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Introducao

No ultimo meio século, a arquitetura museografica tem se destacado como um
dos programas mais representativos do cenario arquitetdnico internacional.
Museus tém sido construidos em larga escala, e cidades antes insignificantes
do ponto de vista da industria do turismo praticamente se transformam em
poélos turisticos apds receber um equipamento cultural de porte, como ocorreu
recentemente em Bilbao, na Espanha, com o Museu Guggenheim, inaugurado
em 1997.

Dentre as diversas abordagens contemporaneas da questdo dos projetos
arquiteténicos de museus, uma das situacées mais recorrentes € a adaptacao
de edificios de significativo valor histérico ou arquitetdbnico em espacos
museograficos, em um contexto internacional em que a adaptacao de edificios
histéricos de todos os tipos aos mais diferentes usos tém sido uma constante.

Embora muitas vezes se confundam estas adaptacdes com restauro, nelas a
questdo do projeto arquitetbnico ultrapassa em muito o problema da
conservacdo ou da restauracdo de uma arquitetura preexistente. Mesmo
naquelas intervencdes mais conservadoras, as necessidades do novo
programa quase sempre exigem modificagdes que podem ir desde a instalacao
de novos equipamentos de circulacdo vertical até a ampliacdo da area
construida e a total alteracdo da configuracdo espacial interna da edificacéo.
Todas estas intervencdes sao inerentes ao projeto arquitetbnico e ainda que
passem também pela questéo do restauro, certamente nao se limitam a ela.

Neste contexto, praticamente todos os arquitetos de renome da atualidade tém
realizado projetos arquitetdnicos que passam pela adaptacdo de um ou mais
edificios histéricos em museus e centros culturais. De Rafael Moneo a Zaha
Hadid, passando por autores de linguagens tao distintas quanto Eduardo Souto
de Moura, Frank Gehry e Richard Meier, este tipo de projeto tem sido uma
constante na producdo arquitetbnica dos grandes nomes do star system da
arquitetura mundial nas ultimas décadas.

A Escola Museogréfica Italiana

Para Tafuri, a arquitetura museogréafica € um dos temas mais ricos atualmente
devido & obrigatéria relacdo com a historia — reforcada ainda mais nos casos
de adaptacdo de monumentos arquitetdénicos para tal:

Inquestionavelmente, na arquitetura das ‘casas de arte’, os melhores arquitetos italianos

liberam aspiracdes de outra forma reprimidas: aqui, a relacdo com a histéria é obrigatdria
e direta, e estreitamente vinculada a fun¢cdes pedagdgicas.

A arquitetura do museu parece reassumir, depurados por muitas sobras contingentes, 0s
temas principais debatidos nos anos cinqlienta: do papel ‘civil da forma aquele do



encontro entre a memdéria € 0 novo, a recuperacao de uma representatividade ligada a
ocasides privilegiadas. (TAFURI, 2002: 64).1

A chamada escola museografica italiana representa, sem sombra de duvida,
uma referéncia internacional fundamental no que se refere a relacdo entre
arquitetura moderna e espa¢o museografico. Pode-se dizer que o marco
fundador desta escola tenha sido o projeto desenvolvido entre 1950 e 1951 por
Franco Albini para o Museu de Palazzo Bianco em Génova, edificio construido
no século XVI:

O rigor minimalista e a serenidade racionalizada que perpassam todo o projeto de Albini
para o Palazzo Bianco sdo a sua mais memoravel qualidade. Esta foi uma proposta
controversa e radical e 1950, quando a maioria das instalacdes museograficas em
edificios histéricos pretendiam recriar as decoragdes de época no interior das salas ou
falsamente impor o periodo das pinturas expostas aos espacos em que seriam exibidas.
Em resumo, com algumas poucas excec¢des, 0 projeto de instala¢cdes museoldgicas ndo
havia sofrido mudancas fundamentais desde o século XIX.

[...] O projeto de Palazzo Bianco pode ser visto como uma solucdo arquetipica que
estabeleceu um padrdo a luz do qual os projetos museograficos de Carlo Scarpa, BPR e
outros na ltalia podem ser medidos. (LEET, 1990: 25)

O projeto seguiu os dois pontos estabelecidos por Caterina Marcenaro,
curadora do projeto e diretora da Divisdo de Belas Artes e Histéria da Prefeitura
de Génova entre 1949 e 1971: mobilidade e visibilidade. Para obter uma
iluminacdo o mais difusa possivel, todas as paredes foram pintadas de branco,
ao mesmo tempo em que foram instaladas venezianas de aluminio nas janelas
para controlar a luminosidade natural. Nas salas com janelas em ambos os
lados, painéis de cor cinza cobriam as janelas em um dos lados, impedindo a
entrada excessiva de luz e, ao mesmo tempo, criando um pano de fundo neutro
para as esculturas expostas.

