin Cooper,
1932), St. Stephen Walbrook, a Mansion House, o
Bank of New Zealand (agora o Magistrates’ Court)
e, obviamente, Number One Poultry. Se o projeto
receber uma aprovagao definitiva e permanente,
0 sonho duradouro de uma praga no coragéo da
cidade histérica de Londres ainda pode ser reali-
zado, e, com ele, ressurgiria 0 espago e a oportu-
nidade para dar um passo para tras com o qual
poder apreciar, como nunca antes, este cenario
arquiteténico em constante evolugao.
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Resumo

O artigo propde a discussé@o sobre a pesquisa disciplinar no campo da arquitetura com base na
analise das experiéncias trazidas por sete exposi¢coes propostas por Francesco Moschini na galeria
A.A.M. Architettura Arte Moderna, nas quais o desenho de arquitetura mostra-se como elemento cru-
cial para a reflexao sobre fazer arquiteténico.

Palavras chave: Atividade projetual. Poéticas e representacdes. Mostras de arquitetura.
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Figura 1: Cartaz de divulgacao
da conferéncia de Francesco
Moschini, Hans Hbéger e Luca
Mollinari na Seconda Facolta di
Achitettura Milano Bovisa, sobre
o livro de Steven Holl intitulado
Parallax e a exposigdo “Steven
Holl Parallax” promovida pela
Galeria A.A.M. Architettura Arte
Modernal.
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mostras de arquitetura apresentadas em Mildo por A.A.M. Architettura Arte Moderna

Na metade dos anos setenta enquanto Manfredo
Tafuri em “Projeto e utopia” convida os arquitetos a
engavetar seus projetos, Francesco Moschini com
A.A.M Architettura Arte Moderna (Figura 1) tenta, de
modo antagonico, restituir dignidade ao desenho
de arquitetura e a teoria arquitetoénica seguindo o
caminho da constituicdo de um verdadeiro corpus
disciplinar capaz de recolher e ler as experiéncias
mais visionarias dos arquitetos como momentos
Uteis ao desenvolvimento do projeto. Sao os anos
nos quais Aldo Rossi dirige a décima quarta Trienal
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de Milao e Vittorio Gregotti preside a curadoria da
Primeira Bienal de Arquitetura de Veneza. Ambas
as Instituicdes desde logo parecem se associar a
ideia de uma “arquitetura desenhada”.

Nessa direcdo, desde a metade dos anos Ses-
senta, A.A.M. privilegia o valor tedrico do projeto,
colocando suas proprias atividades expositivas
numa dimensdo fortemente conceitual que en-
contra, sobretudo no desenho de arquitetura, seu
privilegiado campo de pesquisa.

89



Francesco Maggiore | Abraham, Baldeweg, Coenen, Fehn, Holl, Siza, Testa: sete mestres por uma sé galeria. Uma selecéo de

mostras de arquitetura apresentadas em Milao por A.A.M. Architettura Arte Moderna

A escolha de criar ocasides de reflexdo sobre
temas indiretos acerca do desenvolvimento do
projeto constitui, assim, o denominador comum
das numerosas e importantes mostras de arqui-
tetura realizadas em mais de quarenta anos de
atividade pela A.A.M. Arquitetura Arte Moderna.
Mostras essas que tém o mérito de se oferecer
como ocasides de reflexdo sobre as poéticas e
as metodologias de arquitetos com a mesma vo-
cacéo “inventiva e autobiografica” no fazer arqui-
tetura, embora ligados a circunstancias, tempos,
poéticas e geografias diferentes.

Lugar do embate e do confronto direto entre a re-
presentacao artistica e a representacédo arquite-
toénica, A.A.M. Arquitetura e Arte Moderna definiu
a unicidade de atitudes semelhantes incluidas na
troca simbidtica entre arte e arquitetura.

Os numerosos arquitetos envolvidos por Frances-
co Moschini (coadjuvado seguidamente por Gabriel
Vaduva) sdo convidados a expor ndo uma mera
documentacgao definitiva de sua producgao profis-
sional, mas sim os elementos e os instrumentos
metaprojetuais, testemunhos de poéticas dirigidas
a constante experimentacao e ao prazer do divagar.

Desenhos, esbocgos, notas, esculturas, croquis,
cadernos e objetos de investigagcao gerados por
uma espécie de necessidade primaria, uma exi-
géncia infantil de brincar, representam momentos
significativos e preciosos que ilustram a neces-
sidade do arquiteto de identificar-se com a reali-
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dade para transcendé-la nos lugares do conheci-
mento, do desejo e da figuragao.

Nos espacos expositivos que A.A.M. abriu, antes
em Roma (1978) e depois paralelamente em Mildo
(1997) foram aglutinados para fazer coincidir os
motes vitais da pratica artistica com a plenitude
do percurso de projeto, imaginando, mesmo além
de um sentido na ag¢do construtiva da arquitetura,
0 abuso e 0 abandono do desenho seja na exege-
se do projeto, seja na representacao pura, no rigor
mortis da linha interpretada como delirante e por
vezes bucodlica descrigdo do ambiente.

Na longa tradicdo expositiva di A.A.M. Architet-
tura Arte Moderna é possivel, portanto, encon-
trar as contribuicdes instrumentais de pesquisas
especificas e acuradas que revelam as engrena-
gens e as gramaticas constitutivas para a escri-
ta e a construcgéo logica da arquitetura. Atenta a
situacdo arquiteténica internacional, A.A.M. leva
adiante uma tradicdo expositiva que, por etapas
sucessivas, mira delinear uma genealogia dos
fundamentos “auténomos” do projetar e indivi-
duar, entre as singulares personalidades, as afini-
dades linguisticas e as “ligacdes analdgicas” que
se cruzam na tentativa de chegar a uma precisa
identidade projetual.

Em tal direcdo, ou seja, com o interesse de privi-
legiar uma pesquisa filolégica que observa os as-
pectos reflexivos do projetar, sdo orientadas sete
importantes mostras que assinalaram a histéria
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da sede milanesa de A.A.M.; sete mostras mono-
graficas dedicadas a sete mestres da arquitetura
que definiram alguns entre as mais significativas
e identitarias orientagdes da arquitetura contem-
poranea: Alvaro Siza (Escultura. O prazer do tra-
balho), Sverre Fehn (Desenhos e matérias), Ste-
ven Holl (Paralaxe), Raimund Abraham (Edificios
/ Imagens 1990-2000), Jo Coenen (Hospedar o
livro), Clorindo Testa (Uma escolha de Desenhos
de Arquitetura e ndo apenas) e a Juan Navarro
Baldeweg (A caixa de ressonancia).

A arte eleva o pensamento na diregdo de prin-
cipios mais puros, mais virgens; mais proximos
do infantil e do arcaico. Desde quando comecei
a ter a possibilidade de trabalhar com a arqui-
tetura sinto uma grande necessidade também
de ser também pintor, ou seja, de fazer com
as maos, em relacao a qualquer outro tipo de
produtividade de pensamento. (Baldeweg, Ar-
chitettura e arte, 1996).

A mostra dedicada a Juan Navarro Baldeweg
apresenta um essencial testemunho sobre a ati-
vidade projetual e experimental do arquiteto es-
panhol, expondo de forma conjunta os resultados
da pesquisa que se revela aproximando o projeto
arquitetdnico e o experimento artistico, entre a so-
lucdo construida e a ideia necessaria. A formacao
de Navarro Baldeweg, ndao por acaso, € conse-
quéncia de um estudo ambivalente iniciado na Es-
cuela de Bellas Artes de San Fernando e concluido
sucessivamente na Escuela Tecnica Superior de
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Arquitetura de Madrid. Arquiteto/pintor, portanto,
em seu trabalho reconstréi ou inventa uma relacéo
intima de reciprocidade e de interferéncias, uma
correspondéncia seletiva, uma experimentum cru-
cis entre a experiéncia artistico-visual e o conhe-
cimento técnico-arquitetonico. Esta convivéncia
se realiza seja nos projetos de arquitetura, quanto
nos experimentos de escultura e pintura, de forma
complementar, conjunta e correspondida.

No espaco expositivo se medem de forma pro-
jetiva as duas dimensdes dessa pesquisa sino6-
tica que compreende os complementos do uni-
verso visivel para devolvé-los como correlativos
intentos de arte e arquitetura. Juntamente com
suas precedentes mostras, J.N. Baldeweg expode
em paralelo uma série de elementos/escultura,
Obras de luz/obras da mao/Obras de gravidade,
com dois projetos de arquitetura, o Teatro do Ca-
nal de Madrid e o Paldcio da Musica e das artes
teatrais de Vitoria-Gasteiz.

