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Resumo

Neste trabalho, a evolucdo do tipo arquiteténico “edificio de museu” é estudada desde
0s primeiros espacos de exposi¢do, até chegar aos modelos da atualidade. Por consequiéncia, aqui
sdo abordados, com especial atencdo, os projetos dos arquitetos modernos. E também analisada a
trajetoria de Affonso Eduardo Reidy, autor do projeto arquitetbnico do MAM-Rio e um dos
principais arquitetos Movimento Moderno brasileiro.

A analise da arquitetura do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, projetado em
1953 por A. E. Reidy, esta aqui elaborada do ponto de vista da morfologia arquiteténica do edificio
de museu e da arquitetura moderna brasileira. Os edificios de museus modernos brasileiros, como
a arquitetura moderna brasileira de uma forma geral, sofreram grande influéncia dos arquitetos
europeus Le Corbusier e Mies van der Rohe, considerados os maiores mestres da arquitetura
moderna em todo o mundo, ao lado de Walter Gropius e Frank Lloyd Wright. Em razdo destas
influéncias, os projetos brasileiros de edificios de museus encontravam-se “em sintonia” com os de

mesma finalidade em outros paises.

Palavras-chave: museu - arquitetura moderna - Brasil — MAM-Rio.



Abstract

In this research, the evolution of the architectonic type “museum building” is studied
since the very first exposition spaces, until nowadays examples. It is paid special attention to those
museums designed by modern architects. It is also analyzed the work of Affonso Eduardo Reidy,
the author of the architectural design of MAM-Rio, and one of the most important architects of
Brazilian modern movement.

The analysis of the architecture of the Museum of Modern Art of Rio de Janeiro,
designed in 1953 by A. E. Reidy, is elaborated under the perspective of the museum building
architectonic morphology and of the Brazilian modern architecture. The Brazilian modern museum
buildings, as well as the Brazilian modern movement buildings in general, suffered a big influence
of the European architects Le Corbusier and Mies van der Rohe, considered the greatest masters
of Modern Architecture all over the world, besides Frank Lloyd Wright and Walter Gropius. Due to
those influences, Brazilian designs for museum buildings found themselves in the same

“wavelength” of other buildings with same finality in other countries.

Keywords: museum — modern architecture — Brazil — MAM-Rio
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INTRODUCAO

O museu tem sido um dos tipos arquitetonicos mais construidos
em todo o mundo, na atualidade. Este é um fenOmeno que pode ser
observado desde fins da década de 70, quando este equipamento passou
a exercer importante papel em estratégias de urbanismo e de marke-
ting de cidades. E a construcdo caracteristica dos Ultimos tempos. “Para
arquitetos e autoridades, o museu contemporaneo reproduz as fungoes
simbdlicas da catedral adaptada a febre da indUstria do conhecimento e
da informacao.” (GUIMARAENS et alli, 2006, p2)

Os museus, como os conhecemos hoje, é fruto do pensamento
iluminista do século XVIII, quando também foram elaborados os primeiros
projetos arquitetonicos para este tipo de programa. O modelo de palacio
neoclassico surgido nesta época serviu de matriz arquitetonica para os
museus projetados até principios do século XX. Entre as ultimas décadas
do século XIX e as primeiras do século XX, o nimero de museus em todo
0 mundo cresceu, e estes equipamentos se firmaram como local de pes-
quisa cientifica e de estudos.

Nas primeiras décadas do século XX, o questionamento do papel
dos museus pelos artistas de vanguarda fez surgir os museus de arte
moderna, que apresentaram ndo apenas NOVoO programa, mas nova arqui-
tetura. No Brasil, os museus modernos foram projetados entre as décadas
de 1940-60, e os arquitetos foram bastante influenciados pelas propos-
tas de edificios de museus de Le Corbusier e Mies van der Rohe. Porém,
apresentaram elementos tipicos da arquitetura brasileira. O MAM-Rio,
projetado pelo arquiteto Affonso Eduardo Reidy, € um dos exemplos de
edificios deste periodo e €, ao lado do MASP, de Lina Bo Bardi, um dos
destaques da arquitetura moderna brasileira. Estes sao, portanto, dois
dos mais importantes edificios de museus projetados no pais.

O presente trabalho se propoe a estudar a arquitetura de museus
modernos destacando o caso do MAM-Rio. Neste sentido, sdo também
abordados aspectos que importaram na abertura deste museu; assim,
temas como as pessoas envolvidas no processo, o programa desejado, a
evolucdo do tipo museu e a trajetdria do arquiteto que elaborou o projeto
sao considerados na condicao de fatores que influenciaram no resultado
formal do edificio.

A questdo que se apresenta neste estudo é a forma sob a qual
0s projetos dos arquitetos do Movimento Moderno influenciam a atual
producdo de edificios de museus no Brasil.
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Para cumprir os objetivos deste trabalho, foram levantadas as
principais caracteristicas dos museus modernos, e estudadas as influén-
cias dos modelos dos mestres da arquitetura moderna na produgao dos
museus brasileiros, analisando-se também as caracteristicas que identifi-
cavam a arquitetura moderna brasileira presentes neste projetos.

O Movimento Moderno brasileiro foi um dos momentos mais
importantes da histdria da arquitetura do pais. Os profissionais do peri-
odo desenvolveram uma arquitetura num estilo dito “Internacional”, mas
que possuia caracteristicas proprias, e que os diferenciava de projetos
realizados em outras partes do mundo. Apds o periodo de contestacdao
desta arquitetura, € interessante analisa-la apds os movimentos que a
sucederam, e o presente trabalho procura estudar a arquitetura moderna
brasileira no ambito dos museus.

Ao mesmo tempo, ndo ha, nos dias de hoje, um Unico tipo que
caracterize os edificios de museus, sendo possivel encontrar modelos bas-
tante diversos para o involucro destas instituicdoes. E além disso, arqui-
tetos sao contratados para projetos de museus cada dia mais impressio-
nantes. A arquitetura espetacular dos museus tem chamado a atencao
do publico. O arquiteto norte americano Frank Gehry, com o projeto do
Guggenheim de Bilbao, é, de acordo com Zalbabeascoa, o responsavel
por colocar a “arquitetura contemporanea no bate-papo das ruas” (p.5),
tal a repercussao do edificio deste museu em todo o mundo. Entretanto,
muito se debate a respeito da espetacularidade e da falta de adequagao
dos projetos atuais. Segundo Zaha Hadid (apud ZALBABEASCOA, 2003,
p.5), estamos vivendo o “efeito Guggenheim”, quando todo arquiteto quer
projetar seu edificio-espetaculo, e este também tornou-se uma exigéncia
de muitos clientes.

Assim, pretende-se aqui encontrar um caminho para os debates
a respeito dos projetos de arquitetura dos museus contemporaneos, e da
validade dos elementos empregados nos museus modernos.

A dissertacdo, esta dividida em trés partes. A primeira trata da
evolucdo do tipo arquiteténico museu, a segunda estuda os elementos
envolvidos na criagdo do MAM-Rio; e a ultima parte contém uma compa-
racao entre o MAM-Rio e o MAC-Niterdi.

Na primeira parte, este trabalho aborda a arquitetura de museus
desde os primeiros projetos, ou seja, do século XVIII até a producao con-
temporanea. Para tanto, verificam-se as formas de exposicdao das cole-
¢Oes, desde a Antiguidade até os primeiros museus, avaliando-se os tipos
de plantas e as tipologias utilizadas. Além disso, sao estudados, de forma



mais aprofundada, os projetos de trés arquitetos modernos: Le Corbusier,
Mies van der Rohe e Frank Lloyd Wright. Estes mestres propuseram arqui-
teturas para museus que serviriam de modelo para os projetos realizados
a partir das décadas de 1930-40, e que possuem elementos que perdu-
ram até os dias de hoje.

Os edificios de museus projetados por arquitetos modernos bra-
sileiros sao também abordados na primeira parte. De uma forma geral,
estes edificios demonstram-se como uma solucdao mista entre as propos-
tas de Corbusier e de Mies para projetos de arquitetura de museus, além
de demonstrar as solugdes tipicas do Movimento Moderno brasileiro. A
producdo de edificios de museus a partir da década de 1970 apresenta
grande dispersao de modelos e formas, em todo o mundo.

A segunda parte trata do MAM-Rio especificamente. Sao apre-
sentadas algumas das pessoas envolvidas no processo de abertura deste
museu, além explicar um pouco do contexto social, politico e econdémico
em que se encontrava o pais na época. Estes fatores influenciaram dire-
tamente na formulagao do programa do museu, e, conseqlientemente,
na arquitetura do edificio, pois a idéia da modernidade implicava, entre
outras conseqiiéncias, na alteragao da imagem e do programa de ativida-
des dessas instituicoes.

A arquitetura do museu, nesta parte, € estudada por meio da
obra do autor do projeto, Affonso Eduardo Reidy. Este foi um dos princi-
pais arquitetos do Movimento Moderno brasileiro, € como varios outros
de sua geragao, foi fortemente influenciado por Le Corbusier. Nesta parte,
estuda-se principalmente as solucdes formais do arquiteto ao longo da
carreira, principalmente no que se refere a articulacdo dos volumes e
tratamento de fachadas.

A Ultima parte do trabalho é uma andlise comparativa entre o
MAM-Rio e o MAC-Niter6i, projetado em 1991 por Oscar Niemeyer. Foram
escolhidos temas que importam para o tipo museu, como acessos, per-
curso, iluminacdo, planta etc., além de itens recorrentes nos museus
modernos, como o pilotis.

Este comparativo permitiu perceber diferencas e similaridades
entre os dois edificios, e a influéncia que a arquitetura do Movimento
Moderno no Brasil exerce sobre os projetos de museus brasileiros até
os dias de hoje. Apesar de certos valores da arquitetura moderna terem
decaido, muitos elementos ainda sao utilizados nos museus atuais. A rela-
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¢ao do edificio com o entorno, apesar de abordada de forma diferente em
cada um destes dois museus, ainda demonstra a reveréncia com que os
arquitetos tratam a natureza.

Para a observacao dos exemplos abordados e dos museus
estudados em detalhe, foram empregados, principalmente, métodos de
Montaner e Geoffrey Baker, para classificacdo e analise de edificios de
museus. Os dois autores fazem analises baseadas em imagens. As ilus-
tragOes sao utilizadas para demonstrar e/ou exemplificar os dados estu-
dados.

As partes 1 e 2 desta dissertagao baseiam-se em leituras de
Montaner, principalmente “Museums for the 21st century” e “Perspectivas
contemporaneas em arquitetura de museus”, onde o autor examina os
principais modelos de arquitetura de museus do século XX e as classifica
em sete categorias, listadas no capitulo 2 deste trabalho.

Geoffrey Baker faz uma analise do projeto de arquitetura feito
por James Stirling e Michael Wilford para a National Gallery de Londres,
a partir da relacdo do edificio projetado com os elementos existentes no
sitio em que seria implementado. Buscou-se empregar a mesma maneira
de observacado do objeto arquitetdnico no capitulo 5.

Para apoiar estas analises realizadas na dissertacdo, foi feito um
amplo levantamento iconografico, que desempenhou papel fundamental,
pois foi a partir da observacao destas imagens recolhidas que foram feitas
as descrigdes e comparagoes ora presentes. Esta iconografia é apresen-
tada ao longo da dissertagao, de forma a ilustrar os textos. Nas legendas,
por outro lado, buscou-se, de uma maneira geral, uma explicacao simpli-
ficada das ilustragoes.

Com base nestas ilustragOes foi possivel fazer as classificacoes
e as analises, e também perceber que estas ainda possibilitariam outros
tipos de estudos que seriam pertinentes em projetos académicos.

Sobre as imagens

Em todo o trabalho, as imagens sao empregadas para que pos-
sam ser percebidas, em processo comparativo, as tipologias de plantas
e de volumes dos edificios projetados. Durante a observagdo das ima-
gens, coletadas em livros e na internet, procurou-se relevar os aspectos
arquiteténicos que importam aos espagos museograficos, como forma,
percursos e plantas. Foram percebidos alguns tipos de plantas, que
podem ser classificadas pela forma e pelo tipo de organizacao dos itens
do programa arquitetonico.



Com relagao aos layouts, os museus, até o movimento moderno,
sao compartimentados, com as areas de exposicao separadas em salas
no edificio. Verifica-se também a existéncia da rotonda, que desempenha
papel importante no percurso dos visitantes, fazendo a distribuicao dos
visitantes no espago do museu.

Entre os museus dos século XVIII até aqueles do Movimento
Moderno, as plantas variavam, basicamente, entre formas quadradas
e retangulares. Os projetos de Boullée e Durand apresentavam plantas
quadradas, assim como os de Le Corbusier. Mies van der Rohe projetou
plantas retangulares, no que segue o modelo de Schinkel. Os movimentos
pos-modernos apresentaram novas solucdes em planta, algumas vezes
com formas bem mais complexas, como os museus de Libeskind, de plan-
tas desconstrutivistas.

Mies van der Rohe propds a planta livre para varios tipos de
edificios, inclusive para os museus. Este tipo € o empregado na maioria
dos projetos até a década de 1970, e possibilitaria liberdade nos arranjos
das esposicdes. O modelo proposto por Le Corbusier compartimenta-se,
numa distribuicao que se inicia do nucleo do edificio, por onde é feito o
acesso. Mais tarde, o modelo com rotonda volta a ser utilizado por alguns
arquitetos pds-modernos, como James Stirling.

Na maioria das vezes, o tipo de sistema de iluminagao influencia
diretamente sobre as fachadas dos edificios. Aqueles que empregam luz
natural lateral possuem fenestragdes ou tém a fachada envidracada. Em
alguns projetos se utilizam luz zenital e se fecham as fachadas para evitar
a luz lateral. Existem também projetos que empregam ambos, e neste
caso a fachada se parece com aquelas do primeiro caso, e outros que
empregam unicamente luz artificial, com as fachadas com pouquissimas
aberturas.

Com relagao a altura dos edificios, grande parte dos projetos
de museus desenvolve-se em dois andares, mas alguns edificios, princi-
palmente aqueles projetados para espagos dentro de uma malha urbana
consolidada e de pequenos espacos, acabam desenvolvendo-se em mais
andares, fazendo crescer a importancia dos elevadores.
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PARTE I: O Museu MoODERNO

Sobre 0 método

Esta primeira parte dedica-se a estudar a evolucao dos museus,
desde a origem do termo, na antigiiidade, até os dias de hoje. Sdo abor-
dados temas que interessam as formas de exposicdo e aos edificios
projetados para abrigar museus. Divide-se em dois capitulos, sendo que o
primeiro abrange da Antigliidade até principio do século XX, e o segundo,
aborda os museus a partir do Movimento Moderno.

Esta parte baseia-se nas leituras de diversos autores, mas prin-
cipalmente de Nikolaus Pevsner e Josep Maria Montaner, que tratam do
tipo museu, e de Maria Cecilia Franga Lourenco, que trata dos museus
modernos brasileiros do ponto de vista das condicOes politicas e sociais
que possibilitaram a abertura destes - entre eles, o MAM-Rio.

A partir do século XVIII, verifica-se o surgimento dos primeiros
projetos de edificios de museus. Estes projetos serviram de base projetual
para 0s museus construidos até as primeiras décadas de 1930. Apds as
criticas aos museus pelos artistas de vanguarda, novos modelos foram
criados pelos arquitetos do Movimento Moderno; estes modelos servirao
de base a diversos projetos ao longo do século, mesmo apds a contesta-
cao dos modelos da arquitetura moderna na década de 1970. Os edificios
projetados desde esta década dispersaram-se em termos de tipologia.
Para estuda-los, foi utilizado o método de classificacdo de edificios de
museus proposto por Montaner em 2003.

Do ponto de vista das influéncias arquitetonicas e de programa,
0s museus projetados pelos arquitetos do Movimento Moderno brasileiro
sao estudados também nesta primeira parte.
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CAPITULO 1: DAS MUSAS AO SECULO XX

Para Nikolaus Pevsner (1976, p.131), a génese do museu moderno
esta intimamente ligada as colegbes de arte do Renascimento. E embora
o vocabulo museu tenha origem na Antiguidade, a instituicao Museu,
como a entendemos hoje em dia, € bem mais recente, datando de fins do
século XVIII. E desde entdo, as formas de opera-la vém se modificando
bastante.

Segundo Jose Linares (1994, p.15), pode-se considerar que, nos
tempos anteriores ao século XVIII, os museus ainda estavam na pré-his-
tdria. Mas este autor observa que, ainda na Antiguidade Classica, encon-
travam-se as origens dos museus. Para autores como Aurora Léon (1991)
e Linares, a Antigliidade é tida como um periodo importante para a funda-
cao das colegdes, do mercado de arte e dos museus propriamente ditos.

As colecbes, a Antiguidade Classica e as origens do
Museu

As colegOes, base material dos museus, acompanham a humani-
dade desde a pré-histdria. Os grupos sempre tiveram o habito de eleger
objetos significativos e guarda-los em locais especiais. Mas, foi apenas na
Antiguidade greco-romana que as colegdes tornaram-se organizadas. As
sociedades “classicas” deram grandes contribuicdes para a formacao das
importantes fungdes dos museus, como a exibicao de colegdes, e o culto
a arte e a memoria.

Os gregos tinham especial interesse pela arte e armazenavam
obras como oferendas aos deuses. Linares (1994, p.15) cita dois espagos
da Grécia Antiga como precursores dos museus da atualidade: o Museion
e a Pinacoteke.

Os romanos, por sua vez, exibiam despojos de guerra em praca
publica. Este tipo de exibicao pode ser entendido como um importante
passo para 0s museus, uma vez que torna propriedade publica os objetos
de exposicao (LOURENCO, 1999). Os romanos sao os fundadores dos
conceitos modernos de mercado de arte e museologia.

Museion é a palavra grega que da origem a moderna “museu”,
e significa “Templo das Musas”. Tratava-se de um templo construido em
homenagem a estas entidades mitoldgicas, conhecidas por alegrar festas
com seus cantos. A origem das Musas tem explicagdes diversas, depen-
dendo da regidao da Grécia (GRIMAL, 1993). Entretanto, a versdo mais
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fig 1: Sarcéfago das Musas, exposto
no Museu do Louvre.

conhecida é de que eram ninfas, filhas de Mnemdsine (a memdria) e
Zeus, e que seriam numero de nove, em razao das nove noites de amor

entres os dois deuses.

Museion definia-se como “local onde se recolhia 0 conhecimento
dos homens”. E era, também, o nome do conjunto de edificios construi-
dos por Ptolomeu, em Alexandria. O programa do Museion de Alexandria
era bastante extenso, contando com biblioteca, anfiteatro, observatério,
salas de trabalho e estudo, jardim botanico e colecao zooldgica (LINARES,
op.cit.,,p.15). A Biblioteca de Alexandria era o espago mais conhecido.
Nesta época, o0 museu era um local que servia para reunides e praticas
autonomas. Silva (2002) destaca ainda a importancia da ligacdo do termo
a cultura e ao local por ele designado.

Josep Maria Montaner (1990) assinala que a associagao de espa-
cos de atividades culturais com lazer - o chamado Centro Cultural - € um
programa conhecido ha mais tempo de que costumamos pensar, embora
o reconhegamos melhor a partir da abertura do Centre Georges Pompi-
dou, em Paris. Mas, conforme observado, € um acontecimento bastante
antigo, e que ainda se repetira nos séculos seguintes, em espacos que
abrigam arte, bibliotecas e curiosidades.

O inicio do Colecionismo: valor de mercado e prestigio
social

Nos templos da antiguidade, podia-se observar a existéncia de
colecoes, formadas pelo acimulo de oferendas, embora estes lugares de
cultivar o “alto espirito” e a fé ndo fossem especialmente utilizados para
exibigdes de tais colegoes.



Pinacoteke era um termo ja utilizado por Vitravio em seu VI Livro
de Arquitetura (LEON, 1991, p.19). Havia a Pinacoteke da Acrépole de
Atenas, na ala dos Propileus, e la eram guardados estandartes, tabuas e
obras de arte. O acesso a este edificio, como ao Museion, era restrito a
sacerdotes e sacerdotisas, cientistas e filésofos (LINARES, 1994, p.15).

Apesar da origem grega do “Museu”, foram os romanos que cria-
ram as bases da museologia dos dias atuais. Em Roma, as colegdes come-
caram a ser formadas em decorréncia de saques das cidades conquista-
das e eram colocadas em praga publica, como demonstracao de poder do
império e do exército. Os romanos utilizavam-se de imagens para comu-
nicar-se com o povo. “Roma era pura visualidade” (LEON, op.cit., p.17).

Os militares colecionavam objetos saqueados em suas residéncias.
Embora os interesses pelas colegdes nao fossem relacionados ao “amor
pela arte”, o fato de o proprietario conhecer o proprio acervo denotava
cultura e prestigio social (LEON, op. cit.,p.17). Conseqiientemente, as obras
de arte ganharam valor de mercado, o que por sua vez, era um motivo a
mais para possui-las. Assim, surgem os valores modernos do mercado de
arte, como o “valor da série completa, a rareza, a originalidade, a patina,
a antiglidade”.

Léon observa ainda que:

“[...] em Roma, onde se forjou o valor hedonistico e
econdmico da arte, produziu-se um principio de impor-
tancia transcendental para a histéria, o colecionismo
e os museus: dar utilidade publica as obras de arte”
(p.20).

As colecOes de arte romanas entraram em decadéncia com a
ascensao do Cristianismo, que, durante a Idade Média, utilizava a arte
como instrumento de educacao religiosa. De uma forma geral, obras da
Antiguidade perdem valor durante esta época, salvo por poucos lugares
onde elas foram conservadas e estudadas, gragas a iniciativas de pessoas
como Carlos Magno e Frederico II.

O espaco da arte na Renascenca

Durante a Idade Média, a Igreja, os principes e a nobreza deti-
nham a maior parte das obras de arte e reliquias na Europa. A Igreja
possuia também grande parte das bibliotecas. Segundo Léon, as igrejas
e as catedrais eram as Unicas formas do que se poderia classificar como
“museu publico” naquela época. Os fiéis podiam apreciar as obras de arte
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figura 2: Catedral de N6tre Dame de
Paris, 2003.

Durante a Idade Média, obras
sacras eram expostas nas cate-
drais e podiam ser vistas pelos
fiéis.
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sacras expostas nas areas publicas dos templos, muito embora o Clero
possuisse varios outros tesouros, de acesso restrito apenas aos sacerdo-
tes da Igreja e seus eleitos.

Durante o Renascimento, os valores teocéntricos entraram em
decadéncia e o Humanismo foi revalorizado, assim como a arte paga da
Antiguidade. Assim, burgueses e nobres iniciaram colecdes de estatuaria
da Antiguidade, compostas de réplicas e de originais, e incentivavam a
producao de novas obras de arte.

Embora a palavra "museu” tivesse permanecido oficialmente em
desuso desde a Antiguidade até o século XVIII (LINARES, op.cit.,p.16),
Nikolaus Pevsner (1976) observa que o vocabulo voltou a ser utilizado na
Renascenca para designar determinadas colecOes de estatuaria da Anti-
guidade Classica que eram normalmente instaladas em setores especiais
de palacios. A primeira edificagdo construida exclusivamente para exibi-
¢ao de Antiguidades foi erguida no Vaticano, por Bramante. A data esti-
mada de projeto é de 1508 e a exposicao era ainda realizada ao ar livre
(PEVSNER, op.cit., p.131).

A construcao de alas nos palacios para exposicao de arte tornou-
se bastante comum. Na Franca, estas alas recebiam o nome de “Galeria”.
Mais tarde, o termo foi empregado também na Itdlia. A galeria era um
passadico ou corredor, e em algumas destas era permitida a visitagao,
conforme registrado em didrios de viagens de individuos daquela época
(PEVSNER, op.cit, p 138).

Durante o século XVII houve a incorporacao de pinturas aos acer-
vos dos colecionadores expostas nas paredes das moradias. Para organi-
zar melhor tais colegdes, tornou-se ainda mais recorrente a construgao de
galerias nos palacios, em geral com tetos em abdbadas. Estas podiam ser
bastante decoradas ou ter superficies lisas.

Principio do século XVIII: tipos de colecdes e primeiros
projetos

O museu, tal como o entendemos hoje, é considerado produto
do Iluminismo, pensamento surgido na Europa durante o século XVIII
(GOSSEL, 1991, p.373). Esta filosofia veio num momento em que se defi-
niam os Estados europeus, assim com a ideologia européia de uma forma
geral. E neste contexto que os museus se delineam e que ocorrem a clas-
sificagdo e especializacdo dos acervos. Observa-se durante este século a
tendéncia em separa-los em fun¢do naureza dos objetos das colecoes.



Pevsner cita o Kuntkammer (gabinete de curiosidades), de fins
do século XVII e inicio do XVIII, como um local onde se mesclavam pintu-
ras e esculturas com objetos curiosos e de ciéncias naturais.

As colegOes desta época eram privadas, mas a maioria dos pro-
prietarios permitia que fossem visitadas. Alguns principes, por sua vez,
acreditavam que os acervos proprios também devessem pertencer aos
suditos. Este raciocinio resultou na construcado de edificios separados dos
palacios para abrigar e expor as colegoes.

