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RESUMO

Este trabalho tem como principal objetivo a andalise da qualidade espacial em dois
museus, a Fundacdo Iberé Camargo em Porto Alegre e o museu Guggenheim em
Nova York. A Fundacado Iberé Camargo foi escolhida em funcdo da aclamacdo de
critica que recebeu e seu destaque no panorama arquiteténico da cidade gaucha, onde
o trabalho foi desenvolvido. Da mesma forma, o museu Guggenheim foi selecionado
por ser uma edificacdo icbnica, consagrada no imaginario arquitetdbnico mundial. Os
dois exemplares foram escolhidos também, e principalmente, em funcdo de suas
semelhancas em termos de partido arquitetdnico e forma, programa, dimensdes e

escala.

As analises serdo realizadas a luz do conceito da qualidade espacial, nocédo essa
definida pela relacdo como os espacos acolhem, ou ndo, o corpo dos usuarios. A
pesquisa consiste, portanto, em um trabalho de natureza pratica/empirica, que buscara
avaliar os desempenhos das edificacbes a partir da aplicacdo do “método do
observador”. Para tal, serdo utilizados parametros de avaliagdo como a legibilidade e a
funcionalidade de diversas situacdes ao longo dos percursos analiticos realizados em

ambas as edificagdes.

Palavras-chave: Fundacgéo Iberé Camargo; Museu Guggenheim; Alvaro Siza; Frank

Lloyd Wright; Qualidade Espacial; Espaco; Museus.






ABSTRACT

This work aims to analyze the spatial quality in two museums, Fundacao Iberé Camargo
in Porto Alegre and Guggenheim Museum in New York. Fundacao Iberé Camargo was
chosen due to the critical acclaim it has received and its prominence in the architectural
panorama of Porto Alegre, city where the work was developed. Similarly, the
Guggenheim museum was selected because it is an iconic building, enshrined in global
architectural imagination. The two buildings were chosen also, and mainly, due to their

similarities in terms of architectural concept and form, program, size and scale.

Analyzes will be carried out in the light of spatial quality, a concept that is defined
through the relationship of space and body, and the way the first receive, or not, the
second. This work is, therefore, a work based on practical/empirical approach, which
seek to evaluate the performance of these buildings from the application of “the
observer method”. In order to achieve this, evaluation parameters such as legibility and
functionality, will be used in various situations along the analytical paths performed in
both buildings.

Keywords: Fundac&o Iberé Camargo; Guggenheim museum; Alvaro Siza; Frank Lloyd

Wright; Spacial Quality; Space; Museums.
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CAPITULO 01 | INTRODUCAO



01.01 | INTRODUCAO

A escolha da Fundacdo Iberé Camargo — Museu FIC - como objeto norteador do
presente estudo, foi motivada em parte pela aclamacéo da critica que o projeto recebeu
nos ultimos anos, com diferentes premiacdes, entre elas o Ledo de Ouro na Bienal de
Arquitetura de Veneza em 2002', que o tornam referéncia na producdo arquitetdnica

mundial.

Além disso, levou-se em conta seu destaque — e quase exclusividade - no panorama

da arquitetura iconica na cidade de Porto Alegre. De acordo com MAHFUZ:

“‘Ap06s quatro décadas marcadas por uma arquitetura banal ou vulgar na sua maioria,
para Porto Alegre a inauguracéo da Fundacao Iberé Camargo (FIC) € um fato

auspicioso em muitos aspectos.”

A importancia do museu da-se também, e principalmente, em relagcdo ao contexto
histérico no qual esta inserido. Unico museu de porte internacional na cidade, a
Fundacdo Iberé Camargo veio completar a lacuna existente ha muito no cenario
artistico de Porto Alegre, onde faltavam espacos modernos e adequados para a
exibicdo de exposi¢cOes de arte. Unindo essas questdes arquitetdnicas e culturais ao
fato de que o museu é dedicado a um grande artista local, acaba-se por legimitar a

Fundacéo lberé Camargo como icone dentro da cidade.’

Existe também o aspecto arquitetdnico, presente principalmente pelo edificio ser a
primeira obra de um arquiteto europeu renomeado na cidade. Esse fato, sem duavidas,
levantou criticas positivas — pelos admiradores da boa arquitetura — e negativas, pelos

arquitetos locais que defendiam que nao teria sido necessario contratar um profissional

' COMAS, Carlos Eduardo. Il cielo brasiliano de Siza. Domus, n.893: 44/53 (junho 2006).
? MAHFUZ, Edson da Cunha. Fundacgéo Iberé Camargo, Porto Alegre. Arquitetura e Construgdo — n.
171: 48/49 (junho 2008).

° KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,
Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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estrangeiro.” Ainda, sua forma n&o habitual, fechada ao exterior, atraiu curiosidade e
polémicas entre os moradores da cidade, como cita MAHFUZ em seu artigo Fundacéo
Iberé Camargo. O fato é que todas essas polémicas, trouxeram ainda mais holofotes

para o prédio da Fundacéo, legitimando-o como um local inico em Porto Alegre.

Por outro lado, a andlise torna-se mais rica se levarmos em consideracdo as
contradicbes e ambiguidades percebidas no edificio, se examinado do ponto de vista
de sua insercdo urbana e qualidade espacial, como espaco publico da cidade.
Diferentemente de outros museus consagrados como o Centro Pompidou de Renzo
Piano e Richard Rogers em Paris ou o Museu de Arte Contemporanea de Richard
Meiers em Barcelona, 0 museu n&o possui uma praga.” Seu posicionamento, ao lado
de uma via de alta velocidade (Padre Cacique), acaba por isola-lo do rio, que fica do
outro lado da avenida (Fig. 01). O trajeto de acesso para aqueles que chegam
caminhando ou via transporte publico € complexo e ndo fica claro em um primeiro

momento.’

Fig. 01 | Fundacéo Iberé Camargo | Foto da Autora

* MAHFUZ, Edson da Cunha. Alvaro Siza em Porto Alegre. Minha Cidade, S&o Paulo, ano 01, n.
001.003, Vitruvius, ago. 2000

° CABRAL, Claudia Pianta Costa. No lugar: o desenho de Siza para Porto Alegre. Arquiteturarevista —
vol. 5, n. 2: 84/91 (julho/dezembro 2009).

6

As analises dessa questdo de acesso e fluxos serdo aprofundadas no capitulo 04 do trabalho.
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Como visto, muitos sao os artigos existentes que foram desenvolvidos com base na
Fundacdo Iberé Camargo, entretanto, ndo encontramos material que fizesse uma
andlise do edificio em termos da sua qualidade espacial, ou seja, a partir da
experiéncia e das impressodes do visitante. O interesse por esse lado da questéo surgiu
a partir do trabalho que o professor Douglas Aguiar vém desenvolvendo na disciplina
de qualidade espacial no PROPAR/UFRGS. Através do trabalho, que reune a
experiéncia de turmas do mestrado nesse assunto, nos interessamos pelo tema e

buscamos aprofunda-lo nessa dissertacao.

Por fim, escolhnemos a comparacdo como método de andlise para gerar conhecimento.
Lendo diversos autores que se dedicaram ao assunto como CABRAL, COMAS,

ROSSO e SERAPIAO, fica clara a conexdo entre o projeto de Siza e o Museu

7

Guggenheim de NYC de Frank Lloyd Wright. Essa semelhanca é enfatizada por
FRAMPTON:

“... dificilmente se pode negar o trago do Guggenheim Museum de Wright (1959) que
aqui [na FIC], através de um atrio iluminado do topo, serve para unir a entrada do andar
térreo com 0s espacos superiores do museu. Esse tropo tende a ser confirmado pela
rampa interna que sobe do nivel da entrada até o primeiro patamar, para continuar a
sua promenade architecturale através de uma rampa tortuosa externa. O itinerario dai
em diante oscila entre as rampas tortuosas externas e as rampas internas, olhando o
atrio do alto, a medida que o sujeito sobe pelo labirinto do espaco; o jogo do agora vocé

vé, agora ndo.”’

" KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,

Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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Fig. 02 | Museu Guggenheim NYC | Foto da Autora

A comparacao torna-se mais interessante se levarmos em consideracéo o forte carater
iconico que a edificacdo apresenta. Sua forma helicoidal é reconhecida mundialmente
(Fig. 02). O prédio torna-se um estudo de caso interessante também em funcdo das
polémicas que o envolvem em termos de funcionalidade e utilizacdo interna —
principalmente em torno das zonas de exibicdo posicionadas no piso inclinado das
classicas rampas. Ainda, se analisado do ponto de vista histérico, 0 museu tem grande
valor, uma vez que foi a ultima obra construida de Frank Lloyd Wright e a Unica
construgdo dele na cidade de Nova York. Segundo REIS, o museu caracteriza para
muitos o espirito audacioso de seus fundadores assim como o0 génio arquitetdnico de
Wright, sendo o mais importante de seus projetos e um marco dentro do movimento

moderno.” Para SIRY:

“Quando o Guggenheim abriu em outubro de 1959, tornou-se um dos prédios mais
discutidos apos a Segunda Guerra Mundial, nos Estados Unidos e ho mundo todo. Em
abril de 1960, Bruno Zevi, o principal advogado italiano do trabalho de Wright, notou no

primeiro aniverséario de morte de Wright que — Sua geniosidade, entretanto, € ainda viva

8

REIS, Antonio. O Guggenheim de Frank Lloyd Wright e a adicdo de Gwathmey Siegel: Moderno com
Moderno. Docomomo Brasil, 2007.
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e trabalhando, e ira permanecer assim nas proximas décadas. Seu novo museu em

Nova York é o foco do debate internacional sobre o futuro da arquitetura”. °

“O museu de Wright continua entre os prédios mais influentes do século XX. Enquanto
estava sendo construido, atraiu criticas. Quando Wright foi questionado sobre isso, ele
disse ao construtor para ndo se preocupar, porque, em 50 anos o mundo iria proclamar

a grandeza do trabalho.” ®

Vemos assim que os dois edificios possuem um conjunto de caracteristicas conforme
segue: A primeira semelhanca clara entre os edificios é em relacdo a forma. Tanto no
Museu Guggenheim quanto no Museu FIC, ha um volume principal que se destaca do
restante do edificio (Figs. 03 e 04). Esses volumes séo sélidos, praticamente fechados
ao exterior e apresentam faixas horizontais que correspondem as rampas e passarelas
internas em sua composicao estética. Mesmo que no Guggenheim essas faixas sejam
helicoidais e no Iberé, irregulares, nos dois casos existe a ideia de um volume rigido

sendo entrecortado por elementos que agregam movimento a composicao.

Fig. 03 | Guggenheim | Foto: David M. Heald Fig. 04 | FIC | Foto: Elvira Tomazoni

Em termos de partido arquitetbnico, as duas edificacbes partem de um mesmo
conceito: a organizagdo ao redor de um amplo espaco livre central, circundado por
rampas e passarelas. Nos dois casos, esses vazios se prolongam verticalmente ao

°  BALLON, Hillary; CARRANZA, Luis; KIRKHAM, Pat; LEVINE, Neil; MAREFAT, Mina; SIRY, Joseph;
SPECTOR, Nancy; STIPE, Margo. The Guggenheim: Frank Lloyd Wright and the making of the modern

museum. Nova York: Solomon R. Guggenheim Foundation, 2009.
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longo de todo o volume, ou seja, configuram-se como grandes atrios com atividades
acontecendo em seus perimetros. A estes volumes principais sdo agregados anexos —
rotunda menor no Guggenheim e volume térreo no lberé — onde se encontram as

funcdes de apoio dos museus (Figs. 05 e 06).

Fig. 05 | Esquema de partido, Guggenheim Fig. 06 | Esquema de partido, Iberé

Existe também semelhanca em termos de dimensbes e de escala. Os dois blocos
principais, possuem altura de 29 e 25,2 metros, respectivamente. Considerando as
duas rotundas conectadas pela barra horizontal no Guggenheim como um volume
continuo, tem-se uma largura, 48 metros, muito semelhante aquela do bloco principal
do museu da FIC, 41,5 metros. Ambas edificacdes possuem aberturas no nivel térreo
gue possibilitam conexdo e escala humana. Nos dois casos, esses volumes possuem
ainda anexos, vertical no Guggenheim (45.7 metros ou 150 pés) e horizontal no Iberé

(40.5 metros).

26.8
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Fig. 07 | Fachada Museu Guggenheim, com dimensdes | re-desenho da autora
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Fig. 08 | Fachada Fundacéo Iberé Camargo, com dimensdes | re-desenho da autora

Em relacdo ao espaco interno, os dois edificios apresentam configuracbes analogas:
atrio central livre, circulagbes em rampa ao redor do vazio e passarelas que, de
diferentes modos, conectam os visitantes com a totalidade do espaco interno (Figs. 09

e 10). Essa semelhanca é assim descrita por Claudia Cabral:

“No edificio de Siza, circular ndo é apenas uma questao de unir o que esta separado,
mas uma sequéncia ordenada de eventos memoraveis. Aberta, a rampa é parte do
grande atrio, na tradicdo do Guggenheim de Frank Lloyd Wright, controlando a

» 10

totalidade do espaco e permitindo multiplos e variados pontos de vista.

Fig. 09 | Interior Guggenheim | Foto: David Heald  Fig. 10 | Interior FIC | Foto da Autora

10

CABRAL, Claudia Pianta Costa. No lugar: o desenho de Siza para Porto Alegre. Arquiteturarevista —
vol. 5, n. 2: 84/91 (julho/dezembro 2009).
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Em relacdo ao programa, os dois edificios sdo em tudo assemelhados. Ambos
possuem um largo de acesso. No Guggenheim, esse largo fica no mesmo nivel da rua,
enquanto no museu FIC ele é elevado 60 centimetros do passeio publico. A finalidade
dos acessos é direcionar os fluxos ao volume principal dos museus ou aos volumes

anexos.

largo de acesso W
atrio

circulagoes ™
banheiros/servigos

rampas M

areas de exposicao

café/restaurante M

loja

areas sem acesso visitantes ll

Fig. 11 | Diagrama com distribuicdo do programa ao longo dos pavimentos do Museu Guggenheim e da
Fundagédo lberé Camargo, respectivamente — plantas na mesma escala | No Museu Guggenheim, o
laranja corresponde ndo s6 a areas de rampa, como também areas de exposi¢do temporaria.
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Em ambas as edificacdes existem lojas e café/restaurante no térreo, além das funcdes
de servigco como sanitérios, chapelaria e recepcao. Nesse nivel encontra-se também a
base dos grandes atrios, tipicos da configuracdo dos museus. J& nos pavimentos
superiores, encontram-se, em ambos 0s casos, as rampas e passarelas, os espagos de
exposicao e as zonas de servico e circulacdo. Pelo maior fluxo de visitantes e por ter
uma &rea maior, ha ainda no Guggenheim um café (segundo pavimento) e uma

pequena loja (quinto pavimento).

Outra clara similaridade entre os dois museus estaria nos percursos de visitacdo. Tanto
no Guggenheim quanto no museu FIC, o percurso sugerido pelos arquitetos e indicado
pelos recepcionistas seria subir até o dltimo pavimento pelo elevador, fazendo a
visitagdo em um movimento descendente através das rampas, no caso do
Guggenheim, e através das passarelas e salas de exposicdo, no caso do museu FIC
(Figs. 12 e 13). Essa conexéo é citada no trabalho de SEGRE:
“A caixa fechada surpreende o visitante quando entra no grande vestibulo interior;
espaco que estabelece o relacionamento visual entre todas as salas do museu. A obra
reproduz, assim, a solucéo de circulacdo e passagem as salas do Guggenheim de Nova

York, baseada no acesso por elevador até o Ultimo nivel, de onde parte uma rampa que

» 11

desce pelas galerias.

[ [T
7

CLL

i
|

Fig. 12 | Diagrama percurso de visitacdo Guggenheim | as linhas pontilhadas demonstram a circulacéao

em sentido descendente

11

KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,
Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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Fig. 13 | Diagrama percurso de visitacdo FIC | as linhas pontilhadas demonstram a circulacdo em sentido
descendente

No que concerne o valor histérico, pode-se ai também considerar 0os dois museus como
assemelhados, se o0s analisarmos em relacdo aos seus respectivos contextos e
épocas. Por ter sido a ultima obra de Wright e a sua Unica construcdo em Nova York, o
Museu Guggenheim teve relevante importancia histérica desde o inicio de sua
construcdo. Seu partido, inovador e demonstrativo das maiores tecnologias da época,
aliado as criticas e polémicas que o museu recebeu por parte do mundo das artes — em
relacdo ao modo como as obras seriam expostas — enfatizaram ainda mais essa
repercussao mundial. O prédio é até hoje considerado a obra-prima na frutifera carreira
de Wright que conta com mais de mil projetos e 400 prédios executados.
Considerando o0 museu FIC em sua relacdo com a cidade de Porto Alegre, veremos
gue esse também tem um relevante valor histérico, como a primeira obra de um
arquiteto de renome na cidade, bem como o Unico museu de porte internacional, vindo

completar uma lacuna ha muito existente no mundo artistico da cidade.”

Iconicidade segundo o dicionario é: “Propriedade que tem o signo icnico ou icone de
representar por semelhanga o mundo objetivo ou de ser a imagem de um objeto real.”
Assim, tanto o museu Guggenheim quanto o museu da FIC podem ser considerados
icones, uma vez que ambos possuem uma expressado formal facilmente identificavel,

sé@o objetos de destague na paisagem na qual estédo inseridos e referéncia visual de

” KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,
Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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facil reconhecimento. O valor iconico refere-se também a funcéo social e cultural que
as edificacdes desempenham em seus respectivos contextos e nesse quesito ambos

0S museus sdo centros de referéncia nas cidades onde se localizam.

O trabalho sera dividido em quatro etapas: Introducéo, Teoria, Metodologia e Empiria.
Na introdugéo acima, apresentamos o porque da escolha dos dois edificios, 0 Museu
Guggenheim NYC e o Museu da Fundacéao Iberé Camargo, bem como as semelhancas
entre eles. Ainda, como introducdo, apresentaremos, a seguir, uma retomada histérica
sobre o museu em termos de sistemas de movimentos, um breve historico sobre os
arquitetos e o surgimento de cada um dos projetos, bem como possiveis conexdes

entre edificios anteriores de cada arquiteto e os dois museus.

J& a segunda parte trara a fundamentacéo tedrica, 0s conceitos e 0s autores nos quais
o estudo esta fundado. O passo seguinte consistira na descricdo da metodologia a ser
utilizada na descricdo dos estudos de caso. A Ultima parte sera a aplicacdo do método
de andlise in loco, nos dois museus. A visita a0 Museu Guggenheim em Nova York foi
realizada em fevereiro/2015, enquanto que as visitas na Fundacdo Iberé Camargo,
ocorreram ao longo de 2015. No capitulo final, relacionaremos as duas analises
buscando comparar as caracteristicas espaciais dos dois edificios, a luz do conceito de

gualidade espacial.

01.02 | © MUSEU COMO SISTEMA DE MOVIMENTOS

No século 16, algumas iniciativas dariam inicio ao programa arquitetbnico que
conhecemos como museu. A construcdo de uma loggia no Vaticano, por Donato
Bramante e Rafael Sanzio, sob encomenda do Papa Ledo X, seria seguida pela
transformacéo realizada por Francesco de Médici, de um andar do seu edificio de
negocios em galeria de arte e consistiriam em umas das primeiras iniciativas para a
autonomia das obras de arte, até entdo pensadas e produzidas para locais especificos

como itens decorativos."

¥ KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,
Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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Fig. 14 | Galleria Degli Uffizi | Uffizifirenze.it ~ Fig. 15 | Galleria Degli Uffizi — planta | florencetag.com.br

A Galleria Degli Uffizi (Figs. 14 e 15), apresenta prioritariamente um sistema de
movimento linear, onde o acesso as diferentes salas € realizado através de um
corredor continuo. Entretanto, ja aparece aqui o embrido do conceito de encadeamento
e salas em sequéncia, que seria amplamente utilizado no século 18. Ao ingressar em
uma sala o visitante pode deslocar-se internamente ao proximo espacgo, em um fluxo
continuo. No caso da Galleria Degli Uffizi, existem alguns pontos onde o caminho é
interrompido, fazendo com que o visitante precise retornar pela mesma sala onde
iniciou o percurso, como € o caso da sala 5-6, onde para acessar a sala 07, o visitante

precisa passar novamente pela sala 02. (Fig. 16).
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Fig. 16 | Esquema sistema de movimentos Uffizzi | Desenho da Autora
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Outra iniciativa importante no desenvolvimento do museu como instituicdo devotada
especificamente a arte foi a transformagdo do paldcio real em museu do Louvre,
durante a Revolugdo Francesa, no final do século XVIII (Fig. 17).” Nessa época
surgem também os primeiros projetos tedricos, de Boulée e Durand, homologando
esse tipo arquitetonico (Fig. 18). A base da organizacdo desses projetos eram as salas

de exposicao posicionadas em sequéncia, inspiradas na formula da Galleria degli Uffizi.
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Fig. 17 | Planta Louvre | Wikimedia Fig. 18 | Planta Proj. Gen. Durand | KIEFER 2001

Durante esse periodo, entre os séculos XVI e final do século XVIII, houveram diversas
iniciativas espalhadas, especialmente na lItalia, Franca, Inglaterra e Alemanha, que
ajudariam no desenvolvimento do museu. Inicialmente as cole¢cdes eram
prioritariamente privadas, mas alguns projetos j4 previam salas de acesso publico,
tendéncia que viria a ser consagrada a partir do Louvre. Nesse periodo, iniciou-se
também a preocupacdo com a especializacdo, separacdo das obras por tipo, e com a
preservacdo das mesmas, principalmente em relacdo as esculturas que inicialmente
eram posicionadas em locais abertos ou semi-cobertos, como patios e loggias, que

passaram a ser expostas em ambientes fechados."”

A consolidacéo do museu como tipo arquitetbnico, entretanto, acontecera com o projeto
de Karl Friedrich Schinkel para o Altes Museum de Berlim (1823/1830) (Fig. 19).

14

REIS, Antdnio. O Guggenheim de Frank Lloyd Wright e a adicdo de Gwathmey Siegel: Moderno com
Moderno. Docomomo Brasil, 2007.

15

PEVSNER, Nikolaus. Historia de las tipologias arquitectonicas. Barcelona, G. Gilli, 1980.
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Inspirado em Durand, o edificio se organiza a partir de uma colunata frontal, com

énfase na grante rotunda central (Fig. 20).

I~ 9 8 9 8 @& 8 6 6 0 0 6 & 6 0 0 o & ¢

Fig. 21 | Esquema sistema de movimentos Altes Museum | Desenho da Autora

Através desse trabalho, Schinkel estabelece um padrédo para a constru¢do de museus
gue seria utilizado como modelo por mais de cem anos, confirmando o conceito de
salas de exposicdo em sequéncia, onde visitantes passam de uma a outra de modo

automatico e em um fluxo continuo (Fig. 21).

A segunda metade do século XIX é um grande momento para 0 crescimento e

consagracdo dos museus. Surgem uma variedade de tipos novos e 0S museus, antes
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prioritariamente espacos para exposicdo de escultura e pintura, abrigam agora

|16

diferentes itens e exposi¢cdes. Exemplo disso sdo os museus de histdria natura

Ja no inicio do século XX, mesmo propostas que pareceriam formalmente inovadoras,
como € o caso do Museu sem Fim de Le Corbusier, projeto de 1939 (Fig. 22), seguem
utilizando um sistema continuo de movimento encadeado, A estética externa do edifico,
assim como sua conexao com o entorno demonstram ja uma tentativa de mudanca,
mas ao analisarmos a planta, veremos que o0 sistema de movimentos permanece o

mesmo, apesar de aqui ser apresentado de forma espiralada e labirintica (Fig. 23).

Fig. 22 | Museu Sem Fim | KIEFER 2001 Fig. 23 | Museu Sem Fim | COLOMINA

Esse sistema de movimentos, sO vir4 a ser colocado a prova com a consolidagdo do
movimento moderno. A National Gallery (Figs. 24 e 25) em Berlim de Mies Van de
Rohe, é exemplo de uma nova estética e principalmente de um novo modo de visitagdo
(Fig. 26). Segundo KIEFER:

“Uma alteracao importante na forma do museu modernista vai ser a simplificacéo de
seus espacos internos. As circulacdes e as salas de exposicao se integram 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

» 17

exteriores desses edificios.

16

PEVSNER, Nikolaus. Historia de las tipologias arquitectonicas. Barcelona, G. Gilli, 1980.
Y KIEFER, Flavio. Arquitetura de Museus. Argtexto — n.01: 12/25 (2001/01).
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Fig. 26 | Esquema sistema de movimentos National Gallery | Desenho da Autora

Durante esse periodo, as colecdes privadas comecam a desenvolver um papel
importante, com a constru¢do de sedes préprias, com acesso ao publico. E o caso do
préprio Guggenheim e do Whitney Museum, projeto de Marcel Breuer, ambos em Nova
York. Através dessas iniciativas, 0 museu comeca a se tornar mais independente, nao

ficando apenas vinculado a iniciativas politicas e publicas.

Em 1982, James Stirling retoma os conceitos anteriores de sala de exposicdo em
sequéncia, buscando clara inspiracéo no Altes Museum de Berlim para a ampliacéo da
Alte Staatsgalerie em Stuttgart (Figs. 27 e 28). Aqui, mais uma vez, 0 movimento é feito
através de um encadeamento de espacos, onde o visitante passa de sala a sala de

forma continua e interligada.

29



5 | =\
el o
R E
{ . e =
5‘-' 24§ B = -
2l O =[] ™
=i —
; . K =
e SIS P S e LI 5 LOOOOCOCOOCO00OCO00D0O00
Flg. 27 | Alte Staatsgalerie | Archi-Learner Fig. 28 | Planta Alte Staatsgalerie | Great Buildings

Segundo KIEFER (2008), no final do século XX, retoma-se uma valorizacdo do
patrimdénio construido, incluindo também a cidade como parametro museolégico. Esse
posicionamento € também defendido por MONTANER (1995):

“Na cidade, a arquitetura dos museus € arquitetura publica por exceléncia. Ela portanto tem
gue responder a uma dupla funcdo: ser a caixa que contém e preserva os objetos e

colecBes e, a0 mesmo tempo, ser ela mesmo um objeto cultural, que na sua prépria

dimensao, pode ser entendida como um monumento urbano.” **

Atualmente, essa inclusdo do museu como parte da cidade esta clara. Se antigamente,
eram as obras em exposi¢cdo que tinham valor financeiro e estético, e o interior das
edificacGes era 0 que caracterizava os museus, hoje, os edificios sdo tdo importantes
guanto as obras ali expostas. O Centro Georges Pompidou (Fig. 29), projeto de Renzo
Piano e Richard Rogers, seria um dos primeiros exemplos dessa tendéncia. Criticado

pela forma industrial e pouco usual, esse edificio trouxe nova vida ao panorama

artistico francés da época, e hoje € uma das principais atragdes turisticas da cidade.

