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ARQUITETURA DE MUSEUS

Flavio Kiefer

Em seu sentido lato, os museus sdo tdo antigos quanto a prépria histéria da
humanidade. Pode-se considerar que eles existem desde que o ser humano comegou
a colecionar e guardar, para si ou seus deuses, objetos de valor em salas construidas
especialmente para esse fim. A palavra museu tem origem antiga, provém do

g

grego Museion, e significa “santudrio dos templos dedicados as musas, que recebem

doacées, ex-votos, oferendas...” . Entretanto, sdo as colecées reais ou privadas, : |
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.
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exoticos trazidos por exploradores: “animais, objetos ou obras raras, fabulosas ou A i

como a reunida no paldcio dos Médici?, formadas a partir da Renascenca, que vdo

constituir o nucleo inicial dos museus nacionais no século XVIIl. Também é no
Renascimento que se desenvolve, ainda, uma verdadeira paixdao pelos gabinetes

de curiosidades ou camaras de maravilhas, onde sdo “amontoados” objetos
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insélitas. ™ “Esboca-se, assim, a divisdo que se fard notar mais adiante entre as W IR Dy
artes e as ‘curiosidades’, duas dire¢ées a partir das quais surgirdo, a seu tempo, o

museu de belas-artes e o museu de histéria natural.

Se o Paldcio Médici pode ser considerado o primeiro museu privado
da Europa, pela quantidade de objetos e pela ornamentagdo ostensiva, o
primeiro espaco dedicado exclusivamente &s artes, desvinculado do obijetivo
decorativo, surge em Florenca, no Gltimo quartel do século XVI, quando
Francois | resolve aproveitar o Gltimo andar de seu edificio de escritérios,
que servia de passagem, como um grande corredor a unir diferentes paldcios,
para reunir toda a sua grande colecdo de obras de arte que antes se
encontrava espalhada por diversos lugares. O nome adotado para esse
espaco, galerie, acabou, com o tempo, tornando-se sindnimo de sala
reservada para as colecdes de arte e a Galerie des Uffizi uma referéncia
importante para a construcdo de um imagindrio burgués de prestigio e
importéncia. Os burgueses véo considerar, no periodo revoluciondrio, de
fundamental importéncia a abertura de museus pUblicos nos moldes da
famosa galeria.

Os préprios reis, antes disso, j& haviam se preocupado em imitar o
gesto de Francois |, organizando suas colecées em alas de seus préprios
paldcios®, o que acabou facilitando a tarefa de expropriacéo® dos
revoluciondrios e a organizacdo dos primeiros museus pUblicos do final do
século XVIII. Na verdade, lembra-nos Pevsner, nem téo publicos assim, g
que havia uma série de limitacées e dificuldades que restringiam o acesso
aos museus de grande parte da populacéo, diferentemente do que vai

acontecer no século XX, quando os museus, de fato, tornam-se um fené-
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meno de massas’ .

O final do século XVIII, quando nascem os primeiros museus, foi
uma época de mudancas importantes. Esse periodo, chamado de Era da
Razéo por Gombrich®, destréi todas as certezas acumuladas pela tradicdo
barroca e rococé. E o inicio, para Alan Colquhoun?, da divisdo entre
ciéncia e arte. Na arquitetura isso vai significar a perda da autolegitimagao
do estilo cldssico. Todos os estilos histéricos passam a ter validade. Por
outro lado, renasce com forca a idéia de busca e recuperacdo do verdadeiro
estilo grego em substituicdo ao que foi considerado grosseira deturpacéo
do estilo cldssico que vinha ocorrendo desde a Renascenca. Nascia assim
um novo estilo cldssico ou “neocldssico”.

Para a arquitetura, a aceitacdo de uma razédo natural para justificar
a arquitetura cléssica dd lugar a um racionalismo pragmético, que a
desvincula de uma idéia de verdade universal. O conceito de composicéo
a partir de elementos que se encontram & disposicdo do arquiteto, ofereci-
dos pela histéria da arquitetura, é a chave, nos ensina Colquhoun, para o
entendimento do pensamento arquitetédnico no final do século XVIII. E é
J.N.L. Durand que vai se tornar o principal propagador dessas idéias ao
escrever o livro “Précis des lecons d’architecture”. Esse tratado ou manual
de arquitetura teve vdrias edicoes e traducdes que se espalharam por toda
a Europa no inicio do século XIX.

Desde pelo menos a Roma Antiga, os arquitetos dedicam-se a dar
receitas escritas de como fazer a boa arquitetura. A simples leitura dos
principais tratados de cada época, ou o significado de sua auséncia, déo
uma boa medida da evolugdo ou transformacéo por que passou a
arquitetura. Evidentemente Vitrdvio'®, que escreveu o primeiro desses tra-
tados de que se tem noticia, ndo se dedicou aos museus porque esses
simplesmente ndo existiam. E s6 no livro de Durand'?, gue 0s museus
ganham um verbete com alguns desenhos. Segundo ele, os museus deveriam
ser erigidos dentro do mesmo espirito das bibliotecas, ou seja, um edificio
que guarda um tesouro pUblico e que €, ao mesmo tempo, um templo
consagrado aos estudos.

