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Resumo

0 presente trabalho busca identificar e analisar as estratégias dos projetos de museus
propostos durante as décadas de 1930 a 60, utilizando este tipo de edificio como filtro
para a releitura e compreensdo do ato de projetar durante o Movimento Moderno. A
riqueza de solugGes arquitetdnicas nesse periodo defrontou-se com a tradigdo académica
vigente até as primeiras décadas do século XX, criando condiges para que paradigmas
fossem revistos ou mesmo quebrados nos projetos de museus.

Apos breve introducéo e conceituagdo do objeto de estudo, é percorrida a formagao da
referida tipologia desde seu surgimento, no século XVIIl, avangando a partir dali em
direcdo as propostas académicas do século XIX. A ruptura dessa tradi¢éo, na virada do
século XX, ocasiona o surgimento dos novos canones modernistas, que por sua vez
encontraram nos museus um campo fértil para sua aplicagéo.

As diversas estratégias de projeto analisadas ndo pertencem somente a esfera dos
museus modernistas, abarcando a quase totalidade da arquitetura moderna. Por essa
razao, este trabalho se prop6e a uma analise sempre confrontadora de diversos

exemplares arquitetonicos, eleitos por sua importan



Abstract

This paper aims to identify and to analyze the project strategies of museums considered
during the 1930 to 1960 decades, using this sort of building as a filter for the
reinterpretation and understanding of the projecting act during the Modern Movement. The
wealth of architectural solutions in this period confronted itself with the established
academic tradition in the first decades of century XX, creating conditions so that
paradigms were reviewed or even broken in the projects of museums.

After soon introduction and conceptualization of the studied object, the formation of the
related topology since its sprouting is covered, in century XVIIl, advancing to leave from
there into the academic proposals of century XIX. The rupture of this tradition, in the turn
of century XX, causes the emergence of new modern precepts, that in turn had found in
the museums a fertile field for its application.

The variety of project strategies analyzed do not only belong to the sphere of the modern
museums, comprehending almost the totality of the modern architecture. Therefore, this
work always considers to a comparative analysis of variuos architectural samples,
chosen for its importance in this context, intending to fit them in the constant process of
transformation of the architecture.



I

Introducao

Fig. 1 - MAM, Rio de Janeiro. Croquis de Affonso Eduardo Reidy para utilizacdo da Galeria de
Exposicdes, 1953.

0 tema “museu” é pouco referido pelos autores que tém escrito
e reescrito a historia da Arquitetura Moderna, provavelmente em fungao de
terem sido poucas as realizages deste tipo de edificio no periodo que vai
dos anos 20 aos anos 60 do século XX. Se compararmos rapidamente o
namero de projetos para edificios residenciais, institucionais ou até mes-
Mo proposigoes urbanisticas, sem que para isso seja necessario aferir um
namero preciso, veremos que estas categorias sdao em numero infinita-
mente maior durante todo o Movimento Moderno. Isto se deve basica-
mente a dois fatores: o primeiro reside no fato de que poucas cidades
necessitavam ou tinham condigoes de viabilizar um museu. Nao era um
item premente, especialmente se considerarmos que a Europa passou por
duas grandes guerras até a metade do século XX, atribuindo a questao da
habitagdo um cardter por vezes emergencial. O segundo fator estd rela-
cionado com o principal detonador da forma construida modernista, que é
0 programa de necessidades. Diferentemente dos tempos atuais, em que
0S museus sao encarados como negadcios rentaveis para as comunidades
pos-industriais que os abrigam, aglutinando multiplos usos e funcionando
como polos atratores de turistas, seu programa de necessidades foi de-
senvolvendo-se e consolidando-se ao longo do século passado, tanto que
diversos museus daquele periodo sdo hoje considerados obsoletos do
ponto de vista da museologia. Isto pode ser exemplificado tomando por



base a proporgao entre area de exposicao e servigos de apoio: nos mu-
seus atuais, construidos nos paises do chamado “primeiro mundo” dos
anos 80 para ca, a area para exposicOes responde por metade ou até
mesmo um terco da drea total; nos museus modernistas, podia chegar a
quase 90%.

A despeito de tudo isso, 0 museu é em meu entender o progra-
ma que propiciou mais possibilidades de aplicagdo para os postulados
modernistas, tirando partido das estruturas em grandes vaos, planos
envidragados, sistemas de iluminag&o natural e flexibilidade interna (Fig.
1). Além disso, alguns dos projetos modernistas exemplares - tanto por
questdes formais, funcionais ou mera notoriedade associada por sua
imagem ou significado social — sdo seguramente de museus ou galerias
de exposigao, ainda que o tipo extremo da caixa de vidro com planta livre
tenha sido aplicado em poucos casos. Para citarmos alguns casos noto-
rios, fiquemos com o Guggenheim de Frank Lloyd Wright, edificio de dificil
classificagao tipoldgica, ou a Nova Galeria de Berlim, de Mies van der
Rohe, pertencente aos edificios de Unico vao tipicos da segunda fase do
arquiteto alemao.

0 periodo cronologico enfocado neste estudo abrange as déca-
das de 1930 a 1960, incluindo desde as primeiras propostas modernistas
para museus surgidas na Europa até o cambio tipologico proposto pelos
museus “bunker” norte-americanos. O periodo em questdo ndo encerra
por si so todo o Movimento Moderno, porém fatos relevantes anteriores
relacionados com o projeto dos museus neste periodo serdo contempla-
dos especificamente no Capitulo IlI.

Todos estes projetos basearam-se, por um lado, em estratégias
definidas num primeiro momento pelas mudancas preconizadas pela nova
arquitetura modernista; por outro lado, tais mudangas nao estavam afina-
das com a especificidade dos museus, que hoje contam com uma ciéncia
museoldgica altamente especializada. A Arquitetura tem procurado acom-
panhar e adaptar-se as mudancas da arte nos ultimos tempos, revisando
0s dogmas modernistas e rumando para um sem-numero de solucées
possiveis. Estas podem variar desde a adogdo de principios académicos
até a exacerbacdo tecnoldgica, embora 0s novos museus demonstrem
conjuntamente a preocupagao de seus projetistas com a insergao urbana
e as grandes circulagoes de publico.

Exemplos recentes nao faltam, inclusive em territorio brasileiro: o
NovoMuseu, projeto de Oscar Niemeyer, inaugurado em 2002, surge
ambicionando incluir Curitiba na rota dos grandes museus internacionais.

A exemplo do badalado Guggenheim de Bilbao, Espanha, projeto de Frank



Gehry, o NovoMuseu tem no proprio edificio a obra mais importante de
seu acervo, assim como 0 Museu de Arte Contemporanea de Niterdi,
outro edificio de Niemeyer algado a condicdo de cartdo postal daquele
municipio. Ainda no Brasil, as cidades do Rio de Janeiro e Porto Alegre,
em diferentes escalas projetuais, buscam atingir o mesmo status: o Rio
com o projeto de Jean Nouvel para uma nova filial do globalizado Gugge-
nheim, e a capital galicha com a monografica Fundagéao Iberé Camargo,
da autoria de Alvaro Siza.

Entendendo o projeto de arquitetura ao longo da historia como
um processo continuo de revisao e reavaliagdo, é possivel relacionar
estes casos recentes com seus precedentes modernistas, fundamentais
para a compreensao de tal processo. Neste estudo serdo abordadas as
estratégias de projeto que alavancaram o Movimento Moderno enfatizando
0s museus nele inseridos. Partindo do principio que a arquitetura baseia-
se em precedentes, serdo examinados aqueles que sdo especificos dos
museus, cuja historia é relativamente recente e remonta ha pouco mais de

dois séculos.



I1

Conceituagcao de museu

Fig. 2 - MUSAS. As deusas gregas da musica, poesia, artes e ciéncia, filhas de Zeus e Mne-
mosyne.

museu. [Do gr. , ‘templo das musas’,
pelo lat. J 1. Qualquer estabeleci-
mento permanente criado para conservar, estu-
dar, valorizar pelos mais diversos modos, e So-
bretudo expor para deleite e educacao do publi-
co, colegOes de interesse artistico, historico e
técnico. 2. Reunido de coisas varias; mis-
celanea.

Este capitulo ndo objetiva um aprofundamento em questdes mu-
seoldgicas, muito menos chegar a um conceito definitivo do que seja um
museu. Entretanto, visando compreender 0s objetos arquitetdnicos que
serdo analisados mais adiante, algumas breves consideragdes a esse
respeito me soam fundamentais.

Ao longo dos dois Gltimos séculos, os edificios culturais — em
especial 0s museus — foram provavelmente o tema arquitetdnico mais
suscetivel a mudancgas programaticas, e conseqiientemente tipoldgicas,
as quais vém implicando em constantes revisdes de seu proprio conceito.
Os museus recentemente construidos na Europa, América do Norte e
Japao, ja referidos pelo arquiteto e critico espanhol Josep Montaner como
“museus de Ultima geragdo” ', reservam significativas porgées de sua
area total a atividades variadas como descanso, estar, cafés e lojas. A
definicdo de museu adquire, portanto, um sentido cada vez mais amplo: 0



papel que esses edificios desempenham nas grandes e pequenas cidades,
funcionando como verdadeiros marcos urbanos, junto aos novos critérios
para conservagao e exibigdo dos objetos, além da profusdo de tematicas
abordadas, contribuem para enriquecer — e por que nao, dificultar — essa
conceituagao.

Historicamente, o termo museu sempre esteve ligado a reunido e
exposicdo — nem sempre publica, é verdade — de objetos relevantes e
representativos de uma sociedade. E natural, portanto, que no mundo
complexo em que vivemos, regidos cada vez mais pela comunicagao e
informagdo, com uma gama imensa de atividades humanas envolvidas
nesse processo, isso seja traduzido, armazenado e representado por
museus de todos os tipos e proporgoes. Um fato interessante nesta dis-
cussdo esta ligado a popularizagéo da no inicio dos anos 90, com
a interface grafica proporcionada pela quando alguns
museus importantes, como o Louvre de Paris, disponibilizaram imagens
de seus acervos na rede, transcendendo seus limites fisico-geograficos e
assumindo seu papel de difusores das artes e da cultura. Atualmente,
cerca de 5000 museus mantém na rede mundial de computadores. 2

Diversas entidades ao redor do mundo congregam e organizam
esse elevado numero de instituigoes, cada qual buscando definir o que é,
enfim, um museu. Apesar de algumas variag0es, diversos aspectos sao
comuns a maioria, como 0s termos coleta, conservagao e exibigdo. Para
a United Kingdom Museums Association, um museu é “uma instituicao
que coleta, documenta, preserva, exibe e interpreta evidéncias materiais e
informagGes associadas para beneficio pablico”.® J4 o International Coun-
cil of Museums (ICOM) detém a definigao aceita como padréo, datada de
1974:

“Um museu é uma instituicdo permanente e sem fins lucrativos
a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento, que coleta,
conserva, pesquisa e interpreta com propositos de estudo, edu-
cagao e recreacdo, evidéncia material da populacdo e seu ambi-
ente.” ¢

! Abordado no livio Os Museus de Ultima Geragéo , de Josep Maria
Montaner e Jordi Oliveiras, Gustavo Gili, Barcelona, 1986.

2y, NEWHOUSE, Victoria. Towards a new museum . Nova York: The
Monacelli Press, 1998, p. 12.

® Disponivel em http://www.city.ac.uk/artspol/mus-def.html em 02
de junho de 2002. “A museum is an institution that collects, docu-
ments, preserves, exhibits and interprets material evidence and asso-
ciated information for the public benefit.” Traduc¢édo do autor.

4 Disponivel em http://www.icom.org.br em 02 de junho de 2002. “A
museum is a permanent non-profit institution in the service of society
and its development which collects, conserves, researches, and inter-
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Ja a American Association of Museums (AAM) define museu

como

“uma instituicdo permanente estabelecida sem fins lucrativos,
nao existindo primordialmente com o proposito de promover ex-
posicOes temporarias, isenta de impostos federais e estaduais,
aberta ao publico e administrada segundo o interesse publico,
com fins de conservar, preservar, estudar, interpretar, agregar e
exibir ao publico para sua instrugéo e prazer objetos e espéci-
mes de valor cultural e educacional, incluindo material artistico,
cientifico (animado ou inanimado), historico e tecnologico. Mu-
seus assim definidos devem incluir jardins botanicos, parques
zoologicos, aquarios, planetarios, sociedades histdricas e casas
e sitios historicos que vao de encontro aos requerimentos esta-
belecidos na frase anterior.” 5

A Coréia do Sul, através da Promotion Law of Museums and Art
Museums, distingue “Museu” e “Museu de Arte”, definindo o primeiro

como

“uma instituicdo que coleta, conserva e exibe materiais para a
humanidade, historia, arqueologia, padrdes étnicos, artes, vida
animal, vida vegetal, mineral, ciéncia, tecnologia e indistria, de
modo a investiga-los e pesquisa-los com o prop6sito de contri-
buir com o desenvolvimento da cultura, artes e disciplinas, e pa-
ra a educagao social do publico em geral.” ®

A seguir, define “Museu de Arte”, incluindo ai a Arquitetura:

“uma instituigdo que coleta, conserva e exibe materiais para as
artes, como pintura, literatura, escultura, oficio, arquitetura e fo-
tografia, de modo a investiga-las e pesquisa-las com o proposito
de contribuir com o desenvolvimento da cultura, artes e discipli-
nas, e para a educagao social do ptblico em geral.” ’

prets for purposes of study, education and enjoyment, material evi-
dence of people and their environment.” Tradu¢&o do autor.

° Disponivel em http://www.city.ac.uk/artspol/mus-def.html em 02
de junho de 2002. “A non-profit permanent, established institution, not
existing primarily for the purpose of conducting temporary exhibitions,
exempt from federal and state income taxes, open to the public and
administered in the public interest, for the purpose of conserving and
preserving, studying, interpreting, assembling, and exhibiting to the
public for its instruction and enjoyment objects and specimens of edu-
cational and cultural value, including artistic, scientific (whether ani-
mate or inanimate), historical and technological material.” Traducao do
autor.

® 1d. “A museum is an institution which collects, conserves, and exhib-
its materials for mankind, history, archaeology, ethnic customs, arts,
animal life, plant life, mineral, science, technology, and industry, thus
probes and researches these for purposes of being contributive to the
development of culture, arts, and studies, and to the social education
of the general public.” Tradug&o do autor.

" Ibid. “An art museum is an institution which collects, conserves, and
exhibits materials for arts such as paintings, writings, sculptures, crafts,
architectures, and photographs, thus probes and researches these for
purposes of being contribute to the development of culture and arts,
and to the cultural education of the general public.” Tradug&o do autor.
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A palavra “museu”, por sua vez, origina-se do grego ,
que designa o lugar das Musas (Fig. 2); por conseguinte, lugar da criagao.
Num sentido amplo, 0s museus sdo quase tao antigos quanto a prépria
humanidade, desde que entendidos apenas como salas ou simples espa-
cos destinados a acolher objetos de valor colecionados pelo homem, para
si ou seus deuses. Apesar disso, a tipologia museu — um programa espe-
cifico delimitando um problema a ser resolvido — é algo bem mais recente,
originando-se na Europa iluminista do século XVIIl. A palavra museu,
desde seu surgimento, encerra um sentido ambiguo de “colegéo” e de
lugar onde se guarda essa colegdo. A partir dai, & possivel deduzir que o
conceito de museu inclui tanto as cole¢oes de objetos como também o
espaco arquitetdnico que os contém.®

8 V. MARICONDE, Maria Del Carmen Franchello de. The Museums of
Canada — The monuments of postmodern culture for th e XXI cen-
tury? Cordoba: Ediciones del Boulevard, 1998, p. 37.

12



I11

Museus e Precedentes, ou a

Definicao da Tipologia

Colecionismo sem projeto

Renascimento e as primeiras colegoes de arte. Ocupa-
cdo de edificios existentes. As galerias. Colegoes pri-
vadas. O espirito inquisitivo do Barroco.

Ja mencionou-se aqui que colecionar objetos considerados pre-
ciosos, de interesse de individuos ou grupos de individuos, é uma ativi-
dade muito antiga e inerente ao proprio homem. O primeiro registro de que
se tem noticia a esse respeito envolve o Museion de Alexandria (Fig. 3),
fundado por Ptolomeu Soter por volta de Il a.C. na cidade egipcia de
mesmo nome, que abrigava biblioteca e objetos artisticos com o proposi-
to de que seus internos recebessem as musas em forma de inspiragao;
constituia menos um museu do que um centro de altos estudos da cultura
helenistica, onde 0s melhores eruditos e sabios da época podiam desfru-
tar da numerosa colecéo de obras classicas do saber antigo e refletir
sobre sua condigdo de privilegiados por uma sociedade que 0s permitia
viver para pensar, criar e transmitir conhecimento.

As origens do acumulo de objetos valiosos, seja por sua beleza
ou raridade, sempre estiveram no colecionismo ou na pilhagem, o que
perdurou até a Revolugdo Francesa, em fins do século XVIII. Esses con-
juntos de objetos, entretanto, ndo eram exibidos em edificios concebidos
com essa finalidade. Na Roma Antiga, por exemplo, era comum a exposi-
¢ao dos troféus saqueados durante as grandes conquistas. Essas mos-
tras, porém, sempre tiveram carater efémero, e o grande rol de edifica-
¢0es consagradas pelos romanos nao contemplou nada semelhante a um
museu.

Na Idade Média, a Igreja buscava preservar suas reliquias, mas
ndo com a intencdo de divulgar ou facilitar o estudo da cultura humang;
tais reliquias eram guardadas como tesouros religiosos, objetos de vene-

13
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racdo. Nos séculos XV e XVI, dois grandes fatores contribuem para o
aumento das diversas colegdes: as grandes navegagoes, que partem da
Europa rumo a mundos até entdo desconhecidos, e o proprio Renasci-
mento, com sua retomada dos modelos da antiguidade classica e a con-
seqliente busca daquelas reminiscéncias, dentro de uma visdao humanista
e cientificista. Os reis, principes, ricos senhores e estudiosos colecionam
objetos artisticos e naturais — rochas, conchas, fosseis - estes ultimos
trazidos das terras distantes e apreciados por seu exotismo.

A classe burguesa ascendente, avida por constituir uma colegéo,
imitando assim a aristocracia, cria junto a esta o que viria ser a base dos
museus nacionais do século XVIII. Dispostas em palacios italianos, casas
de campo inglesas ou castelos franceses, cole¢des de pintura eram exibi-
das em longos corredores.

“Referidos como galerias, estes caminhos de passagem eram
largamente utilizados como locais para se exercitar, e a arte era
pendurada nas paredes para distrair, algo como a televisao faz
hoje com as pessoas caminhando em esteiras” °.

Ainda no Renascimento, em principios do século XVI, ha o fasci-
nio pelos , ou , salas
onde as paredes, teto, armarios e gavetas armazenavam colegdes que
dispunham desde corais, cristais, chifres e ostras até antiguidades e
pinturas, com o intuito basico de divertir e entreter. MONTANER aponta
que

“desde o principio se desenvolvem uma variedade de discursos
museisticos nos quais as colegdes ndo sdo apenas pegas artis-
ticas. A esséncia das primeiras colegoes esta na mescla”."

Ao caracterizar-se como uma ruptura socio-cultural em relagao a
Idade Média, o Renascimento considera 0 homem como a “medida de
todas as coisas”, dentro de um espirito de resgate da cultura classica
greco-romana, abrindo caminho para as ciéncias e as artes. A superiori-
dade da razéo e do método experimental se fazem sentir em todos 0s

campos da atividade humana, inclusive a arquitetura.

® NEWHOUSE, Victoria. Towards a new museum . Nova York: The
Monacelli Press, 1998, p. 14. “Referred to as galleries, these pas-
sageways were widely ued as places to take exercise, and art was
hung on their walls to distract, much as television does today for peo-
g)ole on treadmills.” Tradug&o do autor.

MONTANER, Josep Maria. Museos para el nuevo siglo . Barcelo-
na: Gustavo Gili, 1995, p. 6. “Desde el principio se han desarrollado
uma variedad de discursos museisticos em los que lo coleccionable no
hén sido solo &8s piezas artisticas. La esencia de las primeras colec-
ciones esta en la mezcla”. Traducao do autor.

14

Fig. 4 — Galeria Valenti Gonzaga, Roma. Pintura de G.
P. Pannini, 1749.



Segundo MARTINEZ, “a separacédo entre projetistas e executo-
res, como pessoas distintas, acontece desde o Renascimento”, ' donde
se conclui que nessa época as edificages passam a ser projetadas, isto
¢, 0s objetos sdo idealizados e entdo representados de forma a serem
entendidos e construidos por pessoas que nao seus projetistas. Essa
separagdo transformou a pratica da arquitetura, que ingressa na era da
representacéo grafica a partir de 1450. “Assim como a linguagem escrita
alfabética ‘representa exatamente’ os sons da lingua falada”, diz MARTI-
NEZ, “a representagdo completa dos edificios, a partir do Renascimento,
‘reflete exatamente’ 0s objetos no espago”."

Esta nova visao a respeito da pratica de arquitetura deixou um
legado riquissimo de realizages, embora nenhum museu figure entre
elas. As colegbes, ainda particulares, eram dispostas em edificacoes
existentes, e 0 museu como problema especifico de arquitetura ainda nao
existia. O primeiro museu publico surgiria na segunda metade do século
XVI, em Florenga, quando Frangois | retine sua colegdo de obras de arte
no Gltimo andar de seu edificio, inicialmente previsto para abrigar reparti-
¢Oes da administragao publica da Toscana. A Galleria degli Uffizi, ou Gale-
ria dos Oficios (Figs. 5 e 6), comegada em 1561 por Vasari e continuada
por Buontalenti em 1574, consagra o termo “galeria” como sinénimo de
espaco reservado as colegoes de arte, dispostas ao longo de um corredor
de passagem entre dois paldcios (Fig. 7). A transformagao do uso da
Galleria serve como referéncia para colecionadores de toda a Europa, ndo
por questoes de projeto e sim pelo rico acervo que continha. MARICONDE
considera este edificio como o surgimento da tipologia de galeria, mais

tarde convertida em museu:

a

Fig. 7 - Galeria degli Uffizi, Florenca, Giorgio Vasari, 1560. Planta.

1 MARTINEZ, Alfonso C. Ensaio sobre o projeto . Brasilia: Ed. Uni-
versidade de Brasilia, 2000, p.11.
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Fig. 5 - Galeria degli Uffizi, Florenga, Giorgio Vasari,
1560. Vista.

Fig. 6 - Galeria degli Uffizi, Florenca, Giorgio Vasari,
1560. Vista.



“a origem tipoldgica do museu, como Se pode comprovar, nao
esta em um edificio criado para tal fim, sem preced
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Museu e projeto, enfim encadeados

Século XVIII. lluminismo. Colegdes publicas. Os Mu-
seus Nacionais. Organizacao de salas “ ", Pri-
meiros projetos especificos: intengdes teodricas sem
cliente. Boullée e Ledoux.

0 século XVIIl — também chamado “Século das Luzes” - foi
marcado pelos ideais iluministas que desembocaram na Revolugéo Fran-
cesa, em fins daquele século. O enciclopedismo da época, que tudo cata-
logava e classificava, intensifica 0 mercado do colecionismo. Com a
revolugao, a rica burguesia francesa se apropria da cultura; passa a pro-
duzir, comercializar e usufruir os objetos artisticos, os quais eram cole-
cionados nao so pela corte e pela igreja, mas também por banqueiros e
comerciantes — uma poderosa minoria, enfim.

A mudanca da consciéncia humana em meados do século XVIII,
com a propagacéo das idéias liberalistas opostas a Igreja e ao absolutis-
mo, encaminhou 0 surgimento de diversas disciplinas humanistas, que
incluem obras pioneiras da sociologia, histéria e arqueologia modernas.
Além disso, uma vertente cientificista também se faz presente, calcada em
mudancas tecnoldgicas que ha muito extrapolavam as fronteiras do Re-
nascimento. ™

Na Arquitetura, especificamente, observou-se uma critica ao ex-
cesso de elaboracdo dos interiores barrocos, considerados impuros,
exagerados e irracionais. Uma reagdo a essa condicéo instavel foi a bus-
ca, pelos arquitetos, de “um estilo auténtico por meio de uma reavaliagao
precisa da Antiguidade”." Esta precisao, possivel desde a descoberta de
sitios antigos, como Herculano (1711) e Pompéia (1748), faz uso das
bases langadas pela insurgente pesquisa arqueoldgica. Buscava-se, mais
do que nunca, assegurar a pureza e a integridade das ordens classicas,
através da publicagéo de obras de contetdo filosofico na Franga, ainda no
século XVII.

E em 1706, entretanto, que surge o mais marcante desses livros,
de autoria do abade francés Cordemoy. Chamado de o

'8 procurava, segundo SUMMERSON,

liberar as ordens classicas de qualquer tipo de distorcao e afetagdo. ' O

V. FRAMPTON, Kenneth. Histéria critica da arquitetura moder-

na. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997, p.3.

> FRAMPTON, Kenneth. Op. cit., p.4.

% Do original “Nouveau Traité”.

" SUMMERSON, John. A linguagem classica da arquitetura . S&o
Paulo: Martins Fontes, 1982, p. 93.
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Fig. 8 - Cabana Primitiva, Abade Laugier. Frontispicio
da obra Essai sur l'architecture, 1753.



racionalismo se fazia presente, propagando a recuperacdo da esséncia
original dos mestres italianos, pais da arquitetura classica. '

A obra de maior repercussao no periodo surgiu em 1753, de au-
toria de outro abade francés, o abade Laugier. Seu ! "

19 (Fig. 8) baseia-se em sua teoria sobre a chamada # ,
“0 modelo a partir do qual todas as grandezas da arquitetura foram imagi-
nadas”, para usar suas proprias palavras. Assim como Codemoy, Laugier
era contra uma “arquitetura de relevo”, repleta de apliques e pastiches das
ordens classicas. Ao basear sua teoria em um protétipo ideal — a cabana
primitiva, primeiro abrigo do homem, funcional e racional como deveria
ser este abrigo — Laugier ndo bania as ordens, mas proclamava aos arqui-
tetos que o sentido de seu emprego deveria ser 0 mais verdadeiro possi-
vel.

A “cabana primitiva” de Laugier, similar a que ilustrava o frontis-
picio de seu livro, consistia de quatro troncos de arvore sustentando um
telhado rustico feito de galhos, numa apologia metaférica ao uso de colu-
nas como elementos reguladores do edificio. A influéncia classica nao era

mais aceita incondicionalmente, mas sim explicada racionalmente.

“Na sua teoria, a arquitetura deveria imitar ndo os mais antigos,
e sim a natureza — materializada na cabana primitiva. Essa imita-
¢do tem muito mais a ver com leis gerais e principios do que
com a imitagdo literal de formas naturais” 2

De acordo com FRAMPTON, essa forma primitiva era a

“base de uma espécie de estrutura gotica classicizada em que
nao haveria nem arcos, nem pilastras, nem pedestais, nem qual-
quer outro tipo de articulagdo formal, e em que os intersticios
entre as colunas deveriam ser 0 mais possivel fechados por vi-
dros.”?!

SUMMERSON identifica ai um certo espirito profético, pois mes-
mo que nenhum arquiteto em 1753 propusesse algo tdo “maluco” como a

abolicdo das paredes, estamos hoje cercados de edificios feitos com

18 De certa forma, a ansia racional pela “limpeza” do rococd rumo ao

neoclassico, presente em Cordemoy e Laugier antecipa como vere-

mos mais adiante a prépria reagdo que o Movimento Moderno teria em

relacdo a Academia Francesa; esta reacdo, por outro lado, se deu

num franco processo de negacdo da histéria e da maneira como a

propria historia se fazia presente nos elementos de arquitetura e es-
uemas compositivos.

Do original “Essai sur I'architecture”.

% MAHFUZ, Edson da Cunha. Ensaio Sobre a Razdo Compositiva

Belo Horizonte: AP Cultural, 1995, p. 42.

2 ERAMPTON, Kenneth. Op. cit., p.6.
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colunas de concreto armado e vdos preenchidos apenas por diafragmas
de vidro. %

A palavra “modelo”, expressa por Laugier em sua definicao da
“cabana primitiva”, resume de certa forma o espirito dos arquitetos da
época. Apesar de estarem atentos ao emprego correto de ordens e pro-
porcOes, observavam também os principios de projeto da Antiguidade
greco-romana. Ainda assim, cada edificio classico resgatado e posterior-
mente representado por desenhos exatos poderia ser um modelo a ser
imitado fielmente, numa auténtica postura revivalista.