18

MONTANER, Josep Maria. New museums. Princeton Architectural Press, 1995.
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http://www.greatbuildings.com/cgi-bin/gbc-drawing.cgi/Altes_Museum.html/Altes_Plan_3.html

Atualmente, existe uma série de projetos que buscam essa ativacéo cultural e turistica
através da arquitetura, mas nenhum € mais literal que o museu Guggenheim de Bilbao
(Fig. 30). Projeto de Frank Gehry construido na pequena cidade espanhola em 1997, o
museu transformou a cidade em ponto de peregrinacéo turistica arquiteténica e colocou
Bilbao no mapa artistico mundial. Ruth Zein enfatiza essa tendéncia no texto “Duas
décadas de arquitetura para museus” publicada na revista Projeto, em 1991, e sugere
gue, a partir do Centro Pompidou, o museu torna-se uma fonte de ativacao cultural com

significados muito maiores que seus acervos."’

Quanto a organizacdo espacial e partido arquitetbnico, surgiram cada vez mais nos
ultimos anos, espacos neutros e flexiveis para exposicdo de obras de arte, onde o
sistema de movimentos tende a ser completamente livre, sem obstaculos. Sdo comuns
hoje entre os museus e fundagBes as exposicdes temporarias, com caracteristicas
fisicas e de fruicdo distintas daquelas do acervo permanente. Desse modo, esses
espacos neutros — caixas brancas — surgem como modo de se adaptar a diferentes

necessidades expositivas. Sao os containers citados por MONTANER (1995):

“... os indiferentes containers industriais para arte do final do século XX. Com o passar
do tempo, instalacBes provisoérias estédo tornando-se mais fixas e sélidas, novos
parametros parecem delimitar a peca de arte, outras solu¢gdes morrem para tomar seu

lugar na historia: a galeria de arte transforma-se em museu e a tarefa deve ser

120

retomada novamente

Através dessa liberdade e variedade de tipos de obras de arte a serem expostas, 0
projeto arquitetonico torna-se mais independente de padrdes, possibilitando uma
infinidade de opcdes aos arquitetos e responsaveis. Exemplo dessa liberdade criativa é
o0 Jewish Museum (Fig. 31), projeto de Daniel Libeskind em Berlim. Com forma
bastante irregular, o edificio busca conectar-se com a histéria judaica, criando

diferentes momentos e sensacgdes aos visitantes, sem qualquer fluxo pré-estabelecido.

19

ZEIN, Ruth Verde. Duas décadas de arquitetura para museus. Projeto, Sdo Paulo, n.144: 30/33
(agosto 1991).
* MONTANER, Josep Maria. New museums. Princeton Architectural Press, 1995.
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Fig; 31 | Jewish Museum | Foto: Robert Grahn

Fig. 32 | Planta Jewish Museum | Libeskind

Entretanto, ao analisarmos a planta do edificio (Fig. 32), veremos que apesar da
irregularidade inicial, o sistema de movimentos proposto, € ainda o da linha continua. A
planta aqui € livre, sem a divisdo do espaco em salas especificas, mas o
encadeamento de visitagdo permanece, resultando em um fluxo continuo e linear (Fig.

33).

Fig. 33 | Esquema sistema de movimentos Jewish Museum | Desenho da Autora

Por outro lado, o New Museum (Fig. 34), projeto dos arquitetos Kazuyo Sejima e Ryue
Nishizawa, do Sanaa, localizado em Nova York se apresenta como uma sobreposi¢éo
vertical de caixas empilhadas, responsaveis por fornecer o pano de fundo neutro para
exposicoes das mais diversas naturezas. A independéncia dos volumes da fachada
coincide com o isolamento de cada uma das salas de exposi¢cado em relacdo as outras,

criadas como um invélucro neutro e hermético, em que as obras ou instalagfes
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permanecem sem contato direto tanto com o exterior ou com 0s outros containers que
compdem o edificio. Em termos de planta, cada pavimento surge como um retangulo

livre, sem nenhuma diviséria ou fluxo pré-estabelecido, com a excecao Obvia do nucleo

de circulacao vertical (Fig. 35).

Fig. 34 | New Museum, NYC | Foto: lwan Baan Fig. 35 | Planta New Museum | Arc Space

Outra tendéncia vista nos ultimos anos seria o conceito de re-uso. Edificios e
complexos abandonados, tém recebido nova vida através de reciclagem. E o caso da
consagrada Tate Modern (Figs. 36 e 37) em Londres, que ocupa uma antiga usina de
energia as margens do Tamisa. Inaugurado no ano 2000, é hoje um dos museus mais
importantes da cidade e ja estd sendo ampliado. Ainda, como exemplo mais recente,
tem-se a nova sede da Fundacdo Prada (Figs. 38 e 39) em Mildo. Rem Koolhaas,

responsavel pelo projeto, descreve com entusiasmo essa nova tendéncia:

“E surpreendente que a enorme expanséo do sistema de arte tenha ocorrido em um
namero reduzido de tipologias para a exposicao de arte. Para a satisfacédo de todos,
aparentemente, o espaco industrial abandonado tornou-se preferéncia para o projeto de
espacos artisticos - atraente, porque as suas condicdes previsiveis ndo desafiam as
intencdes do artista - animada, ocasionalmente, com gestos arquitetdnicos

» 21

excepcionais.

21

Declaragcdo do arquiteto Rem Koolhas no site oficial da Fondazione Prada -
http://oma.eu/projects/fondazione-prada. Traducéo da autora.
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http://iwan.com/

Fig. 36 | Tate Modern | Foto da Autora Fig. 37 | Planta Tate Modern | Arch Daily

IS
[

|
e

0 ol

s B

| ONNOSS

sy
r—
| R <x ¢ e S |

|

Fig. 38 | Fundagéo Prada | Foto da Autora  Fig. 39 | Planta Fundag&o Prada | Hic Arquitectura

Nessas edificacbes, percebe-se a manutencdo dos perimetros externos, de modo que
as fachadas e as caracteristicas originais da edificacdo sejam mantidas, e,
internamente a predominancia de plantas livres, possibilitando uma infinidade de fluxos

e percursos de visitagao.

Esse breve histdrico busca mostrar que os diferentes tipos de museus, vistos ao longo
do tempo, tém relacéo direta com o modo como as obras de arte sdo expostas e 0s
percursos para aprecia-las. Se no inicio da histéria, e na retomada histérica de Stirling
em 1982, o museu era configurado como salas de exposicdo em sequéncia, no
movimento moderno e nos containers atuais, essa logica € quebrada, buscando
flexibilidade para os espacos de exposicdo dos mais diversos tipos de obras de arte.
Indiferente ao modelo vigente em cada época, 0 que buscamos levar em conta em
relacdo aos museus e suas tipologias arquitetbnicas € o sentido de fruicdo buscado e o
percurso resultante — o sistema de movimentos que ali ocorre.

34



01.03 | HISTORICO

01.03.01. FRANK LLOYD WRIGHT E O MUSEU GUGGENHEIM NYC

Frank Lincoln Wright, mais conhecido como Frank Lloyd Wright (Fig. 40), nasceu
em Richland Center, uma pequena cidade em Wisconsin, em 08 de junho de
1867. Sua formacado foi fortemente influenciada pela figura da méae, que
estimulou o interesse do filho pela arquitetura desde cedo, através de
brinquedos geométricos do alemao Friedrich Froebel.”” Em sua adolescéncia
Wright passou um veréo trabalhando na fazenda do seu tio, e foi nesse periodo
gue desenvolveu um profundo afeto e respeito pela natureza. Essas viriam a ser

caracteristicas chave em sua futura produc&o arquiteténica.”

o8

Fig. 40 | Frank Lloyd Wright | youtube.com

Wright iniciou seus estudos na faculdade de engenharia, mas logo mudou-se

para Chicago e comecou a trabalhar no escritorio Adler e Sullivan , um dos mais

22

Friedrich Froebel (1782/1852) foi um pedagogo e fil6sofo educacional aleméo, inventor do jardim de
infancia. Desenvolveu um brinquedo composto por blocos de madeira com formatos geométricos como o
cubo, esfera, piramide, etc. O sistema Froebel — como ficou conhecido — pretendia desenvolver uma
experiéncia sensorial do mundo na crianca através dos significados espirituais e simbélicos das pecas.

# SECREST, Meryle. Frank Lloyd Wright: a biography. The University of Chicago Press, 1998.
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inovadores e conceituados da época.” Em 1889, Wright casou-se e construiu
sua propria casa. Esse foi um dos primeiros projetos de Wright que introduziu os
conceitos que seriam utilizados mais tarde na criagdo das chamadas “Casas da
Pradaria”. Segundo o préprio Wright, ele queria enfatizar a beleza, a
simplicidade e os contrastes proprios da pradaria,” e para isso defendia uma
arquitetura de altura pequena e proporcbes modestas, onde os prédios
pertecessem ao solo através de planos horizontais.”” BLAKE resume bem os
conceitos por tras desse novo estilo e a importancia que ele teve ndo s6 no

trabalho de Wright, como na arquitetura americana em geral:

“E quase impossivel relacionar o infinito numero de inovacdes na arquitetura
residencial que se seguiu a criacao das casas da Pradaria, por Frank Lloyd
Wright. Além das janelas em fita e das

janelas de canto, Wright criou uma janela que abria para fora e ndo para dentro;
comecou a projetar suas casas em torno de um “nucleo de utilidade”; dramatizou
as suas salas com “tetos de catedral”; construiu pisos de lajes de cimento
diretamente no solo, sem porao, instalando nesses pisos 0s seus sistemas de
aguecimento radiante. Projetou uma quantidade e uma variedade infinita de
moveis embutidos, inclusive armarios e mesas. Empregou a iluminagéo indireta,
inclusive alguns dos primeiros dispositivos de iluminacao geométricos e
modernos, que eram, entretanto, invariavelmente ornamentados com alguns
bem horriveis arrebiques do Art Nouveau. Criou a porta para automoveis, que
comecgou como port cochére. A lista poderia continuar indefinidamente, mas isso
basta para mostrar que muitas ideias que caracterizam a moderna casa

» 27

americana nasceram das casas de Pradaria do primeiro decénio deste século”.

24

Louis H. Sullivan (1856-1924) foi um dos mais importantes arquitetos da Escola de Chicago do final do

século 19. E considerado o pai do arranha-céu e até mesmo profeta da arquitetura moderna. E dele a

famosa frase “Forma segue a fungao”.

25

O termo pradaria designa as areas de planicie, onde encontra-se vegetacao baixa em abundéancia

em detrimento de arvores e arbustos. S&o paisagens amplas, encontradas em maior quantidade na

América do Norte, principalmente na regi&o central dos Estados Unidos, como no estado de Wisconsin,

lllinois e Missouri.

26

27

PFEIFFER, Bruce Books. Frank Lloyd Wright. Koln: Taschen, 2007.
BLAKE, Peter. Frank Lloyd Wright e o dominio do espaco. Record, 1966.
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Durante esse periodo, ndo s6 o trabalho do escritério o influenciou, assim como
escritos de outros arquitetos. A frase “Meu principal objetivo é a verdade”, de
Viollet le Duc, o impressionou muito. Essa preocupacdo com a verdade e
integridade dos materiais viria a ser outro ponto marcante ao longo da obra do
arquiteto. Segundo FORSEE, Wright acreditava na realidade intrinseca dos

materiais e buscava empregé-los a partir de suas qualidades originais, nunca

buscando que eles parecessem alguma coisa que ndo eram.”

Fig. 41 | Casa Robie | Foto da Autora Fig. 42 | Casa Robie — planta | Great Buildings

Em 1983, Wright iniciou sua pratica independente.” Com os projetos do Edificio
Larkin, Unity Temple e Casa Robie (Figs. 41 e 42), tornou-se conhecido e
passou a ser respeitado, ndo s6é nos Estados Unidos, mas também - e

principalmente — na Europa.

Fig. 44 | Hotel Imperial — planta | pbs.org

Durante periodo conturbado em sua vida pessoal, o arquiteto dedicou-se a
diversos projetos, entre eles o Hotel Imperial de Tékio (Figs. 43 e 44) e casas

28

29

FORSEE, Aylesa. Frank Lloyd Wright vida e obra. Belo Horizonte: Itatiaia, 1962.

A carreira de Wright € marcada pela extremamente ativa produgdo, contando com mais de 1000 projetos e mais

de 400 prédios contruidos.
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nas quais ele testou uma nova técnica — de blocos textéis — baseadas em um

sistema de blocos como estrutura (Fig. 45 e 46).

i

Fig. 45 | Casa Millard | millardhouse.com Fig. 46 | Casa Millard — planta

Vé-se que ao longo de sua carreria Wright teve diversos interesses. Se no inicio,
o lugar e a natureza eram essenciais — influéncias consagradas nas “Casas da
Pradaria” — neste segundo momento Wright voltou-se para a tecnologia e a
producdao em série. Foi nesta época que ele comegou a desenvolver as “Casas
Usonianas”, uma evolucdo dos conceitos aplicados nas “Casas da Pradaria”,
gue buscavam simplificacdo e adaptacdo ao novo estilo de vida americana —
onde ndo existiam mais criados. A entrada de carros, os moveis embutidos, a
cozinha aberta, a planta modular desenvolvida a partir de lareiras e o telhado em
dois niveis sdo conceitos ja vistos em suas casas anteriores, mas que agora

apareciam simplificados e modernizados. Nas palavras do arquiteto:

“Abolimos o atico, o pordo, as caixas nas quais o espaco interior estava dividido.
N&o se fara mais a sala muito grande, o caminho tdo importante, o senso de

conex&ao entre os espacos fechados e a paisagem t&o evidente. Sobre a relacao

H . . 30
com o terreno, uma casa usoniana nasce dele, vive nele e a ele faz parte.

Uma de suas obras mais famosas, a Casa E. Kaufmann (Figs. 47 e 48) —
conhecida como Casa da Cascata — é de 1936 e, ap0s sua construcdo, Wright
voltou a ter 6tima reputagcdo. Foi com animo novo e ja& com mais de 70 anos que

Wright iniciou a terceira e ultima fase de sua carreira. Nessa nova etapa, Wright

30

ZEVI, Bruno. Frank Lloyd Wright. Bologna: Zanichelli, 1979.
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comecou a estudar novas formas, e o circulo e a elipse surgiram em projetos

como o Edificio Johnson e a Loja Morris.
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Fig. 47 | Casa da Cascata | fallingwater.org Fig. 48 | Casa da Cascata — planta | fallingwater.org

Em 1943 Wright recebe a encomenda daquela que seria considerada por muitos
a sua obra-prima.” Solomon R. Guggenheim encomenda ao arquiteto a
construcdo de um museu que fosse tdo de vanguarda quanto as obras que
seriam ali exibidas — um museu para pinturas ndo objetivas. Para entender as
relacdes e a situacdo na qual o museu foi encomendado, é importante entender
um pouco da histéria de Solomon. O estadunidense Solomon Robert
Guggenheim (1861/1949), era um dos sete filhos de um comerciante judeu
suico. Estudou em Zurique e sua riqueza foi adquirida através da empresa
metallrgica da familia, que chegou a ser uma das maiores do mundo na época e
a qual passou a administrar quando voltou aos Estados Unidos. Solomon era
também aficcionado por arte e sua colecdo pessoal comecou a crescer em
1926, quando conheceu a baronesa Hilla Rebay von Ehrenwiesen. Apesar da
fama de manipuladora, Rebay foi responsavel pelo aumento consideravel da
colecdo no periodo. Em 1939, dois anos ap0s a criacdo da Fundacéo e ano no
qgual Solomon alugou uma sede temporaria para a colecdo sob a direcdo de

Rebay, o museu ja possuia 215 obras de Rudolf Bauer e 103 de Kandinsky.

Neste mesmo periodo, a sobrinha de Solomon, Peggy Guggenheim, comegou a

se envolver com galerias de arte, como modo de confrontar o tio. Seu pai, um

31

REIS, Antdnio. O Guggenheim de Frank Lloyd Wright e a adicdo de Gwathmey Siegel: Moderno com
Moderno. Docomomo Brasil, 2007.
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dos irmdos de Solomon, havia sido afastado dos negécios familiares e faleceu
no naufragio do Titanic, fazendo com que Peggy e sua irma fossem as menos
ricas da familia. Esse ressentimento, combinado com o édio que sentiam por
Rebay, foi o responsavel pelo interesse de Peggy em arte e em 1938 ela abriu
sua propria galeria em Londres — Guggenheim Jeune. Alguns anos mais tarde,
inaugurou outra galeria em Paris e por fim, como afronta direta ao tio e a Rebay,
em 1942, lancou mais um espago em Nova York com o nome de “Art of This
Century Gallery” — em competicdo direta com o espaco dado por Solomon a

» 32

baronesa, que havia sido chamado de “Art of Tomorrow Gallery”.

Foi em meio a essas disputas familiares que iniciou-se o projeto do museu
Guggenheim. O resultado € um edificio com formato circular e sistema de
visitacdo em rampa, solucdo bastante diferenciada em relacdo ao padrao
vigente em termos de arquitetura de museus.” BLAKE descreve o projeto como
uma extensdo de edificios anteriores de Wright e ressalta as caracteristicas

Unicas propostas:

“O museu Guggenheim é de varios modos uma extensao de edificios anteriores
de Wright. Quando se compara o mesmo com o edificio Larkin de 1904, por
exemplo, vé-se perfeitamente para onde Wright se estava encaminhando
através dos anos. O edificio Larkin € na realidade o Museu Guggenheim feito em
geometria retangular. Tem o mesmo poco central (embora o poco seja um
retdngulo); tem galerias sobre o piso (embora as galerias sejam em pisos
planos) e tem uma forma de conjunto simples com torres e escada, etc.
destacadas da massa central (mas a forma é enquadrada como sdo as torres de
escada). Em suma, o caminho percorrido do edificio Larkin ao Museu
Guggenheim é a grande avenida do desenvolvimento criador de Wright no
espaco de meio século — de uma arquitetura que era monumentalmente simples

(mas ainda em feitio de caixao) para uma arquitetura fluida, plastica, continua e

32

Ver: RICHARDSON, John. Museos de franquicia: a saga de los Guggenheim. A&V — n.39:26/35
(1993).
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Ainda nesse capitulo, no item 01.07, o histérico e os padrées de museus serédo apresentados.
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gue modificou por completo as nossas ideias da natureza do espaco e da

estrutura.*

O projeto teve que superar uma série de obstaculos até ser aprovado. Entre
elas, normativas da prefeitura de Nova York, ja que o prédio ndo se enquadrava
na legislacdo urbanistica vigente, e a critica de artistas que defendiam que o
piso em rampa seria inviavel para a correta exibicdo e fruicdo de obras de arte.
Esse ponto inclusive foi uma das maiores discoéridas entre o arquiteto e o diretor
do Museu na época, James Johnson Sweeney. Na época, Wright apresentou

trés argumentos para defender o partido arquitetdnico em rampa:

“... o primeiro, a descida lenta ajudaria os visitantes a evitarem a “fadiga do
museu” (seriam transportados para cima por elevador); segundo, as paredes
obliquas da rampa em espiral faziam o papel de cavaletes, permitindo assim uma
apresentacdo mais fiel dos quadros do que seria possivel com paredes verticais;

e, terceiro, a “moldura retilinea de referéncia num quadro”, como dizia o

» 34

Architectural Forum, “tem mais relagdo com a moldura do que com o quadro”.

Em 1956, finalmente o0 museu comecou a ser construido conforme o projeto de
Wright e, em 21 de outubro de 1959, foi inaugurado — 6 meses apds a morte do
arquiteto. Se Wright ndo pode ver sua obra prima finalizada, ao menos teve

tempo de ter o seu lugar assegurado na histéria da arquitetura mundial.”

“Forca, carater, vida, coracdo: foi preciso quase todo um século para completar

a obra de Frank Lloyd Wright. E quando a sua obra terminou, a arquitetura havia

» 34

dado a humanidade uma nova promessa de civilizagao.

Apos a inauguracdo do museu, os julgamentos por parte do publico e de
especialistas de arte prosseguiram. A questdo das rampas é controversa desde
a inauguracdo do museu até os dias de hoje, entretanto varios autores

defendem a sua concepcdo. Segundo POSNER, a rampa em espiral € 0

34

35

BLAKE, Peter. Frank Lloyd Wright e o dominio do espaco. Record, 1966.
STUNGO, Naomi. Frank Lloyd Wright. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2000.
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Guggenheim e deslocar-se no prédio através dela, em contato visual com os
outros visitantes, é essencial para a experiéncia de visitagdo do museu.” Ja para
RICHARDSON, a ascensao pela rampa até a zenital tem carater espiritual e
intensifica a percepcao que se tem do espaco. Ela ainda compara o contato que
0s visitantes tém entre si e com o ambiente construido com as pinturas tipicas

de Veneza de Canaletto.”

Durante o periodo no qual o Museu Guggenheim estava sendo planejado e
construido em Nova York, Peggy seguiu seu involvimento com a arte e em 1949
instalou sua colecdo em Veneza, tendo grande aceitacdo do publico. Com o
passar do tempo, ela comecou a preocupar-se com o destino de sua colegdo —
afinal quem manteria o palacio e a conservacdo das obras apés a sua morte?
Como ndao tinha dinheiro para criar uma fundacao, surgiu nesse momento a ideia
de montar uma exposicdo temporaria no Guggenheim, o que significou o
primeiro passo para a unido das colecdes. Apds seu falecimento, em dezembro
de 1979, as obras foram finalmente abrigadas em um espaco Unico. Nascia a

segunda sede do museu Guggenheim, em Veneza.

Em 1990, uma adicdo foi proposta ao museu pelos arquitetos Gwathmey e
Siegel. Apds trés anos fechado, o espaco reabriu ao publico em 1992. Na época,
muitas foram as criticas sobre uma intervencao na edificacdo, considerada uma
das obras-primas de Frank Lloyd Wright e um dos edificios mais importantes do
século XX. Entretanto, pode-se dizer que a ampliacdo complementou o prédio
existente, no sentido de que ela funciona como pano de fundo para a forma
Gnica das rotundas.” E importante também ressaltar a necessidade real de
ampliagdo. Segundo MONTANER:

*®  Ver: POSNER, Ellen. Guggenheim Museum. Design — n.517: 76 (janeiro 1992).

¥ Ver:

(1993).
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RICHARDSON, John. Museos de franquicia: a saga de los Guggenheim. A&V — n.39:26/35

REIS, Antonio. O Guggenheim de Frank Lloyd Wright e a adicdo de Gwathmey Siegel: Moderno com

Moderno. Docomomo Brasil, 2007.
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“Indisputavelmente espacos de exposicao e escritério precisavam ser
aumentados, desde que o espac¢o em espiral do museu € utilizado para

exposicdes temporarias e somente em torno de 3% da cole¢cdo permanente é

»39

exposta na galeria adjunta a rotunda.

Nos ultimos anos, a marca Guggenheim tem sofrido uma transformacéo. Anita
Regina Di Marco cita em sua revisdao do artigo “Museu Guggenheim: na
ampliagdo, a reconquista de vazios e rampas” a criagdo de varias sucursais do
Guggenheim — como as ja existentes em Veneza (origindria de Peggy
Guggenheim) (Fig. 49), Bilbao (Fig. 50), o complexo ndo executado em
Salzburgo (Fig. 51) e o grande complexo a ser construido em Abu Dhabi (Fig.
52) — como uma traducdo da nova politica de museus, onde o objetivo maior

parece ser o de atrair grandes multidées. E finaliza:

“Tudo isso parece confirmar a tese de que os museus vém representando
cenarios de uma arquitetura expositiva, uma grande investida cultural neste final

de século, ou mesmo o fato de que nenhuma metropole que se preze pode

» 40

prescindir dessa grande catedral das artes”.

e

Fig. 49 | GG Veneza | Foto: Sergio Del Piccolo Fig. 50 | GG Bilbao | mais.design

* MONTANER, Josep Maria. New museums. Princeton Architectural Press, 1990.
“ MARCO, Ana Regina Di. Museu Guggenheim: Na ampliacdo, a reconquista de vazios e rampas.
Projeto — n. 162: 36-42 (abril 1993).
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Fig. 51 | GG Salzburgo | Foto: Hans Hollein Fig. 52 | GG Abu Dhabi | Foto: Gehry's Partners

01.03.02. MUSEU GUGGENHEIM NYC | ANTECEDENTES

Com o desenvolvimento das Casas da Pradaria, das Casas Usonianas e de
tantos outros edificios Unicos ao longo de sua vasta carreira, Wright pode ser
considerado o responséavel pelo nascimento da arquitetura organica e um dos
grandes expoentes da arquitetura americana e mundial. Se o termo organico
nasceu com Sullivan, foi em Wright que adquiriu seu real siginificado. Para ele, o
conceito significava um aspecto natural e o importante seria que todas as partes
de uma edificagéo tivessem relagdo com o todo. Dizia que a arquitetura organica
era a arquitetura natural, fiel ao lugar, aos materiais e acima de tudo integra —

porque era planejada para um lugar, cliente e época especificos."

Em sua ampla obra, destacam-se quatro edificios que parecem ter conexao com
as solucbes que viriam a ser adotadas no museu Guggenheim. S&o eles, o
Edificio Larkin (1903/1906), o Unity Temple (1905/1909), o Edificio Johnson Wax
Building (1936/1939 e 1944/1950) e a Loja V. C. Morris (que apesar de finalizada
antes do Guggenheim, é posterior a ele em termos de projeto - 1948/1950). As
semelhancas mais evidentes que poderiam ser citadas entre esses edificios e 0
museu nova iorquino sdo 0s grandes vazios; o porte (com excecdo da Loja
Morris que tem metragem bem mais reduzida) e 0 modo como ocorrem nesses

edificios as conexdes e 0 acesso aos pavimentos térreos.
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FORSEE, Aylesa. Frank Lloyd Wright vida e obra. Belo Horizonte: Itatiaia, 1962.
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O edificio para a sede administrativa da Companhia Larkin, foi projetado e
construido entre 1903 e 1906, em Buffalo, Nova York, com projeto concebido
através de um partido bastante inovador para a €época — grande vazio central,
iluminado por zenitais e circundado pelas galerias de trabalho distribuidas ao

longo de todos os pavimentos, em direto contato com o atrio (Figs. 53 e 54).