Em 1704, Leonhard C. Sturm propde o Museu Ideal (figura 3),
em que dividia as salas para os diversos tipos de classificacao dos obje-
tos: histdria natural, antiguidades, artes etc. Nesta mesma época, ocorre
semelhante sistematizacao em Dresden. Pevsner comenta que, neste pro-
jeto, colegbes de diferentes conteldos foram instaladas em locais sepa-
rados.

O Estilo Caracteristico

No século XVIII ocorreu também a ascensao do estilo neoclassico
na arquitetura, sendo Roma, Inglaterra e Paris os principais centros de
difusdo deste movimento (PEVSNER, op.cit., p.140). Nesta ultima cidade,
a Académie d'Architecture promoveu varias vezes o tema de um museu
para o Grand Prix de Rome, desde o ano de 1778 até principios do século
seguinte. De acordo com Pevsner,

“os trabalhos de 1778 e 1779 se orientaram para con-
seguir um museu para as obras de arte e de histdria
natural, mais uma imprensa, um gabinete de meda-
I(ha§4e0;|ma biblioteca com tratados para os estudiosos”
p. .

™
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figura 3: L.C.Sturm: Museu Ideal,
(projeto), 1704, planta baixa.

Neste projeto, a planta é retan-
gular e as salas sdo interligadas.
Cada uma destas abrigaria um
tipo de colegdo diferente, como
arte, moedas, curiosidades. E
facil observar também a sime-
tria da planta.

figuras 4, 5 e 6: Etienne Boullée,
projeto para museu, 1783. Planta,
corte, vista.

A planta quadrada com a
rotonda no centro foi um tema
bastante recorrente na época. O
projeto de Boullé se diferencia
pela grandeza do projeto e pelo
tratamento da cupula, que ndo é
percebida externamente.
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figuras 7 e 8: o projeto de museu
de Durand em Précis des legons
d‘architecure, planta e fachada.

A planta quadrada com a cruz
inserida e a rotonda central é
bastante semelhante a de seu
mestre Boullée. Os pdrticos nas
quatro fachadas aqui também
Ss8o observados, mas sdo retos,
ao invés de semi-circulares. A
cupula mantém, extenamente,
a forma de calota.

Em 1783, Etienne Boullée publicou um projeto de museu, de
planta quadrada com uma cruz grega inserida. Em cada lateral deste
quadrado ha um pértico em semi-circulo. A clpula que cobriria 0 qua-
drado ndo era vista de seu exterior, e possuia a superficie completamente
lisa. O edificio foi pensado para ser um monumento nacional, grandioso.
Boullée nado deixou explicagbes precisas do desenvolvimento do programa
no interior do edificio. Segundo Pevsner, “estas consideracdes de carater
pratico o aborreciam” (p.141)

Jean-Nicolas-Louis Durand, discipulo de Boulée, lecionou na Ecole
Polytechnique e, em 1802, publicou Précis des lecons dArchitecture, uma
coletanea de suas aulas naquela instituicdo. Este foi um dos tratados de
arquitetura mais importantes da primeira metade do século XIX. (KRUFT,
P.273). Neste livro, Durand também apresenta um projeto de museu. Era
composto de uma planta quadrada com uma cruz grega em seu interior,
formando quatro patios internos. As areas de exposicao se desenvolve-
riam em torno destes patios. Ao centro, a rotonda seria encimada por
uma cupula.
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A proposta de Durand é semelhante aquela de Boullé, tanto no
arranjo da planta quanto na simetria implementada em ambos projetos.
Além disso, a colunata, empregada por Boullée, também é utilizada por
Durand. Mas, segundo Pevsner (p. 145), Durand projeta um museu com
esquema mais factivel, e por isso, exerceu maior influéncia nos proje-
tos posteriores. Montaner (2001) observa que Durand, com o Précis des
lecons, é quem “comeca a desenhar como o edificio publico deve ser”,
sendo o museu um destes edificios. Montaner assinala ainda o fato de que
no projeto de Durand, assim como no de Boullée, 0 museu tem aparéncia
de palacio. Este aspecto tipoldgico é seguido pelos discipulos de Durand,
como Leo von Klenze, e se mantém até os primeiros edificios projetados
pelos arquitetos do Movimento Moderno.

Leo von Klenze venceu um concurso fechado para a Gliptoteca
de Munique, construida entre 1816 e 1830 (PEVSNER, p.148). O arqui-
teto havia apresentado um projeto que poderia ter a fachada em trés
possibilidades de estilos diferentes. A fachada construida foi aquela em



estilo Grego (figura 9), e os outros estilos propostos foram 0 Romano e o
Renascentista. O projeto executado possui um portico de colunas jonicas

encimado por uma frontao.

Alguns anos depois do inicio das obras da Gliptoteca, Karl F.
Schinkel é chamado para projetar o Altes Museum, em Berlim, que deve-
ria competir com a Gliptoteca (PEVSNER, op.cit., p.150). Schinkel produz
um edificio de planta retangular com uma rotonda ao centro, ladeada por
dois patios internos (figura 5). Na fachada pde um amplo pértico com
colunas jbnicas bastante largas (figura 12). O desenho deste museu é
claramente inspirado nos ensinamentos de Durand (PEVSNER, op.cit.,
p.151), e € um dos poucos edificios que empregam as amplas colunatas
que os arquitetos da Revolugao Francesa langaram nos projetos. Segundo
Pevsner, este projeto € que transforma a cupula de Durand no tema pre-
ferido dos arquitetos para os museus até principio do século XX.

1
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figura 9: Gliptoteca de Munique Leo
von Klenze, 1815.

Fachada executada, em estilo
“grego”.

FTIZZZE-{ -ZI::-[—q
| 1
I i
1 |
) 1
I |

figura 10: Karl F. Schinkel, Altes Mu-
seum.

A rotonda central, a ampla
colunata na fachada consolidam
0 modelo dos arquitetos ilumi-
nistas como tema principal para
a arquitetura de museus até o
movimento moderno.

figura 11: Altes Museum, de Karl F.
Schinkel, 1858. Fachada.

A fachada de colunata ampla
utiliza o modelo proposto por
Boullée e Durand.
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figuras 12 e 13: Museu do Prado, de
Juan de Villanueva, projetado em
1758.

A cupula e as abobodas das
galerias recebem iluminacdo
zenital.

Os primeiros museus publicos em fins do século XVIII

Montaner (2003) afirma que “o nascimento e 0 desenvolvimento
do museu estao intimamente ligados as colegbes publicas e privadas,
assim como com a definicdo dos estados modernos”. E no contexto da
formacao de tais estados que surgem os museus considerados marcos
na formatacao dos museus modernos. A abertura destes equipamentos
naquela época era o simbolo da politica cultural e filoséfica destes novos
estados. Para Linares, a abertura de trés museus € o marco do surgimento
dos museus modernos: o Louvre, em 1793, o Britanico, em 1759 e o do
Prado, em 1819.

O Palacio do Louvre foi nacionalizado pelos revolucionarios de
1789, e a partir de 1791 reunia objetos de ciéncias e arte. Em 1793,
tornou-se a Central de Artes, sendo utilizado por artistas e com visitagao
publica permitida aos fins de semana. O Louvre reunia, a principio, as
colegOes de obras de arte da nobreza e realeza depostas pelos revolucio-
narios. Durante as guerras napolebnicas, o acervo foi acrescido de pecas
arqueoldgicas e obras saqueadas de outros paises, como Egito e Grécia.

O Museu Britanico foi fundado a partir de doacdo de Sir John
Sloane de seu acervo pessoal a Coroa Britanica. O museu era gerido por
um grupo do parlamento britadnico, como um bem pertencente a nacao.
A entrada era gratuita, e o acervo era constituido de elementos de His-
tdéria Natural, livros e outros objetos pertencentes a Sir Sloane. O acervo
cresceu e diversificou-se com o tempo. No século XX, o setor de Histdria
Natural foi transformada em um segundo museu, o Museu de Histéria
Natural de Londres.

Dos trés museus citados, o Prado € o Unico que teve um edifi-
cio construido especificamente para esta finalidade. Os anteriores foram
instalados em palacios existentes. O edificio do museu do Prado teve as
obras iniciadas em 1785, com projeto de Juan de Villanueva. Trata-se
de um edificio em estilo neoclassico, projetado sobre um eixo, onde se
desenvolve uma galeria abobadada com iluminacdo zenital, arrematadas
por trés blocos maiores, um no centro e outros dois nas pontas da gale-
ria. Um destes volumes das extremidades possuiu uma clpula também
iluminada zenitalmente.

Os trés museus receberam obras de intervencao com a finali-
dade de reorganizar ou de ampliar os espacos nas Ultimas décadas do
século XX. O Louvre teve a reorganizacao dos espacos feita pelo arquiteto
sino-americano I.M. Pei em 1989, quando foi construida a piramide na



frente do museu. O British Museum recebeu cobertura no Great Court em
2000, projetada por Norman Foster. O Prado recebe no momento obras
de ampliacao projetadas por Raphael Moneo.

A expansao dos museus no século XIX

Segundo Maria Cecilia F. Lourenco (1999), “Durante o século XIX,
implantam-se uma série de museus no mundo, sintonizados com toda uma
politica expansionista européia, a partir da campanha napoleénica [...]"
(p.87). Este movimento perdurara por todo o século, sendo intensificado
no fim deste, durando até o principio do século XX. E a fase denominada
por Stutevart como a “Era dos Museus” (MACHADO, s/d).

Este é o periodo de consolidacdao dos museus como centros de
ensino e de pesquisa cientifica. Neste mesmo periodo foram abertos, por
exemplo, os primeiros museus de cultura folclérica (LOURENCO, op.cit.,
p.87). Embora este fen6meno tenha sido diagnosticado por Stutevart no
continente europeu, € facil observar o surgimento, desenvolvimento e
crescimento dos museus em outros locais do mundo, como nos EUA e
no Brasil (MACHADO). Este momento coincide, no continente americano,
com a independéncia das colonias e o interesse pelas particularidades de
cada local. Neste contexto surgem as figuras dos herodis da liberdade, e da
idealizacdo do povo, e as manifestagOes artisticas que materializam estas
figuras, e também os primeiros museus artisticos do novo continente.
(LOURENCO, op.cit., p.87)

Apesar do crescimento no nimero de museus, a arquitetura nao
apresentou grandes novidades, mantendo ainda o modelo dos projetos de
museus de arquitetos como Durand, consolidados por Schinkel no Altes
Museum. Afirma-se, portanto, o aspecto de palacio neoclassico na maio-
ria dos edificios de museus projetados neta época. O quadro apenas se
modifica no século XX, quando os movimentos de vanguarda “problema-
tizam” a fungao e a significagao dos museus.
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1- O edificio deste museu foi
projetado por Tomaso Bezzi, avo
materno de Reidy.

Os museus brasileiros a partir do século XIX

A primeira instituicdo com caracteristicas de museu do pais &,
possivelmente, a “Casa dos Passaros”, um gabinete de maravilhas exis-
tente no Rio de Janeiro (GUIMARAENS, 2003, p.55), que foi fechado em
1811. O acervo foi transferido para o Museu Real, considerado o primeiro
museu do pais. Trata-se do atual Museu Nacional, institucionalizado em
decreto de 1818. Inaugurado por D. Jodo VI, este era parte dos esforgos
para transformar a cidade do Rio de Janeiro em uma metrdépole digna de
sediar a corte portuguesa. E o primeiro museu de ciéncias do pais e pos-
sui um dos maiores acervos de seu tipo na América do Sul. Hoje em dia,
integra a Universidade Federal do Rio de Janeiro e abriga também o pro-
grama de pds-graduagdo em Antropologia desta universidade. O museu
foi instalado inicialmente num edificio no entorno do Campo de Santana,
e funciona no Palacio da Quinta da Boa Vista, antiga moradia da familia
Real Portuguesa, localizado no bairro carioca de Sao Cristovao.

Ainda no século XIX, o movimento mundial de crescimento dos
museus (no fendmeno ja citado, a “Era dos Museus”) teve reflexos no
Brasil, que pode ser constatado na criacao de museus como o Museu Pau-
lista, de 1894 e a Associacao Filomatica do Para (1866, hoje Museu Para-
ense Emilio Goeldi), entre outros. E também na reformulagdo do Museu
Nacional, iniciada em 1895.

No que se refere aos museus de arte, o inicio é dado ainda por D.
Jodo VI, que adquire obras dos artistas da Missdo Francesa, recém-che-
gada ao Brasil. Estes artistas foram encarregados de instalar a primeira
academia de Belas Artes do Rio de Janeiro. A colecdo do principe € ins-
talada na Academia em 1843, e as novas aquisicoes ocorrem na medida
em que se desenvolvem as atividades e as premiagdes ocorridas na casa.
Apenas em 1937 foi instituido legalmente o Museu Nacional de Belas
Artes (MNBA), que continuou instalado no edificio projetado por Morales
de los Rios na Avenida Central, atual Avenida Rio Branco. A instituicao
dividia o edificio com a entao denominada Escola Nacional de Belas Artes,
atual Escola de Belas Artes, da UFRJ]. A ENBA e o MNBA ainda dividiram o
mesmo espago na década de 1970 com a Funarte. Hoje, apenas o museu
permanece no edificio, tendo a ENBA sido transferida para o edificio da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, na Ilha do Fundao, e a Funarte
para o Palacio Capanema.

Outros museus foram abertos entre fins do século XIX e inicio
do XX, como o Museu Paulista! (antigo Museu do Ipiranga, de 1890), a
Pinacoteca do Estado (1905), o Museu de Arte da Bahia (1918) e o Museu
de Arte de Pernambuco.



O Museu Histoérico Nacional, foi inaugurado em 1922, ano das
comemoragdes do Centendrio da Independéncia, e tinha finalidade come-
morativa. O Museu das MissOes, de Lucio Costa, foi projetado em 1937.
Este Ultimo foi criado pelo SPHAN, sendo este acontecimento um dos
primeiros atos do Servico, inaugurado naquele ano.

Os museus abertos no Rio de Janeiro nao tiveram sedes
construidas para abriga-los, e foram instalados em edificios projetados
para outros fins, como palacios, fortes e outros. Situagao diferente ocor-
reu em S3o Paulo, onde foram construidos edificios para o ja mencionado
museu do Ipiranga, e para a Pinacoteca do Estado, por exemplo.

Com relagao a iniciativa de abertura dos museus, até as primei-
ras décadas do século XX, coube aos governos. Esta situacdo altera-se
a partir da criagdo dos museus modernos, cuja iniciativa de funda-los é
tomada por particulares. Um dos primeiros museus que foram abertos
pela iniciativa privada foi o MASP.

Ainda na década de 1920, iniciam-se as agOes para a abertura
do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP). Assis Chateaubriand relata que
em 1926 0 museu comeca a ser pensado, ja obtendo obras para o acervo
da instituicao a ser criada (LOURENCO, op.cit., p.97). Segundo Lourenco,
este

“é o primeiro museu brasileiro a ser implantado com
critérios norteadores de uma politica clara no acervo,
voltada as ditas obras-primas e de artistas célebres
do passado, alicercada por uma atuacao aberta para
novas manifestacoes de época, e caras ao moderno,
como desenho industrial, moda, comunicagdo visual,
e, também, um terceiro eixo, educacional, igualmente
comprometido com o moderno”. (p.97)

As novas manifestacdes de época que Lourenco relaciona sao
igualmente valorizadas em outros museus abertos a partir da década de
1940, e que empregam modos de operagao semelhantes, como o MAM
carioca.

A abertura destes novos museus coincide com o fortalecimento
da arquitetura moderna brasileira. No capitulo 2 serdo abordados os
museus projetados neste periodo, relevando os arquitetos autores dos
edificios citados acima.
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CAPITULO 2: ARQUITETURA DE MUSEUS A PARTIR DO Mo-
VIMENTO MODERNO

Este capitulo destina-se a apresentar a arquitetura de museus a
partir da década de 1930, principalmente os projetos elaborados durante
0 Movimento Moderno, que ndo apenas rompeu com o modelo neoclassico
da arquitetura dos museus, como também apresentou novas formas de
operagao e atuacao dos museus.

Serdo apresentados, em destaque, os projetos dos arquitetos do
Movimento Moderno que serviram de base para os edificios de museus do
século XX, e a evolugdo do tipo arquitetonico. A arquitetura de museus
brasileiros também é destacada aqui.

O Movimento Moderno na arquitetura ocorreu a partir de fins
da década de 1920. Josep Maria Montaner (2001, p.12) o define como a
“extensao, internacionalizagdo e producao” das propostas das vanguardas
européias surgidas entre os anos de 1919 e 1930.

Segundo Montaner, o periodo de 1910-20 é marcado pelas van-
guardas experimentais na arquitetura, enquanto que na década seguinte,
ocorre a formulacao dos resultados formais de tais experimentos. Nas
décadas de 1940 e 1950 essas formulagoes sdo convertidas em Academia,
mesmo que este novo estilo ainda ndo tenha sido amplamente absorvido
na maior parte dos paises.

Em 1932 foi realizada a exposicao “O Estilo Internacional”, no
Museu de Arte Moderna (MoMA) de Nova York. Em que pese as criticas
feitas ao reducionismo da curadoria na exposicao do novo estilo?, é a pri-
meira vez que um museu se propunha a realizar uma exposi¢ao de arqui-
tetura moderna’. Esta exposicao ajudou a difundir o novo estilo, assim
como também a diminuir o preconceito que havia contra este.

Foi neste periodo, entre as décadas de 1930 e 1950, que foram
formulados os conceitos que nortearao os modelos propostos por alguns
dos arquitetos mais importantes da época (Corbusier, Mies, e Wright), e
que servirdo de base para varios projetos ao longo do século XX.

3
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2- Montaner observa que os or-
ganizadores da exposicao redu-
zem esta arquitetura a formas e
linguagem, esquecendo-se da
nova metodologia criada pelos
mestres, assim como o fator so-
ciolégico pretendido nesta nova
arquitetura.

2- O Saldo de 31, organizado
por Lucio Costa, entdo diretor
da ENBA, apresentou exposigao
de projetos de arquitetura mo-
derna.






Os modelos dos mestres: Le Corbusier, Mies e Wright

Montaner (2003, p.10) aponta quatro modelos de museus conce-
bidos entre as décadas de 1930 e de 40, como as propostas que delinea-
rao o formato do museu moderno. Estes modelos sao 0 Museu do Cres-
cimento Ilimitado (1939), de Le Corbusier; o Museu para uma
pequena cidade (1942) de Mies van der Rohe; o0 Guggenheim de
Nova York (1943-59) de Frank Lloyd Wright e a Boite en valise
(1936-41), de Marcel Duchamp.

A idéia de Le Corbusier era um projeto conceitual, sem local defi-
nido. Tratava-se de um edificio sobre pilotis e cuja planta se desenvolvia
em espiral. Em 1942, o alemao Mies van der Rohe projeta o Museu Para
Uma Pequena Cidade, também hipotético. Tratava-se de uma edificacao
de ferro e vidro, e planta livre, empregando o tipo pavilhdo. Em comum
nas duas propostas, a idéia de se gerar um fundo branco, neutro, para
a exibicdo de obras de arte. A proposta de Wright, o Unico projeto de
arquitetura realmente construido, ousa na forma, quebrando o formato de
caixa que o museu tinha desde os séculos anteriores e que de uma certa
forma, mantinha-se nas propostas dos outros dois arquitetos.

Boite en Valise, Unica proposta nao arquitetonica entre as quatro,
€ um museu portatil, criado pelo artista plastico Marcel Duchamp. Eram
reproducdes em miniatura de obras do proprio artista, colocadas dentro
de uma maleta tipo caixeiro-viajante que, por isso, podia ser levada para
qualquer local. Foi realizada uma série de exemplares da obra, de conteu-
dos variaveis. Esta obra refletia a insatisfagao de artistas contemporaneos
com 0S museus, e que, por isto mesmo, propunham o fim destes.

Os comentarios sobre os trés projetos, apresentados a seguir,
demonstram que estes arquitetos, na verdade, seguem, em maior ou
menor grau, idéias ja langadas por cada um deles em projetos anterio-
res, e representam a sintese dos modelos de museus que foram cons-
truidos nas décadas seguintes. A excecdo de Wright, que ndo projetaria
mais nenhum museu depois do Guggenheim, tanto Mies quanto Corbusier
empregaram nos museus construidos por eles depois, os principios prega-
dos nestes projetos hipotéticos.

figura 14: Museu do Crescimento Ili-
mitado, Le Corbusier.

figura 15: Museu para uma cidade
pequena, Mies van der Rohe.

figura 16: Guggenheim de Nova
York, Frank Lloyd Wright.

Ruptura com a caixa.

figura 17: Boite en valise, Marcel
Duchamp.

O "fim” dos museus.
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4- Este tipo de percurso sera
empregado por Frank Lloyd
Wright no Guggenheim de Nova
York, de 1957.

Os museus de Le Corbusier

Le Corbusier comegou os estudos para edificios de museus ainda
em 1929, com o projeto para 0 Museu Mundial, que seria construido
em conjunto com o Mundaneum, em Genebra. Este seria um centro mun-
dial, em comemoracao aos 10 anos de fim da Primeira Guerra Mundial.

O projeto deste museu configurava-se como uma versao inicial
do Museu do Crescimento Ilimitado. O conceito da espiral quadrada ja
aparecia, mas o volume do edificio era o de uma piramide escalonada
(figura 19). O acesso seria feito pelo topo, e 0 museu percorrido na des-
cendente®.

O projeto seguintede museu, em 1931, foiuma proposta de Museu
de Arte Contemporanea para Paris, que também nao foi construido.
O projeto partia no principio de economia de meios, onde todo o mate-
rial a ser utilizado seria estandardizado, com painéis-padrao de paredes,
pisos, tetos, pilotis, que permitiriam o crescimento do museu de acordo
com a necessidade e a disponibilidade financeira. Volumetricamente, ja
se apresentava como um paralelepipedo apoiado sobre pilotis. A forma
de crescimento também seria através do desenvolvimento de uma espiral
quadrada, com o acesso feito pelo centro. O circuito em espiral nao seria,
entretanto, a Unica forma de seguir dentro do museu, havendo pontos de
“atalho”, ligando as voltas, desobrigando o visitante de percorrer toda a
espiral.

Depois de 10 anos do projeto do Museu Mundial, Le Corbusier
lanca o projeto do Museu de Crescimento Ilimitado, em 1939. Aqui,
aprimora toda a idéia do museu desenvolvido em espiral e com materiais
“standard”. Procura padronizar praticamente todo o material construtivo:
vigas, pilares, teto, elementos de iluminagao. O crescimento do conjunto
seria realizado através de caixas quadradas de 7 metros de lado e 4,5
metros de altura. Segundo o arquiteto, “El estandar aporta aqui la econo-
mia, pero asimismo una riqueza de combinaciones propia para responder
a la buena organizacién de un museo” (LE CORBUSIER apud BOESIGER,
1971 p.238). Como no museu para Paris, percorré-lo também nao signifi-
caria percorrer um labirinto, haveria aberturas nas paredes, que permiti-
riam visadas em perspectiva e facilitariam a circulacao, ja que seria sim-
ples alcancar de qualquer ponto tanto o hall da entrada quanto o jardim
de saida. A forma de construcao e ampliagdo do museu também fizeram
parte das preocupacoes de Corbusier para este projeto. As paredes da
fachada converter-se-iam em interior, e vigas de espera apareceriam por
fora. Os tetos foram cuidadosamente projetados para iluminacao noturna
e diurna.
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figura 18: Museu Mundial (projeto),
Le Corbusier, 1929. Planta, corte,
vistas.

Neste primeiro projeto de mu-
seu, Le Corbusier ja utiliza a
espiral quadrada como forma
basica do edificio. O volume
ainda ndo alcancou a forma
de paralelepipedo dos projetos
i ' .| posteriores.

PLAN

¥rUE NORD-OUEST
COTPE

= figura 19: Museu de Arte Contempo-
ranea, Paris (projeto), 1931.

No segundo projeto, ja estd de-
lineada a forma geral do modelo
ideal de museu de Le Corbusier.
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figura 20: Museu do Crescimento
Ilimitado (projeto), 1939, sem local
determinado.

Projeto de museu ideal, ja ha-
via sido ensaiado em projetos
anteriores, e que serviu de base
conceitual para os seus proje-
tos construidos. Possivel de ser
construido em qualquer local.
Material estandardizado, planta
em espiral quadrada e elevagdo
em pilotis sdo algumas das ca-
racteristicas principais do proje-
to.
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figura 21 - Museu de Artes Ociden-
tais de Toquio, corte esquematico
do estudo da iluminagao zenital.

A luz natural dos museus de Le
Corbusier vem do teto, as facha-
das ndo possuem vaos de ilumi-
nagao.

figura 22 - Museu de Ahmebadad,
1954. Ahmebadad, India. Fachada.

Museu elevado sobre pilotis e
fachada com pouca fenestracdo

figura 23 - Museu de Artes Ociden-
tais, 1957. Tdoquio, Japdo.

Volumetria e composicdo de fa-
chada semelhante ao projeto do
museu de Ahmebadad.