0 neoclassicismo, expressao que seqgundo SUMMERSON

“veio a ser usada para designar a arquitetura que, por um lado,
tende a simplificagao racional defendida por Cordemoy e Laugier
e, por outro, busca apresentar as ordens com a maior fidelidade
arqueologica” %

perduraria até principios do século XX. A busca pela aparéncia semelhante
a edificios gregos ou romanos, traduzida pelo emprego de frontdes trian-
gulares sobre porticos de colunas, além do corpo macigo pouco decora-
do, em clara oposi¢é&o ao Barroco, nortearia diversos projetos de museus
no principio do século XIX.

Porém, o principal fator na definicdo de uma tipologia para mu-
seus surgido no lluminismo em meados do século XVIII precedeu qual-
quer proposi¢ao arquitetdnica: foi a intengcdo de se tornar publicas as
colegdes, abrindo-as para a populagdo. A burguesia ascendente, cada vez
mais participativa nos negocios do Estado, afirmava seu poder aos olhos
de todos. Por outro lado, o Antigo Regime, em franco declinio, busca na
exposigao de sua riqueza amealhada por décadas a recuperagéo de seu
prestigio. A partir dai, uma nova idéia comegava a tomar corpo: se as
galerias-museus eram abertas ao publico, deveriam constituir edificios
independentes. O passo decisivo para a criagdo dos Museus Nacionais
estava dado.

A tipologia palaciana, dentro da qual as galerias se originaram,
foi naturalmente a primeira manifestagdo arquitetnica dos insurgentes
museus — isso quando o0s proprios palacios - caso do Museu do Louvre,
em Paris, a partir de 1793 - ndo eram convertidos nos proprios museus.
As galerias ou — espagos retilineos alongados invariavelmente
conectados a um espago principal, este de proporgdes “quadradas” -
eram a configuragdo recorrente, com telas dispostas em todas as superfi-
cies das paredes.

22 SUMMERSON, John. Op. cit., p. 94.
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Fig. 9 - Museu em Dresden, Conde Algarotti, 1742.
Planta (diagrama).



Antes disso, porém, em 1742, o Conde Algarotti realizara, se-
gundo PEVSNER, o projeto mais antigo de um museu, em Dresden (Fig.
9), por encomenda do colecionador Augusto Ill. Segundo descrigao do
proprio Algarotti, o edificio, ndo construido, consistia em

“um quadrado com um grande patio, e em cada lado uma loggia
corintia e uma sala em cada um destes lados. Estas oito galerias
desembocam em quatro salées em angulo, encimadas por pe-
quenas cupulas. Outra clpula maior esta no centro de cada lado
iluminando a sala principal atras da galeria correspondente”.*

De acordo com MARICONDE, este projeto antecipa algumas das
propostas mais freqiientes de museus que surgiriam na Academia do
século XIX, 2 das quais trataremos mais adiante.

Ainda no século XVIII, a chamada geragao “visionaria” de arqui-
tetos, assim denominados pelo ineditismo e originalidade de suas compo-
sicoes, baseadas em geometrias puristas e simples, onde os diversos
volumes podiam ser claramente identificados, incluiu nomes como Etien-
ne-Louis Boullée e Claude-Nicolas Ledoux. Estes arquitetos, apesar de
nao terem abandonado as Ordens definitivamente, ndo concebiam a arqui-
tetura como imitagao, revestindo-se de grande autonomia em relagdo as
fontes de inspiracao e partes que compdem a edificagdo. A forma da
“arquitetura autbnoma” identificada por KAUFMANN na obra de Ledoux

nao deriva de elementos alheios a prdpria arquitetura:

“A # 3% # constitui 0 ganho mais relevante do
processo de renovagao arquitetonica de finais do século XVIIl. O
novo principio de autonomia ndao admite que a imagem arquite-
tonica seja dominada por leis estranhas e extraarquitetdnicas”.?

0 proprio edificio, concebido através de um sistema “pavilho-
nar’, isto é, pela adicao de partes identificaveis, e representado isolada-
mente, numa clara idealizagdo de auséncia de contexto, parecia anunciar
questoes-chave da arquitetura moderna do século XX. # Além disso, a

pureza conceitual e geométrica buscada por Ledoux renega a ornamenta-

>3 SUMMERSON, John. Op. cit., p. 95.

2% PEVSNER, Nikolaus. Histéria de las tipologias arquitetdnicas
Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 135.

%5 \/. MARICONDE, op. cit., p. 51.

%6 KAUFMANN, Emil. De Ledoux a Le Corbusier — Origen y desarrollo
de la arquitectura autbnoma. Barcelona: Gustavo Gili, 1985, p. 70. “La
independencia de las partes constituye el logro mas relevante del
proceso de renovacion arquitecténica de finales del siglo XVIII. El
nuevo principio de autonomia no admite que la imagen arquitetctdnica
sea dominada por leyes extrafias y extraarquitetdnicas.” Tradug¢édo do
autor. Grifo original.

2" MAHFUZ comenta algo assim durante aula da disciplina Pensamen-
to Arquitetdnico Contemporaneo |, PROPAR, 18 de janeiro de 2000.
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Fig. 10 - Oikema, Claude-Nicolas Ledoux,1785. Perspec-
tiva.

[T

Fig. 11 - Oikema, Claude-Nicolas Ledoux,1785. Planta.

Fig. 12 - Cenotafio para Newton, Etienne-Louis Boullée,
1785. Perspectiva.



¢ao tao recorrente até o Renascimento e o Barroco, onde o uso de moti-
vos da Antiguidade Classico foi aperfeigoado.

Apesar do emprego revoluciondrio dos chamados sélidos plato-
nicos, como a grande esfera de Boullée em seu projeto do cenotafio para
Isaac Newton, de 1785 (Fig. 12), ou os prismas e cilindros da “Oikema”
de Ledoux, também de 1785 (Figs. 10 e 11), esta concebida segundo um
agregado de formas geométricas simples, aqueles ainda permaneciam
associados com pdrticos classicos, bem menos revestidos de ornamen-
tos. Diferentemente da composigéo classica, na qual nem todas as partes
da construgdo eram consideradas elementos de arquitetura — ou seja,
coisas concretas, de natureza definida - outras partes do edificio, inici-
almente as paredes, definidoras de volumes, passam a assumir papel
importante na composigao. De acordo com MARTINEZ,

“um modo de considerar a evolugdo da arquitetura desde 0 sé-
culo XVIII & observar a progressiva incorporagao de mais e mais
partes do edificio como elementos de arquitetura e as transfor-
magoes que esse processo causa”.”

A monumentalidade das composigées de Boullée, exacerbada a
ponto de inviabilizar sua concretizag&o, buscava no uso da luz a evocagao
da presenca do divino. No cenotafio de Newton, por exemplo, a percepgao
do espaco interno baseava-se no conceito de “dia” e “noite”, respectiva-
mente representados por um fogo suspenso (sol) ou a luz externa pene-
trando por buracos na parede da esfera (firmamento).

Em seu projeto para um museu, de 1783, Boullée concebe uma
planta quadrada na qual se insere uma cruz grega (Fig. 14), e em cuja
intersecgdo ha uma grande rotonda encimada por uma cupula, completa-
mente lisa, a qual permanece envolta externamente por um prisma regular
(Fig. 15). A exemplo do Panteon romano, templo composto de corpo
cilindrico recoberto por domo e com portico saliente — cujo modelo seria
revivido por Jacques-Germain Soufflout em Paris (1756), e considerado
por SUMMERSON o primeiro grande monumento do neoclassicismo —
Boullée também promove a entrada de luz pelo ponto mais alto da clpula.
Quatro gigantescos porticos semicirculares completam a composigéo,
dispostos em cada um dos lados do quadrado. Possivelmente estes lados
constituiriam o0 museu propriamente dito, uma vez que o centro da com-
posicao parecia destinado a abrigar algo de maior importancia. O projeto
de Boullée antecipou algumas estratégias projetuais presentes nos mu-

seus do século XIX, como o percurso ( ) do visitante ao longo de

28 \/. MARTINEZ, op. cit., p.129.
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Fig. 13 - Projeto de Museu, Etienne-Louis Boullée,
1783. Perspectiva.

Fig. 14 - Projeto de Museu, Etienne-Louis Boullée,
1783. Planta.

T . A

Fig. 15 - Projeto de Museu, Etienne-Louis Boullée,
1783. Elevagéo.
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espacos longitudinais, baseados nas tradicionais galerias, e dos quais
vislumbra-se patios internos simétricos.

Uma das (ltimas propostas de museu concretizadas no século
XVIII foi o Prado, em Madrid (1784). Inicialmente projetado pelo arquiteto
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Consolidacao tipologica na Beaux-Arts

Século XIX. Academia Francesa. Composigao. O mode-
lo de Durand. A Galeria Dulwich de Sir John Soane. A
Gliptoteca de Leo von Klenze. O Altes Museum de S-
chinkel.

0 século XIX notabilizou-se por profundas transformages soci-
ais e politicas, com reflexos em toda a humanidade. A populagao européi-
a, sob os reflexos diretos da Revolugéo Industrial surgida no dltimo quartel
do século XVIII na Inglaterra, mais que duplicou nesse periodo, passando
de 190 milhdes para 420 milhdées em entre 1800 e 1900. A igreja e 0
paldcio, os programas de arquitetura mais freqiientes até entéo, passaram
a ser substituidos por necessidades prementes como 0s monumentos,
teatros, habitagOes, fabricas, palacios de exposicOes e 0s proprios mu-
seus. A vanguarda do pensamento arquitetdnico residia na Franga, pais
que desde o século XVIII havia tomado o lugar da Italia como polo gerador
da teoria arquitetonica.

Segundo ZANTEN,*" a Academia Francesa de Arquitetura passou
por trés fases distintas. A primeira foi desde sua fundagéao, em 1671, até a
Revolugdo Francesa, em 1789. No final do século XVIII, as discussées
arquitetonicas estavam centradas nos ateliés de Francois Blondel, David
Leroy e Boullée. O Grand Prix de Rome, concurso ao qual nos referimos
anteriormente, reunia as mais respeitadas manifestagées da Academia.
Em 1793, foi criada a Ecole Polytechnique, pois as fronteiras francesas,
em plena revolugdo, estavam sob ameaca e fazia-se necessario a criagao
de estradas e fortificag0es. A segunda fase tem inicio na virada do século
XIX; quando da institucionalizagdo da Academia, e vai até 1860. Desta
década, onde se deu o apogeu do modelo académico francés, até seu
declinio em principios do século XX, ocorreu a terceira fase.

Durante todo o século XIX, o método % &'  de projeto foi 0
tnico disponivel. O grau de sistematizagdo da atividade projetual que
atingiu, aliando clareza e precisdo a um numero finito de variaveis, contri-
buiu para que adentrasse o século XX ainda aceito em diversos meios.
Partindo do principio de que 0 processo # evolui do todo para
as partes ¥, o método % & fundamentava-se na adogéo de um

partido (# ), representando a concepgdo basica da edificagéo. Este

¥ VAN ZANTEN, David. Architectural composition at the Ecole des
Beaux-Arts from C. Percier to C. Guarnier. The Archi  tecture of the
Ecole des Beaux-Arts . New York: MIT, 1977.

¥ MAHFUZ, op. cit., p. 19.
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Fig. 16 - Elementos dos edificios, Jean Nicolas Louis
Durand, Précis, 1813. Gravura.

Fig. 17 - Projeto para museu, Jean Nicolas Louis Du-
rand, Précis,1802-1805. Planta baixa, elevacéo, corte.
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Fig. 18 - Marche a survre dans le composition d’'um
Projet quelconque, Jean Nicolas Louis Durand, Précis,
1813. Gravura.



conceito, por sua vez, estava atrelado a organizacdo dos espagos em
planta segundo eixos invariavelmente simétricos. As tematicas propostas
pela * % & eram por vezes criticadas pela ( ) ,
que as considerava dissociadas da realidade.

Jean-Nicolas-Louis Durand, primeiro professor de arquitetura da
- () de Paris, projeta entre 1802-1805 um museu (Fig.
17), ndo construido, que viria a tornar-se referéncia direta nos projetos de
museus subseqiientes. Através dos métodos de composigao tipicos das
academias francesas, Durand propde um conjunto bastante coerente de
saloes, galerias, cupulas, patios e salas , porém de parcas distin-
¢oes hierarquicas. Sua metodologia consistia em ordenar partes de um
catalogo de elementos pré-conhecidos, criando uma tipologia normativa e
econdmica (Fig. 16). Segundo FRAMPTON, Durand

“procurou estabelecer uma metodologia universal da edificagéo,
contrapartida arquitetonica do Coédigo Napolebnico, mediante a
qual estruturas econémicas e apropriadas poderiam ser criadas
pela permutagdo modular de tipos fixos de plantas e elevagoes
alternativas.”*®

Isto ficou registradoemseu (* $ + * o,
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bastante similar, partindo de um quadrado dividido em quatro patios por
dois eixos principais. No projeto de Durand, ha quatro acessos tratados de
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contiguas em Londres (Figs. 23 e 24). O acervo de livros, projetos e mo-
delos foi organizado de forma a ser consultado pelos estudantes da Royal
Academy. Na casa-museu de Soane, a luz é o grande protagonista, modu-
lada desde cima e filtrada por uma série de aberturas e elementos do
forro.

Alguns anos mais tarde, entre 1816 e 1830 Leo von Klenze pro-
jeta a Gliptoteca de Munique (Figs. 25 e 26), a fim de abrigar a Colegao
Real de Esculturas da Baviera. Valendo-se de uma planta quadrada em
que quatro alas abobadadas circundam um Gnico patio central, Klenze nao
dispbe cruz nem rotonda no centro do patio, sendo a iluminagéo das alas
feita por meio de janelas voltadas para a drea interna. As paredes exter-
nas, em vez de janelas, possuem nichos decorados com imagens, possi-
velmente por questao de seguranga. A transposi¢ao do carater classico é
bastante literal, na medida em que Klenze adota um
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cipios do século na Ecole Polytechnique de Paris; Schinkel, con-
tudo, fez dele uma forma construida”.*

Alguns autores (FRAMPTON, SEARING, VANDENBERG, MARTI
ARIS, MAHFUZ) tragam referéncias tipologicas entre o museu de Schinkel
e outros edificios posteriores. SEARING ressalta que mesmo exemplares
mais recentes néo teriam atingido determinadas qualidades atribuidas ao
edificio schinkeliano:

“Embora tenha havido muitas solugdes interessantes no projeto
de museus desde meados do século XX, talvez ainda nos reste
um certo caminho a percorrer antes de poder contemplar o equi-
librio e a funcionalidade, tanto em termos programaticos como
expressivos, mostrados pelo Altes Museum. O edificio de Schin-
kel ndo apenas proporcionou um lugar acolhedor as obras de ar-
te; o arquiteto também soube considerar a cidade circundante e
conferir pleno carater a essa parte de Berlim como recinto das
artes.” 38

FRAMPTON, em seu capitulo sobre a arquitetura neoclassica, re-
fere-se a ligagoes existentes entre Durand e Schinkel em algumas obras
deste 0ltimo, tanto em questoes de estilo com tipologia, referindo-se da
seguinte maneira ao Altes Museum:

“[-..] a influéncia de Durand é mais claramente revelada no mu-
seu, um projeto prototipico extraido do Compéndio (Précis) e di-
vidido pela metade, transformagao em que a rotunda central, o
peristilo e 0s patios séo conservados e as alas laterais elimina-
das.” *

Mais adiante, faz referéncia a articulagdo espacial do Altes Mu-
seum, com portico central e escadaria simétrica, como arranjo que seria
lembrado por Mies van der Rohe em seu projeto para o Crown Hall
(1950), em Chicago.*

Outras colocag0es interessantes sobre a questdo tipologica que
envolve o Altes Museum séo feitas por MARTI ARIS. A partir de compara-
¢do entre sua organizagdo espacial com outros trés casos (Figs. 33 a 36),

%" RYKWERT, Joseph. “El Culto al Museo — Del Tesoro a Templo .
A&V 18, Madri, 1988, p.4. apud ZEIN, Ruth. “Duas décadas de arqui-
tetura para museus ”. Projeto 144, S&o Paulo, p.30.

% SEARING, Helen. “Old Roots of New Museums. Two Hundred
Years of Recurrent Motifs ”. A&V Monogarfias de Arquitetctura y
Vivienda. N° 18. Madrid: 1989. “There have been many interesting
solutions to umseum design since the mid-20th century, though per-
haps we still have a way to go before we see the balance and success-
ful functioning, in both pragmatic and expressove terms, shown in the
Altes Museum. Not only did the Schinkel building provide a hospitable
home for works of art, but the architect also took note of the surround-
ing city and established this portion of Berlin as precint for the arts.”
Tradugéo do autor.

% FRAMPTON, op. cit., p.9.
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Fig. 30 - Altes Musem, Berlim, Karl F. Schinkel, 1822-
1823. Vista interna da rotonda.

Fig. 31 - Altes Museum, Berlim, Karl F. Schinkel, 1822-
1823. Modelo digital explodido.

Fig. 32 - Altes Musem, Berlim, Karl F. Schinkel, 1822-
1823. Modelo digital explodido enfatizando acesso e
espaco central circular.



a Neue Staatsgalerie de Stuttgart (1977-1978), de James Stirling e Micha-
el Wilford, o Palacio da Assembléia de Chandigarh (1951-1956), de Le
Corbusier *' e a Biblioteca Municipal de Estocolmo (1918-1927), de Erik
Gunnar Asplund, MARTI ARIS nos mostra que todos possuem a mesma
estrutura basica, que é a de um “corpo perimetral em forma de U que
encerra um espago em que se inscreve um volume redondo”.* Ao mes-
mo tempo em que compreende o efeito centralizador do espago central
circular encimado por um domo, alerta para o fato de que tal reducao
tipoldgica — planta central — soa muito simplista, ja que nem todas as
partes estdo subordinadas diretamente ao centro da composicao.” Essa
caracteristica do Altes Museum, que resulta em uma riqueza de situagoes
espaciais internas, é um de seus maiores méritos compositivos uma vez
que proporciona percursos variados por parte do publico. As escadas
internas, dispostas paralelamente a colunata externa, criam uma interes-
sante transigdo entre espago interior e exterior e refletem a justaposigao
das partes que compdem o edificio, @ maneira de Soane em Dulwich.
Durand e Klenze, mais diretos, medeiam menos a chegada aos locais de
exposicao.

A monumentalidade e o carater pdblico do museu de Schinkel
sdo expressas também na implantagdo do edificio, cuja colunata e esca-
daria estdo voltadas para a praga em frente. O museu como institui¢ao ja
se consagrava como local representativo de valores coletivos, e por essa
razdo Schinkel confere a seu edificio 0 necessario destaque no meio ur-
bano.

Outra obra projetada por Leo von Klenze para Munique foi a Alte
Pinakothek (1823-1836), composigao longitudinal que a exemplo do Altes
Museum também possui dois pavimentos (Figs. 37 e 38). Nesta obra,
Klenze ndo segue a tendéncia de incorporar elementos gregos ao edificio,
voltando-se a uma linguagem mais proxima do renascentis-
ta. Destinada ao abrigo exclusivo de pinturas, é segundo PEVSNER o
“edificio museistico do século XIX que mais influéncia arquitetbnica exer-
ceu” * tendo seu esquema em planta seguido em obras como a Neue
Pinakothek, de 1842-1865, em Munique, de August von Voit, e 0 Kuns-

0 Da mesma fase de Mies é a Nova Galeria Nacional de Berlim (1962-
1968), que sera contemplada em capitulo préprio mais adiante.

“l Esta analogia também é referida por Mahfuz no artigo “Nada pro-
vém do nada ", publicado na Revista Projeto n. 69, pp. 89-95.

42 ARIS, Carlos Marti. Las variaciones de la identidad — Ensayo
sobre el tipo en arquitectura . Barcelona: Ediciones del Serbal, 1993,
P.178. A Biblioteca de Estocolmo é anexada por Aris aos outros trés
edificios comparados por Juan Antonio Cortés em artigo intitulado “La
caja de Pandora”, publicado na revista Arquitetctura n. 254, em maio-
junho de 1985.

* ARIS, Carlos Marti, ibid.
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Figs. 33, 34, 35, 36. Altes Musem, Berlim,
Karl F. Schinkel, 1822-1823, Biblioteca
Municipal de Estocolmo, Gunnar Asplund,
1918-1927, Palacio da Assembléia de
Chandigarh, Le Corbusier, 1951-1956, Neue
Staatsgalerie de Stuttgart, James Stirling e
Michael Wilford, 1978-1984. Plantas baixas.



thistorisches Hofmuseum (Fig. 39), de1872-1889, em Viena, de Semper e
Cal von Hasenauer.

A Pinacoteca de Klenze, configura-se longitudinalmente no senti-
do leste-oeste. E um edificio estreito, dividido em 25 vaos, com duas alas
nas extremidades que se projetam um pouco em relagao ao corpo princi-
pal. Klenze ndo parece seguir diretamente nenhum precedente conhecido,
embora a organizagdo dos espagos sucessivos mantenha a base encon-
trada em Durand. A entrada, porém, coloca-se numa das faces menores
do edificio, 0 que leva a um percurso cronoldgico através do acervo,
numa tentativa de representar a propria historia da arte. O acesso do pu-
blico, porém, era restrito ao pavimento superior, sendo o inferior destina-
do a fungbes como depositos e biblioteca. Durand, como ja vimos, men-
cionou em seu ( *  que museu e biblioteca poderiam conviver em um
mesmo edificio até mesmo para fins de economia de recursos. Sem duvi-
da, os principios por ele descritos perduraram por todo o século XIX e boa
parte do século XX, dividindo com o Movimento Moderno a preferéncia
dos arquitetos.

A Academia Francesa, influéncia recorrente da arquitetura oci-
dental do século XIX, dava sinais de que seu declinio e posterior substitui-
¢do por outra corrente de pensamento seria um processo gradual e re-
cheado de superposicGes, como a priori ttm sido 0s movimentos na

arquitetura.

“ PEVSNER, op. cit. p. 153.
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Fig. 37 - Alte Pinakothek, Munique, Leo von Klenze,
1823-1836. Plantas.

Fig. 38 - Alte Pinakothek, Munique, Leo von Klenze,
1823-1836. Vista.

=T

Fig. 39 - Kunsthistorisches Hofmuseum, Viena,
Gottfried Semper e Carl von Hasenauer, 1872-1889.
Vista.



0 projeto de museu

no Movimento Moderno

Algumas consideracgées sobre composigao:

tipo versus modelo

Dentro de sua enorme diversidade de posturas, o Movimento
Moderno revelou importantes estratégias projetuais, muitas delas de pos-
tulados claramente contrapostos. Todas elas, porém, possuem ao menos
um ponto em comum: 0 rechago ao uso de modelos - ou seja, exemplos
supostamente ideais dignos de serem copiados — em nome da elaboragao
da forma a partir dos diversos requisitos do programa. De acordo com
MAHFUZ,

“A diferenga basica entre o classicismo e 0 modernismo é a
substituicao da imitagao pela construgéo formal como critério de
formagao de objetos arquitetonicos. A adogcao de modelos da Iu-
gar a interpretagédo do programa como principal elemento esti-
mulador da forma e dmbito de possibilidades na ordenagdo do
espaco habitavel.”*

Dessa forma, creio ser de suma importancia fazer aqui algumas
consideragoes sobre o emprego da tipologia no ato de projetar e suas
implicag6es nos resultados formais. SEARING, ao analisar as propostas
de museus surgidas em fins do século XVIII e principios do século XIX,
busca recuperar as caracteristicas que os teriam convertido em “mode-
los” supostamente utilizados em projetos de museus subseqiientes, de-
monstrando inquietacdo quanto ao “[...] rechago moderno da tipologia,
em favor de uma solugéo universal para qualquer programa museistico”.*
Considero que tal premissa nao é vdlida na medida em que o rechago dos
modernistas relacionava-se com a nao adogéao de historicismos, abando-

nando de vez 0s elementos neocldssicos vigentes em boa parte da produ-

45 MAHFUZ, Edson da Cunha. O sentido da arquitetura moderna brasi-
leira. Artigo publicado na internet em www.vitruvius.com.br, 2001.
“° SEARING, op. cit., p. 14. Traduc&o do autor.
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¢ao arquitetonica do proprio século XX. Além disso, o uso de modelos ¢
do proprio conceito de composigdo também é rechagado, num claro
rompimento dos canones académicos.

A solugéo universal apontada por Searing ndo me parece proce-
dente na medida em que, como sera visto mais adiante, mestres como Le
Corbusier, Mies van der Rohe e Frank Lloyd Wright propuseram verdadei-
ras antiteses em termos de solugées museisticas. Ainda que o museu nao
tenha sido o tema arquitetbnico mais exercitado pelos modernistas, foi
sem davida um dos que mais permitiram a investigacao de diferentes
solugoes tipoldgicas: se Corbusier propds seu Museu Sem Fim expansivel
composto por espagos seqiienciais, Mies, na Nova Galeria Nacional de
Berlim envereda na dire¢ao do grande vdo em um pavilhdo fechado por
vidros; e quanto a Wright, como enquadrar seu Guggenheim em Nova
York, cuja forma inédita é definidora do proprio percurso interno? Durante
0 século XX o proprio conceito de museu vai afirmando-se e transforman-
do-se ao mesmo tempo; se a arquitetura moderna néo teve, via de regra,
uma convivéncia pacifica com as questoes funcionais, 0 mesmo néo se
pode dizer das questoes formais e compositivas surgidas no periodo.

0 processo de projeto da Beaux-Arts baseava-se, como ja foi
abordado, na composigao de um todo em direcéo as partes, subordinan-
do o edificio a um principio regulador cujo conceito definia a maneira
como as partes seriam projetadas. A linguagem neoclassica recupera
valores da Antiguidade, emprestando as ordens a concepgdes simples e
racionais. Além disso, ao conceber o partido imitando precedentes for-
mais, a Beaux-Arts assumia 0 uso do modelo arquiteténico e néo da tipo-
logia como referéncia primordial. A esse respeito, cabe salientar aqui
palavras do tedrico francés Quatremére de Quincy, formuladas no final do
século XVIII:

“A palavra ‘tipo’ ndo representa tanto a imagem de uma coisa
que deve ser perfeitamente copiada e imitada, sendo a idéia de
um elemento que deve servir de regra ao modelo... O modelo,
entendido segundo a execugdo pratica da arte, € um objeto que
se deve repetir tal qual; pelo contrario, o tipo é um objeto de a-
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0 conceito de Quatremeére pode ser considerado um canone den-
tro do campo da tipologia em arquitetura. Com efeito, sua definicao, ao
englobar também o conceito de modelo, nos da a distingéo entre a repeti-
¢do de um objeto arquitetdnico (modelo) e a repeticao — ou reutilizagao —
da esséncia compositiva desse mesmo objeto, ou seja, o tipo. Além dis-
so, para Quatremére o conceito de tipo parece estar intimamente ligado
com o uso de referéncias histdricas, entendendo a arquitetura como um
processo continuo em que cada antecedente tem suas influéncias identifi-
caveis. Assim, as obras que ao longo da historia alcangaram o posto de
“tipicas”, no sentido de terem firmado uma tipologia, identificam-se com
uma forma precisa, dotada de sentido pela logica clara que a configura.