Segundo Gregotti, 0 museu de Palazzo Bianco “pode ser considerado, em seu
rigor sensivel e abstrato, como o paradigma da melhor arquitetura italiana até
1950” (GREGOTTI, 1969: 42), enquanto para Tafuri, a intervencéo de Albini em
Palazzo Bianco “é uma obra-prima do seu género”:

ao extremo rigor esclarecido na técnica museografica se une uma refinada neutralidade
do mobilidrio em relacdo com as obras expostas; de tal forma, porém, a deixar
transparecer em filigrana os sinais interpolados, reduzidos a respeitosas notas
interlineares de fragmentos de texto pacientemente reconstruidos. (TAFURI, op. cit.: 64-
65)

Albini realiza, nos anos seguintes, sempre em Génova e sob a coordenacao
museologica de Marcenaro, o restauro e projeto museografico do Palazzo
Rosso (1952-61) e atinge o seu apogeu no Museu do Tesouro de San Lorenzo
(1952-56). Este ultimo ndo corresponde exatamente a adaptagédo de um edificio
existente em museu de arte, mas sim a construcédo de espacos absolutamente
novos enterrados ao lado da igreja de San Lorenzo. Albini projetarda ainda um
quarto museu em Génova na década seguinte, o0 Museu de Arqueologia de
Sant’Agostino (1963-69), neste caso correspondendo ao restauro do claustro
triangular e do campanario e a reconstrucao do claustro quadrado e do edificio
perimetral que o fecha e que fora destruido na Segunda Guerra Mundial. No
novo edificio, foram integradas as estruturas existentes até a altura do primeiro

1 Todas as tradugBes do espanhol, do italiano e do inglés para o portugués foram realizadas
pelo autor.



pavimento, enquanto as demais paredes que conformam o volume — e que
inclusive o ampliam em altura — sdo desenhadas por uma malha metélica
aparente, fechada por panos de vidro. As imensas rampas que conectam 0s
diversos pavimentos sdo estruturas metalicas que se destacam no espaco
interior e, em alguns casos, sdo percebidas também desde os claustros e
desde o espaco urbano, permitindo ao transeunte perceber a intima relacdo
entre os edificios seculares e as estruturas contemporaneas. A igreja anexa,
por sua vez, é transformada em um auditério. Segundo Pevsner, “intervindo em
ambientes antigos, Albini sabe recolher as idéias essenciais e as traduz,
interpretando-as, em linguagem moderna” (PEVSNER et al., 1981: 11).

De uma maneira geral, os projetos museograficos de Albini se caracterizam
pelo isolamento da obra de arte, destacada de qualquer relacdo com outras
obras ou com o espaco fisico em que se encontra, de forma a facilitar a
apreciacado por parte do fruidor; pela utilizacdo constante — porém parcimoniosa
— de materiais contemporéaneos como 0 ago e o vidro; e pela preocupagdo com
o detalhe dos novos elementos arquitetdnicos, como 0s suportes das obras-de-
arte, as esquadrias, as escadas e as rampas: particularmente marcante é a
escada helicoidal de Palazzo Rosso.

O outro grande poeta da escola museogréfica italiana € Carlo Scarpa, autor de
inUmeros projetos museograficos em edificios histéricos, como a reorganizacao
da Accademia de Veneza (1945-59), organizacao da Galeria Nacional da Sicilia
no Palazzo Abatellis de Palermo (1953-54), a ampliacdo da Gipsoteca
Canoviana em Possagno (1955-57) e a reordenacao da Pinacoteca do Museu
Correr de Veneza (1957-60). Porém suas obras-primas no ambito da
arquitetura museogréfica sédo, certamente, o Museu de Castelvecchio em
Verona (1956-67, com ampliagcbes realizadas entre 1969 e 1975) e a
ordenacdo do pavimento térreo e dos jardins da Fundacdo Querini-Stampalia
em Veneza (1961-63).

No caso de Castelvecchio, o castelo medieval j4 abrigava desde 1925 os
museus civicos de Verona, e a intervencdo scarpiana teve como objetivo
organizar o seu acervo, até entdo apresentado de forma desordenada e
confusa. O projeto de Scarpa estabelece uma logica para 0 percurso expositivo
do museu e destaca as obras de arte, como as esculturas que faz com que
parecam flutuar ao coloca-las sobre bases de concreto cujo contato com o piso
nao é perceptivel. Destaca-se ainda pelo jardim existente no patio de ingresso,
cujo muro que marca a entrada principal é revestido com pequenos pedacos
quadrados de marmore de diversas cores; pela Galeria das Esculturas, com os
diversos tipos de suportes de esculturas e as grades das janelas e portas; e
principalmente pelas escadas, passarelas e pelo suporte que sustenta a
estatua equestre de Cangrande, em balanco sobre o jardim e visivel tanto de
dentro do edificio quanto desde o jardim.

No caso da Fundag&o Querini-Stampalia, trata-se de um museu, localizado em
um palacete tipico veneziano, que tinha seu pavimento térreo anualmente
inundado, tornando-o inutilizavel durante boa parte do tempo. Além de eliminar
a decoracdo neoclassica acrescentada no seculo XIX ao edificio, Scarpa
decide-se por, ao invés de impedir a entrada das acque alte, desenhar uma
série de diferencas de nivel no piso que definam o percurso expositivo e
permitam a utilizacdo do pavimento térreo mesmo durante o periodo de
inundacoes.



Para Tafuri, a obra museogréafica de Scarpa possui um carater que a distingue
daquela de Albini:

Nos anos cinglienta é a ‘medida’ das intervencdes albinianas que fazem escola. Frente
ao murmurio submisso dos apenas apodicticos sinais de Albini, as invencdes de Carlo
Scarpa parecem demasiado falantes: a critica, mesmo aquela favoravel ao mestre
veneziano, ndo escondera a prépria perplexidade com relacdo a obra de Scarpa no
Museu Correr. (TAFURI, op. cit.: 66)

Além de Scarpa, na regido do Véneto, e de Albini, em Génova, podemos
identificar uma terceira vertente na escola museogréfica italiana. Referimo-nos
ao polémico projeto do escritério milanés BPR, liderado por Ernesto Nathan
Rogers — figura de proa da arquitetura italiana do dopoguerra — para os Museus
Civicos de Mildo, localizados em algumas alas do Castelo Sforzesco (1954-63).

