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Sus muros siempre son grandes
extensiones de algo. Pocos huecos. Solo
aquellos necesarios para demonstrar

que dentro nada queda. Como en un
baiil de penas abierto, o como en la celda
de la tumba de un faradn, saqueada,
desprovista bajo un cielo pintado celeste
con estrellas amarillas. Ast, su fuerza es
su opacidad, aunque estén sventrate y
sin techos, siempre las cubre una falta.

El'mundo no mas mira y ellas no
miran el mundo. Quien las descubra y
las muestre comete traicion, un saqueo

tratando de parar los relojes. Pero su
tiempo no espera los relojes y finalmente
en su desaparicion, nos expone el
mundo, asi como es...

Smiljan Radic, 2018, p. 19
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RESUMO

Esta dissertagio pretende investigar, por meio de anélise comparativa
entre a segunda expansio do Museu de Belas Artes de Caracas —
MBAC (1966-76), de Carlos Ratl Villanueva, ¢ o bloco esportivo do
Sesc Pompeia (1976-86), de Lina Bo Bardj, o uso da parede portante
em concreto armado como solucio estrutural em arquiteturas de
porte especial desenvolvidas na América Latina na segunda metade
do século XX. A selecao desses dois exemplares, dentre os que
compdem o extenso e relevante corpo de trabalho de Villanueva e

Bo Bardi, deve-se ao fato de ambos valerem-se do uso do concreto
armado em paredes portantes ¢ lajes nervuradas que vencem vaos nao
usuais, superpostas em mais de um pavimento.

Apesar de bastante publicados, tanto Museu quanto Sesc carecem de
representagoes completas e precisas. Este trabalho busca preencher
essa lacuna por meio da apresentagio inédita dos projetos executivos
dos dois edificios — plantas baixas, cortes, elevagdes e perspectivas
isométricas, redesenhados com base nos documentos originais.
Além disso, a presente pesquisa busca aproximar as duas obras por
meio de anélise aprofundada e comparativa, acompanhada por farto
material iconogréfico, a fim de tragar possiveis paralelos entre as
produgdes arquitetdnicas desenvolvidas na Venezuela e no Brasil
durante o século XX. O trabalho nao almeja esgotar as possibilidades
de interpretagao dessas arquiteturas, mas sim explorar determinadas
questdes que possam servir de base para eventuais estudos futuros,
enquanto auxilia no reconhecimento e na documentagao dos
exemplares em questao.






ABSTRACT

This dissertation aims to investigate, through a comparative analysis
between the second expansion of the Museum of Fine Arts of
Caracas — MBAC (1966-76), by Carlos Ratl Villanueva, and the
Sesc Pompeia sports squad (1976-86), by Lina Bo Bardi, the use of
the load-bearing wall in reinforced concrete as a structural solution
in large scale architectures developed in Latin America in the second
half of the 20th century. The selection of these two projects, within
Villanueva and Bo Bardi’s extensive and relevant body of work, is due
to the fact that both use the reinforced concrete in load-bearing walls
and coffered slabs with unusual spans, in high-rise buildings.

Although widely published, both Museum and Sesc lack complete
and accurate representations. This work seeks to fill this gap through
the unprecedented presentation of the executive projects of the

two buildings — floor plans, sections, elevations and isometric
perspectives, redrawn based on the original documents. In

addition, the present research seeks to bring the two works closer
together through in-depth and comparative analysis, accompanied
by abundant iconographic material, in order to compare the
architectural productions developed in Venezuela and Brazil during
the 20th century. This work does not seek to exhaust the possibilities
of interpretation of these architectures, but rather to explore certain
questions that may serve as a basis for future studies, while helping to
recognize and document the two buildings.






RESUMEN

Esta disertacién tiene como objetivo investigar, por medio de un
andlisis comparativo entre la segunda expansién del Museo de Bellas
Artes de Caracas — MBA (1966-76), de Carlos Radl Villanueva, y la
torre deportiva del Sesc Pompeia (1976-86), de Lina Bo Bardi, el uso
de la pared portante en hormigén armado como solucién estructural
en arquitecturas de porte especial desarrolladas en América Latina en
la segunda mitad del siglo XX. La seleccién de estos dos ejemplares,
entre los que componen el extenso y relevante cuerpo de trabajo de
Villanueva y Bo Bardji, se debe al hecho de que ambos se valen del uso
del hormigén armado en paredes portantes y losas nervuradas que
vencen vanos no usuales, superpuestas en mds de un pavimento.

A pesar de bastante publicados, tanto Museo como Sesc carecen de
representaciones completas y precisas. Este trabajo busca llenar ese
vacio a través de la presentacion inédita de los proyectos ejecutivos
de los dos edificios — plantas bajas, cortes, elevaciones y perspectivas
isométricas, redisefiados con base en los documentos originales.
Ademas, la presente investigacion busca aproximar las dos obras por
medio de andlisis profundizado y comparativo, acompafiado por
harto material iconogréfico, a fin de trazar posibles paralelos entre
las producciones arquitectdnicas desarrolladas en Venezuela y Brasil
durante el siglo XX. El trabajo no pretende agotar las posibilidades
de interpretacion de esas arquitecturas, sino explorar determinadas
cuestiones que puedan servir de base para posibles estudios futuros,
mientras ayuda en el reconocimiento y en la documentacion de los
ejemplares en cuestion.
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INTRODUCAO

Esta dissertagao pretende investigar, por meio da analise da segunda
expansio do Museu de Belas Artes de Caracas - MBAC (1966-76),
de Carlos Raul Villanueva, e do bloco esportivo do Sesc Pompeia
(1976-86), de Lina Bo Bardi, o uso da parede portante como solugio
estrutural em arquiteturas de porte especial desenvolvidas na
América Latina na segunda metade do século XX. A selegao desses
dois exemplares, dentre os que compdem o corpo de trabalho de

alta qualidade e de valor indiscutivel de Villanueva e Bo Bardji, nao ¢
por acaso. Sao dois projetos que, entre outras semelhangas que serdo
apontadas no decorrer deste trabalho, aliam paredes portantes a lajes

especiais que vencem vaos nao usuais, em mais do que um pavimento.

Ambos foram desenvolvidos no periodo final das trajetdrias
profissionais dos dois arquitetos e constituem projetos exemplares no

que diz respeito a suas propostas de atua¢io no campo da arquitetura.

Para a trajetéria de Bo Bardi, o Sesc representa uma de suas obras
de maior destaque e reconhecimento; jd na de Villanueva, o Museu
de Belas Artes ainda fica ofuscado pelo protagonismo do projeto da
Cidade Universitaria de Caracas.

Apesar de bastante publicados, tanto Museu de Belas Artes quanto
Sesc Pompeia carecem de representagoes completas e precisas.
Grande parte dos poucos desenhos técnicos que acompanham

as publica¢oes de ambos os projetos possuem incoeréncias. Este
trabalho busca preencher essa lacuna, por meio da apresentacao
inédita de plantas baixas, cortes, elevacdes e perspectivas isométricas
dos projetos executivos das duas obras, redesenhados com base nos
documentos originais. Além disso, também tem como objetivo
fomentar o interesse da comunidade académica no estudo da extensa
e relevante produgao arquitetdnica de Villanueva, ainda pouco
difundida no Brasil. Esta pesquisa insere-se no conjunto de trabalhos
acerca da produgio de Lina Bo Bardi ja desenvolvidos no Programa
de Pesquisa e P6s-Graduagao em Arquitetura — PROPAR/UEFRGS,
embora ainda em pouca quantidade, e almeja contribuir para o
correto entendimento da fértil obra da arquiteta.

Por fim, o presente trabalho busca aproximar os dois exemplares em
questdo, por meio de inédita analise aprofundada e comparativa, a
fim de tragar possiveis paralelos entre as produgdes arquitetdnicas
desenvolvidas na Venezuela e no Brasil durante o século XX.
Também se pretende, aqui, expandir os estudos desenvolvidos

pelo Prof. Dr. Carlos Eduardo Dias Comas a respeito dos sistemas
formais da arquitetura moderna brasileira. O trabalho nao almeja
esgotar as andlises necessarias para compreensao dessas arquiteturas,
mas sim levantar questdes ou até criar novas lacunas que possam ser
preenchidas por eventuais estudos futuros.
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Estado da questao

Sao inegaveis o valor e a qualidade da produgao arquitetdnica de
Carlos Raul Villanueva e Lina Bo Bardi. O reconhecimento que
ambos receberam da critica especializada ao longo de suas trajetdrias
profissionais, entretanto, foi distinto. Desde a década de 1950,
quando o projeto urbano e os edificios da Cidade Universitdria de
Caracas ainda estavam sendo executados, Villanueva viu suas obras
publicadas nao s6 em prestigiados periédicos nacionais, como a
Revista Punto, mas também em livros de alcance internacional, como
“Latin American Architecture: since 1945 (1955), de Henry-Russel
Hitchcock, “New Directions in Latin American Architecture” (1969),
de Francisco Bullrich e “Panordmica de la Arquitectura Latino-
Americana” (1977), de Damidn Bayén e Paolo Gasparini. Contudo,
o centendrio de seu nascimento, em 2000, nao veio acompanhado

de uma quantidade expressiva de publica¢oes internacionais, ao
contrario do que se passou com Lina Bo Bardi. A excegao ¢ o livro

de Paulina Villanueva e Macia Pinté — até hoje a unica publicacao
monogréfica sobre Villanueva de verdadeira difusao internacional.
Jaa produgao de Lina Bo Bardi s6 despertou real interesse da critica
mundial apds sua morte, em 1992. O fascinio pelo trabalho da
arquiteta assumiu uma crescente até o centenario do seu nascimento,
em 2014, quando foram publicados inimeros livros, nao s6
panorimicos de sua obra, mas também ensaios criticos — muitos deles
desenvolvidos fora do Brasil.