Fig. 53 | Larkin - Planta Térreo | Miquel Gregori Fig. 54 | Larkin - Planta Pav. Superiores

Essa organizacdo transmitiria aos funcionarios uma percepcdo de igualdade,
como se todos pertencessem a uma grande familia, quebrando a hierarquia
habitual da época quanto a diferenciacdo entre patrdo e empregado.” Além
dessa novidade conceitual, o projeto trouxe outras inovacfes para a época: a
inclusdo de mobiliario de aco; pisos e forros a prova de fogo e sistema de ar-
condicionado — inventado meses antes.” Infelizmente, esse edificio foi demolido,
sem motivos claros, entre fevereiro e julho de 1950. Impossivel ver o
monumental atrio desse edificio comercial (Fig. 56) sem lembrar do espetacular
atrio do Guggenheim. Ambos os edificios tem a iluminagcdo vindo de cima,
através de zenitais que banham todo o interior do prédio. Outra similaridade
entre esses edificios é a possibilidade de circulacdo periférica em volta do vazio

central.

“ ZEVI, Bruno. Frank Lloyd Wright. Bologna: Zanichelli, 1979.
“ STORRER, William Allin. The Architecture of Frank Lloyd Wright, a complete catalog. The University of
Chicago Press: Londres, 2007.
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Fig. 55 | Larkin - Fachada Frontal | buffalohistory.com Fig. 56 | Larkin - Vista Interna

Outro antecedente do museu Guggenheim seria o edificio Unity Temple. Em
1905, Wright foi comissionado para projetar o lar da Congregacédo Unitaria em
Oak Park. A construcdo ocorreu entre 1906 e 1908, sendo inaugurada em 1909.
O projeto organiza-se em trés zonas distintas: dois blocos principais que
abrigam as areas de culto e de funcdo social, conectados pelo vestibulo de
acesso (Figs. 57 e 58). Aqui, como no museu Guggenheim, o visitante é primeiro
encaminhado para um espaco de recepcao — de pé direito baixo e dimensbfes

acanhadas — para em seguida ser direcionado ao grandioso e iluminado espago

principal.

Sediouining g — exam| Jy

R}

Fig. 57 | Unity Temple Esquema plénta Fig. 58 | Unity Temple — corte | Great Buildings
térreo e seg. pav.

Visto de fora, o templo tem estética minimalista, e 0os volumes em concreto

aparente, material ainda pouco utilizado na época, sao praticamente fechados
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para o exterior (Fig. 59). Ambas caracteriticas seriam posteriormente utilizadas

na concepc¢ao do partido do Museu Guggenheim.

Fig. 59 | Unity Temple | Foto da Autora

No interior, principalmente no bloco maior dedicado aos cultos, o efeito € oposto:
através de aberturas zenitais e janelas altas, que visavam impedir a entrada de

ruidos externos ao culto, a luz emerge por todos os lados (Fig. 60).*

iiL’

T

Fig. 60 | Unity Temple | Foto da Autora

“  PFEIFFER, Bruce Books. Frank Lloyd Wright. Koln: Taschen, 2007.
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Considerado o primeiro projeto de caratér publico de Frank Lloyd Wright, o
templo foi restaurado em 1970 e aberto ao publico para visitagdo no final dos
anos 80. Nesse mesmo periodo, foi considerado Monumento Nacional.
Atualmente, uma nova e completa restauracdo esta sendo executada, com

previsao de finalizacédo para o inicio de 2017.

Outro antecedente do museu Guggenheim seria o edificio para a sede da
empresa Johnson Wax. Assim como a Casa da Cascata, o edificio recebeu
imediato reconhecimento apés sua inauguracdo.” Trata-se de um edificio com
organizacdo central e introversa, lembrando por isso o conceito anteriormente
utilizado no edificio Larkin e que seria posteriormente utilizado no museu
Guggenheim. Contudo, ao invés de um grande pé-direito vazio central, com o0s
escritorios ao redor, aqui, o vazio central € ampliado horizontalmente e as

estacdes de trabalho, ali distribuidas (Figs 61, 62 e 63).

Fig. 61 | Johnson Wax - Planta Térreo Fig. 62 | Johnson Wax - Planta Pav. Superior

Fig. 63 | Johson Wax — Corte | Great Buildings
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PFEIFFER, Bruce Books. Frank Lloyd Wright. Koln: Taschen, 2007.
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Nesse espaco, distribuem-se delgadas colunas encimadas por volumes
redondos — que lembram arvores em sua forma de tronco e copa. O espaco
vazio entre os volumes redondos é preenchido por zenitais, fazendo com que
esse ambiente tenha uma atmosfera Unica (Fig. 64). Ja na torre de pesquisa, 0
conceito foi distribuir pisos com planta quadrada em combinacdo com
mezaninos de planta circular. O revestimento externo € o mesmo utilizado nas
zenitais da primeira etapa — tubos e vidros (Fig. 65). E um dos poucos edificios
projetados por Wright que permanece com 0S mesmos proprietarios e exercendo

sua fungéo original.

e (R § - ;

Fig. 64 | Foto interna de época | PFEIFFER Fig. 65 | Foto externa | cram.com

Por fim, ainda como suposto antecedente do Guggenheim, temos a Loja V.C
Morris em S&o Francisco, Califérnia. Construida em 1950, bem antes do Museu
Guggenheim (1956/59) ser finalizado, a Loja V.C. Morris foi considerada,
erroneamente, a inspiragao para o que viriam a ser as rampas do futuro museu.
Ao contrario disso, foi o projeto do Guggenheim, cuja data é de 1943, que
influenciou o desenho da loja. Nessa época, ainda que 0 museu nao tivesse
saido do papel, Wright ja tinha desenvolvido o conceito das rampas. Nesse
projeto, a rampa tem forte presenca no interior da loja, mas o funcionamento da
mesma nao é dela dependente; a rampa funciona apenas como conexao entre
0S pavimentos, assim como no museu FIC de Siza e diferentemente do
Guggenheim onde as rampas tem a funcao de espaco de exposicao (Figs. 66 e
67).
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Fig. 66 | Plantas | wrightontheweb.net Fig. 67 | Foto interna | MCCARTER

A fachada do edificio € toda em tijolo aparente, fechada ao exterior, com
apenas uma abertura em forma de arco para o acesso (Fig. 68). Tém-se aqui
mais uma estratégia configuracional semelhante aquela do Guggenheim e
também do Unity Temple, ou seja, agucar a curiosidade do visitante através
dessa escassez de aberturas voltadas ao exterior, direciona-lo a um espaco
apertado, para depois lanca-lo a um grandioso espaco central. Desde sua
construcdo, a loja possuiu diversos proprietarios e atualmente abriga uma

galeria de arte, a Xanadu.

Fig. 68 | Loja Morris - Xanadu | Foto: Google Maps
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01.03.03. ALVARO SIZA E O MUSEU DA FIC

Alvaro Joaquim de Melo Siza Vieira, mais conhecido como Alvaro Siza (Fig. 69),
nasceu em Portugal, em Matosinhos, em 25 de junho de 1933. Queria ser
escultor, mas a familia n&o via muitas perspectivas para essa profissdo, entdo
ele decidiu iniciar o curso de arquitetura, intencionando depois transferir-se para
a escultura. A proximidade com a cidade do Porto direcionou sua formacao na
Escola Superior de Belas Artes do Porto, entre 1949 e 1955, e também
influenciou muito sua percepcao espacial. Segundo FLECK, a topografia do
Porto certamente estimulou a fantasia espacial de Siza, e em seus croquis é
possivel ver carros subindo e descendo. Além disso, o sentido de caos e ordem
se ligam, e fica clara a tensdo espacial do Porto nos projetos futuros do

arquiteto.”

Fig. 69 | Alvaro Siza | climar.pt

Com o passar do tempo, Alvaro Siza deixou para tras a ideia de se tornar
escultor. Foi durante o periodo de formacdo académica, em 1954, que Siza

iniciou sua primeira obra. Apos se formar, entre 1955 e 1958, o arquiteto tornou-

“  FLECK, Brigitte. Alvaro Siza. Lisboa: Reldgio D agua, 1999.
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se colaborador de Fernando Tavora.” Dessa parceria surgiu a oportunidade
para o primeiro grande projeto de Siza — 0 Restaurante e Casa de Cha Boa
Nova, em Leca da Palmeira.” Em 1956, a Camara Municipal de Matosinhos
organizou um concurso no qual Fernando Tavora estava envolvido. ApGs a
escolha do terreno, Tavora entregou o0 projeto a Siza. Ja nesse trabalho,
destacou-se uma das principais caracteristicas na producdo arquitetdnica de
Siza: a conexdao com o lugar e com a paisagem. Sua capacidade reside em
captar ndo somente os atributos fisicos, mas também o espirito do lugar — em
cada sitio, sdo analisados todos os problemas.” Nas palavras do prdprio

arquiteto:

“A relacéo entre natureza é decisiva nha arquitetura. Essa relagéo, fonte
permanente de qualquer projeto, representa para mim como que uma obsessao;

sempre foi determinante no curso da histéria e, apesar disso, tende hoje a uma

» 50

extingdo progressiva.

Nesse mesmo periodo, entre 1961/66, e ja trabalhando individualmente, Siza
comecgou sua segunda importante obra na cidade, a Piscina Municipal de Leca
da Palmeira. Foi nessa época que ele e seus colegas tiveram o primeiro contato
com a obra de Frank Lloyd Wright através de Histéria da Arquitetura Moderna,
de Bruno Zevi. Durante sua formacdo académica, Siza deixou clara a influéncia
exercida por Alvar Aalto, arquiteto finlandés que, assim como ele, trabalhava em
um pais periférico, com artesanato de grande qualidade e pouco
desenvolvimento tecnolégico. Tao logo conheceu o trabalho de Wright, Siza o

adotou como fonte constante de inspiracdo, juntamente com Aalto. Segundo

Fernando Luis Cardoso de Meneses e Tavares de Tavora (1923 /2005) foi um arquiteto com grande

importancia na afirmacao e desenvolvimento do curso de Arquitectura da Escola Superior de Belas Artes

do Porto — mais tarde Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto. Participou do CIAM de 1951

O projeto do Restaurante e Casa de Cha Boa Nova sera apresentado, com breve descricdo, mais

“ FLECK, Brigitte. Alvaro Siza. Lisboa: Relégio D agua, 1999.

SIZA, Alvaro. Imaginar a evidéncia. So Paulo: Estacéo liberdade, 2012.
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Siza, 0s 45 graus no projeto da piscina, tém inspiracdo na planta de Taliesin lll,

51

projeto de Wright no deserto americano (Figs 70 e 71). A influéncia de Frank

Lloyd Wright pode também ser vista jA no projeto do Restaurante e Casa de

Cha, principalmente na atenc¢&o aos interiores.”

Fig. 70 | Piscina — planta | architecturalogy.com Fig.71 | Taliesin Il — planta | franklloydwright.org

Este segundo projeto em Leca da Palmeira traz o embrido do que seria a futura
e recorrente preocupacdo do arquiteto com a luz e com a promenade
architecturale.” Na edicdo da revista El Croquis dedicada ao arquiteto

portugués, essas duas caracteristicas sdo citadas:

“Os prédios de Siza em seu melhor sdo como campos de forgas e energias
ativadas pela luz. Ele frequentemente usa paredes de forma que elas cortem
umas as outras em um labirinto no qual a rota é direcionada como um caminho
sinuoso. A sensacao é a de estar passando por camadas reais ou implicitas,
como se mascaras publicas estivessem sendo retiradas para revelar o coracao

» 54

de um projeto, algumas vezes apenas um vazio luminoso”.

“Intensidade de luz e o sentido de arredores séo controlados pelo cuidadoso
posicionamento de janelas e zenitais. Em seu melhor, os prédios de Siza

deleitam na variedade da promenade architecturale, e nas ambiguidades de

51
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SIZA, Alvaro. Imaginar a evidéncia. Sdo Paulo: Estacéo liberdade, 2012.
JODIDIO, Philip. Alvaro Siza. Koln: Taschen, 1999.

O conceito de Promenade Architecturale foi consagrado por LeCorbusier, que o utilizou para

descrever duas casas (Maison La Roche-Jeanneret e Villa Savoye) em sua obra completa. “Le Corbusier

Oeuvre Complete”.
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EL CROQUIS, 68/69 Madrid: EI Croquis, 1994.
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percepcéao permitidas por linhas convergentes ou divergentes. Incidentes

individuais séo incorporados em uma unidade complexa, que inclui

i . » 54
caracteristicas do ambiente.

Se forem analisados projetos mais recentes de Siza, como a instalacdo na
Bienal de Veneza de 2012 (Fig. 72), por exemplo, vé-se que a preocupacao com
a luz e com o passeio arquiteténico™ de fato norteiam a carreira do portugués.
Essas diretrizes, assim como o profundo respeito pela natureza e pelo terreno
onde seus projetos sao implantados, resumem o modo como ele vé a arquitetura

e desenvolve sua producéo.™

Fig. 72 | Instalacdo Bienal de Veneza | Foto da Autora

Siza teve também importante atuacdo no mundo académico. Ensinou na Escola
Superior de Belas Artes do Porto, onde se formou, entre 1966 e 1969, e retornou
como professor assistente de Construgcdo em 1976. Foi docente visitante em

varias outras instituicbes e teve papel ativo na construcdo da Faculdade de

O conceito de passeio arquitetdnico sera explicitado no capitulo 03.

Muitos s&o os projetos seguintes de Alvaro Siza e ndo se busca aqui esgotar essa cronologia. A ideia

€ destacar alguns dos principais projetos do arquiteto, buscando estabelecer um quadro no qual se

possa entender o estilo e as motivagdes arquitetdnicas por tras do trabalho do portugués.
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Arquitectura da Universidade do Porto, onde também lecionou até o final de
2003.

O portugués ganhou diversos prémios ao longo da carreira. Em 1988, recebeu o
Prémio de Arquitetura Contemporanea Mies Van der Rohe e, em 1992, teve sua
produgéo arquitetbnica reconhecida por um dos prémios mais importantes, o
Pritzker. Em 2002, ganhou o ledo de ouro da Bienal de Veneza com o projeto do
museu para a Fundacdo Iberé Camargo em Porto Alegre e, em 2005,
juntamente com Souto de Moura, projetou o pavilhdo anual da Serpentine
Gallery em Londres. Ja em 2008 e 2009, recebeu a medalha de ouro do AlA
(American Institute of Architects) e do Instituto Real de Arquitetos Britanicos,

respectivamente.

Sobre o arquiteto, Edson Mahfuz é categorico:

“... atestar algo que é caracteristico da obra de Siza: por meio da forma ele
sintetiza programa e lugar de um modo que d& aos seus projetos um carater de

inevitabilidade, ou seja, de que a sua organizacao é inquestionavel, a melhor
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possivel em uma dada situacéao.

A participacdo de Siza no projeto da Fundacédo Iberé Camargo teve inicio em
1999. Em processo liderado pelo engenheiro José Luiz de Mello Canal,” trés
arquitetos foram pré-selecionados para vir a projetar a nova sede da Fundacao —
Alvaro Siza, Richard Meier e Rafael Moneo. Canal visitou os escritérios de cada
um para sondar o interesse na participacdo do projeto. Desde o primeiro
encontro, ficou claro o desejo de Siza em participar. Apés receber um dossié
detalhado sobre o sitio e o programa, ele esbogou os primeiros croquis e acabou

sendo eleito.

MAHFUZ, Edson da Cunha. Fundacgéo Iberé Camargo, Porto Alegre. Arquitetura e Construcédo — n.
171: 48/49 (junho 2008).

José Luiz de Mello Canal é engenheiro civil e doutor em arquitetura pela Universidade Politécnica da

Catalunha. E professor na Faculdade de arquitetura da UFRGS e foi responsavel pelo desenvolvimento

do projeto executivo da Fundagéo e pela execucdo da obra do Museu.
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A nova sede da Fundacédo seria dedicada a Iberé Camargo, reconhecido pintor
gaucho nascido em 1914, em Restinga Seca, no interior do Rio Grande do Sul.
Iberé teve, desde o principio, uma historia de superacao pois apesar da falta de
perspectivas para a profissdo de artista no Brasil, na época, ele foi determinado
em seguir sua potencialidade artistica. Entre 1939 e 1942, ele residiu em Porto
Alegre e frequentou o Curso Técnico de Arquitetura no Belas Artes. Foi nesse
periodo que comecou a vender as primeiras obras e seu trabalho passou a ter
certo reconhecimento. Ainda em 1942, mudou-se para o Rio de Janeiro, onde
optou por uma formacéo livre. Em 1947, ganhou o prémio do Saldo de Arte
Moderna e transferiu-se para a Europa, onde passou trés anos entre Roma e
Paris. Ao retornar ao Brasil em 1950, Iberé consagrou-se como um grande

artista brasileiro.”

No inicio de sua carreira, Iberé Camargo teve influéncias figurativas e trabalhou
a paisagem, a figura humana e a natureza morta — tendo na cor a sua principal
caracteristica. Ja na segunda fase, nas décadas de 60 e 70, inspirou-se pelo
nao-figurativismo e passou a produzir obras de arte com exploséo de cores, a
partir de fundos pretos. Da década de 80 em diante, quando se envolveu em um
dramatico episddio no qual foi acusado de matar um individuo no Rio de Janeiro,
sua arte retomou o figurativismo. Figuras humanas esqualidas e tragicas
demonstravam soliddo e desesperanca. Apés um més preso, Iberé conseguiu

comprovar legitima defesa.

Apenas em 1982 Iberé Camargo retornou para a cidade de Porto Alegre, onde
residiu com a esposa até a sua morte em 1994. Um ano mais tarde, foi criada a
Fundacdo que leva seu nome — Fundacdo Iberé Camargo — com o intuito de
preservar e divulgar a obra do artista. A cole¢cdo — Iberé guardou mais de 50%
do que produziu em vida - foi doada a Fundacéo por sua vitva, Maria Camargo.
Ao mesmo tempo, nasceu o desejo de uma sede propria, para abrigar o enorme

acervo deixado pelo pintor. Em 1996, o governo do estado doou a fundacéo o

* KIEFER, Flavio; CANAL, José Luiz de Mello; FIGUEIRA, Jorge; FRAMPTON, Kenneth; SEGRE,
Roberto. Fundac&o Iberé Camargo: Alvaro Siza. S&o Paulo: Cosac Naify, 2008.
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terreno as margens do rio Guaiba. A parcela tinha suas peculiaridades: apenas
um quarto de area plana, configuracdo espacial em aterro sobre o Guaiba e

grande zona de vegetacdo nativa.”

Segundo FRAMPTON (2008), Siza constitui o local como ponto de partida
primordial no desenvolvimento de todos os seus projetos. Com o museu lberé
nao foi diferente. A imagem do volume principal, assumida como uma pedra
branca, é resultado justamente desse anseio do arquiteto de nao interferir nos
elementos naturais e de propiciar que 0 museu seja identificado como parte da
paisagem. Nas palavras de Siza, “O volume principal recorta-se contra a
vegetacdo da escarpa, ocupando uma concavidade deixada pela antiga
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pedreira.

O anteprojeto do museu foi entregue em 1999, e em sua primeira visita ao local,
em maio de 2000, Siza e sua equipe, juntamente com Canal, fizeram algumas
alteracdes no projeto. A principal modificagao dizia respeito ao subsolo, que n&o
constava no projeto original. Em julho de 2003, a obra comecou a ser
construida, sendo inaugurada em maio de 2008. Diferentemente do museu
Guggenheim, a Fundacao lberé Camargo teve desde o inicio uma OGtima
aceitacdo tanto pela critica local quanto pela internacional. O edificio é
enaltecido como o inicio de uma nova fase no panorama arquiteténico da cidade

de Porto Alegre.”
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01.03.04. FUNDACAO IBERE CAMARGO | ANTECEDENTES

Diferentemente de Frank Llloyd Wright, cuja carreira tem fases que se
distinguem claramente uma das outras, Siza nunca esteve confortavel com a
ideia de um estilo préprio, ainda que possua um. Sua assinatura em um projeto
se reconheceria através da presenca de uma estrutura de pensamento que o
levaria a temas e ferramentas genéricos. Seu trabalho € claramente marcado
pelas linhas de forca de topografias, resultando em edificios que exibem planos,
perfis e limites. Assim como ocorre na obra de Wright, a paisagem natural é uma
de suas obsessdes recorrentes e grande parte de seus trabalhos é desenvolvida

através da abstracéo de contornos, terracos e rotas.” Segundo FLECK:

“Ao procurar caracterizar a arquitetura de Siza, conclui-se que é atemporal e
independente do lugar, incodificavel, inestimavel, impar, de uma neutralidade
também criticavel. Siza ndo fala nenhuma linguagem especifica, mas varias em
simultaneo e de varias origens, distantes ou ndo uma das outras. O dominio de
todas estas linguagens diferentes, constrastantes e contraditérias, do seu
significado e parentesco, autorizam-no a brincar, a modificar, a montar, aplicar
por todo o lado o que o repertério de conhecimentos e de ideias lhe possibilitam,
sem inventar nada. Na Holanda, a sua arquitetura é holandesa, em Berlim,
berlinense, em Portugal - tipica em Portugal — influenciado por tudo. Siza, tal
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como Fernando Pessoa, podia publicar com varios heterénimos.

Da producédo arquitetdnica de Siza, selecionamos quatro edificacbes que de
algum modo se relacionam com o edificio do museu FIC. Como é citado na
edi¢édo da revista El Croquis em sua homenagem, o local e a preocupagéo com
0 entorno é recorrente na obra do portugués, e esse seria a n0sso ver, 0 ponto
de conexdo principal entre esses quatro edificios e 0 museu Portoalegrense.
S&o eles, o Restaurante Boa Nova (1958/63), a Piscina Municipal (1961/66) em
Leca da Palmeira, a Igreja Marco de Canaveses (1990/96) e o Museu de
Serralves (1991/99).
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EL CROQUIS, 68/69 Madrid: El Croquis, 1994.
FLECK, Brigitte. Alvaro Siza. Lisboa: Reldgio D agua, 1999.
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O primeiro deles, o Restaurante e Casa de Chas Boa Nova foi projetado e
construido entre 1958 e 1963, em Leca da Palmeira, como parte de um plano
para a area costeira da regido. A edificacdo foi implantada em contato direto
com formacbes rochosas existentes e 0 seu acesso se da através de um
percurso onde a paisagem natural — o oceano e 0 céu — sao ora escondidos

através de planos de paredes, ora revelados em visuais desconcertantes.

Fig. 73 | Restaurante — Planta | archtendencias.com.br Fig. 74 | Restaurante - Corte

Com apenas um pavimento, quando visto desde o exterior, 0 restaurante possui,
de fato, uma parte com dois pavimentos, sendo o superior resultante de um
mezanino (Fig. 74). Nos interiores, vé-se uma preocupacado com o todo como
por exemplo, os detalhes de forro e o mobiliario em marcenaria, também

projetados por Siza. O restaurante é ainda hoje aberto ao publico.

Fig. 75 | Restaurante e Casa de Chéas Boa Nova | Foto: Jodo Morgado
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A semelhanca desse projeto com o museu da FIC estaria principalmente na
relacdo que o edificio estabelece com o sitio, em termos geométricos e formais.
Apesar da diferenca de porte entre os dois edificios, a planta do Restaurante
(Fig. 73), evidencia as formas irregulares e as rotacdes existentes na planta do

museu.

Considerado um dos trabalhos mais notaveis de Siza,” a Piscina Municipal em
Leca da Palmeira (Fig. 76), foi projetada e construida entre 1961 e 1966. Com
um programa aparentemente simples — vestiarios, café e duas piscinas — esse

projeto integra de maneira excepcional, 0 ambiente construido ao natural.

Fig. 76 | Piscina Municipal Leca da Palmeira | JODIDIO

7z

Aqui, como no museu da FIC, o percurso de acesso €& um percurso de

adaptacdo. ApoOs o primeiro contato com a luz ofuscante da costa, o visitante é
direcionado, através de uma rampa, aos vestiarios escuros, iluminados
discretamente por uma nesga de luz na altura dos olhos (Figs. 77 e 78). E na
sequéncia, € levado novamente a abundante luz natural exterior. Desde 2006, o
complexo é considerado Monumento Nacional. As piscinas funcionam no

periodo de junho a setembro e tem acesso mediante pagamento.
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Fig. 79| Piscina Municipal Leca da Palmeira — Planta | architecturalogy.com

e = T ~~——

Fig. 80 | Piscina Municipal Leca da Palmeira — Corte | architecturalogy.com

Ja a Igreja de Santa Maria em Marco de Canaveses, pequena cidade a 60
qguilométros do Porto, é resultado de uma parceria entre o arquiteto e um padre
local, Nuno Higino, e é considerada por JODIDIO, um dos trabalhos “mais puros
e poderosos de Siza”. Localizada no alto de uma pequena encosta, a Igreja
posiciona-se sobre uma base construida, tendo seu acesso em uma pequena

praca, que a separa da Casa Paroquial (Fig. 81).
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Fig. 81 | Igreja Marco de Canaveses - Planta | ArchDaily

A igreja se organiza como um uUnico espaco central, onde se encontram as
cadeiras direcionadas ao pequeno e discreto altar (Fig. 84). Na lateral desse
espaco ha um rasgo continuo, possibilitando uma vista direcionada aos fiéis. A
entrada central — através de uma porta com 10 metros de altura — é ladeada por
duas torres, e em uma delas, no térreo, fica situado o batistério, todo revestido
em azulejo.” As imagens externas (Fig. 82 e 83) assim como a foto interna (Fig.
84) da Igreja, evidenciam as semelhancas com o museu da FIC no que diz
respeito a introspeccdo do edificio. Trata-se ele também de um solido
predominantemente fechado ao exterior e com as variacdes da ambiéncia

interna de acordo com a variacdo da insolagédo ao longo do dia, a semelhanca

do que ocorre nas aberturas posicionadas nas rampas externas da FIC.

Fig. 82 | Igreja Canavezes | archi.ru Figs. 83 e 84 | Igreja | Foto: Ezequiel Rodriguez
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Por fim, como um quarto antecedente sugerido para o museu da FIC, temos o
Museu de Arte Contemporanea da Fundacao Serralvez (Fig. 85), no Porto. Esse
edificio busca uma relacdo com a Casa de Serralves e os jardins existentes. O
projeto € de 1991. O museu de Serralvez € pensado em duas alas, em torno a
um patio, por onde ocorre 0 acesso ao museu. Sao 14 salas de exposicao,
restaurante, salas multiuso, livraria, biblioteca e cafeteria, distribuidas ao longo

de aproximadamente 12 mil metros quadrados.” As galerias foram projetadas

para serem flexiveis, abrigando principalmente exposi¢des temporarias.