Em 1954, Corbusier projeta 0 Museu do Centro Cultural de
Ahmedabad, na india. Do mesmo modo que os projetos anteriores, o
volume esta suspenso sobre pilotis e 0 acesso é feito através do centro
do edificio, Uma rampa a céu aberto é utilizada para este fim. No térreo
estdo também localizados os itens de apoio, como biblioteca, auditério,
reserva técnica, recepgao, oficinas, assim como anexos que abrigam a
arqueologia e antropologia. A planta superior desenvolve-se finalmente
na espiral quadrada, em mddulos. Este museu ndo é de crescimento ili-
mitado, mas pode ainda ser ampliado da medida inicial de 50x50 metros
para 84x84 metros.

Em 1957, Le Corbusier foi contratado pelo governo japonés para
projetar o Museu de Artes Ocidentais de Toquio. Neste projeto segue
com as mesmas idéias que vinha desenvolvendo havia mais de duas déca-
das e faz novamente um museu com base na espiral quadrada. Da mesma
forma que nos projetos anteriores, 0 acesso as salas de exposicao é rea-
lizado pelo centro da edificagao, no térreo. Este pavimento abriga ainda
uma sala de exposicoes, reserva e areas de servico. No primeiro pavi-
mento estdao as outras salas de exposicoes, e 0 mezzanino abriga outras
oficinas e areas administrativas. Na cobertura existem sheds e canteiros
de jardins.

Integrado ao edificio, Corbusier projetou ainda dois outros blo-
cos, um dedicado a exposicOes temporarias e o outro ao teatro e novas

investigagoes teatrais, chamado pelo arquiteto de “Caixa dos Milagres”.




As fachadas de ambos os museus construidos apresentam pou-
quissima fenestracdao, uma vez que os planos das fachadas se configuriam
como futuras paredes internas, em caso de crescimento do museu. Além
disso, a questao da iluminagdo natural é resolvida pelos sheds presentes
nas coberturas destes museus.
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Figura 24 - Ahmedabad, planta bai-
xa do térreo.

O edificio € elevado sobre pilotis,
e 0 acesso é feito pelo centro.

figura 25: Museu de Toquio. Planta
baixa do 1° pavimento.

A solugdo de espaco central com
espacos expositivos em torno, é
similar as plantas propostas por
Boullée e Durand, quadradas
com rotonda central.
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figura 26 - Pavilhdo de Barcelona,
1929. Planta baixa.

As alvenarias dividem os am-
bientes, mas ndo chegam a
fechd-los. Os dois retdngulos
escuros indicam o0s espelhos
dagua.

Mies van der Rohe e o pavilhao

Ludwig Mies van der Rohe tinha no Pavilhdo um dos temas pre-
feridos para diversos tipos de edificios. Uma das obras mais importantes
da fase européia da carreira do arquiteto foi o pavilhdo alemao na Feira
Internacional de Arte, sediada em Barcelona no ano de 1929. Conhecido
como Pavilhdo Barcelona, foi demolido no ano seguinte e reconstruido
em 1986.

Nesta obra, bastante influenciado pelos movimentos de van-
guarda como o Cubismo e o Expressionismo Alemao e a revista De Stijl
holandesa, Mies constréi um edificio formado por planos horizontais e
verticais, e revestido em basicamente trés materiais: aco, vidro e mar-
more. O Pavilhdo situa-se em um plano elevado do nivel da rua e tem
planta formada basicamente por planos de vidro e alvenaria revestida
com marmore. No caso deste Ultimo material, a maior parte das paredes
nao chegam a se tocar, de forma que os ambientes nao se fecham total-
mente. Os painéis de vidro conferem transparéncia a construgdo, além de
integrar visualmente o interior com o exterior e dar leveza ao conjunto. A
sustentacdo da cobertura é feita pelas paredes revestidas de marmores
de diversos tipos e por delgados pilares de aco cromado, com segao em
cruz. O conjunto ainda possui dois espelhos d’agua, um em frente a este
e um menor, acessivel pelo interior do Pavilhdo. Embora se pretendesse
que esta obra fosse realizada com técnicas construtivas completamente
novas, a tecnologia de 1929, e a exigliidade de calendario e de verbas
nao permitiram tantos avangos quanto imaginados em projeto.

Varios elementos utilizados no Pavilhdo Barcelona sdo recursos
amplamente empregados pelo arquiteto em diversas outras obras, inclu-
sive nos museus, como o Cullinan Hall e a Neue Nationalgalerie de Ber-
lim.

Em 1942, Mies elabora o projeto do Museu para uma Cidade
Pequena. O arquiteto repete basicamente a tipologia de pavilhdo para
este projeto hipotético, que também seria construido em aco e vidro.
Este museu deixa de lado o aspecto de templo ou palacio dos museus do
século XIX. Mais do que isso, para Patricia Loud (1990), este museu:

“é mais proximo do que qualquer um no passado de
um museu de bairro, um lugar no parque para visi-
tantes virem casualmente, assistir a uma palestra ou
programa, ao invés de um lugar de peregrinacdo. Arte,
neste local, ndo era para ser colocada num pedestal,
acima a cabeca dos observadores.” (p.46)*
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figura 27 - Pavilhdo de Barcelona,
reconstrucdo. Visdo lateral.

Cobertura plana e fechamentos
em vidro.

figura 28 - Museu Para uma Cidade
Pequena (ndo-construido), 1942.
Perspectiva.

A cobertura, apesar de desta-
cada, tem leveza, em razdo dos
fechamentos em vidro.

figura 29 - Museu Para uma Cidade
Pequena (ndo-construido), 1942.
Planta baixa.
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figura 30 - Cullinan Hall (ampliacdo-
1958), plantas baixas. Mies van der
Rohe.

Em cinza escuro, a planta do
edificio original. O saldo prin-
cipal da ampliagdo tem planta
sem qualquer pilar ou divisdo no
interior.

NI [T ey e

figura 31 - Neue Nationalgalerie,
Berlim, 1962-68. Fachada.

Escadaria de acesso ao platd
onde se localiza o museu eleva
a construgdo do nivel da rua, re-
alcando-a.

Assim, o museu deixa de ser uma instituicao apenas de pesqui-
sas, e de sacralizacdo da arte. E agora, um programa simples, acessivel
a todos. Ainda segundo Loud, o fechamento em vidro faz deste, lite-
ralmente um museu sem paredes. As paredes internas formam muros
de suporte para as obras de arte, mas como nao alcangam o teto, nao
chegam exatamente a dividir os espagos. No caso de uma obra grande,
como o “Guernica”, de Picasso, que ocupasse boa altura do painel, esta
faria parte integrante da prdpria arquitetura do museu, ou seja, seria um
elemento integrado a arquitetura.

Em 1958, foi inaugurado o Cullinan Hall, ampliagao do Museu
de Belas Artes de Houston. O museu era originalmente um edificio em
“U”, que tornou-se um trapézio com a ampliagdo. Nao chega a ser uma
aplicacdo direta dos principios do Museu para uma Cidade Pequena, mas
o0 arquiteto desenvolve ai, diversas idéias presentes desde o Pavilhdo de
Barcelona. O acesso do conjunto é feito pela parte nova, levemente ele-
vada do chao, e recebeu uma escadaria em dois lances. A fachada possui
um grande plano de aco e vidro, que é justamente o fechamento externo
do saldo de exposicoes, logo na entrada. A caracteristica principal deste
saldo é a inexisténcia de pilares em sua area. Painéis mdveis sao alocados
neste saldo para montagem de exposicoes. O pé direito alto permite que
estes painéis sejam suficientes em altura para abrigar as obras, sem que
toguem no teto. A construcdo é em estrutura de aco.

Os padros de museu de Mies sao amplamente utilizados no pro-
jeto da Neue Nationalgalerie, construida entre 1962 e 1968 em Berlim.
O pavimento de acesso, a parte visivel do nivel da rua, € um pavilhdo
minimalista em ago e vidro. Este localiza-se em um patamar elevado em
relagdo ao nivel da rua, e é acessado através de dois lances de escadas,
tdo largas quanto a fachada. Nao ha desnivel entre o este plat6 e o pavi-
lhdo.

Esta caixa de aco e vidro &, na verdade, o acesso ao restante do
museu, localizado em niveis inferiores, nao visiveis frontalmente. Neste
pavimento térreo sdo realizadas as exposicoes temporarias, sendo o
espaco principal de exposigdes localizados abaixo deste. O acesso a estas
areas de exposicOes é realizado através de discretas escadas, localizadas
no centro do pavilhao.

No andar térreo, a luz natural vem através das fachadas de vidro,
e o pé-direito generoso permite solugdo semelhante ao Cullinan Hall, de
painéis que nao tocam o teto.

A idéia da caixa de vidro, que ndo gera intermediacdo entre a obra
de arte e o visitante influencia uma série de projetos em todo o mundo,
mesmo antes da construcao deste museu. Apesar disso, Montaner (1995)
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figuras 32 e 33 - Cullinan Hall, 1958,
fachada e interior.

As paredes de vidro trazem luz
natural ao interior, de grande pé
direito e planta livre, com pai-
néis moveis para exposicao.

figuras 34 e 35 - Neue Nationalga-
lerie (1962-68), Berlim, fachada e
interiores.

A cobertura sobre ambiente fe-
chado com ferro e vidro, lembra
0 Museu para Pequena Cidade.
Nos interiores, a planta livre
possibilita o arranjo livre dos es-
pacos expositivos. A luz natural
vem da fachada, que integra o
exterior ao interior.
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afirma que na maior parte dos projetos, a planta livre proposta por Mies
nao passou de um ideal, dificilmente alcangado. Dentre os poucos exem-
plos citados pelo autor como museus de planta de fato livre, 0 MASP, de
Lina Bo Bardi, o Neue Nationalgalerie, do prdprio Mies, e o Centre Geor-
ges Pompidou, projetado por Richard Rogers e Renzo Piano.

Frank Lloyd Wright: Guggenheim Nova York

O arquiteto norte-americano Frank Lloyd Wright foi convidado
pela Fundacao Guggenheim, em 1940, para projetar a sede do museu em
Manhattan. O edificio, inaugurado em 1959, localiza-se na 5° Avenida, em
um terreno de frente para o Central Park.

O edificio € composto de dois blocos interligados, um destes
maior e mais alto, e o segundo, mais baixo. No mais alto encontram-se as
areas publicas do museus, tais como galerias de exposicao, a bilbioteca
e 0 auditdério. O mais baixo concentra as areas administrativas. A area
de exposicoes € formada por uma rampa helicoidal de seis pavimentos,
que deve ser percorrida na descendente. Inicia-se o percurso pelo topo,
acessado através de elevador. Esta rampa da a forma de tronco de cone
invertido que aparece em seu exterior, e é a forma mais caracteristica do
edificio. Diferente da espiral quadrada de Le Corbusier no Museu do Cres-
cimento Ilimitado, a de Wright ndo se comporta como pavimento livre,
mas como um corredor em espiral. As dimensdes sao muito estreitas,
semelhante a uma galeria, e sem possibilidade de subdivisdes em salas
menores. As obras sao vistas de forma linear, sem quebra na ordem de
visualizagao.

A iluminagdo desta area de exposicOes é feita através de luz
artificial aliada a natural, realizada pela clpula no teto e rasgos horizon-
tais nas paredes externas da rampa, que compdem o volume de forma
espiralada.

Montaner (2003, p.12) observa que com este projeto, Wright
quebrou o percurso tradicional de um museu, como ele havia quebrado a
forma tradicional da casa ainda no inicio do século. O autor ainda afirma
que com este projeto:

“Wright pavimentou o caminho para o museu como
meio ambiente artistico, como uma vasta escultura ins-
pirada em formas organicas, como um extraordindrio
container inserido no contexto urbano, uma sintese das

formas organicas encontradas na natureza e das for-
mas mecanicas do mundo das maquinas” * (p.12) .
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figuras 36, 37 e 38 - Guggenheim
NY, Frank Lond Wright, 1957 - 1959.
Terreo 19 pavimento e segao trans-
versal.

No bloco da direita localizam-se
0s setores publicos, € no da es-
querda, os setores administrati-
vos. O acesso pelo térreo a cada
um dos setores é feito isolada-
mente, embora sejam ligados
nos andares 1 ao 3.

figura 39 - cobertura da area de ex-
posigdes: iluminagao zenital.
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figura 40 - o museu visto do lado do
bloco administrativo.

Nesta foto jd é possivel visua-
lizar a extensdo junto a parte
posterior do edificio original. Ex-
tenséo projetada em 1984 pelos
arquitetos Charles Gwathmey e
Roert Siegl.

figura 41 - Guggenheim Museum
Nova York, Frank Lloyd Wright.

O volume da area de exposicoes
domina a forma do edificio e
acentua o carater escultorico do
edificio.

Dos museus destes trés arquitetos, apenas o Guggenheim rompe
com a forma de caixa estatica, académica e simétrica do museu que
predominava. Wright transformou o museu em uma forma dindmica,
organica. Frank Gehry é, recentemente, aquele que levou esta idéia mais
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ao longe, pois as formas extraordinarias dos museus que projeta sao a
expressao mais acabada do edificio na condicao de grande escultura, obra
de arte em si.

Os projetos de Le Corbusier e de Mies van der Rohe sao os que
serviram de modelo para a maior parte dos projetos de museus realizados
até a década de 1970. Ainda que alguns projetos ja adotassem aspectos
visuais pos-modernos, na configuracdo da planta, ainda prevaleciam os
modelos de Mies e Corbusier.

Ruth Zein (1991) lembra-nos que hoje muitos criticam a real
neutralidade que o “cubo branco” empresta as exposicoes. Entretanto,
era este o pensamento para a arquitetura de museus daquela época, e
era adotado pelos principais arquitetos. Foi o tipo que predominou na
arquitetura dos edificios de museus durante algumas décadas, e que sb
veio a ser contestada na década de 1970, junto com as tendéncias pds
modernas na arquitetura.

parte |
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Arquitetura de museus a partir de 1939

No inicio do século XX, a ruptura dos cddigos romanticos gerada
pelos artistas de vanguarda, criou também discussdes acerca dos museus.
No Manifesto Futurista, Filippo Marinetti chama os museus de cemité-
rios (MONTANER, 2003, p.9). Outros artistas nao tém posicionamento
diferente, como Jean Cocteau, que descreve o Louvre como cemitério.
Montaner (op.cit., p.9) comenta que, por conta deste pensamento, rara-
mente algum arquiteto de vanguarda fez qualquer projeto para museus.
Uma das excecoes é Le Corbusier, que como visto anteriormente, conce-
beu um museu ainda em 1929, ainda que sé venha a construir um museu
na década de 1950.

O Museum of Modern Art (MoMA), de Nova York foi o primeiro
museu a apresentar uma proposta que atendesse as necessidades dos
artistas modernos, destacando-se na constituicdo de conceito de museus
de arte que, a partir daquele momento, buscavam desempenhar novo
papel na sociedade. O MoMA é até hoje, ndo apenas de centro de estu-
dos, mas pdlo para a educagao dos usuarios que habitam e vivitam Nova
York.

O MoMA de Nova York

O MoMA de Nova York foi um dos principais museus abertos
na primeira metade do século XX. Inaugurado em 1929, ainda é o para-
digma dos museus contemporaneos. Na condicdo de primeiro museu
inteiramente dedicado a arte moderna em todo o mundo, foi também o
primeiro a incorporar em seu acervo pecas de arquitetura, design, foto-
grafia e cinema, ndo como objetos curiosos ou de estudo antropoldgico,
mas como manifestagbes de arte. O estatuto do MoMA influenciou os
de diversos outros que foram fundados posteriormente, inclusive museus
brasileiros. Entre as atividades a que o museu se dedicou desde o inicio
foi a educacdo da populacao para a Arte Moderna, no que foi seguido por
varios outros museus, como o MAM-Rio.

Este museu foi também o primeiro a ser construido em arquite-
tura moderna (MONTANER, 2003, p. 40). O edificio original, inaugurado
em 1939, foi projeto dos arquitetos Phillip Goodwin e Edward Stone, que
seguiram a forma do Estilo Internacional, em exposigao em 1932 no mesmo
museu. E um edificio de linhas retas e livre de decoracdo. Montaner (op.
cit, p.40) destaca que pela primeira vez um museu € instalado em um edi-
ficio que se desenvolve na vertical. A tipologia predominante do edificio
de museu era, até entdo, de construcdo baixa, horizontalizada. Mesmo os
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figura 42 - MoMA.

Fachada do edificio de Goodwin
e Stone, de 1939, em Estilo In-
ternacional.

wrwrw, GratBulidieegs. com

figura 43 - ampliacdo do MoMA por
Yoshio Taniguchi, 2004.

As fachadas, como no edificio
original sdo envidracadas e as
linhas, retas. O bloco mais alto,
ao centro, € projeto de Cesar
Pelli, 1984, e é residencial.

& 305 Fmothy Herley
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projetos de Le Corbusier e de Mies sao horizontais. Este projeto € anterior
ao projeto do Museu para cidade pequena e do Museu de Crescimento
Ilimitado, de 1942 e 1939 respectivamente, abordados anteriormente.

O edificio do MoMA recebeu diversas ampliacdes ao longo do
tempo, sendo as primeiras realizadas por Phillip Johnson, ainda entre
as décadas de 1950 e 1960. O jardim Abby A. Rockfeller, nos fundos,
foi projetado por Johnson. Em 1984, Cesar Pelli foi encarregado de uma
ampliagdo ainda maior, que resultou na duplicacdo da area de exposicoes
e na construcao da torre envidragada localizada na lateral do edificio origi-
nal. A torre é residencial e foi construida com o intuito de angariar fundos
para ajudar a custear o préprio museu. Em 2002 o MoMA foi fechado
para a construgao da ampliacdo projetada pelo arquiteto japonés Yoshio
Taniguchi. O projeto incorporou um terreno na porgao oeste do museu,
ampliando para Ia a area de exposigdes. O museu foi reaberto em dezem-
bro de 2004.

Embora, na década de 1930, a arquitetura moderna ja estivesse
bastante difundida , ainda houve, principalmente em paises com regimes
totalitarios como a Alemanha nazista e a Unido Soviética, uma reapresen-
tacdo de estilos classicos. Mas, na década de 1940, principalmente apds
encerrada a guerra, o estilo de vida norte-americano tornou-se o principal
modelo a ser seguido. Tratava-se de um modo de vida moderno, cosmo-
polita. E também representava, naquele momento, uma nagao moderna,
vencedora e fortalecida ao fim da guerra.

Com relagdo a arquitetura, os museus modernos fundados a par-
tir da década de 1940 seguiam, de uma forma geral, os modelos propos-
tos por Le Corbusier e Mies van der Rohe.

Os museus norte-americanos

Além do MoMA, diversos outros museus foram abertos nos Esta-
dos Unidos nas primeiras décadas do século XX. O crescimento dos museus
daquele pais iniciou ainda no século XIX, junto com o movimento europeu
de expansao dos museus. Na mesma época da ja citada “Era dos Museus”
sao inaugurados diversos museus importantes norte americanos, como o
Museu de Histdria Natural (1862) e o Metropolitan Museum of Art (1872),
ambos em Nova York. Mas nenhum destes museus havia sido construido
em arquitetura moderna.

Apds a abertura do MoMA, outros museus se seguiram, como
o Guggenheim, ja citado, e o Whitney, aberto em 1931. A nova sede

deste, de 1963, foi projetada por Marcel Breuer®. Seguindo orientacao
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museoldgica da época (MONTANER, 2003, p.40), o arquiteto emprega
basicamente iluminagdo artificial, mais facil de controlar que a natural.
Além disso, havia também a preocupacdo com a questdo da seguranca.
Estes fatores resultam em uma arquitetura de pouquissima fenestracao.
As fachadas tém concepcao semelhante as dos museus de Le Corbusier.
O edificio é tratado como um grande bloco de formas austeras, sem muita
fenestracao. Este tipo de fachada pode ser visto nos museus de Ahme-
dabad e de Toquio. Estes museus, como o Whitney de Breuer, sao como
grandes blocos opacos, e no caso do ultimo, revestido com pedra. Na
fachada do Whitney, um andar projeta-se além do inferior, e as poucas
janelas, tém desenho que da movimento as fachadas.
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figura 44: Whitney Museum 1963,
Marcel Breuer, fachadas.

Projeto de fachada sobria, de
pouca fenestracao.

figura 45 - Everson Museum de Sira-
cuse, de I.M.Pei.

Do mesmo ano que o Whitney, o
projeto segue a mesma tendén-
Cia de caixa fechada.

figura 46 - Sheldon Memorial Art
Gallery (1963), de Phillip Johnson.

Aspecto de templo e de caixa de
tesouro.

5- Breuer era natural da Hun-
gria e formado na Bauhaus de
Weimar. Na década de 1930 mu-
dou-se para os Estados Unidos,
trabalhando com Walter Gropius
e ensinando em Harvard.
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6- Louis I. Kahn, nascido em
1901, na Esténia, mudou-se
com a familia ainda na primei-
ra década do século XX aos
Estados Unidos. Lecionou em
Harvard e projetou diversos edi-
ficios importantes dentro e fora
do Campus.

figuras 47 e 48: Yale University Art
Gallery, planta de teto e fachada la-
teral .

Parte da fachada é envidraca-
da, e outra € um pano cego de
tijolos aparentes. Na planta, o
circulo corresponde a caixa de
escada.

Segundo Montaner (2003, p.40), o museu como uma “caixa de
tesouro” foi uma tendéncia norte-americana seguida por outros arqui-
tetos desta mesma época, como I. M. Pei, no Everson Museum of Art in
Siracuse (1963-68), o Sheldon Memorial Art Gallery, em Nebraska (1963),
por Phillip Johnson e o Hirschhorn Museum (1973), em Washington, pro-
jetado por Gordon Bunshaft e SOM.

As obras de Kahn® , entretanto, destacam-se desta tendéncia.
O arquiteto projetou trés importantes edificios de museus, que se desta-
cavam justamente pelo emprego extensivo da luz natural: Yale Univer-
sity Art Gallery (1951-53), Kimbell Art Museum (1967-72) e o Yale
Center for British Art (1969-74). A primeira desta obras foi também
uma das primeiras obras mais significativas de Kahn. Esta chocou pelo
contraste entre a arquitetura neo-gética do restante do campus e a arqui-
tetura moderna do edificio. No intervalo entre o primeiro e os dois museus
seguintes, a obra de Kahn teve uma grande evolugao, que pode ser per-
cebida na diferenca de concepgao dos projetos.

Na Yale University Art Gallery, a fachada alterna grandes planos
de vidro com panos cegos de alvenaria e tijolos aparentes. Nos interiores,
uma escada de forma triangular esta inscrita dentro de um cilindro de
concreto, com uma cupula no topo. A laje nervurada, em concreto apa-
rente, proporciona vaos maiores e libera a galeria de pilares.

No Kimbell Art Museum, o arquiteto emprega um partido volu-
métrico baixo, formado por uma seqiiéncia de paralelepipedos encimados
por abdbadas. Estas possuem elementos que fazem entrar luz natural
para o interior. Jardins internos ajudam na iluminagao natural dos espagos
internos. As abdbadas sdo em concreto aparente e as paredes das gale-
rias, revestidas em marmore. A planta das galerias € livre, com painéis
moveis de suporte de obras.

No Yale Center for British
Art, Kahn projetou um edificio de
3 pavimentos, com uma rotonda
quadrada ao centro, que distribui
0S espagos e ilumina os interiores.
A construgao tem modulagao dada




pela cobertura translicida, sustentada por vigas de concreto aparente.
Fechamentos de madeira complementam a estrutura aparente nos inte-
riores.

Para Montaner (op.cit.,, p.62), o arquiteto parte do museu de
planta livre de Mies e sobrepOe uma estrutura que torna este espago ini-
cial de um edificio, tornando-o

“mais e mais subdividido e repetitivo, organizado em
torno de uma série de patios e escadarias, espacos
cheios e vazios, espacos usados e Uteis. Kahn foi um
dos primeiros arquitetos contemporaneos que identifi-
cagazrré 3?)rquitetura com arquétipos” (MONTANER, 2001,
p.62-
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figuras 49 e 50: Kimbell Art Museum,
fachada e interior.

A abobada € vista da fachada e
traz luz natural para dentro do
museu.

figuras 51 e 52: Yale Center for Bri-
tish Art. Fachada vista do nivel de
pedestre e visdo do interior.

A modulacdo da estrutura trans-
parece no exterior e também
no interior. Ha Iluz natural em
ambundéancia em razdo do teto
com clarabdias.
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Os museus europeus até fins da década de 1970

Depois de um periodo de grande crescimento e desenvolvimento
dos museus no século XIX, os paises europeus ficaram em segundo plano
desde o periodo do entre-guerras até o pds-segunda guerra. Os Estados
Unidos assumiram a lideranga no volume de abertura de museus.

Na década de 1950, houve na Italia um movimento de requalifi-
cacao de palacios e castelos para abrigar museus, como o Castello Sfor-
zesco (pelo grupo BBPR), o Castelvecchio (Carlo Scarpa) e o Tesouro de
San Lorenzo em Génova (por Franco Albini).