Villanueva e sua obra aparecem com frequéncia na Revista

Punto, o periddico de maior difusao dentro do meio académico
arquitetdnico da Venezuela. A revista foi publicada entre 1960

¢ 2001, pela Extensao Cultural da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Central da Venezuela (UCV). Desde
as primeiras edi¢oes da revista ¢ possivel encontrar textos de autoria
de Villanueva, grande parte a respeito da prética arquitetdnica

em geral — o arquiteto pouco fala de sua prépria produgio em

seus ensaios. Uma fotografia da maquete da segunda expansio do
MBAC, de autoria do fotégrafo italiano Paolo Gasparini — amigo de
Villanueva e responsavel por grande parte dos registros da obra do
arquiteto —, foi capa da edi¢io de nimero 34, de 1968. De especial
interesse a este trabalho ¢ o nimero duplo 40-41, de 1970, que
apresenta trés obras nao construidas do arquiteto, entre as quais

o anteprojeto da segunda expansao do Museu de Belas Artes de
Caracas, representado por uma fotografia da maquete, uma planta
baixa e um corte. Ainda interessam os nimeros 46, de 1972 —
inteiramente dedicado a producio de Villanueva, com textos criticos
e uma completa relagdo de obras construidas e projetos, entre eles

o segundo anexo do MBAGC, representado pelas mesmas fotos de
maquete, planta baixa e corte do nimero anterior —, ¢ 53, de 1974,
no qual aparecem publicadas pela primeira vez fotografias internas e
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externas do segundo anexo do museu construido, acompanhadas de
uma planta baixa esquemadtica, um corte e elevagdes. A producio de
Villanueva ainda aparece em edi¢des langadas apds sua morte, como
nos numeros 59, de 1977, dedicado inteiramente aos projetos da
Cidade Universitaria, e 69, de 2001, que faz um apanhado da carreira
do arquiteto, sem incluir o MBAC e suas duas expansoes.

O reconhecimento em publicagdes internacionais, contudo, ja havia
chegado para Villanueva ainda na década de 1950, com o catalogo de
Henry-Russel Hitchcock, “Latin American Architecture: since 1945”.
A produgio de Villanueva aparece representada no livro pelo edificio
da Aula Magna e Praca Coberta (1952-53) adjascente ¢ pelo Estéddio
Olimpico (1950-51), ambos na Cidade Universitaria de Caracas.
Hitchcock (1955, p. 45, tradugio nossa) refere-se & Venezuela

como o “mais novo campo de conquistas arquitetonicas na América
Latina”, com destaque para a verticaliza¢do da capital Caracas ¢ para
avariedade de trabalhos de arte associados 4 arquitetura, citando Arp
e Pevsner, Léger e Calder. E justamente na Cidade Universitdria que,
segundo o autor, Villanueva demonstra sua posi¢ao de destaque na
América Latina. No livro, Hitchcock (p. 48, tradugio nossa) afirma
que “Estadio Olimpico ¢ Aula Magna com sua Praga Coberta anexa
estdo entre os mais vigorosos exemplos de arquitetura moderna a
serem vistos”. O catélogo apresenta imagens de esculturas, vitrais e
murais da Cidade Universitaria, plantas baixas, cortes e fotografias da
Aula Magna e do Estddio Olimpico. Esse tltimo ainda conta com um
corte transversal da arquibancada principal, que mostra os desenhos
de ferragens do concreto moldado i% Joco — uma clara énfase ao feito
estrutural de Villanueva.

Sibyl Moholy-Nagy, em “Carlos Raul Villanueva and the Architecture
of Venezuela”, publicado em 1964, em inglés e espanhol, comenta

o periodo eclético de Villanueva e em seguida apresenta uma série
bastante abrangente de obras do arquiteto, comecando pelo projeto
urbano El Silencio, de 1945-42, ¢ terminando com a Fundagio

La Salle, de 1961-62, sem deixar de incluir os edificios da Cidade
Universitaria. O projeto do Museu de Belas Artes de Caracas de
1935 aparece somente no capitulo inicial, dentro do periodo que ela
considera eclético. Uma amostra interessante da produgio escrita
de Villanueva, por sua abrangéncia, ¢ o livro “Textos Escojidos”,
publicado em 1980 pela UCYV, que retine 22 textos do arquiteto,
grande parte ji publicada em edi¢oes anteriores da Revista Punto.

A obra de Villanueva frequentemente representa a produgio
arquitetdnica da Venezuela nos catdlogos panorimicos da arquitetura
da América Latina. No livro de Francisco Bullrich, “New Directions
in Latin American Architecture”, publicado nos Estados Unidos em
1969, Carlos Raul Villanueva recebe um capitulo todo dedicado a
mostrar algumas de suas obras. Além de escrever uma breve analise
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arespeito da produgao de Villanueva, Bullrich seleciona fotos do
pavilhio venezuelano na Expo de 1967, em Montreal, do conjunto
habitacional El Silencio, de 1941, do plano urbano da Cidade
Universitdria, sua Praca Coberta, Aula Magna e Faculdade de
Arquitetura — as duas tltimas acompanhadas de plantas baixas e
cortes —, assim como uma fotografia da maquete da segunda expansao
do Museu de Belas Artes de Caracas. Bullrich (1969, p. 73, tradugio
nossa) refere-se ao projeto do Museu de Belas Artes de Caracas, junto
com o projeto El Silencio, como sendo “a prova da vitalidade de um
dos arquitetos mais importantes da América Latina”.

Na coletinea de entrevistas de Damidn Bayén e fotografias de Paolo
Gasparini, “Panordmica de la Arquitectura Latino-Americana’,
publicada em 1977, na Espanha, Villanueva aparece representando a
arquitetura da Venezuela, junto a fotografias de projetos construidos
no pais, de sua autoria e também de outros arquitetos. Bayén faz uma
breve biografia de Villanueva, que precede uma entrevista na qual o
arquiteto fala sobre o papel da arquitetura e do urbanismo na cultura
latino-americana, opina sobre a pré-fabricacio, menciona Oscar
Niemeyer, Lucio Costa e Le Corbusier e analisa a arquitetura de outros
paises latino-americanos, como Brasil, México, Colémbia e Peru. A
entrevista ¢ acompanhada de fotografias da Cidade Universitéria,

das urbanizagoes 23 de Enero, de Villanueva, e Caricuao, de Alcides
Cordero, Carlos Becerra e equipe, do Banco de Caracas, de José Miguel
Galia, além de vistas aéreas de Ciudad Guayana, na Venezuela.

Como parte das comemoragdes ao centendrio do nascimento de
Villanueva, foi lancado, em 2000, o livro “Carlos Raul Villanueva” —
até hoje a publicacao sobre a produgao do arquiteto venezuelano de
maior alcance internacional. Organizado por Macia Pint6 e Paulina
Villanueva, filha do arquiteto, o livro foi publicado pela Birkhauser-
Verlag Fiir Architektur (Basileia, Berlim), Princeton Architectural
Press (Nova lorque), Logos Art (Modena) e pela Tanais Ediciones
(Sevilha, Madri), em espanhol, inglés, italiano e alemao. A publicagio
inclui um texto de Paulina Villanueva (“Carlos Rail Villanueva,
Architect”) e apresenta algumas obras construidas. As fichas das
obras inclui um breve texto sobre cada uma, croquis, fotografias e
desenhos técnicos. O Museu de Belas Artes aparece representado
por fotografias — tanto de sua primeira versao, de 1935, quanto

de seu estado atual, p6s-1976 —, imagens da maquete da segunda
expansao, um corte esquemadtico e plantas baixas de apenas alguns
pavimentos. Os textos descrevem brevemente os acontecimentos
histéricos, incluindo as duas expansoes, mas nao analisam de modo
aprofundado os aspectos construtivos da obra. O livro termina

com uma extensa lista de projetos desenvolvidos por Villanueva ao
longo de seus quase cinquenta anos de trajetéria profissional, além
de uma biografia do arquiteto, contextualizada pelos principais fatos
histdricos da Venezuela e do mundo.
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Do mesmo ano ¢ o livro de Valerie Fraser sobre a arquitetura e
urbanismo do México, Venezuela e Brasil, “Building the New World.
Studies in the Modern Architecture of Latin America 1930-1960.

Na publica¢io, a autora analisa brevemente a histéria do conjunto
habitacional El Silencio, de alguns projetos de habitagao popular
promovidos pelo Banco Obrero, além do plano urbano e edificios da
Cidade Universitaria de Caracas. Aparecem no livro, fotografias da
urbanizagao El Paraiso, do Estddio Olimpico, Praga Coberta, Museu
e Piscina da Cidade Universitdria, além de uma foto do projeto de
Villanueva para o Museu de Belas Artes de Caracas de 1935.

Uma das principais publica¢des inteiramente dedicadas ao estudo
da obra de Villanueva é o livro “La tectdnica en la obra de Carlos
Raiil Villanueva. Aproximacion en tres tiempos”, de Nancy Dembo,
langando em 2006. O livro analisa profundamente a obra de
Villanueva sob o ponto de vista da tectonicidade. Divide-se em trés
partes, de acordo com as diferentes fases da trajetdria profissional do
arquiteto, a saber: “La mamposteria de los treinta: el noble ladyrillo da
paso al concreto armado”, “El concreto armado de los cincuenta: Espacio
y estructura en franco didlogo” e “La prefabricacion de los setenta:
finalmente, la construccion industrializada tiene algo que decir”. A
estrutura da segunda expansiao do Museu de Belas Artes de Caracas
¢ protagonista no capitulo que trata da pré-fabricagao. Dembo nao
da énfase as questoes de ordem funcional ou compositivas, mas
explica detalhadamente o processo construtivo do setor expositivo.
Ao final, Dembo inclui substanciais entrevistas com os engenheiros
José Adolfo Pena e Waclaw Zalewski, responséveis pelos calculos
estruturais ¢ execu¢ao da obra do segundo anexo do MBAC.

Talvez a mais extensa anélise acerca do projeto de Villanueva para

a Cidade Universitdria de Caracas seja a de Silvia Herndndez de
Lasala, no livro “En busca de lo sublime. Villanueva y la Ciudad
Universitaria de Caracas”, de 2006, fruto de sua pesquisa para tese
doutoral na Universidade Central da Venezuela. Trata-se de um
amplo panorama que abrange desde os primeiros passos na criagao
de uma nova sede para a universidade ¢ o papel de Villanueva nesse
processo, até as mudancas de rumo no plano urbano e a analise dos
projetos e edificios construidos no campus. Interessam especialmente
a este trabalho os precisos comentarios que Lasala faz acerca de
alguns aspectos de relevincia na obra de Villanueva, entre os quais a
relagéo entre interior e exterior, a integragao das artes e arquitetura,
os prazeres dos percursos e o uso de véus e transparéncias.