Fig. 85 | Museu Serralvez | Foto: FrameWeb

Fig. 86 | Museu Serralvez - Planta inferior Fig. 87 | Museu Serralvez - Planta superior | JODIDIO

O complexo é erguido ao redor de patios internos com um grande namero de
janelas, de modo a promover ao maximo o contato entre os interiores e a bela
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paisagem externa do parque.” A imagem abaixo (Fig. 88), mostra as
semelhancas entre esse sistema de patios do museu Serralvez e o largo de
acesso do museu da FIC. Ambas situacbes trabalham a conexdo entre
interior/exterior, através da proposi¢cao de um espaco de transi¢cdo. buscando de
certa forma uma transicdo entre exterior e interior. Estratégia de projeto

recorrente no trabalho de Siza, assim diz ele:

“Na travessia entre dentro e fora € sempre necessaria uma mediacdo, uma
transicdo. Temos uma tradicao riquissima, de origem arabe, que, sobretudo no
sul de Portugal, torna visiveis os espacos de transicdo, em que a luz muda até

se perder na intimidade do interior. Mas essa profundidade, essa espessura,
esta se perdendo rapidamente, quer pela necessidade de construir para um
grande namero de pessoas (reduzindo assim as areas), quer pela paixao pelos
novos materiais (o vidro ou os paineis de isolamento térmico). E, contudo, essa
transicdo que em substancia constitui uma camara de descompressao, permite
evitar a passagem imediata e desagradavel de um ambiente interior,
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eventualmente com ar condicionado, para os rigores do exterior.

Fig. 88 | Museu Serralvez | Foto: Nélson Garrido

*®® JODIDIO, Philip. Alvaro Siza. Koln: Taschen, 1999.
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CAPITULO 02 | TEORIA



Esse capitulo apresenta a fundamentacéo téorica do trabalho e consta de um conjunto
de pressupostos. O primeiro desses pressupostos se refere ao entendimento de que a
arquitetura nasceria, por definicdo, da necessidade de abrigo, e que a qualidade, ou
performance da arquitetura seria uma resultante do modo como ocorre a interface da
forma construida com o0s espacos onde vivemos, e que essa deveria ser a
preocupacao principal de toda e qualquer producgéo arquitetdnica. No entanto, essa néo
€ a norma vista atualmente. Hoje, frequentemente, se observa a predominancia da
arquitetura do espetaculo e da forma, em detrimento da funcionalidade, especialmente
no que diz respeito aos espacos interiores. Segundo BACON, a arquitetura seria
composta de dois elementos principais, massa e espago, e a esséncia do projeto
arquitetbnico deveria ser a interrelacdo entre os dois, mesmo que, na nossa cultura,

observe-se a preponderancia da massa."”

Na mao contraria a essa tendéncia, consta uma linha de autores preocupados com a
qualidade espacial em arquitetura, de modo associado ao conceito de espacialidade”,
uma qualidade inerente ao espaco e resultante do modo, adequado ou inadequado,
como o corpo se acomoda nesse espacgo. O conceito encadeia a forma do espacgo e o
deslocamento do(s) corpo(s), abrangendo os conceitos de espaco (geometria) e
movimento (topologia). De fato, fundo e figura se equivalem na equacado da qualidade

espacial.”

E ha também o entendimento possivel do espaco como figura. Fica claro ai o papel,
por um lado, da forma construida (paredes, mobiliario...), mas, principalmente, a
importancia do vazio nessa configuracdo da dindmica espacial. E, desde essa zona
livre de objetos que o individuo experencia e se conecta com as formas construidas, e
€ nesse vazio que ele exercera as funcbes, as atividades, ou em arquitetura, o

programa. A esse respeito ZEVI sugere:

® BACON, Edmund. Design of Cities. Nova York, Penguin Books, 1976.
" Termo utilizado por Douglas Vieira de Aguiar em seu artigo, “Espago, corpo e movimento: notas sobre
a pesquisa da espacialidade na arquitetura”.

” AGUIAR, Douglas. Espaco, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da espacialidade na
arquitetura. Arquitextos, Sao Paulo, ano 06, 2006.

66



“Se pensarmos um pouco a respeito, o fato de o espago, o vazio, ser o protagonista da
arquitetura é, no fundo, natural, porque a arquitetura ndo € apenas arte nem sé imagem

de vida histérica ou de vida vivida por nés e pelos outros; € também, e sobretudo, o
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ambiente, a cena onde vivemos nossa vida

02.01 | QUALIDADE ESPACIAL

Desse modo, pode-se inferir que o manejo do espaco, ou ainda, o arranjo espacial

seria 0 que diferenciaria e caracterizaria a profissdo do arquiteto. Para BACON:

“Uma coisa é delimitar espacgos através de elementos estruturais como paredes.
Outra, bastante diferente, € imbuir 0 espaco com um espirito que se relacione com as

atividades que acontecem nele, e que mexem com os sentidos e emocgdes das
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pessoas que o usam. A arquitetura engloba ambos.

A arquitetura, composta de diversas facetas e possibilidades, teria entdo na distribuicdo
e organizacdo dos espacos, sua caracteristica mais especifica e intrinseca. O correto
arranjo e ordenamento das partes seria responsavel pelo sucesso ou insucesso do

todo. A qualidade espacial pode-se dizer portanto, é a qualidade arquiteténica.

O primeiro componente da qualidade espacial seria, desse modo, a insercdo de uma
determinada situacdo espacial em um todo maior. A partir dai, do modo de arranjo,
decorreria sua condicdo de integracdo ou segregacdo espacial em relacdo ao seu
entorno imediato e a cidade. O arranjo, ou ainda, a sintaxe espacial consiste na
disposicdo e combinacdo dos elementos entre si e com as suas adjacéncias (Hillier et
al, 1983). A arquitetura seria a articulagdo do espago de modo a produzir no usuério
uma experiéncia espacial definida em relacdo as experiéncias espaciais prévias e

futuras.”
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Desse modo, pode-se entender, que a existéncia de pessoas em uma determinada
situacdo seria decorrente de um arranjo adequado ou ndo, do objeto em relacdo ao
todo no qual esta inserido. Segundo JACOBS, a dita condi¢cdo de vitalidade estaria
associada a um restrito conjunto de fatores, dentre os quais: “..a frequéncia de ruas
em quarteirdes curtos € valiosa pela tessitura de intrincadas relacbes de uso que

propiciam aos usuarios de uma vizinhanga”.” Ou seja, na frequencia de ruas esta o

incentivo & acessibilidade.”

A vitalidade como elemento intrinseco a qualidade espacial € evidenciada também por
GEHL, na ideia de que o que as pessoas mais apreciam nos lugares é simplesmente a
presenca de outras pessoas.”’” Esse entendimento é compartilhado por LYNCH, que
defende que os usuarios e as atividades existentes em um espacgo sdo tdo importantes
na constru¢do da imagem da cidade quanto as partes fisicas estacionarias, como 0s
edificios e os espacos publicos.” A vitalidade seria simultaneamente local e global, ou
seja, arquitetbnica e urbanistica, dependendo diretamente dessas duas escalas. A
gualidade espacial de um lugar estaria portanto, necessariamente, associada a sua

animacao ou vitalidade — decorrentes por sua vez, do seu arranjo/sintaxe espacial.

O segundo componente da qualidade espacial seria a delimitacdo espacial, ou ainda a
delimitacdo do perimetro que contém a situacdo espacial analisada. Chamada por
HILLIER de convexidade, poderia ser entendida como o nivel de enclausuramento de
uma determinada situagdo.” Est4 conectada, desse modo, com a forma e o

funcionamento de tal situacao.

A delimitacdo espacial, ou ainda a condicdo de enclausuramento, se estabelece em

uma relacdo que passaria mais pelo haptico do que pelo 6ético, sendo sentida pelo

75

JACOBS, Jane. Morte e vida das grandes cidades. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

®  AGUIAR, Douglas. QUALIDADE ESPACIAL: configuracéo e percepgéo. Revista Politicas Publicas &
Cidades, vol. 04, n. 01:8/29 (janeiro/julho 2016).
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corpo. Ela diferiria entdo da condicdo de integracao espacial, que seria percebida mais
pelo 6tico, através de seus efeitos de vitalidade e diversidade evidenciada nos
espacos. Segundo Hillier (1996), do ponto de vista do espaco, edificios seriam

fundamentalmente sobre movimentos e como eles séo gerados e controlados.”

Ainda que esse aspecto local seja subsidiario em relacdo a predominancia do
posicionamento de uma situacdo em relacdo ao todo (arranjo espacial), ele seria
importante para a qualidade espacial pois traduz a forma como determinada situagéo

acolhe, é hospitaleira, ou ndo, ao corpo.

Por fim, a constituicdo, faz-se importante como terceiro elemento dessa equacdo da
gualidade espacial, pois trata-se da comunicacao entre o dentro e o fora, 0 modo como
0 perimetro que faz a delimitacdo espacial é constituido. Trata-se ai da descricdo do
envoltério material do espaco, suas laterais, paredes e outros limites virtuais, tais como
a paisagem, que margeiam o percurso. Trata-se também do fechamento superior, que

pode ser o céu, e também do chao, o piso sobre o qual o espaco acontece.

Situagdes de maior ou menor visibilidade e acessibilidade decorreriam diretamente do
modo como essa interface € constituida. Seguindo na linha Jacobiana, de que as
janelas sdo os olhos da rua”, HILLIER defende que os perimetros constituidos por
portas e janelas seriam espac¢os dotados de uma constituicdo positiva. JA 0s espacos

dotados de paredes cegas, seriam espacos com constituicdo negativa.”

A analise da qualidade espacial deve, portanto, ser feita com base na funcionalidade do
objeto e situacBes estudadas. Se considerarmos que o conceito de funcionalidade seria
caracterizado pelo modo como 0s espacos se mostram comodos ou incOmodos em sua

relacdo com o corpo, entende-se que a funcionalidade pode ser analisada dentro de
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dois ambitos: o Otico e o haptico. Essas seriam as categorias instrumentais,

ferramentas de avaliagéo da qualidade espacial.

O dtico estaria relacionado ao conceito de legibilidade. Se entendermos legibilidade
como a dificuldade ou a facilidade com que o usuario compreende e percebe o espaco
ao seu redor, veremos que 0 posicionamento do objeto em relacdo ao todo no qual
esta inserido tera conexao direta com a legibilidade, ou ndo, por parte do usuario. Essa
clareza ou facilidade de uma determinada situacdo ser lida, referenciada a um todo
maior, seria um elemento chave na qualidade espacial. A legibilidade seria, portanto,
um fenbmeno por definicdo resultante dessa dimensdo combinatorial — de arranjo —

inerente ao espaco.

As situacoes dotadas de legilibidade seriam, entdo, aquelas que oferecem a percepc¢ao
de continuidade do percurso, situacées onde a linha de visada e a linha de movimento
coincidem, ou seja, situagdes nas quais o observador tem a sua visdo direcionada ao
seu destino, sem nenhum desvio de rota. O alinhamento é importante porque vistas
longas revelam, total ou parcialmente, o que estd além e dao suporte a decisdo de

mover-se em uma ou outra dire¢do.”

Segundo BACON:

“... A arquitetura tem sido discutida como uma série de espacos conectados, cada um
deles possuindo uma qualidade particular mas relacionados um ao outro. O propésito
de um espaco € o de afetar as pessoas que 0 usam, € em uma composi¢ao

arquitetbnica, esse efeito € um continuo, ininterrupto fluxo de impressdes que influencia

» 84

0S usuarios que passam por ali.

As situagfes onde ndo existe essa correspondéncia, onde a linha de movimento se vé

imersa em diferentes linhas de visada, seriam consideradas situacdes de baixa

83

PEPONIS, John. The space syntax of intelligible communities in Community wayfinding: pathways to
understanding. Switzerland, Springer Nature, pg.35/60, 2016.

¥ BACON, Edmund. Design of Cities. Nova York, Penguin Books, 1976.
70



legibilidade, pois nesse caso 0 observador se encontrara em meio a zonas complexas,

necessitando fazer inflexdes em seu movimento afim de atingir o seu destino.

Desse modo, podemos considerar os conceitos de funcionalidade e legibilidade como
tendo uma sobreposicao conceitual natural, uma vez que a dificuldade de entendimento
de determinada situacdo, afeta diretamente a funcionalidade, o funcionamento da

mesma.

J& o aspecto haptico da funcionalidade poderia ser entendido e considerado através do
conforto, comodidade, conveniéncia e/ou utilidade. Ou seja trata-se de uma relacéo
fisica entre o corpo e o meio, podendo passar pelo tato, conforto, desconforto, etc.
Vitravio, em seu tratado de arquitetura, ja enfatizava a importancia da comodidade
como um dos trés elementos fundamentais na arquitetura.” BACON, também defende
a existéncia de elementos que influenciariam a experiéncia do usuario: “ As mudancas
visuais sdo apenas 0 comecgo da experiéncia sensorial; as mudancas de claro para
escuro, do quente para frio, do barulho para o siléncio, o fluxo de cheiros associados
aos espacos, e a qualidade tactil das superficies, sdo todas importantes para o efeito
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cumulativo”.

Apesar da comodidade e utilidade estarem ambos dentro de um conceito maior de
funcionalidade, temos que notar a sutil diferenca entre eles. Ainda que ser funcional
implique necessariamente em ser (til, ndo implica de modo algum em ser cémodo.
Uma situacdo pode ser util, cumprir a sua funcéo, sem ser confortavel e receptiva ao
corpo. Ou seja, a comodidade pode ocasionalmente prescindir da condicdo de

utilidade, ela de fato inclui a utilidade e a supera.”
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“Firmitas; Utilitas; Venustas” expressao em latim, apresentando a triade da arquitetura para o autor.
VITRUVIUS, Marcus Pollio. Tratato de Arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007,

® BACON, Edmund. Design of Cities. Nova York, Penguin Books, 1976.

¥ AGUIAR, Douglas. Urbanidade e a qualidade da cidade. S&o Paulo: Arquitextos, ano 12, n. 141.08,
Vitruvius, mar. 2012
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Desse modo, pretende-se, nesse trabalho, valorizar a qualidade espacial como critério
de exceléncia em arquitetura e de algum modo contribuir no enriqguecimento do material
tedrico existente sobre 0 assunto. Buscaremos analisar e comparar edificios de acordo
com seus aspectos estéticos, formais e caratér iconico, mas primordialmente, pelo
modo como 0s seus espacos acolhem, recebem os visitantes, sendo peca chave na
pesquisa a interface entre a forma construida e os espacos vazios, tendo o modo
adequado ou inadequado, como o corpo se desloca e se situa nesses espacos, cCOmo

parametro.

Utilizaremos como principal referéncia espacial na avaliagdo dos estudos de caso, o
percurso. A analise sera organizada através do que denominaremos como o Método
do Observador™, método fundado na pesquisa e em conceitos vindos de um conjunto
de autores. A lista incluiria August Schmarsow, Le Corbusier, Gordon Cullen, Kevin
Lynch e Bill Hillier. O método se vale de conceitos vindos desses e outros autores e
sugere um modo de organizar esse conhecimento, utilizando um conjunto de andlises
espaciais, fundadas na observacéo in loco, do modo como 0s usuarios se comportam e
guais sdo suas atitudes corporais no espaco, sempre focalizando o corpo e 0 modo

como esse é acolhido, ou néo, pelo envoltério espacial.

* O método do Observador foi teorizado e desenvolvido pelo professor Douglas Aguiar, na disciplina de

Qualidade Espacial do PROPAR/UFRGS.
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03.01 | PASSEIO ARQUITETONICO E QUALIDADE ESPACIAL

A apreciacdo da arquitetura através do passeio arquitetbnico, ou ainda a dita
Promenade Architecturale, disseminou-se através do trabalho tedrico de Le Corbusier,
em meados dos anos 20, como um dos conceitos chave dentro da arquitetura
moderna. O termo teria sido utilizado pelo arquiteto na descricdo da Villa Savoye em
1928.” O conceito pode ser brevemente resumido como a experiéncia de caminhar
através de um edificio” e, em um sentido mais profundo, pode ser entendido como um
definidor de espacos, um instrumento chave no modo como percebemos os espacos

que nos cercam através de um percurso.

Entretanto, essa preocupacdo com o0 percurso no desenvolvimento do projeto
arquitetdnico e na criacao dos espac¢os nao tem inicio com o arquiteto Franco-Suico. Le

Corbusier, cita uma inspiracdo bem mais antiga:

“A arquitetura arabe nos da um ensinamento precioso. Ela é apreciada no percurso a
pé; é caminhando, se deslocando que se vé desenvolverem as ordenacfes da
arquitetura. Trata-se de um principio contrario a arquitetura barroca que é concebida

sobre o papel, ao redor de um ponto tedrico fixo. Eu prefiro o ensinamento da
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arquitetura arabe

Na Grécia antiga, a preocupag¢do com 0 percurso também ja era assunto importante.
Através de um sistema regional de movimento, conhecido como “Procisséo
Panatenaica”, os lugares mais sagrados da cidade eram conectados, buscando um
encadeamento de fluxos e situacdes. Essa linha de movimentos, configurada como
uma das vias principais de Atenas, foi extremamente importante no desenvolvimento

tanto da cidade como também da Acropole.”
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WILLY, Boesiger. Le Corbusier — Ouevre Compléete. Actar, 1990.
*  SAMUEL, Flora. Le Corbusier and the Architectural Promenade. Birkhauser, 2010.
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WILLY, Boesiger. Le Corbusier — Ouevre Compléete. Actar, 1990.

* BACON, Edmund. Design of Cities. Nova York, Penguin Books, 1976.
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Outra referéncia no desenvolvimento do conceito de passeio arquitetdnico, estaria no
estilo pitoresco inglés.” Segundo ETLIN, esse estilo ndo teria sido aplicado somente no
gue diz respeito a edificios, mas principalmente em relacdo ao movimento através do
espaco aberto. Pode ser considerado como marco inicial dessa pesquisa fundada nas
propriedades do percurso, o estudo feito durante esse periodo (1842) pelo arquiteto
inglés Thomas Leverton Donaldson. Através de uma sequéncia espacial organizada
cuidadosamente, Donaldson descreve as termas romanas e a qualidade dos

movimentos ali realizados.

Viollet-le-Duc foi outro exponente desse conceito ao criar a expressao mise en scene
para designar a sequéncia de cenas vividas ao longo do movimento do observador no
espaco. O conceito Beaux-Arts da marcha, pode também ser entendido como um
método baseado no percurso, onde o encadeamento de espacos a partir de eixos
geomeétricos, privilegiariam a simetria e a centralidade ao longo do deslocamento do

usuario.

Entretanto foi s6 em 1865, com Auguste Choisy que esse modo de apreciacdo da
arquitetura foi aprofundado. O historiador francés elabora uma andlise da Acropole de
Atenas através de uma sequéncia de vistas tomadas desde o ponto de vista de um
observador em movimento.” Em seus desenhos, tem-se a planta em relacgéo direta
com a perspectiva ou seja, 0 percurso € descrito através do posicionamento do
observador e a sua visdo desde aquele ponto especifico. Em 1914, o historiador Paul
Frankl desenvolve um relato da arquitetura, entre o século XV e até o fim do século

XIX, também adotando a descri¢cdo do percurso no espaco como método de analise.”

Os desenhos desenvolvidos por Choisy serdo utilizados posteriormente por Le

Corbusier em “Por uma Arquitetura”, onde ele sugere:

* O pitoresco é considerado um estilo inglés do final do século 18 e inicio do século 19 onde os valores
de arquitetura e paisagismo eram trabalhados em conjunto.

* ETLIN, Richard A. A paradoxal avant-garde. Le Corbusier’s villas of the 1920s. Architectural Review —
n.181:21/32 (janeiro 1987).

* FRANKL, Paul. Principles of Architectural Story: The Four Phases of Architectural Style, 1420-1900.
Cambridge: Mit Press, 1986.
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“O olho do espectador se move em um espaco feito de ruas e de casas. Recebe o
choque dos volumes que se elevam a volta. Se esses volumes séo formais e ndo-
degradados por alteracdes intempestivas, se a ordenagao que 0s agrupa exprime um
ritmo claro, e ndo uma aglomeracao incoerente, se as relacdes entre os volumes e o
espaco séo feitas de proporgéo justas, o olho transmite ao cérebro sensacdes

coordenadas e o espirito retira delas satisfagdes de ordem superior: isso é arquitetura.”

96

Fig. 89 | Esquema de Choisy Fig. 90 | Acropole de Atenas | Foto da Autora

N&o s6 Le Corbusier atribuiu a importancia do passeio arquiteténico nos primérdios do
movimento moderno. De fato, a Bauhaus antecipa essa tendéncia no trabalho de
Alexander Klein’’, onde o arranjo espacial ¢ descrito pelo movimento dos diferentes
atores que utilizam o espaco através de diagramas de linhas de movimento as

atividades ali exercidas sdo descritas™.

* LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. So Paulo: Perspectiva, 2006.
" Contratado por uma agéncia habitacional alema, propde a “casa funcional para um viver sem fric¢ao”,
onde através de diagramas busca demonstrar como a circulacdo esta intimamente ligada ao
funcionamento do espaco.

*® AGUIAR, Douglas. Espago, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da espacialidade na
arquitetura. Arquitextos, Sao Paulo, ano 06, 2006.
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Sigfried Giedion é outro exponente nessa linha de pesquisa durante os anos 40 do

”

século passado. Em seu livro “Espaco, tempo e arquitetura” *, traz a tona a discussao
do espaco pensado a partir do observador em movimento e ndo como fundo estético.
Os conceitos do italiano Bruno Zevi se associam a esse pensamento. “O espaco
interior, espacgo esse que nao pode ser representado de nenhuma forma, que néo pode
ser conhecido e vivido a ndo ser por experiéncia direta, € o protagonista do fato
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arquitetonico.

101

No final dos anos 50, os arquitetos do Team 10 ~ também se voltam a reflexdo sobre o
movimento na arquitetura. Nessa pesquisa o passeio arquiteténico € estendido a toda a
comunidade, através dos conceitos de suporte e rede. Ao invés de apenas visual e
estética, para eles a arquitetura deveria emergir de mecanismos de interacdo entre

diferentes atores."”

Esse breve historico mostra a relevancia do passeio arquitetbnico, a Promenade
Architecturale, na teoria e pratica arquitetbnica contemporanea e sugere que seja
através do movimento que vivemos e experenciamos 0S espacgos que nos circundam e,
portanto, que torna-se essencial avaliar e refletir sobre o tema do percurso no estudo e

pesquisa em arquitetura.

O tema da qualidade espacial ndo € também um assunto recente em nosso campo de
estudo. Apesar de ter-se tornado objeto de reflexdo tedrica apenas no final do século
dezenove, sua origem remonta a Antiguidade. Filésofos gregos como Platdo e
Aristoteles, se dedicaram a questdo da natureza do espaco e reconheciam a existéncia

do espaco vazio ativo.
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GIEDION, Sigfried. Espaco, tempo e arquitetura. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004.

100

ZEVI, Bruno. Saber ver arquitetura. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996.
" Team 10, ou ainda Team X, refere-se a um grupo de arquitetos que se reuniram apos a dissolucéo
do CIAM (Congresso Internacional de Arquitetura Moderna) em 1956, com o objetivo de rever os
conceitos modernistas. Dentre os seus membros mais ativos estdo: Jaap Bakema, Georges
Candilis, Aldo van Eyck, Giancarlo De Carlo, Alison e Peter Smithson e Shadrach Woods.

' AGUIAR, Douglas. Espaco, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da espacialidade na
arquitetura. Arquitextos, Sao Paulo, ano 06, 2006.
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N&o so6 filosofos estudaram e conjecturaram sobre a natureza do espaco. Newton,
fisico e matemético inglés, foi outro que se dedicou a essa questdo, elaborando os
conceitos de espacgo absoluto e espaco relativo, sugerindo uma diferenciagdo, onde o
primeiro se constituiria como espaco imovel e o segundo como uma segunda descri¢cao
do espaco absoluto decorrente da percepcdo desse pelos nossos sentidos e pelo

posicionamento do noSso corpo.

Ja a insercdo desse tema no campo da arquitetura ndo acontecera antes do final do
século dezenove. Segundo AGUIAR (2006), é nesse periodo que o corpo humano “se
torna a base para a experiéncia e recepcdo dos espacos construidos” através do
trabalho de um grupo de criticos e historiadores alemées, como August Schmarsow e
Adolf Hildebrand. Schmarsow apresenta uma visdo da arquitetura a partir do interior,
onde o observador em movimento seria o cerne do fenébmeno espacial. Ele postula o
gue denomina como a lei dos eixos direcionais, e sugere que a dire¢cdo mais importante
em uma configuracdo espacial é a direcao do livre movimento. A visdo corresponde a
profundidade nessa experiéncia e desse modo, axialiade e profundidade estao
diretamente relacionadas. Esse seria, de fato, um dos fundamentos do conceito de
legibilidade. Segundo ORELLANA, “a maioria do movimento ocorre ao longo de linhas
axiais de visdo, significando que a maior integracdo visual de uma linha em um
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sistema, geraria uma maior quantidade de movimento ao longo dela”.

Ja o trabalho de Hildebrand focaliza a forma e a aparéncia. Através de dois conceitos
distintos, a forma inerente e a forma efetiva, ele separa o corpo em movimento, forma
cambiante, dos objetos, forma permanente, respectivamente, e sugere que O
observador teria uma caracteristica cinestética, relacionada ao movimento, enquanto

0s objetos possuiriam uma caracteristica visual.

Desse modo, e de forma resumida, podemos descrever a qualidade espacial como um
conceito geométrico e topologico, fundado no modo como o corpo em movimento €

recebido e acomodado no espaco. Nesse sentido a arquitetura “..ndo provém de um

® ORELLANA, Nicolas. On spatial Wayfinding: Agent and human navigation patterns in virtual and real

worlds. UCL, Londres, 2012.
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conjunto de larguras, comprimentos e alturas dos elementos construtivos que encerram

0 espaco, mas precisamente do vazio, do espaco encerrado, do espaco interior em que

5 104

os homens andam e vivem. Esse entendimento é também compartilhado por

AGUIAR: “O vazio é naturalmente o dominio espacial do corpo e cenario no qual o
movimento do(s) corpo(s) acontece, realizando desse modo 0 que se conhece, em

arquitetura, como atividade ou funcéo, ou ainda, no ambito de projeto, o programa. A
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fung&o se realiza através da(s) espacialidade(s).