Protagonistas dessa mostra sdo engrenagens,
invengcdes e maquetes colocadas sobre um gran-
de plano. Ai estao, por exemplo, as Cinco unida-
des de luz (Caixas de Luz) apresentadas no sig-
nificativo arranjo de 1976, para a instalacado Luz
e metais na sala Vingon em Barcelona; naquela
ocasiao, de fato, se aglutinaram os resultados de
um estudo sobre o tema da gravidade entendida
e tratada como agente relativo e revelador que
consente modificar as condi¢des cartesianas do
ambiente como fim de alterar a percepcéao e a
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Figura 2: Ambiente da exposicéo Steven Holl Parallax.
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visdo; o espago é pensado como circunstancia
imaginaria que induz o espectador a desfocali-
zar a realidade para se sujeitar a prépria ilusdo.
No projeto para o Paldacio da musica e das artes
teatrais de Vitoria-Gasteiz a luz torna-se a causa
ou o pretexto para a realizacdo de uma “superes-
trutura” em aco e aluminio que envolve parte do
edificio assumindo a fungéo de blindagem. Este
enorme filtro a0 mesmo tempo se propde como
sinal evocativo de componente escultérico, de-
monstrando como o trabalho de Baldeweg pode
ser entendido como “synthése das arts majeurs”,
podendo ser colocado ao lado daquele de arqui-
tetos como Henry Van de Velde, Le Corbusier, Al-
var Aalto ou Carlo Scarpa.

Esse gesto remete as esculturas caligraficas pre-
sentes no espacgo de Francesco Moschini, colo-
cadas sobre um grande espelho que produz na
duplicagdo dos objetos a alusdo reciproca que
libera a singularidade do objeto ou do mesmo
igual das influéncias externas. E, se por um lado,
a autonomia exalta a figura do objeto, do outro,
vice-versa, a sua aparente multiplicidade introduz
na percepcao espacial o movimento ou o movi-
mento do olho como lei orgénica que governa as
linhas de desenvolvimento do projeto.

Essa mesma qualidade sensorial, mas com uma
conotacdo mais tedrica e metaférica, reencontra-
-se nos projetos expostos na mostra dedicada a
Steven Holl. As dimensdes fenomenoldgicas da
arquitetura, também para Holl, dependem dos pa-
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rAmetros cientifico-cognitivos da percepcgao; de
fato, como ele escreve, “0 movimento do corpo
quando atravessa as perspectivas sobrepostas
que se formam no interior dos espacos € a cone-
xao elementar entre nés e a arquitetura” (Parallax,
2000). No langamento do seu livro Parallax, Steve
Holl apresenta, para A.A.M. Arquitetura Arte Mo-
derna, uma selecdo de projetos de arquitetura e
expode, entre maquetes e modelos de estudo, nu-
merosos esbogos e desenhos em aquarela.

Também nesse caso, o espago expositivo se pro-
pbée como uma espécie de “microcosmo ideal”
no qual é possivel reconstruir a “unicidade” da
obra do arquiteto; a mostra torna-se a ocasiao
para olhar de perto os éxitos de uma pesquisa di-
ferenciada que se move no interior de aprofunda-
mentos especificos sobre a relacéo entre teoria e
projeto, entre conceito e forma. (Figura 2)

As reflexdes de Holl se concretizam nas nume-
rosas folhas de anotacado que pinta em aquarela
conforme uma pratica habitual de exercicio in-
ventivo ou cognitivo que representa o instrumen-
to ordenador de um fenébmeno ou de uma visédo
a partir da ideia.

S&o numerosas suas aproximagdes com 0 mun-
do da arte: colabora com V. Acconci, é influencia-
do pela arte digital de B. Viola, tem contato com
D. Oppenheim e de forma especial € atento a arte
ambientalista de J. Turrell; a pesquisa deste autor,
dirigida ao tratamento da luz entendido como in-
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tervencéo voltada a percepgao, representa para
0 arquiteto americano uma importante unidade
de medida com a qual determinar a prépria expe-
riéncia de luz, espaco e matéria.

Marcada pela propria necessidade de um cami-
nho paralelo entre a experimentacao artistica e a
projeto arquiteténico, a pesquisa de Alvaro Siza
€ conduzida no limiar de uma continua investiga-
¢ao sobre os “termos essenciais” da arquitetura.

A.A.M. Arquitetura Arte Moderna ao apresentar
a atividade projetual deste arquiteto focaliza um
tema peculiar, isto é, a relacdo com a escultura.

Trabalhar entre arte e arquitetura também é uma
caracteristica decisiva da obra de Siza que, como
escreve Baldeweg, através do exercicio generoso
da escultura “satisfaz uma necessidade intima de
agir, de se expressar com uma maior velocidade”.

As esculturas, assim como os esbocos, repre-
sentam para o arquiteto portugués os instrumen-
tos auto reflexivos e “obstinadamente analiticos”
com o0s quais juntar simultaneamente os gestos
do cotidiano e os efeitos do imaginario e com os
quais satisfazer as necessidades do entusiasmo
e do pressentimento.

Cada desenho meu - escreve Siza — queria
apanhar com o maximo rigor um momento
concreto de uma imagem fugaz em todas suas

nuances; na medida em que consegue agarrar
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essa qualidade fugaz da realidade, o desenho
brotard mais ou menos claro e sera tdo mais

vulneravel quanto mais preciso.

Os desenhos velozes de Siza nascem da vontade
de conhecer e contemplar o real, da necessidade
constante de se confrontar com o cotidiano; séo
dialogos improvisados e espontaneos com os lu-
gares e as coisas ao redor do tema do construir
e sua concretude. “Testemunhos das duvidas
cotidianas, dos pequenos progresso e erros, do
abandono de uma ideia e do retomar algo de di-
ferente da mesma ideia” (Siza), os seus pastiches
graficos séo, como diria Purini, “o olhar especifi-
co do arquiteto sobre 0 mundo”, e representam a
pratica experiencial insubstituivel na formulagao
da ideia arquitetdnica.

As esculturas do Siza, com os relativos esbocgos
preparatérios expostos na galeria, sdo o testemu-
nho de como esse “empenho caprichoso” seja um
desvio espontaneo e necessario que assume um
papel exclusivo na pratica de sua profissdo poética.

Concebidas, portanto, a partir da inquietude do
gesto grafico, as esculturas se colocam revelan-
do, na sua linearidade plastica despojada de or-
namentos, um estilo que assume a simplicidade
como riqueza. A matéria, tratada com “sentimen-
to artesdo”, é animada na expressao andnima
de “acgdes inusitadas” representadas por corpos
ndo identificados de personagens desconhe-
cidos (como se observa nos titulos das obras).
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Tratam-se de pequenas estatuetas, “citacdes ar-
queoldgicas”, achados da inocéncia perdida, que
revelam, na sua incerteza e ambiguidade, as as-
piracées do signo ou do sonho criativo.

“Sobreviventes ao onirico” que, como kouroi, pa-
ralisados em posicdes duras, votivas e rendidas
(“mas sempre disponiveis a continuidades”), pa-
recem vir a tona, entre o mistério e o arcaico, das
estratigrafias do tempo, como fragmentos vete-
ranos, formas sobreviventes da memdria.

Nessas pecas — escreve Baldeweg — reconhe-
cemos um primeiro impulso arcaico, sem es-
tilo nem datacdo. Possuem uma leveza e uma
escala que nos remetem a memoria de muitas
imagens vernaculares. Nao pretendem nada.
Gesticulando com bragos e pés em embriéo,
emergem como bonecos de homens e animais,
com recursos internos, como marionetes indeci-
sas [...] Essas obras resolvem, deleitando-se, o
problema caracteristico da escultura, ou seja, ter
acesso a area do horizonte visual tocando con-

temporaneamente o solo e apoiando-se na terra.

Sustentados de fato por pedestais, seus movi-
mentos s&o tdo idealizados e exaltados no de-
sejo de se tornar objetos perfeitos “entre espa-
¢o terreno e espaco infinito”. Esses suportes ou
bases sdo “o contraponto necessario a leveza”
e representam a parte necessaria do sistema
formal assim como acontece nas esculturas de
Brancusi.
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Essas experiéncias plasticas se refletem empatica-
mente nas suas arquiteturas que inevitavelmente se
afirmam com uma forte identidade escultural. Eis
como, por exemplo, na Torre piezométrica da Uni-
versidade de Aveiro, na refinada estrutura, pode-se
ler as condi¢des de uma leveza estatica alcancada
e de um enigma de signos expressos nas figuras
de Giacometti (lembranca que se torna ainda mais
evidente nas linhas dos esbogos preliminares).

E se a escultura e o desenho constituem o som,
a dimensao na qual refletir os desejos e os en-
cantos de uma “vida ansiosamente solitaria”, as
suas arquiteturas se valem dessas indagacdes
para acrescentar ironia ao implacavel realismo do
cotidiano do mundo que as rodeia € as atravessa.

A visdo poética de Sverre Fehn (menos romanti-
ca) é igualmente refinada. Para a sua exposicao
na A.A.M. Arquitetura Arte Moderna s&o reunidos
e apresentados alguns esbocos para sublinhar
mais uma vez a importancia que essas formas de
observacao preventiva ou de “previsdo projetual”
possuem em relacdo a consubstancialidade entre
ideia, projeto e construcéo. Recolhidos em nume-
rosos albuns e blocos de notas e “marcados” na
exibicdo insistida da nau, os esbogos presentes
ddo vida a metaférica visdo da navegacao, diva-
gacao arquitetdnica, entendida como nostalgica
tomada de consciéncia do arquiteto em se desco-
brir impotente diante do espagco incomensuravel
de mar “face visivel, infinitamente rica de analo-
gias, da arcana realidade das coisas” (Pavese).
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No dualismo terra/mar notam-se os fundamentos
que estdo na base da ideagéo e da concepcao de
muitas obras de Sverre Fehn.