Alberto Sato, em “A caixa da arte” — escrito para um concurso de
ensaios sobre Villanueva promovido pela Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade Central da Venezuela em 2000,
publicado em 2004 com o titulo “La caja del arte (Los museos de
Carlos Rail Villanueva)”, e posteriormente em portugués e inglés na



revista Arqtexto n. 19, de 2011 —, faz uma anélise critica dos espagos
expositivos projetados pelo arquiteto venezuelano. No artigo, Sato
apresenta o Museu de Belas Artes de Caracas e suas duas expansoes,
o Museu de Ciéncias Naturais (1936-39), o Museu Universitdrio
(1952-53), o Pavilhao da Venezuela na Exposicio Internacional de
Montreal (1967-68) e 0 Museu Jestis Soto (1970-72). A respeito da
segunda expansido do MBAC, interessam especialmente as precisas
descri¢des dos procedimentos compositivos adotados por Villanueva,
assim como os aspectos materiais dos edificios.

Em 2011, realizou-se na Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
em Porto Alegre, o II Seminério Brasil-Venezuela na Arquitetura
Moderna, com o tema “Villanueva-Niemeyer 1948-58”, organizado
pelo Programa de Pesquisa e P6s-Graduagao em Arquitetura,
PROPAR/UFRGS. Cabe destacar, para fins deste trabalho, a se¢ao
“A Cidade Universitdria de Villanueva”, na qual falou Enrique
Larranaga, da UCV, sobre o plano geral, Aula Magna, Praca Coberta
e demais programas especiais, Claudia Cabral, da UFRGS, sobre os
edificios das escolas, Rodrigo Pérez de Arce, da PUC Chile, sobre

os passeios cobertos e Nancy Dembo, da UCV, sobre os projetos

de Villanueva para os estadios. Ainda cabe destacar a apresentagio

de Alberto Sato, sobre os projetos domésticos de Villanueva, assim
como os painéis de debate sobre arte, técnica, histéria e arquitetura
nas obras de Villanueva e Niemeyer, dos quais participaram
professores da UFRGS, UCV, PUC Chile, Universidade de Sao

Paulo e Universidade Presbiteriana Mackenzie.

Em 2015, na 68 Conferéncia Internacional da Sociezy of
Architectural Historians — SAH, em Chicago, Estados Unidos, David
Foxe apresentou o estudo intitulado “7he Malleability of Venezuelan
Precasting and Polish Engineering”, dedicado a andlise do trabalho
do engenheiro polonés americano Waclaw Zalewski — responsével,
entre outras obras, pelo calculo estrutural da segunda expensao do
MBAC. O autor teve acesso ao trabalho completo por cortesia do
coordenador da secao “Brutalism in the Americas: North-South
Connections”, Carlos Eduardo Comas. Foxe apresentou a produgao
de Zalewski na Polonia, de 1947-1962, no interior da Venezuela,
nas cidades de Merida e Valencia, entre 1962-1966, ¢ na capital
venezuelana Caracas, entre 1966-1976. Essa tlltima se¢ao teve como
foco a andlise dos procedimentos estruturais com pré-fabricagao
adotados no anexo do MBAC. Os estudos de Foxe incluem as
aplicacoes de concreto pré-fabricado em elementos cruciformes

no topo de colunas, elementos modulares para lajes ¢ abobadas de
cobertura, além de sistemas de lajes do tipo nervuradas para grandes
vaos. Segundo Foxe (2015, tradugio nossa), os exemplo apresentados
no trabalho em questao “demonstram a plasticidade do concreto
armado, aproveitando a engenharia industrial para propdsitos
culturais e humanisticos durante a era Brutalista”.
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Em um artigo dedicado aos 44 anos da construgio do segundo anexo
do MBAC, “dmpliacién del Museo de Bellas Artes de Caracas, a 44
aros de su construccidon”, publicado na revista venezuelana EntreRayas,
em 2017, o engenheiro venezuelano José Adolfo Pena, responsével
pelo célculo e execugio do bloco de galerias expositivas do MBAC, faz
uma profunda e detalhada retomada do funcionamento estrutural do
conjunto, com especial aten¢io ao sistema pré-fabricado das lajes de
generosos vaos livres. A andlise, minuciosa e precisa, inclui um passo-a-
passo do processo construtivo, com dados dimensionais e de peso dos
elementos estruturais, individualmente e em conjunto. Além disso,

o artigo de Pena ¢ fartamente ilustrado com fotografias do canteiro

de obras e uma valiosa perspectiva, de sua autoria e datada de 1973,
que mostra em detalhe os elementos estruturais pré-fabricados que
compdem as lajes — “marcos”, “cruzes” e “placas” — e seus encaixes.

Cabe destacar que em todas as publica¢des da segunda expansio do
MBAC, os desenhos técnicos aparecem incompletos e, em muitos
casos, divergem entre si. A versao mais completa do projeto aparece
no livro de Paulina Villanueva e Macid Pinté, e inclui uma planta
baixa térrea do conjunto, uma planta baixa tipo e de cobertura das
novas galerias e um corte esquematico. Nao ha plantas baixas dos
pavimentos do bloco administrativo, tampouco do nivel inferior.
Além disso, nao aparecem elevagoes, tampouco detalhes a respeito
da estrutura pré-fabricada das lajes. Desenhos das fachadas ¢ possivel
encontrar apenas na Revista Punto n. 53. Alguns poucos desenhos
do projeto executivo — uma planta baixa arquitetdnica e duas plantas
das formas do concreto —, embora em escala reduzida, aparecem no
livro de Nancy Dembo. Cabe destacar, portanto, a importincia dos
redesenhos do projeto executivo presentes neste trabalho, uma vez
que constituem material inédito em publica¢oes sobre Villanueva.

No que diz respeito as publicagdes sobre o Sesc Pompeia, é preciso
iniciar pelos primeiros ensaios criticos publicados periddicos
nacionais. Quando o setor de esportes foi inaugurado, em 1986, a
revista Projeto, uma das publica¢oes de arquitetura de maior difusao
no Brasil na época, reservou 18 paginas do nimero 92, fartamente
ilustradas, a apresentar a obra concluida. A revista privilegiou as
fotografias, em detrimento de desenhos técnicos e croquis, para
acompanhar ensaios criticos sobre o mais novo feito de Lina. Os
artigos sao “Fabrica da Pompeia, para ver e aprender”, de Ruth Verde
Zein, “Sesc-Pompeia, um soco no estdbmago”, de Marlene Milan
Acayaba e “Os gigantes ¢ a cidade”, de Eduardo Subirats Ruggerberg.
Os artigos ainda sio acompanhados de uma ficha técnica com édrea e
programa de necessidades, além de uma planta baixa esquematica do
conjunto edificado total com pavilhoes e bloco esportivo.

O primeiro, ¢ até hoje mais importante, livro dedicado 4 obra de
Lina Bo Bardi, devido a sua extensa e abrangente documentagio,
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¢ a monografia organizada por Marcelo Ferraz e publicada em

1993 pelo Instituto Lina Bo e P.M. Bardi. O livro, sem carater
ensaistico ou critico, ¢ um panorama do trabalho da arquiteta
apresentado cronologicamente. Divide-se em duas partes: a primeira,
“Curriculum literdrio”, mostra uma breve biografia de Lina Bo
Bardi antes de chegar ao Brasil, com fotografias — pessoais ¢ dos
trabalhos que desenvolveu na Italia —, pinturas, desenhos, capas de
revistas e folhetos de sua autoria; a segunda, “Arquitetura”, traz os
projetos e obras da arquiteta, sejam eles joias, moveis, cendrios ou
edificios, construidos ou nao, sem distin¢ao de importancia. Além
disso, nessa segunda parte, hd alguns textos escritos por Lina, a saber:
“Pedras contra brilhantes” (1947), “Habitat” (1950), “Cinco anos
entre os ‘brancos” (1967), “Na América do Sul: apds Le Corbusier.
O que estd acontecendo?” (1967), “Tempos de grossura” (1976)

e “A capacidade de dizer nao” (1976). O Sesc Pompeia aparece
representado pelo memorial da arquiteta, fotografias da situagao
original do terreno e pavilhoes, aquarelas, plantas baixas, elevagoes e
cortes, e fotografias da intervencao e do bloco esportivo concluidos.
Nio hé desenhos de elevagdes, tampouco as plantas baixas de todos
os pavimentos do bloco esportivo, assim como nao aparecem fotos
da construgao. O livro foi publicado em 1994 em inglés ¢ italiano, e
republicado em portugués em 1996, 2008 ¢ 2018.

Em 2003, a editora espanhola Gustavo Gili dedicou um ntimero
duplo da revista 2G (n. 23/24) 4 obra construida de Lina Bo Bardi.
A mesma editora publicou uma versio da revista em forma livro em
portugués e espanhol, em 2010, ¢, em 2014, uma versao do livro em
portugués e inglés. Ambas as edi¢des contam com texto de Olivia

de Oliveira e ensaio fotogréfico de Nelson Kon. Essas publicagoes
derivaram das pesquisas de mestrado e doutorado de Oliveira, “Hacia
Lina Bo Bardi”, de 1994, “Sutis substancias da arquitetura de Lina
Bo Bardi”, de 2002, respectivamente, realizadas na Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de Barcelona. A tese de doutoramento de
Oliveira foi publicada em 2006, pela editora Romano Guerra, com

o titulo “Lina Bo Bardi - sutis substincias da arquitetura”. O Sesc
Pompeia, na primeira publicacao da revista 2G, ¢ apresentado por
meio de fotografias, tanto anteriores 4 intervengao, quanto da obra
finalizada, croquis de Lina, desenhos técnicos do projeto — plantas
baixas, cortes e elevagoes —, além de um texto de Oliveira descrevendo
as a¢oes de Lina no conjunto existente e no bloco esportivo.

Carlos Eduardo Comas, em “Lina 3x2”, publicado em portugués e
inglés na revista Arqtexto n. 14, de 2009, faz uma anélise profunda
da produgao de Lina Bo Bardi a partir da revisao de trés obras da
arquiteta construidas do zero em Sao Paulo: a Casa Bardi, o Museu
de Arte de Sao Paulo ¢ o Sesc Pompeia. Os projetos sao ilustrados
com imagens, croquis e desenhos técnicos. Comas descreve as
intervengdes nos armazéns da Pompeia, detalha com precisao a



concepeao, estrutura e materialidade do bloco esportivo e faz uma
andlise critica aprofundada sobre a obra como um todo, colocando-a
no contexto dos outros projetos construidos de Lina.

“Lina por escrito. Textos escolhidos de Lina Bo Bardi” ¢ o primeiro
volume dedicado unicamente a textos da arquiteta. O livro,
organizado por Silvana Rubino e Marina Grinover, foi langado pela
Cosac Naify em 2009. Trata-se de uma coletdnea com 33 artigos que
Lina originalmente escreveu para periddicos italianos e brasileiros.