A avaliacdo da qualidade espacial se vale de um conjunto de instrumentos descritivos e
conceitos, dentre os quais destacamos a Visdao Serial, de Gordon Cullen, que
instrumentaliza a descricdo do passeio arquitetdnico, associando planta e imagens do
percurso, as Gradacdes de Acessibilidade, de Herman Hertzberger, as Axialidades, de
Hillier e Hanson e o conceito de ISOVISTS de Michael Benedikt.

Em linha com o trabalho iniciado no final do século 19 por Auguste Choisy, no qual o

7

percurso do observador é representado em planta e em sequéncias de imagens,
Gordon Cullen estabelece o conceito de Viséo Serial, em seu livro “Paisagem Urbana”
de 1961. Diz ele:

“Imagine-se o percurso de um transeunte a atravessar uma cidade. Uma rua em linha reta
desembocando num patio e saindo desta outra rua que a seguir a uma curva, desemboca
num monumento. Até aqui, i.€ — no que respeita a descri¢cdo nada de invulgar. Mas siga-se
0 percurso: o primeiro ponto de vista € a rua; a seguir, ao entrar no patio, surge novo ponto
de vista, que se mantém durante a travessia na segunda rua, porém, depara-se com uma
imagem completamente diferente; e, finalmente, a seguir a curva, surge bruscamente o
monumento. Por outras palavras, embora o transeunte possa atravessar a cidade a passo
uniforme, a paisagem urbana surge na maioria das vezes como uma sucessao de surpresas
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ou revelagdes subitas. E o que se entende por visdo serial.
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ZEVI, Bruno. Saber ver arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.
' AGUIAR, Douglas. Espaco, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da espacialidade na
arquitetura. Arquitextos, Sao Paulo, ano 06, 2006.

®  CULLEN, Gordon. Paisagem Urbana. Lisboa: Edi¢6es 70, 2010.
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Esse modo de representacdo surge da necessidade de produzir uma descricdo da
sequéncia espacial. Cullen utiliza uma sequéncia de imagens, diretamente conectadas
com a planta e associadas ao posicionamento de um obervador em movimento,
mostrando o que vé esse observador ao longo do percurso (Fig. 91). A descricdo do
percurso visualizada em planta, em conjunto com as imagens vistas pelo corpo em

movimento, constituem, para Cullen, a base descritiva da sequéncia espacial.

Fig. 91 | Esquema de viséo serial | CULLEN

Logo apds a publicagdo do trabalho de Cullen, Edmund Bacon, publica “Design of
Cities”. Nele, Bacon também trabalha com o conceito de visao serial, mesmo que de
forma mais simplificada, para demonstrar a importancia de elementos norteadores no
percurso de um usuario no espaco. Através de uma série de fotografias, o autor
descreve 0 percurso em uma pequena cidade italiana, buscando elencar elementos

gue seriam importantes como norteadores e qualificadores de um percurso urbano.™”

BACON, Edmund. Design of Cities. Nova York, Penguin Books, 1976.
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Outro trabalho interessante nessa linha de representacdo visual, € o estudo
desenvolvido por Bernard Tschumi entre 1976 e 1981. “The Manhattan Transcripts”,
seria mais do que uma forma de representacdo dos movimentos dos corpos dos
usuarios no espaco arquitetdbnico e urbano, seria, segundo o autor, uma tentativa de
transcrever a complexa relacdo entre 0s espacos e 0S Seus usos, entre o palco e o

108

roteiro, entre tipo e programa, entre objetos e eventos (Fig. 92).

Fig. 92 | Manhattan Transcripts | Tschumi

Um segundo instrumento a ser utilizado na descricdo da qualidade espacial sdo as
Gradacdes de Acessibilidade, referidas como gradacéo dos eixos' por Le Corbusier e
reformatadas cinquenta anos mais tarde por Herman Hertzberger em seu livro LicGes
de Arquitetura”’. Utilizando diagramas (Fig. 93), o autor descreve a estrutura espacial

através de gradacOes de acessibilidade, uma propriedade do espaco que ordenaria e
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http://www.tschumi.com/projects/18/
' “Todo e qualquer arranjo seja uma gradacao de eixos, e por isso também uma gradacéo de objetivos,
uma classificacdo de inten¢des.” Em LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. S&o Paulo: Perspectiva,
2006.
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HERTZBERGER, Herman. LicBes de arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.
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classificaria 0 movimento do corpo no espago, em sintonia com 0 programa
arquitetonico. Seria, portanto, um outro modo de descrever integragdo espacial. Em
suma “Hertzberger considera o espago arquitetbnico como uma arena onde atores e 0s
corpos se acomodam e, de diferentes modos e em diferentes proporcoes,
compartilham o controle”."" Tanto a nocdo de gradagdes de acessibilidade quanto a
sintaxe espacial estdo fundadas no principio de profundidade (depth), como descricédo
espacial em arquitetura. Profundidade implica em segregacdo (organizacdo em
linha)/integracéo (organizacéo em rede). O percurso é, de fato, descrito através dessas

gradacoes de acessibilidade e em fungéo de sua integracdo ou ndo com o entorno.

/%
7

7)),/

Fig. 93 | Esquema de diferenciacao territorial | HERTZBERGER

EusE

Hillier e Hanson, por sua vez, apresentam inicialmente em Space Syntax'’ 0os conceitos
de Axialidade que seriam aprofundados no ano seguinte em A ldgica Social do
Espaco'”. Eles defendem que as edificacbes e também as situagdes urbanas podem
ser descritas e analisadas através da marcacdo das linhas de movimento de seus
usuarios. Essas linhas séo representadas em suas analises através de eixos, como

uma forma de simplificacdo e racionalizacdo dos diversos percursos possiveis. Sendo
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AGUIAR, Douglas. Espaco, corpo e movimento: notas sobre a pesquisa da espacialidade na
arquitetura. Arquitextos, Sao Paulo, ano 06, 2006.

Y2 HILLIER et al. “Space Syntax: A different urban perspective”. In: Architecture Journal 4. London,
1983.

® HILLIER, B e HANSON, J. The Social Logic of Space. Cambridge: Cambridge University Press, 1984.
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assim, o mapa axial se torna uma descricdo sintética do comportamento espacial das

pessoas.

Ja Michael Benedikt, apresenta o conceito de ISOVIST em seu artigo To take hold of

114

space: Isovists and isovist fields.” Para ele a utilizacdo desse conceito permitiria ndo
somente a descricdo do ambiente, mas também, e principalmente, a descricdo da
experiéncia visual do observador existente nesse ambiente. ISOVISTS seriam
poligonos que cobrem a area que pode ser vista ou alcancada caminhando em uma
linha reta através de uma posicdo particular. Em suma, trata-se de um modo
conveniente de descrever o espaco através do ponto de vista de uma pessoa presente
em um determinado espaco, ou seja, a abrangéncia do campo visual desse usuario

(Fig. 94).**

Fig. 94 | ISOVISTS | BENEDIKT

03.02 | METODO DO OBSERVADOR

“... Nao ha nada de outra natureza por tras do movimento. Nao é correto também dizer

gue a vida esta se movendo, pois a vida é o movimento em si préprio... vida e

movimento ndo sdo duas coisas distintas” **°
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BENEDIKT, Michael. To take hold of space: isovists and isovist fields. Austin, School of Architecture,
University of Texas, 1979.

" PEPONIS, John. The space syntax of intelligible communities in Community wayfinding: pathways to
understanding. Switzerland, Springer Nature, pg.35/60, 2016.

“® Ensinamento budista apresentado no texto “Planta e Corpo. Elementos de topologia na arquitetura” —
AGUIAR, 2009.
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O Método do Observador, utilizado nesse trabalho como metodologia de andlise, é
uma sintese de conceitos vindos de diferentes autores revisados acima. O método
estabelece as categorias a serem utilizadas nos estudos de caso dessa dissertacao. O
movimento do(s) corpo(s) nos espacos, torna-se o foco da analise em sua
representacdo ao longo do percurso. O elemento de referéncia principal é o vazio, o
espaco de acomodacédo e movimentacao do corpo, naturalmente associado a estética e
as visuais geradas pela materialidade desse espaco. Nesse procedimento, as plantas
sdo a base de registro e funcionam como mapas de fundo/figura, onde apenas as
paredes sao retidas. Através da representacao em planta, o percurso, ou se quisermos,
0 passeio arquitetdnico constitui a base de registro da avaliacdo da qualidade espacial.
O procedimento se vale de conceitos vindos da sintaxe espacial (HILLIER, 1983).""
Diagramas de linhas, correspondentes aos percursos estudados, reduzem os
percursos a segmentos de reta, portanto, traduzindo o comportamento axial da linha de
visada ao longo da caminhada do observador. A axialidade € chave nessa andlise e
estara presente como base descritiva em todas as andlises. Esse papel da axialidade

foi assim expresso por Le Corbusier:

“O eixo é talvez a primeira manifestacdo humana; é o meio de todo ato humano.

A crianca que titubeia tende para o eixo, 0 homem que luta na tempestada da

vida se traga um eixo. O eixo é o ordenador da arquitetura.” **’

O passeio arquitetdnico € naturalmente informado por essa condicdo de axialidade, a
gradacédo dos eixos séo linhas de movimento e linhas de visada, que descrevem o
movimento do corpo no espaco. Para o entendimento do passeio arquitetdbnico como
método de avaliacdo, recorre-se a imagens que conectam a planta e 0os percursos
demarcados as visuais que o observador tem desde cada ponto de interesse dentro do

7

passeio. E neste momento que o conceito de visdo serial, trazido por Cullen™, é
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O método do Observador foi teorizado e desenvolvido pelo professor Douglas Vieira de Aguiar, na
disciplina de “Qualidade Espacial”’ do PROPAR/UFRGS.

" HILLIER et al. “Space Syntax: A different urban perspective”. In: Architecture Journal 4. London, 1983.
" LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. S&o Paulo: Perspectiva, 2006.

¥ CULLEN, Gordon. Paisagem Urbana. Lisboa: Edicbes 70, 2010.
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inserido na analise. Nas plantas, além dos percursos, serdo indicados os pontos de
onde cada imagem foi obtida, descrevendo a relagdo visual do observador com o

espaco a ele circundante.

Ha um terceiro elemento de registro no método que € o relato do observador, o texto, o
registro daquilo que ele viu e sentiu ao longo da caminhada. As informacdes das
plantas e das imagens propiciardo que se descreva a qualidade espacial de uma
determinada situacdo. A legibilidade seria a categoria de analise chave nessa
avaliagdo, evidenciando a dificuldade ou a facilidade com que o observador se orienta
no espacgo ao seu redor. Ao se deslocar no espaco, seja esse interno ou externo, o
cérebro estard sempre lendo informacdes vistas pelos olhos e quanto mais estruturada
for essa visdo, mais confortavel e facil serd essa percepcdo e a consequente

locomocgao.

A descricao do percurso através das linhas de visada, tendo como base a sua relagéo
com as linhas de movimento, propiciarAd portanto a avaliacdo da legibilidade, o
adequado entendimento do espaco pelo observador. Quando movimento e linhas de
visada se desencontram, teriamos uma baixa na legibilidade, gerando desconforto pela
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falta de entendimento da trajetdria a seguir adiante. LYNCH = sugere que os pontos
estratégicos de um percurso seriam nas intersec¢des, nos pontos onde os diferentes
percursos se encontram e que correspondem a pontos de decisdo para a pessoa em
movimento. Se as informacdes vindas do espaco puderem ser facilmente entendidas e

visualizadas, o observador tera entdo uma legibilidade satisfatoria.

Aqui, nota-se uma sobreposicdo entre o conceito de legibilidade e o conceito de

wayfinding, expresséo recorrente no urbanismo. O termo foi usado primeiramente por

Kevin Lynch em seu livro “A imagem da cidade”, em 1960. Para ele, wayfinding seria

“um consistente uso e organizagdo dos estimulos sensoriais concretos do ambiente
» 122

externo”.” Atualmente o conceito é entendido como 0 modo como 0S UuSsuarios usam as

informacdes apreendidas no processo de tomada de decisédo para se orientar e

' LYNCH, Kevin. A Imagem da Cidade. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995.
. LYNCH, Kevin. A Imagem da Cidade. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995.
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encontrar o caminho ou a direcdo correta na qual gostariam de ir. Segundo PEPONIS,
0S usuarios seriam capazes de processar as informacgdes contidas em uma isovist, de
modo a reconhecer as maiores linhas potenciais de movimento em um espago e
também reconhecer ou antecipar como essas linhas se conectam com as demais
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linhas de uma rede.” GIBSON defende que, as pessoas navegam diretamente mais
por percepcdo ambiental do que por funcédo cognitiva. Para ele, superficies acessiveis
sdo o fator mais importante na geracao de movimento; como consequéncia as pessoas
se moveriam na dire¢cdo onde o mais longo movimento serd possivel.” Ou seja, aqui
também, assim como dentro do conceito de legibilidade, seriam as linhas de visada e
movimento coincidentes que resultariam em um melhor entendimento do percurso a ser

seguido.

Ha ainda, uma segunda categoria de andlise, a funcionalidade. Essa, assim como a
legibilidade, configura-se ndo como um item, mas como uma relacdo, onde sé&o
necessarios pelo menos dois agentes para que possa existir. A relacdo fisica entre o
corpo e 0 meio seria portanto, o indicativo da funcionalidade de uma determinada
situagcdo. O conceito estaria relacionado a comodidade, ao o conforto e a conveniéncia

e/ou utilidade do percurso do observador.

O Método do Observador, desse modo e em sintese, € organizado através de trés
elementos de registro de informac&o: Plantas, onde as barreiras’” e passagens - e
consequentemente 0s vazios - S80 representados juntamente com 0S percursos
(desdobrados em linhas de movimento e linhas de visada); sequéncias de imagens -
Visdo Serial - através das quais as situacfes descritas em planta sdo mostradas
através de sequéncias de fotografias e por fim, o registro em forma de Texto. Essa
triade sera a base de toda a andlise e constard em todos os momentos e em cada

situacdo analisada. O padrao gréfico utilizado sera:

123

PEPONIS, John. The space syntax of intelligible communities in Community wayfinding: pathways to

understanding. Switzerland, Springer Nature, pg.35/60, 2016.
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GIBSON, James. The Ecological Approach to Visual Perception, Boston, 1979.
* AGUIAR, Douglas. Planta e corpo. Elementos de topologia na arquitetura. Sdo Paulo: Arquitextos,
ano 09, 2009.
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calgada

area fora situagao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

FOTO 01 FOTO 02 FOTO 03 FOTO 04

Fig. 95 | Esquema de Percursos | Desenho da Autora

Ao analisar a imagem acima (Fig. 95) vé-se que o percurso do observador demarcado
em planta sera analisado através de situacdes. O método se valerd desse conceito
para que a descricdo do todo seja mais clara. Situagdo deriva do latim SITUS, que
significa “local, lugar, posi¢cao” e ACTIO, que significa “ato de colocar em movimento,
de fazer, de realizar”. O termo sera entendido em seu sentido etimolégico, como um
padrdo de movimento relacionado a um local especifico. Desse modo, o percurso do
observador é representado como uma sequéncia de situacbes, que descrevem 0s
diferentes momentos e experiéncias aos quais o observador é submetido ao longo do

passeio arquitetdnico.
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A delimitacdo espacial de uma determinada situacao foi definida através do conceito de
poligono convexo. Uma regido convexa, é delimitada se, e somente se, todo segmento
de reta cujas extremidades pertencem a regido sé tenham pontos nessa mesma regiao.
Foi utilizado também o conceito de BENEDIKT, de isovists para a demarcacéo de cada
situacdo. Ou seja, a situacdo pode ser entendida como a extensdo do campo visual
observada naquele posicionamento do observador. Ainda, a restricAdo ou
inconveniéncia de acesso a um determinado ambiente, € outro critério importante na
delimitacdo das situacdes estudadas. Ambientes nos quais o usuario ndo pode
acessar, ou pelo menos nao pode acessar de forma livre e direta, sdo considerados
como uma situagao diversa — analisada ou n&do de acordo com a importancia do

ambiente na configuracéo do edificio.

Em termos graficos, a situacdo analisada encontra-se demarcada em planta com o
fundo branco, enquanto que as areas adjacentes encontram-se em cinza, para que o

leitor possa situar a situacao analisada dentro do todo da edificacéo.

Além do percurso realizado nessa analise (marcado em linha cheia vermelha na planta)
faz-se importante demarcar os diferentes percursos possiveis em cada situacao
(possibilidades essas marcadas em linha pontilhada laranja na planta). De fato o
conjunto de linhas pontilhadas mostra o entorno, uma parte do sistema onde a situacao
em analise esta inserida. Em ambos os estudos de caso o percurso escolhido foi o

percurso mais usual, observado durante as visitas in loco."”’
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A visita ao Guggenheim em Nova York ocorreu em fevereiro de 2015 enquanto que as visitas ao Iberé
ocorreram ao longo de 2015 e em diferentes horarios e dias da semana.
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Fig. 100 | contexto zoom 03 | Google Earth
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01| vegetagéo +
Central Park

02 | entorno-const.

Fig. 101 | Esquema de contexto | Desenho da Autora

O Museu Guggenheim situa-se em um contexto urbano consolidado, em uma zona
densa de edificacbes e em uma posicado estratégica, bastante acessivel, dentro do
tecido urbano de Nova York. Localizado na Museum Mile e em frente ao Central Park,
mais precisamente na Quinta Avenida, entre a 89th e a 90th Street, o0 Guggenheim é
um dos principais pontos turisiticos da cidade. Nessa condicdo, o acesso a edificagédo
se da facilmente, seja por transporte publico ou pela linha de 6nibus turistico. Desde as
paradas de 6nibus proximas ao museu, conforme indicado na (Fig. 101), o visitante

chega ao edificio por calcadas generosas e faixas de seguranca nas travessias.

Fig. 102 | Vista frontal desde o parque | Montagem da Autora — Google Maps.
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Essa localizacéo frontal ao Central Park e o posicionamento em meio a uma um zona
densa sé@o as principais caracteristicas na leitura e entendimento do museu como
objeto urbano. Se por um lado, o parque funciona como um catalisador de visitantes, o
conjunto arquiteténico regular do entorno, em altura e alinhamento, enfatiza a forma ja

excepcional do museu (Fig. 102).

parada de 6nibus | sentido Uptown | (Madison com 89st)

N

E 88th S

S

@ E 89th l_‘ljfr —‘r

'
<=
pedestres
vindos
——
de leste
5™ Ave
parada de 6nibus | sentido Downtown =B
(5ta Av. com 90st) + 6nibus turistico -1 ] =1 ]
—————
pedestres vindos pedestres vindos
de Uptown (norte) do Central Park (oeste)

Fig. 103 | Esquema de acessos | Desenho da Autora

Conceitualmente, o museu pode ser entendido, de modo simplificado, como duas
rotundas, uma maior e outra menor, ligadas por uma barra horizontal e emolduradas

por uma barra vertical, que corresponde a ampliacédo de Gwathmey & Siegel. (Fig. 104)
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Fig. 104 | Fachada | re-desenho da autora

A primeira rotunda, menor e a esquerda, abriga uma loja no térreo, com acesso direto
pela rua, e as galerias Tannhauser posicionadas nos pavimentos superiores, além de
um café, no segundo piso. A configuracdo espacial dessa area sugere que essa zona
teria sido projetada por Wright para as funcfes administrativas e ndo para areas de
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exposicao e café como é visto atualmente. " Ja a rotunda maior, ligada a menor pela
barra horizontal, € o espaco principal do museu. Nesse bloco estdo as polémicas
rampas de Wright, onde as exposicdes temporarias acontecem, o grande atrio e a
zenital superior. Encontra-se também nesse espaco o0 acesso as galerias tradicionais,
resultantes da adicdo de 1992, ao restaurante no térreo e a uma pequena loja no quinto

pavimento.

05

03

01. Galeria Thannhauser | 02. Rampa | 03. Sala leitura |
04. Vazio | 05. High Gallery | 06. Circ. Vertical

Fig. 105 | Planta Subsolo — original Fig. 106 | Planta Primeiro Pav. | re-desenho Autora
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BALLON et al. The Guggenheim: Frank Lloyd Wright and the making of the modern museum. Nova
York: Solomon R. Guggenheim Foundation, 2009.
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01. Loja | 02. Acesso | 03. Informagdes | 04. Bilheteria | 05. Atrio Central | 06. Balc&o membros | 07. Palco |
08. Restaurante | 09. Circulac¢&o Vertical | 10. Chapelaria

Fig. 107 | Planta Térreo | re-desenho da Autora

03
04 01
<01, . .
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IGE -
. . 03 . .
01. Café | 02. Galeria Thannhauser | 03. Rampa | 04. Vazio | 01. Galeria Thannhauser | 02. Vazio | 03. Rampa | 04. Circ. Vertical

05. High Gallery | 06. Circ. Vertical

Fig. 108 | Planta Seg. Pav. | re-desenho da Autora Fig. 109 | Planta Ter. Pav. | re-desenho da Autora
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01. Rampa | 02. Vazio | 03. Circ. Vertical 01. Rampa | 02. Vazio | 03. Loja

Fig. 110 | Planta Qua. Pav. | re-desenho da Autora  Fig. 111 | Planta Qui. Pav. | re-desenho da Autora

A rotunda principal organiza os fluxos e, desse modo, o funcionamento do museu e, por
isso, € considerada o nucleo do Guggenheim. Ja as rampas circundam o vazio e
agregam a funcdo de zona de circulacdo e de exposi¢cdo. O percurso de visitacdo
pensado pelo arquiteto e indicado pelos recepcionistas € subir até o dltimo pavimento
pelas escadas ou elevador, posicionados na parte superior esquerda da planta da
rotunda maior, e descer pelas rampas até o térreo, em sentido anti-horario. LEVINE

defende o0 uso das rampas nos espacgos de exposicao:

“Os pisos e paredes angulados eliminam a fixag&do da linha horizontal e o paralelismo do plano
de chéo. O senso de instabilidade resultante enfraquece a confianca tradicional dos museus no
exclusivo poder do olho na percepcao e chama a agéo, da forma mais forte, a fisicalidade do

5 128

movimento corporal através do espaco e tempo: o cinestésico substitui o puramente o6tico

Nessa parte do museu os visitantes tém contato visual entre si e com a totalidade da
edificacdo, devido ao peitoril baixo das rampas. Para Peter Eisenman, essa seria uma
das principais caracterisitcas do museu e que o diferencia da configuracao tradicional,
porque independentemente de onde se esteja, vocé estara sempre olhando
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simultaneamente para pessoas, arquitetura, espago e pinturas.~ Acima do vazio, a

¥ BALLON, Hillary; CARRANZA, Luis; KIRKHAM, Pat; LEVINE, Neil; MAREFAT, Mina; SIRY, Joseph;
SPECTOR, Nancy; STIPE, Margo. The Guggenheim: Frank Lloyd Wright and the making of the modern
museum. Nova York: Solomon R. Guggenheim Foundation, 2009.

¥ FRANKEL, Stephen Robert. Frank Lloyd Wright's Guggenheim Museum: An architectural
appreciation. The Solomon R. Guggenheim Foundation, 2002.
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grande zenital coroa o espaco, garantindo iluminacdo natural e um efeito sensorial

espetacular a peregrinacdo dos visitantes.
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Fig. 112 | Corte | re-desenho da Autora

No subsolo, encontram-se areas técnicas, de acesso restrito ao publico, ndo incluidas
nas analises constantes desse trabalho. Também néo fara parte das analises a adicdo
de Gwathmey & Siegel, uma vez que se busca comparar os edificios de Wright e Siza

em sua concepcao original.

A sequéncia espacial do Museu Guggenhein, como mostra o diagrama abaixo (Fig.
113), recebe o programa de modo a propiciar a predominancia de espacos dotados de
um alto grau de integracdo espacial. Como vemos na sintese grafica do encadeamento
espacial, a maior parte dos espacos permite 0 acesso a mais de um espaco contiguo,
propiciando que cada espaco esteja sempre conectado a mais de uma possibilidade de
encaminhamento para o visitante. O exemplo mais claro disso, e elemento peculiar na
espacialidade do edificio, € o posicionamento de espacos de exposi¢do coincidente
com a rampa responsavel pela circulacdo vertical. Essa sobreposicéo funcional torna a
rampa o espaco dotado da maior capacidade de integracdo espacial e social. Essa
configuracdo resulta também em espacgos expositivos dotados de alto grau de

integracdo espacial, uma vez que 0 acesso a eles é concomitante a descida pela

rampa, 0 que também os torna elementos articuladores da sequéncia espacial do

96



edif[icio. A espacialidade criada no museu Guggenheim, portanto, se caracteriza pelo
alto grau de integracdo espacial sobretudo nas rampas, fazendo com que 0s espacos
ndo se conectem apenas linearmente, mas também através de uma visualizacdo

reciproca total, o que potencializa o papel ativo do visitante na experiéncia do espaco.
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entrada

largo de acesso
atrio

circulagées
banheiros/servigos
rampas

areas de exposicao
café/restaurante
loja

+ E
, . . (a)
integragao 4to pavimento (corresponde ao pav. tipo)

Fig. 113 | VGA Andlise | (a) Nivel de integragéo dos espacos com programa e (b) Grafo Justificado, com

programa

A apropriacdo do espaco pelo visitante tem no pavimento térreo o grande atrator. Por
se tratar de uma zona central na configuracdo espacial do edificio e um poderoso
conector de fluxos, vemos diversas atividades e comportamentos sendo ali
desempenhados. Ha os que preferem sentar-se, para observar o edificio, descansar ou

interagir com outros visitantes, ha os que preferem ficar de pé, uns parados outros se
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movendo, buscando éngulos peculiares de apreciacdo e ha também os que preferem
apenas passar. Pode-se, portanto, dizer que o atrio funcionaria como um condensador
espacial multi-uso dentro do programa do museu. A conexéao visual desse espaco com
o restante do edificio e com a grande zenital acima € o maior atrator de publico e torna

esse espaco 0 mais movimentado do museu (Figs. 114 e 115).