De um lado, portanto, o ‘deixar ser de Albini, do outro a magistral narratividade de
Scarpa: as alternativas ndo promovem ainda escandalos. Este Ultimo explode, ao
contrario, em 1956, quando se abre ao publico o Museu do Castelo de Mildo, obra do
Bpr, que se expbe a uma cerrada polémica [..]. A questdo diz respeito a
manipulabilidade dos testemunhos: para os Bpr, e para Rogers em particular, que abrira
o debate sobre as pré-existéncias ambientais na ‘Casabella’ [revista de arquitetura entao
dirigida por ele], apenas a manipulacdo — leia-se a apropriacdo através do contato fisico
— torna histdrico um canteiro arqueoldgico. O qual serd, indiferentemente, um museu ou
uma cidade. Através da intervengdo — o projeto —, a histéria ganha um rosto: as muitas
herangas que no projeto se encontram dardo lugar a contaminagfes, a obras de
qualquer forma ‘sujas’; mas sera aquela impureza que permitira o ‘jogo dos
reconhecimentos’. A arquitetura, contaminando-se com o0s antigos testemunhos,
reconhece a legitimidade da propria tradicdo; aqueles testemunhos poderédo
inversamente utilizar o ‘novo’ como prova irrefutavel, como espelho interrogatério e do
qual trazer um principium individuationis. (TAFURI, op. cit.: 66-67).

O projeto dos BPR para o Castelo Sforzesco € baseado no percurso expositivo,
que tem sua conclusdo e apogeu ha exposicdo da Pieta Rondanini de
Michelangelo:

Contra as cuidadosas interpola¢gBes albinianas, os Bpr escolhem o caminho de uma
cenografia continuamente e pesadamente presente, que introduz — no piso da cidade
medieval da Sala degli Scarglioni, na ‘cerca’ da Sala delle Asse, na disposic&o onirica da
Sala Verde das armaduras, nos elementos que envolvem a Pietd Rondanini —
polivalente ressonancias entre peca em exibicdo e maquina expositiva. A ansia
comunicativa serve de protagonista: sujeito dela é a relacdo entre memoria privada e
memoaria coletiva; ou melhor, o problema de como fazer falar uma memoria privada —
aguela dos intelectuais — considerada, ‘por eleicdo’, depositaria de deveres com relagéo
a memoria coletiva (ibid., pp. 67-68).

Apesar das suas caracteristicas individuais, os projetos realizados entre as
décadas de 1950 e 1960 no ambito da chamada arquitetura museografica
italiana tém em comum a preservacdo, em sua complexidade histérica, dos
monumentos arquitetbnicos em que intervém sem, contudo, se furtar a inserir
novos elementos com linguagem e materiais marcadamente modernos, como
escadas e suportes de esculturas e pinturas.

Ecos desta escola podem ser encontrados no Brasil no trabalho de Lina Bo
Bardi, particularmente no Museu de Arte Popular — depois Museu de Arte
Moderna —, instalado no Solar do Unh&o, em Salvador, entre 1962 e 1963. A
monumental escada realizada por Lina no interior da casa grande, inspirada
nos encaixes tipicos dos carros-de-boi sertanejos, € uma obra-prima da
arquitetura brasileira e representa uma inteligente e refinada insercdo de um
elemento arquitetdénico de desenho moderno dentro de um conjunto historico.



Outros modelos e escolas a partir dos anos 1970

A partir dos anos 1970 e 1980, com a construcdo de edificios como o Centro
Georges Pompidou em Paris (1971-77) e a ampliacdo da Galeria Estatal de
Stuttgart (1977-84), surge uma nova abordagem dos espacos museograficos,
gue deixam de ser tratados como espacos sagrados, santuario das musas e da
contemplacéo do passado, para se configurar em instituicdes civicas, de lazer,
entretenimento e até mesmo de comeércio, se aproximando da estética e da
l6gica espacial dos shopping centers. Nestes novos centros culturais, os
diversos servi¢os de apoio que tradicionalmente existem no seu interior — como
restaurantes, cafés, livrarias, lojas de souvenires, etc. — deixaram de ser
considerados espacos acessorios e passaram a funcionar como atrativos para
um publico que, tradicionalmente, ndo freqlientaria estes equipamentos.

Para Otilia Arantes, o primeiro arquiteto a assumidamente tratar o0 museu como
uma especie de espaco comercial foi James Stirling, no projeto da Nova
Galeria Estatal de Stuttgart:
ja ndo é mais tao 6bvia a diferenca entre um museu e um shopping center. Admiremos pelo menos
o cinismo de um Stirling — o arquiteto responsavel pela ampliacdo da Neue Staatsgalerie de
Stuttgart: se os museus sdo hoje em dia lugares da recreagdo, e as exposi¢cdes apresentam uma

inegavel dimensdo mercantil, por que tanto escripulo, por que economizar no projeto os elementos
que podem evocar centros comerciais? (ARANTES, 1993: 233)

Entretanto, mais do que a transformacéo das casas de cultura em espacos de
consumo de souvenires e boa comida, o que talvez melhor identifigue esses
‘novos museus” seja a sua expressao arquitetdnica, que deixa de ter como
principal preocupacdo apenas abrigar e expor adequadamente o seu acervo
artistico.