A mais importante publica¢io unicamente dedicada ao Sesc Pompeia
¢ “Cidadela da Liberdade”, organizada por André Vainer e Marcelo
Ferraz e publicada por Edi¢oes Sesc SP em 2013. Trata-se de uma
versao expandida do catdlogo da exposi¢ao homonima realizada em
1999 na IV Bienal Internacional de Arquitetura de Sao Paulo. O
livro é uma extensa e completa narrativa do processo de concepgao

e constru¢ao do Sesc Pompeia, acompanhada de farto material
iconografico da obra concluida. O livro traz textos de Erivelto Busto
Garcia (“A fébrica de sonhos € 0 comego do fim do mundo”), Bruno
Zevi (“A fébrica dos signos”), Eduardo Subirats (“Arquitetura e
poesia”), Marlene Acayaba (“Sesc Pompeia, um soco no estdmago”),
Cecilia Rodrigues dos Santos (“Sesc fabrica da Pompeia: a cidadela

e sua torre”), além de um texto de Marcelo Ferraz (“Numa velha
fibrica de tambores”) e dois textos dele com André Vainer (“Treze
anos depois” ¢ “Nove anos”). No que diz respeito & documentagio 29
do projeto, predominam as aquarelas de Lina Bo Bardi. Os desenhos
técnicos sao apresentados parcialmente — o bloco esportivo ¢
representado por um corte, duas elevagoes e uma planta baixa
inserida no conjunto dos pavilhoes.

Em 2013, Zeuler Lima publicou, pela Yale University Press, o livro
“Lina Bo Bardi”, apenas em inglés. Com prélogo de Barry Bergdoll,
o livro apresenta uma extensa andlise critica da produgao de Lina
Bo Bardi, com énfase na obra construida. Apesar de nao apresentar
desenhos de plantas baixas e cortes, a publicag¢ao conta com vistas
aéreas dos edificios modelados em 3D, assim como alguns poucos
detalhes construtivos. Parte da relevancia dessa publicacao se d4

ao fato de Lima ter tido acesso aos didrios de Lina Bo Bardi, o que
raramente acontece nas pesquisas acerca da obra da arquiteta. Esses
cadernos até entdo nao foram publicados, mas sabe-se que contém
registros e testemunhos importantes da vida e obra de Lina.

“Lina Bo Bardi 100. Brazil’s Alternative Path of Modernism” faz
parte de uma exposi¢ao homénima, organizada por Vera Simone
Bader e Andres Lepik, no Architekturmuseum der TU Munchen,
entre novembro de 2014 e fevereiro de 2015. O livro traz alguns
ensaios criticos, em inglés, de alguns criticos brasileiros, entre os quais
Guilherme Wisnik, Renato Anelli e Olivia de Oliveira. Além disso,
apresenta fotografias atuais e croquis da obra construida de Lina. O
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projeto do Sesc Pompeia ¢ representado por croquis, fotos da fabrica
antes da intervengao e também do Sesc em seu estado atual, além de
alguns desenhos técnicos.

A revista espanhola Arquitectura Viva langou, em 2015, uma AV
Monografias (n. 50) dedicada a projetos e obras construidas de Lina,
com textos de Zeuler Lima, Olivia de Oliveira e Guilherme Wisnik,
em espanhol e inglés. O Sesc Pompeia ¢ apresentado com croquis,
aquarelas e fotografias atuais, sem desenhos técnicos.

No mesmo ano, inaugurava no Museu de Arte Moderna de Nova
Iorque — MoMA a exposicao “Latin American in Construction:
Architecture 1955-19807, de curadoria de Barry Bergdoll, Carlos
Eduardo Comas, Jorge Liernur e Patricio del Real. O Sesc Pompeia
foi escolhido, entre tantos projetos desenvolvidos na América
Latina no periodo, para fechar a exposi¢ao. O projeto de Lina Bo
Bardi também fez parte do catédlogo da mostra, com fotografias

do bloco esportivo e do interior dos pavilhoes, além de aquarelas,
croquis e colagens de Lina. A produgao de Bo Bardi também aparece
representada por fotografias, desenhos e croquis do Museu de

Arte de Sao Paulo e precisas andlises de Carlos Eduardo Comas no
artigo “The Poetics of Development: Notes on Two Brazilian Schools”.
Cabe destacar também a presenca de Villanueva no catélogo, com
fotografias, croquis e desenhos técnicos da Faculdade de Arquitetura,
do pavilhao venezuelano na Expo 67, do Museu de Arte Moderna
Jestss Soto (1970-73), da Biblioteca Central (1952-53) e da Aula
Magna. Alem disso, Villanueva ¢ mencionado por Barry Bergdoll

no artigo “Learning from Latin America”, ao tratar de projetos para
campus universitarios e planos urbanisticos.

Ainda em 2015, a editora do Sesc e o Instituto do Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional - IPHAN, langaram uma versao
ampliada da cole¢ao de pequenos livros de obras da arquiteta,
originalmente publicada em 1997 pela Editora Blau. A nova colecio
inclui um nimero para o Solar do Unhao, além dos j4 existentes
Sesc Pompeia, Museu de Arte de Sao Paulo, Casa de Vidro, Teatro
Oficina e Igreja do Espirito Santo do Cerrado. Todos os volumes
receberam acréscimo de textos e imagens em relagio a versao
anterior. O livro dedicado ao Sesc Pompeia, em sua nova edicio,
traz os mesmos textos de Marcelo Ferraz e Cecilia Rodrigues dos
Santos publicados no “Cidadela da Liberdade”, de 2000. Além disso,
inclui croquis, aquarelas, fotografias da construgao e atuais, além dos
mesmos desenhos técnicos presentes em outras publicacoes.

Uma edi¢ao da revista brasileira Monolito, dedicada a apresentar a
arquitetura das unidades os Sescs no estado de Sao Paulo foi lancada
em 2016. O volume 33 traz uma retrospectiva da atuagao do Sesc no
estado e um ensaio de Marcelo Ferraz, “Arquitetura de guerrilha”,
que lista sete momentos memoraveis na constru¢ao do Sesc Pompeia.
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O projeto de Lina ¢ mostrado por meio de fotografias, uma planta
baixa do conjunto, detalhes do “laguinho”, do teatro, em corte e

] gu
planta, e das esquadrias trelicadas de madeira do bloco esportivo.

Por fim, interessa a este trabalho o livro publicado pela editora
japonesa TOTO, em 2017, “Lina Bo Bardi”, organizado por Etsuko
Watari, com prefécio de André Corréa do Lago. Aparecem no livro
apenas obras construidas, com fotografias de Leonardo Finotti, e
importantes e inéditos registros da relagio de Lina Bo Bardi com

o Japao. Sao reveladas algumas péginas dos didrios das viagens que
aarquiteta fez ao pais em 1973 e 1978, que contém comentarios

e croquis com suas impressoes a respeito da natureza, cultura e
arquitetura local, com atencao especial a detalhes construtivos em
madeira de templos japoneses. Na se¢ao dedicada a mostrar o Sesc
Pompeia, aparecem, além das fotografias atuais, alguns croquis,
aquarelas ¢ os mesmos desenhos técnicos das publicacoes anteriores.
O livro termina com uma entrevista com os arquitetos japoneses
Kazuyo Sejima e Yoshiharu Tsukamoto, na qual eles comentam a
respeito do impacto da produgao de Lina Bo Bardi em suas préprias
produgdes arquitetdnicas.

Cabe destacar que, assim como acontece com o Museu de Belas
Artes de Caracas, os desenhos técnicos do bloco esportivo do Sesc
Pompeia publicados até hoje aparecem incompletos. Em geral,
apresenta-se uma planta baixa do conjunto, um corte do bloco
esportivo e, em apenas alguns casos, elevagdes. Além disso, o desenho
recorrente de planta baixa, que inclui pavilhées e bloco esportivo,

¢ incorreto. Apesar dos desenhos indicarem que o corte horizontal
passa pelo nivel térreo dos armazéns, o que aparece representado no
bloco esportivo ¢ o nivel das quadras — que poderia corresponder

a segundo, terceiro, quarto e quinto pavimentos do volume em
questio. Além disso, as rampas sao representadas como vistas a partir
do quinto e tltimo pavimento de quadras, o que de modo algum
corresponde ao térreo dos pavilhoes.

Estrutura do trabalho

O trabalho ¢ dividido em quatro partes principais, a saber: “Paredes
modernas”, “Carlos Raul Villanueva e a segunda expansao do Museu
de Belas Artes de Caracas”, “Lina Bo Bardi e o bloco esportivo
do Sesc Pompeia” e “Consideragdes finais”, além de introdugao,
referéncias bibliogrificas e anexos. “Paredes modernas” serve como
embasamento tedrico para os demais capitulos, por meio de uma
p p p

breve andlise das transformagdes nas estruturas dos edificios ao
longo da histéria da arquitetura moderna. O enfoque ¢ dado ao
papel da parede — carregada ou nao - no repertdrio compositivo

os arquitetos modernos, e sua relacio com o sistema de estrutura
dos arquitet d lag tema de estrut
independente. Esse capitulo trata de mostrar como, no inicio do



século XX, a parede foi destituida de seu secular papel de suporte,
passando a ser apenas vedagao, para, j4 na metade do mesmo século,
voltar a ocupar a dupla fungio — suportando, entretanto, em alguns
casos, grandes cargas provenientes de grandes vaos livres.

A segunda parte, “Carlos Raul Villanueva e a segunda expansio do
Museu de Belas Artes de Caracas”, trata de analisar, de maneira
aprofundada, o processo de projeto e construgao do segundo

anexo do MBAC. O capitulo parte de uma lista com a biografia

de Villanueva, que inclui sua formagao, principais projetos e obras
construidas, atua¢io académica e premiagdes. O capitulo descreve os
acontecimentos precedentes a construcio da segunda expansio, como
o primeiro projeto de Villanueva para o museu, de 1935, ¢ o primeiro
anexo, de 1953, também desenhado por ele. Em seguida, hd uma
breve descri¢ao da trajetéria profissional de Villanueva até receber o
encargo, acompanhada de uma anélise de alguns projetos anteriores,
a fim de estabelecer o repertério do arquiteto no momento em que
iniciou os trabalhos no museu pela terceira vez. Nao se trata de

um estudo completo de todas os projetos de Villanueva, mas sim o
apontamento de algumas operagdes compositivas ou elementos de
arquitetura presentes em obras anteriores e que aparecem depois no
projeto do anexo de 1966. Por fim, e principalmente, o capitulo trata
de descrever o desenho de Villanueva e o processo construtivo do
segundo anexo, com destaque para o setor expositivo, que contém
paredes portantes e lajes nervuradas. O capitulo inclui os redesenhos
do projeto executivo, com énfase na parte estrutural, em detrimento
de divisérias, fechamentos, equipamentos e mobilidrio.