Na Finlandia, Alvar Aalto fez o North Jutland Art Museum, apds
vencer a competicao de 1958 para este projeto. A obra foi apenas exe-
cutada entre 1966-72. Tratava-se de um edificio predominantemente
horizontal, com uma série de desniveis na cobertura, que compunha o
sistema de iluminacdo do museu. A planta da galeria é livre, pontuada
por pilares modulados. Além desse, Aalto fez um projeto para o museu de
Arte Moderna do Ira (1969-70), ndo construido.

Além destes casos, existem outros projetos e museus abertos até
a década de 70 na Europa, mas nenhum que tenha grande interesse para
este trabalho. Mas o que se pode observar, através de publicacOes, é que
0s museus construidos por esta época seguem os padroes modernistas,
empregando plantas livres, com projetos varidveis de iluminacao.

O Centre Georges Pompidou, projeto dos arquitetos Renzo
Piano e Richard Rogers, projetado em 1972, é considerado por Ruth Zein
(1991), como um novo divisor de aguas na arquitetura de museus. O
aspecto extravagante, de linguagem estética que lembra uma refinaria de
petrdleo, chocou a opinido publica na época. Mas, apesar do aspecto pds
moderno das fachadas, adota a configuracao proposta por Mies van der
Rohe, com planta livre e transparéncia. Uma outra particularidade deste
Centro se refere ao programa: a area museoldgica é parte importante
deste, mas nao a Unica, o Pompidou é um centro cultural, onde diversas
atividades culturais sao realizadas em seu interior, como pecas teatrais,
apresentacoes musicais e outros tipos de atividades, além de possuir em
seu interior espacos dedicados a compras e gastronomia. Este tipo de
empreendimento cultural ganha forca a partir deste momento, com a
abertura de diversos outros exemplos nas décadas seguintes.
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figura 53: North Jutland Art Mu-
seum, interior.

A ampla galeria recebe luz natu-
ral através dos sheds.

figura 54: Centre Georges Pompi-
dou, 2003.

O edificio, projetado em 1972,
possui aspecto de refinaria de
petroleo. E considerado por Zein
(1991) divisor de dguas na ar-
quitetura de museus.
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7- 0 fechamento em vidro da
drea de exposicdo do museu foi
executado na década de 1940,
pelo arquiteto Lucas Mayerhofer,
responsavel pelas obras daquele
sitio historico, incluindo o museu
(MAYERHOFER, 1947).

figura 55 - perspectiva do Museu das
Missdes.

Perspectiva do projeto original
de Lucio Costa, sem o fecha-
mento de vidro.

As experiéncias brasileiras: Costa, Lina, Niemeyer, Reidy

Lucio Costa e o Museu das Missoes

Lucio Costa foi o primeiro arquiteto a projetar um museu em
arquitetura moderna no pais, ainda em 1937. Tendo sido encarregado,
pelo SPHAN, de avaliar as ruinas de Sete Povos das Missoes, Costa suge-
riu diversas providéncias, entre estas, a construcdo de um museu para
abrigar as pecas espalhadas pelo sitio, que seria denominado Museu das
MissOes, chamado hoje de Pavilhdo Lucio Costa

Tratava-se de um alpendre de planta simples, com algumas pare-
des paralelas no interior, que serviriam de fundo para a exposicao de
pecas encontradas naquele sitio, que se destacariam quando colocadas
contra estas paredes caiadas propostas para 0 museu. A casa do zelador
do sitio encontra-se contigua ao museu, e recebe o mesmo tratamento:

O 'museu’ deve ser um simples abrigo para as pegas
que, todas de regular tamanho, muito lucrardo vistas
assim em contato direto com os demais vestigios; e
como a casa do zelador precisa ficar no recinto mesmo
das ruinas, é natural que os dois sejam tratados con-
juntamente [...]. (COSTA, 1937)

Este projeto ndo tem ainda as algumas das caracteristicas que
marcariam a arquitetura moderna brasileira, como os preceitos estabele-
cidos por Le Corbusier, amplamente utilizados em obras como o projeto
para o Ministério da Educacdo e Saude, deste mesmo ano, ou mesmo o
principio de caixa de vidro’ que Mies van der Rohe presente no Pavilhao
Barcelona de 1929, e que é empregado por Reidy no MAM e Lina no
MASP. Por outro lado, consolidou o carater preservacionista que os arqui-
tetos do Movimento Moderno brasileiro tinham com relacdo a arquitetura

colonial.
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Lina Bo Bardi e o MASP

Na década de 1940, foi fundado o Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP), pelo empresario de comunicagoes Assis Chateaubriand, com con-
sultoria de Pietro Maria Bardi®, negociante de arte italiano radicado no
Brasil. P. M. Bardi era marido de Lina, que foi encarregada, logo que che-
gou ao pais, de adaptar um espaco na sede dos Diarios Associados para
sediar provisoriamente 0 museu.

O projeto da sede na Avenida Paulista é de 1957 e a obra foi
concluida em 1968. O termo de cessdo do terreno para a construcdo do
museu possuia uma clausula que exigia a manutencao da funcao de bel-
vedere livre. Em razdo disto, o edificio foi elevado sobre pilotis, havendo
apenas os acessos no nivel da rua. A Pinacoteca do museu localiza-se no
segundo andar, enquanto que o andar imediatamente abaixo estdo as
salas de exposicao temporarias, biblioteca e as areas administrativas. No
nivel abaixo da rua estdo os dois auditérios e o Hall Civico. O fechamento
da fachada é realizado apenas com esquadrias de ferro e vidro, e a estru-

tura de concreto protendido a vista.
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A Pinacoteca tem planta livre, e foi equipada com os “cavale-

tes de vidro”, também projetados por Lina. Tratavam-se dos suportes
para os quadros, compostos de um painel de vidro apoiado em um cubo
de concreto. Bastante criticado por varios musedlogos e profissionais de
museus, 0s cavaletes ndo se encontram mais na Pinacoteca.
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8- P M. Bardi participou inten-
samente da concepgdo e mon-
tagem do museu. Segundo o
proprio Bardi, foi ele quem con-
venceu Chateaubriand a batizar
de Museu de Arte de S&o Paulo
(MASP), ao invés de Museu de
Arte Antiga e Moderna, como
0 empresario pretendia inicial-
mente, ja que o acervo existente
abrangia desde a Idade Média.

Figura 56 - Visdo aérea do MASP.

De frente para o museu, o par-
que Trianon. Do belvedere sob
o0 bloco suspenso, € possivel ver
a cidade, do lado contrario do
parque.
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Figura 57 - Pinacoteca do MASP

Nesta foto ainda com os cava-
letes de vidro, projetados por
Lina. Estes suportes reforcavam
a transparéncia do andar livre
da pinacoteca.

figura 58: projeto do MAM de Cara-
cas, 1956. Corte.

A forma da secdo € o de um tra-
pEzio invertido.

Lina Bo Bardi foi um dos nomes mais importantes da arquitetura
moderna brasileira, e projetou diversos edificios culturais. Alguns de seus
projetos sao as adaptagdes de uso do Solar do Unhao, em Salvador, para
0 Museu de Arte Popular (1959), e a Fabrica Pompéia para o SESC, em
Sao Paulo (1977). Lina também foi a autora do segundo projeto de adap-

tacao da marquise do Parque do Ibirapuera para o MAM-SP.

Houve também o projeto para o museu de Sao Vicente, litoral de
Sao Paulo, em 1951 - anterior, portanto, a construcao da sede definitiva
do MASP. Embora este projeto nunca tenha sido construido, € interes-
sante observar a composicdo de paralelepipedo suspenso com estrutura
aparente, solugdo bastante semelhante aquela empregada no projeto do
museu paulistano. A elevagao do bloco nasceu, segundo a arquiteta, da
necessidade de afastar as obras do risco da umidade e da maresia da
praia. Diferentemente do MASP, apenas uma das quatro fachadas era
envidragada: aquela voltada para o mar, e que nao receberia insolacao
direta. Neste projeto é possivel reconhecer a solugao do tipo caixa de
vidro que Lina utilizaria mais tarde no MASP.

Oscar Niemeyer

Oscar Niemeyer fez o projeto ndo construido do Museu de Arte
Moderna de Caracas, em 1954. O terreno escolhido para o projeto locali-
zava-se em uma area de belvedere, e o projeto era um volume piramidal




invertido. A forma de trapézio invertido que aparece em corte neste pro-

jeto é recorrente em outras obras de Niemeyer, como o Congresso Nacio-
nal (1958) e o Pantedo da Patria, (1985), ambos em Brasilia.

No projeto do MAM de Caracas, nos niveis inferiores localizam-se
a parte técnico-administrativa. Nos pavimentos intermediarios localizam-
se as galerias de exposicao, e o terraco abriga também o jardim de escul-
turas e o mirante.

A acesso deste museu é realizado através de uma passarela, que
vence a depressao do terreno e chega ao andar de exposicoes. No terrago
entraria uma cobertura de forma amebodide.

O MAM de Caracas foi o Unico projeto de museus de Niemeyer
na década de 1950-60. Em 1972, Niemeyer projeta o Centro Cultural Le
Havre, na Franca. Em 1988 é inaugurado o Espaco Oscar Niemeyer, na
Praca dos Trés poderes, em Brasilia. Projetado pelo proprio arquiteto,
abriga acervo sobre a obra deste. O projeto do MAC-Niterdi é de 1991, e
sobre este museu, Niemeyer afirma:

“Quando comecei a desenhar este museu, ja tinha uma
idéia a seguir. Uma forma circular, abstrata sobre a pai-
sagem. E o terreno livre de outras construgoes para re-
alca-las. Nao queria repetir a solucdo usual de um cilin-
dro sobre o outro, mas caminhar no sentido do Museu
de Caracas, crlando uma linha que subisse com curvas
e retas do chdo a cobertura”, (NIEMEYER, 1991).

3
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figuras 59 e 60: Museu de Arte Mo-
derna de Caracas (1954), maquete.

Passarela de acesso leva o vi-
sitante da pista de automodveis
direto ao museu.

figura 61: Croquis do Congresso Na-
cional (1958).

Observar o corte, solucdo seme-
Ihante de trapézio, desta vez, na
forma de calota.

figura 62: Pantedo da Pétria, Brasi-
lia.

Nesta obra, Niemeyer também
utiliza a forma de trapézio,
numa angulagdo até semelhante
aquela empregada no MAM de
Caracas.
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Afonso Eduardo Reidy

Reidy projetou, além do MAM-Rio, o Museu de Artes Visuais de
Sao Paulo e o Museu Nacional do Kuwait, ambos ndo construidos. Cada
um destes projetos possui solucdes proprias, por se localizarem em con-
textos urbanos bastante especificos.

Em 1952, Reidy foi convidado por Cicillo Matarazzo para projetar
0 Museu de Artes Visuais de Sao Paulo. O terreno seria 0 mesmo onde
estd hoje o MASP, na Avenida Paulista. O edificio seria um prisma de base
triangular, elevado sobre pilotis. Haveria quatro andares acima do nivel da
rua, onde se localizariam as salas de exposicao, entre outras atividades,
e um subsolo, onde haveria um teatro e areas de depdsitos e oficinas. O
projeto de iluminagdo empregaria amplamente a luz natural, com utiliza-
¢ao de fachada envidracada e lanternim sobre a rampa.

No projeto, os dois andares de salas de exposicao possuem ape-
nas os elementos de circulacdo vertical e sanitarios. O restante do espaco
seria livre, de forma a dar liberdade na organizagao dos espacos para as
exposicoes. No terceiro andar, ha um espacgo para armazenamento do
obras. No quarto andar, localizam-se um auditorio, a biblioteca e um bar.

O projeto, entretanto, ndo atendia a exigéncia de manter o bel-
vedere livre. Apesar do pilotis, as areas de recepg¢ao no nivel da rua ocu-
pavam um espaco excessivo, nao liberava a visao da paisagem.

Em 1960, Reidy foi convidado para participar de um concurso
fechado para o Museu Nacional do Kuwait, a ser construido naquele pais.
O programa seria implementado num terreno bastante amplo, de um qui-
ldmetro quadrado, e era composto de quatro departamentos e mais um
pequeno conjunto residencial.

Para amenizar o clima da regiao, foi projetado um grande jardim
com diversos lagos, que abrangeriam toda a extensao nao construida do
terreno. Cada um dos departamentos foi localizado em um bloco, sendo
que trés deles possuiam um anexo para administracdo, laboratérios e
depdsito.

Os blocos desenvolvem-se em torno de patios internos, que
seriam ajardinados. As paredes de vidro fariam integragao visual entre
os jardins internos e externos. Passagens cobertas cortavam os jardins e
interligavam os blocos.

Além das atividades dos quatro blocos, foram previstos elemen-
tos na parte externa do complexo, que atrairiam a atengao do visitante,
como zooldgico, playground, anfiteatro e areas de descanso. Percebe-se
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figura 63: e 64: Museu de Artes Vi-
suais de Sao Paulo. Vista, corte e
plantas.

Edificio em forma de prisma
triangular, apoiado sobre pilotis.
Projetado para o mesmo local
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figura 65: Museu do Kuwait, planta
de situagdo.

Cada um dos departamentos do
museu seria locado em blocos
separados (3, 4, 5 e 6), interli-
gados uns aos outros por passa-
gens cobertas.
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neste projeto a preocupacgao de Reidy com a integracao entre a arquite-
tura e o ambiente externo, frequente nas obras do arquiteto, como vere-
mos no capitulo 2.
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figura 66: museu do Kuwait, cortes
e elevagoes.

Influéncia dos projetos de mu-
seus de Corbusier: bloco eleva-
do sobre pilotis com vao no cen-
tro e fachadas cegas.

figura 67: Museu de Moldagens, de
Alcides da Rocha Miranda maquete.

Projeto exposto no I Congresso
Nacional de Museus. Composi-
¢do assimétrica transvesalmen-
te, com elemento estrutural
marcante.

Além dos quatro arquitetos abordados (Costa, Bardi, Niemeyer
e Reidy) outros arquitetos brasileiros contemporéneos a estes também
projetaram museus, como Alcides da Rocha Miranda e Acécio Gil Borsoi.
Alguns projetos foram apresentados no Primeiro Congresso Nacional de
Museus, ocorrido em julho de 1956 (ANDRADE, 1956).

Embora ndo tenham sido construidos muitos museus em arqui-
tetura moderna, estes exemplos tém caracteristicas semelhantes, como
a pesquisa formal e estrutural, o pilotis, a planta livre. Estas semelhan-
cas se deveram a fatores diversos, mas principalmente as influéncias em
comum, decorrentes dos ensinamentos de Costa e Le Corbusier.

figura 68: Museu de Arte Moderna de Recife, projeto. Acacio Gil Borsai.

Semelhangas com o Colégio Brasil-Paraguai € o MAM-Rio, de Reidy, de quem Borsoi foi
estagiario.



Os museus pos-Pompidou

A partir da década de 1970, os museus deram um novo salto no
volume de inauguracdes. Movimento que ndo parece ter diminuido de
acordo com o artigo “The Growing of Art Museums”, publicado no peri6-
dico Artnews de outubro de 2001.

Segundo Ruth Zein (1991), o Centre Georges Pompidou (tam-
bém conhecido como Beaubourg) de 1972-77, representa um ponto de
transicao entre a tradicao moderna dos museus projetados até aquele
momento, e 0s novos museus projetados a partir de fins da década de
70. Esta época coincide com as diversas manifestacbes pds-modernas
na arquitetura, conseqiiéncia da contestacao dos valores modernos. Ao
mesmo tempo, novas tendéncias de arte questionavam, mais uma vez, o
papel dos museus, em razao dos meios de comunicagao de massa.

A partir desta década, os arquitetos pds-modernos propuseram
novas formas de composicao, e neste contexto surgiram também novos
modelos de museus.

Montaner (2003) propde um método de classificagdo dos tipos de
museus da atualidade, feita em funcdo da forma arquitetonica, do tipo de
planta, da relagdao com os acervos etc. As categorias sao: 0 museu como
organismo extraordinario, 0 museu caixa polifuncional, o objeto minima-
lista, 0 ‘museu-museu’, 0 museu auto-envolvido, museu como colagem
de fragmentos, o anti-museu, e ainda, as formas de desmaterializacao
do museu. Todos estes tipos derivariam, de alguma forma, dos quatro
modelos apresentados no inicio deste capitulo.

O museu como organismo extraordinario tem como pri-
meiro exemplar o Guggenheim de Nova York (1943-59), de Frank Lloyd
Wright. Este tipo de museu apresenta-se como objeto escultdrico, como
obra de arte em si. Montaner observa que estes museus costumam ser
implementados em contextos urbanos bastante consolidados, onde estes
edificios seriam o contraponto.

Entre os museus que seguem esta linha estdo os museus
projetados pelo arquiteto norte americano Frank O. Gehry. O museu de
Design de Vitra (1987-89), em Weil-am-Rheim, Alemanha é o primeiro
dos museus de Gehry a apresentar-se como formas organicas gigantes,
expressionistas. O Guggenheim de Bilbao, de escala maior e de formas
ainda mais ousadas, é uma das obras de arquitetura mais comentadas do
fim da década de 1990.
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figura 69: Museu Vitra, de Frank
Gehry.

Projeto de formas orgénicas,
precursor do Guggenheim de
Bilbao.

figura 70: Guggenheim de Bilbao.

Evolucdo das formas desenvol-
vidas por Gehry em projetos an-
teriores culmina na arquitetura
deste edificio.
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figura 71: Milwaukee Art Museum,
Santiago Calatrava.

Brise-soleils em forma de asas
sdo sustentados por pilar meta-
lico inclinado.

figura 72: Carré d’Art em Nimes,
Franga (1993), projeto de Nornam
Foster.

A fachada do edificio, em ferro e
vidro, apresenta portico formado
por pilares metalicos delgados.

figura 73: Tate Modern, Herzog & de
Meuron.

Corredor largo e alto, que ser-
ve de espaco de distribuicdo do
museu.

Este € o caminho trilhado também por Santiago Calatrava, que
Montaner cré que seja menos feliz nos projetos. Calatrava faz projetos
com gigantes estruturas metalicas de formas organicas. Entre os museus
projetados pelo espanhol esta o Milwaulkee Art Museum, de 2000.

Niemeyer é outro exemplo de arquiteto cujos projetos caracte-
rizam-se por formas escultdricas, como no Museu de Caracas e no MAC-
Niterdi.

Bernard Tschumi também é citado por Montaner, com o projeto
do Studio National des Arts Contemporains (1997), em Tourcoing, Franca.
Trata-se de uma cobertura sobre uma estrutura pré-existente. Elementos
surrealistas sao inseridos entre o novo e o antigo.

A proxima categoria definida por Montaner € a Caixa Polifun-
cional, ou também Caixa Eletronica. Este tipo define os museus como
contéineres, existentes desde os primeiros edificios, dois séculos atras.
Este modelo foi subvertido pelos arquitetos do Movimento Moderno, que
o transformaram em caixa de planta livre, com espagos polifuncionais,
transparentes. Como exemplos, os projetos de Lina para o MASP, o museu
de Artes Ocidentais de Tokyo, de Le Corbusier e a Neue Nationalgalerie,
de Mies, ambos projetos ja abordados aqui. Nesta categoria também se
encaixa o MAM-Rio.

Mesmo apods 0s movimentos pds-modernos na arquitetura, o
modelo de caixa polifuncional nao desapareceu. Entre os museus desta
modalidade evoluiram, segundo Montaner, para a caixa eletronica, visto
pela primeira vez no Centre Georges Pompidou (1972-77) de Renzo Piano
e Richard Rogers. A Carré d’Art de Nimes, de Norman Foster, € uma caixa
de vidro, de aspecto leve e transparente. Rem Koolhaas projetou o Centro
de Arte e Tecnologia em Karlsruhe (1989) e o Hermitage-Guggenheim em
Las Vegas (2000) que se enquadram nesta tipologia.

A Tate Modern (2000), de Herzog e De Meuron, foi instalada em
uma antiga usina elétrica, onde foram feitos dois espacos de acessos:
um vestibulo largo e horizontal e um corredor alto, com farta iluminacao
zenital. Ambos os espagos permitem acesso as salas de exposigao.

Segundo Montaner (2001):

“Esses exemplos comprovam a confianga em que um
contéiner de projeto livre, um suporte tecnoldgico forte
e a maxima plurifuncionalidade sdo a melhor resposta
ao carater sempre mutante e complexo do museu”.

Os museus Minimalistas caracterizam-se por adotarem o
modelo de caixa, mas buscam formas e estruturas ainda mais essen-
ciais, mais puras, atemporais. Entre as obras desta classificacao estdao os



museus projetados pelo japonés Tadao Ando®, como o Museum of Modern
Art de Fort Worth (1997-2002). Este museu é constituido de uma série de
caixas de coberturas planas em concreto, revestidas de vidro por fora, e
de concreto por dentro. Embora as fachadas apresentem-se envidragadas,
as salas de exposicao sao espagos fechados, sem luz natural.

Os arquitetos suicos Herzog e De Meuron, autores da Tate Modern,
também projetaram museus considerados minimalistas por Montaner. O
Goetz Art Gallery (1989-92), em Munique, foi construido para abrigar uma
colecao particular de arte. O edificio € um paralelepipedo de madeira e
vidro por fora e concreto por dentro. Os interiores, muito simples, rece-
bem luz natural através dos amplos planos de vidro fosco da fachada.

O Museu Brasileiro de Escultura (MuBE), de Paulo Mendes da
Rocha, na cidade de Sao Paulo, configura-se como uma cripta semi-enter-
rada de concreto, a0 mesmo tempo em que se abre como uma praga,
coberta por uma grande laje de concreto.

A intervencao na Pinacoteca do Estado pode ser igualmente con-
siderada como obra minimalista. As passarelas criam um percurso lon-
gitudinal aos espacos, modificando o seu carater. Segundo Montaner, as
intervencdes de Mendes da Rocha transformam o espaco académico de
fins do século em pavilhdo miesiano.

O museu museu surgiu a partir da década de 1970, com a cri-
tica tipolégica aos museus modernos. Estes museus compartimentam e
estruturam os espacos baseados na cultura morfoldgica de museus exis-
tente antes dos museus modernos. Embora Montaner considere que esta
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9- Tadao Ando foi o primeiro
arquiteto proclamado “minima-
lista” pelos criticos (MONTANER,
2003, p.50)

figura 74: Museum of Modern Art of
Fort Worth. Tadao Ando, 2002.

Blocos de concreto dentro de
caixas de vidro.

figura 75: Goetz Art Gallery, Muni-
que, de Herzog e De Meuron.

Madeira e vidro na fachada. For-
ma e acabamento minimalistas.

figura 76: MuBE, 1995, Paulo Men-
des da Rocha.

A grande laje cobre o edificio,
que se desenvolve no subsolo, e
mantém continuidade visual dos
dois lados da praga
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figura 77. Museu de Arte Romana,
Mérida, 1980-86, Raphael Moneo.

O museu museu: fé na arquite-
tura de arquétipos.

figura 78: extensdo do museu judai-
co, em Berlim.

A arquitetura parte do interior
para refletir-se no exterior. Mas
neste caso ndo se encaixa bem
no entorno.

classificacao seja mais frequentemente aplicavel em edificios remodela-
dos, existem varios arquitetos que projetam utilizando esta tipologia de
museu.

Entre os arquitetos que empregam esta tipologia esta Raphael
Moneo, autor do Museo Romano de Merida (1980-86). Nesta obra, Moneo
compartimenta os espagos em naves e emprega arcos. Moneo também
€ o autor da Fundagdo Pilar e Joan Mird (1992), em Palma de Mallorca e
do Museu de Arte Moderna de Stocolmo, 1998, e também a ampliagdo do
Museu do Prado, de 1996. Moneo emprega, como Kahn, luz zenital em
abundancia.

Montaner (2003, p.76) observa que as obras de Louis Kahn, ja
abordadas neste trabalho, representam um dos momentos-chave para a
mudanga na tipologia. Nas obras de Kahn, os espacos sao cada vez mais
compartimentados, com emprego de luz natural abundante.

O italiano Aldo Rossi projetou museus em que buscava hierar-
quizar os eixos e espagos, e procurava referéncias locais para os projetos
por ele desenvolvidos. No Centro de Arte Contemporanea em Vassiviére
(1987-91), por exemplo, ao invés de empregar a tipologia de museus,
buscou referéncias em edificios religiosos e agricolas.

O museu auto-envolvido é aquele que parte do préprio inte-
rior, e a partir dai, busca luz e interacao com o entorno. Este tipo de
museu € uma reacao tanto ao museu positivista do século XIX quanto ao
museu de planta livre dos arquitetos modernos. Os espacos sao gerados a
partir do conhecimento da obra a ser abrigada, e sob medida para esta. O
museu-casa de Sir John Soane, que abrigou a colegao particular de 1815
a 1837, ano da morte de Soane, foi 0 precedente deste tipo de museu.

O momento-chave deste tipo foi durante a abertura dos museus
italianos do pds-guerra, quando arquitetos como Scarpa, Franco Albini,
Rogers trabalharam na adaptacao de edificios de valor historico para o
uso de museu. A orientacdo museoldgica, com énfase na educagdo, fez
com que se produzissem fragmentos em torno de cada obra, a partir das
especificidades.