De uma maneira geral, muitos dos inimeros novos edificios construidos para
funcionarem como museus nos ultimos 25 ou 30 anos — e mesmo as
ampliacdes de centros culturais existentes — passaram a ser, eles proprios, 0
principal objeto em exposi¢cdo, que deve ser visitado e contemplado. Arantes
chama a atencdo para o fendmeno em escala global da disseminagdo dos
“novos museus”:
Da forma-mercadoria a forma-publicidade — seu estagio final —, assistimos pois a um
recrudescimento do fetichismo, porém em chave soft. Um exemplo enfatico desse atual estado de
coisas sdo justamente 0S novos-museus, que por certo ndo proliferam por um novo e
surpreendente surto de amor a arte. Novamente é o processo de culturalizacdo da vida,
concomitante ao de comodificacdo da cultura, a que temos que recorrer para entender o porqué do
sem-numero de Centros Culturais, Casas de Espetaculo e Museus (a Franca chegou a completar
mil museus no final da década de 80, duzentos e cinqienta dos quais construidos ou ampliados no
periodo). Exemplo enféatico disso é o atual Museu de Bilbao. Lance politico ou ousadia estética? Ou
ainda, quem sabe, uma combinacdo nada inocente das duas coisas?... Nao ha duavida de que
assistimos [...] a uma verdadeira guerra entre os Estados e talvez muito particularmente entre as

cidades, na competicdo desenfreada para conquistar empresas e mercados [...], por museus,
centros culturais e reabilita¢cdes urbanas interpostos. (ARANTES, 2001: 146-147).

Em um primeiro momento, a Franca sera um dos terrenos mais propicios para
o surgimento dos “novos museus”. No rastro do Centro Pompidou, o presidente
Francois Mitterrand realiza uma série de Grands Projets em diversos setores,
com especial destaque para museus e centro culturais como o Instituto do
Mundo Arabe (1981-87), a pouco metros da ile de la Cité e da Notre Dame de
Paris; o Museu do Orsay (1979-86), adaptacdo de uma antiga estacao
ferroviaria ameacada de demolicdo; e, principalmente, o Grand Louvre (1983-



88), cuja piramide de cristal causa grande polémica e se torna imediatamente
um novo simbolo parisiense:
Em consequiéncia, mudou radicalmente o papel exercido pelos museus nas novas fisionomias
urbanas: antes dominio tradicionalmente austero e introvertido, atualmente, imagem prestigiosa e
ponto de vista privilegiado sobre o mundo a volta, onde reina, diga-se de passagem, uma grande
animacao. Assim, repassando alguns exemplos obrigatérios: para as novas geragoes, Paris € com
certeza mais rapidamente associada as tubulagdes coloridas do Beaubourg ou a Pirdmide do

Novo-Louvre — imagem esta que hoje quase tem a for¢a do logotipo da Coca-Cola, de tanto que é
utilizada em reclames publicitarios — do que a velha Notre-Dame ou a Torre Eiffel. (ibid.: 147).

A partir da década de 1970, os projetos realizados na Alemanha em edificios
historicos, visando adapta-los em museus, também se caracterizam por uma
vontade de marcar a intervencdo — ainda que nem sempre pelo contraste de
materiais e formas, como na Piramide do Louvre.

O Museumsufer, uma espécie de “orla de museus” as margens do rio Meno,
em Frankfurt, € uma verdadeira exposicdo de museus ex-novo e,
principalmente, de villas urbanas construidas entre o final do século XIX e o
inicio do XX adaptadas em espacos museograficos. Os projetos foram
assinados por alguns dos principais arquitetos germano6fonos da época, como
O.M. Ungers, Gunther Behnisch, Gustav Peichl, Josef Paul Kleihues e Hans
Hollein, além dos norte-americanos de origem alema Helmut Jahn e Richard
Meier, e 0os museus sdo dedicados a temas especificos como as artes
decorativas, a arquitetura ou o cinema.

Dentre estes projetos, realizados quase todos entre 1974 e 1984, destaca-se o
do Museu Alemédo de Arquitetura (1979-84). Nesta intervencdo em uma villa
neoclassica construida em 1901, O.M. Ungers deliberadamente destréi toda a
espacialidade interna da edificacdo e constréi no seu interior um conjunto de
espacos cubicos articulados ao redor de uma grande “casa” arquetipica, uma
espécie de baldaquino que simbolizaria a arquitetura da maneira mais pura e
abstrata, localizada no centro da edificacdo neoclassica preexistente. Vendo-se
o edificio desde o espaco urbano, a radical modificacdo realizada no espaco
interno apenas se anuncia:

Ante a possibilidade de construir ex novo o interior de uma caixa mural, Oswald Mathias
Ungers busca museologizar a arquitetura mediante uma forma caracterizada pela sua
técnica elementar e mesmo naif. Dir-se-ia que esta forma abstrata e reduzida simboliza
um arquétipo situado entre a cabana primitiva de Laugier e uma esbelta construcdo
palafitica idealizada. A construcdo, em sua validade representativa universal, se
expressa através de formas umbralizadas concisa a meio caminho entre o racionalismo e
a minimal art.