A terceira parte, “Lina Bo Bardi e o bloco esportivo do Sesc
Pompeia”, assim como a segunda, parte da biografia de Lina Bo
Bardi, seus principais projetos e obras construidas, e segue com uma
retomada histdrica do terreno e dos pavilhoes da Pompeia antes

da chegada da arquiteta, em 1976. Depois, assim como no capitulo
anterior, faz uma breve descricao da trajetéria profissional de Bo
Bardi até receber o encargo, de modo a apontar operagoes de projeto
jé presentes na obra da arquiteta e que ela utiliza posteriormente

no projeto do bloco esportivo do Sesc. Finalmente, o capitulo
analisa a intervencao nos pavilhoes e dd enfoque, por meio de um
estudo aprofundado, ao projeto e construgao do bloco esportivo.

O protagonismo fica, portanto, com o volume das quadras, que foi
desenhado com paredes portantes e lajes nervuradas — o centro dos
debates neste trabalho.

Por fim, na quarta e tltima parte, “Consideracoes finais”, as duas
obras sao postas lado a lado a fim de assinalar eventuais pontos em
comum ou dissonantes, de modo que seja possivel nao s tracar um
paralelo entre elas e seus respectivos autores, mas também contribuir
para situa-las em seus contextos histdricos, sociais e geogréﬁcos.
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Metodologia

O presente trabalho teve inicio na pesquisa de fontes secundrias,
por meio da revisao bibliografica de livros, periddicos, artigos, teses

e dissertacoes, a fim de delimitar o tema e o recorte de estudo. O
exame desse material permitiu fundamentar a argumentagio do
capitulo introdutério “Paredes modernas”, além de contribuir para a
analise das obras e elabora¢ao das consideracoes presentes na tltima
parte do trabalho. A maioria dos livros e periédicos utilizados para
pesquisa ¢ de acervo pessoal, mas alguns titulos foram consultados
nas bibliotecas da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, FA-UFRGS ¢ da Pontificia Universidade
Catolica do Rio Grande do Sul, PUCRS. Os ntimeros dos periddicos
venezuelanos “Punto” foram obtidos no site da FAU-UCV,

que disponibiliza toda a cole¢io para download gratuito. Teses e
dissertagoes foram obtidas nos repositorios digitais da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Universidade de Sao Paulo,
Universidade Presbiteriana Mackenzie e Universidade de Brasilia.

Para a andlise do Museu de Belas Artes de Caracas e do Sesc Pompeia
foram privilegiadas as fontes primérias. O engenheiro José¢ Adolfo
Pena, responsével pela execugao do bloco expositivo da segunda
expansiao do MBAC, forneceu as pranchas do projeto executivo
digitalizadas, assim como André Vainer, arquiteto colaborador de
Lina Bo Bardi, que disponibilizou as pranchas do projeto executivo
do Sesc Pompeia. Foi a partir do redesenho de ambos os projetos
executivos que deu-se inicio & anélise das duas obras. Cabe aqui
destacar a importancia de ter acesso a esses desenhos e redesenhé-los,
visto que eles sdo a representacao mais fiel possivel dos edificios como
foram de fato construidos. Se as paredes de um edificio sao capazes
de falar por um arquiteto’, os desenhos feitos com o propdsito de
executar um edificio também podem falar sobre essa obra. No caso da
ampliacao do Museu de Belas Artes de Caracas, esses desenhos foram
€ssenciais para a correta Compreensao do edificio, uma vez que, apesar
de ter dedicado especial esforgo em visitar a obra i loco, 0 autor
infelizmente nao pode fazé-lo. A situacio politica, econdmica e social
da Venezuela e os elevados indices de violéncia na capital Caracas

nos tltimos anos levaram Paulina Villanueva e José Adolfo Pefia a
fortemente desencorajarem o autor a visitar o Museu de Belas Artes
neste momento. Cabe frisar, também, que é provavel que os desenhos
apresentados nesta disserta¢ao nao coincidam completamente com a
realidade construida, uma vez que, como acontece em muitos casos,
os projetos sofrem alteragdes no decorrer da execucio. De qualquer

1 Conforme afirmou Angelo Bucci, ao se referir A FAU-USP de Vilanova
Artigas: Esferas de Didlogo e Projetos de Arquitetura. In: Cambridge: Harvard
Design Magazine, 2011. Disponivel em: http://www.spbr.arq.br/esferas-de-
dialogo-e-projetos-de-arquitetura/.



modo, eles foram indispensaveis nao sé para a anélise aprofundada
das obras, mas também para a correta comparagio entre os projetos
na mesma escala, visto que, apesar de bastante ilustrativas, as
fotografias nao deixam transparecer essa relagao.

Os redesenhos de plantas baixas, cortes e elevagoes do projeto
executivo do bloco esportivo do Sesc Pompeia apresentados neste
trabalho constituem material inédito nos estudos a respeito da

obra de Lina Bo Bardi. Em todas as publica¢des consultadas, os
desenhos técnicos aparecem com incoeréncias em relagao a realidade
construida, conforme apontado anteriormente. Nem mesmo os
trabalhos académicos aos quais o autor teve acesso, como teses e
dissertagoes, apresentam material completo. Cabe destacar, portanto,
a relevincia desses desenhos para o desenvolvimento da pesquisa,
motivo pelo qual esse material encontra-se em posicao de destaque
neste trabalho, junto as analises das duas obras.

O trabalho apresenta farto material iconogréfico, visto que, em uma
dissertacao de arquitetura, embora o texto deva ser protagonista,

as imagens e desenhos cumprem papel fundamental. Os desenhos
técnicos dos projetos executivos sao redesenho do autor com base nos
projetos originais. J4 as fotografias foram obtidas em livros, revistas,
ou sites de fotdgrafos, como Nelson Kon, Leonardo Finotti e Julio
César Mesa, assim como nos sites do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi,
da Fundacién Villanueva e do programa Sesc Memdrias.

O autor também visitou o Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, em Sao
Paulo, para consulta ao acervo, e teve acesso, por meio de Paulina
Villanueva, ao material do MBAC disponivel na Fundacion
Villanueva. A pesquisa foi enriquecida com visitas a obras
construidas de Lina Bo Bardi em Sio Paulo, como o Museu de

Arte de Sao Paulo, a Casa de Vidro e a Casa Valéria Cirell, além do
préprio Sesc Pompeia. José Adolfo Pefa ainda forneceu artigos de
sua autoria, alguns nao publicados, fotografias inéditas e um video
que narra a execucao das lajes do novo setor expositivo do MBAC.
Uma parte dos desenhos originais dos projetos executivos fornecidos
por Vainer e Pefa, assim como a transcricio do memorial estrutural
do museu de Caracas, de autoria de Villanueva, e o video fornecido
por Pefa, encontram-se no capitulo “Anexos” desta dissertagao.

Além disso, ao longo do desenvolvimento deste trabalho, o autor
manteve contato, pessoal ou via e-mail, com os arquitetos Marcelo
Ferraz — entrevistado em outubro de 2016 —, André Vainer, Paulina
Villanueva e Nancy Dembo e com o engenheiro José Adolfo

Pena. Alguns resultados parciais da pesquisa para elaboragao desta
dissertacao foram apresentados no V. DOCOMOMO Sul, realizado
em setembro de 2016 em Porto Alegre, Brasil, no trabalho intitulado
“Paredes opacas carregadas: o retorno do limite ‘ndo moderno’™, em
se¢ao coordenada pelo Prof. Dr. Carlos Eduardo Dias Comas.
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PAREDES MODERNAS

Estruturar e vedar edificios eram fungdes atribuidas, até o inicio do
século XX, a um mesmo elemento construtivo, a parede. Esse duplo
encargo foi posto em xeque na arquitetura moderna, que tratou de
dar a suporte e vedagao funcoes distintas. As paredes, antes espessas,
pesadas, opacas, resistentes e carregadas, podiam, a partir de entao, ser
leves, transparentes, finas, onduladas e livres da obriga¢o de suportar
as cargas do edificio. A estrutura, antes linear, passou a ser pontual,
com l6gica e materialidade préprias. Parede e suporte passaram a
representar papeis distintos.

Publicado pela primeira vez na “Revista da Diretoria de Engenharia
da Prefeitura do Distrito Federal”, em janeiro de 1936, o ensaio
“Razoes da Nova Arquitetura”, de Lucio Costa, traz o pensamento
do arquiteto a respeito da queda da parede portante em detrimento
de uma estrutura independente como principio fundamental da
arquitetura moderna.

Em todas as arquiteturas passadas, as paredes — de

cima abaixo do edificio cada vez mais espessas até

se esparramarem solidamente ancoradas ao solo —
desempenharam fungao capital: formavam a propria
estrutura, o verdadeiro suporte de toda a fibrica. Um
milagre veio, porém, libert-las dessa carga secular. A
revolucio, imposta pela nova técnica, conferiu outra
hierarquia aos elementos da construgao, destituindo as
paredes do pesado encargo que lhes fora sempre atribuido

e do qual - seja dito a bem da verdade — souberam
desempenhar-se a contento ¢ com inexcedivel “dedicagao”.
Embora essa destitui¢io possa representar — sob o ponto de
vista estritamente “moral” — um rebaixamento, necessario
se torna, no entanto, convir que, em idade tio avancada ¢ na
contingéncia de precisar resistir a esfor¢os sempre maiores —
manté-las no cargo, seria expor-se a surpresas desagraddveis
de consequéncias imprevisiveis. A nova funcio que lhes foi
confiada — de simples vedacio — oferece, sem os mesmos
riscos e preocupagdes — outras comodidades.

Toda a responsabilidade foi transferida no novo sistema,

a uma ossatura independente, podendo tanto ser de
concreto armado como metdlica. Assim, aquilo que foi

— invariavelmente — uma espessa muralha durante vérias
dezenas de séculos, pode, em algumas dezenas de anos, gragas
A nova técnica, transformar-se (quando convenientemente
orientada, bem entendido: sul no nosso caso) em uma simples
lAmina de cristal. [...]