O pensamento construtivo desse arquiteto norue-
gués, de “orientacédo internacionalista”, se baseia
sobre os principios fundamentais da arquitetura
moderna. Em sua obra ressoam, de fato, os ecos
do racionalismo miesiano ( na inclinagéo a ordem
€ a simetria na inspiracéo classica e na vocagcao
minimalista), das leis organicas de Wright (como
correspondéncia entre forma e natureza, como
expressividade realista e como utilizagdo “pro-
pria” dos materiais naturais), da disciplina plasti-
cade Le Corbusier (pela tendéncia ao dinamismo
espacial, ao purismo, e a visdo conciliadora en-
tre tradicdo e tecnologia) e ainda das tendéncias
tradicionalistas de Louis Kahn e das experiéncias
expositivas de Carlo Scarpa.

Desses pressupostos parte o0 modernismo poéti-
co de Fehn, que traduz as experiéncias do pas-
sado em uma “ordem” nova, variada, essencial-
mente mais primitiva.

“A arquitetura primitiva pode ser comparada a
arquitetura moderna”, como se Ié no texto Ma-
roccan Primitive Architecture, onde Fehn recolhe
as impressdes de sua viagem ao Marrocos em
1952 e onde descreve a natureza primitiva das
construgdes desse pais surpreendendo-se de
como na Idgica construtiva, na clareza e na sim-
plicidade se encontrem os caracteres peculiares

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

da tradicao do funcionalismo moderno.

Descubro coisas que me levam a descobrir a
mim mesmo. Hoje visitar o Marrocos para es-
tudar a arquitetura primitiva ndo é como viajar
para conhecer coisas novas. Na realidade néao
se faz outra coisa sendo reconhecer. Como ao
olhar a casa de Frank Lloyd Wright a Taliesin —
uma entidade fragmentada cujos materiais tém
a mesma rudez. Também os muros de Mies van
der Rohe devem ser assim. O mesmo carater
sem limites. E também a poesia dos jardins

suspensos de Le Corbusier.

Assim como as esculturas africanas para Picasso
representam a realidade, as arquiteturas do Mar-
rocos representam a modernidade para Fehn; a
esséncia, a légica e a naturalidade dessas cons-
trucoes se refletem na sua poética, materializan-
do a integridade anatémica do projeto com a rea-
lidade, o tempo, o lugar e a luz.

Nessa voyage corbusiana em direcao ao passa-
do, Fehn descobre as formas elementares e os
poucos elementos que estédo na origem da arqui-
tetura e que consentem, por isso, retornar ao seu
grau zero, na “tentativa cosmogénica de renovar
reconstituindo as condicdes dos primérdios”
(Rykwert) para poder re-comecar.

Nos desenhos expostos o signo se faz busca;
uma busca mistica e sensorial dos tracos invi-
siveis ou indefinidos de um percurso paralelo e
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consoante com o do projeto, o Unico caminho
possivel para chegar a conquista reconstrutiva
da arquitetura. “No seu modo de construir, o pri-
mitivo aparece simples e légico como a nature-
za”, parafraseando essa sua afirmacao, pode-se
dizer que no seu modo de desenhar, Fehn apare-
ce simples e légico como o primitivo: de fato, os
tracos descarnados dos seus esbocos aparecem
como incisdes neoliticas, aderentes a uma escri-
ta idiomatica que surge da necessidade de trans-
por, na figuracdo, as caracteristicas somaticas
das coisas ou das ideias primarias, para chegar a
sua verdadeira compreenséo.

Com a exposicao dedicada a Clorindo Testa, em
ocasido de sua laurea honoris causa concedi-
da pela Universidade de Roma “La Sapienza”,
A.A.M. Architettura Arte Moderna de Roma pre-
tende conjugar, através uma cuidadosa escolha
de desenhos e projetos, os elementos operativos
e tedricos que contribuem a definicdo de uma
arquitetura entendida ndo como estagnacéao da
prépria linguagem, mas como concatenacéo
multidisciplinar dos diversos sistemas de refe-
réncias aos quais indiretamente a concepgéo do
projeto pertence.

A pesquisa de Clorindo Testa é desenvolvida com
a mesma importancia a representacdo arquite-
toénica e a artistica; na sua pintura se registram
os condicionamentos da meméria e do conheci-
mento e se revelam os valores especificos e os
conteudos expressivos de cada operagao even-
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tual. A arte vai a arquitetura levando a mobiliza-
¢ao do cddigo linguistico segundo um processo
evocativo de inseminacgéo, da folha, do espacgo e
do pensamento.

Observador do real e questionador do imaginario,
Clorindo Testa encontra na pintura “o laborato-
rio privilegiado das formas leves, acidentais, as
vezes extraidas do subconsciente humoristico e
surreal” ((Ignasi de Sola-Morales).

A constante atencdo do arquiteto italo-argentino
em relagéo a figuragéo e, portanto, a re-figuragao
(de elementos e episddios, miticos ou reais), re-
presenta a premissa essencial de uma poética
autobiografica e historicista, que encontra sua
especificidade na justaposicdo complementar de
fatores ou pensamentos de diversa procedéncia;
dessas interacdes, assim como da cumplicidade
de novos confrontos ou conflitos, derivam os ele-
mentos constitutivos das obras de Clorindo Testa.

A experiéncia da pintura, paralelamente aquela
da arquitetura, € sempre uma pesquisa figura-
tiva, mas nao convencionalmente abstrata. A
figura é representacéo de todo um conteudo e
de certos valores ligados a emotividade, a esfe-
ra individual ou pessoal, as decisdes do projeto
e ndo ao aspecto mecanico e puramente tipolé-
gico. (Clorindo Testa).

O papel da pesquisa figurativa é, de fato, deci-
sivo na definicdo formal da arquitetura de Testa;
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o continuo recurso a imaginagdo e a invencgao
pictérica se traduz sempre numa pessoal deter-
minacado de solugdes construtivas complexas e
articuladas, ricas de “referéncias e de relagdes
com a vida” mas sempre ligadas a uma sutil iro-
nia (compreensao, escreve L. Semerani, “como
arma autocritica de um arquiteto que nao quer
ser monumental”).

Uma direta consequéncia da experiéncia pictori-
ca e da linha humoristica € a continua referéncia
a dimenséao alegérica que Clorindo Testa faz ao
descrever as suas obras; assim, por exemplo, las
manos y las patas tornam-se a expresséo figura-
da para identificar os pilares ou as colunas que
sustentam o Banco de Londres e América do Sul
ou a Biblioteca Nacional.

A necessidade para cada novo projeto pensado
para a cidade de compensar-se com as formas
da sociedade, da cultura e do uso e de mensurar-
-se com a organizacdo do conjunto, constitui o
aspecto predominante dos critérios de projeto
apresentados na mostra dedicada por A AM. a
Jo Coenen. A sua atividade projetual encontra-
-se continuamente com a pratica do desenho; na
reducao da ideia a linhas e a figuras se completa,
de fato, a deposicao visual e concreta das dimen-
sOes primarias e constitutivas da arquitetura.

A correspondéncia entre desenho, como gesto de
pesquisa, € a arquitetura, como realidade imedia-
ta e decifravel de elaborados técnico-executivos,
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apresenta-se em Jo Coenen de maneira pouco
distante como se um e outro modo de agir da
representacao freassem a separacao seja ideol6-
gica (se remete a inteira historia da representacéo
arquiteténica) seja disciplinar (quando as duas
formas de pesquisa ndo podem ser vistas se-
paradamente) enquanto, sobretudo, os esbocos
nao constituem um corpus de valor autbnomo
preocupando-se com a “racionalizagdo” constru-
tiva. Consequentemente os desenhos de Jo Coe-
nen em exposicdo retomam um esteredtipo de
realidade de histérias em quadrinhos tendentes
a assinalar o resultado final, ou mesmo a intro-
ducdo de uma arquitetura na paisagem urbana;
isso acontece, portanto, com uma tranquilidade
do ato grafico marcado por auto complacéncia
das formas porque provocado prevalentemente
por um processo organizativo do espaco.

Se comparados aos desenhos de Sverre Fehn, ad-
verte-se em grande medida uma visdo tendencio-
samente tranquilizante, embora na semi-definicéo
dos volumes no contexto urbano. Os desenhos de
Fehn, de fato, evocam desde o inicio o sentido de
uma descrigdo que nao é, no imediato, prerroga-
tiva do construivel, oferecendo-se em uma maior
elegancia também na apresentacao que em Coe-
nen, ao contrario, € melancolicamente devolvida
ou que se rende, talvez voluntariamente, a ou na
realidade do processo compositivo.

Os desenhos de Coenen derivam de uma sistema-
tica e instintiva metodologia na qual a obsessiva
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continuidade do sinal assume conotacdes espe-
cificas, esquematizando e simplificando os com-
portamentos formais e espaciais da construcao.

“Aqui eu cultivo flores que nunca morrem, vis-
to bonecas cujo respiro ndo cessa nunca, cujos
movimentos ndo cessam nunca. Aqui perfuma
o0 cromatismo, se representam as paredes em
dimensdes incomensuraveis”; esse mesmo va-
lor que tém para Rob Krier as representagdes
pictéricas é restituido na intencao figurativa de
Coenen. Na lucida coeréncia das suas represen-
tacoes, de fato, |é-se a vontade de “figurar”, de
um s6 momento, a complexa iconografia estru-
tural e distributiva do projeto, em modo pratico
e pontual, ao reparo das adulagdes de cada facil
sugestao e dependéncia.