Ha também uma dimensdo classicizante na operacdo de Ungers ao construir um
tabernaculo (baldaquino, cela) como elemento nodal da intervencdo. Ficam assim
constituidos trés ambitos espaciais sucessivamente inclusivos: aquele definido pelos
limites do lote, cuja altura virtual é definida pelas copas das arvores incorporadas ao
museu, e presente na fachada principal como se fosse um peristilo; aquele determinado
pela caixa mural da villa do inicio do século; e o baldaquino como arquétipo da
arquitetura. Concretiza-se assim, de maneira redundante, uma projetacéo inclusiva, que
permite o reconhecimento de cada uma das camadas espaciais e a presenca prevalente
do edificio primitivo como garantia da identificacéo do I6cus. (GRACIA, 1992: 199-200)

O projeto de Helge Bofinger para o Museu Alemé&o de Arquitetura (1979-84),
realizado contemporaneamente, €, em muitos aspectos, semelhante ao de
ungers:

Bofinger — como Ungers — realiza o que alguns chamam de técnica da abobrinha
recheada. Aqui a edificacdo de partida é uma villa de 1912, esvaziada em sua estrutura



interna e parcialmente demolida em sua caixa mural. O interior se renova concretizando-
se como um espaco moderno, todavia nenhum dos principios moralizantes a respeito da
veracidade interior-exterior esta presente. O projeto se trata de uma operacao inclusiva,
porém sugerida deliberadamente desde o exterior. (ibid.: 200)

Mais recentemente, na renovacdo de museus instalados em edificios
historicos, difundiu-se uma nova possibilidade: a ampliacdo interna das areas
expositivas atraves do fechamento, com coberturas em vidro e estrutura
metalica, de pocos e patios internos. Dentre os projetos desta vertente, o de
maior repercussao é, sem sombra de duvida, aquele realizado por Sir Norman
Foster para o Grande Patio do British Museum em Londres (1994-2000). Neste
projeto, Foster recupera a idéia, existente desde 1852 — quando o museu
contava poucos anos de funcionamento — de cobrir o seu imenso patio interno.
A cobertura amplia em 50% a area do museu acessivel aos visitantes e cria o
maior espaco publico coberto da Europa, tornando-se imediatamente uma
referéncia internacional.

A partir de entédo, Foster se “especializou” em projetos deste tipo, mesmo que
realizados em edificios com outros usos, como a renovacao da Tesouraria Real
(1996-2002) e a Loja Asprey (2001-04), ambos em Londres. Desde 2004,
Foster comecou a desenvolver um projeto analogo e téao significativo quanto o
do British Museum: a cobertura do patio de 2.000 m? do Edificio do
Smithsonian Institute, em Washington D.C.

No caso do Brasil, intervencdo semelhante aquelas realizadas por Foster
ocorreu na Pinacoteca de Sao Paulo (1993-98), onde os trés patios existentes
no interior do edificio construido por Ramos de Azevedo em 1896 foram
fechados por coberturas planas de vidro com malha estrutural metalica pintada
de branco, no intuito de contrastar internamente com as paredes em alvenaria
de tijolo aparente. O eixo do edificio € modificado, transferindo-se a entrada
principal para uma das fachadas laterais, aquela voltada para a Praga da Luz; o
arquiteto cria também duas passarelas metalicas pintadas de cor marrom que
rompem espacialmente cada um dos dois patios retangulares, de modo a
reforcar esse novo eixo longitudinal. A escadaria que levava a entrada principal
€ destruida e em seu lugar surge um belvedere, acessado apenas desde o
interior do edificio.

Uma variacdo deste modelo de ampliacdo endb6gena pode ser encontrada no
projeto do Santander Cultural, em Porto Alegre (2001), edificio de Fernando
Corona construido para abrigar o Banco Nacional do Comércio em 1932. O
edificio original, de quatro pavimentos, se distribuia ao redor de um grande
saldo central, com pé-direito duplo e cuja cobertura se caracteriza por trés
belissimos vitrais beaux-arts. Roberto Loeb, o arquiteto responsavel pela
intervencéo, resolve entdo criar um atrio sobre este saldo central na altura do
terceiro pavimento. Este novo espago ndo é percebido desde a rua, uma vez
gue sua altura é equivalente aquela das cumeeiras dos volumes pré-existentes;
seu piso em vidro e estrutura metalica transformam os vitrais originais da
cobertura do saldo central em um luminoso e colorido tapete.



A questdo tipoldgica

Uma outra abordagem importante da questdo da adaptacdo de edificios
histéricos em museus e centros culturais diz respeito a questao tipoldgica.

O conceito de tipologia arquitetdnica remonta a arquitetura académica francesa
de finais do século XVIII e inicio do século XIX. Para Jean-Nicolas-Louis
Durand, “tipo era tanto a estrutura interna da forma arquiteténica quanto o
processo metodoldgico do projeto baseado na articulagdo de elementos e
partes em planta e em fachada” (MONTANER, 2001: 110). Quatremere de
Quincy estabeleceu, em seu Dictionnaire Historique de I’Architecture, publicado
em 1832, uma diferenciagéo entre “tipo” e “modelo” segundo a qual “tipo’ é a
idéia genérica, platbnica, arquetipica, € a forma basica comum da arquitetura;
‘modelo’ é aquilo que é possivel ir repetindo tal qual, como um carimbo que
possui uma série de caracteres recorrentes” (ibid.: 110).

As teorias tipologico-morfologicas, desenvolvidas na Itdlia a partir dos anos
1950 por Saverio Muratori, Giulio Carlo Argan, Aldo Rossi, Giorgio Grassi e
Carlo Aymonino, dentre outros, resgataram e revisaram o conceito de tipo
desenvolvido mais de um século antes por Quatremére de Quincy. A partir da
década de 1970, a critica tipolégica obteve repercussdo internacional, e
autores de outras nacionalidades deram valiosas contribuicbes a questéao,
como Anthony Vidler (Estados Unidos), Philippe Panerai (Franca) e Rafael
Moneo (Espanha)?.