Parede e suporte representam hoje, portanto, coisas diversas;
duas fungdes nitidas, inconfundiveis. Diferentes quanto ao
material de que se constituem, quanto a espessura, quanto
aos fins — tudo indica e recomenda vida independente,
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sem qualquer preocupagio saudosista e falsa superposicao.
Fabricadas com materiais leves, & prova de som e das variagoes
de temperatura; livres do encargo rigido de suportar —
deslizam ao lado das colunas impassiveis, param a qualquer
distancia, ondulam acompanhando o movimento normal do
trafego interno, permitindo outro rendimento ao volume
construido; concentrando o espago onde ele se torne
necessirio, reduzindo-o a0 minimo naqueles lugares onde se

apresente supérfluo. (COSTA [1936], 2007, p. 27-29)

Le Corbusier, alguns anos antes, ja apresentava pensamento
semelhante. Na segunda conferéncia que o arquiteto franco-suico
ministrou em solo argentino, em 5 de outubro de 1929, intitulada
“Les techniques sont l'assiette méme du lyrisme™, publicada no livro
“Précisions sur un état présent de l'architecture et de ['urbanisme”,
em 1930, ele afirmou que a tecnologia do concreto armado ¢

do ferro havia suprimido inteiramente as paredes, dando lugar

a delgados pilares, que permitiam deixar intacto o solo onde se
pretendia edificar.

Até o concreto armado ¢ o ferro, para se construir uma casa
de pedra, cavavam-se largas valetas na terra e procurava-se
um solo apto a constru¢ao de um alicerce. A terra, porém,
desmoronava no flanco das valetas e entao era preciso levantar
rapidamente o nucleo central que sobressaia entre as valetas
dos alicerces. Era assim que se constituiam os pordes, lugares
mediocres, desprovidos de ilumina¢ao ou mal iluminados, em
geral tmidos.

Em seguida subiam-se as paredes de pedra. Estabelecia-se um
primeiro piso apoiado nas paredes ¢ depois um segundo, um
terceiro. Abriam-se janelas e finalmente, sobre o tltimo piso,
repousava a cumeeira. Abrir janelas nas paredes em que se
apdiam os pisos ¢ uma operagao contraditdria. Abrir janelas
significa enfraquecer a parede. Havia portanto um limite
entre a fungio de apoiar os pisos ¢ a de iluminar os pisos. Era
um estado limitado, que provocava incoémodos. Ficava-se
paralisado. [...]

Com o concreto armado suprimimos inteiramente as
paredes. Assentamos os pisos em pilares delgados, dispostos

a grandes distAncias um do outro. Para fincar esses pilares,
escava-se um pequenino pogo para cada pilar e procura-se
um solo apropriado. Em seguida tira-se o pilar da terra.

Neste momento, aproveitamos as circunstincias. Nao tive
necessidade de remover aquele fatal nicleo de terra no centro
da casa. Meu solo estd intacto, ele continua! Farei uma bela
especulagio: os pilares de concreto armado (ou de ferro) nio
custam quase nada. Eu os levantarei 3 metros acima do solo

2 “As técnicas so a prépria base do lirismo, elas abrem um novo ciclo

da arquitetura”, na transcri¢io da palestra publicada em portugués no livro:
CORBUSIER, Le. Precisoes sobre o estado presente da arquitetura e do urbanismo.
Sio Paulo: Cosac & Naify, 2004.



intacto e fixarei meu piso l4 no alto. Disponibilizo assim todo

o solo sob a casa. (CORBUSIER [1930], 2004, p. 49-50)

Ainda no que diz respeito a relagao parede-suporte, Henry-
Russel Hitchcock e Philip Johnson, em “The International Style:
Architecture Since 19227, fruto da exposicao “Modern Architecture:
International Exhibition” realizada em 1932 no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque (MoMA), afirmam que, na arquitetura
do Estilo Internacional, os “planos verticais podem ser trabalhados
com muito mais liberdade do que no passado” (HITCHCOCK;
JOHNSON [1932], 1995, p. 56, tradugio nossa). Também
constatam que “simbolicamente, as plantas modernas foram
reduzidas a pontos representando apoios e linhas representando
divisérias e protecao contra intempéries”.
M¢étodos contemporancos de construcio fornecem uma
gaiola ou esqueleto de suportes. [...] Para protecio contra
as intempéries, ¢ necessario que esse esqueleto esteja,
de alguma forma, fechado por paredes. Na construgao
de alvenaria tradicional, as paredes eram elas mesmas
os suportes. Agora as paredes sao meros elementos
subordinados, encaixados como telas entre os suportes ou
carregadas como uma concha fora delas. Assim, o edificio
¢ como um barco ou um guarda-chuva com forte suporte
interno ¢ um fechamento exterior continuo. Nos prédios
do passado, apoio ¢ prote¢io eram ambos fornecidos
pela mesma parede de alvenaria. E verdade que as segoes
de parede de suporte ainda s3o algumas vezes usadas em
combinagio com a construgio do esqueleto. Suportes
isolados, pilares de metal ou concreto armado sao, no
entanto, normais e tipicos.> (HITCHCOCK; JOHNSON
[1932], 1995, p. 55-56, tradugio nossa)

Carlos Eduardo Comas, em sua tese “Precisoes brasileiras. Sobre

um estado passado da arquitetura e urbanismo modernos a partir

de obras e projetos de Lucio Costa, Oscar Niemeyer, MMM
Roberto, Affonso Reidy, Jorge Moreira & Cia., 1936-45”, defendida
na Universidade de Paris VIII, em 2002, destaca que, na nova
arquitetura, estrutura e vedagao podem ser configuradas seguindo
légicas distintas, uma delineada pelo raciocinio geométrico e a outra
por razoes topol(’)gicas e funcionais.

3 Contemporary methods of construction provide a cage or skeleton of supports.
[...] For protection against the weather it is necessary that this skeleton should be

in some way enclosed by walls. In traditional masonry construction the walls were
themselves the supports. Now the walls are merely subordinate elements fitted like
screens between the supports or carried like a shell outside of them. Thus the building
is like a boat or an umbrella with strong internal support and a continuous outside
covering. In the buildings of the past, support and protection were both provided by the
same masonry wall. It is true that supporting wall sections are still sometimes used in
combination with skeleton construction. Isolated supports, piers of metal or reinforced
concrete, are, however, normal and typical.
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Validada por transformagoes socio-econdmicas, técnicas e
culturais, a arquitetura moderna assim equacionada ¢ uma
renovagao compositiva. Mesmo o leigo pode ver que ela joga
com elementos de arquitetura reduzidos a uma geometria
essencial. O segredo que Lucio verbaliza ¢ o seu principio
normativo de composicao, a visibilidade da independéncia
entre vedacio e estrutura, possibilitada pelo uso do esqueleto
estrutural de aco ou concreto armado, considerado, com
razao, o tipo normativo da construgao na época da miquina e
extensivel da fébrica e do arranha-céu para a casa e o palacio.
Lucio vai ao centro da questio, a substituigio da logica
monocérdica da constru¢io em alvenaria portante, que
promove a coincidéncia de celularizagio estrutural e
compartimentacio espacial. Deixa claro ter compreendido
que a légica da nova arquitetura ¢ dual, a da configuragao

de vedagao se distinguindo da légica de configuragio da
estrutura. Enquanto a estrutura se delineia por raciocinio
geométrico, repetitivo e unitdrio, como a fisica recomenda,
avedagio pode configurar-se agora com raciocinio
primariamente topoldgico e funcional, atendendo as
particularidades da conveniéncia. A coincidéncia das paredes
de andares superpostos nao ¢ mais obrigatéria. A nova
arquitetura enseja a autonomia da configuragao de vedagio
em andares distintos. A concepgio autdnoma de vedagio

e estrutura promove o debate entre uma informalidade
pitoresca, sensual, contingente, ¢ a cerebralidade do rigor

classico, ideal e transcendente. (COMAS, 2002, p. 93-94)

E evidente que a destitui¢io da parede como suporte dos edificios se
deu gracas ao surgimento de novas técnicas construtivas. Contudo, a
derrocada da parede do velho sistema remete a um passado longinquo
e passa pela necessidade de iluminar os interiores e aumentar sua
relagao visual com o exterior. Lucio Costa, em “Documentagio
necessaria”, de 1937, afirma que, até o século XVII, na arquitetura
residencial, “os cheios predominavam em relagao as aberturas, e

logo se compreende por qué”. A medida que “a vida se torna mais
ficil e mais policiada, o nimero de janelas vai aumentando”. No
século XVIII, cheios e vazios se equilibram, ja no comego do século
XIX, "predominam francamente os vaos”. Costa percebe uma
tendéncia das paredes serem cada vez mais abertas e atribui esse fato
as condi¢oes climéticas do Brasil, elegendo as varandas — “uma sala
completamente aberta” — como “o melhor lugar que as nossas casas

tem para se ficar” (COSTA [1937], 2007, p. 91-92).

Na mesma linha de pensamento, Le Corbusier, na conferéncia

de 05 de outubro de 1929 em Buenos Aires, afirmou que achava
contraditério abrir janelas para iluminar os interiores em paredes
que depois precisariam sustentar lajes. Para o arquiteto, a busca pelo
conforto e pelo lucro dissolveram as paredes. Assim como Lucio
Costa no Brasil, Le Corbusier chamava a atenc¢io, no contexto



francés do século XIX, para as motivagoes econdmicas e a busca pelo
conforto luminico por trds do desejo de abrir a maior quantidade
possivel de janelas para a rua até entao reprimido pelas limitacoes
técnicas do sistema de paredes portantes.
[...] Disse anteriormente: o objetivo ¢ fazer com que o piso
se apoie em paredes dotadas de muitas janelas para iluminar
o interior. E esta ingrata ¢ contraditéria adstri¢io (apoiar
pisos em paredes que serdo rasgadas) marca, no decorrer
dos séculos, todo o esforco dos construtores e qualifica a
arquitetura. Aqui estd a pequena janela antiga e, em seguida,
o grande vio aberto e desimpedido de Pompéia, a bela janela
romana; [...] Noto, porém, que quando o gético construia
em suas ruas apertadas as casas de madeira com sacadas, ele
recorria ao vidro tanto quanto podia, empregando todos os
recursos da madeira. [...] Vem depois Luis XIV, o Rei Sol, que
quer que seu padroeiro, o Sol, penetre em seus paldcios para
revelar seus faustos. [...] Nos reinados de Luis XV e Luis XVI
reduzem-se ¢ humanizam-se os grandes gestos do Grande Rei.
Deseja-se viver no conforto e na intimidade. A arquitetura
nao evolui mais. A janela foi fixada e ponto final. No
entanto, na gestao de Haussmann, na alvorada dos mestres
ferreiros, a casa destinada a locagio torna-se “um negécio”.
E preciso explorar o metro quadrado construido. E preciso
ter muitos aposentos dando para a rua. Chega-se ao limite.
Alro 14! Chega de buracos, caso contrério a casa desabara.
E o ponto final. Observo, porém, esta formulagio da janela
vertical que tende a encostar em sua vizinha, para facilitar a
exploragao da superficie dos pavimentos: ¢ o problema que
se coloca. A solugao serd proporcionada por novas técnicas.