F importante ressaltar essa associacdo com as bibliotecas, porque
ela dé a justa medida do caréter educativo que predominava nos primeiros
museus. Maurice Besset'? lembra que os museus vieram a substituir as
catedrais na funcédo de biblia pauperum, dentro da idéia jacobina de que
a visGo do Belo conduziria & idéia do Bem. Mas essa funcéo educativa
também era muito mais literal, pois os museus eram verdadeiras escolas
onde os aprendizes montavam seus ateliés e passavam o dia todo em
frente das telas que deveriam copiar (fig.1). E o que se vé& no projeto de
Durand, exemplificando o verbete museus, em Précis des lecons
d’architecture, em que, ao longo das galerias de exposicdo, distribui-se
uma infinidade de cabinets des artistes assinalados com a letra “G” na
planta baixa (fig. 2 ).

Essas duas maneiras de ver os museus, como templo guardido de
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tesouros sagrados ou como escola, véo estar presentes, de alguma forma,

em todos os projetos de seus novos edificios. Uma vé a arte como fruto de
uma esséncia atemporal, e a outra como de feitos histéricos perfeitamente
determinados. A forma de panteon, circular e monumental, vai responder
aos anseios da primeira visdo; as galerias, seqienciando a visita, vdo
responder & segunda.

Em a “Arte de projetar em arquitetura”, um dos poucos livros da
época moderna onde se encontra, segundo seu autor Neufert'®, “tudo
que é essencial para projetar e construir”, o verbete museus, curiosamente
ainda inserido entre escolas de arte e bibliotecas, resume-se a questoes
funcionais extremamente especificas:

“1. Proteger as obras contra a destruicdo, o roubo, o fogo, a umi-
dade, asecura, o sol e 0 pd, e (...) mostra-las com a luz mais favorével(...)”

Além disso, Neufert recomenda salas espacosas, faz algumas con-
sideracdes sobre dngulos visuais e, o que é mais interessante, pois mostra
a grande mudanca conceitual do museu modernista, prescreve “para cada
parede, um Unico quadro”. A parede do museu deixa de ter realidade
material, espessura que contém “janelas”, para se transformar em “fundo”

neutro que ressalta objetos auténomos.

Mustus Nacionais

Apesar de os museus, em sua especificidade de colecionar e prote-
ger objetos preciosos ou de interesse de individuos ou da coletividade,
serem tGo antigos quanto o préprio homem, eles, na verdade, séo uma
criacdo recente. Os museus, tal como os entendemos hoje em dia, nasce-
ram apenas no século XVIII. “Uma descontinuidade abrupta pode ser
identificada, a invencéo da cultura democrdtica. O ‘museu’ foi criado
como um dos instrumentos que expunha, ao mesmo tempo, a decadéncia
e a tirania das velhas formas de controle, o ancien régime e a utilidade
publica e democrdtica do novo, a republica.”™

As idéias iluministas que vdo desaguar na Revolucdo Francesa sdo
as mesmas que estdo por trds da criacdo dos primeiros museus. Os Museus
Nacionais, criados em resposta a crescente demanda de participacéo nos
negdcios do estado por uma burguesia ascendente, encontram na tipologia
dos paldcios sua primeira forma de expressdo arquiteténica. Muitas vezes,
é verdade, os proprios paldcios, sedes das monarquias, foram transformados
em museus. O exemplo mais notério, é o caso do Museu do Louvre, em
Paris, que ocupou parte do paldcio do governo, em 1793, pouco depois,
portanto, da Revolucéo Francesa.

Desde que Francois | reuniu sua grande colecéo de obras de arte
na Galerie des Uffizi, essa passou a ser uma referéncia para os amantes e
interessados em arte. E natural que os primeiros museus burgueses se
inspirassem em seus antepassados poderosos e procurassem apoderar-se
das grandes galerias dos paldcios para organizar as colecées piblicas.

Na Inglaterra, a coroa inglesa, antecipando-se aos ventos
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The Sheakespeare Gallery, George Dance, 1789. Observar o
cardter de atelié de trabalho dos estudantes de pintura.
SOANE, John. Architectural Monographs. London: Academy Editions, 1983.
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Projeto para um museu genérico de J.N.L.Durand, 1803.
SEARING, Helen. New American Art Museums. Nova York: Whitney Museum of American
Att, 1982,

3
E.L. Boulée, projeto de um museu, 1783.
SEARING, Helen. New American Art Museums. Nova York: Whitney Museum of American Art, 1982.
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revoluciondrios, propiciou uma histéria singular para o museu considerado
como o mais antigo do mundo. Sir Hans Sloane, médico e colecionador,
resolveu vender a baixo custo sua grande colecdo de objetos e obras de
arte, uma verdadeira miscelénea, & Coroa inglesa, com o intuito de ser
conservada “para uso e aperfeicoamento das artes e ciéncias e beneficio
da humanidade”'s . A proposta de criacdo, nesses termos, do Museu Bri-
ténico foi viabilizada e aprovada pelo parlamento inglés em 1753. A sede
encontrada para ele foi uma residéncia particular em Montagu House, o
que lhe deu um cardter essencialmente privado, apesar de ser uma propri-
edade publica, ndo o caracterizando muito diferentemente de seus prede-
cessores, os antigos cabinets de curiosités. A fundacdo do Museu Briténi-

co é uma excecdo em termos de arquitetura. Os recém criados museus

que se enconfravam recheados de obras de arte. Os projetos de museus
ideais, criados sob o signo do utilitarismo dominante na virada do século,
véo demorar a se viabilizar materialmente. No que interessa aqui nesse
estudo, o Museu Briténico s vai se constituir como um verdadeiro Museu
Nacional quando Sir Robert Smirke desenha e comega a construir sua
nova sede, ocupando o mesmo terreno da antiga residéncia, em 1823.