Através dos projetos de quatro bibliotecas ex-
postos na sede milanesa de A.A.M. Architettura
Arte Moderna, é possivel colher o sentido dessa
atitude e as dindmicas das escolhas e dos resul-
tados que para cada um desses quatro exerci-
cios sdo determinados. Os projetos para o Cen-
tre Céramique e Biblioteca di Maastricht (1995),
para a Openbare Bibliotheek Amsterdam (2001),
para a Biblioteca Europea di Informazione e Cul-
tura a Milano (2001) e para a Public Library em
Dortmund (1995) sdo apresentados, nas diver-
sas fases de projeto, através de numerosos de-
senhos, croquis, fotografias, renders e modelos
restituindo o sentido de uma pesquisa tematica
desenvolvida ao redor da ideia de dever housing
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the book (hospedar o livro).

Um sentimento menos “deliberativo”, e mais ma-
terial, encontra-se entre os sinais impetuosos e
obsessivos das atribuladas grafias de Raimund
Abraham. Os seus desenhos, expressdes reais e
concretas do imaginario e do absurdo, parecem
reevocar as “fases” de uma génese da arquitetu-
ra ou ao contrario de um seu retorno as origens.
Expostos nas paredes de A.A.M. Arquitetura Arte
Moderna, esses “estudos desertores” recondu-
zem a arquitetura, na sua ambiguidade, a uma
dimensao preliminar, a sua prépria natureza de
matéria imaginada.

Um desenho é para mim um modelo oscilante
entre ideia e a realidade fisica, construida, da
arquitetura. Nao é um passo em direcdo aquela
realidade, mas um ato autbnomo que antecipa
a concretude da prépria ideia. Um desenho de
arquitetura ndo pode ser nunca uma ilustracao,
mas deve submeter-se a leis construtivas proé-
prias que revelam a ideia da sua intrinseca for-
ma sintatica, através da gramatica das linhas.
A linha pretende a precisdo da geometria, en-
quanto a estratificacdo dos pigmentos exprime
com as suas tessituras a qualidade interna e
externa da matéria. O primeiro sinal sobre uma
folha em branco, o primeiro entalhe na pedra, a
primeira incisdo na chapa de metal representam
o inicio da arquitetura. Desenhar é incidir uma
ideia em um corpo, violando o seu siléncio.
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A incisdo da qual fala Abraham, constitui a ten-
tativa de consumar a matéria para chegar, com
processos de subtracdo, a sua auto revelagao, a
sua ordem infringida. Essa sofrida negacéo libera
a memoria e o desejo da materialidade da super-
ficie para trazer a luz a intima alusdo ao simbolo
do mito. Assim, nesses desenhos, as fraturas, os
cortes e as passagens topograficas revelam, por
uma espécie de solicitagdo tellurica, as formas
elementares, entre natural e artificial, real e ima-
ginario, da arquitetura.

A ideia e a matéria séo as polaridades da arqui-
tetura. O seu destino é diferente. Para o pensa-
mento é a ideia a prevalecer. A matéria torna-se
recusa. A ideia é a manifestagcdo do pensamen-
to, totalmente encerrada e protegida do poder
do seu inventor, mas violada pela intengdo do
seu perseguir e da sua consequente realizacao.
A expressdo do pensamento é silenciada tédo
logo seja pronunciada, enquanto o siléncio da
matéria é violado pelo seu préprio destino de
decadéncia. A matéria podera sobreviver ao
seu proprio destino somente por tramite da me-
moria do desejo: uma aventura através o real e
o imaginario, uma aventura do trabalho a pro-
cura de si mesmo.

As obras de Abraham remetem aos estados da
arquitetura na temporalidade construtiva e com-
positiva, portanto, no préprio pesadelo de uma
incontrolabilidade do gesto arquitetonico. Nes-

usjt e arg.urb ¢ nimero 20 | setembro - dezembro de 2017

sas obras notam-se as formas pendentes prin-
cipalmente em direcao ao ideal artistico e escul-
térico, como também em direcao a uma leveza
do pensamento de compreensao visivel em for-
mas ornamentais ou mais precisamente relacio-
nadas a obra de Massimo Scolari. Os desenhos,
sobretudo, dao vida a visbes arquitetonicas, das
quais é possivel colher a vocagcao monistica de
Abraham, que reconduz a visibilidade as multi-
plas formas do imaginario: o desconhecido, o
inesperado, o surpreendente. Essa representa-
cao da origem junto ao destino, do sonho junto a
recordagcdo, desencadeada por atos de fantasia,
revela o projeto na sua dimensao de puro objeto
arquitetonico (como por exemplo acontece para
o projeto da Torre della Sapienza, 1980).

Essa dimenséao onirico-romantica, utilizada como
catalizadora da imagem, faz referéncia, teorica-
mente e nao formalmente, a um “voltar as costas”
em Caspar David Friedrich, ou mesmo, como diz
Abraham, a “colisdo de topografias, a “paisagens
desoladas”, portanto, ao “desejo ultimo de fazer
arquitetura”.
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Exposicao: da ideia ao prego. (Tudo o que
vocé gostaria de saber sobre exposicoes e

temia perguntar)
Pedro Azara*

Traducéo: Fernando G. Vazquez Ramos

Resumo

O artigo narra como se pde em marcha uma exposicao, desde a selecio e solicitacdo em empréstimo
das obras aos museus e aos colecionadores, atendendo aos requerimentos exigidos pelas institui-
¢Oes de empréstimo, até o transporte e suas condicdes € a instalagcdo das obras na sala, o0 que requer

uma montagem que deve atender a multiplas, e algumas vezes contraditérias, necessidades.

Palavras chave: Exposicdes. Museologia. Museografia.
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“C . )

erca de dois meses antes de abrir a expo-
sicdo “Casas del alma. Maquetas de arquitectura
de la antigliedad” (“Casas del alma. Modelos de
arquitetura da antiguidade”) no Centro de Cultura
Contemporanea (Centro de Cultura Contempora-
nea) de Barcelona, em 1997, deixando o centro
e atravessando a rua de la Paja, de repente, a
esquerda, na janela de um antiquario (hoje na rua
Consejo de Ciento), vi ou que nao poderia ser
apenas um excelente modelo arquitetonico de
terracota antiga, em perfeitas condi¢dées: um mo-
delo n&o publicado ou desconhecido. Depois de
hesitar um momento, empurrei a porta. Expliquei
porque eu estava la e perguntei sobre a peca. Era
da Siria, do segundo milénio a.C. Estava a ven-
da e o antiquario ndo parecia entusiasmado por
empresta-lo para uma exposi¢cao, mesmo que eu
Ihe dissesse que o valor da peca aumentaria se
exposto. Antes de sair, perguntei o preco. Alto,
mas acessivel por um colecionador interessado:
umas quatrocentos mil pesetas. Comentei sobre
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0 assunto a um amigo arquiteto que passou no
dia seguinte pela loja de antiguidades e, distrai-
damente, perguntou o preco do modelo. Seu
preco tinha dobrado. Meu comentario ndo tinha
caido em ouvido moucos.

Voltei depois de alguns dias para tentar obter o
empréstimo da peca. A lista de obras da exposi-
¢ao estava fechada, mas a obra era excepcional;
e estava a poucos metros de onde a exposicao
iria abrir. O responsavel, no entanto, depois de
dar um tempo, acabou explicando que o mode-
lo tinha deixado recentemente, com certeza de
forma ilegalmente, a Siria. Exp6-la publicamente
poderia suscitar suspeitas e colocar em perigo o
contato que o antiquario tinha no Oriente, capaz
de subornar a policia de fronteira para permitir
que as antiguidades deixassem a Siria. Os gran-
des mosaicos romanos, recentemente chegados
da Siria, mostraram que o negécio ndo diminuiu.
As antiguidades chegaram em Espanha como ar-
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tesanato, obtiveram a licengca de importacéo e,
de Madri, foram distribuidas entre varias cidades.
Fiquei chocado com a informacao.

Foi-me explicado, dias depois, que o governo
auténomo catalao (a Generalitat) estava por tras
desse negocio havia meses, mas sem resultados.

Entrei em contato com o Departamento de Anti-
guidades Orientais do Museu do Louvre, em Pa-
ris, € com alguns especialistas neste tipo de pe-
cas. Todos comentaram que deveria tentar obter
uma fotografia, para poder estudar o trabalho e
classifica-lo, antes que fosse tarde demais. Pela
descricdo que tinha oferecido, tratava-se de um
modelo mesopotamico Unico.

Nao quis saber nada mais sobre esse assunto.
Deixei passar o tempo. A exposicao foi inaugu-
rada. Meses depois, lembrei-me das palavras de
uma curadora do Museu do Louvre. Voltei para
o antiquario. O dono nao estava la, apenas seu
filho. Nao vi o modelo. Perguntei por ela. Foi-me
dito que tinha sido vendido em Londres e que
o antiquario ja nada sabia sobre o assunto. Ne-
nhum rastro ou imagem foi deixada.