(CORBUSIER [1930], 2004, p. 62-63)

Outras questoes devem ser levantadas quando se fala na destituigao
da parede na arquitetura moderna. E preciso pensar no pavimento
do rés do chao, agora suspenso. Os pordes ¢, consequentemente,

os perimetros maci¢os que descarregavam no solo, em sistemas de
paredes portantes, sofriam agao direta da indesejada umidade vinda
do chao. Para os arquitetos modernos, esse chao, independente

da configuragao topogréfica, deveria ficar preferencialmente
desimpedido. A laje térrea, agora suspensa, seria sobrecarregada

nas bordas caso as paredes periféricas fossem espessas ¢ pesadas.

O limite entre interior e exterior precisava ser leve e fino, a fim de
evitar um refor¢o estrutural antieconémico nas lajes. Uma estrutura
em linha requeria muito mais material resistente do que uma
estrutura pontual espacada cartesianamente. A empreitada com
pilares independentes era mais rdpida e eficiente. Os novos tipos

de divisorias e fechamentos, leves e modulados, também condiziam
com a industrializac¢io ¢ os tempos modernos. O perimetro pétreo
engessado nao combinava com a flexibilidade que os novos tempos
requeriam. As novas paredes ondulavam, vertical e horizontalmente,
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desimpedidas, num ritmo mais leve e suave. Tudo isso, somado 2 j&
comentada necessidade de luminosidade que o novo interior clamava
e a possibilidade de abrir a visual para o horizonte em qualquer
diregao, era forca capaz de implodir a secular parede portante.

O modo moderno de fazer arquitetura, possivel gragas as novas
técnicas construtivas, passou a consistir em liberar o chao disponivel
de qualquer elemento desnecessirio e estruturar o que se pretendia
construir com apoios, em concreto armado ou ago, dispostos em
arranjo e espagamento convenientes, perfurando o chio apenas nos
pontos necessarios. As placas horizontais, as lajes, descoladas do solo,
com espessura uniforme, dimensées e formatos independentes dos
suportes verticais, empilhadas na quantidade que fosse necessaria.

A tltima delas, de preferéncia transitdvel e coberta com vegetagao.
Vigas e nervuras escondidas em uma laje plana, eliminando, de
antemao, qualquer influéncia indesejada na compartimentagao.
[luminagao, de preferéncia a natural. Pilares, prioritariamente
recuados dos limites exteriores. Os planos verticais de vedagao, agora
sem carga estrutural, estavam livres, leves e soltos, podendo ser feitos
com quase qualquer material — palha, madeira, barro-armado, ferro,
tijolo revestido ou nao, vidro, protegido ou nao por brises-soleil.

Le Corbusier foi pioneiro em escrever, compilar e publicar textos,
desenhos e proposi¢oes a respeito da nova arquitetura. Na Oenwvre
compléte 1910-1929, mesma edicio que trouxe publicado pela
primeira vez “les S points de architecture nonvelle” (“os 5 pontos

da arquitetura nova”) e “les 4 compositions” (“as 4 composicoes”),
Le Corbusier apresenta “Les Maisons Dom-ino”, um esquema

de ossatura standard para construcio de casas em série. Tratava-

se de um sistema construtivo composto por pilares, lajes planas

e fundagoes em concreto armado, capaz de liberar fachadas e
compartimentagdes da obriga¢io da sustentagao, possibilitando
arranjos diversos para as casas que Le Corbusier propunha para
reconstruir a Europa atingida pela guerra.® Iniciada em 1914, a
concepg¢ao da Maison Dom-ino tratou de representar o que pensava
Le Corbusier a respeito da logica compositiva e construtiva da nova
arquitetura, e que acabou influenciando a prética arquitetonica no
mundo todo, inclusive na América Latina.

4 Para mais informagdes sobre o sistema Dom-ino, ver os trabalhos
desenvolvidos no PROPAR/UFRGS, Programa de Pesquisa ¢ Pds- Graduagio
em Arquitetura: PALERMO, Humberto Nicolés Sica. O sistema dom-ino.
(Mestrado em Arquitetura) — Universidade Federal do Rio Grande do

sul. Faculdade de Arquitetura. Programa de Pesquisa e Pds- Graduagio em
Arquitetura, 2006. Disponivel em <https://lume.ufrgs.br/handle/10183/7917>.
BAHIMA, Carlos Fernando Silva. De placa e grelba: transformagies dominoicas
em terra brasileira. (Doutorado em Arquitetura — Universidade Federal do

Rio Grande do sul. Faculdade de Arquitetura. Programa de Pesquisa e Pés-
Graduagio em Arquitetura, 2015. Disponivel em <http://www. lume.ufrgs.br/
handle/10183/134583>.
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Arquitetura moderna em trés niveis
Certo, o esqueleto independente que apdia lajes planas
paralelas em balango é a norma (Costa, 1966)°. A primazia
do tipo de estrutura previsto no projeto Dom-ino resulta
de sua aplicabilidade genérica, a sua adequagao a prédios
altos e baixos, arranha-céu e pavilhao, a um vasto leque
de programas, fibrica e residéncia, casa e paldcio. No
entanto, essa primazia nao precisa e nao deve ser absoluta.
As demandas modestas de uma casa unifamiliar justificam
o uso de estruturas hibridas ou tradicionais. As demandas
singulares de auditérios, teatros, igrejas, terminais, hangares
e assemelhados justificam estruturas especiais, quer
reticuladas, abobadadas ou tensionadas. O dominio normal
e normativo da estrutura de tipo Dom-ino compreende
os tipos genéricos da idade da maquina, destacando-se
entre eles os edificios de apartamentos e escritérios com
elevador. Mas nao pode prosperar isoladamente. Requer
complementagio, o dominio subnormal das estruturas
e programas modestos ¢ o dominio supranormal das

estruturas e programas especiais. (COMAS, 2009, p. 356)

A mudanga de paradigma da arquitetura moderna, baseada no

tipo de estrutura previsto no projeto Dom-ino, nio era, contudo,
impositiva, mas sim inclusiva. Eram, segundo Lucio Costa (2007, p-
82-83), concepgdes opostas que se “encontram ¢ complementam”.
A situacio “normal” do Dom-ino era preferivel, mas nao imperativa.
(COMAS, 2015, p. 42). Seu uso poderia variar de acordo com o que
convinha em cada ocasido. “[...] Assim, a arquitetura moderna era um
sistema formal articulado em trés niveis, uma tipologia de estruturas
conectadas a uma tipologia de programas que admitiam tanto a
situagio normal quanto dois tipos de ocasides especiais.” (COMAS,
2015, p. 42). Interessa agora, entao, analisar essas trés situagoes

de comportamento dos tipos estruturais na arquitetura moderna:
“normal”, “supranormal” e “infranormal”.

“Normal” ¢ a estrutura independente de pilares e lajes planas
paralelas em balanco, descrita como “panquecas sobre palitos” por
Colin Rowe®. Desde que a ldgica do sistema fosse mantida, variagoes
nos elementos construtivos sio possiveis. Questdes de ordem
compositiva, geografica, cultural, técnica, or¢camentéria, entre outras,
podem influenciar o arranjo dos elementos nesse sistema “normal”,
desde que mantenha-se a leitura de estrutura e fechamentos
independentes, com regularidade, repetigio, ritmo, distribuigao
ordenada e proporcionalmente dimensionada. Em geral, quando
desenvolve-se em altura, o dominio “normal” aceita varia¢des na base

5 COSTA, Lucio (1966) [1936] Razdes da nova arquitetura. In: Sobre
Arquitetura. Porto Alegre: CEUE,17-41.
6 ROWE, Colin. The Mathematics of the Ideal Villa and other essays.

Cambridge: MIT Press, 1976, p. 196.



ou cobertura, dando espago para estruturas hibridas, que combinam
apoios independentes e paredes portantes, coberturas planas,
inclinadas, abobadadas, planos verticais retos ou curvilineos, entre
outros elementos especiais.

O Ministério da Educacio e Satde Publica (1936-45), no Rio de
Janeiro, edificio fundamental da arquitetura moderna em terras
brasileiras, pode ser interpretado como pertencente ao nivel
“normal”. Projeto de Lucio Costa e equipe — Oscar Niemeyer,
Affonso Eduardo Reidy, Jorge Moreira, Carlos Leao e Ernani
Vasconcellos —, o edificio ¢ conformado pela interse¢ao de dois
blocos, um deles significantemente mais alto que o outro, ambos
estruturados por pilares circulares e lajes planas, sistema ao estilo
Dom-ino. O térreo ¢ quase completamente desimpedido. Nele,
apenas servigos, escadas, elevadores, sagudo e portaria sio cerrados;
o restante ¢ ocupado por pilotis. O quarteirao do ministério ¢
uma ilha moderna cercada por edificios que ocupam as quadras
vizinhas até as bordas. O corpo mais baixo, posicionado préximo a
Rua da Imprensa e paralelo & Av. Graca Aranha, possui apenas um
pavimento com cerca de 6m de altura, 22m de largura e 90m de
comprimento. Reserva técnica e exposicoes em uma ponta, auditério
¢ apoio em outra, saguio de acesso, elevadores, escadas e sanitdrios
no centro. Na cobertura, acima das salas de exposicoes, jardim de
Roberto Burle Marx transitavel. O corpo mais alto, implantado 45
perpendicularmente & Av. Graga Aranha tem cerca de 22m de

largura, 64m de comprimento e 60m de altura, 14 pavimentos de

escritorios e cobertura visitdvel que mira o mar, como num convés. O

conjunto foi construido em concreto armado, que foi posteriormente

revestido, como sugeria o decoro da ocasido. Os pilares vestem-se

com marmore no térreo, madeira clara no salao expositivo ¢ reboco

¢ madeira de tom escuro nos andares subsequentes. No volume

mais alto, os pilares recuam e deixam a laje moderna aparecer, como

manda o figurino; no mais baixo, eles possuem dupla altura e saltam

para fora dos limites do volume, segurando as lajes por meio de

misulas. Esquadrias metélicas e vidro fecham as fachadas; brises-soleil

nio coplanares ao vidro protegem a fachada norte contra a insolagao

excessiva. Nos pavimentos de escritérios, as paredes dao lugar a

divisérias leves que nao atingem o teto, em madeira de tom escuro

¢ espessura de armério. Jogo bonito de elementos caracteristicos da

arquitetura moderna.