No momento atual, o arquiteto portugués Alvaro Siza é o mais
importante representante deste tipo de projeto. Os museus projetados
por Siza refletem equilibrio entre o edificio, as funcdes desempenhadas
por este e a relacao delicada que tém com o entorno. Entre os museus
projetados pelo arquiteto estao o Centro Galego de Arte Contemporanea,
em Santiago do Chile, a Fundagao Serralves em Porto, Portugal e a Fun-
dacdo Iberé Camargo (1998), em Porto Alegre.



Daniel Libeskind é outro arquiteto cujos museus se encaixam
nesta categoria. O projeto de ampliacao do Museu Judaico de Berlim
(1999) nasce da perturbagao interna do museu, gerando formas agres-
sivas, tensas. Mas no fim, o resultado formal desta experiéncia ndo tem
ressonancia com o entorno. Neste aspecto, Libeskind se sai melhor em
outros projetos, como a extensao do Victoria and Albert Museum de
Londres, o Imperial War Museum, em Manchester, e o Felix Nussbaum
Museum, em Osnabriick, Alemanha.

Na América Latina também ocorrem museus auto-envolvidos,
como 0 Museo de Arte Latinoamericano (MALBA), projetado em 2001
por Gaston Aleman e outros, e o Museu Xul Solar (1993) de Pablo Beitia,
ambos em Buenos Aires. O MALBA tem solugdes similares aos museus de
Siza em seus interiores, combinados com o aspecto tardo-moderno dos
projetos de Richard Meier.

O museu colagem de fragmentos é, segundo Montaner
(2003, p.94), o triunfo da cultura de massas, um resultado formal da
cultura de fragmentos. Este tipo de museu reune fragmentos das diversas
exigéncias de programa em um Unico corpo. O autor afirma que este tipo
de museu representa a implosao do museu, que passa de bastido da alta
cultura a representante da industria da cultura. Este tipo foi gerado no
contexto da cultura de fragmentos, que em termos de arquitetura e urba-
nismo foi legitimada por Colin Rowe e Fred Koetter, no livro Collage City.

Este foi o formato foi utilizado nas Ultimas obras de James Stir-
ling, como na extensao da Staatsgalerie em Stuttgart, em 1984, ou no
projeto para a Clore Gallery em Londres, de 1980-87. Na Staatsgalerie,
cada bloco do edificio é independente e desempenha fungao especifica.
Stirling adota o formato em U do museu tradicional, com uma série de
salas de exposicao. A estética Pop complementa a concepcao do edificio,
com uso de cores vibrantes na pintura das parte metalicas, em contraste
com os tons de amarelo da pedra de revestimento.

Hans Hollein é outro adepto deste tipo, aplicado no Municipal
Museum of Ménchengladbach, entre outros. Este projeto reflete o desejo
de Hollein de criar um tipo para o museu pds-moderno, em que um per-
curso nao se sobrepde sobre outro.

No projeto de Robert Venturi para a National Galery, de Londres,
fachada e interiores tém tratamento decorativo que transforma a transi-
Gao entre 0 novo e o0 antigo nhum elemento pouco perceptivo.

Os museus projetados por Richard Meier, como o Museu de Arte
Contemporanea de Barcelona (1988-96) e o Getty Center, demonstram
inspiracao em obras de Le Corbusier. O primeiro tem salas de exibicao
multifuncionais que se alternam com varios espagos de circulagao. No
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figura 79: MALBA, Buenos Aires,
1997, de Gastdn Aleman e outros.

Solugdo que mistura interiores
de Siza e aspecto tardo-moder-
no do norte americano Richard
Meier.
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figura 80: Staatsgalerie Stuttgart,
1984.

Resultado formal da cultura de
fragmentos.

figura 81: National Gallery, em pri-
meiro plano, a extensao, de Robert
Venturi.

Tratamento de fachada faz pas-
sagem gradual do lado novo
para o antigo.

figura 82: PS1.

Escola abandonada de Nova
York transformada em espago
de cultura: anti-museu.

figura 83: Centro de Artes Hélio Oiti-
cica, Rio de Janeiro.

fonte:
ufrj.br

WWW.arquimuseus. fau.

Getty Center, Meier constrdi uma acropole com diversos blocos espalha-

dos, com passeios entre jardins. Cada edificio apresenta-se como frag-

mentos inspirados nas formas de Le Corbusier.

A Ultima categoria identificada por Montaner é o anti-museu,
aquele que se dissolve na realidade, que rejeita qualquer solugao conven-
cional ou representativa. Este tipo teria como ponto de partida a Boite en
Valise (1941), de Marcel Duchamp, que representava o fim dos museus.
Estes museus se opdem a imagem de luxo do museu convencional. Ao
contrdrio, adota ambientes como estruturas industriais, estacoes, hospi-
tais, prisdes. Sao, geralmente, edificios marginalizados, pois situados em
areas pouco valorizadas das cidades.

Um dos exemplos mais conhecidos do anti-museu seria o PS1,
de Nova York, instalado em uma escola publica abandonada, e que tinha
como politica a ndo-publicacdo de catdlogos, entre outras atitudes. O Le
Magazin (1986), em Grenoble, de Patrick Bouchain, é outro exemplo de
museu que adota um espaco marginalizado, assim como o Centro Hélio
Qiticica, no Rio de Janeiro.

Por fim, chega-se as formas de desmaterializacao do museu. Sao
projetos em que se busca a dissolucao do edificio na paisagem, numa ati-
tude niilista de desmaterializacao e de desaparecimento. Entre os museus
que se dissolvem, estdo o Museu de Arte Contemporanea de Helsinki
(1998), em Helsinki, projetado por Steven Holl e a Beyeler Foundation
(1997), em Basel, de Renzo Piano.

As diversas categorias de museus aqui apresentadas ilustram as
varias formas de se projetar museus que surgiram quando o questiona-
mento dos modelos modernos tomou conta dos debates acerca da arqui-
tetura na década de 1970. Desde entdo, os projetos ganharam caracteres
diversos, sendo mesmo dificil definir uma Unica tendéncia que prevaleca
sobre as outras, ao contrario dos momentos anteriores. Enquanto até o
inicio do século XX predominava o palacio neoclassico, durante as déca-
das seguintes ocorreu a afirmagdao do modelo moderno para os museus.



No Brasil, onde o Movimento Moderno teve bastante forca, os
museus nao escaparam da tendéncia, como se pode observar nos exem-
plos citados neste capitulo, € como se pode observar no MAM-Rio, apre-
sentado na Parte II deste trabalho.
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PARTE II MAM-R10: MoDERNISMO E MODERNIDADE

O objetivo desta parte é demonstrar os fatores que influencia-
ram diretamente na fundacao e na arquitetura do MAM-Rio. Aqui estao
os capitulos 3 e 4, em que sdo observados os principais atores nestes
processos: as pessoas envolvidas na abertura deste museu e o arquiteto
A.E.Reidy.

No capitulo 3, “Histéria do MAM”, sdo abordadas as condigdes
sociais e econdmicas do pais aquela época. Isto importa na medida em
que é esta condicao que gerara as classes das pessoas que fundaram
0 MAM-Rio. Esta instituicdo, um pouco diferente das instituicdes seme-
lhantes de Sao Paulo, teve participagao, além de empresarios, de varios
funcionarios publicos de alto escalao.

Reidy, um dos mais importantes arquitetos da chamada Escola
Carioca, é o tema do capitulo 4. Este arquiteto recebeu grande influéncia
de Le Corbusier. Algumas das obras de Reidy sao apresentadas neste
capitulo, com a finalidade de demonstrar a evolugdao da obra do arqui-
teto, culminando no projeto do MAM. As ilustragdes foram utilizadas para
possibilitar a visualizagao da evolugao da obra do arquiteto, assim como
comparar as formas e plantas dos edificios e espagos urbanos projetados
por Reidy.
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CapituLo 3: HistoriA po MAM-RI0

A Formacao

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi criado em mea-
dos da década de 1940, com o primeiro estatuto elaborado em 1948. De
cunho privado, o MAM-Rio era uma “iniciativa de intelectuais, artistas e
pessoas da ‘sociedade’ carioca” (CAVALCANTI, 2001, p. 46).

A criagao do museu, segundo os seus fundadores, era parte da
educacao da populagao para a arte moderna - como pode se perceber
em seu estatuto! - e também parte do “processo civilizatorio” da cidade,
como pode ser observado na fala de Castro Maya':

“Quando cheguei a conclusdo de que o Rio ndo podia
prescindir, por mais tempo, de um Museu de Arte Mo-
derna — museu que quase todas as cidades civilizadas
possuem — € que comecei a trabalhar neste sentido
com um grupo de entusiastas [...], ficou decidido que
criariamos 0 museu de qualquer maneira.” (MAYA apud

SIQUEIRA, 2003, p186)
O envolvimento das elites cariocas no incentivo a arte abstrata
e na fundacao do MAM-Rio ndo era apenas um gesto de “amor a arte
moderna”, mas visava consolidar um discurso de legitimagao desta nova
elite econdmica que se firmava nas décadas de 1940 e 1950 (PARADA,
1993). Além disso, ha que se destacar as mudangas nos referenciais de
arte do pds-guerra: sai 0 modelo francés, de cunho tradicional, e entra o

norte-americano, cosmopolita, moderno.

As elites cariocas da década de 1950 e o MAM-Rio

Na época da criagdo do MAM-Rio, a cidade do Rio de Janeiro era
ainda a capital do pais, que naguele momento, estava em um estagio
desenvolvimentista, incentivado pelas politicas econdmicas implementa-
das na década de 1930 pelo governo de Getulio Vargas, e reforcadas na
gestao de Juscelino Kubitschek, na segunda metade da década de 1950.
Essas politicas visavam o crescimento através da industrializacao e da
modernizacdao da economia brasileira. Assim, surgiu uma nova elite econo-
mica, formada ndo mais pelos grupos econémicos rurais, dominantes até
entdo, mas por industriais, empresarios e banqueiros, que nas décadas
seguintes, ja detinham poder econdmico consolidado e encontravam-se,
nos governos Vargas e Kubitschek, em igualdade com as antigas elites.
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1 Raymundo Ottoni de Castro
Maya foi o primeiro diretor do
museu e grande incentivador
de sua fundacdo. Desligou-se
do grupo ainda nos primeiros
anos e fundou, tempos depois,
0s museus do Acude e da Cha-
cara do Céu, ambos no Rio de
Janeiro. Atualmente constituem
a Fundacdo Castro Maya e sdo
geridos pelo IPHAN.
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Este novo grupo era alinhado politica e economicamente com
os Estados Unidos e procurava maior aproximacao com este pais, nacao
fortalecida ao fim da II Guerra Mundial. Por outro lado, ainda buscava
legitimacdo de sua posicao junto a sociedade, e para tanto, apoiava as
manifestacdes de arte que exprimissem as caracteristicas que represen-
tassem modernidade, arrojo e cosmopolitismo:

“A producdo de um discurso sobre o moderno deu a
essa elite a possibilidade de ser reconhecida como tal,
e Ihe deu condicdes de integrar-se ao processo de de-
senvolvimento acelerado ocorrido do periodo. O Museu
de Arte Moderna ganha importancia [...] por ter uma
dimensdo politica e simbdlica.” (PARADA, op.cit., p8)

A partir de 20 de janeiro de 1949 sao iniciadas as atividades do
museu, instalado em uma sala do Banco Boavista. O edificio-sede deste
banco foi projetado por Oscar Niemeyer. Este acontecimento reflete o
desejo dos empresarios da época em demonstrar arrojo e modernidade.
A disponibilizacdo deste local pode ser considerada como um indicio do
poder econdémico dos membros do Museu. O Bardo de Saavedra, pro-
prietario do banco, é um dos fundadores do MAM-Rio. Em algum tempo,
porém, o espaco foi solicitado de volta pelo banco, fazendo com que se
buscasse um novo local para o0 museu. Nesta época, o acervo era consti-
tuido basicamente por pecas cedidas pelos fundadores, ndo tendo ainda
sido bem delineado.

Em 1952, depois de algumas negociacdes com o governo federal,
0 MAM-Rio foi transferido para o pilotis do Palacio Capanema. O projeto
de adaptagao do espaco do pilotis para abrigar o MAM-Rio foi elaborado
por Oscar Niemeyer.

O MAM-Rio reinventava naquele momento o préprio conceito do
museu, que nao mais registrava os momentos passados da histdria da
arte. “O modernismo que ele registrava nao existiu antes de sua criacao”
(PARADA, op.cit., p.7), mas era criado naquele momento e, principal-
mente, naqueles espagos. Ou seja, 0 “museu” participava diretamente
na produgdo de arte contemporanea, no momento em que promovia as
oficinas de arte para os artistas e a populacao de uma forma geral.

A arte moderna na década de 1950

A arte moderna exposta no MAM-Rio nada tinha a ver com a
Semana de Arte Moderna de 1922. Pelo contrario, rompeu-se com a tra-
dicao de 22 e a arte abstrata era a nova representacao de modernidade.



A antropofagia de Mario de Andrade ndo era mais a palavra de ordem, o
contraste com o estrangeiro ndo era mais o que importava. Pelo contra-
rio:
“A integragao do Brasil a cultura ocidental ndo era mais
realizada por meio da afirmacao da diferenca; trata-se
de uma integracdo mimética: a producao de uma esté-
tica de Primeiro Mundo é capaz de produzir um Homem
de Primeiro Mundo e, assim, regenerar a cultura nacio-
nal, livrando-os do atraso” (PARADA, op.cit., p.7)
Assim, a arte abstrata foi eleita na condicao de modelo a ser
exposto e produzido no museu. Esta escolha deixa ainda mais aparente
o desejo de internacionalizacdo das elites brasileiras e, neste caso, a
carioca.
O estatuto do MAM-Rio foi baseado no do Museum of Modern Art
(MoMA) de Nova York, que representa o grande paradigma dos museus
de arte moderna modernos, inclusive os brasileiros. O MoMA, alias, foi o
modelo integral para o funcionamento do MAM-Rio, como se pode obser-
var pelas exposicoes e a gama de atividades desenvolvidas. O MAM-Rio
do Rio de Janeiro, diferentemente da instituicdo homonima de Sao Paulo,
reforcou, desde o inicio, a fungao educacional do museu, até como uma
forma de especializar o publico freqlientador. Desde o principio houve

oficinas de arte, por exemplo.

A nova sede no Aterro do Flamengo

Embora o museu estivesse ja instalado em um local - o pilotis
do Palacio Capanema - ficou evidente a necessidade da construcdo de
uma sede prépria. Assim, nos primeiros anos da década de 50, iniciou-
se a campanha para a construcdo do novo edificio para o museu. Para
o projeto arquitetonico, Oscar Niemeyer havia sido sugerido por Rodrigo
Rodrigo Mello Franco de Andrade. No entanto, acabou sendo escolhido
o nome indicado por Jodo Carlos Vital, entdo prefeito do Rio de Janeiro:
Affonso Eduardo Reidy.

Reidy era diretor de Urbanismo da Secretaria Geral de Viacao
e Obras do Distrito Federal, e concluia naquela época a construcdo do
Conjunto do Pedregulho. Este projeto de habitacao popular deu grande
visibilidade ao arquiteto, principalmente apds as criticas positivas de Max
Bill e Walter Gropius, que estiveram no Brasil em 1954.

O terreno cedido pela prefeitura fica numa porcao préxima ao
Centro da cidade, no Aterro do Flamengo — projeto urbanistico do mesmo
arquiteto. O Aterro ainda estava em fase de construgao, sendo apenas ple-
namente concluido em 1968 (SANTUCCI, 2003), e era conjugado com um
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2 Segundo o jornal O Globo do
dia 9 de dezembro de 2004, o
teatro devera ter a volumetria
do projeto original, mas com
os interiores alterados, para se
adaptar as demandas atuais de
teatros. O projeto esta sendo
elaborado pelo arquiteto Luiz
Anténio Rangel, numa parceria
entre o MAM-Rio, a prefeitura da
cidade e uma empresa privada,
patrocinadora da obra.

3- Em 1966 havia sido elabo-
rado o catdlogo “Patriménio do
MAM’, que documentava o acer-
vo formado pelo museu desde
1949. Entretanto, este catdlogo
néo possuia ilustragoes.

outro projeto urbanistico para o Centro da Cidade: o desmonte do morro
de Santo Ant6nio. Carmem Portinho (apud BONDUKI, p.168) observa que
0s 40.000 m? prometidos ao MAM-Rio ainda eram parte do mar a época
da doacao. O projeto para o museu foi apresentado em 1953.

Reidy, com o MAM-Rio, foi 0 primeiro arquiteto a projetar para um
Museu de Arte Moderna no pais (LOURENCO, 1999). E a sede do MAM-
Rio €, por sua vez, uma das Unicas edificacdes projetadas e construidas
exclusivamente para a finalidade de museu na cidade do Rio de Janeiro.
A maior parte dos museus e centros culturais cariocas esta instalada em
edificios restaurados e adaptados para estes fins. Alguns exemplos sao
o Museu Nacional de Belas Artes, que era a antiga Escola Nacional de
Belas Artes, o Museu Histdrico Nacional, um aglomerado de edificios que
inclui um antigo forte, e 0 Museu da Republica, palacio e sede do poder
executivo federal.

O processo de construgao do MAM-Rio nao foi isento de contro-
vérsias: embora ndo se discutisse a competéncia de Reidy para realizar tal
projeto, questionou-se o processo de selecao do arquiteto, sem nenhum
tipo de concorréncia. Foram igualmente controvertidas, tanto a cessdo
pela municipalidade, de um espago do Aterro do Flamengo, quanto a
liberagao de verbas do MEC, ambas pelo fato de o MAM-Rio ser uma ins-
tituicao privada. Em 1954, foi langado o decreto que tornou-o utilidade
publica, instrumento que deveria facilitar as doagdes a instituicao (LOU-
RENCO, 1999)

A nova sede do museu foi inaugurada em 1958, com apenas
um dos blocos concluido — o chamado Bloco Escola. O de exposigdes foi
concluido apenas em 1968, apds a morte de Reidy, em 1964. O bloco do
Teatro, o Unico que nao havia sido construido, esta em obras?.

Em 1958, embora com apenas um dos blocos construido, as
exposicOes ja aconteciam, ocupando a area que futuramente seria desti-
nada ao restaurante. E, desde aquele momento, ja havia cursos e eventos
programados, como o “Cinema do Museu” (MODULO n°9, p.39).

Em 1978 ocorreu o incéndio que destruiu grande parte do acervo.
Foram perdidas importantes obras de grandes artistas da Histdria da Arte
Moderna, inclusive obras que nao tinham catalogacao adequada e cujas
imagens foram definitivamente perdidas® (LOURENCO, 1999). Felizmente,
o0 acervo da Cinemateca nao foi danificado.

Em 1982 o museu foi reaberto, com modificagdes para instalagao
do sistema de ar condicionado. Estas obras alteraram a cobertura e os
tetos, descaracterizando a concepgao original de iluminagao do museu,
que conjugava luz artificial com natural. A iluminagao zenital era realizada
através de sheds na cobertura, que recebeu telhas e os cobriu. Entre os



criticos da reforma, estava Carmem Portinho. A engenheira afirmava que parte II o7

a obra prejudicou a arquitetura do museu, ao modificar o projeto de ilu-
minacao concebido por Reidy.







CAPiTULO 4: REIDY E A ARQUITETURA DO MAM-RI0

Neste capitulo sera analisada a obra de Reidy, mostrando a for-
macao e as influéncias sofridas pelo arquiteto. Serao mostradas algumas
obras da carreira do arquiteto, e escolhidas algumas que mais se relacio-
nam com o projeto do MAM-Rio e demonstram a evolugao da forma de
composi¢ao dos projetos, até o MAM-Rio. Os outros projetos de museus
de Reidy, ja vistos na parte I, ndo serao revistos.

Affonso Eduardo Reidy nasceu em Paris em 1909 e graduou-se
arquiteto pela Escola Nacional de Belas Artes em 1930. Era filho de pai
inglés e mae brasileira. Esta era filha do arquiteto italiano Tommaso Bezzi,
que projetou o Museu Paulista (Museu do Ipiranga) e a sede do Clube
Naval, no Rio de Janeiro.

Reidy é considerado por Bruand como “chef de file, junto com
Lucio Costa e Oscar Niemeyer” e como o “arquiteto que permaneceu mais
fiel ao espirito de Le Corbusier” (BRUAND, 1981, p223). Trabalhou durante
praticamente toda a sua carreira na Prefeitura do entdo Distrito Federal,
desenvolvendo apenas eventualmente projetos para clientes privados.

Ainda durante a faculdade estagiou na Prefeitura, como assis-
tente do urbanista francés Alfred Agache. Depois da graduacdo, ja como
arquiteto, ingressou novamente na Prefeitura, onde projetou varias das
obras mais importantes de sua carreira, como o Conjunto do Pedregulho,
0 Teatro Popular de Marechal Hermes, o Parque do Flamengo e o Plano
do Morro de Santo Antonio.

Nabil Bonduki (2000), no livro que organizou a respeito da obra
do arquiteto, destaca a importancia de Carmem Portinho na carreira de
Reidy. Ela, segunda mulher graduada em engenharia civil no pais, foi
feminista e muito trabalhou em prol divulgacao da arquitetura moderna.
Colega na prefeitura e ompanheira de Reidy, Portinho trabalhou na execu-
cao de varias obras importantes do arquiteto, inclusive do MAM-Rio, onde
foi diretora-executiva.

Reidy faleceu em 1964, quatro anos antes da conclusao do Bloco
de Exposicoes do edificio do MAM-Rio.
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4- Apés a experiéncia na ENBA,
Ldcio Costa formou uma breve
sociedade com Warchavchik,
quando desenvolveram alguns
projetos, entre eles a Vila Ope-
raria na Gamboa, hoje ja bastan-
te descaracterizada. E também
permaneceu como consultor do
Servico do Patriménio Histdrico
(atual IPHAN) por muitas déca-
das.

Reidy: formacéo e influéncias

Para Edson Mahfuz:

“Como a de muitos arquitetos brasileiros que desen-
volveram sua pratica a partir dos anos 1930, a arqui-
tetura de Reidy se desenvolve a partir de duas origens
importantes: a influéncia intelectual de Lucio Costa, e
a absorc¢do de elementos da obra de Le Corbusier, no-
tadamente combinando os ‘5 pontos para uma nova
arquitetura’ [...]". (MAHFUZ, 2003)

Reidy fez parte da geragao de arquitetos brasileiros que promo-
veu a renovacgao da arquitetura no Brasil, ainda na primeira metade do
século XX. Este grupo foi liderado por Lucio Costa e, por um tempo, rea-
lizou diversas obras que obtiveram projecao internacional.

Lucio Costa havia sido nomeado diretor na Escola Nacional de
Belas Artes em 1930, no principio do governo Vargas, com a finalidade de
modernizar o ensino das Artes Plasticas no pais. A gestdo de Costa durou
menos de um ano*.

Nesta mesma escola, no ano de 1929, Le Corbusier havia pro-
ferido uma palestra aos estudantes. A vinda do arquiteto franco-suico
para uma série de conferéncias em Buenos Aires, Sao Paulo e Rio de
Janeiro, foi de grande importancia para a divulgacao dos principios do
Movimento Moderno por ele estabelecidos. Paulo Santos descreve as suas
impressOes das conferéncias no Rio: “Logica implacavel. Lucidez total.”
(SANTOS, p.100). Embora a maior parte dos alunos ja houvesse lido suas
obras, vé-lo falar era ainda mais sedutor.

Reidy, que obtivera o segundo lugar em um concurso para estu-
dantes no ano anterior, foi nomeado assistente de Gregori Warchavichk
na ENBA. Lucio Costa convidou o arquiteto de Sao Paulo para professor
na escola, em virtude do trabalho que desenvolvia na capital paulistana.
Warchavichk, russo radicado no Brasil em 1926, ja havia publicado o Mani-
festo Modernista e construido uma série de casas em estilo moderno.

Reidy ainda lecionou uns poucos anos na ENBA apos a demis-
sao de Lucio Costa, até iniciar carreira como arquiteto na Prefeitura do
Rio de Janeiro em 1932, onde permaneceu durante praticamente toda a
carreira.

A primeira grande experiéncia dos arquitetos cariocas, Reidy
entre eles, foi o projeto para a sede do Ministério da Educagdo e Saude
(1936 - 1945), tanto pela escala ambiciosa da obra, como pelo contato
direto com o trabalho de Le Corbusier.



Portanto, é possivel observar em Reidy as influéncias fortes des-
tes dois arquitetos citados por Mahfuz, tanto no respeito a cidade tradi-
cional e a arquitetura colonial, defendidas por Costa, como a concepcao
plastica e formal que Le Corbusier ensinara durante a consultoria para o
projeto do MES.

O projeto do MEC: o contato com Le Corbusier

Para a constru¢cdo da nova sede do Ministério da Educacao e
Saude (MES), foi realizado, em 1935, um concurso publico de projetos,
vencido por Archimedes Memoria, cujo projeto apresentava elementos de
estilo neocolonial, de tendéncia marajoara. Insatisfeito com o resultado
do concurso, Gustavo Capanema, entao ministro do MES, deu o prémio e
dispensou os vencedores.