Anos depois, em 2011, fui a Genebra para docu-
mentar uma exposigédo sobre arte da Mesopota-
mia. Genebra € uma cidade onde o tréafico ilegal
de antiguidades é mais ativo. Alguns antiquarios,
procurados pela Interpol, e com mandados de
prisdo, mantém as lojas abertas no centro da ci-
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dade e ndo se escondem. Um curador do Museu
de Genebra, que trabalha na busca de obras rou-
badas ou retiradas ilegalmente de sitios arqueo-
l6gicos, comentou o famoso caso da ceramica
grega, com uma cena pintada que mostra a mor-
te do herdi grego Sarpedon, as portas de Troia,
pintado por Eufrénio, o primeiro pintor de cera-
mica que assina suas criagdes, no século V a.C.

Em 1972, o Metropolitan Museum of Art, Nova
York, pagou um milhdo de dodlares por uma gi-
gante cratera [vaso usado para misturar vinho
e agua], em perfeitas condicoes, assinada pelo
mitico Eufrénio. Foi a primeira vez que uma peca
arqueoldgica atingiu esse preco. O trabalho foi
reproduzido nas capas dos principais semana-
rios da cidade. Até o ano passado, foi uma das
obras-primas da colecdo do Museu. Um jorna-
lista perguntou sobre sua origem. Imprudente-
mente, foi comentado que vinha de Zurique. A
ceramica grega tinha chegado até 1a? A verséo
foi imediatamente corrigida. Ela tinha pertencido
a um colecionador libanés. Uma ligacao urgente
advertiu ao antiquario que um jornalista poderia
perguntar sobre ceramica. Ele deveria respon-
der que o pai do colecionador, agora falecido, a
achou num tumulo e a tinha vendido porque sua
colecéo estava mais orientada para a arte fenicia
[que para a mesopotamica]. Como este Ultimo
ponto era verdadeiro, assim que um jornalista
ligou, a versao que lhe foi contada pareceu con-
vincente. Mas, por que tinha sido mencionado,
desde o inicio, a cidade de Zurique? Um jornalis-
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Figura 1. Vitrine da exposicao Antes del Diluvio. Mesopotamia
3500-2100 a.C. Obra Social de La Caixa, Barcelona e Ma-
dri (2012 e 2013), dedicada ao mundo dos antigos sumérios.
Curadoria de Pedro Azara. Fonte: acervo do autor.
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ta, Paul Watson, deixou o Libano e partiu para a
Suica. Finalmente, o Metropolitan teve que reve-
lar a origem, a histéria, da obra: foi adquirida, de
fato, de um antiquario suico, que, por sua vez, a
adquiriu de um revendedor. De onde veio a obra-
-prima da arte classica grega? A pesquisa sobre
este assunto levou quase quarenta anos.

Historiadores, arquedlogos, comerciantes (entre
0s quais se destacava Giacomo Medici), con-
servadores de museus suicos e cagadores de
tesouros roubaram ou ajudaram, direta ou indi-
retamente, a roubar um tumulo etrusco, na ltdlia,
até entdo preservado, que acabavam de encon-
trar. Imediatamente perceberam a importancia da
obra. Poderia ganhar uma fortuna com ela. Mas
nenhum museu publico italiano poderia pagar o
que esse vaso custaria — o que iriam pedir por ela
— e ndo poderia sair legalmente do pais. O direito
internacional proibe que os bens culturais nacio-
nais atravessem as fronteiras. O vaso foi cuida-
dosamente quebrado. Os fragmentos, deposita-
dos em uma mala. Na alfandega, argumentou-se
que eram apenas pegas soltas, ou que resultava
evidente para os funcionarios aduaneiros, que
aceitaram a explicagdo. As pegas nao tinham
qualquer valor. Ja na Suica, as pecas soltas fo-
ram remontadas com precisdo. As juntas foram
refeita e desapareceram. O vaso estava nova-
mente integro, fora da Itélia.

O que aconteceu a seguir é conhecido. A histo-
ria terminou no ano passado. A lei italiana forgou
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varios museus norte-americanos a devolver algu-
mas obras-primas da antiguidade, grega, etrusca
e romana, que hoje sdo o foco de atencao dos
museus florentinos e romanos, sob pena de im-
pedir que qualquer obra da arte italiana pudesse
ser incluida em qualquer exposicédo nos Estados
Unidos. Alguns curadores acabaram na prisao.

Esta histéria me lembrou aquela que vivi ha anos.
Mas aqui, em Barcelona, a histdria acabou sem
conclusao.

Como é montada uma exposicao € o que € exibi-
do? Nos referimos sobretudo a exposicdes com
material arqueoldgico. (Figura 1)

Os pedidos de pecas devem ser feitos por escri-
to. Somente instituicbes reconhecidas estéo au-
torizadas a realiza-las. As vezes, os museus que
recebem pedidos oficiais de empréstimo, acom-
panhados do roteiro da exposicdo e documentos
sobre a instituicdo organizadora, suas medidas de
solvéncia e seguranca, bem como suas condigdes
ambientais (temperatura, umidade, controles de
luz) das salas de exposicdes, aceitam emprestar
apenas a instituicbes que possuem uma colegéo
de arte permanente (museus, academias, certos
institutos e universidades, associacdes profissio-
nais, etc.): pois, se presume que, nesse caso, O
organizador possui técnicos (curadores ) acostu-
mados e autorizados a manipular obras de arte
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CIUDAD DEL ESPENSMO

Figura 2. Vista geral da exposicdo Ciudad del espejismo.
Bagdad de Wright a Venturi. Colegio Oficial de Arquitectos
de Murcia (nov. 2008 - fev. 2009). Curadoria de Pedro Azara.
Fonte: acervo do autor.
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(ou podem contratar esse tipo de especialista sem
dificuldade), bem como armazéns adequados e
seguros e salas devidamente preparadas.

Os pedidos de empréstimos devem ser enviados
com um minimo de doze meses antes da aber-
tura, embora alguns museus, como o Museu da
Universidade de Filadélfia (Penn Museum), solici-
tam de dezoito meses, e o Ministério da Cultura
da Turquia, responsavel por todos os museus pu-
blicos turcos, trés anos (razao pela qual, tantos
museus desistem de pedir obras da Turquia). Ne-
nhum museu responde se o pedido chegar com
menos de trés meses antes da abertura progra-
mada. Exceto, se for um pedido excepcional para
uma ou algumas pecas, depois que 0 organiza-
dor enfrentou algum problema inesperado com
um provedor com quem teve um acordo assina-
do, mas de golpe quebrado.

As cartas de empréstimo ndo precisam ser envia-
das com muita antecedéncia. Os museus respon-
dem aos pedidos seguindo a ordem, mas tendo
em conta a data do empréstimo, assim as solici-
tudes prematuras s&o simplesmente arquivadas.
Destarte, esquecidas ou perdidas, muitas vezes.

Os museus emprestam obras com alguma dificul-
dade. Mas, os responsaveis sdo conscientes de
que sem empréstimos, nenhuma instituicao pode-
ria organizar qualquer exibicdo. Os empréstimos
permitem que algumas pecas sejam divulgadas,
0 que aumenta seu valor e seu preco; dao empre-
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go a curadores que estudam as obras requeridas
— por vezes, obras nunca exibidas, armazenadas
em depdsitos que nunca deixaram — e que pode,
assim, ser publicadas em catalogos. Neste senti-
do, as exposicdes permitem o estudo detalhado
de obras esquecidas ou desvalorizadas, ou cor-
rigem atribuicbes ou interpretacdes errbneas ou
questionadas; facilitam um novo olhar sobre obras
de arte menos conhecidas. (Figura 2)

Exceto para os grandes museus internacionais, que
possuem grandes colecdes permanentes — com as
quais podem realizar intercambios de obras —, as
obras-mestras geralmente ndo sdo cedidas. Con-
sidera-se que sua falta sera notada e lamentada
pelos turistas. Alguns museus afirmam que algu-
mas de suas pecas ndao podem ser emprestadas.
Embora, também seja verdade que, em troca de
enormes quantidades de dinheiro, pois os museus
também precisam de fundos, qualquer um pode
obter empréstimos incriveis. Assim, por exemplo,
0 empréstimo do mitico estandarte sumério de Ur
[Estandarte da Batalha de Ur], do British Museum,
nao é negociavel, com excecao feita as monarquias
do Golfo Pérsico (a familia real da Arabia Saudita
financia o desconhecido museu do cavalo de Ken-
tucky, nos Estados Unidos, pelo que este pequeno
museu obtém empréstimos impensaveis): apesar
de ndo ter museus internacionalmente reconheci-
dos, poucos sao os provedores que logicamente
nao aceitam compensacdes econdémicas (que per-
mitem restaurar quartos, comprar pecas, etc.) pe-
los empréstimos de suas obras.
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As grandes exposicdes internacionais, que
atraem centenas de milhares de visitantes, e ge-
ram enormes beneficios econémicos, geralmente
s&0 organizadas por trés ou quatro grandes mu-
seus que agrupam seus acervos. Estes consti-
tuem o corpo da exposicao, completados com
empréstimos especificos. Esta politica permite
que a amostra viaje para varias cidades por um
periodo superior a seis meses, que é o tempo
que 0s museus e as colegdes aceitam para for-
necer obras. Logicamente, museus, colecdes e
instituicbes de menor porte ndo podem acessar
esses circuitos.