Os primeiros projetos de museus sGo apenas intencées tedricas sem
qualquer vinculo com encomendas efetivas. Entre os principais tedricos
estd a figura de Etienne-Louis Boullée (Paris, 1728-1799) que, segundo
Emil Kaufmann, é figura-chave para o entendimento da arquitetura da
época da formacdo dos museus nacionais'®. Em seu livro “Arquitectura.
Ensayo sobre el arte”'’, além de abordar a relagéo da arquitetura com a
arte, Boullée apresenta modelos de projetos para os mais diversos fins.
Sintoma de um programa ainda ndo bem dominado, o projeto de museu
do seu livro (fig. 3 ) é o Unico que ndo vem com uma descricéo detalhada,
como os demais, sobre seu cardter e programa. O museu de Boullée tem
uma escala gigantesca, é organizado com quatro eixos de simetria espe-
cular e ndo dd a menor indicacéo de que tipo de obras abrigaria ou de
como essas seriam expostas nesses imensos espagos praticamente com-
postos por colunas e cobertura.

Se em 1783, ano em que Boullée desenhou esse projeto de museu,
estas instituicdes ainda néo tinham tradicdo suficiente para gerar um
conhecimento sobre suas necessidades programdticas, por outro lado, como
fica evidente pelo livro de Boullée, atraiam os arquitetos pela importancia
que estavam tendo na sociedade do final do século XVII.

Durand, em “Précis des lecons d’drchitecture”'®, editado em 1819,
define com muito mais preciso os museus a partir de uma comparagéo ds
bibliotecas, que sdo “por um lado, como um tesouro publico encerrando o
depdsito mais precioso, o do conhecimento humano; de outro, como um
templo consagrado ao estudo. Tal edificio deve entdo ser disposto de maneira
que reine nele a maior seguranca e a maior calma”'. Mas enquanto as

bibliotecas guardam o mesmo tipo de objeto, os museus “mesmo os



16

2000/2
destinados unicamente a abrigar as producées das artes, se contém objetos

de diferentes espécies e sdo compostos de partes destinadas a estudos
diferentes, devem, para que a calma que deve reinar em cada uma delas
ndo seja quebrada, oferecer, além da entrada principal, tantas entradas
particulares quanto as partes distintas que contenha”?° (fig. 2). As grandes
cidades, achava Durand, podem ter muitos museus destinados a abrigar
objetos os mais raros produzidos pela natureza e as obras mestras das
artes. Nas cidades menores, aconselha reunir tudo num mesmo edificio,
inclusive a biblioteca.

O Museu do Louvre €, de fato, em 1793, o primeiro Museu Nacio-
nal da histéria ocidental e ganha, como sede, parte do paldcio real do

Louvre. Inaugurado pelos revoluciondrios franceses como Museu Central,

¢ com Napoledo, que chegou a batizd-lo com seu préprio nome e tinha a
pretens@o de fransformd-lo num museu continental, que o Louvre vai sofrer
um grande impulso. Sua sede, o Palécio do Louvre, tem uma histéria que
remonta & Idade Média, mas o edificio que hoje abriga o museu comecou
a ser construido em 1546, quando Francisco | mandou demolir o velho
paldcio medieval e deu inicio a uma série infinddvel de obras, reformas e
ampliacdes, que a rigor, foi concluida muito recentemente, quando |.M.
Pei projetou uma grande reforma modernizadora. Nesta jornada de cinco
séculos, arquitetos de renome como Pierre Lescot, Mansard, Perrault e Pei,
além de Bernini, que fez um projeto néo aproveitado para a fachada prin-
cipal do Louvre, estiveram ligados & histéria desse edificio. A importancia
de seu acervo, rapidamente aumentado com as pilhagens de Napoledo, e
a magnitude de suas instalagdes, além de sua privilegiada localizacdo em
pleno centro de Paris, fez com que esse museu se tornasse uma referéncia
permanente para todos os museus que foram abrindo suas portas desde
entdo, desbancando, nesse papel, a Galerie des Uffizi.

Um dos primeiros museus pUblicos que se inspirou no Louvre foi o
Museu del Prado, em 1819, em Madrid, Espanha. Inicialmente foi chamado
de Museu Real de Pinturas. Como o museu francés, foi fruto de um efémero
governo republicano ou de um “bisonho governo revoluciondrio”?'.
Projetado inicialmente pelo arquiteto Juan Villanueva para ser o Museu
Real de Ciéncias Naturais, terminou, ainda inacabado, sendo ocupado
pelas tropas napolednicas, que o deixaram em ruinas, utilizando até mesmo
o chumbo dos telhados para fazer balas. Antonio Lépez Aguado, discipulo
de Villanueva, encarregou-se de concluir o edificio para a nova fungéo de
museu de arte. Mas, assim como o Louvre, esse museu também estava
destinado a sofrer sucessivas reformas e adaptacées. Alids, por causa do
crescimento constante dos acervos, essa é uma marca de quase todo museu
que se conhece. O edificio original estava estruturado em trés corpos
principais que formavam o vestibulo, a basilica e o paldcio.