Num panorama mais recente, o tipo em arquitetura tem sido mo-
tivo de andlise por parte de diversos autores (COLQUHOUN, ARGAN,
MONEOQ, CORONA-MARTINEZ, MAHFUZ) sendo que varios pontos dessas
analises sao convergentes. O conceito de tipo relaciona-se intimamente
com analogia; no caso especifico do processo de projeto, esta analogia
se da entre um precedente e 0 problema de projeto especifico. MAHFUZ,

por exemplo, nos diz que

“0 tipo é principio estrutural da arquitetura, ndo podendo ser
confundido com uma forma passivel de descricdo detalhada.
Todo edificio pode conceitualmente ser reduzido a um tipo, ou
seja, é possivel abstrair-se a composigdo de uma edificagao até
0 ponto em que se vé apenas as relagdes existentes entre as
partes, deixando-se de lado as partes propriamente ditas.”*

0 tipo em arquitetura, ao contrario do que poderia parecer, nao
implica necessariamente uma variacdo formal; na verdade, trata-se do
principio segundo o qual as relagdes encontradas no esquema compositi-
vo de um edificio podem ser descritas, suportando todas as variagoes
formais possiveis, sem que o principio se perca. Dessa forma, deduz-se
que toda edificagéo pode ser reduzida a um tipo, inclusive aquelas conce-
bidas durante 0 Movimento Moderno. A esse respeito, ARGAN coloca o

seguinte:

“Em cada projeto arquitetonico ha [...] um aspecto ou um mo-
mento tipoldgico: seja no sentido do arquiteto buscar conscien-
temente aproximar-se de um tipo ou afastar-se e renova-lo, ou
no sentido de que cada obra arquitetonica tente em definitivo
propor-se como um tipo”.*

48 MAHFUZ, Edson da Cunha. “Ensaio sobre a razdo compositiva ".
Belo Horizonte: AP Cultural, 1995, p. 77.

49 ARGAN, Giulio Carlo. “Tipologia *. Colecciéon summarios n° 71,
novembro de 1983. “En cada proyectacion arquitetcténica hay [...] un
aspecto o un momento tipoldgico: sea en el sentido de que el arquitec-
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A andlise tipologica pode se dar em niveis diversos; duas cate-
gorias possiveis seriam, por exemplo, forma e fungdo. MAHFUZ, ao carac-
terizar o que denomina  * # / de composigao, nos diz que

“para se chegar a uma tipologia abrangente, o conceito de tipo
deve ser desdobrado para acolher cada modo de existéncia da
obra arquiteténica (estrutural, distributivo, geométrico, espacial,
plastico, estilistico-iconografico, etc.) Um possivel desdobra-
mento relativo a edificacbes poderia resultar nas seguintes cate-
gorias: 1. Forma arquiteténica; 2. Defini¢&o e articulagdo espaci-
al; 3. Relagoes espaciais; 4. Circulagao e percurso; 5. Principios
de organizagdo espacial; 6. Principios de ordenagao; 7. Grandes
elementos construtivos; 8. Elementos ornamentais; 9. Relagoes
entre edificio e contexto.”

Dessa forma, muitas variaveis historicas podem ser identificadas
em projetos de arquitetura. O fato de existir um tipo subjacente a qualquer
edificio/projeto viabiliza esta identificagdo, que pode abranger mais de
uma categoria entre dois edificios diferentes.

to busca conscientemente acercarse a un tipo o alejarse y renovarlo, o
sea en el sentido de que cada obra arquitecténica intenta en definitiva,
Eoroponerse como un tipo”. Traducao do autor.

MAHFUZ, op. cit., p. 78.
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Caixa opaca X espaco diafano,
planta livre X planta “tradicional”:

solucao universal?

0 Movimento Moderno em arquitetura é geralmente considerado
como o periodo que inicia nos anos 1920 e estende-se até os anos 1960,
refletindo grande parte da producéo arquitetonica ocidental do século XX.
Como todas as correntes de pensamento identificaveis ao longo da histo-
ria da arquitetura, ndo possui um comego e um fim precisamente datados,
sobrepondo-se e até mesmo convivendo com diversas concepgoes arqui-
tetbnicas. Assim como rompeu drasticamente com o0 Seu passado, a
arquitetura moderna também permitiu que diversos principios la contidos
pudessem ser relidos a partir de seu proprio questionamento ou mesmo
exclusdo. JENCKS distingue o que chama de seis tradicoes®' na historia
da arquitetura, referindo-se ao periodo entre 1920 e 1970, representando
suas diversas superposi¢coes em um diagrama similar & evolugéo de es-
pécies biologicas. Em que pese a forte carga metaforica desta representa-
¢do, fica claro que assim como na evolugdo que ocorre na natureza o0s
arquitetos buscaram apegar-se a tendéncias estilisticas e ideologicas
diversas, dificultando sua propria classificagdo. JENCKS refere-se ao
Periodo Herdico da tradigdo idealista como o centro da arquitetura moder-
na, onde “os arquitetos Le Corbusier, Mies van der Rohe e Walter Gropius
definiram claramente uma posi¢ao comum, baseada de uma forma bas-
tante ampla em certos ideais sociais — liberalismo humanitario, pluralismo
reformista e um vago utopismo social [...]%%. Para Montaner,“Movimento
Moderno [é] a corrente de tendéncia internacional que parte das vanguar-
das européias de principios do século [XX] e vai se expandindo ao longo
dos anos 20.”  Dentre as vanguardas apontadas por Montaner, estdo o
Construtivismo Russo, o De Stijl (e suas relagées intimas com o Cubis-
mo), o Expressionismo Alemdo, o Deutsche Werkbund e a propria Bau-
haus, todas surgidas entre 1910 e 1930. Seus pontos em comum residi-
am mais no aspecto social e politico do que na linguagem ou forma arqui-
tetbnicas; sua dissolugdo aconteceria a partir dos anos 30, quando as

*1 As seis tradigGes definidas por Jencks em sua arvore evolucionista
sdo: idealista, auto-consciente, intuitiva, légica, ndo consciente e ati-
vista.

2 JENCKS, Charles. Movimentos modernos em arquitetura . Rio de
Janeiro: Edi¢des 70, 1985, p. 34.

>3 MONTANER, Josep Maria. Después del movimiento moderno —
arquitectura de la segunda mitad del siglo XX . Barcelona: Gustavo
Gili, 1993, p.12. “Entendemos por Movimiento Moderno la corriente de
tendencia internacional que arranca de las vanguardias europeas de
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nagoes que as abrigavam iniciam uma crise que culminaria com a Segun-
da Guerra Mundial.

Procurei agrupar neste capitulo as diversas estratégias de projetos
de museus no Movimento Moderno segundo critérios que estao relacio-
nados ora com a importancia de seus arquitetos no panorama mundial do
século XX — casos de Le Corbusier, Mies van der Rohe e Frank Lloyd
Wright — ou pela disting&o possivel de ser feita em determinados momen-
tos, como por exemplo 0s museus modernistas brasileiros ou 0s “mu-
seus-bunker” norte-americanos. De qualquer forma, esses critérios nao
procuraram representar necessariamente uma evolugéo linear tipologica,
uma vez que a propria historia é repleta de idas e vindas onde por vezes
um mesmo precedente pode comparecer em mais de um momento.
Mesmo que surjam em momentos historicos concomitantes dentro do
modernismo, algumas estratégias apresentam caracteristicas nitidamente
opostas.

Assim, foi possivel identificar quatro estratégias projetuais basicas,
as quais podem ou ndo combinar-se para estabelecer a tipologia de cada
edificio: duas delas dizem respeito a morfologia exterior e as outras duas
relacionam-se com a organizagao interna dos museus. As duas primeiras
Sd0 a caixa opaca, cerrada desde o exterior, e 0 espaco diafano, transpa-
rente, que por vezes permite vislumbres do acervo antes mesmo do in-
gresso no interior do edificio; as outras duas relacionam-se com 0 museu
proposto como planta livre, resolvido por vezes em grandes vaos, ou
através do esquema tradicional de salas, ou galerias, resolvidas em se-
qliéncia interligadas ou ndo.

Os museus modernistas fizeram uso dessas solugées de forma i-
solada ou combinando duas ou mesmo trés delas. Ciente de que reducio-
nismos conceituais podem por vezes levar a uma simplificag@o excessiva
do problema, procurarei abordar ao longo deste capitulo essas possiveis
combinagdes, sem no entanto criar novas classificagdes. Antes disso,
porém, mais algumas considerag0es: a caixa opaca e 0 espago diafano
sao naturalmente excludentes, a0 menos em um mesmo volume; porém,
a caixa opaca e a planta livre ndo sdo. Esta, por sua vez, é um pressupos-
to do projeto resolvido em um espago transparente, onde 0 que 0s arqui-
tetos modernistas buscavam era a resolugao do grande vao ao mesmo
tempo em que isso era deixado evidente. Por fim, 0 esquema de salas ou
galerias — chamado de tradicional por estar associado ao academicismo
do século XIX, como foi visto no Capitulo Il - funciona somente em cai-

principios de siglo y se va expandiendo a lo largo de los afios veinte”.
Traducéo do autor.
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xas opacas. E importante frisar que o termo “caixa” empregado aqui ndo
estd necessariamente relacionado a um volume prismatico retangular,
embora esta forma tenha comparecido em boa parte dos museus moder-
nistas.
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construtivismo russo

As vanguardas citadas no inicio deste capitulo ja vinham questio-
nando os Museus Nacionais, por entenderem que se tratavam de edificios
muito solenes para abrigarem as novas manifestagoes artisticas. Na Rus-
sia, a partir de 1910, uma ampla gama de tendéncias artisticas surgem
sob a denominagéo de , numa resposta a cultura
académica vigente. Sua efervescéncia se daria nos primeiros anos da
Revolugdo Soviética, quando sdo criadas condigOes para que a arte, a
partir de novas relagdes de produgdo alavancadas pela ascenséo da clas-
se operaria ao poder, funcione como agente transformador da prdpria
sociedade. Vladimir Tatlin, artista voltado a pintura e a escultura, foi um
dos proceres do movimento — +0 de uma nova sociedade, na
terminologia soviética® - , tendo dedicado-se também & arquitetura e ao
desenho industrial. A partir de 1917, foi um dos protagonistas na prepara-
¢ao e nacionalizagdo dos museus soviéticos, e também na criagao de
novos museus, especificamente em nas cidades de Moscou e Petrogrado.
Esses museus, chamados Museus de Cultura Artistica, foram, de acordo
com STRIGALEV, “[...] os primeiros museus do mundo especializados em
arte moderna, e deveriam servir ao estudo sério da especificidade formal e
técnica das belas-artes e sua evolugdo”.*® Em 1919-1920, Tatlin propds o
Monumento & Terceira Internacional, que viria a converter-se em simbolo
do construtivismo, suscitando debates de ordem funcional e batendo de
frente com 0s modelos classicos.

0 Construtivismo russo afirmava-se como movimento vanguardis-
ta. Em 1923, os irmé&os Vesnin (Alexander, Leonid e Victor) projetam o
Palacio do Trabalho (Figs. 40 e 41), edificio de programa monumental que

** COOKE, ao analisar o desenvolvimento do método de projeto dos
arquitetos construtivistas, aponta variadas interpretacdes para o ter-
mos construtivismo: “construgdo social” (a arquitetura como catalisa-
dor das transformacgbes da sociedade), “construcdo de edificagbes”
(obsesséao do papel formador do espaco das tecnologias estruturais) e
“construcdo de formas possiveis” (preocupacédo extrema com a cons-
trucdo formal). COOKE, Catherine. “La forma es uma funcién X”: el
desarrollo del método de disefio de los arquitetctos contructivis-
tas in COHEN, Jean Louis; COOKE, Catherine; STRIGALEYV, Anatoli
Anatolevich; TAFURI, Manfredo. Constructivismo Ruso: Sobre la
arquitetctura de las vanguardias ruso soviéticas ha cia 1917. Edi-
ciones del Serbal: Barcelona, 1994, p. 47.

% STRIGALEV, Anatoli Anatolevich. De la pintura a la construccion
de la materia , in COHEN, Jean Louis; COOKE, Catherine; STRIGA-
LEV, Anatoli Anatolevich; TAFURI, Manfredo. Op. cit., p. 141. “...se
llamaron Museos de Cultura Artistica. Fueron los primeros museos del
mundo especializados en arte moderno, y debian servir al estudio
serio de la especificidad formal y técnica de las bellas artes y su evo-
lucién.” Tradugéo do autor.
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Fig. 40 - Palacio do Trabalho, Moscou, Alexander,
Leonid e Victor Vesnin, 1923. Plantas.

[ .

Fig. 41 - Palacio do Trabalho, Moscou, Alexander,
Leonid e Victor Vesnin, 1923. Perspectiva.



englobava dois museus: o Museu das Ciéncias Sociais e 0 Museu do
Trabalho. O programa completava-se com biblioteca, observatorio meteo-
roldgico, dois auditorios, um laboratério astrofisico — além, é claro, de
uma estagdo de radio com propositos “agitadores” e propagandistas. A
proposta dos Vesnin, vencedora de um concurso, rompeu drasticamente
com 0 conservadorismo vigente, ao articular diferentes fungdes em for-
mas simples contrastantes interligadas por passarelas. Os principais

espagos sociais localizavam-se no volume eliptico, estando os setores
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postas do século XIX, é agora preterido e a iluminagéo possivelmente
viabilizada pelas entradas de luz no teto.

Apesar de ndo indicar um local preciso para sua construgéo, Perret
confere ao edificio um carater de museu-monumento urbano, a exemplo
do que Schinkel ja fizera em Berlim. Para Peressut, 0 museu moderno de
Perret resume a dicotomia presente em principios do modernismo de
projetar 0 museu como “monumento urbano” ou “maquina de expor”.
Nesse sentido, seu papel relativamente discreto na historia da arquitetura
de museus no Movimento Moderno torna-se neste estudo no elo de liga-
cdo entre a tradicdo académica e as primeiras propostas de Le Corbusier,
que serdao examinadas a seguir.

> PERESSUT, op. cit., p.21.
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Fig. 42 - Musée moderne, Paris, Auguste Perret, 1929.
Planta.

Fig. 43 - Musée moderne, Paris, Auguste Perret, 1929.
Perspectiva.



le corbusier e o problema da expansao

Apesar da fertil producdo modernista nas primeiras décadas do sé-
culo XX, o tema do museu so seria abordado especificamente na proposi-
¢ao de Le Corbusier para 0 Museu Mundial em Genebra (1929), que a-
bordaremos mais adiante. Antes disso, porém, Le Corbusier, de verdadei-
ro nome Charles Edouard Jeanneret, manifestou algumas de suas idéias-
chave a respeito da nova arquitetura através de projetos e escritos, cons-
tituindo-se sem davida em figura central do desenvolvimento da arquitetu-
ra no século XX. Em 1914, formulou o sistema Dom-Ino, mddulo estrutu-
ral de concreto no qual duas linhas de pilares apoiam lajes planas que por
sua vez se projetam em balango (Fig. 44). O sistema Dom-Ino deveria
permitir sua execugao por qualquer tipo de méo-de-obra, convertendo-se
no “icone primordial do novo estilo”.®® As lajes planas possuiam uma
espessura avantajada, a fim de comportarem um vigamento que nao
poderia ser aparente. O piso continuo e forro plano interno das casas
Dom-Ino permitia a livre disposi¢cao das paredes internas em pavimentos
distintos, separando vedagdo e estrutura (Fig. 45). FRAMPTON coloca
interessantes interpretagdes para o prototipo corbusiano:

“Enquanto, por um lado, era apenas um recurso técnico para a
produgdo, por outro era um jogo com a palavra Dom-Ino como
nome industrial patenteado, denotando uma casa tao estandardi-
zada quanto um domind 1 234. Esse jogo adquiria a forga de
um quebra-cabeca literal, onde as colunas livres podiam ser vis-
tas em planta como pontos de domind, e onde o padrao em zi-
guezague de um agregado dessas casas lembrava a formagao
de um jogo de doming.”

A analogia de Frampton remete a um desejo do proprio Corbusier,
que era o de refletir na Maison Dom-Ino 0 mesmo processo de monta-
gem de um produto serial qualquer. Arquitetura e industria estreitavam
suas relagoes, na “maquina de morar” que Le Corbusier proclamaria mais
tarde em 5 . %0 Nao so a estrutura, mas as portas,
janelas e demais equipamentos seriam produzidos em série, dentro, é
claro, das parcas possibilidades da construcéo civil da época. Em 1920, o
sistema Dom-Ino comega a ser aperfeicoado através do primeiro estudo
para a Maison Citrohan (Figs. 47 e 48), projeto residencial de dois pavi-
mentos mais terrago, interligados por escadas interna e externamente. A

%8 COMAS, Carlos Eduardo Dias. Licio Costa — Da atualidade de
seu pensamento . Revista AU n° 38, out./nov. 1991, p.70.

% ERAMPTON, op. cit., p. 183.

0 por uma Arquitetura. Livro publicado em 1923 reunindo artigos de
Le Corbusier oriundos da revista artistico-literaria “I'Esprit Nouveau”.
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Fig. 44 - Maison Dom-Ino, Le Corbusier, 1914. Perspec-
tiva.

Fig. 45 - Maison Dom-Ino, Le Corbusier, 1914. Agrupa-
mento possivel, planta.

Fig. 46 — Jogo de domind. A partir de uma pega modu-
lar, diversos agrupamentos possiveis segundo eixos
ortogonais.




imagem cubica da casa comegaria a ser depurada dois anos mais tarde,
quando surge o segundo estudo (1922): desta vez, os pilotis aparecem
pela primeira vez, como que antecipando 6 7 (
, 0U 0s cinco pontos da nova arquitetura, formulados por Le Cor-
busier em 1926.5'
Paralelamente ao segundo estudo para a Maison Citrohan, Le Cor-
busier elabora uma proposta urbanistica genérica de alto impacto, com

sua 5 # (Cidade Contemporanea), prevista para compor-
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mento de moradia, muito menos com 0s volumes recortados do terrago-
jardim. A planta livre, ou seja, paredes independentes da estrutura e seus
apoios, viabilizou uma composi¢do em que uma rampa central protagoni-
zava o que Le Corbusier chamou de # , OU passeio
arquitetonico.

Em sua proposta do mesmo ano (ndo edificada) para o Museu

Mundial em Genebra, na Suica, Le Corbusier insistia na questao da circu-
lagdo do visitante, criando um percurso descendente através de uma
espiral quadrada (Figs. 51 a 53). Se ainda parecia proximo do esquema
académico de espagos seqiienciais, 0 primeiro projeto de museu
modernista transgredia as relagoes tradicionais entre espectador e obra de
arte gragas aos principios de flexibilidade da planta.
0 acesso ao Museu Mundial seria feito pelo seu ponto mais alto, a partir
do qual uma gradativa descida teria inicio através de espagos que, apesar
de subdivididos por painéis verticais, mantinham as proporgoes alongadas
das primeiras galerias. Diversas escadas e elevadores eram distribuidas
pelos varios niveis, numa decisdo antiecondmica nada tipica dos projetos
modernistas, que via de regra buscaram agrupar as circulagoes verticais.
0 esbogo da segdo transversal dos espacos de exposigao revela a exis-
téncia de trés faixas de utilizagdo, destinadas aos objetos, lugares e épo-
cas ( & # ). Centralizada sobre elas, uma passagem metali-
ca externa ( § ) destinada a manutengéo, possivelmente rela-
cionada ao sistema de iluminagéo.

A divisdo do espago através de planos verticais parecia adaptar-se
plenamente as novas concepgoes da arte moderna, onde a obra passava
ser vista como objeto autbnomo, e suas relagdes com o local onde estava
exposta e o espectador também eram levadas em conta. As origens deste
conceito “anticibico” estavam seguramente nas concepgées do grupo
holandés De Stijl, embrido do movimento artistico-arquitetonico conhecido
como Neoplasticismo®® (1917-1931). Seus desenhos tratavam o cubo
puro ndo como uma forma fechada e estatica, mas sim dinamicamente
decomposta, livre de limites, na qual planos abertos se interpenetravam
nas trés dimensoes possiveis (x, y, z). Na realizagdo maxima neoplastica,
a Casa Schrgder-Schrader (1924), o arquiteto Gerrit Rietveld fez uso de
planos corredigos que ao deslocarem-se transformavam o espaco interno.
Como sera visto adiante, a maneira como o De Stijl interpretou desenhos

de Frank Lloyd Wright publicados em 1910 na Europa também influencia-

% Movimento na pintura européia desenvolvido sobretudo pelo pintor
holandés Piet Mondrian a partir de 1914, apos seus contatos em Paris
com pintores cubistas. Estes por sua vez, através do Cubismo, intro-
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Fig. 51 - Museu Mundial. Genebra, Le Corbusier, 1929.
A espiral em altura, com diversos nucleos de circulagdo
vertical. Corte.
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Fig. 52 - Museu Mundial. Genebra, Le Corbusier, 1929.
A primeira proposicdo da espiral nos museus corbusia-
nos. Croquis.

Fig. 53 - Museu Mundial. Genebra, Le Corbusier, 1929.
Croquis de setores das salas de exposi¢ao, contidas em
um espaco longitudinal semelhante as galerias tradicio-
nais.



ria notadamente a arquitetura da primeira fase de Mies van der Rohe,
coroada com o Pavilhdo de Barcelona (1929).

0 projeto de um Museu de Arte Contemporanea para Paris, de
1931 (Fig. 56) assenta 0s conceitos de expansao previstos anteriormente,
porém dispOe a espiral num nivel dnico (Fig. 55), elevada do solo por
meio de pilotis. Le Corbusier pareceu reconhecer aqui a contradicéo entre
uma arquitetura econémica e industrializada presente no projeto de Gene-
bra, onde o escalonamento vertical da espiral em nada contribuia ao es-
quema de museu proposto.

Uma didatica seqiiéncia de diagramas em planta mostrava as su-
cessivas etapas de implantagcdo do museu (Fig. 54), iniciando com o
nucleo central e desenvolvendo-se em todas as direcOes até os limites
possiveis. Embora tenha se utilizado de uma representagao espiralada na
perspectiva do conjunto concluido, Le Corbusier sugere divisoes internas
menos rigidas que sua proposicao anterior, que nos parece mais conec-
tada com a ultima de suas Quatro Composigoes (1929): tratava-se de um
postulado representado por quatro projetos de casas segundo suas confi-
gurag0es espaciais, sendo a primeira @ Maison La Roche (1923), cuja
composicao aditiva lembra o jogo de volumes surgido no Pitoresco inglés
de fins do século XIX. A segunda, representada pela em Garches

(1927), constituia-se de um prisma anico. A terceira era uma evolugao do
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gias. Difere, porém, ao nao buscar suas referéncias em modelos prontos
do passado e sim propor tipologias passiveis de novas combinagoes.
Uma nova evocagao ao passado académico surge em 1939, com
uma variagao do museu parisiense denominada por Le Corbusier de “Mu-
seu de Crescimento llimitado” ou “Museu Sem Fim”. Neste projeto,
também nao construido, seu autor refere-se a salas seqiienciais, que
poderiam ser construidas na medida em que 0s recursos financeiros

estivessem disponiveis. Nas suas proprias palavras,

“[...] o principio fundamental desse museu é o de ser construido
sobre ‘pilotis’, com acesso ao nivel do solo, atingindo o centro
do edificio onde se acha a sala principal. A espiral quadrada, que
ai comega, permite uma interrupgdo das circulagoes, extrema-
mente favoravel a atengao que se exige dos visitantes. 0 meio da
orientagdo no museu é obtido pelos locais de meia altura que
formam uma suastica. O elemento modular de cerca de 7m de
largura e 4,5m de altura, permite assegurar uma regularidade
impecavel de iluminagao, nas paredes da espiral quadrada. Inter-
rupcoes ao longo dessas paredes podem estabelecer interco-
municagoes, abrir a perspectiva e favorecer uma multidao de
agentes diversos...” ®

A forma em espiral era tida por Le Corbusier como algo que
“segue as leis naturais do crescimento”, “verdadeira forma de crescimen-
to harmoniosa e regular” (Fig. 58). Nada que remetesse, porém, a formas
organicas da natureza, pois o proprio caracol representado por Le Corbu-
sier foi matematicamente decomposto em retangulos de segdo aurea. A
preocupagdo com a expansdo e a construgdo em partes antecipava de
certa forma problemas que sao enfrentados até hoje por museus que nao
podem expor adequadamente todo seu acervo.

Néo é inadequado considerar o Museu de Crescimento llimitado
como uma repeticéo sucessiva do esquema Dom-Ino (Fig. 57), ndo so
pelo sistema estrutural de lajes e pilares, com também pelas dimensdes
similares. Le Corbusier, referiu-se, como vimos, a um elemento modular
de cerca de 7m de largura e 4,5m de altura. A Maison Dom-Ino, por sua
vez, mede em planta aproximadamente 8m por 4m, % uma pequena varia-
¢do perfeitamente suportavel pelo sistema. O que Le Corbusier ndo deixa
claro é a questdo dos servigos de apoio ao museu; se por um lado ndo
eram complexos como os demandados atualmente, por outro ndo poderi-
am ser simplesmente relegados num segundo plano. Desde Durand outras
atividades ja se faziam presentes dentro do proprio corpo do edificio.

objetos por meio de composi¢des e formas elementares.
% Le Corbusier, in BOESIGER, Willy. LE CORBUSIER. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1985, p. 227.
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Fig. 57 - Jogo de domind. N&o é inadequado considerar
0 Museu de Crescimento llimitado como uma repeticdo
sucessiva do esquema Dom-Ino, ndo s pelo sistema
estrutural de lajes e pilares, como também pelas dimen-
sbes similares dos mddulos.

Fig. 58 - Museu de crescimento ilimitado, Le Corbusi-
er, Paris, 1939. Croquis e maquete.



Tanto a segdo do Museu Mundial como 0s desenhos e maquetes do
Museu de Crescimento llimitado sugerem volumes em anexo ao corpo
principal, sem no entanto indicar suas fungoes. Essa disposigdo parece
ter o intuito de ndo macular o volume das exposi¢oes, e nem interromper
a# através de seus espagos. Tal estratégia, que cria um espago
de exposicdes hibrido, de salas seqiienciais e grandes espagos livres,
viria a consolidar-se nos museus construidos por Le Corbusier a partir
dos anos 1950.

Fig. 59 - Museu de crescimento ilimitado, Le Corbusi-
er, Paris, 1939. Maquete sem cobertura.

% Medida obtida a partir de escala grafica presente nos desenhos de
Le Corbusier.
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primeiras proposicoes miesianas

Mies van der Rohe néo teve nos museus muitas oportunidades
para aprofundar uma das questoes cruciais em sua obra: a resolugao do
grande espaco livre de apoios, a partir da tipologia do prisma envidragado.
As poucas que teve, entretanto, parecem ter sido muito bem aproveitadas.
0 tema da exposicao esteve presente em sua carreira desde o célebre
Pavilhao da Alemanha em Barcelona, de1929 ® (Figs. 60 e 61). Foi neste
projeto que surgiram diversos principios de ordem estrutural, projetual,
compositiva e estética que viriam a nortear a obra do arquiteto e influenci-
ar varias geragbes posteriores. Através de uma rigida modulagéo tridi-
mensional que perpassa todo o conjunto, tanto nas dimensées horizontais
como verticais, e do uso de painéis dispostos sempre em angulo reto
segundo essa malha, Mies propGe um espaco onde interior e exterior se
interpenetram, num nivel de abstragdo ndo atingido até entdo por uma
obra construida. Proposigoes similares em termos figurativos, como foi
visto no capitulo anterior, haviam sido feitas pelo grupo De Stijl, na Holan-
da, abordando conceitos como a flexibilidade espacial a partir de um
esqueleto estrutural, em que apenas um nucleo contendo instalagoes era
fixo.

Tais conceitos encontraram eco em outra obra-prima da primeira
fase de Mies: a Casa Tugendhat de 1930 (Figs. 64 e 65), em Brno, ex-
Tchecoslovaquia. A estética baseada em uma “[...] ordenagdo espacial
centrifuga horizontal [...] subdividida e articulada por planos e colunas
independentes”® era uma clara evolucdo da Casa de Campo de Tijolos
(1923). Neste projeto, Mies depurou as Prairie Houses de Wright, avan-
cando consideravelmente nas idéias de planta livre e aberta (Fig. 62).
Varias paredes sdo auténomas, e mesmo as combinadas perfazem no
maximo figuras em “L” ou “T” quando observadas em planta; esta com-
parada com a tela pintada por Theo Van Doesburg (figura proeminente do
, de 1917 % (Fig. 66) eviden-

cia suas origens comuns. Por outro lado, 0s passos iniciais de Mies eram

grupo De Stijl), 9 - ; + 9

denunciados pelo alto contraste entre o interior revolucionario e o exterior
macigo e solido (Fig. 63), cujo carater parece mais proximo de seu Mo-

numento a Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht (1926). %

% O Pavilhao de Barcelona foi demolido apos a Exposicao Internacio-
nal de 1929 e reconstruido no mesmo local em 1986.

" FRAMPTON, op. cit., p. 196.

8 FRAMPTON apud Alfred Barr, op. cit. p. 197.

% O monumento, hoje destruido, foi construido em Berlim como ho-
menagem aos martires comunistas conjugando blocos retangulares de
varios tamanhos de tijolo a vista.
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Fig. 60 - Pavilhao de Barcelona, Mies van der Rohe,
1929. Perspectiva explodida.

Fig. 61 - Pavilhdo de Barcelona, Mies van der Rohe,
1929. Vista do edificio original.

Byt

=

Fig. 62 - Casa de campo de tijolos, Mies van der Rohe,
1923. Planta baixa.

Fig. 63 - Casa de campo de tijolos, Mies van der Rohe,
1923. Vista.

Fig. 64 - Casa Tugendhat, Mies van der Rohe, Brno,
Tcehcoslovaquia, 1930. Perspectiva.