Os grandes museus, no entanto, tém colecdes das
quais algumas pegas séo exibidas regularmente. A
maioria permanece em reservas. Isso ndo significa
que essas obras sejam necessariamente menores.
A colecao deslumbrante de vinte mil pecas sumé-
rias do Field Museum, em Chicago, esta permanen-
temente armazenada. O Museu ndo tem espago
suficiente para expor sequer algumas poucas, Cujo
interesse para o publico em geral € menor que o
despertado pela arte do Egito faraénico.

As pecas das reservas geralmente sdo empresta-
das com mais facilidade. Desta forma, um museu
pode revelar uma heranca invisivel, o que pode
nos permitir descobrir, de repente, obras relevan-
tes que anteriormente estavam ocultas.

Mas, as reservas dos grandes museus n&o sdo
necessariamente cavernas de tesouros desco-
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nhecidas. Assim, as do Museu do Prado sao
pobres, e as pinturas armazenadas mediocres;
entretanto, as reservas de alguns departamentos
do British Museum fariam a fortuna de museus
menos conhecidos. Os baixos relevos neo as-
sirios armazenados sdo deslumbrantes. Porém,
nao entram nas salas estreitas da colecédo per-
manente — novamente, uma colecdo muito me-
nos atraente do que a egipcia.

Existem exposicoes de tipos muito diferentes.
Concentremo-nos em exposicoes com obras de
arte e de arqueologia originais. Os responsaveis
pelos museus agradecem que os organizado-
res de exposicdes, antes de enviar os pedidos
oficiais de empréstimo, visitem as instituicdes,
participando de reunides informais, onde o rotei-
ro e os objetivos da exposicdo sdo explicados,
detalhando quais obras seriam as mais apropria-
das. E conveniente que o museu que empresta
as obras nado tenha a sensacédo de que é reque-
rido apenas para o empréstimo, mas sentir que
pode influenciar de alguma forma a exposicéo,
sugerindo obras, que talvez ndo tenham sido to-
madas em consideragéo pelo curador, as vezes
devido ao desconhecimento de que tais obras
fazem parte do acervo da instituicdo. Esta maior
implicacdo do provedor no projeto pode facilitar
alguns empréstimos dificeis

As exposicdes tematicas, que nao tratam de te-
mas excessivamente comerciais ou repetitivos (o
impressionismo, € um tema recorrente, e talvez ja
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esgotado) sdo preferidas pelos museus de em-
préstimos. Em geral, o pedido de obras-mestras
sem uma comprovacao explicita da necessidade
de serem expostas, ou determinado o papel que
desempenham na narrativa de uma exposicéo,
muitas vezes € negado. As obras podem sofrer
durante a transferéncia, assim, o translado so é
permitido se resulta em uma nova abordagem do
assunto ja conhecido ou na descoberta de um
novo tépico inovador. E ainda ha muitos novos
topicos. A exigéncia de um grande numero de
visitantes, tanto por parte dos museus privados
como dos publicos, obriga a certa prudéncia por
parte das instituicdes, quase a beira de uma ati-
tude conservadora, perante temas desconheci-
dos que podem né&o despertar o interesse geral
ou, ainda, suscitar algum tipo de rejeicéo.

Cada museu tem seus proprios critérios sobre
aprovacado de empréstimos. Museus em paises
como a Turquia ou a Grécia nao tém o direito de
decidir sobre eles. Sdo os respectivos ministé-
rios da cultura, as vezes apds uma consulta nao
obrigatéria com o museu requerido, que aprovam
ou ndo a solicitude de empréstimo. Na Itélia, os
museus também séo limitados por um 6rgéo su-
perior, que rege varios museus provinciais ou da
mesma cidade, chamado Sopraintendenza - al-
gum museu tem sua prépria Superintendéncia —
embora até que o Ministério italiano da Cultura
nao aprove o empréstimo, as obras ndo podem
ser exportadas. Nos Estados Unidos, por outro
lado, onde os museus sao privados, o Estado
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quase nao intervém, e sdo os patronos que apro-
vam ou negam empréstimos, com base em rela-
térios de técnicos e curadores. De acordo com a
importancia do museu, as reunides do grupo de
patronos podem acontecer uma ou varias vezes
por ano. Dependendo de quando o pedido de
empréstimo for enviado, pode demorar quase um
ano antes de receber uma resposta, positiva ou
nao, e, s6 entdo, os procedimentos legais para a
exportacao de obras podem comecar.

As respostas sdo condicionadas pela importan-
cia da entidade solicitante, a duragado da amos-
tra, o nimero de museus que podem acomodar
a amostra, o interesse da exposicéo, a previsao
de um catalogo “académico”, o estado no qual
ficam as salas das quais as obras séo retiradas
(um museu geralmente ndo aceita ter vitrines ou
paredes vazias por meses, como é o caso do Mu-
seu do Louvre em Paris, que argumenta que os vi-
sitantes exigem que a maioria das obras estejam
permanentemente em exposi¢ao), a importancia
€ 0 numero de obras solicitadas em empréstimo,
o estado das mesmas (0 que exige, antes de uma
resposta, a andlise das obras pelos conservado-
res, que determinam se as mesmas podem viajar
sem problemas), e, as vezes, do que a entidade
requerente oferece em troca.

Algumas leis nacionais impedem a exportacao de
pecas em boas condic¢des, cuja transferéncia ndo
as afeta. Por exemplo, a legislagdo nos EUA proi-
be o “comércio” — a troca de obras, incluindo as
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da pré-historia, feita com materiais de espécies
ameacadas de extingdo (conchas, marfim, etc.),
independentemente de que a espécie seja pré-
-histérica e ndo exista mais ou que o material nao
provenha de animais abatidos no presente. Por
esta razdo, nenhum pedago de marfim, mesmo
de trés mil anos atras (como os assirios), pode
ser emprestado a paises estrangeiros pelos Esta-
dos Unidos. O que ¢é valorizado, neste caso, ndo
€ a antiguidade da obra, mas o material. Somente
trabalhos feitos com materiais organicos de es-
pécies extintas — como mamutes, mas nao ele-
fantes — podem circular livremente.

A politica nao é estranha as decis6es dos museus
provedores. O governo grego impede fortemente
que as obras de museus publicos gregos sejam
exibidas junto com obras de colegcdes privadas.
Museus com obras doadas por individuos, como
a maioria dos museus suicos, ndo sdo bem con-
siderados pelo governo grego. Desatender esta
exigéncia pode significar que a exposicao seja
confiscada por ordem judicial.

Paises como a Siria — antes da guerra civil — de-
mandam (ou demandavam) que nenhuma obra
proveniente de Israel seja incluida em uma expo-
sicdo, mesmo que ditas pec¢as ndao compartilhem
a mesma vitrine ou ainda ndo estejam na mesma
sala. A mesma palavra “Israel” nao pode ser men-
cionada nos textos da amostra e no catalogo,
que o governo sirio exige, ou exigiu em tempos
de paz, para rever. Os Estados Unidos resolveram
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o problema recorrendo a expressao “Israel anti-
go” quando exibe pecas arqueoldgicas da faixa
do Mediterraneo oriental.

Os governos de George Bush (pai), e filho, por
outro lado, impediram o empréstimo de obras
mesopotamicas de museus norte-americanos,
pois a Mesopotamia se encontra no atual Ira-
que, um pais que estava em uma lista negra (o
famoso “Eixo do Mal”), ordem executiva anu-
lada pelo presidente Obama. O impedimento
as vezes se conseguia ultrapassar quando se
explicava que no terceiro milénio a.C. o Iraque
nao existia.

Em geral, os governos da maioria dos paises ga-
rantem o retorno aos seus respectivos proprieta-
rios publicos e privados de pecas emprestadas
sobre as quais, de repente, pesa uma ordem de
retencédo, como pode acontecer com as obras
suspeitas de serem saqueadas durante a Segun-
da Guerra Mundial ou, hoje, no Iraque. A legisla-
¢do espanhola, no entanto, ndo oferece as mes-
mas garantias.

Enquanto isso, paises como o México ou o Peru
podem reter indefinidamente obras pré-colom-
bianas de colecbes estrangeiras incluidas em
exposicoes nesses paises. Diante dessa ameaca
sempre presente, museus internacionais hesitam
em prestar obras que possam ser justa ou injus-
tamente requisitadas ou, ainda, negam absoluta-
mente o empréstimo.
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As vezes, vocé tem que ter “mordidas” [subornos]
— 0 que nao se fala em voz alta: aparentemen-
te sabia-se que era necessario pagar uma certa
quantia para a Sra. Suzanne Mubarak, esposa do
ex-presidente egipcio, se fosse o caso de dispor
de pecas do Egito farabnico sem problemas. O
pagamento ilegal deve ser realizado sem esperar
que o requerimento se torne explicito, como as
vezes foi o caso das obras da Siria. Lembro-me
de ter que voar para Damasco em julho de 1996
com uma quantidade de dinheiro que ndo pode-
ria ser contabilizada — mas que nao foi necessario
gastar finalmente — para tentar desbloquear um
empréstimo de obras que tinha sido obtido pre-
viamente de forma verbal, mas para a qual ndo se
seguiu nenhuma confirmacgao por escrito. O en-
contro com um oficial militar de alta patente em
uma sala do Museu de Arqueologia de Damasco
foi tenso. Mas, o empréstimo foi realizado, ainda
que no ultimo minuto, houve demandas onero-
sas (viagens, acomodacédo e despesas de varios
conservadores sirios por semanas em Espanha)
que ndo puderam ser recusadas, pois perigava
0 recebimento de obras muito importantes para
a exposicao.