Capanema, que desejava um edificio moderno, convidou Lucio
Costa para realizar o novo projeto. Este decidiu chamar os outros arqui-
tetos que apresentaram propostas modernistas para auxilid-lo. Assim for-
mou-se a equipe: Lucio Costa, Affonso Eduardo Reidy, Jorge Machado
Moreira e Carlos Ledo, sendo depois integrados a equipe Ernani Vasconce-
los e Oscar Niemeyer. Nessa época, Reidy ja era funcionario da prefeitura
do Distrito Federal.

O novo projeto foi apresentado em maio do ano seguinte. Lucio
Costa sugeriu que Le Corbusier fosse convidado para dar opiniao. O arqui-
teto suico era, por vezes, muito mais rigido no discurso do que na forma
de projetar. E por isso, a vinda deste em 1936, para uma consultoria para
o projeto do edificio do Ministério da Educacao e Saude, foi novamente
importante e decisiva. Embora empregasse um discurso bastante radical
e panfletario, a idéia da beleza em seus projetos sempre tiveram forca
muito grande. O aprendizado direto com o0 mestre imprimiu a desenvol-
tura de formas observada mais tarde nas obras de Reidy.

O arquiteto apresentou um novo projeto, modificando inclusive
o local para a implantacao do edificio. Corbusier decidiu por localizar o
edificio a beira-mar, perto do aeroporto Santos Dumont. Negado o ter-
reno, fez um novo estudo, dessa vez para o terreno original do concurso,
s que implantando a lamina do edificio paralelamente a Rua Graca Ara-
nha, em alinhamento mais préximo a caixa de rua. Apos o retorno de Le
Corbusier a Europa, a equipe apresentou novo projeto em 1937, baseado
nos estudos do arquiteto. As modificagoes realizadas pela equipe geraram
0 posicionamento atual, mais ao centro da quadra. A lamina foi invertida
e o pilotis foi para 10 metros de altura, o que conferiu monumentalidade
e leveza a composicao.
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Kamita (1993) considera que o contato de Reidy com Le Corbusier
foi essencial para que ele percebesse a dimensao artisitica da arquitetura.
A convivéncia com Le Corbusier ensinou Reidy a dar maior desenvoltura
aos volumes projetados, como pode-se perceber na evolucao das obras
do arquiteto.



Algumas obras de Reidy

Nesta trecho do trabalho, serdo abordados alguns projetos ela-
borados por Reidy durante a carreira. As duas primeiras obras selecio-
nadas sao da fase inicial do arquiteto, o Albergue da Boa Vontade e o
projeto apresentado para o concurso do MES. O primeiro foi escolhido
por ser a primeira obra construida pelo arquiteto. No segundo projeto é
possivel observar a maneira de compor formas e fachadas que Reidy pos-
suia, antes do contato profissional direto com Le Corbusier, no desenvolvi-
mento do projeto definitivo para o MES. Tanto o projeto para o Albergue,
quanto aquele para o MES, foram realizados para concursos promovidos
por 6rgaos publicos.

Das obras da fase mais madura do arquiteto foram selecionadas
duas obras de arquitetura e duas de urbanismo. As de arquitetura sao o
conjunto do Pedregulho, com énfase na escola, e o Colégio Experimental
Brasil-Paraguai. Estas duas obras possuem tipologia volumétrica seme-
lhante a do MAM-Rio, e permitem visualizar os estudos que sdo empre-
gaods novamente no projeto do museu carioca. Embora o projeto do
conjunto do Pedregulho envolvesse também projeto urbano, esta parte
nao sera analisada.

As duas obras de urbanismo que serdao abordadas sao, respecti-
vamente, o estudo para a Esplanada de Santo Antonio, e o projeto do Par-
que do Flamengo. Tratavam-se, na verdade, de dois projetos relacionados,
uma vez que ambos tinham a finalidade de melhorar o fluxo de veiculos
na ligacao Norte-Sul da cidade; e o material de aterro para o parque era
proveniente do desmonte do morro de Santo Ant6nio. Apesar disto, as
semelhancgas ndo vao muito além, uma vez que o foco do Parque ndo era
o de uso para moradia e trabalho, mas uma area de lazer, enquanto que o
projeto da esplanada tratava de estender a cidade naquela direcao.
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Figura 1: Albergue da Boa Vontade
(1931), fachada.

Primeiro projeto executado de
Reidy (em parcecia com Gerson
Pompeu), apresenta linhas e
materiais modernos. Entretan-
to, ainda ndo consegue superar
0 academicismo na composicao
dos volumes.

figura 2: Albergue da Boa Vontade,
estudos dos cortes.

Esquema de ventilacdo cruzada
e elevagdo de parte dos volu-
mes, liberando o térreo.

Albergue da Boa Vontade e o Ministério da Educacao e
Saude (concurso)

O Albergue da Boa Vontade foi a primeira obra construida de
Reidy, em 1931, em parceria com o arquiteto Gerson Pompeu Pinheiro. A
planta do Albergue desenvolve-se em torno de um patio central. Kamita
(1994) observa que a austeridade do programa, que demandava econo-
mia de meios e condigdes especiais de higiene, era coerente com a arqui-
tetura racional projetada pela dupla, de linhas retas, isenta de adornos.
Os materiais empregados e a simplicidade dos detalhes atendiam aos
requisitos exigidos no concurso.

@A LBERGUE DA

BOA VONTADE b

i e - = Ty i

Entretanto, “percebe-se nessa obra pioneira vestigios da tradi-
¢ao académica, tanto na composicao formal quanto no partido” (KAMITA,
op.cit.,, p.68), apesar do tratamento moderno dado ao tratamento das
fachadas e acabamentos. Para Kamita, a superacao desta “espacialidade
estatica” sera o grande desafio nas obras subsequentes do arquiteto. A
volumetria do edificio ainda ndo da independéncia visual entre as partes,
e gera um aspecto pesado ao conjunto.

Pode-se fazer diagndstico similar ao projeto para o concurso para
Ministério da Educacdo e Saude. O projeto de Reidy apresentava planta
em “H”, elevado sobre pilotis. As fachadas eram constituidas de janelas
horizontais, panos de vidro e alguns panos cegos. Para Kamita (op.cit.



p.72), embora o conjunto apresente volumetria menos “estatica” que os
projetos anteriores, os tratamentos das superficies anulam parte do dina-

mismo pretendido.

Os volumes também ainda ndo demonstram a desenvoltura
apresentada em projetos futuros, como no MAM-Rio, em que a varia-
cao de alturas e dimensOes e o tratamento de fachadas geram maior
definicao entre cada uma das partes, mas que ao mesmo tempo apre-
sentam-se integradas entre si. O estudo desenvolvido por Le Corbusier
apresenta volumetria bem diferente, com apenas um bloco alto, em forma
de paralelepipedo. Os outros blocos, diferenciados em tamanho e formas
se intersedem, formando um edificio Unico. Este método de composicao
pode ser percebido em obras posteriores de Reidy.

Figura 3: Concurso do MES, projeto
apresentado por Reidy

O projeto apresentava rigidez
na composicdo dos volumes e
no tratamento de fachada

Figura 4: Ministério da Educacdo e
Saude, (1936)

Projeto apresentado pela equipe
liderada por Licio Costa. Com-
posicdo simétrica, com volumes
ainda tratados de forma muito
semelhante.

Figura 5: MES, Le Corbusier (1936).

Convidado a opinar a respeito
do projeto da equipe, Corbusier
apresenta outras propostas. A
forma de composicdo dos volu-
mes era bastante diferente do
que havia sido apresentado.
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Figura 6: conjunto do Pedregulho,
Visao aerea.

Em destaque, a escola, compos-
ta por trés blocos interligados
através de passagens cobertas.

Figura 7: Escola do Conjunto do Pe-
dregulho. Plantas baixas do térreo e
19 pavimento.

O bloco de aulas, elevado sobre
pilotis da maior fluidez aos espa-
¢os no térreo

O Conjunto Prefeito Mendes de Morais ("Pedregulho”)

O conjunto do Pedregulho é a primeira obra de grande vulto rea-
lizada por Reidy apds o projeto do MES. Kamita observa que o arquiteto ja
era bastante respeitado, mas a maioria de seus projetos ndo havia saido
do papel, por causa da exigiiidade de verbas do municipio. Por esta obra
Reidy ganhou o 1° Prémio da Bienal de Sdo Paulo, em 1953.

O programa do conjunto era bastante ambicioso. Abrigaria 2400
habitantes, que usufruiriam de servigos como escola, creches, lavanderia,
posto de saude e centro comercial. O bloco sinuoso, que abriga parte
das habitacdes, domina o conjunto pela posicdo geografica e pela forma.
Apesar da monumentalidade do bloco, a forma sinuosa, o pilotis no ter-
ceiro pavimento e a modulagdo da fachada “quebram o peso do volume”
(op.cit.,, p101). Esta forma foi provavelmente influenciada pelo estudo
de Le Corbusier para a orla do Rio. Os demais blocos residenciais tém
tratamento formal mais sdbrio, embora semelhantes no “jogo” com as

esquadrias.

Para este estudo, nos interessa principalmente o bloco da escola,
pela forma sob os volumes se articulam. Este edificio desenvolve-se no
centro do terreno, e desdobra-se em trés blocos, destinados a escola
propriamente dita, ao ginasio e ao vestiario da piscina. Ao contrario dos
projetos do inicio da carreira de Reidy, as partes da edificacdo tém funcao
definida e volumetria mais pronunciada, tanto pela forma como pelo tra-
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tamento de fachada. O bloco de salas de aula é elevado sobre pilotis, o

que libera o espaco térreo para atividades ao ar livre e integra os espacos
livres internos aos externos. As salas de aula concentram-se de um lado
do edificio, orientado pela insolagdo no terreno. O gindsio, paralelo ao
primeiro bloco, possui, no lado voltado para a piscina, portas pivotantes
que permitem a abertura total do vao para o patio da piscina. O vestiario,
menor bloco da escola, tem tratamento cuidadoso da fachada que lembra
a solucao de Oscar Niemeyer na Pampulha. Ainda no que diz respeito a
forma, o bloco de aulas, visto em corte, € um trapézio, mas ainda ndo na
mesma posigao que sera adotada no Colégio Brasil-Paraguai € no MAM-
Rio, posteriormente.

Para Kamita, a coesao do conjunto deve-se ao tratamento entre
0s espagos construidos e as areas livres, que proporciona franca integra-
Gao entre estes. Para que se obtivesse a permeabilidade desejada entre os
espacos, a arquitetura desempenhou papel crucial, na medida em que é
integrada com o espaco exterior. Pode-se observar o mesmo tipo de rela-

3

parte Il

figura 8: Escola do Conjunto do
Pedregulho, visdo da fachada do
ginasio, com painel de Candido Por-
tinari.

Os blocos possuem formas e
tratamento bastante distintos,
ao contrario dos projetos do ini-
cio da carreira de Reidy.

figura 9: Escola do Conjunto do Pe-
dregulho, visdo da rampa da escola,
a partir do ginasio.

A elevacdo do bloco sobre pilotis
integra a paisagem externa ao
patio da escola.
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figura 10: Hotel em diamantina, de
Niemeyer, 1951.

A forma dos pilares em V é
empregado nesta obra possi-
velmente pela primeira vez na
arquitetura brasileira.

¢ao entre construido e ndo construido no edificio do MAM-Rio, em que os
acessos as diversas partes do museu sao feitas pela area externa, muito
embora o conjunto seja percebido como blocos unidos volumetricamente.
Ao mesmo tempo, o edificio integra-se ao Parque do Flamengo direta-
mente, ndo havendo nenhuma barreira fisica entre os jardins do museu
e 0 parque.

Colégio Experimental Brasil-Paraguai (1952)

Escola construida na cidade de Assuncao, capital do Paraguai. O
edificio foi encomendado pela municipalidade do Rio de Janeiro e doado
a daquela cidade. Este projeto inaugura a fase brutalista do arquiteto
(KAMITA, 1994).

A maneira do projeto da escola do Pedregulho, este desenvolve-
se em trés blocos, o de aulas, o ginasio e o auditdrio. A diferenca esta
no Ultimo, inexistente na escola anterior. As formas utilizadas podem ser
reconhecidas em outras obras do arquiteto. O ginasio tem a solugao de
cobertura semelhante aquela do Conjunto do Pedregulho. O auditério tem
planta trapezoidal, acompanhando o desenvolvimento da platéia. A inter-
ligacao destes blocos obedece mais ou menos o esquema da escola do
Pedregulho, com ligacdes feitas através de circulagdes cobertas. A dire-
fenca é que dois dos blocos se tocam. O bloco de aulas elevado sobre
pilotis aumenta a fluidez espacial do térreo.

O bloco de aulas é posicionado ao longo do terreno, que seria
também a posicdo mais adequada de insolacdo. De maneira semelhante
a escola do Pedregulho, este bloco eleva-se do solo, com acesso feito
através de rampa. Entretanto, o mais notavel neste trabalho é o principio
do estudo formal para o MAM-Rio, facilmente perceptivel através do tra-
tamento da fachada em concreto aparente, os fechamentos em vidro e,
principalmente, o partido estrutural.

O tema de pilares em “V” ja era uma solugdo conhecida dos
arquitetos brasileiros, que teve como precursor, provavelmente, o Hotel
de Diamantina, projetado por Niemeyer em 1951 (KAMITA, op.cit., p18). A
diferenca do emprego de Reidy é nas pontas superiores do “V". Enquanto
que a solugao recorrente apoiava os dois lados na laje inferior, Reidy des-
locou uma destas pontas do pilar, de forma que este se “solta” do volume
da construcao.

Esta solugao ainda nao possui o arrojo do MAM-Rio, onde o brago
que sustenta a parte de cima do edificio ndo toca na laje inferior. Neste
projeto, o portico formado pelos pilares apresenta-se apenas de um dos
lados da construcao. Do outro lado, pilares em forma de trapézio apdiam



a laje. Ligando os pilares “V” superiormente, uma pérgola em concreto,
que evita a incidéncia direta do sol nas salas de aula, mas permite a
entrada de luz indireta.

O pavilhdo formado no bloco de aulas é a base do estudo for-
mal e estrutural para o MAM-Rio, projetado poucos anos apds o Colégio.
O tratamento das fachadas laterais, completamente fechadas, e o pavi-
Ihdo continuo dentro da estrutura caracterizam o bloco de exposicdes do

museu.
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Figura 11: Colégio experimental Bra-
sil-Paraguai (1952), maquete.

Na escola construida em Assun-
¢do, Reidy repete a formula de
trés blocos interconectados.

figuras 12 e 13: Colégio experimen-
gal Brasil-Paraguai. Visdes da facha-
a.

A solucdo dos pilares do MAM-
Rio é aqui ensaiada, com o0s
pilares aparecendo na fachada
das salas de aulas. A lateral
cega sera repetida no bloco de
exposicoes do MAM.
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Figuras 14 e 15: Projeto para espla-
nada de Santo Ant6nio, maquete e
planta.

Para o museu da cidade (em
destague), Reidy emprega a
forma do museu de Corbusier, e
localiza-se em local privilegiado,
no meio da praca civica e no cru-
zamento de vias importantes.

Estudo de Urbanizacado da Esplanada de Santo Anténio.

Este estudo foi uma proposta de Reidy para a urbanizacao da
area resultante do desmonte do morro de Santo Antonio. Para este pro-
jeto, o arquiteto preocupou-se com a manutengao do patriménio arquite-
tonico existente, com a questdo da circulacdo, e nas fungdes que seriam
desempenhadas nesta area.

Ao contrdrio do que acabou realizado, o projeto de Reidy previa
0 uso residencial para a regiao, assim como servigos de apoio aos habi-
tantes da area, como equipamentos educacionais. Neste plano diretor, o
arquiteto buscou manter a qualidade de vida da populagcdo que habitaria
a area, limitando a densidade média possivel, “proporcionando condicoes
adequadas ao natural desenvolvimento das quatro fungdes da cidade:
Habitar, Trabalhar, Cultivar o corpo e o espirito e Circular” (REIDY APUD
BONDUKI, 2000, p120). Assim, programou as mais diversas fungdes den-
tro do projeto: além de habitacdo, ha escolas, comércio, areas de lazer,
centro civico, museu.

Para a circulacao, Reidy lancou mao de uma grande via central,
que faria a ligacdo entre a zona sul e a 0s acessos a zona norte e aos
suburbios, e de vias secundarias de acesso aos edificios. Para garantir a
seguranca e a liberdade de circulacdo dos pedestres, foi colocada uma
grande praga civica, ligando diversos edificios.




Parque do Flamengo

O projeto do Aterro do Flamengo buscou solucionar a questao
da ligagao entre o Centro e a Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro, e, ao
mesmo tempo, gerar uma area de lazer para a populacdo carioca. Maria
Carlota de Macedo Soares, presidente do Grupo de Trabalho para Urba-
nizacao do Aterro do Flamengo demonstrou a preocupacao da equipe
no que se referia ao volume crescente de automdveis nas cidades e na
abertura de avenidas e estacionamentos para a circulacao destes. Para
dar lugar a tais avenidas, imdveis e ruas antigos sdo destruidos na cidade,
acabando com “aquele elemento de surpresa e de personalidade, que a
distingue das outras” (SOARES apud BONDUKI, p.126, 2000)

Assim, o parque foi planejado de forma a gerar generosas areas
de lazer, e ndo apenas uma porc¢ao de espago que ligasse a cidade ao mar.
A idéia era de se colocar o minimo de arquitetura, para liberar os espacos
de lazer e arborizacao. Para isso, foram pensados no projeto do parque,
equipamentos urbanos como restaurantes, sanitarios, quadras esportivas,
piers e outros equipamentos de lazer e de apoio aos frequentadores do
parque. O museu, que nao foi citado neste texto de Maria Carlota, foi
construido num terreno de 40.000 m?, localizado na extremidade do par-

gue mais proxima do Centro.
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Figura 16: Aterro do Flamengo, me-
ados da década de 60.

As dreas destinadas ao lazer sdo
cortadas pelas pistas, e ligadas
entre si por passarelas. Ao fun-
do, em destaque, o edificio do
MAM, localizado bem proximo
ao Centro da cidade.
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Figura 17: foto de satélite de entor-
no do museu.

O museu orienta-se no sentido
leste-oeste, e localiza-se em
meio ao parque, isolado das ou-
tras construgoes.

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Nesta parte tratamos de estudar o MAM-Rio. Sao abordados prin-
cipalmente os temas que importam para a analise realizada na Parte 3
deste trabalho. A forma desta analise é explicada posteriormente. Mas em
razao desta forma, alguns elementos importantes para o edificio, como os
espacos administrativos, de servico e areas técnicas nao sdo estudados,
ja que ndo importam para o foco principal desta dissertacao. Da mesma
forma, ndo sao analisados o publico e as relagbes entre este e os espagos
do museu.

Localizacao

O MAM-Rio localiza-se em um parque resultante de um projeto
que viabilizava dois objetivos, melhoria do fluxo centro-sul da cidade e
criacao de area de lazer para a populacdo, entre as pistas e o mar. O
MAM fica na borda de vias expressas, inserido em um parque de tra-
cado modernista, e a construgdo mais préxima dentro do Aterro era, na
época do projeto, o Aeroporto Santos Dumont, projetado em arquitetura
moderna pelos irmdos Roberto na década de 1930. O Monumento dos
Pracinhas, igualmente modernista, foi projetado por Hélio Ribas e Marcos
Konder em 1957. Hoje em dia, os edificios mais proximos ao MAM-Rio s3ao
alguns clubes, de pequeno porte, construidos a beira-mar, sem importan-
cia arquitetonica para este estudo.
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Figura 18:

esquema de composicao de blo-
cos da escola do Pedregulho (1),
Colégio Brasil-Paraguai (2) e do
MAM (3).

figura 19: croquis da planta de tér-
reo.

Reidy demonstra o esquema do
pilotis, que ergue o volume do
chéo e libera a visdo da paisa-
gem sob o bloco.

Figura 20: térreo do bloco de expo-
sigoes.

O bloco elevado sobre pilares em
V. Teto levemente abobadado.
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Para o acesso de pedestres ao museu, Reidy projetou a passa-
rela Paulo Bittencourt, que atravessa as vias expressas e liga a cidade do
plano Agache ao museu. A passarela é mais larga do que as demais do
Parque do Flamengo, e tem tragado curvo.

Arquitetura: forma, programa e organizacao espacial

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi o segundo dos
trés museus projetados por Reidy. Além deste, o arquiteto também fez
projetos para o Museu de Artes Visuais de Sao Paulo e o Museu do Kuwait,
comentados no capitulo anterior, e ambos ndo construidos. O projeto do
MAM-Rio tem partido volumétrico intermediario entre estes dois projetos.
Enquanto o museu paulistano teria corpo Unico, alto, em forma de prisma
de base triangular, o do Kuwait teria os blocos espalhados em todo o ter-
reno, entremeados pelos jardins.

Neste projeto Reidy segue o esquema volumétrico empregado
na escola do Pedregulho e no Colégio Brasil-Paraguai. O museu, a exem-
plo das escolas, divide-se em trés blocos, cada um deles com funcao
definida e forma diferenciada, sendo o principal sempre aquele elevado
sobre pilotis, enquanto que os demais sao térreos. Pode-se observar tam-
bém as proporcdes entre os blocos. No Brasil-Paraguai, o bloco de aulas
parece muito alongado, enquanto que nos outros projetos, este nao é tao
comprido. Nos trés projetos, os blocos secundarios sao retangulos com
proporgdes menos alongadas e mais baixos que o volume dominante.

Na escola do conjunto do Pedregulho, os volumes encontram-se
mais destacados uns dos outros, enquanto que no Colégio Brasil-Para-
guai, ambos os blocos sao ligados ao bloco de aulas. Nos dois projetos, as
ligagOes entre os blocos sao realizadas através de passagens cobertas.

No MAM-Rio, os blocos do teatro e o escola ligam-se diretamente
ao de Exposicoes. A elevacdo deste bloco sobre pilotis libera o térreo e
gera integracgao visual entre um lado e outro do pilotis

A galeria de exposigdes € o bloco mais caracteristico do conjunto,
pela solucao estrutural. O bloco-escola, mais baixo que o primeiro, apre-
senta materiais de revestimento, pés-direitos e usos bastante diferen-
ciados deste. O ultimo bloco, destinado ao teatro, agora em construgao,
teria volumetria totalmente diferenciada, em razao do programa abrigado.
Seria o bloco mais alto do conjunto, com a altura total determinada pela
da caixa cénica, enquanto que a forma segue os exemplos dos outros
auditorios projetados por Reidy, como o Teatro Popular de Mal. Hermes e
o Teatro Rural do Estudante.
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figura 21: planta baixa de térreo do
MAM.

O projeto libera boa parte do
térreo. O espaco indicado (1)
€ o pilotis, que funciona como
espaco distribuidos das ativida-
des do museu e como passagem
para o Parque do Flamengo.

figura 22: 1° pavimento.

O grande plano livre é destina-
do a galeria de exposicoes. Esta
poderia ser arranjada de acordo
com a necessidade de cada ex-
posicdo. As duas areas de pé-di-
reito duplo recebem luz zenital.

figura 23: planta baixa do segundo
pavimento.

Algumas das atividades que se-
riam originalmente nestes es-
pacos foram modificadas, como
a sala de projecdo, biblioteca
e reserva técnica. Atualmente
funciona outra area de exposi-
¢do nestes locais.
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figura 24: fachadas.

Os blocos s3ao predominante-
mente horizontais.

A diferenca do esquema da articulagao entre estes volumes
demonstra que, enquanto no caso das escolas antes apresentadas, a liga-
¢ao entre os volumes é sempre realizada através de elementos de circula-
¢ao, no MAM-Rio, apenas uma destas ligagoes, a do teatro com a Galeria
de Exposicoes, é feita desta forma. O volume da galeria e o do bloco
escola se interpenetram.
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O bloco da Galeria de Exposigoes eleva-se sobre pilotis, formado
pelos pilares em “V”, com teto levemente abobadado. Este pilotis permite
ao visitante vislumbrar os jardins do outro lado do edificio e o mar. Na rea-
lidade, ndo ha limites fisicos entre o Parque do Flamengo e a area externa
do museu, mas a integragao nao é apenas visual.

Esta solucao estrutural € uma continuacdao dos estudos formais
iniciados no Colégio Brasil-Paraguai. O motivo dos pilares em “V”, vistos
em uma das fachadas no projeto do colégio, aqui se repete, mas empre-
gado em ambos os lados, formando um portico duplo, que no conjunto
compde uma colunata inclinada, ao longo de toda a fachada. No bloco
escola, Reidy utiliza o pilar de planta em cruz, utilizado por Mies van der
Rohe no Pavilhdao Barcelona, entre outras obras.

O acesso as areas de exposicOes € realizado através da parte
fechada em vidro do pilotis, que conforme a solugao de Mies van der Rohe
para a Neuegalerie de Berlim, é transparente, de planta livre. A area de
exposices possui duas partes de pé direito duplo, que recebiam ilumina-
¢ao zenital.