Em 1942, ja sediado em Chicago, EUA ", Mies avangou na que-
bra do paradigma museoldgico académico através do projeto de um “Mu-
seu para uma cidade pequena”: em vez de uma seqiéncia de salas
auténomas (“en suite”), dispondo o acervo cronologicamente, temos um
espaco fluido, continuo, definido por dois planos horizontais — laje de piso
e de cobertura — entremeadas por um de colunas e seus planos verti-
cais (Figs. 67 a 69). Esses planos eram por vezes as proprias pinturas
(Fig. 71), num esquema inédito de organizacdo de exposigoes. A caixa
opaca é finalmente desmaterializada, criando relagées visuais entre espa-
¢o interno e externo que refletiam o esquema alinhavado em Barcelona, e
que viriam a consagrar-se na Galeria de Berlim vinte anos mais tarde.

Assim como no Pavilhdao de Barcelona, Mies dispbe o pequeno
edificio do museu sobre um pddio, ao qual se chega por uma escada
disposta lateralmente ao conjunto. A edificagdo propriamente dita com-
preende uma area de 13 por 7 vaos modulares, existindo ainda um jardim
murado proximo a administracdo. Diferentemente do Pavilhao, e como
que antecipando composig0es posteriores — como a Casa Caine, de 1950
(Fig. 70) e o Crown Hall (1950-56) — Mies delimita a area edificada em
um retangulo simples, talvez enfatizando o proprio carater genérico da
proposta de encaixar-se em qualquer “pequena cidade”. Observa-se em
planta que os vidros envolvem todo 0 perimetro das zonas de exposigao
(Fig. 67), num radicalismo funcional até entéo inédito para um edificio
com esse fim.

A melhor descri¢do geral do projeto, no entanto, parece ser a do
proprio Mies, publicada em 1943 na revista Architectural Forum:
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© Em 1938, Mies foi convidado a lecionar no IIT (lllinois Institute of
Technology), tendo sido encarregado a seguir do projeto para o cam-
pus daquele instituto.
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Fig. 65 - Casa Tugendhat, Mies van der Rohe, Brno,
Tcehcoslovaquia, 1930. Vista.
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Fig. 66 - Ritmos de Uma Danca Russa, Theo van
Doesburg, 1917. Similaridades geométrico-compositivas
com a planta da casa de campo.

Fig. 67 - Museu para uma cidade pequena, Mies van
der Rohe, 1942. Perspectiva sem cobertura.



> 8 & # # +
i /# 8 + "
8 >4 # % > 8
=# "
+ #
# #+ & +0
/ 1
# /4 #/ C "
/
= # &t # #
# #+ i # 1
# # # +0
# * "
> # ] "
; ID E4 & C #>
1E4 1D4 8 8 #"
124 # #> 0
= #+ & > #
# # #+ # # 1K +
1IFG4 = / 1H4 - 0
! C 174
# # o# " (
# # # §
/ 14 # 8§ $ "
§ # 8 8 #
* # A =# /
8 =
A 134 * # # +J K
" #+ # &t +J # = A
1L4 # # M

Observa-se no relato de Mies a preocupagdo com a vivéncia do
espaco pela comunidade que o receberia. O museu de arte passa a ser
visto, antes de tudo, como um equipamento necessario a qualquer cidade,
da mesma forma que a proposi¢ao genérica de Le Corbusier. Apesar da
proposta corbusiana representar o entdo convencional esquema de salas
“en suite", tinha em comum com o pequeno museu de Mies a questao da
§ & — 0 acervo determina a arranjo do museu, € nao mais o con-
trario. Mas a proposta de Mies contém avangos significativos, pois sua
descricdo detalha as fungdes auxiliares e tira partido delas nas relagoes
visuais internas.

A idéia de um espaco interno flexivel, entretanto, surge
com o projeto de Mies para uma sala de concertos, apresentada grafica-
mente em 1943 através de uma fotomontagem (Fig. 73). Mies buscava
abolir as colunas presentes em Barcelona, criando um espago que pudes-

se (teoricamente) ser utilizado e rearranjado da maneira que conviesse. A

" VAN DER ROHE, Mies. A museum for a small city . Revista Archi-
tetctural Forum 78, 1943, n° 5, pp. 84-85 apud NEUMEYER, Fritz.
Mies van der Rohe — La palabra sin artificio. Reflexiones sobre arqui-
tectura 1922/1968, p. 485.
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Fig. 68 - Museu para uma cidade pequena, Mies van
der Rohe, 1942. Planta baixa.

Fig.69 - Museu para uma cidade pequena, Mies van der
Rohe, 1942. Perspectiva sem cobertura.
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Fig. 70 - Casa Caine, Mies van der Rohe, 1950. Planta.

Fig.71 - Museu para uma cidade pequena, Mies van
der Rohe, 1942. As pinturas séo as paredes. Perspectiva.



imagem mostra um grande espago recoberto por uma estrutura metalica
da qual pendem varios planos, retos ou curvos, que 0 subdividem. Outros
elementos estéo apoiados no proprio piso, e sua disposigao sugere que a
qualquer momento a ordem pode ser subvertida. Para testar tais possibili-
dades, hd a indicagdo de que Mies utilizasse, além das fotomontagens,
uma maquete (Fig. 74) cuja base era recoberta de argila, permitindo que
os diversos elementos verticais fossem fixados e removidos a vontade.™
A objetividade com que Mies encarava a arquitetura, converten-
do-a em uma disciplina baseada em regras estritas, fez dele um dos ar-
quitetos modernistas mais propensos ao uso de pequenas variagoes
tipoldgicas em sua obra. A estética miesiana tinha menos a ver com cara-
ter do que com a expressdo do edificio por meio de seus proprios elemen-
tos construtivos e estruturais. Marti Aris, ao analisar a questao do tipo na
arquitetura moderna, dedica um capitulo inteiro a obra de Mies van der
Rohe, sustentando que na sua produgdo “[...] ha rastros inequivocos de
um modo de operar profundamente ligado a nogao de tipo” ™, desde que
a tendéncia objetiva em arquitetura seja entendida como algo que passa

necessariamente pelo conhecimento tipologico.

“Para Mies”, coloca ainda Aris, “a técnica atua como filtro dos
aspectos subjetivos, como condutora do projeto até a solugao
mais clara e pertinente, garantindo assim a comunhdao da arqui-
tetura com seus principios permanentes”.’

Os principios permanentes a que se refere Aris estdo segura-
mente na historia e na adogao de precedentes, 0 que por vezes era recha-
¢ado pelos arquitetos modernos. Mies, todavia, revelou-se profundo admi-
rador de Schinkel, seu mestre e autor do Altes Museum de Berlim, edificio
que como vimos consolidou a tipologia de museu no século XIX. Mas a
tradigdo simétrica schinkeliana é deixada de lado por Mies na produgao de
sua primeira fase, onde predominou uma assimetria informal menos liga-
da a monumentalidade.

Voltando a questao tipologica, interessa-nos ressaltar a contribu-
icdo de Peter Carter, um dos primeiros autores a apresentar a obra de
Mies analiticamente, tendo subdividido-a em trés tipos basicos: edificios
em altura com esqueleto estrutural, edificios baixos com esqueleto estru-

A reproducdo desta maquete foi exposta durante a 4% Bienal Inter-
nacional de Arquitetura de Sdo Paulo, na Sala especial dedicada a
Mies van der Rohe, entre outubro de 1999 e fevereiro de 2000.
® ARIS, op. ct., p. 152. “[...] rastros inequivocos de un modo de operar
g)Arofur]damente ligado a la nocién de tipo.” Tradug&o do autor.

ARIS, op. ct., p. 153. “Para Mies, la técnica actia como filtro de los
aspectos subjetivos, como conductor del proyecto hacia la solucién
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Fig. 72 - Museu para uma cidade pequena, Mies van
der Rohe, 1942. Axonométricas.

Fig. 73 - Sala de concertos (Concert Hall), Mies van der
Rohe, 1953. Perspectiva (fotomontagem).



tural, e pavilhdes em tnico véo livre.” O museu para uma cidade pequena
enquadra-se na segunda categoria, embora contivesse o gérmen do gran-
de vao que caracterizou a terceira. Frampton reconhece igualmente a
diferenciagdo, reduzindo-a a apenas dois tipos: o0 edificio de um unico
andar e vao livre, e o edificio em altura de multiplos pavimentos.” Esta
categorizacéo (Fig. 75) me parece mais apropriada pois ndo subdivide os
edificios com esqueleto estrutural segundo sua altura; critérios tipologicos
tendem a uma subdivisdo infinita, e dessa forma poderiamos enquadrar
0s pavilhdes de Mies em “quadrados” ou “retangulares”, ou ainda segun-
do a disposigao da estrutura, interna ou externa, 0 que em nada contribui-
ria para esta analise.

Prefiro me ater a evolugdo da obra de Mies de forma a compre-
ender as relagoes que o levaram as decisGes de projeto que tomou em
seus museus. Reafirmamos nosso entendimento quanto a importancia
dos precedentes no ato de projetar, contidos ou nao na produgéo especi-
fica do arquiteto. De qualquer forma, a maneira como 0 programa do
museu era visto pela sociedade foi modificando-se ao longo do tempo,
tornando dificil crer que um edificio genérico, concebido para qualquer
local e acervo, pudesse ser bem sucedido em sua proposta.

mas clara e pertinente, garantizando asi la comunion de la arquitetctu-
ra con sus principios permanentes.” Tradugdo do autor.

S CARTER, Peter. Mies van der Rohe at work . Londres: Phaidon
Press Limited, 1999, p. 37. Originalmente high-rise skeleton frame
buildings, low-rise skeleton frame buildings e clear span buildings.

® FRAMPTON, op. cit., p. 284-285. Frampton aponta ainda as duas
realizagdes que julga mais significativas da primeira tipologia: a Casa
Farnsworth no ambito doméstico e o Crown Hall no ambito publico.
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Fig. 74 - Reproducdo de maquete de estudos com
base de argila. Os planos verticais podem ser removidos
e relocados em diversas posices.
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Fig. 75 - As duas formas recorrentes na arquitetura de
Mies: o edificio com esqueleto estrutural em altura e o
grande v&o unico.



frank lloyd wright e a criacao de um icone

A Europa e os Estados Unidos estabeleceram relagoes muituas em
suas arquiteturas ao longo de todo o século XX Diversos arquitetos euro-
peus emigrados para a América — como Schindler, Neutra, Mies, Gropius,
Breuer’”” — colaboraram efetivamente para a consolidacao e difusao das
idéias modernistas surgidas nas vanguardas européias. Num sentido
inverso, a arquitetura moderna americana, especialmente no tocante a
criagao da tipologia do arranha-céu, exerceu forte influéncia na arquitetura
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Fig. 82 - The Solomon Guggenheim Museum, Frank
Lloyd Wright, Nova York, 1943-1959. Plantas originais do
2° pavimento (a esq.) e térreo (a dir.).

pioneiro MoMA” e dos museus de Mies. O Guggenheim desafia a0 mes-

mo tempo a modulagao e a escala de Manhattan, afastando-se de classi-
ficagOes faceis dentro da produgdo de museus no Movimento Moderno;
por essas razoes, mereceu capitulo proprio neste estudo. A autonomia do
edificio em relacéo a seu contexto (Figs. 80 e 81) e as outras propostas
museisticas da época reflete a maneira de Wright colocar-se no cenario
modernista. Como afirma Montaner,

“...Wright representa a posicéo radicalmente individualista dentro
do panorama da arquitetura. Por isso sua obra se desenvolve
como unidade esteticamente autbnoma, independente de todo o
padrao comercial ou académico. Wright odiava todo o sistema e Fig. 83 - The Solomon Guggenheim Museum, Frank
seguia confiando no controle individual do artista sobre seu pr6- ~ Lloyd Wright, Nova York, 1943-1959. Croquis.

prio produto.””

Ao ser concebido, o Museu Guggenheim ja contemplava uma série
de conceitos ja mencionados anteriormente, e que estdo relacionados
com o significado de um museu para a cidade: Wright buscou um edificio

que se destacasse pela propria forma, pela inserc¢éo diferenciada na trama

urbana regular de Nova York e pelo proprio esquema de circulagdo de

puablico. A tipologia classica do museu afirmada por Schinkel em seu Fig. 84 - Ford Motor Company Pavilion, Walter Dorwin
) ) ) ) Teague, World Exposition, Nova York, 1939. Perspectiva.

Altes Museum foi, de certa forma, respeitada por Wright: a clpula central

permanece e a grande escadaria foi transformada em uma ndo menos lq U‘i:

. - . o

impactante rampa helicoidal. A exemplo da arquitetura moderna em geral,

entretanto, 0 Guggenheim ndo obteve uma boa relagao com as questoes

funcionais, principalmente quando utilizado como um museu convencio-

nal. Por outro lado, autores como Newhouse e Montaner referem-se a

revolugdo proposta por Wright nas relagoes entre arte, arquitetura e es-

Fig. 85 - The Solomon Guggenheim Museum, Frank
Lloyd Wright, Nova York, 1943-1959. Vista.

"8 Ver pagina 49.

" MONTANER, op. cit., p. 57. “...Wright representa la posicién radi-
calmente individualista dentro del panorama de la arquitetctura. Por
eso su obra se desarrolla como unidad estéticamente auténoma, in-
depndiente de todo estandar comercial 6 académico. Wright odiaba
todo sistema y seguia confiando en el control individual del artista
sobre su propio producto.” Tradugéo do autor.
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pectador, salientando que o arquiteto concebeu um espago dedicado a
criacdo e experimentacao artistica.® A passividade jamais serd uma ca-
racteristica do espectador que circula no interior do Guggenheim, uma vez
que o movimento do publico — assim como na proposicao de Le Corbusi-
er para 0 Museu Mundial de Genebra— permite que as pessoas visualizem
umas as outras ao mesmo tempo em que participam do carater dindmico
do espaco (Fig. 83).

Sinteticamente, o projeto final de Wright para o Guggenheim cons-
tituia-se de dois volumes circulares voltados para a Quinta Avenida, entre
as ruas 88 e 89 leste, sendo que o didmetro do volume maior é o dobro
do menor. Ambos possuem rampas espiraladas em seu interior, sendo
que apenas a maior rotunda foi prevista para acesso de publico. Esta
estratégia separa claramente as fungdes principais do conjunto (ver plan-
tas, Fig. 82), refletindo-se na sua volumetria basica. No volume maior, um
tronco de cone invertido, localiza-se 0 museu propriamente dito; no me-
nor, de formato cilindrico, estdo as fungdes administrativas com acesso
independente pelo nivel térreo (Fig. 85). Uma plataforma horizontal co-
necta ambos e protege o acesso, remetendo ao esquema adotado no
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convencional: o principal elemento definidor do edificio € uma grande
rampa espiralada em forma de tronco de cone invertido (Fig. 86).

0 conceito de percurso em espiral langado por Le Corbusier viria a
aparecer no Guggenheim de Frank Lloyd Wright, tornando-se seu principal
elemento compositivo: em uma de suas memorias escritas antes do pro-
jeto e ap0Os a assinatura do contrato, em dezembro de 1943, Wright faz
alusdo a espiral, ao referir-se a “um espago bem proporcionado de alto a
baixo — uma cadeira de rodas andando em torno, para baixo e para ci-
ma”

A idéia da espiral ja havia ocorrido em outras obras de Wright, co-
mo o Gordon Strong Automobile Objective na Sugar Loaf Mountain, Mar-
yland (1925), espécie de observatorio no topo de uma montanha (Figs. 87
e 88), o edificio-garagem de Pittsburgh (1947) e a Loja Morris (Figs. 89 e
90), em San Francisco (1948), estes dois Gltimos projetados apos o inicio
das obras Guggenheim Museum. No observatorio, 0s esquemas finais
mostram 0 percurso espiralado em balango para os automoveis, livre de
quaisquer apoios, preso a um miolo central sob cujo domo Wright propds
um planetério. Segundo CURTIS, a espiral pode ser vista como “...uma
metafora visual para o crescimento e a mudanga na natureza” %, o que
enfatiza mais uma vez as preocupagdes de Wright com uma arquitetura
“orgénica”. O Guggenheim foi, sem nenhuma duvida, a apoteose da filo-
sofia de seu arquiteto.

0 conceito de um percurso orientado para o publico é bastante
simples e a0 mesmo tempo contundente: a partir do acesso pelo saguao
térreo, os visitantes sobem pelo elevador até a cota mais alta da grande
rampa em espiral, ao longo da qual estao dispostas varias pegas do acer-
vo. A partir dali, inicia-se uma lenta e gradativa descida, girando em torno
do grande espago central encimado por uma cupula envidragada. Tal
estratégia, espacialmente interessante e até mesmo inusitada para um
museu, viria mais tarde a revelar uma série de inadequagoes, em especial
quando do aprimoramento da chamada “ciéncia museoldgica”: 0 piso
inclinado da rampa e 0s rasgos de iluminac&o que a acompanham, vol-
tando a luz para os olhos do espectador, sao condigées de dificil aceita-
¢do para os atuais pardmetros de exposigao.

Praticamente desde sua inauguragéo, 0 museu ressentia-se de es-
pago para administragéo e depdsito de obras de arte maiores. Wright ja

82 Op. cit.,, p.6. “[...] a well proportioned floor space from bottom to top
— a wheel chair going around and up and down”. Tradugé&o do autor.
8 CURTIS, William. Modern architecture since 1900 . London: Phai-
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havia previsto, em seus eshogos originais, um anexo de onze pavimentos
disposto como um pano de fundo em relagéo a forma em espiral domi-
nante do museu. Esse anexo, um prisma regular — e portanto bastante
neutro — funcionaria também como ponto de contato entre a geometria
predominantemente curva do Guggenheim e o tragado xadrez ortogonal de
seu entorno em Manhattan. Em 1951, Wright sugere a construgdo de uma
torre de onze pavimentos atras do museu, atentruidos pequenos “studios”
que poderiam ser alugados como fonte suplementar de recursos, idéia
posteriormente abandonada.

A esta altura, a Fundagao Guggenheim ja possuia todo o terreno na
Quinta Avenida para construgao do edificio, 0 que gerou novos estudos e
esbogos. Apesar disso, 0 projeto de Wright para o anexo, em 1951 (Fig.
91), foi um dos precedentes que nortearam a adi¢ao dos arquitetos Char-
les Gwathmey e Robert Siegel, iniciada em 1988 e concluida em 1992
(Fig. 92). 0 outro precedente considerado nesta “re-arquitetura” reside na
construcdo, em 1968, de um anexo de quatro pavimentos projetado por
William Wesley Peters, do Taliesin Fellowship. As fundagtes deste peque-
no edificio foram previstas para suportar até dez pavimentos, nunca cons-
truidos, e foram aproveitadas na constru¢éo do anexo atual, tratado tipi-
camente como um conjunto de galerias sobrepostas cerradas onde a
iluminacéo artificial é a tbnica na montagem das exposigoes.

Ja o projeto original, que foi analisado aqui, desafia categorizagoes
objetivas como as que foram enunciadas no inicio do Capitulo IV. Wright
propos sem divida um volume opaco, que desde fora nao denuncia o
interior dindmico iluminado desde cima. A planta livre “classica” de Le
Corbusier — vedagdo e estrutura separadas — comparece no sentido da
fluidez espacial, uma vez que a grande rampa é o elemento organizador e
definidor de um percurso claro.

55

GENHEIM - FOUNDAT:
Pt s e

Fig. 91 - The Solomon Guggenheim Museum, Frank
Lloyd Wright, Nova York, 1943-1959. Perspectiva.

Fig. 92 - The Solomon Guggenheim Museum, Frank
Lloyd Wright, Nova York, 1943-1959. Vista atual com o
anexo de Gwathmey & Siegel (1992).



Fig. 93 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista da obra.

0s museus na segunda fase de mies

Sera analisado a seguir o conteido propositivo dos projetos de
Mies van der Rohe para museus em sua segunda fase, dos quais 0 mais
emblematico foi a Nova Galeria Nacional de Berlim (1962-68), sua ultima
obra construida (Fig. 93). O rigorismo formal e o completo dominio da
técnica construtiva sao caracteristicas determinantes do resultado formal
obtido: uma grande e simétrica estrutura metalica de 64m x 64m que
cobre uma sala de exposigoes totalmente envidragada, estando disposta

sobre um amplo terrago; abaixo deste, 0s demais requisitos do programa: Fig. 94 - Cantor Drive-In, Indianapolis, Mies van der
. . . . . Rohe, 1945-1946. Maquete.

galeria de pintura, administragado e depdsitos. Em que pesem algumas
imperfeicoes funcionais, trata-se sem duavida de um dos icones arquiteto-
nicos do século XX.

Faz-se necessario examinar também outras duas propostas de -
Mies referentes a museus, todas anteriores a Nova Galeria de Berlim: o . Il'lln HI“‘
projeto para o Museu Schafer, em Schweinfurt, Alemanha (1960-61), . ;;g_g!!n_“.““- mnlm.--‘-w'
nao-edificado, e o Cullinan Hall, uma ampliagéo para o Museu de Belas m—

Artes de Houston, nos Estados Unidos (1954-58). Todos passam inevita-
velmente por uma das questoes cruciais na arquitetura de Mies, talvez :’5695\’/ i'sgw" Hall, Chicago, Mies van der Rohe, 1945-
uma das que tenha gerado os melhores efeitos: a resolugéo do grande
espaco totalmente livre de apoios, a partir da tipologia do prisma envidra-

cado.

grandes halls

A estrutura metalica aparente foi a tonica das obras de Mies em :’g%;’&aq J;:‘m em Mannheim, Mies van der Rohe,

territorio americano. A abstracéo comega a ceder espaco a tecnologia e
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ao esforgo em demonstra-la. O proprio Mies questiona, em artigo publica-
do em 1950 na revista , qual a fronteira entre arquite-
tura e tecnologia:

“A tecnologia é muito mais que um método, constitui um mundo
por si mesma. Como método, é superior em quase todos o0s as-
pectos, mas somente ali onde se deixa a tecnologia sozinha,
€omo nas gigantescas obras de engenharia, revela sua auténtica
natureza. Ali se faz evidente que ndo é apenas um meio util, mas
sim algo por si propria, algo que tem um significado e uma for-
ma poderosa — de fato € uma forma tao poderosa que € dificil
dar-lhe um nome. E ainda tecnologia ou é arquitetura?” &

No mesmo ano lhe é confiado o projeto do Crown Hall, o edificio
da Faculdade de Arquitetura, Planejamento Urbano e Design do IIT (Fig.
95). A estrutura metalica é expelida para fora do edificio, criando um
exoesqueleto composto por quatro porticos sucessivos que liberam todo
0 véo interior de qualquer apoio, numa extensao aproximada de 36 x 66
metros. Mies ja havia realizado um projeto, nao construido, para o Cantor
Drive-in Restaurant em Indianapolis (Fig. 94), 1945-46, onde dois gran-
lango. Assim como no restaurante, o fechamento do Crown Hall é todo
em vidro, e apesar da rigida modulagéo ha uma flexibilidade na montagem
dos espagos. Além disso, o Crown Hall pode ser entendido como uma
versdo em maior escala da Casa Farnsworth (1945), onde uma estrutura
de 24m x 9m, com cobertura plana e podio, permite um perimetro com-
pletamente envidragado (Figs. 97 e 98). Em 1952, solugéo quase idéntica
a do Crown Hall é empregada no projeto para o Teatro de Mannheim (Fig.
96), ndo fosse a total exposigao das barras das grandes vigas trelicadas,
que no edificio de Chicago eram fechadas por chapas metalicas. A solu-
¢ao para os vaos das duas salas de espetaculo mais uma vez engloba
todas as fungées em um longo e baixo prisma retangular, a excegao da
caixa de palco maior.

Na Cullinan Hall, que é a ampliagdo do Museu de Belas Artes de
Houston, Texas (1954), Mies recorre ao exoesqueleto para cobrir um
grande espago entre duas alas do edificio existente. Desta vez, a regulari-
dade do retangulo ndo é mantida ja que as duas alas existentes ndo sdo
paralelas, gerando um saguéo de exposi¢Ges com aproximadamente 900
m? (Fig. 99). Quatro grandes porticos de 25m de vao similares ao Crown
Hall sdo concebidos, apoiados de maneira convergente a fachada existen-
te (Fig. 100). O volume de Mies sobressai-se em relagao ao museu origi-

# VAN DER ROHE, Mies. A museum for a small city . Revista Arts
and Architecture 67, 1950, n° 10, p. 30 apud NEUMEYER, Fritz. Mies
van der Rohe — La palabra sin artificio. Reflexiones sobre arquitetctura
1922/1968, p. 489.

57

R
%
YO
2o
o 5

Fig. 97 - Casa Farnsworth, Mies van der Rohe, 1945.
Cortes e planta.

Fig. 98 - Casa Farnsworth, Mies van der Rohe, 1945.
Vista.



nal, preservando sua simetria — bastante coerente a fase norte-americana
do arquiteto que repete o podio e as escadas vazadas oriundas da Casa
Farnsworth.

Embora néo se configure como um projeto completo de museu, a
ampliagdo em Houston reafirma idéias ja surgidas no “museu para uma
pequena cidade”, como a disposicao frontal de um jardim de esculturas
em relacdo a fachada principal, esta sim mantida. Além disso, a total
transparéncia entre interior e exterior — naturalmente que agora agregada
as novas opgoes tecnoldgicas — é mais uma vez proposta, sendo realgada
pela forte antitese entre as salas tradicionais do museu e 0 novo e amplo
espaco anexado (Fig. 101). Como o Cullinan Hall é em esséncia um jar-
dim de esculturas coberto plugado ao edificio existente, ndo representa
adequadamente as idéias mais influentes de Mies neste campo.

Em meio a varios projetos de edificios de apartamento em Chica-
go, durante a década de 50 — como as torres Lake Shore Drive e Prome-
nade — além do célebre Seagram Building em Nova York, Mies Em 1953,
desenvolve projeto para o Convention Hall de Chicago, valendo-se de uma
grande estrutura espacial modular para cobrir uma area de 220 por 220
metros (Fig. 102). O espaco interior, totalmente livre de apoios, abrigaria
até 50.000 pessoas, convertendo-se no maior intento de Mies em termos
estruturais. Apesar de nédo construido, Mies evidencia através de modelos
a forte carga expressiva do sistema estrutural.
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Fig. 99 - Cullinan Hall, Mies van der Rohe, Houston,
1954. Planta baixa.

Fig. 100 - Cullinan Hall, Mies van der Rohe, Houston,
1954. Maquete.

Fig. 101 - Cullinan Hall, Mies van der Rohe, Houston,
1954, Vista interna.

Fig. 102 - Convention Hall, Mies van der Rohe, Chicago,
1953. Maquete (fotomontagem).



bacardi e schifer

Um outro esquema estrutural, cujo embrido esta nas propostas de
casas pré-fabricadas com estrutura metdlica de 1950 comparece em
1957 no projeto para o Edificio Bacardi em Santiago de Cuba (Figs. 104 a
106). Trata-se entdo de uma grande placa de cobertura (54m x 54m)
apoiada apenas em seu perimetro por oito colunas afastadas das bordas
em balango, tendo o fechamento em vidro recuado em todo seu perime-
tro. Ao contrario das casas pré-fabricadas de 50x50 pés (aproximada-
mente 15,2m x 15,2m), cuja estrutura metdlica possuia apenas quatro
apoios (Fig. 103), o edificio administrativo cubano seria construido em
concreto armado. O espaco interno, de 42m x 42m, era completamente
flexivel e, pelo menos teoricamente, ndo se tornaria obsoleto com as
eventuais mudangas de uso determinadas pelas variagoes dos arranjos
internos.

Em 1960 Mies adota o sistema da sala de Santiago no projeto para
0 Museu Schafer, em Schweinfurt, Alemanha (Fig. 108). A cobertura
quadrada, constituida por uma malha de perfis metalicos soldados, é
sustentada por oito pilares metalicos de secdo cruciforme. O uso deste
tipo de segdo, ja uma recorréncia desde o Pavilndo em Barcelona, torna o
pilar simétrico seja qual for 0 ponto observado, além de reforcar a inser-
¢ao dos apoios em uma rigida malha quadriculada. As proporgGes da
secdo, entretanto, ainda ndo tinham o afilamento elegante projetado para
Cuba e posteriormente realizado em Berlim. A grande sala do museu foi
prevista para receber além das exposigoes, assembléias administrativas e
uma sala de concertos em uma etapa futura. Mais uma vez a autonomia
da estrutura prevalece em relagdo a sua destinagdo, afirmando o conceito
de espago universal adaptavel a todo e qualquer uso. A esse respeito,
Montaner identifica uma contradigao:

“Esta insisténcia no conceito de ‘espacgo universal’ — isto é, uma
estrutura espacial como um pavilhdo capaz de aceitar quase to-
do tipo de fungdo — &, paradoxalmente, antifuncionalista. Revela,
de fato, o divorcio entre forma e funcéo, a crise dentro da orto-
doxia do Movimento Moderno da premissa de que a forma deve
seguir a fungdo. Ao contrario, a fungdo se molda a uma forma
dada.” %

8 “Esta insistencia en el concepto de “espacio universal” — es decir,
una estructura capaz de aceptar casi todo tipo de funcién — es, para-
dojicamente, antifuncionalista. Revela, de hecho, el divorcio entre
forma y funcién, la crisis dentro del Movimiento Moderno de la premisa
de qua la forma debe seguir a la funcién. Al contrario, la funcion se
amolda a una forma dada.” MONTANER, Josep Maria. Después del

movimiento moderno — arquitectura de la segunda mit ad del siglo

XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1993, p. 22. Tradug¢é&o do autor.
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Fig. 103 - Casa pré-fabricada 50'x 50°, Mies van der
Rohe, 1950-1951. Maquete.