A organizacéo das salas en suite, tipica dos palécios, convinha
muito bem aos Museus Nacionais, |d que a sucess@o de grandes salas

interligadas que caracterizavam essas edificagdes era adequada para a
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Glyptothek de Munique, Leo von Klenze, 1816-1830 e Josef
Wiedemann, 1967-1972.

SEARING, Helen. New American Art Museums. Nova York: Whitney Museum of American
Att, 1982,
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Altes Museum Berlin, Karl Friedrich Schinkel, 1823-30.
SEARING, Helen. New American Art Museums. Nova York: Whitney Museum of American
Art, 1982.
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exposicdo de telas e de todo tipo de objeto que os museus de entdo
abrigavam. Além disso, a tradicional seguranca com que esses edificios jg
contavam, garantia o controle dos tesouros que abrigavam. Mas, como
vimos, esse ndo foi o Unico motivo. A questdo politica e de propaganda
também pesou muito. A imagem de edificio importante, j& sacramentada
na populagéo, respondia com eficiéncia a necessidade de mostrar que ali
estavam guardadas as riquezas da nagéo e que essas estavam ao alcance

de todos. Néao deixava de ser uma forma de permitir que a burguesia dvida

simbdlica.

As licdes de Durand véo ser usadas por Leo von Klenze (1784-
1864) na Glyptothek de Munique (fig. 4). Helen Searing diz que essa obra
“demonstra a persuaséo internacional dos paradigmas de Durand, devido,
sem dovida, a oportunidade que eles ofereciam a uma interpretagéo
individual e & flexibilidade com que podiam ser realizados pela combinagéo
de diferentes aspectos de muitos projetos”??. Klenze eliminou por completo
qualquer tipo de espaco secunddrio, organizando todas as salas en suite.
As rotundas recebem luz zenital, enquanto as galerias recebem luz através
de janelas que abrem para o pdtio interno. Na fachada, hd um interessante
jogo de colunata e frontdo grego para marcar de forma imponente o acesso
e os nichos das falsas janelas de cardter renascentista.

Muito mais préximo dos ensinamentos de Durand, ou, como quer
Helen Searing®, uma variagéo livre desses ensinamentos, estd o Altes
Museum de Berlim (fig. 5) projetado por Karl Friedrich Schinkel (1781-
1841) em 1823. Ao invés de vdrias salas em forma de rotunda, como na
Glyptothek, Schinkel, como Durand, projetou uma Unica no centro
geométrico do edificio, tornando-a, desconsiderada a colunata frontal,
um verdadeiro climax da composicéo. Schinkel ndo deixa transparecer
exteriormente a presenca dessa grande rotunda de pé-direito triplo. Pelo
contrdrio, disfarca-a com muros que formam um quadrado completo,
ressaltado em seus vértices pela estatudria, criando a impresséo de um
pdtio interno.

Atérmula de museu-paldcio conseguiu resultados significativos em
termos urbanos e simbdlicos durante mais de um século, tendo por base os
protétipos criados por Klenze e Schinkel?*, que permitiam tanto um circuito
seqUencial de visitacdo quanto o estabelecimento de subcircuitos
independentes e especializados. Por outro lado, essa acomodagao tipoldgica
facilitou o aparecimento de problemas crénicos, como o amontoamento
das salas e depésitos e uma dificuldade de comunicacéo com o publico.
As salas eram repletas de objetos apresentados, muitas vezes, sem nenhum

comentdrio.

Museu MODERNISTA
Maurice Besset?® aponta duas datas para o nascimento da arte

moderna: 1912, com as pinturas de Picasso e Braque, quando a pintura
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deixa de ser uma relacéo perceptiva entre a imagem como ficcéo e o

espaco como realidade; ou 1917, quando Duchamp expde um mictério e
a arte deixa de ser uma relagdo entre o objeto e o espaco que o contém
para criar uma nova relacdo entre artista-museu-expectador. Duchamp
chega a dizer que é o pUblico e a instituicGo museu que fazem a arte, e
ndo o artista. No entanto, as idéias modernistas na arquitetura de museus
s6 véo aparecer em forma de projeto no segundo quartel do século XX,
quando Le Corbusier projeta para os arredores de Paris o Museu Sem Fim
(fig. 6). O questionamento aos museus nacionais & vinha ocorrendo desde
o final do século XIX quando os movimentos de vanguarda passaram a
chamar os velhos museus de necrépole da arte em seus inflamados
manifestos e panfletos modermistas, pela sua imagem de lugar conservador
que abriga a arte oficial?.

Lucio Costa, em viagem pela Europa em 1926, ndo deixa duvidas
sobre a md impressédo que os Museus Nacionais causavam na sensibilidade
de um modernista quando faz a descricdo do Museu do Louvre em uma
carta para sua mae:

“Levei dias para me aclimatar com o Louvre. Que mundo, que
inestimdvel tesouro. Pena é ser tdo francamente museu - prefiro apreciar as
obras de arte em palécios ou antigos hotéis. E menos catalogado, menos
arrumado, empilhado. Por maior que seja o prazer que se tenha de ver
cada quadro de per si, o conjunto, assim em massa, amontoado, cansa,
aborrece. A vizinhanca destréi, a quantidade desvaloriza... E os velhos
guardas que se arrastam naquela atmosfera de catacumba, de coisa
morta..."?’