A politica € um agente importante que determina
o destino das exposi¢cdes. Um erro, e o conflito
podem ser graves, trazer um problema diploma-
tico com consequéncias imprevisiveis.

Desde 11 de setembro de 2001, a organizacéo de
exposi¢cdes com pegas provenientes do exterior
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mudou muito. O custo do seguro (1/1500 do valor
da obra) aumentou rapidamente. As pecas nunca
viajam sozinhas, mas com um ou dois “mensa-
geiros” — pessoas do museu de empréstimos que
acompanham as obras encaixotadas.

Reivindicacdes de obras em museus estrangei-
ros por paises como Peru, Turquia, Ird ou Iraque,
recentemente, que consideram que sua heranca
foi ilegalmente explorada e exportada durante
periodos coloniais, forcou os museus a monitorar
0 que emprestam e a quem. A Grécia também
endureceu o tom. Um museu de empréstimos
pode correr o risco de que “suas” pecgas, qua-
se sempre arqueoldgicas, sejam apreendidas e,
possivelmente, ndo retornadas.

Os museus norte-americanos, principalmen-
te, mas também os museus suicos — e, em ge-
ral, em maior ou menor grau, quase todos os
museus — sdo alimentados por — ou incluem
— partes doadas por individuos em suas co-
lecbes permanentes. Quando os coleciona-
dores doadores sdo patronos dos museus,
estes sdo obrigados a aceitar a doagéo e a
expor a obra. Por causa desta lei, os museus,
especialmente os americanos, sdo forgcados
a mostrar obras cuja autenticidade e, acima
de tudo, sua origem, nem sempre é clara. A
“proveniéncia” (de onde vem uma obra) é uma
palavra-chave que infunde medo nos curado-
res. Uma origem conflitante pode causar sé-
rios conflitos diplomaticos.
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As leis internacionais estabelecidas em 1985,
subscritas pela maioria dos paises, impedem
que qualquer obra deixe um pais para ser adqui-
rida por outro. Mas ndo sempre se pode — ou se
quer — saber em que ano uma obra entrou em
uma colecdo. Por este motivo, instituicdes como
0 Museu Metropolitano de Arte em Nova York ou
0 Museu do Louvre em Paris ndo aceitam que as
obras que emprestam participem de exposicdes
que incluam outras cole¢des privadas — ou, pelo
menos, certas colegcdes, muitas vezes, formadas
gracas as fortunas adquiridas rapidamente nos
anos noventa. A razdo é simples: querem evitar
que a amostra seja apreendida por reivindica-
coes de paises que suspeitam que certas obras
deixaram seu territorio ilegalmente. A situagéo
€ complicada quando, as vezes, esses mesmos
paises facilitam a exportacdo — ou tém funciona-
rios, ou politicos, que fecham os olhos ou mexem
os “pauzinhos” do transito ilegal de obras — de
pecas que sdo reivindicadas posteriormente. A
linha de demarcacédo entre paises suspeitos de
trafico de obras de arte e paises vigilantes nao
segue de forma alguma a linha que separa paises
ricos e pobres, como se pensa as vezes.

Por estas razbes, os curadores de museus es-
tudam, ndo s6 o estado das obras — pecas apa-
rentemente bonitas podem ter fissuras internas
ndo detectaveis a olho nu, ou podem ser feitas
de materiais facilmente corroidos, como bronze,
ou cobre, corrosdo que pode aparecer de repen-
te e que nem sempre pode ser interrompida no
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tempo, ou sabe como parar —, mas também a
“origem”: como e quando foram adquiridas, para
quem e por quem. As surpresas hdo sdo excep-
cionais. Descobre-se que trabalhos notaveis sao
falsos ou que ndo podem ser exibidos, pois sdo
possivelmente o resultado de roubos. Qualquer
erro implicaria um perigo de apreensao e desa-
credito. Obras de paises “conflitantes”, como o
Ird (para os Estados Unidos), sdo fornecidas com
muito cuidado.

Um museu empresta preferencialmente pecas
das quais tenha, pelo menos, duas copias (pe-
cas arqueoldgicas, gravuras, livros, etc.). As
obras tendem a viajar acompanhadas de mensa-
geiros: curadores, quase sempre jovens, ou em
treinamento, cuja tarefa é ndo deixar as pecas
emprestadas sozinhas nunca. A responsabilida-
de que eles tém de assumir, pois 0 destino das
obras esta nas suas maos, as vezes, forca-os a
agir com uma atitude severa e excessiva. Eles
temem que qualquer problema possa acontecer,
e nao confiam nas instituicdes solicitantes, bem
como em seus funcionarios, o que pode causar
atrasos ou paralisagdes da montagem de uma
exposicdo. As caixas em que estdo embaladas
ndo podem ser abertas na alfandega. E um re-
quisito obrigatério. Qualquer falha anularia a efi-
cécia do seguro. As obras viajam em transportes
especiais, ou em um assento de primeira classe
— se a caixa € pequena, de avido (ou de barco),
ou em transporte blindado, acompanhado de po-
liciais armados — o0 que obriga a preparar trocas
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de guardas militares nas fronteiras, uma vez que
o militar ou a policia de um pais ndo podem en-
trar em territério estrangeiro, se o transporte for
feito por estrada. Alguns museus requerem guar-
das armados para acompanhar a transferéncia
de pecas emprestadas, chegadas de avidao, do
aeroporto ao museu organizador.

O numero de mensageiros € definido pelo mu-
seu de empréstimos. O custo (transferéncia, alo-
jamento e subsidio de subsisténcia) assumido
pela instituicao organizadora. O mensageiro deve
permanecer na sede que monta a exposi¢cédo a
partir da chegada das caixas — com as quais via-
jou — para a instalacdo das pecas nas vitrines e
o fechamento final das mesmas. A permanéncia
do mensageiro pode durar véarias semanas. Em
grandes exposi¢des, com inUmeras obras prove-
nientes de diferentes museus, localizadas em vi-
trines coletivas, os mensageiros devem estar pre-
sentes sempre que as vitrines sao abertas para a
colocacéao ou retirada de novas obras.

Alguns museus — como, em geral, o British Mu-
seum de Londres — exigem que suas pecgas se-
jam exibidas em expositores independentes, sem
compartilha-los com nenhum outro fornecedor.
Outros ndo aceitam que as obras, uma vez ins-
taladas, sejam movidas nas vitrines, mesmo que
sua localizacao afete a instalagao de outras pecas.

Alguns paises (presidéncias, conselhos de mi-
nistros, ministérios da cultura, antiguidades, etc.)
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ou alguns museus exigem que 0S mensageiros
permanecam ao lado das pecgas durante todo o
horario da exposicdo. Sabe-se as regras de ferro
do Ministério da Cultura turco, temido por todos
0s museus do mundo; apenas alguns podem pa-
gar as despesas por viagens e estadias de dois
mensageiros que ocorrem a cada quinzena. As-
sim, uma exposicdo de trés meses — uma dura-
cao tipica — requer a presenca de seis turnos de
dois mensageiros: doze bilhetes de avido e doze
acomodacdes e subsidios. Alguns paises, como
o Egito, antes da revolugéo, também pediam car-
tdes de crédito, com crédito ilimitado. Sao famo-
sas as faturas, provenientes das marcas de moda
mais prestigiadas, ou casas de alta costura, de
capitais de diferentes paises europeus (Paris e
Berlim, especialmente), que chegavam ao gover-
no francés quando aconteceu uma grande expo-
sicao sobre arte egipcia na década de 1990.

Essas demandas, as vezes sdo compreensiveis,
porque sao provenientes de paises sem grandes
recursos, nos quais funcionarios, tao, ou tao pou-
co, honestos como no “primeiro mundo”, sdo mal
pagos e muitas vezes ndo podem se dar ao luxo
de viajar para o exterior. Desta forma, os paises
fornecedores conseguem que seus funcionarios
possam viajar e treinar. E uma forma de recom-
pensar os funcionarios mais conscientes.

Pagar a aquisicao de pecas nao € bem visto na
Europa €, em principio, nenhum museu europeu
pede qualquer compensacao financeira. Isso ndo
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significa que as tarefas administrativas necessa-
rias para a exportacao de pecas ndao devem ser
pagas — uma pratica realizada por museus em di-
ficuldades, como o British Museum (cujos custos
sdo surpreendentemente altos e parece “suspei-
tosamente” -? - al custo que o aluguel de pecas
implicaria) ou que os museus prestadores euro-
peus sempre recusam as ofertas econémicas. As
ofertas dos museus nos Emirados Arabes Unidos
e do Japao, bem como os pedidos econémicos
dos museus russos sdo bem conhecidas.

Sabe-se que é necessario pagar sob a mesa cer-
tas comissodes para obter pecas de certos paises,
por exemplo, em alguma ocasiao, da Siria. Mas,
a transacéao deve ser realizada com tato e discri-
¢ao, tentando encontrar o momento certo, para
nao dar a impressao de que estdo subornando
funcionarios. O pagamento, ou o presente, de
materiais, por exemplo de restauracdo, também
facilita empréstimos; este procedimento é, em
parte, l6gico, dado as caréncias de certos paises.