EM PE - observando @ EM PE - conversando @ SENTADO - em bancos @ SENTADO - no chéo

Fig. 114 | Guggenheim — Planta Térreo — Esquema de movimento de publico | Desenho da Autora

e 4

Fig. 115 | Guggenheim | Foto da Autora
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Ja no largo de acesso, na parte externa da edificacdo, vé-se um grande numero de
visitantes, pedestres e até mesmo vendedores ambulantes. Esse cenério confirma a
presenca de uma obra dotada de grande simbologia, aspecto enfatizado pela

localizacdo em Nova lorque — cidade que anualmente recebe 55 milhfes de turistas.

Para fins de analise, escolhemos o percurso de aproximacao desde o sul (Downtown),
devido a maior ocorréncia de visitantes vindos dai, conforme observacéao feita no local
em fevereiro de 2015 (percurso marcado em vermelho na planta abaixo — Fig. 116).
Essa predominancia pode ser explicada pelo fato de que a zona ao sul do museu tem

um carater mais turistico do que a zona ao norte, por sua vez mais residencial.

De qualquer modo, parece pertinente apresentar 0S outros percursos visualizados
durante a visita. Para os visitantes que chegam via transporte publico, existem duas
opcoes: 0 acesso pelo leste (para aqueles vindo do centro da cidade) e a chegada pela
face oeste (para aqueles indo em dire¢do ao centro e chegando via 6nibus turistico). J&

para os pedestres, as possibilidades séo infinitas — conforme visto abaixo.

parada de 6nibus | sentido Uptown | (Madison com 89st)

E 89th St
E 88th St

leste]

a0

parada de 6nibus | sentido Downtown
(5ta Av. com 90st) + 6nibus turistico

Central Park
(oeste)

> pontos de acesso
percursos possiveis percurso realizado diregbes via transporte publico

Fig. 116 | Esquema de Percursos | Desenho da Autora
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area fora situacao percursos percurso linha visada
da situacao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 117 | Guggenheim — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 01 | Para o visitante vindo do centro da cidade (Sul), a caminhada até o
museu se da através de calcadas largas, ornamentadas com canteiros, arvores e
vegetacdo baixa e ladeadas por edificacbes de altura e alinhamento regulares. A
esquerda, do outro lado da avenida, o visitante pode ver o verde do Central Park. Em
frente, aos poucos, surge o edificio do Museu (FOTOS 01, 02 e 03). Primeiro uma
nesga, uma forma inesperada em meio a sequéncia dita regular, ainda que seguindo o
alinhamento das demais construcbes. Uma forma cilindrica, que logo se revela
imponente e marcante. E, aos poucos, aguca a curiosidade do visitante conforme esse

vai se aproximando (FOTO 04).

FOTO 01 FOTO 02 FOTO 03 FOTO 04
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area fora situagao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (ndo coincidente)

Fig. 118 | Guggenheim — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 02 | Chegando a esquina surge uma divida sobre o posicionamento do
acesso ao prédio. O olhar do observador é atraido para duas aberturas envidracadas
posicionadas atrds de um canteiro e que parecem indicar a entrada do museu (FOTOS
04 e 05). Um pequeno portdo metdlico baixo enfatiza esse convite (FOTO 06), muito
embora o visitante medianamente esclarecido entenda imediatamente que aquele
acesso, quase doméstico, ndo possa ser 0 acesso ao museu. Essa passagem da
acesso ao restaurante localizado nessa extremidade do prédio, o “Wright Restaurant”.
E tambem por essa passagem que o visitante pode acessar o “Sackler Center for Arts
Education” (TSCAE) ', localizado no nivel subsolo, através de uma rampa que
contorna a base do edificio (FOTO 07). Esse acesso, apesar da placa indicativa, ndo é

facilmente percebido pelo visitante.

FOTO 07 FOTO 08

\/ S

FOTO 05 FOTO 06

0 Wright Restaurant e o Sackler Center ndo fazem parte da andlise por ndo integrarem o percurso comum do visitante.
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FOTO 10 FOTO 11 FOTO 12

o« viséo serial

area fora situacao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (n&@o coincidente)

Fig. 119 | Guggenheim — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 03 | Logo adiante, seguindo pela calcada, o visitante percebe o Largo de
Acesso. Esse espaco, nivelado com a calcada (FOTO 09) gera uma espacialidade
convidativa para os visitantes, que é enfatizada no desenho do piso com os detalhes
circulares vistos ao longo das calcadas ao redor de toda a edificagcdo. A forma

dominante do partido arquitetdnico é replicada como revestimento de piso (FOTO 12).

Essa sensacao de acolhimento é enfatizada também pela presenca de muretas baixas,
gue demarcam os jardins e margeiam o percurso do visitante desde que ele ingressa
na calcada até o acesso ao edificio. Parece que, apesar do carater imponente e

marcante do museu, e de sua localizagdo em uma cidade cosmopolita, Wright quis
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trazer a estética do suburbio, nesse espaco de recebimento de seus visitantes. Essas
muretas, contribuem muito também no que diz respeito ao acolhimento do largo de
acesso do Guggenheim. Durante as estagbes com temperaturas mais amenas, grupos
de visitantes sentam-se ali, conversando e vivenciando o lugar. E o elemento

arquitetébnico atuando como um catalisador de vitalidade.

Logo adiante, o caminho natural de acesso ao interior do museu seria contornar o
canteiro (FOTO 10) e ter acesso direto a porta giratoria. Entretanto, apesar da forma
arredondada do canteiro sugerir esse percurso (FOTO 11), foi ali observado que a
maior parte dos visitantes é atraida pelas grandes superficies de vidro posicionadas
diretamente sobre o eixo de deslocamento e linha de visada (FOTO 12). Desse modo,
posicionado no centro dessa esplanada, o visitante tem a sua frente trés opcdes de
encaminhamento. O primeiro € a superficie de vidro em frente ao largo e que
corresponde ao acesso a loja de souvenirs. O segundo é a superficie de vidro a
esquerda que corresponde a saida da loja (FOTO 14) e, finalmente, a direita, estara o
acesso ao museu, meio escondido por colunas (FOTOS 13 e 15). Por ser a maior
superficie transparente na base do prédio, ter posicionamento central e duas portas, o
acesso a loja se mostra como o caminho natural. Contraditoriamente a essas
indicacdes o visitante logo percebe que o acesso ao Museu se dara de fato pela porta
giratoria posicionada a sua direita, que estara, vista desde ali, parcialmente escondida
por um dos emblematicos pilares da edificacdo. O estreitamento dessa passagem, em

funcéo do posicionamento do pilar e do canteiro, intensifica a davida (FOTO 15).

FOTO 13 FOTO 14 FOTO 15
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Fig. 120 | Guggenheim — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 04 | O visitante ingressa entdo no edificio e encontra-se agora em um
pequeno hall, com forro em circulo e pé-direito baixo (FOTO 16). O movimento de
visitantes € intenso. Ele encontra ali dois segurancas que indicam o balcao de tickets a
direita e o balcédo de informacdes a esquerda. O acesso ao hall central € publico. No
entanto, o posicionamento dos segurancas, cria ali uma barreira fisica e psicologica. O
pé direito baixo no acesso é um recurso bastante utilizado por Wright que denomina
essa estratégia de compressao/descompressdo, uma vez que faz o visitante se sentir
inicialmente diminuto e apertado, para logo lanca-lo no espaco maior, mais iluminado -
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0 espaco dominante da edificacdo. = Nesse hall, o visitante sente-se desconfortavel.
Essa passagem € cadtica pelo intenso fluxo de publico entrando e saindo e pela
presenca protocolar da porta giratdria. No entanto, a maior parte dos visitantes se
direciona para a direita, onde estdo posicionados os totens que indicam a fila para a

compra dos tickets de acesso as exposi¢cdes (FOTO 17).

' TREIBER, Daniel. Frank Lloyd Wright. Londres, 1995.
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FOTO 16

FOTO 19
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FOTO 20




Entrando no grande atrio o visitante tem um primeiro contato com o impactante interior
do Guggenheim (FOTO 17), quando sua visdo é atraida imediatamente para o alto,
para a grande zenital que coroa as rampas de visitacdo ao museu (FOTO 19). Essa
visdo é impressionante e a maior parte dos visitantes se demora ali algum tempo

observando a arquitetura do edificio.

Comprado o ingresso, O visitante se depara agora com diferentes opcdes de
encaminhamento. Em geral, aqueles em primeira visita, dedicam algum tempo a
apreciar o grande atrio, tornando disputados os bancos posicionados na periferia desse
espaco central (FOTO 21). Outros dirigem-se ao balcdo de guias e membros, outros ao
restaurante pelo acesso interno, outros a um pequeno palco posicionado junto a
abertura de vidro para o exterior (FOTO 20). Finalmente, ha os que se dirigem ao
acesso em rampa as exposicdes, posicionado a esquerda de quem entra. Esses sao
recebidos por um funcionario que confere os tickets e explica o funcionamento do

museu.

E impressionante a vitalidade que pode ser vista e vivenciada nesse espaco. Um
namero sem fim de visitantes passa em um vai e vem ininterrupto. A sensacao €
reconfortante, e pode-se dizer que faz com que o visitante se sinta como parte de uma
comunidade, como parte de algo maior. Muitos ficam ali tirando fotos, esbocando

desenhos e trocando ideias com outros visitantes.

o 40
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FOTO 21 FOTO 22 FOTO 23
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area fora situagéo percursos percurso linha visada
da situagé@o analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 121 | Guggenheim — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 05 | Seguindo em seu caminho & zona de exposicdes, o visitante chega ao
ponto de controle de acesso (FOTO 23) e € direcionado pelo funcionario a deixar
mochilas e casacos na chapelaria, ao fundo, a sua direita (FOTO 26), para na
sequéncia, subir de elevador até o ultimo andar, e entao iniciar a descida pelas rampas

apreciando as exposicoes.

FOTO 24 FOTO 25 FOTO 26
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O elevador (FOTO 28) entretanto ndo é a Unica opcdo de acesso aos pavimentos
superiores. O visitante pode escolher subir pelas escadas que estdao escondidas
(FOTOS 24 e 25), com menos tempo de espera pois o elevador é pequeno se
considerado o intenso fluxo de visitantes que o museu recebe. Ou, finalmente, subir
pela rampa que de fato € o acesso mais evidente (FOTO 27). Deve-se levar em
consideracdo a fadiga maior que essas duas Ultimas opg¢des causam em razao do
consumo de energia maior no movimento ascendente que no movimento descendente.
Essas opcdes, no entanto, ndo ficam claras. O Vvisitante precisa receber uma
informacgédo verbal por parte do recepcionista, para saber que o fluxo de visitacdo
recomendado seria inicialmente subir para entdo iniciar a apreciacdo das exposicoes.
Além disso, como o0 acesso a escada fica deslocado, ao fundo, ndo é visivel e

convidativo quanto a rampa e o elevador.

FOTO 27 FOTO 28
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area fora situagao percursos percurso linha visada

da situagao analisada possiveis realizado (ndo coincidente)

Fig. 122 | Guggenheim — Planta Quinto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 06 | Considerando que o visitante tenha seguido a indicacdo do
recepcionista e subido até o ultimo pavimento pelo elevador, ele iniciara nesse ponto a
descida através dos espacos de exposicdo em rampa. Saindo do elevador o visitante
tem o primeiro contato, impactante, com a grande zenital (FOTO 29). A sua direita, um
alargamento na rampa com um banco, configura uma pequena zona de convivéncia e
parece convidar a apreciacdo. Esse padrdo se repetirdA ao longo dos demais
pavimentos. O visitante, extasiado, encontra-se no topo do Guggenheim (FOTO 30). O
movimento intenso de publico em todos os niveis complementa o espetaculo da

arquitetura.

FOTO 29 FOTO 30
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Saindo do transe propiciado pela visualizacdo subita da zenital e do vazio, e buscando
iniciar o percurso de visitacdo do museu, o visitante vai constatar que ainda ndo esta
de fato no dltimo nivel do museu e que, na realidade, existe um nivel ainda mais
elevado (FOTO 31) que aquele no qual ele se encontra, e que para percorrer a
totalidade do museu, sera necessario subir esse trecho de rampa se deslocando em
torno ao vazio, percurso esse ja circundado pela exposi¢do. Ali o visitante tera o
primeiro contato com a declividade continua das rampas, e, naturalmente, com o
desconforto fisico e permanente instabilidade que o acompanhara ao longo da descida.
Agregue-se a isso a percepcdo esdruxula das paredes do perimetro externo que

também séo inclinadas, potencializando a sensacao de instabilidade.

FOTO 31 FOTO 32 FOTO 33 FOTO 34

O final desse percurso em subida termina convertendo-se em um balcdo (FOTO 33).
Ali, o visitante € obrigado a retornar por onde veio em um movimento, a primeira vista
despropositado ou mesmo incébmodo. No entanto, esse trecho de rampa ascendente
parece gerar uma situacdo espacial que seria mais destinada a contemplacdo — da
zenital, do grande vazio e do todo — que propriamente das exposi¢des; e nesse sentido
o teorizado incdbmodo passa a ser comodo e até mesmo instigante. Retornando pela
rampa e encontrando-se mais uma vez em seu ponto de chegada em frente ao
elevador, o visitante tera duas opcdes de encaminhamento: seguir pelo vao a direita,

mantendo o contato com a rampa, ou seguir pelo vao a esquerda, mais escuro e

menos convidativo (FOTO 34).
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area fora situagao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 123 | Guggenheim — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 07 | Optando pelo caminho a direita, agora o visitante tera a sua frente a
rampa em sutil descida emoldurada pela sequéncia de nichos com obras de arte a sua
esquerda e, nesse momento, o vazio, a direita, se apresenta em segundo plano
(FOTO 35). O tipo de exposicdo varia nos diferentes pavimentos e de acordo com as

132

exposicbes em voga no momento. Nas imagens apresentadas, = tem-se esculturas
soltas no espaco. O contato visual com os demais pavimentos através do vazio é
permanente (FOTO 36), criando no interior do museu uma espetacular, e inédita,
materializacdo de espaco publico. Essa percepcéo de espaco publico é reforcada pelo
contato direto com o céu, a partir da Grande Zenital. Na constituicdo desse percurso
publico, a variedade de tipos de exposicdo fazem o papel de janelas, emoldurando o

caminho.

132

A patrtir da situacao 06 as fotos utilizadas para exemplificar o percurso do observador foram retiradas
do Google Interior Street View. As imagens representam as exposicées do periodo de 05/06/15 a
09/09/2015. A solucéo foi adotada para propiciar um encadeamento coerente entre as imagens, visto
que durante as visitas ao local em fevereiro de 2015, as normas do museu ndao permitiram registro
fotogréfico de todos os angulos.
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FOTO 35 FOTO 36

Ao final da descida, mais uma vez o visitante vera o alargamento da rampa (FOTO 37)
e logo estara em frente ao elevador. Aqui também se repetem as duas opc¢les de
deslocamento para acessar o préximo tramo da rampa (FOTO 38). Agora, entretanto, o
caminho da direita € menor e a passagem a esquerda parece ser a melhor opcédo de
trajeto. Seguindo nessa direcdo e em frente, o visitante estard acessando o terceiro
pavimento do museu. Ao olhar para tras, ele vé novamente os dois vaos de passagem
e ao fundo, a direita, 0 acesso para a galeria na area de expansao do museu (nessa

133

imagem com a porta fechada).

FOTO 37 FOTO 38 FOTO 39
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N&o estamos avaliando nessa analise as areas de exposi¢des que foram adicionadas ao programa

em 1992 por Gwathmey e Siegel.
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area fora situagao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (ndo coincidente)

Fig. 124 | Guggenheim — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 08 | Em frente, o terceiro pavimento segue a mesma configuracéo espacial
dos anteriores (FOTO 40). Logo adiante, ainda nesse pavimentoo, o visitante chegara
ao acesso da galeria Tannhauser (FOTOS 41 e 42). Esse € um dos espacos de
exposicao do museu configurado como sala, ou seja, como um compartimento espacial
inteiramente limitado por paredes de algum tipo. Esse formato se repete em dois
niveis, no primeiro e no terceiro pavimentos. No segundo metade da &rea € destinada a

exposicoes e a outra metade é destinada ao café.”

FOTO 40 FOTO 41 FOTO 42

134

Durante a visita ao Museu, em fevereiro de 2015, a galeria Tannhauser estava fechada nesse
pavimento para montagem de nova exposi¢do e por isso ndo fara parte da aplicagdo do Método do
Observador.
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Seguindo em frente, o visitante tem a sua esquerda, um volume semi-circular que
corresponde ao bebedor e banheiro e, em frente, o volume do elevador reaparece
(FOTO 43). E a partir desse volume central onde esta posicionado o elevador que o
visitante tem acesso a mais uma zona de descompressao e descanso e as escadarias.
Essa distribuicdo se repete em todos os pavimentos tipo, criando assim um nucleo de

servigos bastante delimitado dentro da configuracado do museu.

FOTO 43 FOTO 44 FOTO 45

Nesse ponto, especificamente nesse pavimento, em fungdo do estreitamento do
diametro da espiral que configura o partido arquitetonico do Guggenheim, a passagem
entre o volume curvo (que corresponde a outro banheiro desse pavimento) e o vazio
deixa de existir (FOTO 44). Ainda que exista contato visual, pois esse volume ndo esta
totalmente encostado no peitoril da rampa, 0 espaco ndo é suficiente para a passagem
de um adulto e, desse modo, tem-se um pequeno fechamento através do
posicionamento de uma barra metalica. O visitante é obrigado entdo a seguir seu
trajeto através do vao esquerdo, se afastando temporariamente do contato com o pé
direito maltiplo do atrio central. A partir desse pequeno hall, da mesma forma que no
pavimento anterior, o visitante teria acesso as areas de exposi¢cdes do novo anexo do
museu e encontra uma pequena area de descanso com espacos para sentar (FOTO
45).
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da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 125 | Guggenheim — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 09 | Continuando seu percurso, o visitante percebe que também nesse
pavimento permanece o mesmo padrdo de organizagdo dos anteriores: perimetro
fechado com exposi¢cdes a esquerda e contato visual e sonoro com o0 vazio central
aberto a direita (FOTO 46). Em frente, antes de chegar novamente a zona dos

elevadores e servicos, o visitante vé surgir um novo vao de acesso, a esquerda.

FOTO 46 FOTO 47
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da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 126 | Guggenheim — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 10 | Curioso, ele ingressa, e ap6s ver algumas obras de arte, se depara
com o café. O visitante percebe dali que o espaco € conectado entre os trés niveis
através de um vazio (FOTOS 48 e 49). Esse recorte garante ndo s6 continuidade visual
entre os pavimentos, mas também, conexdo sonora. O visitante percebe que quem
esta nas areas de exposicao, escuta o que ocorre na cafeteria. Um ponto critico nessa
situacdo é a falta de continuidade entre um dos lados do café e a rotunda principal, o

gue obriga o visitante a fazer um percurso duplo para retornar as areas de exposicao.

FOTO 48 FOTO 49
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da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 127 | Guggenheim — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 11 | Apos visitar o café e retornando pelo mesmo trajeto, o visitante estara
novamente no espago central, iniciando mais uma vez sua descida pelo piso inclinado
da rampa (FOTO 50). Apdés contemplar o grande atrio central, ele seguira se
deslocando a esquerda e vera que nesse pavimento, de fato, ndo existe mais nenhum
espaco livre entre o volume circular do banheiro e o peitoril da rampa. Mais uma vez,
sem alternativa, ele seguira seu caminho a esquerda através do pequeno hall que
conecta o espaco principal do Guggenheim com as areas adicionadas na expanséao de
1992.

FOTO 50 FOTO 51 FOTO 52
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Seguindo seu percurso, 0 visitante vera a sua frente e a direita uma abertura semi-
circular (FOTO 53). Curioso, ele tenta se aproximar, mas o caminho € barrado pela
exposicao de algumas obras de arte. Esse vao possui contato visual com o pavimento
inferior e corresponde a High Gallery, uma galeria com pé-direito duplo, acessada

desde a rampa no nivel intermediario entre o segundo e primeiro pavimentos.

FOTO 53 FOTO 54 FOTO 55

Ainda em frente, o visitante se depara com mais uma nova abertura, dessa vez com
formato circular e retangular (lembrando portas de tradicdo arabe). Ali, encontra-se a

135

sala de leitura. ™ O acesso ali é restrito e por iSso 0 visitante opta por seguir em frente,
deliciando-se uma vez mais com a visdo impactante do grande &trio central do

Guggenheim.

135

Por se tratar de um espago com acesso restrito, ndo estara incluso na andlise e aplicacdo do Método
do Observador.

118



e Tannhauser
Gallery

sala leitura

. — —_— e o visao serial
area fora situacao percursos percurso linha visada
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Fig. 128 | Guggenheim — Planta Primeiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 12 | Na sequéncia, 0 visitante se encontrara na entrada de mais um nivel
da Galeria Tannhauser (FOTO 57). O acesso a galeria nesse nivel, diferentemente do
acesso existente no terceiro pavimento, se da através de um estreitamento na
passagem (FOTO 58). O posicionamento de uma parede como pano de fundo desse

acesso, obriga o visitante a deslocar-se a esquerda.

FOTO 56 FOTO 57 FOTO 58
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Fig. 129 | Guggenheim — Planta Primeiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 13 | Ao ingressar na galeria o visitante percebe que o espaco é fechado,
configurado por paredes em seu perimetro (FOTO 59). Ao fazer a curva no vazio
central, o visitante se depara com trés zenitais circulares (FOTO 60), cujo ponto focal
direcionam a uma estatua, no canto do espaco (FOTO 61). Aqui, diferentemente do
café e espacos de exposicao do andar anterior é possivel fazer um percurso circular,
sem a necessidade de retornar pelo mesmo caminho inicial. O vazio, central
permanece, conectando esse pavimento ao pavimento superior onde encontra-se o

café e ao terceiro pavimento, onde tem-se mais um nivel da Tannhauser Gallery.

FOTO 59 FOTO 60 FOTO 61
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Fig. 130 | Guggenheim — Planta Primeiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 14 | Saindo da galeria Tannhauser, o visitante retornar4 as rampas,

retomando a amplitude visual proporcionada pela existéncia do vazio central (FOTO

62).

FOTO 62
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Seguindo o percurso e passando pelo banco e zona de convivéncia desse pavimento, 0
visitante, mais uma vez, serd encaminhado a seguir seu trajeto pela esquerda, através
do pequeno hall (FOTO 63). Nesse momento, 0 visitante ja tem contato com o Ultimo
trecho de rampa, quase no térreo do Guggenheim. Aqui, mais do que nunca, o contato

visual e sonoro entre os visitantes é forte.

FOTO 63 FOTO 64 FOTO 65

Em frente, o visitante visualiza a esquerda um grande véao (FOTO 64). Ao aproximar-se
ele entende que esse acesso corresponde a uma nova sala de exposicédo, a High
Gallery. Através dessa abertura, ele vé que o espaco corresponde a uma sala com pé-
direito duplo e entdo compreende que corresponde ao vao semi-circular que ele havia
visto no pavimento anterior (FOTO 54). Essa é a ultima sala de exposicao que sera

vista no trajeto, sendo a terceira desde o inicio do percurso.

¥ Como as salas de exposi¢éo que foram adicionadas através da expansao de 1992 n&o fazem parte da

nossa analise, as Unicas salas especificas de exposicdo existentes sdo os dois niveis da Galeria
Tannhauser, no primeiro e terceiro pavimentos, e a High Gallery, no nivel intermediario entre o segundo
e primeiro pavimentos.
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Fig. 131 | Guggenheim — Planta Primeiro Pavimento | Desenho da Autora*

Esta indicado em roxo na planta a continuacdo do percurso, que corresponde a chegada da rampa no

nivel térreo do edificio.

SITUACAO 15 | Nesse ponto o visitante vé, finalmente, o fim da longa rampa através
da qual ele vivenciou todos os pavimentos do Guggenheim. Através de um peitoril
baixo, que vai se alargando em formato oval, ele acessa o Ultimo tramo da rampa, ja

em total conex&@o com os demais visitantes (FOTOS 66 e 67).

FOTO 66 FOTO 67
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Seguindo, a esquerda, surge uma pequena fonte que acompanha o formato oval
apenas visto no peitoril da rampa (FOTO 68). A fonte é, de fato, um banco e esta
sempre cheia de visitantes que sentam-se ali para descansar e apreciar o impacto
monumental do atrio do museu (FOTO 71). Em frente, o visitante volta a ver o elevador
por onde iniciou 0 seu percurso de subida até o quinto pavimento (FOTO 69). Por fim,
sai da rampa e chega no ponto inicial onde é realizado o controle dos ingressos dos
visitantes (FOTO 70).

FOTO 68 FOTO 69 FOTO 70

FOTO 71
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Fig. 132 | contexto macro | Google Earth Fig. 133 | Morfologia urbana | Desenho da Autora
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Fig. 134 | contexto zoom 01 | Google Earth Fig. 135 | contexto zoom 02 | Google Earth

125



Fig. 137 | Esquema de contexto | Desenho da Autora

O primeiro ponto a ser enfatizado no contexto onde se localiza 0 museu da FIC € o seu
isolamento em relacdo a cidade. Situado na Ponta do Melo, 0 museu néo é visto desde
nenhum outro ponto da capital.”" Esse isolamento repercute na sua acessibilidade e é
enfatizado pelo intenso fluxo de veiculos em alta velocidade na Avenida Padre
Cacique, principalmente nos horérios de pico. Ainda que o museu esteja situado entre
dois potentes atratores de publico — o0 estadio Beira Rio e o Barra Shopping - ndo h&a
gualquer acesso pavimentado propiciando essa conexdo aos visitantes, o que enfatiza
o isolamento a area. Para aqueles vindos do centro da cidade pela orla do Guaiba, que
sdo a maioria, 0 acesso se da pelo lado oeste da avenida e para acessar 0 museu,
situado no lado leste, seria necessario atravessar a Av. Padre Cacique (Fig. 138),
travessia na pratica inviavel, especialmente pela posicdo do museu em uma curva

acentuada combinada a rapidez do trafego.

137

De fato ele seria visto de binéculo desde a Usina do Gasémetro, porém a essa distancia ndo se pode
dizer que ele se destaque na paisagem.
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pedestres vindos do
centro da cidade

Fig. 138 | Esquema de acessos | Desenho da Autora

O sitio do museu tem contato direto com a orla do rio Guaiba, uma vista privilegiada
para o p6r do sol e mais ao norte para o skyline do centro da cidade. Uma Unica arvore,
frondosa, em frente ao museu enfatiza essa localizagcdo peculiar, emoldurando o

panorama e impactando os visitantes (Fig. 139).