O projeto deste museu, que recebeu consultoria de Franco Albini
(ARESTIZABAL, 1991), tinha uma proposta de iluminacdo que conjugava
as luzes natural (vinda zenitalmente e lateralmente, pelas fachadas de
vidro) e artificial, que daria condigdes ideais de iluminagao para todo o
tipo de obra de arte. E uma solucdo diferente daquela empregada a partir
da década de 1970, quando surgiram as idéias de controle da luz através
da iluminagao artificial, como o projeto do Whitney Museum (N.Y.) de
Marcel Breuer - citado no capitulo anterior



A planta da sala de exposicoes do primeiro piso € livre, com
um grande vao isento de pilares, gracas ao esquema estrutural do edi-
ficio. Este sistema estrutural une pilares, vigas e lajes, que se apoiam
mutuamente e dao a forma deste bloco. Para as exposigoes, haveria pai-
néis mdveis, que poderiam ser organizados de acordo com a necessidade
de cada exposicdo. O segundo andar é uma laje sustentada por tirantes
metalicos que saem da viga superior da estrutura e atravessam a laje de
cobertura. Neste andar funcionariam outra sala de exposicao, a sala de
cinema e o setor administrativo. O pé direito € menor e as galerias podem
ser parcialmente avistadas pelos visitantes no andar de baixo.

O bloco-escola, o primeiro a ser inaugurado, tem acesso também
através do pilotis, mas nao tem, no térreo, corpo transparente como o pri-
meiro bloco. Possui uma variedade maior de materiais de revestimentos:
tijolos aparentes, cobogds, tijolos de vidro, além das esquadrias de alu-
minio e vidro. Este bloco desenvolve-se em torno de um patio com espe-
lho d'agua, para onde estdo voltados o café e a loja. Numa das laterais,
encontra-se a rampa de acesso ao terraco ajardinado, ao restaurante de
luxo e ao bar. Ha ainda uma ligacdo deste terrago com a area de exposi-
cao, que por questao de segurancga, permanece fechada, utilizada apenas
como saida de emergéncia. No térreo, além da cantina, estao as areas de
salas de aulas, recepcao de obras de arte, oficinas, depdsitos.

Na outra extremidade do Bloco de exposicOes e oposto ao bloco-
escola, esta o teatro. Da mesma forma que o bloco-escola, ha um terracgo-
jardim, ligado a galeria de exposicdes do primeiro piso - com acesso igual-
mente fechado. A forma trapezoidal, empregada por Reidy em projetos
anteriores de teatros, neste caso tem paredes laterais curvas, mas repete
0 esquema basico de cobertura. O diferencial deste projeto é o volume
cilindrico da caixa cénica que se ergue mais alta que a cobertura do tea-
tro. Para Kamita (op.cit., p.134), este cilindro e o pavimento superior do
bloco-escola formam volumes secundarios dentro dos principais.

Alteracées no programa

Atualmente, alguns espagos do museu tiveram suas utilizagOes
originais alteradas, em razao de fatores diversos, seja por nao ainda nao
haver a totalidade do edificio construido, seja por alteragao na progra-
macao do museu em si, ou mesmo uma atualizagao nas necessidades do
museu.
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A loja de publicagdes do MAM-Rio, por exemplo, atualmente é
utilizada como sala de aula para o publico infanto-juvenil. O MAM-Rio
nao tem editado publicagdes, o que torna a loja sem sentido. A cantina
deu lugar a um café e uma loja de objetos de design, além de ter parte
do espaco servindo de acesso a cinemateca, que por sinal ocupa lugar
de algumas salas de aula. Em algumas outras, funcionam a biblioteca e
o centro de documentagao e pesquisa. O local originalmente destinado
a biblioteca foi transformado em area de exposicdes, assim com a sala
de projegOes da cinemateca. As atividades educativas do MAM-Rio estao
bastante estagnadas com relagdo ao que era esperado, e ao que ja acon-
teceu, até a década de 1970. Desde o inicio das atividades, o MAM-Rio
contava com diversas oficinas de arte, que ho momento nao acontecem.

A porta que se abria para o terraco do restaurante ndo € mais
utilizada como circulagao comum, possivelmente por questoes de segu-
ranca. No momento, apenas se utiliza para saida de emergéncia.

Como parte dos esforgos para manter-se, e a exemplo de outras
instituicdes semelhantes, o MAM-Rio tem alugado os seus espagos para
os mais diversos eventos. Este € um habito que tem se tornado bastante
comum entre 0s museus e espacos culturais. O MHN, em recente obra de
reforma, adaptou suas dependéncias de servico, o que facilita a utilizacao
da cozinha em eventos.

Os espagos do MAM-Rio podem ser alugados para as mais diver-
sas ocasioes, como festas de casamento, no espaco onde funcionaria o
restaurante de luxo, no segundo andar do Bloco Escola. Tem sido bastante
comum também a realizacdo de eventos publicos maiores, como feiras e
até festivais de moda e musica, que ocupam toda a area externa do edifi-
cio, causando, inclusive, danos aos jardins projetados por Burle Marx.









O MUSEU MODERNO E O CONTEMPORANEO

Esta parte, composta pelo Capitulo 5, tem por objetivo fazer uma
analise comparativa entre os edificios do MAM-Rio - 0 museu moderno-
e do MAC-Niterdi - o contemporaneo. O objetivo é gerar categorias de
analise das arquiteturas destes dois edificios, com a finalidade de levantar
as diferencas e as similaridades em cada uma destas categorias nos dois
museus. Assim, pode-se tentar chegar ao objetivo deste trabalho, de ava-
liar as contribuicdes dos museus modernos brasileiros a atual producao
destes equipamentos no pais.

O MAC-Niterdi foi construido pela prefeitura da Cidade de Niterdi,
afim de abrigar o acervo doado pelo colecionador Joao Satamini. Havia
a intengao, ao mesmo tempo, de criar um elemento de atragao den-
tro da cidade, afim de aumentar o fluxo turistico e conseqiientemente
fazer crescer a receita municipal. O empreendimento segue o exemplo
de estratégias utilizadas por outras cidades, como Bilbao. A cidade basca
ganhou notoriedade em meados da década de 1990 ao instalar uma das
filiais da rede Guggenheim, com projeto arquitetonico impactante, o que
chamou a atengao de todo o mundo.

A cidade de Niterdi contratou o arquiteto Oscar Niemeyer , que
projetou um museu com forma atualmente bastante conhecida. Hoje em
dia, o museu integra outro projeto, o Caminho Niemeyer. Trata-se de um
conjunto de obras de autoria de Niemeyer, construidas principalmente
no Centro da cidade, e que tem obras em outros pontos também. Sao
programas como teatro, museus e templos religiosos. Este projeto visa a
revitalizacdao do Centro da cidade e crescimento ainda maior do volume
de turistas.

A escolha do MAC-Niterdi se deu por diversos motivos. Niemeyer
é contemporaneo de Reidy, por isto, estes arquitetos tiveram varias expe-
riéncias em comum, como os ensinamentos de Lucio Costa e Le Corbusier.
Apesar das influéncias, Niemeyer possui um estilo Unico, que nao segue
tendéncias. Como Gehry, arquiteto do Museu Guggenheim de Bilbao,
produz edificios escultdricos, impactantes, o que, neste sentido, torna
0 arquiteto muito atual. Outro fator em comum com o Guggenheim de
Bilbao torna o MAC-Niterdi um museu tipico da década de 1990. A insta-
lacdo deste museu foi uma ferramenta de marketing de cidade. Este tipo
de politica aumenta o fluxo de investimentos e de turistas na cidade, e
faz crescer a receita municipal. A cidade de Bilbao, na Espanha, entrou no
mapa turistico daquele pais com a implementacao do museu, de arqui-
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! Este concurso visava a amplia-
¢do do museu através da criagdo
de um anexo na lateral (a Sains-
bury Wing) do edificio original,
localizado na Trafalgar Square,
em Londres. Embora a analise
feita por Baker tenha sido sobre
o projeto de Stirling/Wilford, o
vencedor do concurso foi Robert
Venturi.

tetura que é bastante conhecida em todo o mundo. O MAC-Niterdi virou
nao apenas simbolo da cidade, como também entrou na rota turistica dos
visitantes da cidade do Rio de Janeiro.

A localizagao do MAM-Rio e do MAC-Niterdi sao bastante seme-
lhantes. Ambos se situam as margens da baia da Guanabara, em porgdes
préximas ao oceano. As condigdes climaticas sdo idénticas. Estes fatores
fisicos possibilitam uma comparagao mais justa.

Para este estudo comparativo, foi utilizado o método de ana-
lise de arquitetura empregado por Geoffrey Baker, no livro “Andlisis de la
Forma”, para estudar o projeto de James Stirling e Michael Wilford para a
ampliagao da National Gallery de Londres!. Embora o estudo do autor nao
fosse comparativo, 0 método permitiu estudar o MAM-Rio e o MAC-Niterdi
e categorizar os temas de analise apresentados a frente.

Para a analise deste projeto, Baker levou em conta, principal-
mente o entorno e o edificio existentes. Dentro destes dois fatores,
observou elementos importantes para o desenvolvimento do projeto
arquitetonico. O autor inicia o estudo a partir da abordagem do entorno,
observando a situagao urbana, os edificios existentes, os principais eixos
de circulacdo; e relaciona todos estes fatores com o sitio disponibilizado
para o projeto. Assim, observa o processo de composicao do volume e
de fachadas a estes elementos observados. Depois, inicia o estudo de
acessos, circulacoes, iluminagao etc. Baker buscou demonstrar, com este
trabalho, como a observacdao do entorno é importante no processo do
projeto de um edificio.

No presente estudo, buscou-se uma anadlise semelhante. Entre-
tanto, nem todos os temas abordados pelo autor puderam ser utilizados
neste trabalho. Por isso, buscou-se entender o método de analise empre-
gado por Baker, de maneira que se pudesse destacar temas que permitam
o estudo dos edificios do MAM-Rio e do MAC de maneira semelhante.

O fato de tanto o MAM-Rio quanto o MAC nao serem, a exemplo
do projeto de Stirling, uma ampliacdo, ja elimina uma série de categorias
de analise presentes no estudo de Baker, como relacdo de eixos, alturas
e formas com a construcao existente. Além disso, a situacdo urbana,
totalmente diferente, ndao permite que sejam relacionados eixos com
as construgdes do entorno da mesma maneira que aquela sugerida por
Baker. Entretanto, é possivel observar, da mesma maneira que Baker faz,
a relacado dos edificios em estudo com os respectivos entornos. E, embora
a volumetria e a composicao de fachadas nao se relacione de forma tao
geométrica com o existente, como demonstra Baker em seu estudo, bus-
cou-se entender de que forma os volumes e as fachadas destes edificios
se relacionam com o sitio que os circunda.



Além da relagdo com o entorno, buscamos destacar os elementos
tipicos da arquitetura moderna brasileira que implicam em temas analisa-
dos por Baker, como acessos, circulagdes e iluminacdao. Tendo esta meta
em vista, foram estudados, os pilotis, os tipos de plantas, as composigoes
das fachadas e dos volumes. Chegou-se desta maneira, aos seguintes
itens: forcas do lugar, volumetria, estrutura, acesso, galerias, percurso,
iluminagao.
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figuras 1 e 2: fotos aéreas do MAM-
Rio e do MAC-Niteroi.

Os dois museus localizam-se as
margens da baia da guanabara.
Enguanto o MAM segue orien-
tacdo Norte-Sul, com forma
retilinea que se contrapde ao
tracado viario e ao contorno da
baia, o MAC busca um ponto de
destaque na orla.

I"—IGREJA N.S.DA BOA VIAGEM
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CAPiTULO 5: ANALISE cOMPARATIVA DO MAM-RI0 E DO
MAC-NITEROI

As forcas do lugar

O MAC-Niteréi e o MAM-Rio tém situacdo geografica e urbana
semelhante. Ambos localizam-se muito préximos ao mar, voltados para a
baia da Guanabara. Ambos tém poucas construgdes a volta. O MAM-Rio,
em razao do tombamento do Parque do Flamengo, que nao permite cons-
trucdes novas. O MAC-Niteroi, pela localizacao em um mirante a beira-mar,
nao tera obras arquitetdnicas que interfiram na visdo do museu. Tanto o
MAM-Rio quanto o MAC-Niterdi sao diferentes de museus como o MoMA
e 0 Guggenheim, que se localizam no meio da malha urbana. Seguem o
exemplo daqueles projetados por Le Corbusier, e Mies, que constréem os
edificios sem tocar nos outros a volta.

O bloco de exposicoes do MAM-Rio segue orientagao leste-oeste,
melhor orientacado solar, ficando, assim, perpendicular ao bloco do edificio
do aeroporto Santos Dumont, projetado pelos irmaos Roberto na década
de 30. Reidy expressa bem no inicio do memorial a importancia da rela-
¢ao entre o objeto arquitetural e o entorno fisico. Procurou evitar “que o
edificio viesse a constituir um elemento perturbador da paisagem” (REIDY
apud BONDUKI, 2000, p.164). O projeto resultante de tal pensamento é
um edificio horizontalizado, que se contrapde ao movimento das monta-

nhas.
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figura 3: Visdo aérea do MAM, com
paisagem da baia da guanabara ao
fundo.



|93 parte I O MAC-Niterdi foi implantado num belvedere, na Praia da Boa
Viagem, orla de Niterdi. O acesso ao museu € realizado através de uma

via que acompanha a praia, onde havia, a época do projeto, bem poucos
edificios construidos. De qualquer forma, o belvedere é uma ponta de

figura 4: MAC visto da Praia das Fle- terra que avanga sobre o mar, e que € elevado do nivel deste. Contra-
xas, Niterol. riamente ao projeto de Reidy, Niemeyer implanta um edificio cuja forma
figura 5: Planta de situacdo do A “ . .
MAC. arquitetonica “enfrenta a paisagem, transformando-a sem subtrair-lhe

Implantacio em um braco de | €XPressdo” (NOBRE, 1997, p.48). O edificio impGe-se sobre a paisagem e

terra sobre o mar, com ampla | 3 modifica.
visibilidade e papel de destaque
na paisagem.




Volumetria

Conforme comentado anteriormente, o edificio do MAM-Rio
divide-se em trés blocos interligados, cada um destes abrigando uma
atividade ou um grupo de atividades distintos. E por isto, cada um dos
espacos recebeu tratamento diferenciado, e composicao volumétrica que
pudesse abrigar as atividades programadas.

O bloco de exposicoes eleva-se sobre pilotis, de forma a liberar
0 espago do térreo e elevar a galeria de arte a um nivel mais alto, que
usufrui melhor da paisagem. O portico formado pelos pilares dao impo-
néncia e monumentalidade ao bloco (e ao museu). A grande planta livre
retangular gerou a forma de paralelepipedo, que parece estar dentro de
uma “gaiola” de concreto. Pode-se também entender o espaco do para-
lelepipedo como o espaco privado do museu, e a parcela vazia do bloco,
como a area publica.

A planta do teatro é constituida por dois trapézios em intersecao.
As paredes parecem envolver estes dois trapézios, e adocam as arestas
das intersecoes entre eles. O desenvolvimento da cobertura é dado dire-
tamente pelo desenvolvimento do balcdo, enquanto que a caixa cénica
forma o volume maior visto do lado de fora. O bloco apresenta-se como
um jogo de volumes, mais e menos complexo, com um plano em inter-
secao.
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Figura 6: o brago maior do pilar
em V ndo toca a caixa do bloco
de exposicdes, que faz parecer
um paralelepipedo dentro do
prima trapezoidal.

Figura 7: visdo da fachada.

Figura 8: esquema de composi-
¢do da planta do auditdrio

Figura 9: corte do teatro. Obser-
var a altura da caixa cénica.

Figura 10: composigao volumé-
trica do auditorio.
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figura 11: composicdo volumétrica
do bloco escola.

figura 12: jardim interno do mesmo
bloco.

Este jardim proporciona drea de
descanso e faz a transposicao
da escala monumental do bloco
de exposicoes para o escola.

figura 13: MAC, visdo externa.

A rampa é um elemento forte na
arquitetura deste museu.

O bloco-escola, pelo carater de suas fungdes, demanda um
ambiente mais intimista. Assim, o jardim avanca para dentro do volume,
fazendo a redugao da escala monumental do bloco de exposicdes para
area das salas de aula.

No andar superior foi localizado o restaurante do museu, e pro-
jetado um grande terrago-jardim, que cria um ambiente de estar e forma
um mirante para a paisagem do Parque do Flamengo. O pergolado na
fachada do restaurante completa visualmente o volume do restaurante.

Assim, pode-se perceber que no MAM-Rio, além da divisao
basica em trés blocos, ha ainda, dentro de cada um destes, um novo jogo
volumétrico, que subdivide os espagos e estabelece categorias opostas:
publico e privado, areas acessiveis e ndao acessiveis, espacos abertos e
fechados.

O MAC-Niter6i € um museu de dimensdes bem menores e possui
um programa bem menos extenso do que o MAM-Rio, desenvolvendo-se
em um unico bloco. O pequeno auditorio localiza-se no subsolo, assim
como o restaurante. Nao ha salas de aula ou loja. As galerias tém dimen-
sOes bem menores que as do MAM-Rio.




A rampa de acesso, apoiada em um cilindro de concreto, tem
forma sinuosa e é bastante presente visualmente. Apesar de nao se con-
formar como um bloco a parte, em razao da natureza funcional, esta
rampa tampouco se funde com a forma do sélido de revolucado do edificio.
Assim, o edificio € uma composigao um pouco mais complexa que a forma
de sdlido de revolucao sugere a primeira vista.

Estrutura

Para estudo da arquitetura destes edificios, observou-se que
a estrutura desempenha papel crucial em ambos. A estrutura tanto do
MAM-Rio quanto do MAC-Niterdi tém um carater de ndo apenas sustentar
a edificacdo, mas de também possibilitar as solugdes plasticas e funcio-
nais imaginadas pelos arquitetos, de uma maneira bastante direta e visi-
vel. A estrutura gera as formas, possibilita os grandes vaos de abertura e
desempenha papel de protecao contra os raios solares diretos. Participa
da compartimentacao dos espagos, mesmo quando nao constitui exata-
mente vedacao.

Por estes caracteres observados, foi decidido que a estrutura seria
estudada em trés subcategorias: forma do volume, aberturas e vedagoes
e pilotis. Desta maneira, buscou-se destacar cada uma das possibilidades
proporcionadas pela sistema estrutural de cada um dos edificios.
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figura 14: Secdo do projeto estrutu-
ral do MAM.

A forma de trapézio invertido é
bastante comum na arquitetura
moderna brasileira, que surge
também neste projeto.

figura 15: secdo do edificio do MAC.

A forma é a base de um sdlido
de revolugdo, que forma o vo-
lume do museu. O trapézio in-
vertido pode também ser visto
aqui.
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Figura 16: Vila Savoye, Le Corbusier
(1928-31), Paris.

Volume branco elevado com ja-
nelas horizontais.

figura 17: visdo externa MAC-Nite-
roi.

A longa janela corta todo o edi-
ficio.

Forma do volume

As solugOes formais tanto do MAM-Rio quanto do MAC-Niterdi sao
dadas diretamente as estruturas. As secoes transversais deixam transpa-
recer a forma trapezoidal de ambos.

As solugOes estruturais de ambos os museus, apesar de gerarem
volumes completamente diferentes, tém varios pontos em comum, possi-
bilitando diversas solucoes semelhantes.

Tanto o MAC-Niter6i quanto o MAM-Rio (especificamente o bloco
de exposicoes), possuem formas bastante caracteristicas, e em ambos, tais
formas sao dadas diretamente a estrutura. A diferenca reside na maneira
com que a estrutura se desenvolve para gerar os volumes. Enquanto o
MAM-Rio € um prisma cuja base é o médulo da estrutura, no MAC-Niterdi,
o edificio € um sdlido de revolucao que tem a estrutura também como
matriz.

As secOes do MAC-Niterdi e do bloco de exposicoes do MAM-Rio
apresentam forma de trapézio muito assemelhadas, e é recorrente em
obras anteriores de ambos os arquitetos.

Aberturas e vedacoes

O MAM-Rio e o MAC-Niterdi possuem janelas continuas (janelas
em fita), sem interferéncia de qualquer alvenaria ou estrutura. Estas foram
possiveis gracas a solugdo estrutural, que liberou os muros de fecha-
mento de elementos verticais, que interfeririam diretamente na abertura
de vaos.

A longa janela continua desenhada por Niemeyer, é semelhante
as janelas horizontais propostas por Le Corbusier nos 5 pontos que tipifi-
cam a arquitetura do Movimento Moderno. Estas janelas sao vistas na Vila
Savoye, projetada pelo arquiteto franco-suico em Paris.

Os fechamentos em vidro no MAM de Reidy, configuram a cor-
tina de vedacdo que configuram os pavimentos superiores e lembram a
solucao de Mies van der Rohe para a Neue Nationalgalerie de Berlim, em
que o arquiteto alemao define todo o fechamento da fachada com painéis
de ferro e vidro. No MAM-Rio, estes painéis ndo envolvem todo o edificio,
mas apenas as fachadas norte e sul.

No MAM-Rio, a estrutura também tem funcdo de ajudar a regular
a entrada de luz externa. Os pilares cortam parte da luz vinda do leste
ou do oeste, embora a incidéncia direta seja bloqueada pelos grandes



painéis cegos que fecham as fachadas destas direges. As grandes vigas
que ligam os topos os topos dos pilares bloqueam a insolagao decorrente
da variagdo na inclinacdo da trajetoria do Sol, durante o ano.

A inclinagao das fachadas do MAC-Niterdi bloqueia, durante boa
parte do dia, da incidéncia direta de luz solar. Entretanto, quando o Sol
encontra-se mais baixo, no inicio da manha ou no final da tarde, ndo é
possivel fazer controle da entrada de luz. O vidro especial minimiza os
efeitos negativos da luz natural nas obras expostas.

Os pilotis

Os pilotis sdo um dos elementos mais caracteristicos na arqui-
tetura moderna brasileira. Podem ser observados em todos os tipos
arquitetonicos, desde edificios altos, como o do MES, até os museus. Em
ambos os casos, buscou-se, com essa elevagao do edificio sobre o solo, a
visibilidade de paisagem existente além do edificio. No MASP, por exem-
plo, o belvedere existente se mantém, enquanto que no MAM-Rio, além
da visibilidade da paisagem, os pilotis integram os jardins que envolvem

0 museu e faz ligagao com o parque do Flamengo.

O pilotis do MAM-Rio abriga aqueles que estao sob este e per-
mite visualizar o entorno. E também a area de distribuicdo dos espacos
do museu. Do pilotis chega-se as areas de exposicdo, a cinemateca, ao
restaurante, ao centro de pesquisa e a administragao.

Atualmente, os pilotis ndo sao mais tao comuns na arquitetura
brasileira em geral. Nao sdo mais utilizados em edificios altos ou em outros
tipos arquitetbnicos.
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figura 18: MAC-Niterdi - secdo.

a inclinagdo da fachada evita
entrada de luz solar direta du-
rante boa parte do dia.

figura 19: secdo do bloco de exposi-
goes, desenho de Reidy.

Esquema demonstra a possibili-
dade de visdo da paisagem.

figura 20: pilotis do MAM-Rio.

Visdo da paisagem, através dos
pilares.

figura 21: a elevagdao do museu
permite visualizar a paisagem
da baia. O espelho d'agua da
continuidade visual.

foto da autora
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figura 22: MAM-Rio, escada de aces-
so a galeria.

0 guarda-corpo delgado valoriza
o desenho da escada. O fecha-
mento de vidro do hall integra o
espaco de acesso as galerias ao
exterior.

figura 23: escada ainda em obras.

E possivel ver, através do vao
circular, os sheds.

No caso dos museus, a situagao torna-se um pouco diferente.
Ainda existe, em alguns projetos mais recentes, a liberacao do térreo,
numa espécie de pilotis. O MuBE, de Paulo Mendes da Rocha ndo eleva o
bloco, mas enterra-o sob uma cobertura que mantém a pragca livre, possi-
bilitando ampla visao de um lado a outro.

O térreo do MAC-Niterdi pode ser visto como um pilotis com um
Unico apoio. Eleva o edificio do chao e libera a visdao, permitindo ao visi-
tante que chega, visualizar a paisagem que o circunda. Sob este, entre-
tanto, ndo é possivel caminhar, em razao do espelho d’agua que envolve o
pilar central. Este espelho quebra um pouco da aridez do espago do plato
e possibilita a continuidade visual com o mar.

O acesso

Neste estudo, percebeu-se dois niveis de acesso no MAM-Rio e
no MAC-Niterdi, e nesse aspecto tém alguns pontos em comum, e outros
divergentes.