As obras chegam ao centro ou ao museu onde
serdo exibidas quando a montagem (painéis, vi-
trines, stands) j& estiver concluida. A tinta deve
estar seca, o ambiente € controlado de acordo
com os padrdes internacionais, 0 ambiente con-
trolado (protetores, alarmes, cAmeras). Assim que
as obras chegarem, ndo pode ser feito nenhum
trabalho que envolva poeira, fumaga e vibracao.
Apenas retoques, perfuragdo de passagens e fi-
xacoes de duto, e a instalacédo de cartazes e tex-
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tos sdo permitidos, desde que ndo envolvam o
deslocamento de obras.

O dia da instalacdo das obras, as caixas sao
colocadas na sala, uma a uma, sempre sob o
controle do mensageiro. A sala ja esta equipada
com uma ou varias mesas de operacao. Restau-
radores, conservadores e instaladores aguardam.
A limpeza é de praxe. Vocé ndo pode comer na
sala. Tampouco podem ser realizados trabalhos
que produzam poeira ou causem vibracdes. As
caixas se abrem com cuidado. As obras sdo de-
sempacotadas a vista do mensageiro. Os restau-
radores ou curadores da instituicdo organizadora
realizam esta operacdo e fotografam todas as
etapas. A obra é depositada em uma mesa, ou
em uma base, e é inspecionada. E fotografada
em todos os lados e as vezes € inspecionado
com luz ultravioleta para detectar possiveis ra-
chaduras ou desprendimentos causados pelo
translado. O estado da pega € comparado com
o apresentado nos dias anteriores, no momento
da embalagem na instituicdo cedente, gracas as
fotografias tiradas naquele momento. Todas as
diferencas sdo indicadas, sejam pequenas alte-
ragcoes ou detalhes que as imagens fornecidas
pelo provedor ndo incluem. Os documentos séo
finalmente assinados.

A mais pequena particula desprendida de uma
obra é inspecionada e coletada. As vezes, a rein-
tegracdo do material destacado é realizada, des-
de que a quantidade nao seja excessiva, porque

111



Pedro Azara | Exposicdo: da ideia ao prego. (Tudo o que vocé gostaria de saber sobre exposicoes e temia perguntar)

neste caso, a peca pode nao ser exposta devido
a alteracao sofrida. As pecas de argila ndo cozida
sao geralmente as mais frageis e as mais dificeis
de manusear. Mas os bronzes também causam
surpresas inesperadas. O mensageiro inspeciona
a vitrine ou a base. Os alarmes que podem ter
sido solicitados devem ser instalados, cristais e
bases limpas. O mensageiro garante a estabili-
dade do expositor, bem como as ancoras espe-
radas. As obras podem vir com ou sem suporte.
No caso em que o suporte deve ser fabricado na
sala, o mensageiro deve aprovar o sistema de fi-
xacao planejado. E o mensageiro, ou um conser-
vador autorizado por ele, que transporta a obra e
a coloca na vitrine ou a deposita no suporte, apés
0 que é afixada. Se a obra for de grande tamanho
ou tiver um peso consideravel, é transportada em
um carrinho de mao ou em um guindaste, que
apenas os especialistas credenciados estao au-
torizados a manipular.

Qualquer manipulacdo exige que se usem luvas de
pano ou de borracha, com um tratamento especial
que facilita a aderéncia correta da obra. Alguns
mensageiros ou conservadores preferem trabalhar
sem luvas para garantir que a peca esteja segura.

Certos trabalhos requerem pequenas restaura-
¢des: somente o mensageiro pode autoriza-los.
Representa, no sentido forte do termo, a institui-
cao de empréstimo, e tem a Ultima palavra. Se
considera que os expositores, a sala ou o local,
nao atendem as caracteristicas solicitadas, pode
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exigir que a pecga seja ré-embalada e devolvida.

As vitrines devem atender as condi¢gbes ambien-
tais estabelecidas pelos provedores: luz, tempe-
ratura e umidade devem cumprir os parametros
estabelecidos antecipadamente. (Sendo o bronze,
especialmente de periodos arcaicos, facil presa
da corrosao, que, logo que comega, embora seja
invisivel, dificilmente para um material fragil e ins-
tavel, as vitrines que os protegem devem cumprir
condi¢cdes muito precisas em quanto ao grau de
umidade, que deve estar sempre sob controle.
Existem materiais absorventes que regulam o grau
de umidade em todos os momentos. A instituicao
provedora também deve aprovar as condicdes e
sistemas propostos pela instituicao receptora.

A iluminacao geralmente é ajustada ou regulada
uma vez que a vitrine esta fechada, exceto no
caso de vitrines com luz embutida, que néo pode
desprender o calor, e tem que possuir o que é
chamado de temperatura de luz controlada, es-
pecialmente os registros ultravioleta e leve. Infra-
vermelho. A intensidade da luz (“lux”) responde
a determinados maximos. Obras sobre papel,
obras pintadas em geral, cuja cor ndo passou de
cocgao, cComo na ceramica grega, requerem uma
luz muito baixa (50 lux). O provedor e o destinata-
rio devem garantir que a intensidade atenda aos
parémetros estabelecidos.

Uma exposicdo com cerca de cento e cinquenta
pecas (Figura 3), proveniente de uma série de pro-
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Figura 3. Montagem da exposi¢ao Antes del Diluvio. Mesopo-
tamia 3500-2100 a.C. que recebeu obras de 32 museus e co-
leccionistas de todo o mundo. A exposigéo reuniu mais de 400
obras sobre a cultura suméria, coincidente com a caida da Ill Di-
nastia de Ur. Curadoria de Pedro Azara. Fonte: acervo do autor.

Figura 3. Montagem da exposicao Antes del Diluvio. Mesopo-
tamia 3500-2100 a.C. que recebeu obras de 32 museus e co-
leccionistas de todo o mundo. A exposi¢ao reuniu mais de 400
obras sobre a cultura suméria, coincidente com a caida da Il Di-
nastia de Ur. Curadoria de Pedro Azara. Fonte: acervo do autor.

Figura 5. Detalhe da montagem da exposicdo Sumeria y el
paradigma moderno. Fundacié Joan Mird, Barcelona, 28 out.
2017 - 21 jan. 2018. Curadoria de Pedro Azara. Quadro do
video Sumeria y el paradigma moderno, disponivel em: < ht-
tps://vimeo.com/242247313 >. Acesso em: 01 jan. 2018.
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vedores, pode exigir duas semanas de instalagao.
Se alguns trabalhos exigem apenas uma hora en-
tre 0 momento de desembalar e a sua localizac&o
em uma vitrine ou base, outras podem precisar de
varios dias: a condigéo de cada obra, os requisitos
de exibicdo, podem atrasar o processo. Ocasio-
nalmente, os suportes, aprovados pelo mensa-
geiro, ajustados a peca, fabricados com mate-
riais aprovados que ndo liberam gases ou estao
em contato direto com a peca, sao fabricados na
sala e sua preparacao e ajuste podem exigir varios
dias. As pecgas que, tendo sido desempacotadas,
nao foram expostas a tempo, devem ser devolvi-
das as reservas, sempre sob controle policial ou
com os sistemas de segurancga aprovados.

Ninguém que ndo esteja devidamente autoriza-
do pode manipular qualquer pega. Ninguém, que
ndo esta devidamente credenciado, pode entrar
na sala. Todo o processo deve ser realizado sob
o controle maximo, que sempre requer aprova-
¢ao do mensageiro. As exigéncias deste devem
ser atendidas; se depende de seus critérios, sua
personalidade e os requisitos que lhe foram co-
municados pelo prestador.

Montar uma exposicao é a coisa mais préoxima de
uma operagao cirurgica junto com uma policial ou
detetivesca. Qualquer erro, de fato, pode levar ao
cancelamento da mostra e a perda de confianca
do provedor ou receptor. Vocé sé pode respirar
aliviado no dia da inauguragéo. A partir dai vocé
fica somente a mercé da critica. (Figura 4)
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O longo processo é repetido quando a desmon-
tagem e o retorno das pegas, bem como quantas
vezes seja necessario, no caso de exposicoes
itinerantes: neste caso, geralmente é necessario
um més de trabalho entre desmontagem e mon-
tagem em outro museu. Embora, certamente, a
desmontagem requer algo menos de tempo do
que a montagem, a menos que alguma peca
apresente alguma alterac@o que apareceu duran-
te o tempo de exposicao.

Algumas obras apenas “viajam” uma vez, néo
podendo estar presente em todos os museus ou
centros que hospedam uma exposicao itineran-
te. Obras de materiais frageis, especialmente a
luz (desenhos, livros) s6 podem ser expostos por
alguns meses, e devem permanecer pelo menos
um ano no escuro.

Montar uma exposicao € viver fora do tempo por
algumas semanas. E a melhor coisa — é mais es-
tranha — que pode acontecer. As obras acabam
sendo como pessoas, cujo tratamento, cujos cui-
dados requerem todas as atencdes e preocupa-
¢oes de todas as pessoas envolvidas. Um erro e
a perda € irreparavel. (Figura 5)

Barcelona, 2017.
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