Fig. 104 - Edificio Bacardi, Santiago de Cuba, Mies van
der Rohe, 1957. Plantas baixas.

Fig. 105 - Edificio Bacardi, Santiago de Cuba, Mies van
der Rohe, 1957. Maquete.

Fig. 106 - Edificio Bacardi, Santiago de Cuba, Mies van
der Rohe, 1957. Perspectiva interna.



A Nova Galeria Nacional de Berlim, da qual trataremos a seguir, foi
concebida e construida em meio a crise de diversos paradigmas moder-
nistas, ja no final dos anos 1960. Ainda assim, Mies manteve-se fiel as
suas convicgoes, e uma delas era a de que o edificio ndo deveria ter um
carater local e sim universal, entendendo que o problema a ser resolvido

pela arquitetura era muito mais abrangente.

a nova galeria nacional

Parece l6gico comparar estas grandes salas miesianas — Crown
Hall, Convention Hall, Houston, Bacardi, Schafer — com 0s grandes gal-
poes industriais projetados entdo sobretudo por engenheiros. O uso de
nobres proporgdes e acentuado rigor formal, por outro lado, conferem as
propostas de Mies um carater de monumentalidade até entdo ndo obser-
vado em estruturas metalicas. De qualquer maneira, o grande pavilhdo

basico ja estava, entdo, pronto para ser repetido 8

Fig. 107 - Edificio Bacardi, Santiago de Cuba, Mies van
der Rohe, 1957. Perspectiva da estrutura.

Fig. 108 - Museu Schafer, Schweinfurt, Mies van der
Rohe, 1960. Maquete

Figs. 109 e 110 - Nova Galeria Nacional de Berlim,
Mies van der Rohe, 1962-1968. Planta nivel pddio (exis-
poicBes temporarias) e planta subsolo (acervo permanen-
te).
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Em 1962, portanto, surgiu a grande oportunidade: Mies foi contra-
tado pela prefeitura de Berlim para projetar a Galeria do Século XX, inaugu-
rando o novo Férum Cultural daquela cidade. Como coloca Vandenberg

“Mies na verdade ndo havia sido capaz de construir 0 pavilhao
monovolume de vao livre na sua mais pura forma — a caixa de
vidro totalmente transparente em verdadeira escala monumental
— e esta era a oportunidade agora apresentada a ele pela Cidade
de Berlim.” %

0 edificio destinava-se a abrigar a cole¢do de arte moderna de Ber-
lim, e deveria também prover um local para exposi¢des tempordrias: uma
combinagcdo sem duvida interessante e propicia para o apogeu de uma
longa carreira, no mesmo local onde havia comegado.*” A denominagao
Nova Galeria Nacional (Neue National Galerie) surge em 1965, quando se
decidiu que o edificio, ja em construgéo, abrigaria também a colegao da
Fundacéo da Heranga Cultural Prussiana, do século XIX.

A Nova Galeria Nacional viria refletir todas as preocupagées de Mi-
es com a industrializac&o de diversos elementos a serem empregados no
edificio, a exemplo do que ja ocorrera nos diversos projetos de arranha-
céus. Desta vez, porém, tratava-se de um edificio de aspecto monumental
— tanto por suas dimens6es como por sua importancia civica e social - e
que parecia representar a destilacéo de conceitos surgidos e perseguidos
por seu autor ao longo de varias décadas (Fig. 114). Desde o inicio dos
anos 20 Mies demonstrava sua preocupagao com as relagoes entre trés
aspectos da arquitetura — fungao, espago, estrutura — e no desafio que
constituia em uni-los expressando a esséncia do século XX.

0 grande espago de exposigoes do pavilhdo superior, medindo
50m x 50m, tem suas caracteristicas de fluidez e continuidade oriundas
remotamente em Frank Lloyd Wright. A questdo da flexibilidade na Galeria
de Berlim estd expressa ndo apenas na livre distribuigéo dos objetos sobre
uma malha rigidamente modulada (Figs. 109 e 110), mas também no
proprio tipo adotado para o grande pavilhdo, ja utilizado em Santiago de
Cuba. O fato de o projeto cubano destinar-se a escritorios mostra que

Mies ndo tinha reservas quanto a adogéo da mesma forma para fungées

8 “Mies had never been able to actually build the single-volume clear-
span pavilion in its purest form — the totally transparent glass box at
truly monumental scale — and this was the opportunity how presented
to him by the City of Berlim.” VANDENBERG, Maritz. New National
Gallery Berlin 1962-8 in ___ . Twentieth-Century Museums |.  Lon-
dres: Phaidon Press Limited, 1999. Tradu¢&o do autor.

8 A primeira edificacdo construida de Mies foi a Casa Riehl, em Ber-
lim, 1907. Foi também em Berlim que Mies teve os primeiros contatos
com Schinkel, com quem viria a trabalhar, e conheceu as idéias van-
guardistas do De Stijl.
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Fig. 111 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Elevacoes.
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Fig. 112 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Corte esquematico.

Fig. 113 - Esquema do grande pavilhdo de Mies: dois
planos horizontais delimitam um espaco diafano.



diferentes, justificando-a pela busca de uma universalidade arquitetonica.
Mais tarde, a banalizagdo do chamado “Estilo Internacional” em realiza-
¢oes de diversos seguidores de Mies, observada por Frampton, seria um
dos diversos fatores responsaveis pelo proprio enfraquecimento do Mo-
dernismo.

Os tempos, porém, eram outros: Mies propde o pavilhdo principal
de exposiges em um nivel superior, a que ja nos referimos, como uma
camada transparente entre dois planos horizontais representados pela
grande cobertura de perfis metalicos acima e o grande podio abaixo. Este
(ltimo faz as vezes de praga, elevando o pavilhdo em relagao a rua ao
mesmo tempo em que neutraliza seu contexto imediato e abriga as de-
mais fungoes (Fig. 112).

Objetivamente, o programa de necessidades incluia um grande es-
pago para exposigoes temporarias de pintura e escultura, além de espa-
¢0s menores para as colegoes permanentes. Além disso, deveria ser
previsto um jardim de esculturas ao ar livre (Fig. 120) e 0s espagos usu-
ais de administrag&o, depositos e oficinas. Dentre os diversos museus
surgidos no modernismo, a Galeria de Berlim talvez seja 0 que mais se
aproxima da proporgao atualmente convencionada (1:3) entre setores de
exposicdo e demais dependéncias, tendo aproximadamente metade da
area total para cada setor.

A Nova Galeria de Berlim configura-se como um templo sem pare-
des: em vez disso, um vasto perimetro quadrado de vidro onde a estrutura
separa-se da vedacao de maneira quase didatica. Oito colunas de secéo
cruciforme (Figs. 123 e 124), confeccionadas em acgo, distribuem-se
simetricamente em torno do grande espacgo, liberando os vértices em
balango. O esquema de acesso com uma longa e baixa escadaria refor-
¢ando a axialidade remete as origens classicas dos edificios do mestre
Schinkel (Figs. 115 e 116). A esse respeito, CURTIS coloca o seguinte:

“No Crown Hall, e mais tarde na Nova Galeria Nacional de Ber-
lim, Mies van der Rohe ampliou seu vocabulério de ago e vidro
sobre propostas de 6bvias linhagens neoclassicas. Neste ultimo
edificio [Galeria] a imagem de templo foi invocada. Mies nunca
perdeu realmente de vista o exemplo de Schinkel na expressao
da simplicidade apaixonada.”

8 «At Crown Hall, and later in the Berlin New National Gallery, Mies
van der Rohe amplified his steel and glass vocabulary over plans with
an obvious Neo-Classical pedigree. In the latter building the image of
temple was invoked. Mies never really lost sight Schinkel’'s example in
the expression of passionate simplicity.” CURTIS, William. Modern
Transformations of Classicism . Revista Architetctural Review, p.42,
agosto 1984. Tradugéo do autor.
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Fig. 114 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista do acesso principal.
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Figs. 115 e 116 — Altes Museum, Berlim, K. F. Schinkel,
1824-1830 (acima). Nova Galeria Nacional de Berlim,
Mies van der Rohe, 1962-1968 (abaixo). Vistas.

Fig. 117 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Dualidade para as soluges para o
nivel de exposicdes temporarias (acima) e os setores de
apoio e exposicao permanente (abaixo). Croquis.



0 dominio da tecnologia é expresso em cada elemento construtivo
e seus encaixes presentes no edificio. A clareza tectbnica apreendida de
Schinkel era uma forte referéncia, como o préprio Mies expressou em
1959:

“No Altes Museum ele [Schinkel] separou as janelas muito cla-
ramente, ele separou 0s elementos, as colunas e as paredes € a
cobertura, e eu acho que isto é ainda visivel em meus altimos
trabalhos.”

E interessante notar, por outro lado, que o conceito da Nova Galeria
Nacional subentende quase que dois edificios distintos (Fig. 117), de
carateres totalmente contrastantes: o pavilhdo principal, envidragado,
transparente, fluido e aberto (Fig. 121); e a grande plataforma — “p6dio” —
subterranea, compartimentada e sem contato aparente com o exterior,
cuja fungdo é sobretudo criar uma base neutra e elevada para o espago
principal. Hierarquicamente, portanto, a distingdo & muito clara, ainda que
0 acervo permanente da galeria, de reconhecido valor artistico, tenha
ficado no nivel inferior (Fig. 122).

A entrada principal para o pavilhdo envidragado € a partir da Pots-
damer Strasse, ao leste, sendo a aproximagao absolutamente axial, como
ja nos referimos. Os largos degraus que ddo acesso ao podio possuem
dimensao proxima a fachada do edificio, remetendo ao carater monumen-
tal dos antigos templos e principalmente aos museus que firmaram o tipo
no século XIX. Na extremidade oposta o podio ja esta bem acima do nivel
da rua, sugerindo o isolamento do edificio em relagao a cidade.

Internamente, o pavilhdo se mostra igualmente monumental, es-
tando a cobertura elevada 8m acima do piso interno, sem desniveis ou
quaisquer interrupgoes. O forro interno liso do Pavilhdo de Barcelona ou
do Crown Hall da lugar a uma grelha modulada de perfis de ago aparentes,
numa atitude projetual bastante coerente para um edificio que buscava
afirmar-se como pura estrutura.

Os unicos elementos fixos no interior do grande pavilhdo séo dois
conjuntos simétricos de escadas e paredes baixas (que abrigam de um
lado uma chapelaria e de outro uma loja), além de dois blocos de 6nix que
tocam a cobertura e abrigam dutos de instalagées. O restante do espago €
povoado por diversos painéis que pendem do teto nos quais estao expos-
tas as pinturas.

894In the Altes Museum he has separated the windows very clearly, he
separated the elements, the columns and the walls and the ceiling, and
I think that is still visible in my later works”. Entrevista de Mies a
Graeme Shankland no BBC Third Programme em 1959, in CARTER,
Peter. Mies van der Rohe at work . Londres: Phaidon Press Limited,
1999, p. 182. Tradugédo do autor.
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Fig. 118 - Nov;aaleria Naéional de Berlim, Mies vah
der Rohe, 1962-1968. Vista.

Fig. 119 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.

Fig. 120 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.

Fig. 121 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista interna do nivel superior.

Fig. 122 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista interna do nivel inferior.



As duas escadas ddo acesso ao nivel inferior, onde um grande sa-
gudo da acesso aos espagos de exposicao. Estes por sua vez subdivi-
dem-se como varios espagos semicerrados, através dos quais diversos
trajetos sdo possiveis. Este arranjo ndo-direcional evoca a planta aberta
da Casa de Campo de Tijolos®, porém torna-se bem mais proximo do
esquema tradicional de salas en suite quando comparado com 0 grande
pavilhdo superior. Esta interessante contraposi¢do é assim descrita por
Carter:

“Enquanto a Nova Galeria Nacional pode ser vista como a repre-
sentagdo culminante das idéias de Mies van der Rohe a respeito
de estrutura e espago aplicaveis as necessidades flexiveis de
uma salao de exposigdes, a0 mesmo tempo apresenta uma in-
trincada anomalia. Ha dois conceitos distintos de espago de exi-
bicao empregados. Abaixo: uma série de espagos fixos, onde a
colegao permanente € mostrada. Acima: uma grande sala aberta
permite que pinturas e esculturas sejam mostradas em um nd-
mero ilimitado de maneiras flexiveis e estimulantes.” *'

A “intrincada anomalia” a que se refere Carter pode ser explicada,
como ja nos referimos, na resolugdo do edificio como se na verdade
fossem dois, passando pela inevitdvel questdo programatica. O pavilhdo
universal de Mies jamais poderia acomodar todos os requerimentos fun-
cionais do museu mantendo seu aspecto unitario e transparente. O padio
inferior, além de destacar o pavilhdo de seu entorno o libera exclusiva-
mente para as exposigOes tempordrias, ou seja, aquelas que por nao
possuirem um carater de permanéncia dispbem-se livremente em um
ambiente especial.

Os painéis que suportam as pinturas sao invariavelmente brancos,
assim como os elementos do forro: 0 padrdo modernista para exposigao
de objetos estabelecido por Corbusier em 1939 e o proprio Mies em 1942
estava devidamente afirmado. A esse respeito, MONTANER comenta:

“Ai residem alguns dos tdpicos ainda mantidos pela museologia
atual. A interpretagdo da obra de arte como um objeto autbnomo
dentro do museu, desligado de seu contexto, como que flutuan-
do no vazio e exposto sob uma luz total e cegante.”

A seqiiéncia de proposigoes de Mies para museus demonstra a
maleabilidade do tipo deste edificio; apesar dessas variantes, 0 museu
modernista, via de regra, medeia minimamente arte e espectador. Tam-

bém arte e mundo exterior, no caso especifico dos museus miesianos,

% VANDENBERG, Maritz, op. cit.
8 CARTER, op. cit., p. 96.
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Fig. 123 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.
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Fig. 124 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Trecho de fachada com pilar
cruciforme.

Fig. 125 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.



possuem uma interface minima. Esta caracteristica, forjada no carater de
ruptura presente no Movimento Moderno, comparece em diversos mu-
seus e galerias do mesmo periodo e até mesmo em propostas mais re-
centes. Outros exemplos paradigmaticos nesse sentido sdo o MASP de
Lina Bo Bardi (1957-68)* e o Centro Pompidou de Rogers e Piano (1972-
77).

A maneira empregada por Mies para representar 0s espagos de
exposicoes durante o projeto da Galeria foi a mesma empregada no Mu-
seu para uma Cidade Pequena: sobre um desenho de fundo inteiramente
feito com linhas, obras de arte bombasticas — como a Guernica de Picas-
S0 ou esculturas de Rodin — demarcam o espago com suas dimensoes
avantajadas convertendo-se em verdadeiros paredes divisorias. Aqui vale
comentar projeto elaborado por Peter Blake® em 1949, de um Museu para
Jackson Pollock, totalmente baseado no Museu para uma Cidade Pequena
(Fig. 127). As enormes telas abstratas de Pollock dividem um espago tao
modulado e transparente como o de Mies, e ambos os edificios sdo tipi-
camente modernistas, podendo ser inseridos em qualquer lugar.

A planta aberta e transparente do pavilhdo da Nova Galeria Nacio-
nal, a despeito do aspecto majestoso e monumental conferido ao prédio,
cria sérios problemas para a exposicéo e conservacdo das obras de arte.
Espessas cortinas foram colocadas em trés das quatro faces de vidro a
fim de criar condig6es minimas para apreciagao do acervo. A luta ingloria
travada pelos modernistas com as questdes funcionais tem inimeros
casos exemplares, embora seus aspectos negativos sejam muitas vezes
suplantados por valores inerentes aos edificios, sejam eles formais, con-
ceituais ou tipologicos.

Este parece ser o caso da Nova Galeria Nacional, onde a arquitetu-
ra esta sobretudo a servigo de si mesma. Para VANDENBERG, o edificio
“é magnificamente bem-sucedido como uma obra de arte por si préprio”
% FRAMPTON utiliza o edificio para ilustrar a afirmagao de que

“a obra [de Mies] se manteve como uma expressao de seu tem-
po, mesmo que certos elementos tectbnicos e modelos de com-
posicao fossem patentemente (e até mesmo polemicamente)
determinados por precedentes historicos.” %

2 MONTANER, Josep Maria. Museos para el nuevo siglo . Barcelo-
na: Gustavo Gili, 1995, p. 9. Traducéo do autor.

% ver “Tipos extremos: 0os museus brasileiros”, pagina 75.

“0 arquiteto Peter Blake foi editor da revista Architetctural Forum de
1950 a 1972, e da Architetcture Plus de 1972 a 1975. E o autor de The
Master Builders, Form Follows Fiasco, e mais recentemente a autobi-
osgréfico No Place Like Utopia.

% VANDENBERG, Maritz, op. cit.
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Fig. 126 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista pilar cruciforme.

Fig. 127 - Museu para Jackson Pollock, Peter Blake,
1949. Nitida referéncia ao Museu para uma cidade
pequena. Maquete.

Fig. 128 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.



Ja nos referimos aqui aos precedentes historicos apontados por
Frampton: os mais proximos estdo no neoclassicismo de Schinkel, que
por sua vez 0s remete a propria antiguidade classica. A consisténcia do
conjunto da obra de Mies vem nao s6 da sua incrivel capacidade projetual
e formatadora de padroes, mas também da inegavel presenca de prece-
dentes, ainda que o Movimento Moderno, nas suas origens, negasse 0
que a historia até entdo havia produzido. As diversas transformagoes
tipoldgicas experimentadas pelos museus devem bastante aos que anali-
samos aqui, dos quais a Nova Galeria Nacional de Berlim foi sem divida o
maior expoente.

% FRAMPTON, op. cit., p. 370-371.
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Fig. 129 - Nova Galeria Nacional de Berlim, Mies van
der Rohe, 1962-1968. Vista.



os museus construidos de le corbusier

Uma interessante coincidéncia arremata as proficuas trajetorias
de Le Corbusier, Frank Lloyd Wright e Mies van der Rohe: todos os mes-
tres, nos respectivos anos em que faleceram (Wright em 1959, Le Corbu-
sier em 1965, Mies em 1969), trabalhavam em projetos de museus, nos
Estados Unidos e na Franga. Wright n&o viveria para ver a inauguragao do
Guggenheim, cujo projeto iniciou em 1943, finalizando a construgéo em
1959; Mies viveu para ver a Nova Galeria de Berlim ser inaugurada, 60
anos depois de sua primeira obra na mesma cidade de Berlim; e Le Cor-
busier fez seus ultimos riscos para elaborar o plano do Museu do Século
XX, em Nanterre, que seria construido cinco anos mais tarde segundo as
idéias de seu criador.

Antes disso, entretanto, Le Corbusier ja havia formulado suas
propostas para o Museu de Crescimento llimitado,*” que comegaram com
0 Museu Mundial de Genebra, em 1929, culminando com a célebre pro-
posta de 1939 em que 0 arquiteto associa seu esquema ao crescimento
de um caracol. Os tempos modernos de entdo ja haviam acenado com o
problema da ampliagdo dos edificios, e ao programa do museu comegava
a agregar alguma complexidade.

Os trés projetos de museus construidos de Le Corbusier — Mu-
seu de Ahmedabad, na india (1954-1956), Museu Nacional de Belas
Artes do Ocidente, em Toquio (1957), e o Museu e Galeria de Belas
Artes de Chandigarh, também na india (1964) — contemplam de alguma
forma a questdo da expanséo, possibilitada pelas estruturas modulares
em concreto e dreas reservadas junto as edificagées. Tém em comum
também o fato de serem resolvidos como composicGes de volumes inde-
pendentes, em que sempre um volume principal se sobressai e organiza o
conjunto.

Soma-se a isso o fato de que Le Corbusier, contrario por convic-
¢ao a tendéncia da caixa transparente de outros museus surgidos num
periodo proximo — como os brasileiros MAM (1954) e MASP (1957) e a
Nova Galeria de Berlim (1962-1968) — concebe seus pavilhdes muito
mais proximos da tipologia de caixa fechada que seria amplamente adota-
da pelos museus norte-americanos, especialmente durante a década de
1960.

%7 Ver pagina 44.
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Fig. 130 - Museu de Ahmedabad, india, Le Corbusier,
1954-1956. Vista do pilotis.
B a

Fig. 131 - Museu de Ahmedabad, india,Le Corbusier,
1954-1956. Vista da fachada norte.

Fig. 132 - Museu de Ahmedabad, india,Le Corbusier,
1954-1956. Corte da galeria de exposigdes.

Fig. 133 - Museu de Ahmedabad, india,Le Corbusier,
1954-1956. Vista da fachada sul.



ahmedabad

Nos anos 1950, iniciam-se as relagoes de Le Corbusier com a
india, pais submetido ao colonialismo britanico até 1947, ano de sua
independéncia. As aspiragoes politicas da india, buscando a representa-
¢do de um Estado moderno, materializam-se na construgao de Chandiga-
rh, capital do Punjab, fundada em 1951 ao norte da capital federal Nova
Delhi. Le Corbusier langca mao de um tragado regulador sobre vasto terre-
no plano, desenvolvendo nos primeiros anos os edificios do Capitolio —
Assembléia,*® Secretariado, Palacio do Governador e Paldcio da Justica —
em escala monumental enormemente afastados entre si. A estética purista
das corbusianas dos anos 20 comegou a dissolver-se com a Unida-
de de Habitagdo de Marselha (1947-1952), tendo sido abandonada com
as formas “crustaceas” da Capela de Ronchamp (1950-1955); em Chan-
digarh, como bem aponta Frampton em capitulo intitulado 6

C +0 > % as formas de concha adotadas nos
edificios do Capitdlio sugerem o carater e o status de cada instituigéo,
constituindo-se em elementos arquitetdnicos em concreto bruto aparente
que abatem as paradigmaticas formas lisas da arquitetura moderna.

Em Chandigarh foi construido parciaimente um Centro de Artes
(1964), composto da Escola de Belas Artes e Arquitetura, Museu e Galeria
de Belas Artes, além de edificios menores como teatros e pavilhoes de
exposicao. Antes disso, porém, Le Corbusier projeta um museu para a
cidade de Ahmedabad, numa clara tentativa de retomar a proposta do
museu de crescimento ilimitado (1939), inclusive dispondo o edificio
sobre pilotis (Figs. 131 e 133). A partir de uma estrutura modular de 7m x
7m foi gerado um nacleo de 50m x 50m, podendo chegar a 84m x 84m
(Fig. 135). O aspecto das fachadas é muito similar a maquete de 1939,
onde a cobertura ndo toca o bloco principal das exposicoes, verificando-
se também a presenga de uma série de “esperas” salientes para expan-
580.

No pavimento térreo, a entrada se da pela parte central, um sa-
gudo quadrado dotado de rampa e cercado por diversas fungdes auxiliares
e de servigo. No pavimento superior, as quatro galerias que configuram a
espiral possuem dois modulos estruturais de largura, o que permite a
flexibilizagdo de painéis de exposicdo; quatro grandes aberturas demar-
cam a transicao entre as galerias e formam os unicos pontos de onde é

% ver Cap. lll, pagina 28: comparacao entre a tipologia da Assembléi-
a, 0 Altes Museum e outros exemplos.
% FRAMPTON, op. cit., p. 271.
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Fig. 134 - Museu de Ahmedabad, india,Le Corbusier,
1954-1956. Vista da rampa desde o pilotis.

Fig. 135 - Museu de Ahmedabad, india,Le Corbusier,
1954-1956. Plantas pilotis e nivel superior.



possivel visualizar o exterior. O restante da iluminagdo natural provém de
cima, e é combinada com luz artificial nas galerias.

Trés anexos ndo construidos complementam o edificio, locali-
zando-se estrategicamente nos alinhamentos das aberturas do volume de
exposicoes: anexo de antropologia, anexo de arqueologia e sala de confe-
réncias. Na primeira fase, conectam-se por meio de passarelas ao bloco
principal, que as incorporaria ap0s a expansao.

0 “museu universal” corbusiano parece ter encontrado eco nos
locais mais distantes: em 1969, quatro arquitetos russos (V. Kogan, V.
Nagui, Y. Platonov e L. Yakovenko) projetam o Museu Paleontologico de
Moscou (Figs. 136 e 137), pertencente a Academia de Ciéncias da extinta
URSS, segundo esquema idéntico a planta quadrada de Ahmedabad:
quatro galerias em espiral de livre arranjo interno, dispostas em torno de
um patio central quadrado. Em anexo a cada uma delas, volumes inde-
pendentes desta vez de formas curvas. Apesar das proporgdes menores,
0 museu de Moscou também guarda semelhangas com Ahmedabad pelas
fachadas herméticas de poucas aberturas. A organizagao similar da plan-
ta, entretanto, ndo se manifesta no volume: as adigoes sao mais altas e o
edificio ndo se encontra sobre pilotis. A disposi¢éo dos volumes em ane-
X0 — ja encostados no bloco principal — ndo sugere possiveis ampliagoes,
0 que revela certa incoeréncia na adogdo de uma tipologia desenvolvida
justamente para ser flexivel. De qualquer forma, nem mesmo 0 museu de
Le Corbusier é “ilimitado”.

téquio

0 Museu Nacional de Belas Artes do Ocidente, construido em
Toquio a partir de um acordo entre o0 governo francés e um colecionador
de arte japonés,'™ deveria abrigar as artes ocidentais desenvolvidas a
partir do movimento impressionista e divulga-las no Japao. Seria constru-
ido em um parque que ja abrigava museus de varias especialidades, a-
brindo suas portas em 1959, ano em que o Guggenheim de Wright foi
inaugurado em Nova York. Na comparagéo direta com as formas inéditas

da espiral wrightiana, o austero edificio de Le Corbusier recebeu pouca

100 A importante colecdo de pintura e escultura impressionista do japo-
nés M. Matsukata foi confiscada pelo governo francés durante a Se-
gunda Guerra, entre 1939-1945. Apds tratativas diplométicas, foi resti-
tuida ao governo japonés com a condi¢do de que fosse abrigada em
um museu construido especialmente para este fim. V. BOESIGER,
Willy e GIRSBERGER, H. LE CORBUSIER 1910-65. Barcelona: Edito-
rial Gustavo Gili, 1971, p. 246.
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Fig. 136 — Museu Paleontoldgico, Moscou, V. Kogan, V.
Nagui, Y. Platonov e L. Yakovenko, 1969. Planta e
maquete.

Fig. 137 - Museu Paleontoldgico, Moscou, V. Kogan, V.
Nagui, Y. Platonov e L. Yakovenko, 1969. Maquete.

Fig. 138 — Museu Nacional de Belas-Artes do Ociden-
te, Téquio, Le Corbusier, 1957. Maquete.



atengdo;"" de fato, outras obras institucionais e residenciais sdo mais
associadas a produgéo corbusiana do que seus museus.

0 projeto inicial para 0 museu de Toquio previa um conjunto
formado por trés edificagoes independentes volumetricamente (Figs. 138
e 139), de funcionamento autbnomo comungando porém do mesmo
espaco aberto, onde Le Corbusier propunha um teatro para 540 lugares,
de formato monovolume com um interessante palco cujo fundo poderia
ser aberto ao anfiteatro externo e servir para novas experimentagoes tea-
trais; e também um pequeno pavilhdo “das exposicOes temporarias ou
itinerantes concernentes a uma sintese das artes”.'® Antes de ingressar
na analise especifica do edificio do museu — que foi de fato o nico cons-
truido neste conjunto — é necessario fazer referéncia aos diversos pavi-
Ihdes de exposigao projetados por Le Corbusier a partir de 1925, alguns
dos quais foram construidos. Trata-se via de regra de pequenos edificios
de carater experimental, e que foram incorporados, além de Toquio, nas
propostas para o Complexo Cultural de Erlenbach, na Alemanha (1962) e
para o Pal4cio de Exposicdes de Estocolmo (1962). E evidente a busca de
Le Corbusier por um espago de exposi¢Oes universal; 0S pequenos pavi-
Ihdes, com algumas variagGes, aparecem como complemento a diversos
projetos, sempre desobrigados de manter qualquer relagdo formal direta
com outros edificios e reforgando o conceito de autonomia embutida na
obra de arquitetura moderna.