No MAM-Rio, ao se chegar no museu a pé, atravessa-se um jar-
dim com espelhos d'agua. O pilotis funciona como acesso para 0 museu,
mas também como ligacdo para o Parque. O fechamento de vidro da
area de recepcao do museu da idéia de continuidade visual entre interior
e exterior. A escada helicoidal faz a ligacdo do térreo com a galeria de
exposicoes. O guarda-corpo delgado, constituido apenas por um corrimao
metdlico e os montantes, é praticamente imperceptivel. A escada, apoiada
apenas no piso e na laje do pavimento superior, paira no ar. Esta chega
em um ambiente fechado, de pé-direito duplo, sem visdo para o exterior.
A luz natural entra pelo shed e por um vao estreito e alto, no encontro
entre as paredes. A chegada a galeria de exposicoes ndo é feita de forma
abrupta. O visitante entra no museu por areas que vao do publico ao pri-

vado de forma gradual.




No MAC-Niterdi, no platd onde se encontra o museu existe ape-
nas o espelho d’agua que circunda o pilar central do edificio. Em razao da
topografia e da situacao do terreno, a visao da baia da Guanabara cerca
praticamente todo o museu. Entretanto, diferente do MAM-Rio, ndo é
possivel chegar a outros lugares através deste platd, que funciona tam-
bém como belvedere. O acesso ao interior do museu é feito pela rampa
sinuosa, que leva a area de recepcao, no primeiro pavimento. A recepgao,
de forma contraria ao MAM-Rio, ndo possui visao para o exterior. Ha uma
escada helicoidal também para a galeria de exposicoes, s6 que enclausu-
rada em um cilindro de concreto. Na chegada, o visitante chega também
a um espaco de pé-direito duplo.

Apesar de o MAC-Niterdi ser um projeto de uma época em que
a preocupacao com a questdao da acessibilidade de pessoas portadoras
de necessidades especiais € bem maior que ha 50 anos atras, o0 MAM-Rio
demonstra-se mais adequado. O elevador deste museu localiza-se no tér-
reo, e nao ha desnivel entre a recepcao e a area aberta do pilotis. O MAC-
Niterdi, por outro lado, ndo possui elevador no térreo. Embora o acesso
seja feito pela rampa, esta pode representar um esforco consideravel para
pessoas com dificuldade de locomogao.

arte Il 105|

figura 24: chegada da rampa a
entrada do museu.

figura 25: escada de acesso a
galeria de exposigoe.

fotos da autora
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figura 26: Galeria de exposicoes,
layout proposto por Reidy, que
permitia a visdo da paisagem
durante a visita.

figura 27: (desenho feito a partir
do anterior) layout aproximado
da situacdo atual. A paisagem
agora so € vista por frestas en-
tre os painéis.

Galerias

O modelo de caixa de ferro e vidro, com espacialidade livre e
continua de Mies van der Rohe é seguido por Reidy também em planta.
No MAM-Rio, a galeria do primeiro pavimento é um grande espaco sem
pilares, interrompido apenas pelos elementos de circulagdo vertical. O
espaco, entretanto, ndo apresenta a pureza da Pinacoteca do MASP de
Lina, ou do térreo na Neue Nationalgalerie, do proprio Mies, pois nestes
dois o pé-direito mantém-se constante, o que reforca o aspecto uniforme
e homogéneo destes espacos.
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No MAM-Rio, os dois espacos de pé-direito duplo deixam ver a
exposicao do andar superior e vice-e-versa. Esta configuram continui-
dade visual no sentido vertical, possibilitando a visdo dos espagos do nivel
superior. Esta situacdao lembra obras como a Yale Gallery for British Art,
de Louis Kahn (ver capitulo 1) em que a area de pé-direito alto permite
o vislumbre de outros espacos através do vao, ou mesmo o Guggenheim
de NY, em que de um lado da rampa se vé o outro, ou seja, a apreensao
espacial ocorre em diferentes niveis e alturas.

A planta livre do MAM-Rio, permite uma série de arranjos dos
suportes para as exposicoes. A idéia de Reidy era que os arranjos dos
painéis de suporte de obras fossem feitos de forma a gerar as obras den-
tro dos espagos determinados por estes posicionamentos. Os painéis se
concentrariam em torno do eixo central da planta, liberando os planos das
fachadas para a visao da paisagem.



O segundo pavimento tem configuracao diferente. A area de
exposicdes € bem menor, e pontuada pelos tirantes que sustentam a
laje. O restante do pavimento seria dedicado a outras atividades, como
a biblioteca, cinemateca, reserva técnica, administracdo. Na atualidade,
estas atividades foram deslocadas para o bloco-escola e ocorre uma area
de exposicdes maior do que a prevista inicialmente. Em razao do vao da
laje no espaco de pé-direito duplo, os espagos expositivos em torno deste
tornam-se bem mais estreitos, o que nao permite tantos arranjos como
aqueles sugeridos por Reidy para o pavimento inferior.

O MAC-Niterdi possui trés espacos expositivos com caracteris-
ticas bastante distintas entre si. A sala central, de pé-direito duplo, a
galeria em torno desta e o0 mezzanino. A sala central, além da altura dife-
renciada, tem também dimensdes em planta mais amplas. Estas caracte-
risticas permitem que sejam expostas obras mais altas ou de maior area
ou que necessitem de mais espago para apreciacao.

A sala ou galeria lateral, que contorna a grande sala central, é
mais estreita. As paredes que separam os dois espagos, servem painéis
para apoio de obras. Algumas vezes, o banco que contorna o espaco
periférico, localizado sob a janela, também é utilizado como suporte de
obras.

No andar superior, os elementos radiais da estrutura
compartimentam visualmente o espaco. Assim, esta galeria parece for-
mar uma seqiiéncia de salas, como nas galerias dos museus de planta
compartimentada. O fechamento para o lado de dentro, tanto desta sala,
quanto da outra sala em anel do andar inferior, é feito com paredes retas
que nao se tocam. Assim, de qualquer uma destas salas pode-se ter um

vislumbre da sala maior.
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figura 28: plantas baixas da areas de
exposigao do MAC.

As paredes separam o0s espagos,
criando no térreo (planta de
baixo), dois espagos expositivos
separados. O central, possui pé-
doreito duplo.

figura 29: visdo da galeria do pavi-
mento superior.

As vigas subdividem os espa-
¢os.

figura 30: galeria circular do pavi-
mento inferior.

A circulacdo é também utilizada
COmMo espago expositivo.
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figura 31: Esquema de circulagdo do
MAM.

No pilotis, a chegada. O espaco
de pé direito duplo na chegada
da escada helicoidal é um novo
espaco de distribuicdo, poden-
do-se subir ou acessar as gale-
rias deste pavimento.

A planta livre do pavimento de
exposicoes  possibilita  vdrios
percursos.

figura 32: esquema de circulagdo do

a forma do edificio sugere um
trajeto circular pelos espa-
¢os expositivos, numa solucdo
que lembra a do Guggenheim
de Nova York, projetada por
Wright.

O percurso

Desde Schinkel, sempre que a galeria de exposicoes tivesse um
circuito a ser percorrido onde o trajeto ndo se voltava sobre si proprio, a
saida é, de uma forma geral, no mesmo local que a entrada. Mas, no caso
do projeto do Museu do Crescimento Ilimitado de Le Corbusier, havia um
percurso bastante caracteristico. Apesar de a espiral nao ser o percurso
seqliencial e obrigatdrio, ja que havia atalhos, a saida era num ponto bem
diferente da entrada.

(RESTAURANTR. )
TEATRO

No MAM-Rio, embora atualmente seja necessario percorrer o
mesmo caminho na ida e na volta, o projeto sugeria que fosse possivel
sair da galeria através de portas no segundo andar e chegar aos terra-
¢os que ligam os blocos, formando um diferente tipo de circuito. Assim,
poderia-se subir através da escada helicoidal situada no centro do bloco
de vidro do térreo e sair pelas rampas dos blocos vizinhos. Muito provavel-
mente, o circuito desejavel era que o visitante iniciasse a visita pelo pilotis
e pudesse desfrutar da paisagem vista do restaurante, que se localizaria
na saida da exposicdo. Entretanto, este esquema nao € evidente, ja que
as portas sao muito discretas e, hoje em dia, nem é permitida a utilizacao
destas. Portanto, o visitante volta ao pilotis na saida.

Ao mesmo tempo, € interessante perceber como os trajetos de
acessos aos blocos estao sempre ligados ao exterior. Independente de
qual o percurso adotado, a passagem entre os blocos é sempre feita atra-
vés dos jardins, sejam estes os do terrago ou os do térreo. Desta forma,
a paisagem do parque esta sempre presente no museu.

No MAC-Niterdi, o acesso é feito através da rampa sinuosa que liga
o térreo ao primeiro pavimento. Dentro do museu, uma escada helicoidal
faz a ligagao dos trés pavimentos. A planta circular do museu define bem
o circuito a ser percorrido, que inicia-se e termina na escada helicoidal. No



segundo pavimento, uma abertura para o exterior, imediatamente acima arte 1l 109|

da entrada, leva o visitante a saida do museu, feita pela mesma rampa de
acesso. Neste ponto, a solucao de Niemeyer lembra a de Corbusier, com
duas portas distintas para entrada e saida. Ao mesmo tempo, o trajeto
circular das areas de exposicoes lembra a do Guggenheim de Nova York,
onde as obras s3ao expostas em um corredor curvo. A diferenca é que este
corredor, no caso do museu projetado por Wright, volta-se para dentro do
proprio museu, enquanto que no MAC-Niteroi a galeria externa volta-se

para a paisagem externa.

figura 33:

a rampa liga-se tanto a entrada
como a saida do museu. pontos
de entrada e saida diferencia-
dos lembram os museus de Le
Corbusier.
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figura 34: galeria central do MAC.

Anel de luz artificial, sem inci-
déncia direta de luz natural.

figura 35: galeria circular do 2° pa-
vimento.

Luzes natural e artificial conju-
gadas.

figura 36: galeria do terceiro piso.

Sem janelas, esta galeria utiliza
exclusivamente luz artificial, di-
reta e indireta.

lluminacao

Os projetos de iluminacdo, tanto do MAM-Rio quanto do MAC-
Niterdi, mesclam luz natural com artificial.

No MAM-Rio, a luz natural vem lateral ou zenitalmente. No pri-
meiro caso, é feito através das fachadas envidracadas, que como visto no
item Estruturas deste capitulo, tem tratamento para impedir a incidéncia
direta dos raios solares na area de exposicdes. Na cobertura foram posi-
cionados sheds sobre as duas areas de pé-direito duplo do museu. Reidy
descreve assim os tipos de luz empregados no museu:

“A iluminagdo natural confere um sentido de vida e de
movimento aos espagos, beneficiando obras expostas
de variedade de sensagoes que a luz diurna proporcio-
ne. Quando € zenital, a luz € difusa e uniforme; nao
ha sombras, nao ha relevo, o ambiente torna-se neu-
tro, inexpressivo. Quando lateral, da direcao ao espaco
e relevo aos objetos, possibilitando ainda ao visitante
a possibilidade de contato visual com o exterior. [...]
A iluminagdo artificial € evidentemente indispensavel,
nao so para noite, como para a exibicao de objetos que
possam ser prejudicados pela luz solar, como desenhos,
tecidos etc.” (REIDY apud BONDUKI, 2000, p.166)

Para a luz artificial, sdo mescladas, no projeto original, lampadas
incandescentes e fluorescentes, em razao da gama de raios que cada uma
delas emite. Este sistema de luz artificial seria utilizado na iluminagdo das
areas de pé-direito mais baixo, onde seriam expostas as obras que neces-
sitassem de abrigo da luz solar.

Hoje em dia, entretanto, sistema original de iluminacgao das gale-
rias foi bastante alterado. Apds o incéndio de 1978, a cobertura foi reves-
tida de telhas, vedando a entrada de luz solar nos sheds. No salao de
exposicoes, os painéis foram colocados de forma que as obras fiquem de
costas para o vidro, formando uma parede fechada em torno do espaco.
Em razao da altura destes painéis de amianto, a entrada de luz solar se
faz apenas através de algumas frestas entre os painéis ou entre os pai-
néis e o teto. A iluminacdo atual é praticamente toda feita através de luz
artificial.

Em virtude desta decisdo de vedar a entrada de luz solar late-
ral, o percurso dentro da galeria acaba se fazendo de forma diferente
do planejado inicialmente. Ao invés de se criar uma circulacao em torno
dos painéis, de que se utilizariam as duas faces, caminha-se por dentro
do ambiente formado por estes. O espaco expositivo do museu é agora
enclausurado, sem a possibilidade de apreciacao da paisagem, mas por
outro lado, protegem-se as obras contra a entrada aparentemente des-

controlada da luz do Sol.



No MAC-Niteroi, as trés salas tém sistemas de iluminacao distin-
tos, sendo que a luz natural é apenas empregada de forma mais extensiva
na galeria do terceiro piso. Nas duas salas onde nao ha incidéncia direta
de luz natural - a galeria principal do segundo piso e a do terceiro, os
sistemas sao bastante diferentes. Neste museu nao ha iluminagao zenital,
apenas a luz lateral que entra através das janelas. Mesmo assim, esta
luz apenas incide sobre a galeria pefirérica do segundo piso. A luz entra
nesta apenas através das frestas entre as paredes que dividem estes dois
espaco, que seria muito pouco para iluminar as obras. A intencao destas
aberturas nao parecem realmente ser a de entrar luz, mas permitir vis-
lumbres dos ambientes.

No Saldo Principal, a iluminagdo € feita através de um sistema
de iluminagao artificial incorporado ao teto, acompanhando a forma do
edificio. O aspecto € um anel de luz.

No ultimo pavimento a planta € semelhante a da sala circular
no andar inferior. Entretanto, por nao possuir janelas, o sistema de ilu-
minacao depende completamente de luz artificial. Esta é dada através de
calhas nas paredes, que iluminam as salas indiretamente.

O projeto original de iluminacao do MAM-Rio conjugava diferen-
tes tipos de luzes, natural e artificial. Mesmo empregando a natural exten-
sivamente, havia areas em que o pé-direito € mais baixo e nestes espa-
cos sdo utilizadas lampadas na iluminacdo da obras. Esta diferenciacao
possibilita a exposicao obras com necessidades diversas de iluminacgao.
O mesmo ocorre no MAC-Niterdi, onde cada um dos trés ambientes de
exposicao tém formas de iluminacdo bastante distintas.
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Algumas conclusdes

Ao fim deste estudo, podemos fazer algums comentarios a res-
peito dos pontos observados nos edificios do MAM-Rio e o MAC-Niterdi.

A forma de trapézio encontrada nas secoes de ambos projetos
é, como visto, uma forma recorrente da arquitetura moderna brasileira.
Pode ser uma aliteracao da marquise ou do beiral da cobertura, por pro-
teger o interior do edificio da insolacdo excessiva e das chuvas fortes.
Numa obra de museu, esta protecdo é muito conveniente, por bloguear e
também direcionar a luz solar direta.

A natureza do pais era tema muito caro aos arquitetos modernos,
que buscavam de todas as formas integra-la aos edificios. A diferenca da
relacao do edificio com a natureza se da na forma como cada arquiteto
realizou. Enquanto Reidy buscou um projeto que nao “perturbasse” a
natureza, Niemeyer faz um contraste entre a obra humana e a natural.No
MAM-Rio, Reidy da transparéncia ao bloco de exposicdo, tanto nos pilotis
quanto nas amplas janelas proporcionadas pelos fechamentos de vidro.
A paisagem pode ser vislumbrada tanto das areas externas quanto das
areas internas do edificio. Tanto o pilotis quanto as janelas sao encontra-
dos também no MAC.

A planta livre do projeto de Reidy ndo é vista no de Niemeyer,
que, contrariamente ao primeiro, produz espagos compartimentados.
Cada um destes espacos se diferencia do outro, pela forma e pelo tipo
de iluminagdao empregada. No MAM, a caixa completamente livre de Mies
van der Rohe ndo é amplamente alcancada, em razdo dos pés direitos
variaveis dentro da area de exposicOes. Estas alturas variaveis, emprega-
das para possibilitar exposicoes que necessitem de luz artificial, acabam
criando espacos distintos de exposicao, assemelhando-se ao MAC, s6 que
sem divisOes fixas.

A escada helicoidal, elemento utilitario que ganha ares de escul-
tura na arquitetura moderna brasileira, é vista desde o projeto do MES,
e estd presente nos dois museus estudados. No MAM-Rio, fica solta em
meio ao saldao de recepcdo. No MAC-Niter6i, mais discreta, encontra-se
enclausurada e, como no outro museu, da acesso as exposicoes.

Pode-se perceber que o edificio do MAC, apesar da grande dife-
renca com o do MAM, apresenta muitos pontos em comum, herdados das
pesquisas formais da arquitetura moderna brasileira.
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Segundo Ruth V. Zein (1997), “nunca é inocente escrever sobre
arquitetura”. Para a arquiteta:

“[...] a descrigdo de uma obra arquitetdnica vai muito
mais além: estdo presentes intencdes implicitas e ex-
pI|C|tas a maneira como se encaram os condicionan-
tes intra e extra arquitetonicos, as opgdes tomadas,
as negadas ou abandonadas; esta oculta, mas sempre
presente, a caixa negra metodologlca da criacdo e, por
extensdo, a utopia ou o recorte da realidade que se
adote.”

Este trabalho, predominantemente descritivo, baseou-se na ana-
lise de imagens, a partir classificagbes de edificios de museus de Josep
Maria Montaner e de métodos de andlise de arquitetura propostos por
Geofrey Baker. Buscou-se relevar os elementos que importam no objeto
arquitetonico e no espaco museografico, tentando observar o contexto da

arquitetura de museus de cada época.

Na primeira parte, foram estudados os edificios de museus, desde
os primeiros projetos do século XVIII até os museus mais recentes. Até a
década de 1970, estes edificios, mesmo com o rompimento dos modelos
tradicionais pelos arquitetos modernos, ainda mantinham o aspecto de
caixa estatica, a excecdo do Guggenheim de Nova York. Apenas ap0s esta
década foram implementados novos modelos, dinamicos, escultdricos.

No Brasil, o primeiro museu foi aberto em 1816, por D. Joao VI.
Esta foi uma das agOes do rei para tornar a cidade do Rio de Janeiro mais
civilizada, digna de receber a corte portuguesa. O MAM-Rio, fundado mais
de um século depois do primeiro museu, ainda representava, para os
que o conceberam, um esforco civilizatorio, baseado agora no modelo do
MoMA. A abertura do MAM-Rio e a arquitetura do edificio sdo os assuntos
da segunda parte.

Varios museus foram abertos no pais entre aquele primeiro, o
atual MHN, e o MAM-Rio. O Rio de Janeiro abriga varios destes. Hoje
em dia, apesar de haver um nimero consideravel de museus e centros
culturais na cidade, abertos principalmente no século XX, ndo existem
muitos edificios construidos para esta finalidade especifica, a maioria des-
tes equipamentos ocupam edificios existentes, que tiveram uso transfor-
mado. O MAM-Rio destaca-se neste aspecto. Foi concebido por um grupo
que congregava empresarios, banqueiros, funcionarios publicos de alto
escaldo e intelectuais. A necessidade de um edificio que abrigasse as
atividades do museu foi percebida logo nos primeiros anos. O programa
a ser implementado, assim como a filosofia do museu, exigiam um edi-
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ficio que abrigasse as atividades de forma adequada, mas também cuja
imagem o representasse. Reidy, que ganhava prestigio em razao da obra
do conjunto do Pedregulho, foi chamado a projetar o edificio, que é o
primeiro museu construido em arquitetura moderna no pais.

O MAM-Rio, ao lado do MASP, de Lina Bo Bardi, € um dos pou-
cos museus de arquitetura moderna efetivamente construidos no pais.
Estes dois edificios, assim como outros que ndo sairam do papel, guar-
dam caracteristicas tipicas da arquitetura moderna brasileira, e como edi-
ficios de museu, apresentam uma solucao mista entre as propostas de
Le Corbusier e Mies van der Rohe. Do primeiro, adotou-se o pilotis e o
concreto aparente, e de Mies, a caixa de ferro e vidro, de planta livre.

A influéncia que o MoMA de Nova York exerceu sobre estes dois
museus nao foi tanto no ambito arquitetonico, mas no formato de fun-
cionamento do museu. O MoMA representou uma nova ordem no pen-
samento de museu e nova forma de atuacao destes equipamentos, ao
integrar nos acervos as novas manifestacoes de arte surgidas em fins
do século XIX, inicio do XX. Além disto, o perfil educacional do museu
novaiorquino também foi adotado pelos museus brasileiros.

O projeto do MAM-Rio resultou de uma jungao de elementos: os
interesses do grupo de fundadores, a agenda cultural que se desejava
implementar no pais, ambos definindo a programacao do museu, € a evo-
lugdo da carreira do arquiteto. Definidos as varias atividades do museu,
Reidy compartimentos os espagos do museu, de forma a acomodar cada
uma destas atividades em locais apropriados dentro do museu. O arqui-
teto repete, assim a solugao empregada em projetos de escolas anterio-
res: a escola do Pedregulho e o Colégio Brasil Paraguai. Deste Ultimo, vem
o partido estrutural e plastico do bloco de exposicdes do MAM-Rio, o mais
caracteristico do museu.

Os pilares em V, empregados com freqiiéncia pelos arquitetos
modernos brasileiros, foram usados por Reidy em varias obras, sendo
que no Colégio Brasil Paraguai, foi ensaiada a solucdo empregada no
MAM-Rio. No colégio, Reidy utiliza esta solucdo conjugada com um outro
modelo de pilar também muito utilizado, o trapezoidal. Na obra do MAM-
Rio, Reidy emprega ambos os pilares, mas em blocos distintos. Os pilares
em V, usados no bloco de exposicao, no MAM-Rio estao nos dois lados do
bloco, numa solucdo, possivelmente inédita, em que cada braco do bloco
apoia apenas um elemento: o menor apoia a laje inferior e 0 maior, a viga
superior. Esta solucdo da leveza ao conjunto, pois torna o bloco “livre”
da estrutura. Este sistema estrutural também funciona como brise-soleil,
bloqueando a incidéncia solar direta ou o excesso de luminosidade. Os
outros dois blocos, apesar de nao apresentarem solugao estrutural tao



arrojada, também foram projetadas com igual zelo. Formas, ambiéncias
e acabamentos mereceram solucdes préprias e independentes do bloco
de Exposigao.

O estudo que compde a ultima parte desta dissertacdo, bus-
cou observar as solugdes utilizadas no MAM-Rio para questoes do uso
publico do museu, tais como acessos, percursos, iluminacdo etc. Estas
solucdes foram comparadas aquelas utilizadas no MAC-Niterdi, projetado
pelo arquiteto Oscar Niemeyer. A intencao deste confronto de idéias é
entender a maneira como ocorre a influéncia dos museus modernos sobre
aqueles projetados recentemente. Este comparativo se restringe ao bloco
de exposicoes do MAM-Rio, uma vez que, no MAC-Niterdi, nao existem
diversas atividades acolhidas no outros dois blocos do outro museu. Toda-
via, é interessante observar a diversidade destas atividades existentes no
projeto do MAM-Rio, como a cinemateca e o teatro. Estes tipos de ele-
mentos sao mais comuns nos chamados “Centros Culturais”, equipamento
dos mais difundidos hoje em dia.

A escolha do MAC-Niter6i deu-se pela localizacao em um sitio
bastante préximo e semelhante ao do MAM-Rio. Os dois museus, que
encontram-se em margens opostas da baia da Guanabara, apresentam
condigdes fisicas e climaticas semelhantes. Oscar Niemeyer, apesar con-
temporéneo de Reidy, e de ter projetado o MAM de Caracas mais ou
menos a mesma época do MAM-Rio, projeta edificios escultdricos, nao
tdo comuns na década de 1950, mas bastante recorrentes atualmente. O
MAC-Niterdi, dentro dos objetivos a que foi proposto, cumpriu o papel de
tornar-se simbolo da cidade, e de colocar Niterdi dentro do mapa turistico
do Rio de Janeiro.

No estudo, percebeu-se que as diferencas concentram-se princi-
palmente nos tipos de plantas apresentadas em cada um dos projetos. No
MAC-Niterdi, as paredes internas dividem o espaco em ambientes separa-
dos, que acaba por gerar um tipo de percurso rigido. E, ao mesmo tempo,
cada um destes ambientes tém caracteristicas proprias, dadas pela forma
destas galerias, pelo pé-direito diferenciado e pela iluminacao.

No MAM-Rio, a planta livre possibilita diversos arranjos internos.
Os pés-direitos diferenciados que ocorrem dentro da area de exposicoes,
entretanto, geram ambiéncias diferenciadas que nao sdo percebidas em
planta mas que, aliadas ao posicionamento dos suportes, podem criar
ambientes bastante diferenciados dentro da galeria.

No tocante a linguagem arquitetonica, embora os edificios tenham
formas muito distintas, encontram-se nos dois edificios, elementos tipi-
cos da arquitetura moderna brasileira, como os pilotis (no caso do MAC-
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helicoidal, a secao trapezoidal, o uso do concreto armado e a relagao com
a natureza circundante. Percebeu-se, com este estudo, que os conceitos
da arquitetura moderna, embora rechacados em varios momentos mais
recentes, podem ser ainda utilizados na arquitetura de museus, e neste
sentido, podem ainda ser bastante atuais.
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