Fig. 139 | Vista desde o museu até o rio | Foto da Autora

Nos finais de semana, o fluxo de pedestres nessa orla € intenso, tanto de esportistas
gue praticam a caminhada e a corrida, como de visitantes que buscam a apreciagéo da
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cidade e seu entardecer. Outro importante elemento natural coadjuvante na
composicdo € o morro que faz fundos ao museu, rico em vegetacdo nativa e
preservada. Esse entorno natural foi elemento chave no partido arquiteténico lancado
pelo arquiteto. O museu emerge como um solido saido dessa morfologia de pedreira.

(Fig. 140)

Fig. 140 | Vista frontal desde a orla | Montagem feita pela autora através do Google Maps

Formado por um bloco principal com quatro pavimentos e um bloco horizontal térreo, o
edificio do museu da FIC é, em sua maior parte, fechado ao exteriror. Pode-se dizer
que, no entanto, a constituicdo, o envoltério material do espaco publico é positiva, na
medida em que uma sequéncia de elementos espaciais sdo cuidadosamente

distruibuidos ao longo do percurso de aproximacéao (Fig. 141).

L
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Fig. 141 | Fachada | re-desenho da autora

No bloco horizontal térreo (Fig. 142), encontra-se o café, em conexdo direta com o
largo de acesso e espacos da administracdo, que nao fazem parte desse trabalho, uma

vez que possuem acesso restrito. O mesmo acontecera com relagdo ao subsolo, onde
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analisaremos apenas a area publica do estacionamento, excluindo as demais areas

administrativas e de servigo (marcadas em preto nas plantas).

01. Largo de acesso | 02. Café | 03. Acesso | 04. Recep¢éo | 05. Circulagdo vertical | 06. Atrio | 07. Chapelaria | 08. Loja

Fig. 142 | Planta Térreo | re-desenho da Autora

O bloco principal abriga as fungdes publicas do museu, o grande atrio central, as salas
de exposicdo e as rampas, que se descolam do corpo do edificio, com diferentes
formas e posicionamentos nos diferentes pavimentos. O percurso idealizado pelo
arquiteto e sugerido pelos recepcionistas sobe pelo elevador, a direita na planta, até o
ultimo pavimento e desce pelas rampas, passando pelas salas de exposi¢do, em trajeto
anti-horario (Fig. 143).

| p 11 |
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Fig. 143 | Corte | re-desenho da Autora
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Fig. 144 | Esquema acessos | desenho da Autora

Essa ndo € a Unica opcao para a visita ao museu. Apesar dessa ser a melhor em
termos de fluxo para visualizacao de todas as salas de exposi¢cao — afinal se inicia pela
Ultima sala de exposicdo, que € de fato a primeira, e se desce pelas rampas, sempre
em movimento anti-horério, existem outras opc¢des. No hall de entrada, no térreo, o
visitante pode escolher acessar os pavimentos superiores através de 5 opcdes: a
escadaria a esquerda da entrada (escada 01); o elevador 01 também a esquerda; a
rampa a sua direita ou ainda a escadaria nos fundos do prédio (escada 02), ao lado do
elevador 02 recomendado. O ponto negativo de se comecar pela escada ou elevador
01 é que para ver as salas de exposicdo do Ultimo pavimento € necessario andar por
elas e depois retornar pelo mesmo caminho para acessar as rampas de descida,
causando um deslocamento duplo, necessariamente. JA o desconforto de acessar a
rampa ja no térreo fica em funcdo de que ao invés de descer a rampa, 0 visitante
precisara fazer o esforco fisico de subir - mais cansativo. Conclui-se assim que o
percurso sugerido e imaginado pelo arquiteto seja a melhor opgéo para uma completa
apreciacdo do Museu, com o menor esforco fisico. A falta de legibilidade direta para o
acesso dessa opc¢ao nos faz questionar se algum artificio arquiteténico ndo poderia ter
sido adotado para evitar a necessidade da explicagdo do trajeto correto pelo

recepcionista?

130



Nos pavimentos superiores segue-se um mesmo padrao de distrubicdo espacial, com
as salas de exposi¢ao posicionadas no entorno e abertas para o vazio central. Espagos
de servico e circulagdo vertical, mantém a mesma posicdo em todos 0s pavimentos,

assim como as rampas externas que se interconectam com as internas.

01. Acesso | 02. Estacionamento | 03. Circulagao vertical

TET— T |

Fig. 145 | Planta Subsolo | re-desenho da Autora
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01. Circulagdo vertical | 02. Salas de exposigdo | 03. Vazio | 04. Sala exp. virtual | 05. Rampa

Fig. 146 | Planta Segundo Pavimento | re-desenho da Autora
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01. Circulagéo vertical | 02. Salas de exposi¢do | 03. Vazio | 04. Sala exp. virtual | 05. Rampa

Fig. 147 | Planta Terceiro Pavimento | re-desenho da Autora

01. Circulagéo vertical | 02. Salas de exposi¢do | 03. Vazio | 04. Sala exp. virtual | 05. Rampa

Fig. 148 | Planta Quarto Pavimento | re-desenho da Autora
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Apesar de o edificio ser um volume praticamente cego, sem aberturas para o exterior, o
amplo atrio central com seu monumental pé-direito quadruplo proporciona uma
visibilidade abrangente (Fig. 149). O sistema de luminarias embutidas e difusas amplia
essa percepcao de amplitude, pelo efeito de zenitais — como se aquele espaco tivesse

0 céu como cobertura, ainda que artificial (Fig. 150).

Fig. 149 | FIC | Foto da Autora Fig. 150 | FIC | Foto da Autora

O encadeamento dos espacos e a distribuicdo do programa propicia o entendimento do
modo como a sequéncia espacial condiciona a experiéncia do visitante. O diagrama
abaixo (Fig. 151), mostra uma sintese da estrutura espacial do edificio. Vé-se ali que
no térreo o espaco com maior capacidade de integracdo é naturalmente o vazio, que
propicia 0 acesso a recepgao, a loja, aos banheiros e a trés possibilidades de ascensao
vertical: os elevadores (11), a escada (4) e a rampa (6), que se apresenta como 0
percurso mais evidente a seguir desde a entrada. O &trio é, portanto, o articulador
maior da experiéncia espacial, tanto pela visualizacdo global do edificio que ele
oferece, quanto por se constituir em passagem obrigatoria na diregcdo aos espacos de
exposicdo. O diagrama mostra que 0s espac¢os conectados ao atrio, com excecao das
circulacoes verticais, constituem pontos finais de percurso, ou seja, ndo se comunicam
entre si e nem dao acesso a outros espacos, reforcando o papel integrador do atrio ao
mesmo tempo em que explicitam a segmentacdo do percurso e consequente

compartimentacdo do espaco. Nos pavimentos superiores, essa configuracdo se
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repete, com as salas de exposi¢cdo conectando-se ao modo da enfilade com o acesso a
uma passando obrigatoriamente pela anterior, em uma Unica sequéncia espacial
obrigatéria. A separacdo visual entre as salas de exposicdo e as rampas, que
constituem o elemento principal da experiéncia do visitante, retira da caminhada sua
capacidade de integracdo entre 0s espacos, constituindo segmentos de percurso
isolados em temos de acessibilidade e visualizagdo. Podemos dai inferir que a
distribuicAo do programa e a configuracdo espacial atuam de modo ativo no
condicionamento do percurso e da experiéncia do Vvisitante, privilegiando o
encadeamento linear de espacos isolados, resultando em segregacdo espacial. O

esconder, para Siza, € ou parece ser mais importante que o evidenciar.

22 21 20 18 19

integragcao

15

térreo

entrada

largo de acesso
atrio

» circulacoes
banheiros/servigos
rampas

areas de exposicao
café/restaurante
loja

(a) 3ro pavimento (corresponde ao pav. tipo

Fig. 151 | VGA Andlise | (a) Nivel de integracédo dos espacos com programa e (b) Grafo Justificado, com

programa
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O diagrama abaixo (Fig. 152), mostra o intenso movimento no largo de acesso do
museu, onde 0s visitantes tém contato com a cidade e a paisagem. De fato, a maior
parte dos visitantes da FIC se concentra nesse espaco e no café e nem todos os
visitantes chegam a entrar na edificacdo. Muitos vém apenas para curtir a peculiar
urbanidade do edificio e sua localizacéo privilegiada em relacéo a cidade. Isso explica
a diminuicdo de publico visualizada no diagrama no interior do museu. Em termos
gerais, pode-se dizer que o museu da FIC tem pouco movimento em dias comuns, e o
maior movimento de visitantes/passantes ocorre nos finais de semana. Essa vitalidade
natural dos sabados e domingos é enfatizada em dias ensolarados, nos quais muitos
visitantes vao ao museu apenas para dali apreciar o final de tarde e o por do sol, hoje
um programa classico na cidade (Figs. 119 e 120) . Durante a semana, a maior parte

do movimento € de grupos e de alunos de escolas, previamente agendadas.

EM PE - observando @ EM PE - conversando @ SENTADO - em bancos @ SENTADO - no chao .
ig.
152 | Iberé Camargo — Esquema de apropriacdo do espaco | Desenho da Autora

Fig. 153 | FIC | Foto da Autora Fig. 154 | FIC | Foto da Autora
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Fica clara, portanto, a desconexdo entre a edificacdo e a cidade. A localizacdo do
museu ao lado de uma avenida de intenso trafego de veiculos em alta velocidade,
reforca ainda mais essa condicdao de isolamento. Aqui, diferentemente do museu
Guggenheim, ndo existem muitas op¢cdes de acesso. De fato, para o visitante que vem
pela orla do Guaiba, ndo importa se a aproximacéao ao edificio é feita desde a Zona Sul
ou desde o centro da cidade, s6 existe um ponto onde pode ser feita a travessia da
Avenida Padre Cacique de forma segura. Talvez por isso, sejam Vvistos tantos
pedestres se arriscando ao atravessar a avenida em qualquer ponto, pois ndo existe

uma faixa de seguranca ou sinaleira sequer.

Para fins de andlise, escolhemos o percurso do visitante que vém do Centro da cidade,
sentido Zona Sul, em funcao de ser a rota mais usual, observada durante o periodo de
visitacao ao local — ao longo de 2015 (percurso marcado em vermelho na planta abaixo
— Fig. 155).

AM

=P Av. Padre mp
. i =
Centro m® =P s Cacique =D =P =D
= = =

parada de 6nibus
sentido centro/zona sul
................................. —_— pontos de acesso
percursos possiveis percurso realizado direcdes via transporte publico

Fig. 155 | Esquema de Percursos | Desenho da Autora

135



-t
-_—

rampa

-

-

-
-—
-
o
-
-
—

.
- s

- e

- ws
-
-

04

.

s ®

-----
s
[ - Lant
—— e
- s
.
- .
wst®

- st

ann®
---------
. e
., ..
. .*
., .
. e
. e
=ngs

-

e
wust®
ans®
ans®

. s

. s

YL

o
.
.
.
.
.
.
v
ot
.
o
.

:J .............. — —— — — < visao serial

area fora situagéao percursos percurso linha visada
da situagédo analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 156 | FIC — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 01 | Desse modo, o visitante inicia 0 percurso junto & parada de énibus.
Essa € a primeira situacdo a ser descrita e estudada e constitui a primeira impressao
para grande parte dos visitantes da FIC. Nesse ponto inicial (FOTO 01), apesar do
visitante ja ter uma clara linha de visada até o edificio, a visualizacdo do prédio é
prejudicada por alguns elementos, como as placas de sinalizagdo, o controlador de
velocidade e a prépria existéncia da avenida. Fica clara a falta de infraestrutura nesse
ponto chave do percurso. Nao existe pavimentacdo que indique uma cal¢cada e o meio-
fio, por ser elevado da via, dificulta ainda mais qualquer trajeto. Nesse momento o
visitante ndo tem ideia de como fara para acessar o museu, ainda que saiba onde ele
estd. O acesso para pedestres ndo foi ainda indicado e tudo o que o visitante vé,
escuta e sente é o rio a sua direita, o intenso trafego de veiculos a sua esquerda e o

emblematico prédio da FIC imponente e inacessivel a sua frente (FOTO 02).

FOTO 01 FOTO 02
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Devido ao intenso fluxo de veiculos em alta velocidade na autopista ao seu lado, o
visitante sente e entende o0 risco que seria atravessa-la para acessar o Museu e, desse
modo, continua sua caminhada, pelo chdo de saibro. Ele se depara entdo com uma
placa, até agora parcialmente escondida pelo posteamento que encaminha o pedestre

para a mesma rampa de acesso de veiculos ao estacionamento (FOTO 03).

Sem outra alternativa, o visitante é entdo obrigado a pular o meio fio para iniciar sua
descida. O visitante realiza esse trajeto sempre olhando para tras, para certificar-se de
gue um carro ndo esta vindo em sua direcdo, afinal ndo existe nenhuma divisao fisica
entre o espacgo destinado a pedestres e a veiculos. Se no inicio do percurso existia o
meio fio para separar 0s espacos (mesmo que seja uma separa¢ao mais psicologica do

que fisica), agora existem apenas pequenas luminarias no chdo (FOTO 04).

SITUACAO 02 | Ao longo da descida pela rampa, o visitante vai progressivamente
perdendo contato visual com o museu, e vai mergulhando em uma situacao
naturalmente escura (FOTO 05a). Essa situacdo € incbmoda pelo desconforto do
percurso inclinado, pelo compartihamento com o carro e pela diminuicdo da
iluminacdo. A legibilidade nesse ponto é também precaria pela dificuldade de
identificacdo do caminho a seguir. Descendo a rampa, juntamente com 0s carros, 0
visitante tem sua visual dividida entre um muro a frente e a direita e o estacionamento
levemente a esquerda. A constituicdo do espaco nesse ponto € negativa e mesmo
hostil, o visitante é cercado por pareddes cegos em ambos os lados. A dire¢do correta
a seguir, o tunel que cruzara a avenida, fica virtualmente escondido do campo visual a
esquerda (FOTO 05b). A falta de clareza, gera davida e faz com que, frequentemente,

0s visitantes atravessem todo o estacionamento, sem ver o acesso ao tunel (FOTO 06).

FOTO 05a FOTO 05b
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area fora situagéo percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (n&@o coincidente)

Fig. 157 | FIC — Planta Subsolo | Desenho da Autora

Finalmente, localizado o tunel, o visitante vé ao fundo um claréo indicando uma saida
e orientando o caminho a seguir (FOTO 06). Durante esse trajeto solitario, o visitante
vé a sua direita uma janela para o estacionamento (FOTO 07), que atenua a sensacao
de inseguranca e claustrofobia pela qual ele havia sido colocado. Centralizada em
relacdo a colunata do estacionamento e dotada de grande largura, ela torna-se uma
gentileza ao visitante, possibilitando uma quebra do hostil panorama visual
subterraneo, e possibilitando ao visitante algum entendimento sobre onde ele se
localiza naquele momento. A seguir, em sua busca pela luz, o visitante chega ao final
do tunel e a sua esquerda vé a escadaria que o levara de volta a calcada, ja do outro
lado da avenida (FOTO 08).

FOTO 06 FOTO 07 FOTO 08
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da situagao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 158 | FIC — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 03 | Subindo a escada, o visitante retoma o contato visual com o edificio do
museu (FOTO 09). Sua duvida sobre como acessar o edificio parece ter terminado. No
entanto, a falta de continuidade na cal¢cada é logo notada (FOTO 10) com o surgimento
de um piso de brita escura que cincundard a totalidade da edificacéo, inclusive a lateral
da autopista onde seria esperada a presenca de uma calcada. Em meio a brita, surge
entdo uma marcacao com basalto no piso, indicando como e por onde acessar o prédio
(FOTO 11). Nesse ponto os visitantes que vieram de transporte publico se encontrardao
com aqueles que vieram de carro e que tiveram seu acesso até este ponto facilitado
pelo uso de uma Unica escadaria, mais préxima ao acesso do museu, que desemboca
nesse ponto estratégico de acesso ao museu. Ainda assim, em dias de chuva esses
visitantes motorizados sofrerdo a interpérie. Esse serd o primeiro contato com o museu

para aqueles visitantes vindos de carro.

FOTO 09 FOTO 10 FOTO 11
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area fora situagao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 159 | FIC — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 04 | Finda a calgada, o visitante tem & sua frente uma faixa, com largura
aproximada de trés metros, de brita preta e logo adiante a fachada norte do bloco
horizontal que antecede o museu (FOTO 12). Ali se vé uma forma prismatica clara com
a saida do elevador e um peitoril da escada que vem do subsolo. Essa fachada ja tem
a sua frente o piso de basalto que acompanhard o visitante até a porta do museu.
Apesar de constituir-se prioritariamente como um volume cego, esse conjunto de
construcdes baixas, possui aberturas posicionadas estrategicamente de modo a deixar
o trajeto do visitante mais aconchegante (FOTOS 13 e 14). Aqui a escala € humana e
parece preparar o visitante para o grandioso e imponente espaco que tera a sua frente,
no largo de acesso ao museu, sob a projecdo das emblematicas rampas da FIC.
Seguindo por esse piso pavimentado, o visitante vé o trajeto inclinar-se — afinal o largo

de acesso ao museu se encontrara 60cm acima do nivel da rua (FOTO 12).

FOTO 12 FOTO 13
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area fora situagao percursos percurso linha visada
da situacao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 160 | FIC — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 05 | Passando a generosa janela do bar, o visitante chega finalmente ao largo
de acesso a FIC. Em sua forma aproximadamente triangular, delimitado pelas paredes do
bar e pelo térreo do museu, e principalmente coberto pela rampa que circunda em balango
o edificio, enfatizando via pé-direito a monumentalidade desse espaco, 0 visitante tem
agora a sua frente uma superficie de vidro, com a inscricdo Fundacao lberé Camargo, o
gue o faz pensar ser ali a porta de entrada (FOTO 15a). Entretanto ao se aproximar, ele vé
gue trata-se de um painel de vidro fixo e ndo uma abertura que conduza para o interior do
museu. Em busca de indicios para encaminhamento, seu olhar se volta naturalmente a
esquerda adiante, onde uma reentrancia sutil, um segundo hall - menor, menos imponente
e pouco legivel - se encontra adjacente a porta de entrada afinal (FOTOS 16 e 17). Vé-se
ai uma discordancia entre o encaminhamento sugerido pela arquitetura. Essa situagéo vai
se agravar a noite, quando a superficie de vidro com o nome da instituicdo fica iluminada,
funcionando como uma grande lanterna voltada para o largo — e a entrada propriamente
dita, fica na penumbra (FOTO 15b).

FOTO 15a FOTO 15b FOTO 16 FOTO 17
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Ainda no largo de acesso, ha que enfatizar as visuais espetaculares geradas pela
constituicdo do espaco aéreo do museu, com formas espaciais inusitadas,
absolutamente escultéricas, e por isso mesmo, encantadoras. As rampas se
desencontram e se projetam em balanco sobre esse acesso principal criando uma
percepcdo de caverna a céu aberto, uma das visuais mais fortes e mesmo
emblematicas do edificio (FOTO 18). Esse largo estd elevado em torno de 60
centimetros em relacdo ao passeio publico — se é que assim pode ser denominada a
zona de brita adjacente a autopista — criando uma sensac¢ao de mirante para quem esta
ali (FOTOS 19a e 19b). Essa elevacao do largo cria uma condi¢do espacial propicia
para os visitantes sentarem. Porém gera, simultaneamente, desconforto para aqueles
gue querem acessar 0 museu, tendo que escalar esse desnivel. Fica a duvida; fosse
esse largo nivelado com o passeio publico, seria ele mais acessivel e convidativo aos
transeuntes? De fato ndo se trata de uma barreira dificil de ser vencida, e os
vencedores sao contemplados com essa sensacdo de podium. Desde o ponto de vista
do passante, ou seja, da cidade é uma situacdo problematica ainda que desde o ponto

de vista do contetido simbdlico buscado possa tornar-se interessante.

Nessa posicdo, tem-se em frente a visual inusitada de uma marquise que desce em
direcdo ao chéao, inviabilizando a escala humana (FOTO 20). Como esse ponto
coincide com o inicio das rampas internas do edificio, resulta um pé-direito baixo,
tornando o espaco ali escultorico e invidvel para qualquer tipo de circulagdo dos
visitantes. Pessoas sentadas conseguem, naturalmente, encaixar-se nessa situagcao
de altura limitada e € comum ver ali visitantes que utilizam a elevacao desse largo de

acesso como assento para admirarem a vista da cidade.

h U
\

FOTO 18 FOTO 19a FOTO 19b FOTO 20
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da situagdo analisada possiveis realizado (nao coincidente)

Fig. 161 | FIC — Planta Térreo | Desenho da Autora

SITUACAO 06 | Ao entrar no edificio o visitante entende a logica de a entrada estar
posicionada nesse ponto inicialmente percebido como deslocado, pois seu acesso se
da em um eixo de visualizacdo simultanea da rampa, do atrio e do fundo do éatrio, onde
encontra-se o elevador 02 que, mesmo absolutamente escondido, sera indicado como
o trajeto preferencial para visitacdo ao Museu (FOTO 21). Imediatamente em frente,
esta posicionada a recepcao. A escada e o hall do elevador 01 (FOTO 22) sdo pouco
visiveis e pouco utilizados. Logo adiante, vé-se o grande vazio central, com um
sutilissimo encaminhamento natural a outra extremidade. A direita esta a rampa, que

parece claramente convidar o visitante a subir (FOTO 21).

FOTO 21 FOTO 22 FOTO 23
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O visitante, em duvida, logo recebera dos recepcionistas uma orientacdo sobre o trajeto
a seguir na visitagdo ao museu, ou seja, dirigir-se ao elevador 02 posicionado na
extremidade oposta do atrio. E a partir dessa subida que o visitante iniciara seu contato
com as exposi¢cdes no quarto pavimento e, enquanto estiver descendo, vivenciara as
espetaculares e convidativas rampas, sempre em um movimento descendente e

circular.

FOTO 24a FOTO 24b FOTO 25

Seguindo a orientacdo do recepcionista, o visitante atravessa entdo o grande atrio,
vivenciando o impacto arquitetbnico do pé direito multiplo (FOTOS 24a e 24b).
Chegando ao hall de acesso do elevador 02, o visitante nota o dimensionamento
acanhado desse espaco, especialmente se considerado seu protagonismo no sugerido

andamento de visitacdo ao museu (FOTO 25).
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SITUACAO 07 | Saindo do elevador e re-passando por outro acanhado hall, o visitante
se encontrara no quarto e ultimo pavimento do museu e tera a sua frente, um segundo
hall, um pouco menos acanhado, que funciona como um balcdo de visualizac&o voltado
para o grande atrio. Nesse espaco existe um banco para assistir apresentacdes visuais
sobre a exposi¢cdo em voga no Museu (FOTO 26) ou uma simples cadeira quando néo
existe nada ali exposto (FOTO 27a). Apesar de singelas, ambas as solugdes, parecem

convidar o visitante até o parapeito que delimita o fim desse espaco. Avancando até 14,

area fora

da situagao

analisada

percursos
possiveis

situacao

Fig. 162 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

linha visada
(nao coincidente)

percurso
realizado

0 visitante se deparara com a ampla visual do vazio central (FOTO 27b).

FOTO 26

FOTO 27a
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area fora situacao percursos percurso linha visada
da situagao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 163 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 08 | O acesso as exposicbes se da através de uma abertura alargada
posicionada a direita do visitante. Dali ele vé ao longo de um eixo, as aberturas
alinhadas das duas salas de exposicdes que ocupam o lado sul, de fundos, do edificio
(FOTO 28). Ingressando na primeira das salas, ele se encontrard em um espaco de
proporcdes aproximadamente quadradas. A percepcdo espacial ai ndo é a de um
espago geométricamente enclausurado, uma sala. Uma das laterais desse espaco é
aberta ao grande atrio (FOTO 29), surgindo assim, naturalmente, uma duvida de
encaminhamento: seguir em frente e visitar as exposi¢des ou ir até o peitoril e apreciar
0s espacos do edificio como obra de arte (FOTO 30)? A escala, a atragdo e a
predominéncia do vazio central faz com que as salas de exposi¢cdo sejam percebidas

como nichos.

FOTO 28 FOTO 29 FOTO 30
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da situagao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 164 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 09 | Logo adiante o visitante chega & segunda sala de exposi¢des, essa

de proporcdes menos regulares que a anterior (FOTO 31). O balcdo posiciona-se agora

em um canto e o0 visitante tem a percepcao aumentada desse espaco como sala

(FOTO 32). Essa sala da acesso, ao fundo, a uma outra pequena sala de exposicoes,

onde em geral ocorre a exposicdo de obras audio-visuais. Esse espaco é configurado

como uma sala propriamente dita, com envoltério em todo o perimetro, porém é um cul

de sac, 0 que nesse caso € uma inconveniéncia, uma interrupcao no percurso fluido

vivenciado até agora.

FOTO 31

FOTO 32 FOTO 33

147



=8 T
oo

e

. [ —— | e — o visdo serial
area fora situagao percursos percurso linha visada

da situacao analisada possiveis realizado (n@o coincidente)

Fig. 165 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 10 | Através do v&o alargado, uma terceira sala de exposicdes se
apresentara em frente (FOTO 34). A sala segue a configuracéo idéntica da primeira,
balcdo a esquerda e exposicdo das obras a direita, ainda que mais alongada (FOTO
35). Atraveés desses balcdes abertos para o atrio e posicionados ao longo do perimetro
das salas de exposicdo, o visitante terd contato permanente com o monumental pé-

direito quadruplo e com as salas de exposi¢gdes anteriores (FOTO 36).

FOTO 34 FOTO 35 FOTO 36
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Fig. 166 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 11| Seguindo o percurso, o visitante estara vendo & sua frente o acesso a
rampa, que o levaré ao nivel inferior (FOTO 37). Como comentado anteriormente, nos
pavimentos superiores essa rampa nao fica tdo clara. De qualquer modo, através da
visualizacdo de uma iluminacdo discreta, o visitante sente-se estimulado a seguir

adiante.

FOTO 37 FOTO 38

Nesse ambiente, o visitante continua a ter contato visual com o atrio central. Assim
como nas demais salas de exibicGes, esse hall é configurado em uma de suas
extremidades por um balc&o aberto ao vazio. (FOTO 38)
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Fig. 167 | FIC — Planta Quarto Pavimento | Desenho da Autora*

Esta indicado em roxo na planta a continuacdo do percurso no nivel de rampa intermediario entre o
guarto e o terceiro pavimentos — as fotos 41 e 42 mostram a conexd@o entre esses dois trechos de
rampas distintos. O primeiro que vem desde o quarto pavimento, enclausurado, e o segundo que

conecta-se ao terceiro pavimento e é aberto ao atrio.