Os pavilhdes anexados aos museus nao chegaram a Ser cons-
truidos; para que se possa dimensionar seu efeito, é preciso olhar na
direcdo do Pavilhdo de Exposicoes de Zurique, Suiga (1964-1965) — que
se tornou Centro Le Corbusier — um edificio demonstrativo cuja dupla
finalidade era servir como casa-museu e espago de exposigoes ao publico
das pinturas e esculturas de seu projetista (Figs. 142 e 143). Os dois
modulos de cobertura metdlica similares a guarda-chuvas, apoiados em
pilares periféricos, sdao completamente independentes do corpo do edifi-
cio, este construido em aco e vidro segundo as proporgées do Modulor "%

. a planta organiza-se a partir de dois quadrados desalinhados, em cuja

101y NEWHOUSE, op. cit., pp. 220-221.

102/ BOESIGER, Willy. LE CORBUSIER. Barcelona: Editorial Gusta-
vo Gili, 1985, p. 233.

193 0 sistema Modulor , formulado por Le Corbusier pela primeira vez
em 1942, consiste em uma série de medidas proporcionais baseadas
na escala humana, e que poderia ser aplicada universalmente a arqui-
tetura e a mecanica. Ac¢des cotidianas e elementares como sentar,
deitar ou apoiar-se em um peitoril foram quantificadas e reduzidas a
multiplos ou partes da secdo aurea matematica, onde o modulo de
226 cm — sempre associado a figura do homem com o braco erguido —
foi a base volumétrica para o pequeno pavilhdo de Zurique. A Unidade
de Habitagdo de Marselha, imenso bloco residencial construido em
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Fig. 139 - Museu Nacional de Belas-Artes do Ociden-
te, Tdquio, Le Corbusier, 1957. Planta.

Fig. 140 - Museu Nacional de Belas-Artes do Ociden-
te, Tdquio, Le Corbusier, 1957. Plantas.




unido encontra-se uma rampa — unico elemento de concreto armado do
conjunto — a qual avanga além do alinhamento da cobertura. A idéia de
propagar as vantagens de uma construgdo a seco, com elementos pré-
esmaltadas coloridas contrasta fortemente com a austeridade e instros-
peccéo dos museus de Le Corbusier.

Em Toquio, 0 museu restringiu-se a um unico volume cubico, de
planta quadrada resolvida em dois niveis principais e alguns planos inter-

medidrios (Fig. 140). O plano inicial previa a inclusdo de dois volumes
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planta quadrada, centrada em um grande vestibulo iluminado por cima no
qual situa-se a entrada e a rampa que da acesso ao pavimento superior;
neste, encontram-se as galerias de exposicdo, mas desta vez nao dispos-
tas na recorrente distribuicdo em catavento, e encimadas por rasgos
zenitais continuos em toda a extensao do edificio. Dois volumes em anexo
— auditorio retangular para 200 pessoas a noroeste e 0 espaco dos arqui-
VoS a nordeste, este mais baixo e de formas curvilineas em planta — mais
um pequeno pavilhdo de exposigdes temporarias Zurique completam
0 conjunto (Fig. 146).

Dentro do grande plano de Chandigarh, o museu faz parte do
Centro de Artes, que inclui ainda dois teatros e a Escola de Belas-Artes e
Arquitetura. O edificio da Escola foi implantado precisamente na orienta-
¢ao norte-sul, de forma que seus pavilhdes recebam a luz difusa através
dos grandes de concreto que compGem a cobertura. Ja 0 museu
respeita 0s alinhamentos cartesianos do macro-sistema da cidade, uma
vez que suas quatro fachadas praticamente cegas aliadas aos rasgos de
pouca altura na parte superior tém menos a contribuir com a iluminagao
natural interna.

Ao contrario de Ahmedabad e Toquio, a estrutura de concreto do
Museu de Chandigarh é direcional, alternando pilares de segao retangular
e secdo circular. Os volumes dos arquivos e do auditorio restringem pos-
siveis expansOes da espiral, 0 que torna licito concluir que a area reserva-
da ao sul pode sediar um aumento do edificio a partir de um sistema
diverso das primeiras proposicoes de Le Corbusier. Apesar de existirem
poucos indicios a esse respeito, tal ampliagdo descaracterizaria 0 miolo
central de acesso, que em todos 0s museus de Le Corbusier apresenta-se
eqtidistante a todos os setores de exposicao. Talvez por haver provado
suas teorias relativas a museus formuladas nos anos 1930, Le Corbusier
projeta 0 Museu de Chandigarh segundo critérios em parte distintos das
propostas anteriores: a iluminagdo zenital, que em Toquio e Ahmedabad
procura seguir o sentido das galerias, é regular e disposta apenas em uma
direcdo, varrendo todo o interior de maneira uniforme (Figs. 147 e 148).
Além disso, a estrutura, ja referida como “direcional”, é separada do
esquema em espiral numa aproximagao ao espaco Unico e continuo de
Mies van der Rohe.

Se 0 Movimento Moderno foi um excelente campo para a formu-
lagao e comprovagao das teorias de Le Corbusier, foi também a oportuni-
dade impar para diversas experimentages que terminaram por incluir
seus museus. Mantendo-se fiel a seus principios iniciados com as pro-

postas de crescimento ilimitado até Téquio, Le Corbusier afasta-se de seu
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Fig. 145 — Museu Nacional de Belas-Artes do Ociden-
te, Téquio, Le Corbusier, 1957. Vista.

- ~ |
Fig. 146 - Centro de Artes der_Chandigarh, india, Le
Corbusier, 1964. Escola de Belas-Artes e Arquitetura,
Museu e Teatro. Planta.
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Fig. 147 - Museu de Artes de Chandigarh, india, Le
Corbusier, 1964. Corte.

proprio modelo em Chandigarh e, num processo comum dentro de sua
obra, buscou tracar novos rumos para a tipologia de museu, que em
qualquer um dos casos aqui analisados pode ser reduzida a uma variagéo
do tipo classico de edificio organizado em torno de um patio interno.

Fig. 148 - Museu de Artes de Chandigarh, india, Le
Corbusier, 1964. Vista interna.
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tipos extremos: os museus brasileiros

Museu das Missoes (1937), Museu em Séo Vi-
cente (1951), Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1954), Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (1957), Museu de Arte Moderna de Cara-
cas (1954)

“A idéia de museu neutro, branco e transparente, constitui mais
um desejo do que uma realidade. Trata-se de um ideal efémero e
irreal que a mesma arquitetura moderna realizou em poucas o-
casioes, somente em casos limite.” 1

Entre os casos limite referidos por Montaner encontramos, segu-
ramente, os dois principais museus modernos brasileiros, edificios de
importancia incontestavel: 0 Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de
Janeiro (1954), de Affonso Eduardo Reidy, e 0 Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP), (1957), de Lina Bo Bardi. Nestes dois projetos, ja referi-
dos por KIEFER como paradigmaticos,'® os ideais modernistas da planta
livre e flexivel, da funcionalidade, neutralidade e — no caso especifico dos
museus — a auséncia de mediacao do espago entre espectador e obra sdo
levados a conseqiiéncias comparaveis apenas as da Nova Galeria de
Berlim. Ainda assim, no edificio de Mies van der Rohe, o espaco diafano,
como vimos, destina-se a a porgao sob o podio, de configuragdo mais
tradicional. Nos dois museus brasileiros, 0s grandes espagos envidraga-
dos abrigam os acervos para os quais foram concebidos.

E interessante observar que a composicdo volumétrica de ambos
0s projetos — MAM e MASP - ancora-se em uma grande barra que libera o
pavimento térreo, estando suspensa por estruturas que, se por um lado
possuem principios de funcionamento diversos, sao igualmente expressi-
vas, convertendo-se nos principais elementos definidores da forma arqui-
tetbnica. As similaridades, porém, se resumem a esse aspecto, o que de
qualquer forma ja é bastante consideravel.

Antes de ingressar na andlise das edificacbes enunciadas neste
capitulo, parecem pertinentes algumas consideragoes sobre a ampla
producao arquitetdnica brasileira durante 0 modernismo. A tradigao arqui-
teténica modernista no Brasil gerou uma producéo de qualidade reconhe-
cida mundialmente, iniciando-se nos anos 1930 e culminando nos anos
1960 com a construgao de Brasilia, a nova capital federal. Comas carac-

teriza cinco fases distintas dessa producéo, denominando-as da seguinte

194 MONTANER, op. cit., p.9.
1% KIEFER, Flavio. MAM — Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro / MASP — Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Parad igmas
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Fig. 150 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Vista.

Fig. 151 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista.



maneira: +0 (1930-1935), $ (1936-1945), "
+0  (1946-1950), (1951-1955) e +0  (1955-1960).'%°
Na primeira, destaca as primeiras casas de inspiragdo cubista projetadas
em Sao Paulo por Gregori Warchavchik, que viria a associar-se a Lucio
Costa, ex-diretor da Escola Nacional de Belas Artes e integrante da corren-
te neocolonial. Na segunda fase, a participagdo de Oscar Niemeyer é
evidenciada e representada por projetos como o Pavilhdo do Brasil na
feira mundial de Nova York (1938), a parceria com Lucio Costa no Grande
Hotel de Ouro Preto (1940), além do fantastico conjunto de edificagoes da
Pampulha, contendo o Cassino, a Casa de Baile, o late Clube e a Capela.
Pertence a esta fase 0 Museu das Missoes, projetado junto as ruinas de
Sao Miguel por Lucio Costa em 1937. Na consolidagao (terceira fase),
Comas aponta as realizag0es de residéncias coletivas como a lacuna que
faltava ser preenchida. Exemplo notorio foi o Conjunto Residencial Pedre-
gulho, projetado por Reidy em 1950. Na quarta fase — a hegemonia —a
escola carioca de arquitetura desempenha papel dominante no cenario
arquitetdbnico do pais. Pertence a este periodo o projeto de Reidy para o
MAM do Rio de Janeiro (1954), além da proposta de Lina Bo Bardi para o
Museu de Séo Vicente (1951) e de Oscar Niemeyer para o Museu de Arte
de Caracas (1954), estes dois Gltimos ndo edificados. A ultima fase cor-
responalém disso, esta fase se destaca pelo novo caminho apontado pelo
chamado Brutalismo Paulista, traduzido plenamente nas realizagoes de
Artigas e Paulo Mendes da Rocha, além do edificio do MASP de Lina Bo
Bardi (1957).

Num ponto mais remoto, porém, o marco referencial da arquite-
tura moderna brasileira foi sem divida o edificio do Ministério da Educa-
¢do e Saude no Rio de Janeiro, de 1936 (Figs. 152 e 153), projetado pela
equipe chefiada pelo arquiteto Lucio Costa, e que incluiu também Oscar
Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Carlos Ledo, Jorge Moreira € Ernani
Vasconcelos, tendo Le Corbusier como arquiteto consultor. O projeto do
MES (a obra so seria concluida em 1943) antecipou para o mundo solu-
¢oes arquitetbnicas até entdo ndo empregadas em escala monumental,
como a fachada sul completamente envidragada ( ) € 0s brises
horizontais regulaveis da fachada norte. Além disso, o MES inaugurou
uma tendéncia de liberagdo do térreo sobre fato ocorreria também no
MAM, no MASP e no projeto de Lina Bo Bardi para 0 Museu de Sao Vicen-
te.

Brasileiros na Arquitetura de Museus . Dissertacdo de mestrado,
PROPAR, UFRGS. Porto Alegre, 1998.
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Fig. 152 — Ministério da Educacdo e Saude, Rio de
Janeiro, Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy,
Jorge Moreira, Carlos Ledo, Ernani Vasconcelos, 1937-
1943. Vista.

Fig. 153 - Ministério da Educacéo e Saude, Rio de
Janeiro, Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy,
Jorge Moreira, Carlos Ledo, Ernani Vasconcelos, 1937-
1943. Planta pavimento térreo.



antes, as missoes

Lucio Costa, personagem impar na historia da arquitetura
brasileira do século XX, foi um dos responsaveis pela incorporagao de
elementos do passado colonial na arquitetura brasileira e sua conseqiiente
transposicao para 0 modernismo, tendo chefiado a equipe que em 1936
projeta em definitivo o Ministério da Educagéo e Saude no Rio de Janeiro.
No mesmo ano, foi nomeado assessor do SPHAN — Servigo do Patrimo-
nio Historico e Artistico Nacional, e realizou viagem ao Rio Grande do Sul
a fim de inspecionar e avaliar potencialidades das ruinas dos Sete Povos
das Missdes na regido oeste do estado. Em Sao Miguel, local onde foi
encontrado o maior numero de remanescentes arquitetbnicos visiveis,
além de consideravel quantidade de elementos espalhados pelo sitio,
Lucio propGe a construgdo de um pequeno museu junto as ruinas. A
proposta é langada como um simples abrigo para as pegas a serem ex-
postas, aproveitando elementos oriundos do proprio local; CAVALCANTI, a
respeito do Museu das Missoes, em seu livro-catalogo intitulado Quando
0 Brasil Era Moderno, coloca o0 seguinte:
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com a Casa Errazuris, no Chile (1930). O intenso contato entre Le Corbu-
sier e Lucio Costa por ocasiao do projeto do MES licenciam especulagoes
de que o teor de tais experiéncias tenha chegado ao arquiteto brasileiro.

0 projeto de Lucio Costa consistiu em uma adi¢&o ao volume ja
existente da casa do zelador do parque, criando uma nova construgéo
envidracada cuja planta é definida por quatro l&minas verticais paralelas
fechadas por grandes planos envidragados (Fig. 155). Esta configuragéo
gerou trés espagos de igual tamanho circundados por um alpendre (Figs.
154 e 156). Diversos elementos retirados de escavagGes e ruinas do local
foram empregados no piso e na estrutura, esta feita de madeira e inde-
pendente da vedagdo, numa interessante mistura que Comas chamou de
“justaposicdo e mescla provocantes da coisa nova e da antiga”.'®

A esséncia moderna do pequeno museu de Lucio reside nos
quatro planos paralelos verticais envoltos por uma pele de vidro, que de
certa forma anteciparam o museu genérico de Mies para uma cidade

pequena.

mam

As relagoes entre os edificios do Ministério e do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro vao além do ambito arquitetonico. Apds sua
criagao em 1948, o museu ocupou duas salas do edificio do banco Boa
Vista, projeto de Niemeyer, até 1952, quando transferiu-se provisoriamen-
te para os pilotis do Ministério. No ano seguinte, 1953, é publicado no
Diario Oficial o Estatuto do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
ratificando seus propositos da primeira Assembléia Geral, de 1949. Em
1954, via Decreto Publico, o0 Museu passa a ser considerado de utilidade
publica. As negociagGes para obtengdo de uma area de 40.000 m? junto
ao aterro da praia de Santa Luzia, para construcéo da nova sede se intesi-
ficam. Essa area conquistada ao mar fazia parte de um conjunto maior
cuja base era o Plano Agache, iniciado em 1927 e publicado em 1930, o
qual previa, entre outras coisas, modernos equipamentos urbanos naquela
zona da cidade. Por indicagao do prefeito Jodo Carlos Vital, Affonso Edu-
ardo Reidy, arquiteto da Prefeitura do entdo Distrito Federal, foi o respon-
savel pelo projeto do Museu e também pela posterior urbanizagéo do
aterro. A construgdo, via langamento da estaca fundamental, tem inicio
em dezembro de 1954. Roberto Burle Marx viria dividir com Reidy a res-

197 CAVALCANTI, Lauro. Quando o Brasil era moderno — Guia de
arquitetura 1928-1960. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001, p. 186.
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Fig. 159 — MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Vista aérea do edificio no aterro do Flamengo.
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Fig. 160 - Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, Affonso
Eduardo Reidy, 1954. Fotografia de satélite. A area
destacada corresponde ao edificio do MAM.
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ponsabilidade pelas areas externas, consolidando o futuro Parque do
Flamengo, concluido em 1962 (Figs. 159 e 160).

A'inauguracao da sede definitiva do MAM ocorre em 1958, com
a presenca do Presidente Juscelino Kubitschek. A parte concluida, entre-
tanto, compunha-se apenas do Bloco-Escola. Esse setor inicialmente
construido respondia por aproximadamente 10.000 m2 de um total de
36.000 m2. Em 1967, é inaugurado o Bloco de ExposicGes, acrescentan-
do em torno de 20.000 m2 ao conjunto. A complementagdo do Museu
deveria ocorrer com a construgdo do Teatro, previsto no projeto original —
que sofreu significativas modificagdes, como veremos adiante — mas que
até hoje ndo foi edificado, resultando em grande prejuizo ao conjunto

mmwrdi £ ERED TUH 2 02

arquitetonico.

Da mesma forma que Mies em seu projeto de museu para uma
cidade pequena (1942), Reidy faz uma sucinta porém elucidativa descri-
¢ao de sua proposta, abrangendo questoes relativas ao seu proprio con-
ceito de museu e cuja transcrigao é feita a seguir:
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18 Mmaterial didatico (sem titulo) fornecido para a disciplina Arquitetura

Moderna Brasileira Il, Programa de Po6s-Graduagdo em Arquitetura —
PROPAR, UFRGS, julho/2000, p. 5.

78

Fig. 161 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Croquis do arquiteto demonstrando as relagdes
entre as partes e conseqiiente liberacdo da vista da
paisagem sob os pilotis.

Fig. 162 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Fachadas (de cima para baixo: sul, norte, oeste,
leste).
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Fig. 163 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Axonométrica explodida do bloco de exposicoes. A
estrutura composta pela seqiiéncia de 14 pérticos de
concreto, sendo os dois extremos tamponados, suspende
0s mezaninos e é completamente independente.
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Talvez o ponto de maior importancia na descrigdo do conjunto
elaborada por Reidy seja a discussao em torno do conceito de museu
para a época. Em 1954, ja haviam fervilhado as idéias corbusianas de
“crescimento ilimitado”, e o espacial de Wright estava em
plena construgéo. Mies, apesar de sua proposta de 1942, ainda nao havia
edificado nada nesta area, tendo projetado no mesmo ano do MAM o
Cullinan Halll em Houston. Logo, ndo é dificil perceber o significado do
edificio de Reidy dentro da produgdo modernista de museus até entao.

0 MAM baseia-se numa composi¢ao aditiva, definida generica-

mente por Mahfuz como um agrupamento de volumes claramente indivi-

199 Affonso Eduardo Reidy, 1953, in BONDUKI, Nabil. AFFONSO
EDUARDO REIDY - Arquitetos Brasileiros. Portugal: Ed. Blau / Institu-
to Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, pp. 164 a 166.
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Figs. 164, 165, 166 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso
Eduardo Reidy, 1954. Plantas (de cima para baixo:
terceiro pavimento, segundo pavimento e térreo).



dualizados, gerando o chamado partido decomposto.''? Entre as possiveis
razoes de Reidy ao optar por este tipo de composigéo esta a intencdo de
integrar o edificio com o espago aberto circundante, além de manifestar
volumetricamente as varias partes do programa, portanto hierarquizando-
as. No MAM, o volume do bloco de exposicGes sobressai-se em relagéo a
outros volumes menores, que abrigam fungdes como escola de artes e
restaurante. O edificio do teatro, ndo construido, completaria o conjunto,
ligando-se ao museu através de outro volume, este mais baixo (ver plan-
tas, Figs. 164 a 166). A identificagdo das partes é bastante clara, a exem-
plo do antecedente direto do museu dentro da obra de Reidy, o Colégio
Brasil-Paraguay (1952), construido em Assungao, capital daquele pais.
Neste edificio, a forma do volume principal que abriga as salas de aula é
bastante similar ao bloco de exposi¢oes do MAM (Figs. 167 e 168), pois
ambos surgem como uma barra horizontal de segéo trapezoidal. Porém,
ha no museu a exigéncia do grande vao livre como condigao primordial, 0
que gerou uma engenhosa solugao estrutural: uma seqiiéncia de porticos
externos de concreto nos quais tirantes metalicos penduram literalmente
as lajes e mezaninos (Figs. 169 e 170).

0 esquema estrutural do MAM, apesar do ineditismo de sua re-
solugdo, tem alguns precedentes logicos tanto no panorama modernista
internacional quanto no contexto brasileiro. Em 1931, Le Corbusier pro-
pde o Palacio dos Soviets em Moscou, edificio no qual 0s grandes vaos
livres dos auditorios e salas de conferéncia eram proporcionados pela
estrutura externa aparente, também definidora da forma externa do con-
junto, numa clara demonstragdo das novas tecnologias insurgentes. Ja na
obra de Mies van der Rohe, conforme abordado na andlise da Nova Gale-
ria de Berlim, edificios como o Cantor Drive-In (1945-1946), e o0 Crown
Hall do IIT (1950) sdo exemplos de contetdo propositivo semelhante,
ainda que projetados em estrutura metalica e ndo de concreto armado. De
qualquer forma, a utilizagdo da estrutura como elemento expressivo da
composicao é uma marca singular destes projetos, possibilitando que
também os museus tirassem partido dos grandes vaos livres.

No contexto nacional, Oscar Niemeyer projeta em 1941 o Estadio
Olimpico Nacional no Rio de Janeiro e o Teatro Municipal de Belo Horizon-
te. No primeiro, classificado entre os finalistas de concurso nacional,
Niemeyer incorpora o grande arco de Le Corbusier a fim de sustentar a
marquise maior das arquibancadas. Além disso, 0s ginasios menores
anexos ao estadio também foram resolvidos como estruturas em arco,

desta vez de modo mais convencional. No projeto do Teatro Municipal,

% MAHFUZ, Edson da Cunha. Op. cit. , p. 133.
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Fig. 167 - Colégio Brasil-Paraguay, Assuncdo, Para-
guai, Affonso Eduardo Reidy, 1952. Vista do bloco princi-
pal.

Fig. 168 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Vista do bloco de exposicoes.

Fig. 169 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Corte perspectivado do bloco de exposigdes.

5

Fig. 170 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Corte transversal do bloco de exposicdes.



para 2.200 pessoas, a estrutura externa de vigas convergentes é bastante
similar ao esquema dos Soviets, no qual a estrutura também se liga a um
paralelepipedo transversal de menor altura. Qutras duas contribuigdes
importantes de Niemeyer relativas & questdo da do Ministério (1948) no
Rio de Janeiro e a Fabrica Duchen (1950) em Séo Paulo, onde requadros
curvos atingem vaos consideraveis e consagram as possibilidades plasti-
cas do concreto armado. Ainda em 1950, Niemeyer projetou o Hotel Dia-
mantina na cidade mineira de mesmo nome, no qual apoios em “V” defi-
nem a estrutura, apéiam parte da cobertura e delimitam os modulos dos
quartos. A influéncia desta obra em Reidy, especiaimente no Colégio
Brasil-Paraguay e MAM, é evidente. As empenas cegas do bloco de expo-
sicoes do MAM fazem a vedacéo do corte, sendo que a terminagéo leste
(Fig. 150) ¢é feita abruptamente, delineando a se¢ao do edificio e sugerin-
do um mddulo — “crescimento ilimitado”? — que poderia estender as
galerias indefinidamente.'"" As variagdes ao longo dos 130 metros de
galeria ficam por conta dos elementos de iluminagao natural da cobertu-
ra,""? perceptiveis desde o interior nas diferentes zonas de exposigao: em
seis formatos diferentes, apresentam-se como variagoes de tom na pauta
ditada pelos 14 porticos de concreto (Fig. 163). As fachadas maiores, sul
e norte, possuem na parte superior grandes abas de concreto de dupla-
funcéo: além de bloguear o sol do norte na maior parte do ano, séo o
necessario contraventamento transversal da estrutura em seu maior senti-
do. As referidas fachadas foram vedadas com planos envidragados conti-
nuos, permitindo, conforme o arranjo interno dos painéis de exposicéo, a
visao da paisagem através do edificio, a qual no térreo vazado é totalmen-
te liberada. Também por esta razao, os volumes que compdem o restante
do conjunto localizam-se nos extremos da composicgao.

0 que de fato o edificio do MAM agrega a discussao museologi-
ca modernista é a adogdo da tipologia extrema — quase candnica — do
volume prismatico transparente totalmente livre de apoios, o qual Lina Bo
Bardi resolveria de maneira ainda mais espetacular. Além disso, 0 MAM

de Reidy incorpora antes mesmo de Le Corbusier o conceito de passeio

HLA adocdo de empenas cegas seria observada alguns anos mais

tarde como estratégia recorrente na produgdo da chamada escola
paulista de arquitetura, encabecada por Vilanova Artigas sob a conhe-
cida chancela de “brutalismo paulista”.

112 Atualmente, algumas destas aberturas foram bloqueadas em diver-
sos pontos mediante pintura escura dos vidros, denotando problemas
de excessiva iluminacao superior.
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Fig. 171 - MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,

1954. Corte
exposicoes.

longitudinal perspectivado do bloco de



arquitetébnico em um museu, através da inclusao de varios itens no pro-
grama de necessidades e sua articulagdo em partes separadas.

masp

A exemplo do MAM carioca, o edificio do MASP também abriga
em seu volume principal o bloco de exposigoes, algado acima da rua por
dois grandes porticos de concreto, abrigando as fungées complementa-
res semi-enterradas em um volume recortado de forma a acomodar-se no
terreno trapezoidal (ver plantas, Figs. 173, 175 e 176). Em ambos os
casos, observa-se a tendéncia comum a importantes edificios da arquite-
tura moderna brasileira, que é a liberagdo do térreo em fungao de visuais
ou como resposta a determinadas situagGes do contexto, valendo-se para
isso de solugbes estruturais inovadoras. Dentro da produgdo da propria
arquiteta o projeto do Museu de Sao Vicente (1951) exemplifica essa
condigéo, onde um bloco horizontal pendurado em uma seqiéncia de
porticos paralelos é disposto longitudinalmente em relagao a orla do local.

A questao estrutural, como vimos no MAM de Reidy, sempre
ocupou lugar de destaque na produgdo moderna brasileira, tendo suas
origens conectadas a Le Corbusier e Mies van der Rohe. MAHFUZ, ao

discorrer sobre a qualidade da arquitetura brasileira pré-Brasilia, verifica

“uma saudavel relagéo entre forma e técnica, na qual a definigao
da estrutura formal e do cardter de cada edificacao explorava a
disciplina imposta pela construgdo. Além disso, durante 0 seu
periodo aureo atinge seu auge uma habilidade sempre presente
na arquitetura brasileira, que consiste em apropriar-se de proce-
dimentos importados [...] transformando-os, adaptando-os e
tornando auténtica a produgéo local.”"®

13 MAHFUZ, Edson da Cunha. O sentido da arquitetura moderna
brasileira . Artigo publicado na internet em www.vitruvius.com.br,
2001.
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Fig. 172 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista.

Fig. 173 - MASP, Sao Paulo, Lina Bo Bardi, 1957.
Plantas dos niveis -950 e —450.

y
Fig. 174 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista.



A simplicidade das formas do edificio de Lina é diretamente
proporcional ao esforgo dispendido para elevar o bloco de exposicoes oito
metros acima da Avenida Paulista, num vao livre de setenta metros de
comprimento ladeado por balangos de cinco metros completamente livre
de apoios intermedidarios. Os nimeros superlativos séo resultado da énfa-
se dada a estrutura e conseqiientemente ao sistema construtivo do prédio,
buscando antes da expressdo arquiteténica a correspondéncia a um item
basico do programa de necessidades: que a vista do antigo Belvedere do
Trianon, espaco tradicionalissimo em Sao Paulo, ndo fosse perdida (Fig.
179).

MASP * EsaUeun oA ESTRUTURA ISOSTATICA (u ramsshcoms st s

PLANTANIVEL 1 14.10
LEVEL + 14,40

1. Pracoteca 1. Picture gallry

Cinco anos antes, em 1952, Reidy ja havia se defrontado com a
mesma questao ao projetar para o0 mesmo local o Museu de Artes Visuais
de Sao Paulo, néo edificado. Sobre uma plataforma triangular, Reidy dis-
pds um prisma de igual formato em planta (Fig. 177), cujos sucessivos
pavimentos de exposigdo seriam suportados por uma malha estrutural
com intercoltnio de dez metros. No subsolo, um teatro com capacidade
para 1000 pessoas. Porém, as palavras do proprio Reidy na memoria do
projeto deixam claras as diferengas entre seu edificio e o que viria a ser

construido por Lina:
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Fig. 175 - MASP, Séo Paulo,

Fig. 176 - MASP, S&o Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Planta
do nivel 1440 e esquema da estrutura isostatica (ndo
porticada, como aparenta).