Criticas mais isentas de emocdes também os apontavam como
lugares cansativos, pesados e meramente instrutivos - no mau sentido
pedagdgico da palavra. A crise das sucessivas guerras, retardando a
realizacdo de novos edificios para os museus, fez com que os arquitetos
entrassem tardiamente na discuss@o dessas questdes. O revoluciondrio
projeto do Museu Sem Fim, de Le Corbusier, em forma de uma espiral
quadrada que podia crescer indefinidamente, sé foi idealizado em 1931
“Deixe eu lhes trazer minha contribuicdo & idéia de criacdo de um museu
de arte moderna em Paris. N&o é um projeto de museu que eu lhes dou
aqui, ndo mesmo. E um meio de conseguir construir, em Paris, um museu
em condicées que ndo sejam arbitrdrias, mas, ao contrdrio, que sigam as
leis naturais do crescimento, de acordo com a ordem que a vida orgénica
manifesta: um elemento sendo suscetivel de se juntar & idéia de harmonia,
a idéia da parte. (...) O museu ndo tem fachada; o visitante nunca verd
fachadas; ele somente verd o interior do museu. Porque ele entra no cora-
cGo do museu por um subterraneo (...) O museu é expansivel & vontade:
sua planta é uma espiral; verdadeira forma de crescimento harmoniosa e
regular.”?¢ O Museu Sem Fim jamais foi construido.

Em 1943, Wright deu inicio ao projeto do museu Guggenheim em

Nova York (fig.7), adotando uma idéia parecida, que transforma a proposta

Le Corbusier, Maquete do "Musée de la Connaissance" ou "Museu
Sem Fim", Saint Die, Paris, 1939.
Arquitetura na Bienal de Sdo Paulo. Séo Paulo: Edicdes Americanas de Arte e Arquitetura, 1952.

Frank Lloyd Wright, Museu Guggenheim, Nova York. Desenho de 1951.
SEARING, Helen. New American Art Museums. Nova York: Whitney Museum of American
At, 1982.



19

Sert, Fundagio Maeght(1964), Nice, Franga.
Figura da INTERNET, endereco www.maeght.fr

Walter Gropius, arquivos da Bauhaus (1979), Berlin, Alemanha.
KLOTZ, Heinrich e KRASE, Waltraud. New Building in the Federal Republic of Germany.
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de Le Corbusier em uma espiral curva e ascendente, girando em torno de
um grande vazio banhado pela luz natural. Bruce Brooks Pfeiffer levanta a
discussdo, na qual ndo vamos entrar aqui, de que Wright j& carregava
desde 1924, quando projetou um acesso a uma montanha em Maryland,
a idéia de um sistema de espirais e que, em 1929, teria se correspondido
com empreendedores franceses - sem comprovagao admite Pfeiffer - para
a construgdo de um museu em solo francés adotando esse sistema. O
projeto do Guggenheim teve as obras iniciadas apenas em 1955 e foi
concluido em 1959. Nesse longo periodo, Wright desenvolveu vdrias versdes
do projeto, até chegar ao que seria construido. Wright manteve sempre
firme a idéia de que “um museu deve ser extenso, continuo e bem

proporcionado, desde o nivel inferior até o superior; que uma cadeira de

rodas possa percorré-lo, subir, baixar e atravessd-lo em todas as direcées.
Sem inferrupcé@o alguma e com suas secdes gloriosamente iluminadas
internamente desde cima, de maneira apropriada a cada grupo de pinturas
ou a cada quadro individual, segundo se queira classificé-los.”?’

Entretanto, apesar de se pretender funcionalista e a epigrafe “a for-
ma segue a fungGo” ser muito comum nesse perfodo, a arquitetura moder-
na nunca teve uma relacéo pacifica com as questées funcionais.

Com o museu Guggenheim néo foi diferente: a par da preocupa-
¢Go expressa por seu arquiteto, sua funcionalidade foi severamente criticada
desde sua inauguragéo, tanto pela obrigatéria linearidade de qualquer
exposicdo quanto pela dificuldade de exposicéo de obras de grande tama-
nho. Com a ampliacéo empreendida por Gwathmey entre 1982 e 1992,
esses problemas deixaram de ser criticos e os valores da arquitetura de
Wright, hoje reverenciada pela midia americana, sobrepujam qualquer
dificuldade que ainda persista.

Outro museu moderno digno de nota é a Fundacdo Maeght
(fig. 8), construido entre 1959 e 1964, na costa azul francesa. Sert mostrou,
nesse projeto, toda a possibilidade do concreto armado para potencializar
ailuminacéo e ventilacdo dos museus. O concreto deixado & vista, com as
marcas das formas, assume desenhos ndo comuns com seus sucessivos
sheds em curva, criando um novo elemento de arquitetura que poderia se
constituir em uma nova tipologia de coberturas de museus. Walter Gropius
vai utilizar esse mesmo elemento de arquitetura criado por Sert para a
cobertura dos Arquivos da Bauhaus (fig. 9), em 1979. O préprio Sert
voltou a utilizar esse mesmo elemento de cobertura na Fundacdo Miré (fig.
10), tornando-o0 um dos poucos elementos repetitivos na arquitetura mo-
demista.