SITUACAO 12| Ao ingressar na rampa, 0 visitante iniciara sua descida em um espaco
inicialmente enclausurado (FOTO 39), com aberturas em pontos estratégicos do

edificio, sejam em forma de janela (FOTO 40) ou de escotilhas no forro (FOTO 39).

FOTO 39 FOTO 40 FOTO 41 FOTO 42

Em um segundo momento, o visitante fard uma curva em 180 graus (FOTO 41) e
continuarad a sua descida por um trecho de rampa aberto ao atrio central, onde ele

voltard a ter contato visual com o interior da edificagdo (FOTO 42).
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Fig. 168 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 13 | Continuando sua descida pela rampa, o visitante aprecia o grande
vazio central e as demais salas de exposicédo (FOTO 43). A sua esquerda, ele volta a
se deparar com aberturas para o0 exterior, que além de proporcionarem visuais da
cidade de Porto Alegre, o ajudam a se localizar dentro da totalidade do edificio (FOTO
44). Ao chegar no final da rampa, o visitante se deparard com uma situacao inusitada:
um corredor sem saida (FOTO 46). Esse ponto, € gerado pelo desencontro das rampas
e dos niveis e para minimizar sua incoeréncia, uma pequena exposicdo de fotos esta

sendo apresentada ali.

B\ =
FOTO 43 FOTO 44 FOTO 45 FOTO 46
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Fig. 169 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 14 | Como o caminho para a esquerda ndo possibilita alternativas, o
visitante se desloca entdo para a direita, onde ele estarda novamente em um balcéo
aberto ao grande atrio (FOTO 47). De forma idéntica aos pavimentos anteriores, essa
espécie de hall possibilita o acesso as salas de exposicdo, em frente, e aos banheiros,

elevadores e escadas a esquerda (FOTO 48).

FOTO 47 FOTO 48
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Fig. 170 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 15| Atravessando o védo alargado, o visitante chegara a uma das salas de
exposicdo, com pecgas de arte posicionadas no centro e na parede a sua esquerda
(FOTO 49). A direita, repete-se 0 contato visual e sonoro com 0 espago vazio do

grande atrio da edificacdo (FOTO 50).

FOTO 49 FOTO 50
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Fig. 171 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

o visao serial

SITUACAO 16 | Ao atravessar o segundo v&o, o visitante chegara a segunda sala de
exposi¢des desse pavimento (FOTO 51). Nesse espago, ao invés de um dos lados ser
aberto ao vazio central, a abertura encontra-se em um dos cantos — como mostrado
anteriormente (FOTO 49). Seguindo em frente, surgirdo duas op¢des de deslocamento
a direita: acesso a mais uma sala de exposi¢des, através de outro vao alargado (FOTO
52) ou acesso a uma pequena sala de exposi¢des, mais reservada e separada do fluxo

continuo principal de visitagédo da FIC (FOTO 53).

FOTO 51 FOTO 52 FOTO 53
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Fig. 172 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 17 | Ao chegar na proxima sala de exposicdes, o visitante terd mais uma

vez contato direto com o vazio central, através da abertura a sua direita (FOTO 54).

FOTO 54
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Fig. 173 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 18| Seguindo em frente, ao atravessar o quarto vao desde o seu acesso a
esse pavimento através da rampa, o visitante verd o acesso ao elevador 02 a sua
esquerda (FOTO 55) e o balcdo a sua direita (FOTO 56). Apesar do baixo pé-direito
nessa area, a indicacao de boas visuais, assim como uma cadeira posicionada em sua
borda, parecem convidar a um minuto de apreciacdo das formas escultoricas da FIC
(FOTO 57).

A
il

FOTO 55 FOTO 56 FOTO 57
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Fig. 174 | FIC — Planta Terceiro Pavimento | Desenho da Autora*

Esta indicado em roxo na planta a continuacdo do percurso no nivel de rampa intermediério entre o

terceiro e o segundo pavimentos.

SITUACAO 19 | Optando por seguir em frente, o visitante estara ingressando mais
uma vez na rampa que o levara ao pavimento inferior (FOTO 58). Esse primeiro trecho
de descida repete o padrédo anterior de enclausuramento e falta de conexdo com o

interior da edificacdo. Ao longo das aberturas no interior desse trecho da rampa (FOTO

59), as vistas sdo espetaculares: toda a imensiddo do Guaiba, emoldurada por seu
lindo por-do-sol (FOTO 60).

FOTO 58 FOTO 59 FOTO 60 FOTO 61
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Fig. 175 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora*

Esta indicado em roxo na planta a continuagdo do percurso no nivel de rampa intermediario entre o

terceiro e segundo pavimentos — a foto 62 corresponde ao local onde a rampa que vem do terceiro

pavimento, enclausurada, se transforma em um trecho de rampa aberto ao atrio.

SITUACAO 20 | Ao seguir pela rampa, o visitante agora estara novamente em um

trecho aberto e com conexdao com o atrio central (FOTO 62). No final da descida, o

visitante ja conseguird visualizar o segundo pavimento através do peitoril da rampa

(FOTO 63). O foco visual nesse ponto é o hall da escada e elevador 02 (FOTO 64).

FOTO 62

REXEZE
@

FOTO 63 FOTO 64
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Fig. 176 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 21 | Dobrando a esquerda, o visitante se encontrara no ultimo (ou primeiro

para os que preferiram seguir o contrafluxo e subir direto do térreo) pavimento de

exposicoes. A configuracdo dessa sala € idéntica aos pavimentos superiores: uma

lateral aberta ao atrio e duas extremidades com acesso atraves de vaos (FOTO 65).

138

Durante algumas das visitas realizadas, essa visual estava interrompida pelo posicionamento de um

painel fixo para exposi¢éo de obras de arte. A foto 65 corresponde a esse periodo.
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Fig. 177 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora
SITUACAO 22 | Nessa sala de exposicdo repete-se mais uma vez o padréo

apresentado em todos os pavimentos anteriores: abertura em um dos cantos e sala
reservada ao fundo e a direita.

SO

FOTO 66 FOTO 67 FOTO 68
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Fig. 178 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora
SITUACAO 23 | Seguindo o percurso através do vdo que separa as salas de

exposi¢do nesse e nos demais pavimentos, o0 visitante tera suas ultimas visuais desde
0S ambientes expositivos e 0s pavimentos superiores antes de chegar no pavimento
térreo. Aqui, mais uma vez, a configuracdo espacial se repete: perimetro aberto com

peitoril baixo & esquerda e obras de arte em exposi¢ado na parede a direita. (FOTO 69).

FOTO 69
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Fig. 179 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 24 | Nesse pavimento o acesso ao Ultimo trecho de rampa enclausurada
parece mais convidativo, seja pela presenca de quadros na parede onde existe a
reentrancia de acesso a mesma, ou pelo posicionamento de luminarias sobrepostas e

em maior nimero que as visualizadas anteriomente.

FOTO 70 FOTO 71
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Fig. 180 | FIC — Planta Segundo Pavimento | Desenho da Autora

SITUACAO 25| Por fim, o visitante se aproxima da finalizagéo do seu percurso. Aqui,
mais uma vez, um trecho de rampa enclausurado é seguido de uma parte aberta ao
atrio central. O visitante encontra-se, entdo, no pavimento térreo, justamente no ponto
de inicio/fim da rampa, onde em um primeiro contato visual com o interior da FIC, ele

havia se sentido tentado a subir aos pavimentos superiores.

FOTO 72 FOTO 73
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O primeiro aspecto que merece registro na relacdo comparativa entre o Guggenheim e
a FIC diz respeito as suas diferencas em termos de implantagdo. Enquanto o
Guggenheim possui uma posicéo privilegiada em Nova York, inserido em um tecido
urbano consolidado e com facil acesso desde todos os pontos da cidade (Fig. 181), a
Fundacao Iberé Camargo encontra-se em um local desconectado do restante de Porto
Alegre, sozinha em meio a prédios residenciais e encurralada entre uma massa de
vegetacao e o Guaiba (Fig. 182).
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Fig. 182 | FIC | Foto da Autora
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De fato, como registrado em nossa aplicacdo do Método do Observador, a experiéncia
ao acessar as duas edificacfes é bastante oposta. No Guggenheim, o visitante se
aproxima pelo largo de acesso do museu sem nenhuma ruptura em sua caminhada,
como se estivesse acessando apenas mais um quarteirdo padrdo da cidade. Nao
surgem dificuldades, o caminho parece natural (Fig. 183). Solucdes arquitetdnicas,
como o posicionamento de muretas baixas, que além de trazerem uma escala mais
humana e acolhedora ao edificio, funcionam como bancos para o0s visitantes, e a
amplitude fisica e visual desse espaco, reforcam o aspecto convidativo do largo de

acesso e reforcam a apropriacdo do Museu Guggenheim como um lugar.™”

] D =
................................ = = - - .. -—— e ———-
entorno percursos percurso avaliagao funcionalidade pontos de legibilidade
construido possiveis subterraneo percurso realizado problematica

Fig. 183 | Esquema comparativo — Percurso de aproximagéo | Desenho da Autora

¥ O termo lugar é utilizado indicando o conceito apresentado por Lineu Castelo em seu livro A
percepcéo de lugar. “Um lugar é um espago qualificado que se torna percebido pela populagéo, por
motivar experiéncias humanas a partir da apreenséo de estimulos ambientais.” (CASTELLO, 2005, p.17).
Ou seja, um espaco se tornaria um lugar ao possibilitar experiéncias aos seus usuarios e a partir do
momento no qual eles apreendam o mesmo como parte de sua vivéncia.
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Em contrapartida, a aproximacéao a FIC, se apresenta como um processo dificil e até
mesmo doloroso. De modo diverso ao verificado no Guggenheim, aqui a chance de um
caminhante estar passando distraido e sentir-se atraido a visitar o museu é bastante
improvavel, pelo simples fato de que nao existem pedestres nessa zona. A aridez do
entorno, e a soliddo do edificio, pode ser explicada pelo fato de a Fundacdo ser
ladeada por uma via de alto trafego e velocidade, deixando-a, literalmente, contra a
parede de pedras criada pelo morro. A hostilidade dessa via atrapalha
consideravelmente a experiéncia espacial na interface com a rua. O isolamento é
amplificado pela distancia do museu em relagéo a cidade e pela falta de infra-estrutura
para que o visitante possa chegar ao museu a pé ou utilizando o transporte publico.
(Fig. 183). Faltam placas com sinalizacdo indicativa, seméaforo ou faixa de seguranca
para a travessia da via (obrigando o visitante a submergir pelo subsolo da edificacdo),
demarcacdes de piso e/ou outros elementos que poderiam amenizar as dificuldades de
acesso. As construcfes baixas, ao longo do trajeto ao museu, parecem ter sido

propositais nesse intuito, entretanto, ndo minimizam consideravelmente o desconforto.
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percursos avaliagao funcionalidade pontos de legibilidade
possiveis percurso realizado problematica

Fig. 184 | Esguema comparativo — Acesso Principal | Desenho da Autora
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A parte o contraste entre a experiéncia de aproximac&o aos dois museus, a dificuldade
de entendimento dos acessos principais € um problema compartilhado pelos dois
edificios. A dificuldade de legibilidade e sua consequente desorientacdo, € causada
pela existéncia de grandes planos envidracados, cuja transparéncia sugere

permeabilidade, mas que na verdade ndo constituem o acesso principal. (Fig. 184).

No Guggenheim, um grande plano de vidro central, que parece convidar os visitantes a
ingressar no museu, constitui a entrada da loja de souvenirs. A confusédo sé é desfeita
qguando o visitante percebe a ocorréncia do correto acesso em uma porta giratoria,
mais a direita. Devido ao posicionamento de um pilar, existe um estreitamento de
passagem nesse ponto, 0 que acaba por confundir e dificultar ainda mais o trajeto do
visitante (Fig. 185). Trata-se, portanto, de uma situacdo com legibilidade e
funcionalidade problematicas. Faltam informacfes e indicacdes que possibilitem a
correta leitura e compreensdo da sequéncia espacial. A dificuldade relacionada a
legibilidade reflete em uma funcionalidade igualmente problematica, ao menos naquilo
que interessa a sequéncia de entrada no edificio. Em contrapartida, as solucbes
adotadas no largo de acesso junto ao espaco publico oferecem o suporte necessario a

uma funcionalidade adequada.

Fig. 185 | Guggenheim | Foto da Autora
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Na FIC, ao ingressar no largo de acesso, elevado do nivel da rua, o contato visual com
um grande plano envidragado é direto. A fixagdo de um adesivo com o0 nome da
fundacao diretamente sobre o vidro incentiva a deducdo de que esteja ali a entrada
principal. Entretanto, como o visitante acaba descobrindo, trata-se de um vidro fixo, e o
correto acesso a FIC encontra-se, mais a esquerda e menos evidente. A legibilidade
problemética da situagdo € complementada pela falta de funcionalidade verificada na
sequéncia de aproximacao, seja pela ocorréncia do desnivel entre o largo de acesso e

a rua, seja na aridez da pavimentacao com britas que levam até ele (Fig. 186).

Fig. 186 | FIC | Foto da Autora

Os problemas de legibilidade persistem também ao ingressar nos museus. Tanto no
Guggenheim quanto na FIC, o visitante se depara com um grande espaco central no
térreo, com pé-direito e visuais livres para o restante da edificagdo, com diversas
opcOes de percursos possiveis. Rampas, nas laterais, parecer convidar ao inicio da
caminhada, embora o visitante receba orientacdo dos funcionarios para que se dirija ao
ultimo pavimento, utilizando elevadores, e a partir dai inicie um percurso descendente
de visitacdo. Em ambos os casos, o elevador € acanhado, posicionado fora da rota
natural de caminhada, e aceitar o encaminhamento oficial exige do visitante uma
disciplinada obediéncia (Fig. 187).
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Fig. 187 | Esquema comparativo — Acesso as exposi¢des | Desenho da Autora

No Guggenheim, a vitalidade percebida no exterior, no largo de acesso, € amplificada
no pavimento térreo. O fluxo de visitantes é intenso e o0 nUmero de pessoas presentes
no grande espaco central é impressionante. A continuidade visual e sonora entre todos
0s pavimentos do museu ja é percebida desde o térreo, dando ares de espaco publico
ao atrio interno do Guggenheim. O constante contato com o céu, através da grande
zenital, enfatiza essa impressao e os nichos que recebem as obras de arte, presentes
em todos os pavimentos, parecem funcionar como as janelas da cidade. Em termos de
funcionalidade, ndo existem pontos de significativa dificuldade no térreo. A falta de
legibilidade em relacdo aos acessos e funcdes dos balcdes complica a experiéncia do

visitante, mas nao prejudica significativamente a funcionalidade do espaco.

A situacao verificada no Iberé é diversa. O museu se apresenta problematico naquilo
gue diz respeito a vitalidade de seu interior, estando vazio em grande parte do tempo.
Mesmo nos finais de semana, quando o largo de acesso e o café recebem um grande
namero de visitantes, o interior do museu segue solitario. A falta de visitantes poderia
ser parcialmente explicada pelo fato de Porto Alegre ndo ser uma cidade turistica e
também pelo préprio habito (ou falta de) dos gauchos, que ndo estariam acostumados
a apreciar arte ou visitar museus cotidianamente. No entanto, o fator mais decisivo para

a baixa vitalidade verificada na FIC € o seu isolamento em relacéo a cidade. O modo
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como sua implantacdo é feita no terreno parece desconsiderar condicionantes
imediatas, como a existéncia da autopista, sem oferecer um solugéo de atenuacéo. O
resultado é a amplificacdo das dificuldades de conexdo geradas pela topografia e pela
falta de infra-estrutura publica, fazendo com que o museu ndo seja capaz de atuar
como um ativador social e cultural de seu entorno. Naturalmente, podemos imaginar
gue essa condi¢cdo seria bastante diversa caso o edificio estivesse construido em uma
zona de maior densidade habitacional e facilidade de acesso. A que pese as diferencas
de horério e publico, o Iberé continua sendo um lugar quase imaginario para os porto-
alegrenses, algo de que se tem noticias mas que néo faz parte do cotidiano. Em termos

de funcionalidade, aqui como no Guggenheim, ndo existem pontos problematicos.

Apesar das diversas semelhancas em termos de partido arquitetbnico, a principal
diferenca entre os dois museus estda na relacdo das zonas de exposicdo com o
conceito das rampas. Enquanto na FIC essas nao tem conexao direta com as obras de
arte, que estao dispostas em “salas”, no Guggenheim as proprias exposi¢cées ocorrem
ao longo das rampas, que funcionam como uma espécie de sala diluida. Tem-se,
portanto, uma diferenga fundamental no carater que os planos inclinados assumem nos
dois edificios (Fig. 188).
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possiveis percurso realizado problematica

Fig. 188 | Esquema comparativo — Espacos de exposi¢éo | Desenho da Autora
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A questdo do posicionamento das exposicbes nas rampas do Guggenheim é
importante e polémica desde o desenvolvimento do conceito do museu. Alguns artistas
e criticos de arte se opbem a estratégia de Wright e defendem que o piso inclinado
prejudica a correta visualizacdo e fruicdo das obras de arte. Ha também aqueles que
defendem que a rampa € parte essencial do conceito e da experiéncia de visitacao
propostas para 0 museu, menos burocratica que a classica, transcendendo a simples
funcdo e adquirindo caratér emocional. O que pudemos perceber em nossa analise é
gue, mesmo que a integracao espacial do museu em torno de seu atrio configure uma
experiéncia estimulante e agradavel, € inegavel que a apreciacdo das obras de arte
exibidas sobre os planos inclinados das rampas acaba sendo prejudicada. Por um lado,
a inclinacdo do piso torna pouco confortavel a permanéncia em pé para apreciar um
objeto especifico, por outro, a falta de estabilidade faz com que o visitante seja impelido
sempre ao movimento, sempre a avangar, o que encontra eco no alvorogo do fluxo da
multiddo. Ficou claro certo desconforto entre os visitantes, que cansam-se facilmente,
ficando pouco tempo em frente as obras de arte e priorizando a caminhada continua,
com o olhar preferencialmente direcionado ao grande atrio central, que € o grande
protagonista do museu. A funcionalidade, considerando que estamos analisando um
espaco para exibicdo de obras de arte, surge prejudicada no momento em que a

prépria exposicao € ofuscada pela sobreposi¢cdo do movimento pelas rampas.

Fig. 189 | Guggenheim — Espacos de exposi¢do | japanculture-nyc.com
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Outro ponto especifico que poderia ser considerado como um prejuizo na
funcionalidade do museu seriam o0s problemas de isolamento acustico e visual,
existentes na rotunda menor, em fung¢ao do vazio que conecta os dois pavimentos da
Galeria Tannhauser e café (Fig. 190). Essa conexdo entre 0s pavimentos parece
despropositada, uma vez que ocorre em zonas de exposicdo, e gera conflito entre o
barulho do café e o siléncio esperado para um espaco de fruicAo de arte. Essa
contradicdo, no entanto, ndo pode ser considerada como uma falha do projeto original,
uma vez que a rotunda menor ndo foi projetada por Wright para receber espacos de
exposicdo, e sim concebida para abrigar os espagos administrativos do museu.”
Dentro dessa realidade, a conexdo entre 0s pavimentos nos parece muito pertinente e
€, na verdade, conceito recorrente dentro dos projetos do arquiteto norteamericano,
que buscou criar experiéncias integradoras em seus espacos institucionais,

incentivando o contato entre todos os funciondarios.

Fig. 190 | Guggenheim - vazio entre café e galeria Tannhauser | japanculture-nyc.com
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Ja na FIC, a funcionalidade dos espacos de exposi¢des € positiva. A utilizacdo da ideia
de uma disposicao classica, de salas em linha, mesmo que levemente desconstruida
em funcdo das aberturas para o grande atrio, tornam o percurso de apreciacao
bastante funcional e agradavel. O modo de expor as obras de arte, assim como os
sistemas de iluminacdo utilizados, sdo corretos e colaboram para a apreciacdo das

mesmas.

Fig. 191 | FIC — espacos de exposicdo | Foto da autora

s

Essa funcionalidade positiva é verificada também no interior das rampas, que
desempenham o papel de conexdo entre os pavimentos, agregando significados e
diferentes experiéncias, intercaladas entre trechos fechados e tramos abertos ao
grande atrio. A espacialidade isolada nas rampas ndo é por acaso, mas uma decisdo
de projeto bastante importante e forte, de fato, um conceito importante dentro do
partido do museu. Ali, propositalmente, a legibilidade é diminuida. Ao ingressar nos
trechos de rampa fechados, o visitante é transportado para um isolamento forcado,
onde o contato com o exterior é realizado apenas através de aberturas em pontos
estratégicos, configurando o trajeto como um caminho de instrospeccdo e reflexao,
sem contato com o restante do edificio e/ou obras de arte (Fig. 192). Essa mudanca de
conceito ndo pode ser considerada como uma falha de projeto ou falta de legibilidade,

uma vez que dentro dessas zonas o0 visitante consegue se deslocar e compreender o
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percurso que esta realizando. O posicionamento de luminarias, que parecem indicar as
inflexdes e mudancas das rampas, ajudam bastante nessa leitura e entendimento,

encaminhando o visitante.

Fig. 192 | FIC - rampas | Montagem com fotos da autora

A legibilidade dos pavimentos superiores, pode ser considerada positiva nos dois
museus analisados. O contato visual ininterrupto entre praticamente todas as areas
dos edificios, através dos atrios centrais, fazem com que o visitante nunca perca a
capacidade de visualizar o todo e a compreensdo de em qual zona do edificio ele se
encontra. Ainda, a existéncia de um layout fixo, com a distribuicdo dos servigos na
mesma posi¢do ao longo de todos os pavimentos, acaba por reforcar a construcdo de
uma imagem visual, um padréo, que acaba orientando e facilitando o entendimento do

visitante.

De fato, a experiéncia espacial pode ser considerada positiva nas duas edificacdes. A
monumentalidade dos grandes atrios centrais ndo € opressiva como se esperaria, pelo
contrario, é bastante positiva no sentido de visitacdo e na criacdo de uma imagem

visual pelos visitantes.
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No Guggenheim, entretanto, a fluidez do espaco ndo evita a ocorréncia de pontos
especificos probleméticos em termos de legibilidade. O primeiro deles seria 0 percurso
duplo necessério no quinto pavimento, para acessar o balcdo (Fig. 193). O segundo
seria 0 estreitamento da passagem ao lado do vazio, ao lado do volume circular do
banheiro (Fig. 194). Em funcéo da diminuicdo da circunferéncia que da forma ao atrio,
existe uma area de passagem nessa zona que deixa de existir na medida que o
visitante vai descendo para 0s pavimentos inferiores. Essa situacdo € critica no
terceiro, segundo e primeiro pavimentos, onde a passagem deixa de existir e quebra o
padrao apresentado inicialmente no quinto pavimento, e que continua no quarto
pavimento. Essa contradicdo acaba por gerar divida e estranhamento no visitante. Por
fim, na zona do café, temos mais uma vez o problema de estreitamento de passagem.
Existe falta de continuidade entre um dos lados do café e a rotunda principal, o que

obriga o visitante a fazer um percurso duplo para retornar as areas de exposicao.

Figs. 193 e 194 | Guggenheim | Google Interior view

O desenvolvimento do trabalho apresentado nessa dissertagcdo se mostrou, como nao
poderia deixar de ser, rico no registro de fatos e situagdes inesperadas. Considerando
os dois edificios que toma como objetos de estudo, exemplares iconicos que povoam o
imaginario de qualquer arquiteto, € natural que parte do processo de pesquisa consista
na demolicdo das imagens e verdades tidas como absolutas, construidas

inconscientemente com base na admiracdo pelos autores ou no contato com
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incontaveis fotografias, documentarios, livros e matérias de revista que documentam os
ilustres museus em questdo. A principal ferramenta utilizada nessa demolicdo é a
simples verificagdo da realidade concreta e objetiva que estes edificios oferecem na
interface do espaco construido com o corpo humano em movimento. Aplicar o Método
do Obervador nestes dois museus tdo simbdlicos ndo deixa de ser uma espécie de
provacado do milagre, o teste do descrente que ndo acredita na noticia da revelagao,
mas que quer toca-la. O risco sempre é o da desilusédo, ainda mais em uma profissao
gue precisa da fé para sobreviver. O que procuramos ter apresentado nesse trabalho,
todavia, € uma andlise bastante objetiva sobre a realidade que os edificios oferecem ao

visitante, a qualidade espacial que confronta o individuo.

Em termos gerais, o que emerge das avaliacdes realizadas € o fato de que decisdes de
projeto bastante simples e previsiveis tem o poder de impulsionar ou sabotar a
potencialidade latente nos aspectos mais visiveis dos edificios, especialmente suas
caracteristicas formais e simbdlicas. Tomando como exemplo o edificio da Fundacao
Iberé Camargo, podemos perceber que muito da sua vitalidade, levando em conta sua
condicdo de instituicio com importancia cultural impar no contexto de Porto Alegre e
relevancia internacional, é abortado pela simples desconexdo que apresenta com a
prépria cidade. A beleza da sua forma, o rigor da construcdo ou o brilhantismo das
sequéncias espaciais internas ndo sao capazes de sobrepujar as dificuldades basicas
de aproximacdo que insistem em impedir que a FIC se torne um polo de vitalidade
social e cultural dentro da cidade. Mesmo considerando, na comparagdo com o
Guggenheim, que a implantacdo deste € muito favorecida por estar em uma quadra
central da cidade de Nova York, inegavelmente se beneficiando do suporte provido
pela densidade do tecido urbano que o envolve, ndo se pode deixar passar 0 registro
de que, no caso de Porto Alegre, sédo decisdes conscientes que geram o resultado de
isolamento do museu. Se nado € o caso de afirmar que o projeto desconsidera o terreno,
ja que seu desenvolvimento formal obviamente responde ao terreno estreito, e ja nos
primeiros croquis de Siza 0 maci¢co e os bracos de concreto branco se elevam sempre
em relacdo ao paredao de pedras existente, ndo se pode negar que o foco de atencao
do projeto ndo é o seu encaixe com 0 contexto em que se insere, mas sim a beleza

escultdrica do objeto construido. E nesse sentido que acreditamos que o trabalho aqui
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desenvolvido possa se mostrar util, contribuindo ao entendimento da exceléncia em
arquitetura desde um ponto de vista que nédo se pode escapar: aquele do homem

comum.
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