7 e o

Fig. 177 - Museu de Artes Visuais de Séao Paulo,
Affonso Eduardo Reidy, 1952. Planta do térreo (embaixo)
e 12 e 22 pavimentos (acima).



“0 prisma triangular alia-se a pureza da forma, a condigéo de

proporcionar o maior aproveitamento da condicéo irregular do da

Avenida Paulista, pavimento este totalmente aberto, atra-

vés do qual se descortinara a vista da cidade.”"™*

Ha uma grande diferenca entre 0 “quase totalmente aberto” de
Reidy e a total liberagdo do térreo proporcionada por Lina. Em realidade, o
térreo do primeiro edificio possuia um consideravel volume definido por
formas curvas tipicas da escola carioca modernista, abrigando 0 acesso e
a rampa que continuaria por todos 0s pavimentos, enquanto 0 MASP
apresenta no térreo apenas uma escada aberta e a caixa do elevador e
monta-cargas (ver cortes, Figs. 178 e 180). A forma final do edificio de
Lina ¢ ainda mais pura e simples do que o tridngulo de Reidy. A adogao
desta maneira “simples” de projetar — baseada em uma nitida economia

de meios — é explicada assim pela arquiteta:

“Procurei uma arquitetura simples, uma arquitetura que pudesse
comunicar de imediato aquilo que, no passado, se chamou de
‘monumental’, isto &, o sentido de ‘coletivo’, da ‘Dignidade Civi-
ca’. Aproveitei a0 maximo a experiéncia de cinco anos passados
no Nordeste, a licdo da experiéncia popular, ndo como roman-
tismo folclérico mas como experiéncia de simplificacéo. [...] A-
cho que no Museu de Arte de Sdo Paulo eliminei 0 esnobismo
cultural tdo querido pelos intelectuais (e os arquitetos de hoje),
optando pelas solugoes diretas, despidas. O concreto como sai
das formas, 0 ndo acabamento, podem chocar toda uma catego-
fia de pessoas.”'"®
0 que Lina classifica de “ndo acabamento” inclui ndo s6 0s ma-
teriais e revestimentos, mas também o conjunto de instalagoes aparentes.
Nesse aspecto, € possivel tragar um paralelo entre essa estratégia e a
entdo nova corrente surgida na Inglaterra nos anos 1950-1960, denomi-
nada de Novo Brutalismo, a que Fudo qualificou como a dltima transfor-
macao do Movimento Moderno." Esta corrente contou entre seus princi-
pais representantes com os arquitetos Peter e Alison Smithson, vencedo-
res de um concurso para projeto de uma escola em Hunstanton-Norfolk,
Inglaterra, em 1949. Na escola, concluida em 1954, todas as instalacées
e acabamentos estavam aparentes e destacados, suscitando indagaces

a respeito de se construir eticamente, ou seja, expressando a verdade dos

14 Affonso Eduardo Reidy, 1952 in BONDUKI, op. cit., p. 154. Grifo do
autor.

5 Bo Bardi, Lina, in FERRAZ, Marcelo (organizac&o). Museu de Arte
de Sao Paulo — Lina Bo Bardi 1957-1968. Instituto Lina Bo e P. M.
Bardi. Lisboa: Editorial Blau, 1997, p. 8.

18 FUAO, Fernando Freitas. Brutalismo, a Ultima Trincheira do Movi-
mento Moderno. Material didatico fornecido na disciplina Textos Fun-
damentais da Arquitetura Contemporanea, Programa de Poés-
Graduagdo em Arquitetura - PROPAR, UFRGS, 2000.
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Fig. 178 - Museu de Artes Visuais de Sao Paulo,
Affonso Eduardo Reidy, 1952. Corte transversal.

Fig. 179 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista.

.__.i.i e e e e e e e

Fig. 180 - MASP, Sao Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Corte
transversal e corte longitudinal.



materiais e ndo ocultando os diversos elementos que fazem parte do
edificio. No Brasil, o brutalismo consolida-se principalmente em Séo Pau-
lo, encabegado por Vilanova Artigas e sua busca por uma arquitetura
genuinamente nacional, cujos principios éticos e estéticos fossem capa-
zes de produzir também uma transformagéo social e politica."” A esse
respeito, é oportuno reproduzir as palavras de Lina quanto & conceituagao
e descrigdo do MASP :

“0 Novo-Trianon Museu é constituido por um embasamento (do
lado da Av. Nove de Julho) cuja cobertura constitui o grande
Belvedere. O ‘saldo de baile’ pedido pela Prefeitura de 1957, foi
substituido por um grande Hall Civico, sede de reunides publicas
e politicas. Um grande teatro-auditorio e um pequeno audit6rio-
sala de projegOes completam este ‘embaergue-se o edificio do
Museu de Arte de Sao Paulo. O edificio, de setenta metros de
luz, cinco metros de balango de cada lado, oito metros de pé-
direito livre de qualquer coluna, esta apoiado sobre quatro pila-
res, ligados por duas vigas de concerto protendido na cobertura,
e duas grandes vigas centrais para sustentagéo do andar que a-
brigara a pinacoteca do Museu. O andar abaixo da pinacoteca,
que compreende 0s escritorios, sala de exposi¢oes temporarias,
salas de exposigOes particulares, bibliotecas, etc., esta suspen-
so em duas grandes vigas por meio de tirantes de ago. Uma es-
cada ao ar livre e um elevador-montacarga em ago e vidro tem-
perado permitem a comunicagao entre 0s andares. Todas as
instalagoes, inclusive a do ar condicionado, estdo a vista. O aca-
bamento é dos mais simples. Concreto & vista, caiagéo, piso de
pedra-goias para o grande Hall Civico, vidro temperado, paredes
plasticas, concreto a vista com caiacéo para o edificio do Mu-
seu. Os pisos sdo de borracha preta tipo industrial. O Belvedere
é uma ‘praca’, com plantas e flores em volta, pavimentada com
paralelepipedos na tradicéo ibérico-brasileira. H4 também areas
com agua, pequenos espelhos com plantas aquaticas.”''®

A descrigao de Lina sobre seu projeto é bastante completa, e vai
de encontro a uma vinculagéo do edificio com aspectos da tradicéo local
brasileira. Ainda assim, o grande paralelepipedo acristalado suspenso por
estrutura independente nao foge dos preceitos modernistas que buscavam
uma estética universal. 0 MASP é certamente 0 museu modernista que
mais avangou na tipologia extrema da caixa de vidro transparente, que
Lina ja havia exercitado no projeto de sua propria residéncia (1949-1951),
em Séo Paulo, conectando um térreo livre @ uma caixa elevada de vidro
apenas com uma escada aberta. Montaner, ao referir-se ao MASP, faz
crer que Lina vai além:

“E s06 alguém com uma grande sensibilidade podia enriquecer a
modernidade sem cair em atitudes arbitrarias e gratuitas. Os li-

17y FUAO, op. cit., p.5.

18 Bo Bardi, Lina, in FERRAZ, Marcelo op. cit., pp. 9-12.
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Fig. 181 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista
do véo livre — o “Hall Civico” — no nivel da Avenida
Paulista (a esquerda) com vista da paisagem (a direita).
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Fig. 182 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista
desde a Avenida Paulista.

Fig. 183 - MASP, Séo Paulo, Lina Bo Bardi, 1957. Vista
interna da galeria no nivel superior.



mites da propria modernidade séo superados sem expor sua es-
séncia a crise. Os valores basicos da arquitetura do movimento
moderno sao conservados: humanismo, projeto social, vontade
de renovagdo formal, construgéo utilitaria. A arquitetura de Bo
Bardi é auténtica, sem capas decorativas adicionadas: uma obra
moderna, feita com materiais manufaturados nos quais é possi-
vel a expressao do trabalho artesanal.”'™

A radicalidade da estratégia do MASP s se compara ao pavi-
mento de exposigoes tempordrias da Nova Galeria de Berlim, de Mies,
também inaugurada em 1968. Porém, a polémica maneira encontrada por
Lina para exibir as pinturas é invencivel como artificio para manter a trans-
paréncia maxima do edificio: apoiadas em cavaletes de vidro encaixados
em bases de concerto, as telas possuem no verso informagoes didaticas
a respeito do autor e da época (Fig. 183). Nem mesmo existe 0 “fundo
neutro”, elemento minimo preconizado por Le Corbusier e Mies van der
Rohe em suas propostas de museus. Em sua proposta de museu para
uma cidade pequena, Mies ja havia langado a idéia de que as obras fos-
sem as proprias paredes, embora naquele caso funcionassem exatamente
assim: como elementos de compartimentagdo espacial. Os cavaletes
transparentes de Lina nao subdividem o espaco; pelo contrario, multipli-
cam suas possibilidades, permitem uma visdo abrangente e inédita do
acervo e potencializam percursos. Como coloca Montaner:

“0 interesse educativo outorgado a dito museu também é levado
a seu limite no interior: cada pega artistica é totalmente acessi-
vel. Apoiadas em um cubo de concreto e sobre o fundo de um
painel de vidro, todas as obras sdo eqiiidistantes, igualmente
comparaveis e flutuam no espago, sob uma luz total.”"?

0 dialogo com o local de insergao viabilizado pelo térreo vazado
tem estreito antecedente dentro da propria produgdo de Lina. Em 1951,
ela projeta 0 Museu para Séo Vicente, no litoral de Sao Paulo: composto
de um bloco horizontal transparente, disposto em frente ao mar e elevado
do solo por uma seqiiéncia de cinco porticos paralelos (Fig. 184), o edifi-
cio libera a vista da orla a exemplo do que Reidy faria no MAM carioca
trés anos mais tarde. Ja a estratégia adotada no MASP, pela maior com-
plexidade de sitio e programa, fez com que o edificio fosse separado em
duas partes, atendendo ao requisito basico da manutengéo da vista do
antigo Belvedere e gerando simultaneamente uma relagdo exemplar entre

19 MONTANER, Josep Maria. A modernidade superada / Arquitetu-

ra, arte e pensamento do século XX . Barcelona: Gustavo Gili, 2000,
.15,

%% MONTANER, op. cit., p.16.
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Fig. 184 - Museu, Séo Vicente, Lina Bo Bardi, 1951.
Vista da maquete (fotomontagem).



construgdo e lugar. A auséncia de uma fachada principal voltada para a
Avenida Paulista, substituida pelo vazio do térreo e negando qualquer tipo
de acesso monumental ou estritamente demarcado, é uma grande peculi-
aridade deste edificio que assim contribui com a inclusdo de novos ele-

mentos ao vasto repertorio modernista.

caracas

Os poucos museus projetados no Brasil no periodo modernista,
desde o pioneiro Museu das Missoes, sempre tiveram a seu favor sitios
impares, seja por sua beleza, referéncia histérica ou importancia civica
para a cidade. O proprio edificio do Cassino da Pampulha (1940-1942),
projetado por Oscar Niemeyer e hoje convertido no Museu de Arte Moder-
na de Belo Horizonte, afirma acidentalmente esta vocagdo. Em 1955,
Niemeyer projetou 0o Museu de Arte Moderna de Caracas, na Venezuela,
nao edificado, em local privilegiadissimo, uma encosta de montanha com
ampla vista da cidade (Figs. 185 e 186).

Para Frampton, o Museu de Caracas sinaliza uma ruptura no uso
de formas planas fluidas — verdadeiras “curvas livres”, ainda que geome-
tricamente controladas — e ruma para a criagdo da forma “pura”, monoliti-
ca:

“Essa ruptura pode ser datada em 1955, quando de seu projeto
[Niemeyer] para um Museu de Arte Moderna em Caracas, onde
propds o dramatico uso de uma pirdmide invertida a ser situada
na borda de um terreno escarpado. Invertida ou ndo, esse uso da
pirdmide parece ter assinalado uma volta aos absolutos classi-
oS, & 0 mesmo se pode dizer de sua obra em Brasilia, que, em
conjunto com o tragado de Costa, evocava a aura do "

, a afirmagao da forma implacével contra a natureza impie-
dosa”.™!

Por obvias implicagées formais e estruturais, o edificio é a
antitese ao conceito de crescimento ilimitado corbusiano, que chegou a
ser desenvolvido em formato piramidal escalonado no Museu Mundial de

I

D
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Fig. 185 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Vista da maquete (fotomontagem).

Fig. 186 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Vista da maquete (fotomontagem).

Fig. 188 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Vista da maquete sem cobertura (foto-
montagem).

Fig. 187 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Plantas baixas.



Genebra (1931). O proprio Niemeyer desenvolveria, em 1999, o projeto
para 0 Museu de Arte Contemporanea de Niter6i, erguendo finalmente
uma grande estrutura em balango de apoio central sobre a bela encosta
carioca com vista para a cidade do Rio de Janeiro.

Varios desses pontos sdo justificados por Niemeyer em sua
memoria de projeto, datada de 1955 e publicada na Revista Modulo na-
mero 4, de 1956:
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121 ERAMPTON, op. cit., p.313.
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Fig. 189 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Corte.

Fig. 190 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Croquis explicativos 1 a 5.
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Niemeyer justifica a piramide invertida através de fatores estritamente
funcionais, argumentando que o terreno escarpado e de dificil ocupagao
exigiria uma area reduzida de apoios. Ao mesmo tempo, refere-se ao uso
de “solugoes correntes” além daquelas que se apresentam com “elemen-
tos isolados”, ilustrando suas colocagbes com a seqiiéncia de croquis
aqui reproduzidos (Figs. 190 e 191).

Porém, como na afirmativa anterior de Frampton, o projeto do Museu
de Arte Moderna de Caracas representa o ponto de mutagao na rica obra
de Niemeyer, como o confirmam suas realizagoes posteriores em Brasilia:
a busca por uma forma monolitica, unica e apreensivel visualmente de
uma so vez tornou-se uma constante a partir de meados dos anos 1950.

Em Brasilia, por exemplo, seu projeto para o Teatro Nacional, de
1958, apresenta-se como um tronco de piramide; os palacios governa-
mentais sdo caixas regulares, diferenciados pelas estruturas que os en-
volvem sustentando coberturas invariavelmente planas; o edificio do Con-
gresso Nacional, também datado de 1958, tem seu conjunto composto
por sélidos igualmente puros: duas torres simétricas dispostas frente a
uma plataforma sobre a qual repousam duas calotas, uma delas invertida.

0 Museu de Caracas, apesar de basear suas zonas de exposi¢ao em
grandes pavimentos livres (ver plantas, Fig. 187), tem seu carater exterior
muito mais préximo dos museus norte-americanos cerrados, que serao
abordados no capitulo seguinte. A iluminagao natural é proveniente da
parte superior, a partir de um sistema de sheds em toda a extensao da
cobertura. Porém, como consta na propria memoria do projeto, deveria
ser complementada por recursos artificiais, uma vez que a extensa zona

sob o mezanino de formas “organicas” (Fig. 188) — que ja haviam apare-
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Fig. 191 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Croquis explicativos 6 a 12.

Fig. 192 - Museu de Arte Moderna, Caracas, Oscar
Niemeyer, 1955. Croquis.



cido na marquise do Parque do Ibirapuera, Séo Paulo, em 1951 — nao
teria como fazer uso da luz natural.

Apesar da auséncia de indicativos do local preciso onde o Museu se-
ria implantado — sabe-se pelas fotos de época da maquete contra a paisa-
gem de Caracas que se trata de local de cota elevada — algumas dedu-
¢0es sdo possiveis com base nos desenhos. A posigcdo dos sheds no
corte'??, buscando a desejavel luz difusa da orientagdo norte, sugere que a
piramide coloca-se ao norte do acesso, este junto a via e voltado para a
montanha. Com isso, conclui-se a0 menos que 0 museu localizaria-se na
faixa de montanhas ao sul, descortinando a partir dai a vista da cidade ao
norte com a cadeia El Avila ao fundo, que a separa do mar (Fig. 193).

Por fim, a forma adotada parece ter surgido mais como um contra-
ponto a paisagem montanhosa de Caracas, cidade cuja expanséo é prati-
camente limitada a um s6 sentido — leste-oeste — devido as suas peculia-
res condi¢Oes geograficas. O interior do museu nao apresenta inovagoes
museograficas que sua forma externa poderia sugerir, baseando-se no
grande vao livre e flexivel prototipado em Mies e igualmente referendado
no MASP e no MAM carioca.

122 caracas localiza-se no hemisfério norte, latitude 10°30'N e longitu-

de 66°56'W. Na memoria de projeto, Oscar Niemeyer refere-se a ilu-
minagao indireta (difusa), que naquele hemisfério provém do norte.
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Fig. 193 - Caracas, Venezuela. Vista da cadeia de
montanhas El Avila, ao norte da cidade, que limita seu
crescimento e a separa do mar. Vista atual a partir do
local deduzido da implantagdo do Museu.



estados unidos: “museus-bunker”

MOMA — NYC (1937-39), Whitney Museum
- NYC (1963-66), Munson-Williams Mu-
seum - Utica (1957), Sheldon Memorial Art
Gallery - Nebraska (1963), Museu de Arte
Everson — Siracuse (1963-68).

A exposicao R ) 8 FLHH, or-
ganizada em 1932 pelo historiador Henry-Russel Hitchcock e pelo arquite-
to Philip Johnson, marcou o pioneirismo do MoMA — Museum of Modern
Art — novaiorquino na divulgagao da “nova arquitetura”. Além disso, a arte
e 0 design contemporaneos tinham vez na América desde a fundagao do
museu, em 1929. 0 chamado Estilo Internacional ndo se consolidou de
fato como um estilo universal na arquitetura, pois os inumeros fatores
locais e regionais nos paises em que ocorreu criaram diferencas substan-
ciais. FRAMPTON identifica que, “como regra geral, tendia a flexibilidade
hipotética da planta livre, razdo pela qual preferia a constru¢éo baseada
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independéncia em relagdo aos contéineres de exposi¢do. Da mesma ) )
forma, o edificio como um todo, seguindo os postulados modernistas da \‘
exposicdo R ) — e de resto os do proprio modemismo £

— surge sobre uma indiscutivel autonomia, em que pese estar regulado

pelas exigéncias legais do tecido urbano de Manhattan. Talvez por isso, 0
projeto de Howe e Lescaze inaugura a tendéncia norte-americana de

construir seus museus como caixas opacas, fechadas e dotadas de sis-
Fig. 196 - Museum of Modern Art (MoMA), Nova York,

temas que combinam iluminacéo natural e artificial; no primeiro esquema Philip Goodwin e Edward Durel Stone, 1939. Planta da
: . . aleria de exposicoes.
(Fig. 194), as galerias estavam dispostas exatamente no mesmo prumo, o ¢ poste
que nao permitia as alternativas de forros translicidos da quarta proposta
. i
(Fig. 195). i
As inovadoras investigacoes de Howe e Lescaze, entretanto, ndo F B 'Fﬂ [1: 1
tiveram forga suficiente para converterem-se na nova sede do museu, HH (] 7 BT HOUAE .|1 1 A
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odwin, que escolhe para seu colaborador Edward Durell Stone. O edificio iT[ “ ”
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original do MoMA, concluido em 1939, apresentava para a época uma Ll — i | I—\
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manegira revolucionaria de exibir a arte: apesar de conformar um volume > | =
cauteloso, discretamente inserido no tecido urbano de Manhattan (Fig. el [ [

198), o edificio de linhas horizontais e seis pavimentos — ou Sseis compac-
tas plantas livres sobrepostas (ver corte, Fig. 193) — dispunha seu acervo

- . .- Fig. 197 — Museum of Modern Art (MoMA), Nova York,
em espagos amplos, ndo compartimentados, definidos apenas por colu- Philp Goodwin e Edward Durel Stone, 1939. Corte

nas e painéis moveis, estes langados pelos holandeses do De Stijl e dora- longhdinal
vante incorporados em definitivo pelos museus modernistas. O patio — ou v N \
jardim de esculturas — presente desde as propostas académicas do sécu- iy,
lo anterior, foi lancado para o fundo do terreno convertendo-se efetiva-
mente nos “fundos” do museu.

As raizes Beaux-Arts de Goodwin e 0 modernismo nao comple-
tamente assumido de Stone — que ainda trabalhava com elementos histo-
ricistas e decorativos - geraram um edificio hibrido que Philip Johnson
descreveria mais tarde como “uma versao aguada de um edificio do Estilo
Internacional”.'®® Johnson definiu 0 Movimento Moderno como uma ten-
déncia estilistica sem referéncias sociologicas ou ideoldgicas, cunhando a
expressao Estilo Internacional na exposicdo homoénima ja referida. Seu

comentario provavelmente deve-se a uma certa auséncia de personalidade

do edificio, que diferentemente de varios outros exemplos contempora-

Fig. 198 - Museum of Modern Art (MoMA), Nova York,
Philip Goodwin e Edward Durel Stone, 1939. Vista.

124 ERAMPTON, op. cit., p.304.

125 NEWHOUSE, Victoria. Towards a new museum . Nova York: The
Monacelli Press, 1998, p. 149. “A watered [down] version of an Inter-
national Style Building”. Philip Johnson foi o primeiro diretor do Depar-
tamento de Arquitetura do MoMA, entre 1930 e 1936. Em 1953 proje-
tou o novo jardim do museu.
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neos nao se impde em relagdo ao contexto, e aparenta ser mais um edifi-
cio de escritorios do que propriamente um local destinado a abrigar a arte
moderna insurgente. Ainda assim, o trecho de fachada correspondente ao
segundo e ao terceiro pavimentos foi revestido com &, chapas
metalicas translicidas que proporcionam uma ténue iluminagéo natural e
que possuiam na época um forte apelo tecnoldgico.

0 esquema compositivo adotado na fachada do edificio é classi-
co como a formagao de Goodwin: possui uma base, onde estd 0 acesso
devidamente sinalizado por uma marquise curva e seu negativo na planta;
um # , revestido com material diferenciado e que corresponde
as galerias de exposigéo; e por fim um coroamento, evidenciado pelas
janelas em fita e a grande marquise perfurada do terraco. O edificio do
MoMA néo incorpora literalmente 0s cinco pontos da nova arquitetura que
Le Corbusier havia formulado em 1926 e firmado na Villa Savoye em
1929. Ainda assim, as janelas em fita, a planta livre e um estreito terrago-
jardim, voltado apenas para a parte frontal do edificio, o aproximam da
estética corbusiana. A grande contribuicio da proposta de Goodwin e
Stone ao desenvolvimento da arquitetura de museus esta seguramente
nos seus pavimentos de exposigao livres de particdes permanentes, inici-
ando a relacédo até hoje indissociavel entre a arte moderna e a planta livre

corbusiana.

whitney

Também incluido na “tradic&o” norte-americana de construir
museus como se fossem fortalezas inexpugnaveis, cuja forma exterior
ndo da indicios de como 0 espago interno se configura a0 mesmo tempo
em que sugere protecdo total para as obras |4 expostas, esta o0 Whitney
Museum (1966), projetado por Marcel Breuer em Nova York. Juntamente
com o Solomon Guggenheim Museum, o Whitney atingiu o status de
icone moderno para a cidade, embora as formas fluidas do edificio de
Wright tenham obtido uma aceitagéao maior do publico em geral.

A formacgao de Marcel Breuer, ainda nos anos 20, esteve ligada
ras geragoes de estudantes da Bauhaus, para onde rumou atraido pela
proposta de seu primeiro diretor, Walter Gropius, de unir artes, oficios,
técnica e industrializagdo. Apos deixar a Bauhaus em 1928, Breuer atuou
no projeto e construgédo de casas e edificios de apartamentos, numa
produgao pratica e teorica proxima até mesmo de seu contemporaneo Le
Corbusier. Em 1937 aceita convite de Gropius para lecionar em Harvard,
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Fig. 199 — Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Vista.

R B e mis

Fig. 200 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Planta 12 subsolo.

Fig. 201 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Planta térreo.



nos Estados Unidos, iniciando parceria também profissional até meados
dos anos 1940, quando enfim transfere-se para Nova York.

0 partido geral adotado por Breuer para o Whitney Museum,
projetado e construido entre 1963 e 1966, procurou tirar 0 maximo pro-
veito das pequenas dimensdes do lote, de aproximadamente 30,5 por
37,5 metros '%, situado na esquina da Madison Avenue com a East 75"
Street (Fig. 199). O programa de necessidades estd distribuido ao longo
de seis pavimentos, sendo dois deles abaixo do nivel da rua. O nivel de
acesso (Fig. 201) contém junto a avenida o sagudo principal, com loja e
conjunto de circulagéo vertical, esta disposta em uma faixa da planta que
se repete em todos os pavimentos. Na fachada lateral da composigao,
voltada a rua de tipologias residenciais, localiza-se 0 acesso as docas e
demais servigos. No subsolo (Fig. 202), estéo restaurante, biblioteca e
setores administrativos. Os dltimos trés pavimentos destinam-se as gale-
rias de exposicoes (Fig. 204). O resultado é um edificio macigo, revestido
de granito e composto subtrativamente a partir de um prisma regular.
Composicao subtrativa é definida genericamente por Mahfuz como aquela
que

“...se baseia , como ponto de partida, em um sélido “platénico”,
uma das formas tridimensionais basicas, o qual sofre operagées
de subdivisdo, subtragées e adicoes — as duas dltimas devem
ser de dimensodes tais que ndo comprometam a integridade da
forma basica”.'?’

A forma cubica basica do museu de Breuer foi subtraida de for-
ma a gerar trés balangos sucessivos estendidos progressivamente a A
sucessao em altura de pequenas plantas livres remete num primeiro mo-
mento & estratégia utilizada no MoMA, porém seu chamativo desenho
exterior ndo comunga com a neutralidade e indiferenga por vezes propos-
tas pelo Movimento Moderno. Alias, desde o enfraquecimento dos dog-
mas modernistas a partir dos CIAM IX e X, a busca por uma forma global
escultorica comeca a se fazer cada vez mais presente nos estertores da
produgdo modernista.'?® Breuer faz alguns questionamentos a respeito do

carater proposto para a edificagao:

126
127
128

No sistema métrico norte-americano, 100 pés por 125 pés.
MAHFUZ, op. cit., p.133.

Os CIAM — Congresso Internacional de Arquitetura Moderna —
realizaram-se em dez edicdes, de 1928 a 1956. Apoés fases distintas,
gue comecam com a afirmacédo dos vinculos da arquitetura com os
métodos racionais de producgdo, passando pela lideranca de Le Cor-
busier e sua influéncia na discussdo do planejamento urbano (que
culminaria nos principios dogméticos da Carta de Atenas), os CIAM
finalmente questionam, nas duas Ultimas edi¢Bes, o funcionalismo
estrito da arquitetura moderna como um todo. V. FRAMPTON, op. cit.,
capitulo 3, pp. 327-330.
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Fig. 202 — Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Planta 4° pavimento.

Fig. 203 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Ereuer,
1966. Corte.

Fig. 204 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Fachada norte.

Fig. 205 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Fachada oeste.



“Como deve ser um museu, um museu em Manhattan? Certa-
mente ele deve funcionar, deve atender completamente a seus
requerimentos, mas qual sua relagao com a paisagem de gem
arquitetonica? E mais facil dizer antes com o que [0 museu] nao
deve parecer. Nao deve parecer com um edificio de escritorios
ou negdcios, nem com um local de entretenimento banal. Sua
forma e material devem ter identidade e peso na vizinhanga de
arranha-céus de 50 andares, de pontes de uma milha de com-
primento, no meio da selva dindmica de nossa cidade colorida.
Deve ser uma unidade independente e auto-confiante, exposta a
historia, e a0 mesmo tempo deve transformar a vitalidade da rua
na sinceridade e profundidade da arte.”'?°

Como se observa, Marcel Breuer estava atento a escala urbana
grandiosa da cidade de Nova York, da mesma maneira que Frank Lloyd
Wright em seu Guggenheim, concluso sete anos antes. Ambos os edifi-
cios procuravam se sobressair de seu contexto fazendo uso de grandes
balangos projetados sobre as avenidas. Obviamente, 0 Guggenheim é
mais radical nesse sentido, pois suas formas cénicas, ao contrario do
Whitney, ndo fazem qualquer mengdo ao esquema preponderante da
cidade. Ambos, inclusive, possuem aberturas minimas para o exterior,
embora a iluminagao artificial seja mais requisitada e desenvolvida no
edificio de Breuer, que trabalha com o sistema tradicional de pavimentos
sobrepostos e independentes. As perfuragdes no bloco sdo minimas e
nada sugerem do interior quando observadas de fora (ver fachadas, Figs.
204 e 205). De formato trapezoidal, recorrente na produgdo de Marcel
Breuer, foram qualificadas pelo projetista como “um contraste & forga das
linhas principais do edificio”"* e praticamente ndo tém a contribuir com a
iluminagao dos espagos internos; por outro lado, sugerem enquadramen-
tos visuais da cidade quando observadas desde o interior. A disposicao
aparentemente aleatéria das sete aberturas — sendo a maior delas isolada,
espécie de olho Ciclopico no topo do prédio — busca na verdade essa
relagao (Fig. 206).