Poucos arquitetos tém tanta capacidade de estar em dia com as
correntes mais em voga da arquitetura como Philip Johnson. Atuante
incentivador das vanguardas, foi ao mesmo tempo discipulo e promotor
de Mies van der Rohe e de sucessivas geracdes de arquitetos e arquiteturas.
O seu Projeto para a Kunsthalle (fig. 11), na Alemanha, por isso mesmo,

pode ser visto como expoente das ambicdes da arquitetura da época:
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transparéncia, continuidade espacial entre salas e circulacées, explicitacdo

da estrutura e descontextualizacdo urbana.

Também explorando o concreto & vista, Reidy, em 1954, cria no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro um grande saldo de 26 x 130m
livre de pilares e com perfeito controle da iluminacédo natural e artificial
(fig. 12). Lina Bo Bardi, em 1957, dentro do mesmo espirito e em funcao
de peculiaridades do sitio, projeta um vao de 70m para o Museu de Arte
Moderna de Séo Paulo (fig. 13). Esses dois museus tiveram imediato
reconhecimento internacional, tendo seus projetos sido publicados em
revistas como L’Architettura, Guided tour of the great museums, Bauten
und projekte. Também Bruno Zevi, respeitado critico internacional de
arquitetura, escreveu um artigo sobre o projeto do MASP para o jornal
I’Expresso em 27 de maio de1973.

Uma alteracéo importante na forma do museu modernista vai ser a
simplificagdo de seus espacos internos. As circulacdes e as salas de exposicdo
se infegram num continuum espacial. A fluidez e transparéncia sdo as
marcas dos museus desse periodo. Fluidez e transparéncia que a maior
parte das vezes inclui também os espacos exteriores desses edificios (fig.
14),

Mas néo era apenas a forma do museu que estava mudando, havia
toda uma nova conceituac@o por trés desses projetos. Os museus agora
eram projetados para serem lugares agraddveis de ficar até mesmo
independentemente de seus motivos-objeto, o acervo exposto. Para isso
foram agregados novos servicos como restaurantes, lojas, parques e jardins,
além de outras facilidades e, mais do que tudo, em contraposicdo ao
museu antigo, muita luz natural iluminando amplas circulacdes e grandes
espacos de exposicdo muito mais integrados e fluidos. A grande novidade
foi o uso do concreto armado, que passou a ser utilizado em abundéncia,
propiciando solucdes estruturais inusitadas. A presenca da estrutura, muitas
vezes de forma crua e brutalista, assegurando a possibilidade de grandes
plantas livres e propiciando o controle da iluminacéo natural, quase sempre
por sheds, vai ser uma das grandes marcas desse perfodo.

Mas, apesar de tudo, muita coisa ainda permanecia igual. E
Montaner que aponta: “Se é verdade que as mudangas promovidas pelo
movimento avant-garde na virada do século foram radicais e qualitativas,
apenas uma pequena parte do seu trabalho - aquela dos dadaistas,
surrealistas, construtivistas, futuristas soviéticos - rompeu com a relagéo
tradicional entre pintura e espaco. A maior parte do trabalho de Mondrian,
Kandisky, Klee, Picasso e o resto, permaneceu dentro dos cénones conven-
cionais que determinam o que é um quadro. As mudancas mais radicais
tém sido produzidas pelas vanguardas mais recentes. O seu tamanho,
forma e caracteristicas tém exigido a transformag@o do espago de exibicao.
Art brut, pop art, land art, minimalismo, videoarte, happenings,
performances, instalagdes e tantos outros meios artisticos, mais ou menos

interativos ou efémeros, comecaram a ditar suas préprias leis, que deve-
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Sert, Jackson e Associados, Fundagio Joan Mir6, 1975, Barcelona.
Corte tipico, mostrando a valorizagdo da luz natural como
elemento de projeto.

Fundaco Joan Mird. Sert, Jackson e Associados. Reportaje Arquiyectdnico. Barcelona:

Fundacio Joan Mird.

1

Philip Johnson, Kunsthalle, Alemanha, 1966.

KLOTZ, Heinrich e KRASE, Waltraud. New Building in the Federal Republic of Germany.
Stuttgart: Goethe Institute, 1988.
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Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
MAM - 1954.

MAM, foto da maquete. Catalogo de apresentacdo do projeto, 1954. Centro de

Documentacdo do MAM.
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riam guiar sua exposicdo em um museu. As vezes uma exibicdo especifica
exige um espaco especialmente constituido. Outras vezes, o tamanho e o
peso do trabalho obrigam o prédio a atender certas condicdes especiais de

infra-estrutura. Quase invariavelmente é exigido um espaco com provisées

tecnolégicas sofisticadas. Resumindo, espacos destinados a abrigar traba-
lhos de arte contemporénea devem possuir certas qualidades cuidadosa-
mente definidas, provavelmente incluindo flexibilidade, versatilidade e um
alto nivel de tecnologia.”3°

As novidades introduzidas pelas primeiras geracées de arquitetos
modernos foram feitas de forma muito mais intuitiva do que cientifica.
Todos esses exemplos pioneiros de renovacdo do método de projetar mu-
seus mostram a grande sensibilidade de seus arquitetos ds novas necessi-
dades surgidas em seu tempo, mas ainda ndo podemos creditar & ciéncia
museoldgica as mudancas ocorridas. O Museu Sem Fim de Le Corbusier,
o Guggenheim de Wright, a Fundagdo Maeght de Sert e muitos outros,
foram elaborados mais com a sensibilidade e intuicéo de seus autores do
que fundamentados em novos preceitos cientificos, jd que, & época ainda
ndo tinhamos a ciéncia museolégica estruturada. Entretanto, esses mu-
seus, ao se contraporem aos velhos museus, muito mais fechados e escu-
ros, propiciaram a oportunidade de estudos comparativos e desenvolvi-

mento da ciéncia museoldgica.