Exceto nos casos em que o edificio historico ja se encontre em avancado
estado de arruinamento, tendo preservada apenas a “casca’” — as paredes
perimetrais — ou naqueles casos em que, por razdes diversas, projetista e
empreendedor tomem a decisdo de alterar de maneira radical a sua
configuracdo interna, preservando apenas as paredes perimetrais,
determinados usos serdo absolutamente incompativeis com a tipologia original
do edificio existente, enquanto outros se adequarao a ela com maior facilidade.

Realizamos um levantamento de algumas das principais intervencdes de
adaptacao de edificios historicos em centros culturais e museus realizadas em
diversos paises europeus e americanos desde 1950. Este levantamento néo
inclui agueles edificios antigos que, pela sua prépria importancia histérica, se
configuram acima de tudo em “museus de si proprios”, mas somente centros
culturais que possuem um acervo artistico ou cultural significativo ou que
abrigam espacos diversificados, como espacos expositivos permanentes e
temporarios, bibliotecas, salas de espetaculos, etc.

Podemos, a partir dos 52 exemplos levantados, afirmar que existem algumas
tipologias edilicias que tém sido adaptadas com maior freqiiéncia em museus e
centros culturais. Podemos identificar basicamente trés.

A primeira tipologia, correspondendo a 42,30% das intervengOes levantadas,
equivale aquilo que se convencionou chamar, nas Uultimas décadas, de
patriménio industrial. Fabricas, usinas, armazéns, mercados, galerias, estacdes
ferroviarias e outros edificios construidos a partir da segunda metade do século
XIX e caracterizados pelos grandes vaos cobertos e pelas novas técnicas
construtivas baseadas no concreto e, principalmente, na estrutura metalica

2 Cf. TAFURI, 1988: 192; MONTANER, op. cit.: 107-129.



passaram a ser reconhecidos como patriménio apenas nas Ultimas décadas, no
que Francgoise Choay chama de “expanséo tipoldgica do patriménio histérico”
(CHOAY, 2001: 209). Esta inclusédo no rol de bens patrimoniais de uma
arquitetura relativamente recente e até bem pouco tempo considerada apenas
pelo seu valor utilitario ocorreu principalmente a partir de polémicas como
aguela suscitada pela deciséo, ocorrida em 1959 e levada a cabo apenas entre
1972 e 1973, de demolir os pavilhées construidos por Baltard em meados do
século XIX para o Mercado de Les Halles, em Patris.

Estes edificios, devido aos grandes vaos que os caracterizam, podem ser
facilmente adaptados aos mais diferentes usos — nem sempre, porém, sem que
se comprometa a leitura da sua espacialidade original.

Os usos culturais e museoldgicos tém sido o objetivo de algumas das principais
intervencdes recentes de adaptacdo do patrimobnio industrial. Por exemplo,
fabricas dos mais diferentes tipos vém sendo convertidas em museus desde a
década de 1970. No caso do Museu de Arte de San Antonio, nos Estados
Unidos (1970-77), e do Museu de Arte Contemporanea de Roma (1996-99) séo
antigas cervejarias desocupadas; no caso da Tate Modern de Londres (1995-
2000), uma usina de energia de meados do século XX.

Em Barcelona, a Fundacao Antoni Tapies (1986-90) foi instalada no edificio de
uma antiga editora, e o Centro Cultural da Fundacéo La Caixa (1988-2002) na
fabrica de tecidos Casaramona — ambos os edificios originais sdo obras
realizadas por arquitetos de grande importancia no chamado modernismo
cataldo: Lluis Doménech i Montaner e Josep Puig i Cadafalch,
respectivamente.

Estacbes ferroviarias e mercados desocupados também tém sido adaptados
com freqiéncia em espacos culturais. No primeiro caso, o exemplo mais
significativo é certamente o j& citado Museu d'Orsay em Paris, na antiga
Estacdo construida por Laloux em 1897 e cuja declaragdo como Patrimbnio
Historico francés em 1978 é consequéncia direta da valorizacdo da arquitetura
industrial provocada pela demolicdo do Mercado de Les Halles. Outros
exemplos de grande importancia para as cidades em que se encontram que
podem ser analisados como conseqiiéncia, ainda que indireta, da repercussao
do Museu d’Orsay, sdo o Centro Cultural Estagcdo Mapocho em Santiago do
Chile (1991-94) e o Museu da Atualidade na Estacdo Hamburguesa de Berlim
(1990-97).

No caso de mercados adaptados em centros culturais, sdo de grande
relevancia as intervengbes nos Mercados General Paz, San Vicente e Alta
Cordoba (1980-85), centros culturais de bairro idealizados e projetados por
Miguel Angel Roca na cidade argentina de Cordoba, além do Deichtorhallen de
Hamburgo (1983-88).

No Brasil, o patriménio industrial vem sendo adaptado em museus desde pelo
menos o inicio dos anos 1960, com a ja citada conversdo do antigo engenho de
acucar do Unhdo em Museu de Arte Popular. A intervencéo de Lina Bo Bardi,
em lugar de pretender recuperar a configuragdo e as caracteristicas originais
do conjunto, restaurando a aparéncia do século XVII, incorpora também as
suas transformacgdes, respeitando a sua complexidade histoérica, incluindo as
demais funcbes industriais e agricolas que desempenhou ao longo dos
séculos. Assim, 0s equipamentos industriais existentes no conjunto — monta-



cargas, guindaste, trilhos e os galpdes construidos no século XIX — foram
preservados e restaurados.