0 esquema compositivo do Whitney Museum configura-se a par-
tir de um prisma regular de proporgdes quase cubicas, escavando a fa-

chada principal voltada para a Madison Avenue, a via mais importante da

129 1t js easier to say first what it should not look like. It should not look
like a business or office building, nor should it look like a place of light
entertainment. Its form and its material should have identity and weight
in the neighborhood of 50-story skyscrapers, of mile long bridges, in
the midst of the dynamic jungle of our colorful city. It should be an
independent and self- relying unit, exposed to history, and at the same
time it should transform the vitality of the street into the sincerity and
profundity of art." Extraido de www.greatbuildings.com, citando Papa-
christou, Tician. Marcel Breuer: New Buildings and Projects . p122.
139 HYMAN, Isabelle. Marcel Breuer, Architect / The carrer and the
buildings . New York: Harry N. Abrams, 2001, p. 183.
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Fig. 206- Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Vista.

Fig. 207 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Vista interna desde o 12 subsolo em dire¢do ao
jardim de esculturas, em cota abaixo do nivel da avenida.

Fig. 208 - Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Vista do jardim de esculturas a partir da esquina.



esquina onde se localiza 0 museu. O escalonamento resultante desta
escavagao afasta a entrada principal do edificio do alinhamento viario
existente, criando uma espécie de f0sso cuja cota situa-se dois pavimen-
tos abaixo da rua, e que funciona como um jardim de esculturas. O aces-
so principal se da no ponto médio da fachada oeste, através de uma ponte
protegida por uma marquise de perfil irregular (Fig. 207): o edificio alude
metaforicamente ao fosso medieval protegendo e encerrando em seu
interior o precioso conteido artistico. Uma rdpida analise do corte (Fig.
203) permite observar que a marquise do acesso principal é o unico ele-
mento a transgredir os limites do prisma imposto inicialmente por Breuer,
acentuando a caracteristica tipologica do edificio regulado pelo tragado
xadrez da metropole. Nas duas divisas, leste e sul, grandes laminas verti-
cais de concreto enfatizam ainda mais esse limite, numa clara negagao de
qualquer relagdo possivel com o entorno imediato. O negativo vertical
proporcionado por esse elemento na divisa sul é ainda o pano de fundo
ideal para que o perfil escalonado da fachada oeste possa se fazer sentir.

Um aspecto bastante interessante do Whitney relaciona-se com
sua propria finalidade enquanto espago de exposigoes: suas galerias, que
constituem os trés pavimentos superiores, deveriam ser concebidas para
abrigar predominantemente exposi¢oes temporadrias, de algumas semanas
de duracdo. Esta proposta é diametralmente oposta, por exemplo, as dos
museus brasileiros MAM e MASP, concebidos em fungdo de um determi-
nado acervo, com espagos menores para exposicoes temporarias. Con-
seqlientemente, 0 museu de Breuer assume o papel de verdadeiro contéi-
ner das artes: um grande envoltorio macigo, intransponivel, cujo interior
maledvel modifica-se constantemente pela disposicdo das divisorias
verticais, moduladas pela grelha estrutural presa as lajes nervuradas de
concreto de cada pavimento.

As constantes modificagdes impostas pelas exposigoes tempo-
rarias exigiram um esquema funcional atento as questoes ldgicas de esto-
cagem e de carga e descarga. Para tanto, um grande acesso de servicos
foi escavado na fachada secundaria, junto a fronteira leste do lote, hierar-
quicamente inferior mas nem por isso desprezado na composi¢ao. As
poucas aberturas nas fachadas - sete ao todo, de formato trapezoidal,
sendo a maior delas localizada na parte superior da fachada variados
foram dispostas sem uma ordenagdo aparente sendo que sua fungao é
muito mais a de definir pequenos espagos intermos, como um ambiente
de estar ou uma determinada zona de uma das galerias, do que propria-
mente servir como fonte de iluminagao natural. Como decorréncia natural

de sua forma e posicao, acentuam o carater hermetico da edificagao.
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Fig. 209 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Vista.

Fig. 210 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Vista.

Fig. 211 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Vista.

Fig. 212 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Planta térreo (praca, pétio interno e vazio sobre auditorio).

Fig. 213 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Planta pavimento superior (galerias de exposicdo e
conexdes).



Como praticamente todos os museus modernistas, o Whitney
sofreu com as constantes mudangas museograficas referentes as manei-
ras de apresentagao das obras, defrontando-se com a questdo crucial da
expansao que Le Corbusier ja anunciara em 1939. Dezenove anos apds
sua conclusao, foi encomendado projeto para aumento da area de exposi-
¢Oes ao arquiteto norte-americano Michael Graves, que terminou nao
sendo executada. Em 1998, um projeto de Richard Gluckman reordenou a
it AbteceroRMy S RHagH % N RAl "B RES0MNENE" galeria do quarto
andar, ampliando a area de exposigdes sem no entanto interferir na volu-
metria do conjunto.

everson

0 Everson Museum (1968), voltado a exibigao de arte moderna
norte-americana e projetado pelo arquiteto I. M. Pei, em Syracuse, Esta-
dos Unidos, estrutura-se a partir de uma composigédo em catavento em
torno de pétio, onde quatro volumes opacos em balango sao galerias no
nivel superior (Figs. 209 e 210). Nao fosse a descontinuidade entre as
galerias, que ndo se conectam diretamente, e estariamos diante da aplica-
cao literal do museu corbusiano de crescimento ilimitado, cuja tipologia
sempre esteve mais proxima da caixa fechada contendo grandes planos
livres. O esquema se completa com outros dois volumes mais baixos,
sendo um deles o setor administrativo e 0 outro um auditorio semi-
enterrado. O patio interno, que recebe esculturas, desenvolve-se em uma
cota ligeiramente mais alta que a rua, cujos acessos por pequenas esca-
das laterais evoca os podios de Mies van der Rohe. Apesar disso, a ima-
gem ¢é a de um edificio macigo, cuja auséncia de aberturas para o exterior
explica-se nao so pela deciséo de criar galerias iluminadas artificialmente,
mas também pela propria estrutura dos grandes balangos contida nas
proprias paredes (Figs. 209 a 211). 0 local escolhido para construgdo do
Everson Museum, junto a uma praga, ndo sugere — ao contrario do MoMA
e Whitney, confinados a lotes urbanos ordindrios — uma estratégia de
projeto que determine a introspeccdo total do edificio. Por outro lado,
questdes de seguranca e também campanhas de especialistas a favor de
uma ténue luz artificial, vigentes no meio museistico da época,'' determi-
naram que as galerias independentes fossem completamente fechadas,
numa evidente releitura do esquema académico das salas em seqiiéncia.
0 proprio patio interno, que funciona como espago-ancora do catavento,

131 /. MONTANER, op. cit., p.10.
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Fig. 214 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Corte longitudinal.

Figs. 215, 216, 217 e 218- Everson Museum, Syracuse,
I. M. Pei, 1968. Vistas de modelo digital tridimensional.



S0 pode ser visualizado do pavimento superior a partir das pontes entre as
galerias.

0 publico, portanto, é conduzido por percursos bem definidos
desde a chegada a plataforma sobre a qual dispéem-se 0s volumes de
formas simples, caracteristica da obra de Pei que passaria a consolidar-se
a partir dai e que atingiria seu ponto alto com a construcéo da Ala Leste
da National Gallery of Art em Washington (1971-1978). As grandes caixas
de exposigao do Everson, intencionalmente separadas — tanto que suas
conexdes sdo abertas — sugerem desde o exterior uma imagem de cofre,
fortaleza ou até mesmo a de um arquetipico “bau do tesouro” (Figs. 215 a
218).

Outro museu construido na mesma época, a titulo de compara-
¢ao por ser também organizado em torno de um patio é o Museu Nacio-
nal de Antropologia na Cidade do México (1963-1964), projeto do arqui-
teto Pedro Ramirez Vasquez e tido como o primeiro museu moderno
daquele pais. A partir de um forte legado historico atado as raizes da
cultura mexicana, especificamente dos povos pré-Hispanicos, Vasquez
integra o edificio a paisagem do parque Chapultepec liberando generosas
porgoes de espago aberto em torno do qual escadarias e blocos funcio-
nais se organizam. Metade do patio é coberta por um grande guarda-
chuva de concreto estruturado em apoio central, que permite a circulagao
abrigada entre as galerias mesmo durante a estagao chuvosa. A exemplo
de outros paises latino-americanos — entre eles a Venezuela e o Brasil — o
México tratou de adaptar os dogmas modernistas de forma a criar uma
expressao arquitetonica propria. Os blocos que constituem as galerias,
todos voltados para a esplanada interna, organizam-se segundo um Sis-
tema quadrangular, tomado por empréstimo da arquitetura local pré-
Colombiana, que faz as vezes de nucleo de distribui¢éo de fluxos e permi-
te a fuséo entre interior e exterior (Fig. 219).

Diferentemente dos museus-caixa norte-americanos — e por que
nao, da grande maioria dos museus modernistas — o Museu Nacional de
Antropologia faz uso da vegetagao como elemento compositivo da paisa-
gem, associando-a a materiais da regido de forma a conferir um aspecto
“doméstico” ao edificio — conceito que é reforcado pela disposigdo de
volumes e aberturas numa escala ndo monumental, mais préxima do
usudrio. As areas de exposigao, todas no nivel da esplanada, seguem um
esquema proximo da organizagdo académica seqiiencial, apresentando
vdos mais amplos apenas em um espago contiguo ao saguao.

0 contraponto ao aspecto de domesticidade do edificio é dado
pelo grande guarda-chuva de concreto ja referido, que domina aquele
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Fig. 219 - Museu Nacional de Antropologia, Cidade do
México, Pedro Ramirez Vasquez, 1963-1964. Planta e
cortes.

Figs. 220 e 221 - Museu Nacional de Antropologia,
Cidade do México, Pedro Ramirez Vasquez, 1963-1964.
Vistas do patio interno.

Fig. 222 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Segao horizontal de modelo digital tridimensional.

Fig. 223 - Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Segao horizontal de modelo digital tridimensional.



espaco que Curtis chamou de monumental reinterpretagao do patio inter-
no '3 (Figs. 220 e 221).

Ao contrario de Pei, que alga as galerias do Everson Museum em
um nivel acima da praga interna, interligando-as por pontes sem sugerir
acessos obvios, o edificio de Vasquez franqueia deliberadamente o aces-
S0 ao acervo, criando uma animacgdo de fluxos na praga interna — vende-
dores, visitantes do parque, passantes, — que pode ser associa-
da, guardadas as proporgées, a multiplicidade de funcées e fluxos encon-
tradas nos projetos de museus recentes.

A importancia que 0 museu comega a adquirir nas grandes cida-
des a partir dos anos 60 refere-se ndo apenas a questao cultural e valor
de seu acervo, mas sim seu papel como marcos urbanos e polos de
visitagdo. Tanto o Whitney de Breuer como o Everson de Pei trazem con-
sigo uma forte carga de monumentalidade classica, que até certo ponto
foi repelida pelo Modernismo; apesar disso, como aponta Curtis,

‘o Modernismo também permitiu que artificios fundamentais
como o grande portico, o eixo processional e a plataforma ceri-
monial fossem reinterpretados de novas maneiras.”'

trés caixas de philip johnson

0 tema da monumentalidade associada a caixa fechada também
esta presente no projeto de Philip Johnson para a Sheldon Memorial Art
Gallery (1961-1963), em Nebraska, Estados Unidos (Fig. 224). Johnson
mostrou-se desde os anos 30 um ativo divulgador das vanguardas mo-
dernistas européias nos Estados Unidos, intermediando as vindas de Mies
van der Rohe e Le Corbusier ao seu pais na época em que ainda era dire-
tor do Departamento de Arquitetura do MoMA — alguns anos antes, por-
tanto, de concluir sua formagéo em arquitetura (1943).

Em 1949 constrdi para si proprio a Casa de Vidro (Glass House)
em New Canaan, Connecticut (Figs, 225 e 226), sob evidente influéncia
das obras da primeira fase de Mies, especialmente a Casa Farnsworth, de
1945. MONTANER enuncia os trés principios formais basicos desta arqui-
tetura do entdo denominado Estilo Internacional, nos quais a Casa de

Vidro de Johnson encaixa-se perfeitamente:

182y, CURTIS, William J. R. Modern Architecture Since 1900 . Lon-
dres: Phaidon Press Limited, 2000, p. 515. “[...] it also allowed such
fundamental devices as the grand portico, the processional axis and
the ceremonial platform to be reinterpreted in fresh ways.” Tradugéo
do autor.

133 CURTIS, op. cit., p. 515.
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Fig. 224 - Sheldon Memorial Art Gallery, Nebraska,
Philip Johnson, 1961-1963. Vista.

Fig. 225 - Casa de Vidro, New Canaan, Philip Johnson,
1949. Planta.

Fig. 226 - Casa de Vidro, New Canaan, Philip Johnson,
1949. Vista.

Fig. 227 - Sheldon Memorial Art Gallery, Nebraska,
Philip Johnson, 1961-1963. Vista.



Fig. 228 - Sheldon Memorial Art Gallery, Ne-
braska,EUA, Philip Johnson, 1961-1963. Plantas baixas.

“...a arquitetura como volume, como jogo dindmico de planos
mais do que como massa; o0 predominio da regularidade na
composicao, substituindo a simetria axial académica, e a ausén-
cia de decoragdo adicionada que surge da perfeigdo técnica e
expressividade do edificio a partir do detalhe arquitetbnico e
construtivo.”

A casa de Johnson, disposta em uma paisagem similar a um
parque, foi mais um do sem-numero de exemplos que reproduziram o
esquema de Mies, incorporando inclusive todos os problemas decorren-
tes de uma moradia completamente transparente. Apesar disso, a compo-
sicdo de Johnson, um grande prisma de vidro definido por perfis metali-
€0S em cujo interior destaca-se o volume do banheiro - # , 0 (nico
elemento do programa que nao poderia ser transparente — é feliz na sua
elegancia e perfeita resolucéo construtiva. A “maquina de morar” corbusi-
ana solta em um jardim foi a mais perfeita tradugdo do Modernismo em
territorio norte-americano, sendo também a aplicagdo em menor escala
do que viriam a ser 0s museus diafanos surgidos depois.

Estes principios, enfim, ja foram referidos no capitulo que tratou
das primeiras proposigcoes de Mies para museus, e estiveram também
presentes em sua segunda fase. Johnson colaboraria com Mies em varios
projetos, incluindo o emblematico arranha-céu da Seagram, em Nova York
(1954-58), cujo desenvolvimento culminou com a ruptura da parceria
entre ambos; a crenga de Mies no emprego de elementos minimos e no
esqueleto estrutural como expressao maxima do edificio ndo seria mais
partilhada por Johnson, que partia para uma certa retomada neoclassica e

algo formalista.
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Fig. 229 - Sheldon Memorial Art Gallery, Ne-
braska,EUA, Philip Johnson, 1961-1963. Vista interna do
saguéo central.
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Fig. 230 - Sheldon Memorial Art Gallery, Nebraska,
EUA, Philip Johnson, 1961-1963. Corte.

Fig. 231 — Munson-Williams Museum, Utica, EUA, Philip
Johnson, 1957. Vista.
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Fig. 232 — Munson-Williams Museum, Utica, EUA, Philip
Johnson, 1957. Corte.



Foi a partir desta época que Johnson passou a defender a libera-
¢do do ato de criagdo arquitetbnico em relagdo a qualquer dogma ou
sentimento estilistico,'* mantendo desde entao atitude bastante critica ao
legado modernista, e fortes vinculos com as insurgentes tendéncias arqui-
tetonicas. Seu projeto para a Sheldon Memorial Art Gallery, do qual foi
encarregado em 1961, pode ser visto como uma transigao da simplicida-
de austera e geométrica do Estilo Internacional rumo a uma solugéo arqui-
tetonica baseada em um espago principal ao qual adicionam-se galerias
configuradas em pequenas salas sucessivas; 0 espago maior conecta o
acesso a estas salas, e além de servir a exibicao de esculturas e obras
maiores, contém a administragao e o setor de servigos do museu. Esta
solugdo tipoldgica colide frontalmente com a planta livre miesiana da Nova
Galeria de Berlim, cuja construgao iniciou-se um ano antes, e aproxima-se
dos museus corbusianos de Ahmedabad e Toquio, ambos do final dos
anos 1950 e também organizados a partir de um espaco principal maior.

0 antecedente direto da galeria Sheldon dentro da produgéo de
Johnson esta em seu primeiro trabalho museoldgico, o0 Museu Munson-
Williams, em Utica, Texas, datado de 1957. O espago interno cerrado e
opaco implica obviamente em solugdes de iluminacéo artificiais, e foi
organizado a partir de um espago Unico ao qual justapdem-se as galerias
mais compartimentadas. A influéncia de Mies pode ser sentida no desta-
que dado a estrutura, exteriorizada e demarcadora do acesso principal,
onde o dueto escada-pddio tipico dos edificios miesianos do mesmo
periodo também comparece.

A estratégia de ancorar as galerias a um espago ordenador mai-
or, em posigdo central e visivel de qualquer ponto das galerias de exposi-

134 . MONTANER, Josep Maria. Después del movimiento moderno
— arquitetctura de la segunda mitad del siglo XX , p.70.
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Fig. 233 - Munson-Williams Museum, Utica, EUA, Philip
Johnson, 1957. Plantas baixas.

Fig. 234 - Munson-Williams Museum, Utica, EUA, Philip
Johnson, 1957. Vista interna.



¢ao, ordena o itinerario dos visitantes e serve também para a exibi¢éo de
pecas que exijam destaque. Em seu projeto de 1966 para a Bielefeld
Kunsthalle, na Alemanha, Johnson apoia-se no mesmo esquema para
produzir uma interessante combinagao entre os planos verticais do De Stijl
e um ndcleo central contendo a circulagdo vertical, resultando em um
edificio cubico que, a exemplo do Whitney Museum, acabado naquele
mesmo ano, tira partido de uma base mais estreita projetando em balango
as galerias principais na parte superior. Porém, ao contrario de Breuer,
Johnson ndo possuiu maiores restricées de entorno edificado ou dimen-
sao do lote, optando pelo volume cubico vedado na parte superior em
todos os quatro lados. Contrariamente a Nova Galeria de Berlim, o edificio
de Johnson destina a porgao cega do bloco as exposicoes temporarias,
restando o acervo permanente no nivel inferior, este com alguns rasgos
transparentes entre os planos verticais. Por outro lado, identifica-se com o
notorio edificio de Mies ao explicitar a estrutura, criando condigdes de
transparéncia e continuidade espacial entre 0s espagos de exposicao e as
circulagoes. Além disso, Johnson segue a vertente modernista “classica”
a0 descontextualizar o edificio de seu entorno urbano.
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Fig. 235 - Bileleteld Kunsthalle, Alemanha,
Philip Johnson, 1966. Plantas baixas.
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Fig. 236 - Bielefeld Kunsthalle, Alemanha,
Philip Johnson, 1966. Corte.

Fig. 237 - Bielefeld Kunsthalle, Alemanha,
Philip Johnson, 1966. Vista.



Durante a realizagao deste trabalho, fervilhavam no Brasil e no
mundo vdrios projetos e especulagbes acerca da construgéo de novos
museus. Tais edificios sdo sem duavida o melhor exemplo recente de
arquitetura produzida para as massas, empenhando diversas cidades na
busca de diferenciagdo e atragdo de recursos no tao propalado mundo
globalizado. O caso de maior repercussdo foi sem divida o do novo
museu Guggenheim em Bilbao, na Espanha, de autoria do arquiteto norte-
americano Frank Gehry: uma cidade até entdo desprovida de importancia
maior no cendrio cultural mundial foi repentinamente catapultada as
manchetes de um sem-ndmero de publicacoes, especializadas ou nao em
arquitetura, ingressando definitivamente no circuito mundial das artes. A
Fundagdo Guggenheim — franquia mundial de luxo na area de museus —
viabilizou um edificio de formas nada discretas: de certa forma, repetiu a
si mesma quando da construgéo do Guggenheim nova-iorquino, de Frank
Lloyd Wright.
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Fig. 238 - Museu Guggenheim, Bilbao, Frank Gehry,
1999. Vista.

Fig. 239 — Novo Museu, Curitiba, Oscar Niemeyer, 2002.
Vista.

Fig. 240 — Novo Museu, Curitiba, Oscar Niemeyer, 2002.
Vista do nivel superior do volume de exposicdes.

Fig. 241 - Fundagéo Iberé Camargo, Porto Alegre,
Alvaro Siza, 2000. Maquete.



Fig. 242 — Museu Guggenheim Rio, Rio de Janeiro, Jean Nouvel, 2002. Corte esquematico.

No mesmo més em que conclui as ultimas linhas deste estudo,
buscando contribuir para a compreenséo das mudancgas que nortearam os
projetos de museus desde sua afirmacdo no século XVIIl até sua
prototipagem no modernismo do século XX, dois projetos no Brasil
chamavam a atengdo de arquitetos e publico em geral: o Novo Museu de
Curitiba, recém inaugurado™, de Oscar Niemeyer; e 0 Museu
Guggenheim do Rio de Janeiro, proposto pelo arquiteto francés Jean
Nouvel. Além destes, o projeto do portugués Alvaro Siza para a Fundagao
Iberé Camargo, em Porto Alegre, ja havia suscitado calorosas discussoes
na comunidade arquitetbnica gatcha, sobretudo por ter sido confiado a
um arquiteto estrangeiro.

Creio que os exemplos referidos confirmam a importancia dos
museus na atualidade, alicergada numa base tipologica consolidada ao
longo do Movimento Moderno. As principais estratégias de projeto
daquele periodo, com pequenas variagoes, resumem-se de um lado ao
edificio de grande véo livre, flexivel e multiuso; e do outro, ao esquema de
espacos fechados menores, que se articulam quase que reverenciando as
primeiras proposi¢oes seqiienciais dos séculos XVIII e XIX. De qualquer
forma, os exemplos analisados neste estudo, especialmente ao longo do
Capitulo IV — sua temadtica central — tém em comum o fato de
confrontarem, em suas resolugGes espaciais, um espago principal ante
outros espagos secunddrios, geralmente resolvidos em um volume de
planta regular e por vezes quadrada. A honrosa excegdo a esta
regularidade fica por conta do Guggenheim de Wright (1943-1959), cujas
formas curvas assimétricas podem ocultar num primeiro momento a

clareza de sua composigao.

135 Denominado NovoMuseu — Arte, Arquitetura e Cidade, o conjunto é

constituido por dois edificios independentes, sendo o bloco retangular
mais baixo — edificio Castello Branco — projetado por Niemeyer em
1967 e construido entre 1974 e 1976, a fim de abrigar o Instituto de
Educacéo do Paran4, mas que terminou sendo ocupado por 6rgaos da
administrac@o estadual. Este edificio foi reformado segundo projeto do
escritorio Brasil Arquitetura, somando-se ao grande “olho” escultérico
projetado por Niemeyer em 2002. (V. Revista Projeto n® 275, Jan.
2003, pp. 40 a 55).
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Fig. 243 — Museu Guggenheim Rio, Rio de Janeiro,
Jean Nouvel, 2002. Perspectiva.

Fig. 244 - Fundacgéo Iberé Camargo, Porto Alegre,
Alvaro Siza, 2000. Maquete.



0 espaco principal dos museus modernistas ao qual me refiro
néo é necessariamente um espaco de exposigoes nem mesmo o de maior
area; entretanto, comparece como um local estratégico para a
organizagdo do projeto, podendo confundir-se com o proprio edificio: é o
caso, por exemplo, da Nova Galeria de Berlim (1962-1968), resolvida por
Mies van der Rohe como um grande espago (nico em Seu pavimento
superior (Fig. 245), mas absolutamente conirastante com a
compartimentagao observada na zona inferior que abriga seu acervo
permanente. No caso do Guggenheim, este espaco maior é 0 somatorio
da rampa/galeria em espiral e o vazio em torno do qual se da seu trajeto,
constituindo o maior volume da composigao (Fig. 246).

Obviamente que toda redugdo conceitual tende a uma
simplificagdo excessiva, e esta analise final ndo fugiria desta regra. Por
esta razao, acho oportuno salientar aqui as outras variagoes deste
esquema, tendo em vista 0s exemplos estudados.

As proposigoes de Le Corbusier — variagdes do esquema
pioneiro do edificio em espiral — estdo mais proximas como espaco de
exposicoes das galerias tradicionais. Seu Museu de Arte Ocidental em
Toquio (1957) apresenta uma planta quadrada teoricamente expansivel,
onde cada borda é constituida de um espaco linear; estes quatro espacos,
por sua vez, estdo defasados entre si voltando-se para um vazio central,
este 0 espaco principal, disposto no centro da composicao e dotado de
maior altura (Fig. 247). O acesso a rampa e as galerias ocorre ali,
hierarquizando-o com fungao privilegiada em relag&o ao conjunto.

Mais tarde, em fins dos anos 1960, |. M. Pei projetou o Everson
Museum como uma variante do esquema corbusiano, porém
decompondo a forma regular quadrada em quatro volumes independentes
voltados a um patio interno que congrega suas conexoes (Fig. 248). Este
patio, assim como o grande vazio de Le Corbusier, ndo é o grande atrativo
em termos de acervo, mas sim de projeto.

Philip Johnson, nos seus trés edificios que foram analisados,
elegeu trés estratégias semelhantes entre si num periodo de dez anos,
como que buscando a configuragao ideal para seus museus: em um
espago maior, em posicao centralizada, sdo expostas as esculturas e
obras maiores. Este espago, que funciona também como uma grande
circulagdo, conecta galerias e salas menores, podendo ter apenas um de
seus lados em contato com o exterior (Fig. 249), como é o caso do
Munson-Williams Museum (1957), ou dois desses lados (Fig. 250), como
0 atrio transparente da Sheldon Memorial Art Gallery (1963). Ja a Bielefeld
Kunsthalle (1966) ndo possui a mesma objetividade dos esquemas
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Fig. 245 — Nova Galeria Nacional, Berlim, Mies van der
Rohe, 1962-1968. Diagrama.

Fig. 246 — Museu Guggenheim, Nova York, Frank Lloyd
Wright, 1943-1959. Diagrama.

Fig. 247 — Museu de Arte Ocidental, Tdquio, Le
Corbusier, 1957. Diagrama.

Fig. 248 — Everson Museum, Syracuse, |. M. Pei, 1968.
Diagrama.



anteriores, ja que sua planta subdivide-se assimetricamente através de
planos verticais que lembram nitidamente as primeiras propostas
miesianas para museus. Ainda assim, ha um espago central em todos 0s
pavimentos que funciona como circulagdo vertical a partir do qual é
possivel visitar todas as salas (Fig. 251).

Dois projetos norte-americanos projetados como  caixas
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somente a partir dos anos 1950, quando a definicdo de seus requisitos
programaticos aliados a um certo padrdo de produgao da arte moderna
encaminhou seu papel como equipamento urbano essencial.

0 desenvolvimento da “tipologia museu” esta atrelado
diretamente ao processo evolutivo, transformador e investigativo que
ocorre na arquitetura moderna do século XX. Por se tratar de um novo
programa para abrigar uma nova arte — ou mesmo outras areas da cultura
e conhecimento humanos - diversos esquemas e solugdes foram sendo
testados sem que fosse possivel comprovar 0 mais eficaz. Atualmente, o
desenvolvimento da ciéncia museologica proporcionou que um vasto
nimero de especialistas potencialize infinitos discursos museoldgicos,
estabelecendo padroes altamente refinados para cada caso. Qualquer que
seja a opgdo, 0s principios de projeto de museus contidos no
modernismo, ainda que relacionados a programas infinitamente mais
simples que as exigéncias atuais, devem ser entendidos como a principal
referéncia projetual nas complexas relagdes entre o ser humano e sua

producdo artistica no espago construido.
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Fig. 253 — Whitney Museum, Nova York, Marcel Breuer,
1966. Diagrama.
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Fig. 254 — MAM, Rio de Janeiro, Affonso Eduardo Reidy,
1954. Diagrama.

Fig. 255 — MASP, Sao Paulo, Lina Bo Bardi, 1957.
Diagrama.
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