Novos Mustus

Assim como a arte se modificou nos Gltimos anos, a arquitetura
também passou por um processo de revisdo. Todos os dogmas modermnistas,
desde o grande véo até a verdade dos materiais, passaram por uma
reavaliacéo conceitual importante. A arquitetura de museus modificou-se
bastante. Os arquitetos de hoje, chamados pés-modernos, tém uma grande
liberdade para propor as mais diferentes solucdes para seus projetos de
museus, podendo incluir desde velhos principios académicos até os mais
audaciosos hightechs. O ponto comum, que une a linguagem de quase
todos, é a preocupacéo com a insercdo urbana e o predominio das grandes
circulagdes internas. Uma referéncia importante dessa terceira fase dos
projetos de museus é o trabalho de James Stirling para a Neue Staatsgalerie®
em Stuttgart (fig. 15), na Alemanha. Esse projeto de 1977, inaugurado em
1982, ¢ uma ampliacdo resolvida na forma de um anexo autbnomo e tem
uma planta que faz uma clara referéncia ao Altes Museum (1823-1830) de
Schinkel*? (fig. 5). Os espacos de exposicdo retomam os percursos em
enfilade, considerados conservadores pelos modernistas. Por outro lado,
os espacos de circulacd@o, convivéncia e servicos ndo tém nada de
conservadores. Pelo contrdrio, abusam do ecletismo, das citacoes, ironias
e humores. Outro destaque é sua insercdo na cidade: Stirling criou um
museu que é um verdadeiro caminho de ligacéo entre dois setores da
cidade, reavaliando a relacéo da edificacdo com o urbano.

Além da nova atitude dos arquitetos, mais uma novidade contribuiu
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para modificar a maneira de projetar museus: a ciéncia museolégica. Nos

anos 30, comecou a tomar corpo a necessidade de sistematizar os
conhecimentos dispersos sobre a conservacdo de objetos em museus. Mas
é a partirdo ano de 1950, com a criacdo do Instituto Internacional para a
Conservacéo de Trabalhos Histéricos e Artisticos (IIC), que se considera
constituida a museologia como ciéncia. Entretanto, sua influéncia sobre a
maneira de projetar museus ainda demorou algumas décadas para se
concretizar. Somente nos anos 80, com a onda renovadora de museus, é
que véo ser incluidas as demandas museolégicas cientificamente definidas.
E neste periodo que os museus deixam de ser simples galerias de exposicéio
(mal iluminadas no perfodo palaciano e exageradamente iluminadas no
perfodo modernista) e os arquitetos passam a enfrentar com muito mais
rigor toda a complexidade do programa museu, deixando que se perceba,
como aponta Corona Martinez, um certo porodoxo entre o discurso
funcionalista dos verdadeiros modernistas e sua prdtica.

Entretanto, cabe ressaltar que, mesmo néo tendo sido o resultado
de um embate cientifico entre musedlogos e arquitetos, os museus moder-
nistas representaram a maior mudanca j& ocorrida na forma de projetar
museus. Fazendo justica aos pioneiros do movimento moderno, a maior
parte dos novos procedimentos & tinha sido lancada. Aqui mesmo no
Brasil, no exemplo do MAM do Rio de Janeiro, projetado por Reidy no final
da década de 50, podemos ver na meméria de seu projeto toda a preocu-
pacdo com iluminacdo natural e artificial, variedade de tipos de exposi-
cbes e mesmo com o controle climdtico. Este projeto alcancou um novo
patamar referencial para os museus brasileiros. Mas a descontinuidade no
processo de projetar e construir museus, entre nés, faz com que nossa
atualizagéo se dé aos saltos, depois de longos perfodos de repeticéo de
procedimentos projetuais. O MAM foi, neste sentido, mais do que o MASP
o Ultimo salto importante em matéria de museus.

Montaner, em seu livro “Novos Museus”®?, diz que a caracteristica
predominante dos novos museus é a complexidade do programa, a subs-
tituicdo do espaco flexivel pelas tradicionais salas e galerias, a exceléncia
dos métodos de conservagdo, exibicdo e iluminacdo dos objetos e o papel
urbano que assumem, como monumento e lugar de arte.

Montaner classifica esses novos museus em alguns tipos bésicos:

a - a grande caixa hightech, de forma prismatica, onde todas as
funcaes sdo distribuidas em seu interior homogéneo. E o caso do Centro
Cultural Georges Pompidou (1971-77), de Renzo Piano e Richard Rogers,
e do Centro de Arte Contemporénea de Nimes, de Norman Foster;

b - a articulacdo, dentro de uma unidade muito clara, de elementos
independentes que abrigam diferentes funcées, como a Staatsgalerie em
Stutgart, de James Stirling;

c - a reciclagem de edificios histéricos ou mesmo de conjuntos de
edificios dos centros histéricos das cidades, como a Gare d’Orsay de Gae

Aulenti em Paris;

13

Lina Bo Bardi, Museu de Arte de Séo Paulo - MASP - 1957.