Ja na década de 1970, Lina inicia a adaptacdo e ampliagédo da antiga fabrica de
tambores da Pompéia, em Séo Paulo, em Centro de Cultura e Lazer, 0 SESC-
Pompéia, inaugurado em 1986. Neste projeto, alguns dos galpbes sédo
preservados na sua espacialidade interna, passando a abrigar o restaurante-
choperia e um grande espaco de estar, enquanto outros recebem em seus
interiores novas estruturas em concreto visando abrigar funcbes mais
especificas, como ateliés e biblioteca. Entretanto, a intervencdo € marcada
principalmente pelos trés novos volumes brutalistas em concreto aparente que
surgirdo na extremidade sudeste do terreno, visando abrigar os equipamentos
esportivos (quadras e piscinas cobertas), 0 apoio a estes equipamentos (salas
de ginastica e lutas, vestiarios, lanchonete e circulacéo vertical) e o reservatorio
d’agua, este ultimo em uma clara referéncia as chaminés fabris. A ligagcao entre
o volume das quadras e aquele da circulacdo vertical se da por meio de
passarelas também em concreto aparente.

Alguns dos arquitetos que colaboraram com Lina naquela ocasido realizaram
mais recentemente uma outra intervencdo de adaptacdo e ampliacdo de um
conjunto de armazéns em centro cultural, o Memorial da Imigracao Japonesa,
em Registro, interior de Sdo Paulo (1999-2000). Esta intervencdo seguiu 0s
mesmos critérios utilizados por Lina: a preservacdo das estruturas e volumes
dos edificios industriais, com a transformacéo total dos seus espacos internos,
visando abrigar os novos usos, e a constru¢cdo do novo volume do auditério,
cujo revestimento branco contrasta com o tijolo aparente que caracteriza 0s
antigos galpdes.

Outros exemplos brasileiros de adaptacdo de velhas fabricas e galpfes
industriais em centros culturais sdo o Shopping Cultural Fundicdo Progresso,
no Rio de Janeiro (1987-89), e o Centro Cultural Dannemann, em Sao Félix, na
Bahia (1987-89), este em um antigo armazém de fumo, as margens do rio
Paraguassu, do qual ndo restava mais que a fachada principal.

A segunda tipologia, equivalente a 25,00% do total de exemplos levantados,
corresponde a adaptacdo de palacetes e casas nobres urbanas. Além dos
diversos palazzi genoveses e venezianos, objetos de intervencédo por Albini e
Scarpa, e das villas de Frankfurt, todos ja citados, podemos identificar diversos
outros exemplos, nestes e em outros paises.

A conversdo de um palacio urbano em museu é, por exemplo, o caso do
Museu Nacional Picasso em Paris (1976-85), uma intervencdo bastante
conservadora, se aproximando mais da escola italiana que dos museus de
Frankfurt, ainda que sem a inventividade moderna da primeira. A partir dos
anos 1980, as reciclagens de paléacios e casas nobres urbanas em espacos
culturais se intensificam; estamos nos referindo a exemplos como o do Museu
Thyssen-Bornemisza em Madri (1989-92), a Casa Européia da Fotografia em
Paris (1988-95) e o Museu de Historia Natural de Roterda (1993-1996).

No Brasil, diversos palacios e residéncias nobres urbanas vém sendo
transformados em museus desde pelo menos os anos 1980, como 0 antigo
Paco Imperial (1983-85) e o sobrado na rua do Catete transformado em Museu
do Folclore (1983), ambos no Rio de Janeiro. E significativa também a
adaptacao, realizada por Lina Bardi, de um antigo sobrado de esquina nas



proximidades do Pelourinho em Casa do Benin na Bahia (1986-87). Mais
recentemente, interessantes intervencdes de adaptacdo de antigos palacetes
urbanos podem ser identificadas no Parque das Ruinas (1995-97) — que, como
o préprio nome informa, ja se encontrava em ruinas —, e no Centro de
Arquitetura e Urbanismo (1993-97), ambos no Rio de Janeiro.

Os mesmos herdeiros intelectuais de Lina Bardi que realizaram o projeto do
Memorial da Imigracdo Japonesa no interior de S&o Paulo estdo
desenvolvendo desde 2002 o projeto de adaptacdo e ampliacdo do Palacete
Bernardo Martins Catharino, em Salvador, em Museu Rodin. Esta intervencéo
ocorre nos mesmos moldes do SESC Pompéia e do Memorial da Imigracao
Japonesa: um novo edificio, de arquitetura nitidamente contemporanea, €
construido no terreno em anexo ao edificio original.

O terceiro tipo de edificio que tem se prestado com bastante freqiéncia a
adaptacdo em museus € aquele correspondente a conventos, hospitais e
hospicios, agrupados devido a semelhanca tipolégica: geralmente séo edificios
caracterizados por um ou mais patios internos descobertos, cercados por alas
ou pavilhdes onde se distribuem dezenas de espacos relativamente
homogéneos, como celas, no caso dos conventos, ou enfermarias, no caso dos
hospitais.