Masp - desenho feito por Lina Bo Bardi especialmente para a colegdo O Mundo dos Museus.
Rio de Janeiro: Codex, 1968.
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Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie, 1965-1968, Berlin,
Alemanha. Neste caso, o suporte fradicional, a parede,
desapareceu completamente. Um pavimento em subsolo, sem
aberturas para o exterior, ameniza a radicalidade desta
proposta.

KLOTZ, Heinrich e KRASE, Waltraud. New Building in the Federal Republic of Germany.
Stuttgart: Goethe Institute, 1988.
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d - os museus construidos em zonas rurais, que aproveitam a pos-
sibilidade de disperséo, como o Getty Center de Richard Meier, em Los
Angeles.

Pode-se acrescentar um quinto tipo, que é a atualizacéo, através de
reformas modernizadoras, muitas vezes superpostas ao longo da histéria,
dos préprios museus tradicionais. O exemplo mais notério, depois do Museu
do Louvre, é o do Metropolitan de NovaYork.

Em qualquer que seja a tipologia adotada, a solucdo para a
complexidade técnica resultou, e ai estd uma das grandes novidades
projetuais, na criacdo de espacos serventes® cada vez mais complexos,
quase sempre escondidos, como gigantescos poches, como no Kunst
Museum de Bonn de Axel Schultes, ou em andares técnicos nos entrepisos.
Uma outra novidade é o abandono da solucéo estrutural, ou seja, a
estrutura volta a ocupar o papel de coadjuvante na solucédo construtiva do
edificio e deixa de ser o elemento de expressdo preponderante.

O Museu do Louvre, mais uma vez, passou a ser a principal
referéncia da revitalizacdo dos museus quando sofreu uma reforma
modernizadora a partir de 1981, que o transformou no Grande Louvre
doze anos depois. A reforma empreendida pelo arquiteto sino-americano
|. M. Pei tornou gigantescas as j4 grandes instalacées desse museu. Partindo
do principio de que qualquer museu que se preze oferece 2m?de drea de
servico para cada m? de sala de exposicdo, Pei aumentou espetacularmente
a drea de recepcdo, dos 1.800m? para 22.300m?, e dos servicos técnicos,
que passaram de 24.200m? para 77.200m?.

A reciclagem da Gare D’Orsay (fig. 16), em Paris, ndo é um marco
menos importante para a arquitetura dos anos 80. Ela significa uma nova
atitude em relacéo aos centros histéricos e seus edificios representativos. A
demolicéo da antiga estacdo de trens j& estava decidida e autorizada desde
1970 para a construcéo de um grande hotel internacional, quando em
1973, por uma nova sensibilidade em relacdo aos edificios do século XIX,
é inventariada como bem dos monumentos histéricos franceses. O governo
francés, em vez de demolir a velha estacéo, decidiu, em 1979, empreender
uma reciclagem desse edificio, organizando um concurso de arquitetura
para escolher o projeto de um museu dedicado ao século XIX. O projeto
vencedor foi o de R. Bardon, P Colboc e J. P Philippon com a proposta de
construcéo de um novo edificio dentro do antigo. A arquiteta italiana Gae
Aulenti foi convidada a integrar a equipe e acabou tendo um papel
preponderante no desenvolvimento do projeto.

Esses sGo apenas alguns exemplos da grande febre de construcéo e
reconstrucdo de museus que fomou conta dos paises mais ricos do mundo
a partir dos anos 80. Sé a Franca tinha, em 1994, mais de 250 canteiros
de obras simulténeos. Os museus adquiriram uma nova importéncia
econdmica e social, tornando-se uma das formas de cidades e paises se
incorporarem nas rotas turisticas internacionais. Uma verdadeira disputa

iniciou-se nesse setor. O exemplo mais notério disso é o Museu Guggenheim
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de Bilbao, que colocou esta quase desconhecida cidade nas pdginas da
imprensa internacional. A conseqiéncia tem sido um grande fluxo turisti-
co. Também Porto Alegre passou a experimentar a potencialidade desse

fendmeno com a noticia de contratacdo de Alvaro Siza para realizar o

projeto da nova sede da Fundacéo lberé Camargo.

Gae Aulenti, Musée D'Orsay, 1980-1986. Paris, Franca.
Aproveitando uma velha estagdo de trens desativada, este é um
dos melhores exemplos do reencontro da arquitetura
confempordnea com a arquitetura histérica, apesar do
decorativismo exagerado de sua concepgdo, que oblitera, muitas
vezes, as qualidades arquitetonicas do edificio original.

MONTANER, Josep Maria. Nouveaux Musees. Espaces pour l'art et lo culture. Barcelona:
Gustavo Gill, 1990.

15
James Stirling e Michael Wilford, Neve Staatsgalerie, 1977-1982, Stuttgart, Alemanha.
KLOTZ, Heinrich e KRASE, Waltraud. New Building in the Federal Republic of Germany. Stuttgart: Goethe Institute, 1988.
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