Exemplos de adaptacdo de conventos e hospitais historicos em museus e
centros de cultura correspondem a 19,23% do total levantado e podem ser
encontrados em diversas cidades do globo: o Museu Alemdo do A¢o em
Solingen (1978-82) e o Museu da Pré-Histéria em Frankfurt (1980-89), ambos
na Alemanha; o Centro de Arte Reina Sofia em Madri (1980-88) e, também na
Espanha, o Centro de Arte Santa Monica (1985-89) e o Centro de Cultura
Contemporanea (1990-93), ambos em Barcelona. E ainda o caso do Centro
Cultural Recoleta em Buenos Aires (1979-84) e do Museu Nacional do
Convento de Santa Catarina em Utrecht (2000), na Holanda.

No Brasil, uma das primeiras intervengdes deste tipo pode ser encontrada na
adaptacdo do antigo Convento de Santa Teresa, em Salvador, em Museu de
Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (1958-59). Embora nao
demonstre a delicadeza e a inventividade de outras intervencdes posteriores,
este projeto pode ser considerado um marco histérico, na medida em que foi
realizado ainda no final dos anos 1950, quando até mesmo na ltalia a questao
da adaptacdo de edificio histéricos em espacos museograficos modernos e
dindmicos ainda estava se consolidando.

O gque se pode concluir desta analise € que a tipologia do edificio sobre o qual
se intervém cria limitacGes a respeito dos possiveis usos. Porém, mesmo com
estas limitagcbes, as possibilidades projetuais sdo ainda infinitas. As
intervencdes de adaptacdo ou reciclagem de monumentos histéricos podem
sempre variar entre intervencbes mais conservadores e que tentam
compreender a logica espacial e distributiva do edificio e entre aquelas mais
radicais, que desprezam a organizacdo espacial interna do edificio em que
intervém, esvaziando-o ou modificando a sua espacialidade de maneira radical.
Em boa parte das situacdes, a decisdo entre uma ou outra op¢ao — ou entre as
incontaveis posi¢des intermediarias — dependera tdo somente dos objetivos do
arquiteto — vinculados, evidentemente, as questdes de orcamento, interesses



especificos do contratante, pardmetros estabelecidos pela legislacdo e,
principalmente, o ambiente cultural em que ocorre.

BIBLIOGRAFIA:

ARANTES, Otilia. Cultura da Cidade: animacdo sem frase. In:
Urbanismo em Fim de Linha e outros estudos sobre o colapso da
modernizagdo arquitetonica. Sdo Paulo: EDUSP, 2001, pp. 133-178.

. Os Novos Museus. In: . O Lugar da Arquitetura Depois dos
Modernos. Sdo Paulo: EDUSP : Studio Nobel, 1993, pp. 233-246.

AZEVEDO, Paulo Ormindo de. Salvador: a dificil reapropriagcdo do patrimdnio
edificado. PROJETO, n° 160, jan./fev. 1993, pp. 40-42.

BARDI, Lina Bo; FERRAZ, Marcelo Carvalho (coord.). Lina Bo Bardi. Sao
Paulo: Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, 1996.

BIERRENBACH, Ana Carolina de Souza. Os Restauros de Lina Bo Bardi e
as Interpretacdes da Histéria. 2001. Dissertacdo (Mestrado em Arquitetura e
Urbanismo). Faculdade de Arquitetura, Universidade Federal da Babhia,
Salvador.

CHOAY, Francoise. A Alegoria do Patriménio. S8o Paulo: Estacéo Liberdade
: Editora UNESP, 2001.

DAVIS, Douglas. The Museum Transformed: design and culture in the
post-Pompidou age. Nova lorque: Abbeville, 1990.

GONZALEZ, Antoni; LACUESTA, Raquel. Barcelona — guia de arquitectura
1929-1996. Barcelona: Gustavo Gili, 1997.

GRACIA, Francisco de. Construir en lo Construido. Guipuzcoa, Espanha:
NEREA, 1992.

GREGOTTI, Vittorio. Nuevos Caminos de la Arquitectura Italiana. Barcelona:
Blume, 1969.

HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela Memoéria — arquitetura, monumentos,
midia. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000.

LEET, Stephen. Franco Albini and the Scrutinity of the Object. In: LEET,
Stephen (ed.). Franco Albini: architecture and design 1934-1977. New York:
Princeton Architectural Press, 1990, pp. 21-43.

MAFFIOLETTI, Serena (org.). BBPR. Bolonha: Zanichelli, 1994.

MAIA, Pedro Moacir (ed.). O Museu de Arte Sacra da Universidade Federal
da Bahia. Sao Paulo: Banco Safra, 1987.

MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa: i musei. Turim: Testo & Immagine, 2004.

MONTANER, Josep Maria. A Modernidade Superada: arquitetura, arte e
pensamento do século XX. Barcelona: Gustavo Gili, 2001.

PEVSNER, Nikolaus; FLEMING, John; HONOUR, Hugh. Dizionario di
Architettura. Turim: Einaudi, 1981.

POLANO, Sergio; MULAZZANI, Marco. Guida all’Architettura Italiana del
Novecento. Mildo: Electa, 1991.



PROJETO. Velhos edificios, novos usos. Sdo Paulo: Arco, n® 160, jan.fev.
1993.

ROCHA, Paulo Mendes da; WISNIK, Guilherme; ARTIGAS, Rosa (org.). Paulo
Mendes da Rocha. Sédo Paulo: Cosac & Naify, 2002.

TAFURI, Manfredo. Teorias e Historia da Arquitectura. Lisboa: Editorial
Presenca, 1988.

. Storia dell’Architettura Italiana 1944-1985. Turim: Einaudi, 2002.