“Supranormal”, segundo Comas, em “Suites brasileiras, notas

sobre o passado presente em Le Corbusier/ Lucio Costa/ Oscar
Niemeyer”, de 2009, ¢ a uma das situagdes especiais nas quais os
projetos apresentam sistemas estruturais diferentes do “normal”
moderno. Essa situagao especial pode ocorrer de diferentes maneiras
¢ em decorréncia de necessidades programaticas diversas, como ¢

o caso de auditérios, armazéns industriais, estidios, etc. Em geral,
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casos “supranormais” acontecem devido ao desejo por vaos livres
maiores do que a estrutura “normal” de “panquecas sobre palitos”
pode oferecer. A necessidade de livrar-se dos pilares pode se impor
tanto no sentido horizontal, em planta, quanto no vertical, em um
pé-direito maior que o convencional. Esse tipo de situagio especial
aumenta os carregamentos em um mesmo elemento estrutural,

0 que acaba por deixar a estrutura mais “muscular”. Terrenos

com geografia especial, além de programas de necessidades que
fogem do corriqueiro tecido comum da cidade e clamam por uma
caracterizac¢ao especial, também podem se valer desse nivel de sistema
formal da arquitetura moderna.

erro na baia de Guanabara e terreno com vista para vale paulista

At b

suscitaram museus com solu¢des “supranormais”. Affonso Eduardo

eidy suspendeu do chao artificial do aterro do flamengo as

Reidy suspendeu do ch tificial do at do flameng

galerias expositivas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

(1953-67). Desenhou-as em formato retangular e estruturou-as

com 14 pérticos de formato trapezoidal, em concreto armado,

posicionados a cada 10m, vencendo vao de 26m entre apoios.

O piso da galeria inferior percorre toda a extensao desse corpo

horizontal, j4 o segundo pavimento expositivo, um mezanino,

¢ pendurado com cabos de ago fixados na porgao superior dos

, . . « »

porticos. Todo esse esforco construtivo foge do “normal” moderno

e ¢ justificado, com razao, por Reidy. No memorial do projeto, de

1953, o arquiteto afirma que a “situagao privilegiada do local em

que estd sendo construido, em pleno coragao da cidade, no meio

de uma extensa drea que num futuro préximo serd um belo parque

publico, debrugado sobre o mar, frente 4 entrada da barra e rodeada
. . » . « o (7 .

pela mais bela paisagem do mundo”, o fez evitar “que o edificio

viesse a construir um elemento perturbador na paisagem, entrando

em conflito com a natureza” e o levou a adotar uma “estrutura

extremamente vazada e transparente, que permitiré manter a

continuidade dos jardins até o mar, através do préprio edificio,

o qual deixard livre uma parte aprecidvel do pavimento térreo”.

(REIDY, 1953 apud BONDUK]I, 2000, p. 164).

Condi¢ao semelhante enfrentou Lina Bo Bardi quando projetou a
nova sede do Museu de Arte de Sao Paulo (1957-1968). A arquiteta
também suspendeu as galerias expositivas do chio disponivel para
construgao e estruturou-as com poténcia. No terreno onde foi
construido o MASP, que foi doado 4 prefeitura de Sao Paulo por um
particular, existia um belvedere que pertencia ao Parque Trianon. A
condi¢ao de doagio era que nunca fosse edificado no local nada que
obstruisse a visao da cidade a partir do belvedere do parque. Lina nio
construiu nada além do essencial na cota da Av. Paulista. Levantou
apenas quatro pilares em concreto armado de cerca de 4m x 3m de
se¢ao, uma escada e uma bilheteria. Quatro vigas e trés lajes de 30m
x 70m completam a estrutura das salas de exposi¢oes temporarias,
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de Affonso Eduardo Reidy.
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depdsitos, administragao e pinacoteca, em dois pavimentos, que
pairam sobre o ar e deixam escancarada a vista do vale da Av. 9 de
Julho para quem caminha pelo Parque Trianon e Av. Paulista.

Por fim, o termo “infranormal” corresponde aos projetos cujo
sistema formal nio se vale do “normal” moderno em sua plenitude.
Essa categoria abrange situagoes nas quais o sistema de estrutura
independente moderno nao se faz necessirio ou pode parecer
excessivo, fora de tom. Sao casos em que demandas modestas, como a
baixa altura ou a escassez de recursos financeiros ou materiais, fazem
a modernidade manifestar-se de outra maneira que nao através da
configuragio estrutural. A estrutura, nesses casos, pode ser composta
por alvenaria portante ou por uma mistura dessa com elementos de
estrutura independente, em um sistema hibrido.

O “simples abrigo”que Lucio Costa edifica em Sao Miguel das
Missoes, no Rio Grande do Sul, pode ser incluido na categoria
“infranormal”. O Museu das Missoes (1937-1941) equaliza opostos.
O setor expositivo ¢ coberto com um grande telhado de quatro
dguas, com cerca de 28m x 18m em planta, apoiado nos 14 pilares
do alpendre e na parede portante da casa do zelador. Quatro paredes
brancas e seis panos de vidro, nao estruturais, completam a drea de
exposi¢oes. Um muro de pedra percorre o perimetro de 16m x 13m
da casa do zelador, isolando-a dos visitantes do sitio missioneiro.

A casa, com estar, cozinha, sanitario e dois dormitérios, é coberta
por um telhado sustentado pelo muro de pedra circundante e pelos
esbeltos pilares de madeira da varanda. Programas distintos, em
blocos distintos, com estruturas distintas, que se complementam.
Térreo ocupado; moderno com barro, pedra, vidro, cal e madeira.

Equilibrio
Na evolugao da arquitetura, ou seja — nas transformagdes
sucessivas por que tem passado a sociedade, os periodos
de transicao se tem feito notar pela incapacidade dos
contemporaneos no julgar do vulto e alcance da nova
realidade, cuja marcha pretendem, sistematicamente, deter.
A cena é, entio, invariavelmente, a mesma: gastas as energias
que mantinham o equilibrio anterior, rompida a unidade,
uma fase imprecisa ¢ mais ou menos longa se sucede,
até que, sob a atuagio de forgas convergentes, a perdida
coeso se restitui ¢ novo equilibrio se estabelece. Nessa
fase de adaptagao a luz tonteia e cega os contemporaneos
— hd tumulto, incompreensao: demoli¢io sumaria de
tudo que precedeu; negagio intransigente do pouco que
vai surgindo — iconoclastas e icondlatras se degladiam.
Mas, apesar do ambiente confuso, o novo ritmo vai, aos
poucos, marcando e acentuando a sua cadéncia, e o velho
espirito — transfigurado — descobre na mesma natureza e
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nas verdades de sempre, encanto imprevisto, desconhecido
sabor — resultando dai formas novas de expressao. Mais
um horizonte entdo surge, claro, na caminhada sem fim.

(COSTA [1936], 2007, p. 17)

Os arquitetos de todo o mundo, agora com a cartilha do sistema
moderno de estrutura independente na mao, trataram de colocar

a prova a normativa baseada em trés niveis. Desenharam uma
diversidade de programas em uma diversidade de lugares, em

busca do horizonte limpido do qual falou Costa. Com as mesmas
ferramentas de sempre, dentro do préprio sistema moderno,
trataram de encontrar saidas para os novos desafios que surgiram ao
longo do percurso.”

Como exercicio propositivo, imaginemos um edificio genérico,
implantado em um local qualquer e construido aos moldes desse
sistema “normal” moderno. Pilares soltos na disposi¢ao ¢ no
espagamento convenientes, lajes planas empilhadas, vedagio e
compartimentagio leves e independentes, térreo desimpedido e
cobertura transitdvel. Tudo nos conformes, como manda o figurino.
Imaginemos agora alguns percal¢os que possivelmente surgiram
durante a caminhada desses arquitetos modernos.

Se observarmos atentamente esse nosso edificio, encontramos, em
primeiro lugar, as a¢oes da natureza. Imaginemos a agio do vento e,
caso ele esteja inserido em uma zona sismica, a acao de um terremoto.
Esses fendmenos naturais aplicam forcas horizontais em nosso
prototipo imagindrio. Sem o devido travamento, a nossa “panqueca
sobre palitos” desaba, pois, se bem desenhada, resistird muito bem
apenas aos esfor¢os verticais de compressiao. Uma necessidade se
impde: ¢ preciso estabilizar o sistema. Intimeras solucoes foram
desenhadas ao longo do século XX, desde aumentar a espessura das
lajes ou criar vigamentos internos, aumentar a rigidez das empenas
nos edificios esbeltos, aumentar diAmetros e mudar formato de
pilarcs, diminuir vaos entre apoios, até inserir paredes portantes

em caixas de escadas e elevadores, a fim de travar o deslocamento
horizontal e assegurar a estabilidade e rigidez do sistema.

Imaginemos agora uma série de canos, fios ¢ equipamentos pedindo
passagem em nosso edificio. A lista de exigéncias em termos de
instalagoes ¢ grande e, provavelmente, em constante atualizagao. Vai
desde redes hidrossanitarias, elétricas, sistemas de condicionamento
total de ar, como ventilagao, calefagio, refrigeragao e controle

7 Para mais informagoes sobre as transformagoes que sofreram os
elementos do esquema de estrutura independente tipo Dom-ino ao longo do
século XX, ver: BAHIMA, Carlos Fernando Silva. De placa e grelha: transformagoes
dominoicas em terra brasileira. (Doutorado em Arquitetura — Universidade Federal
do Rio Grande do sul. Faculdade de Arquitetura. Programa de Pesquisa e P6s-
Graduagio em Arquitetura, 2015. Disponivel em <http://www. lume.ufrgs.br/

handle/10183/134583>.



de umidade, até sistemas de seguranca contra incéndio e de
monitoramento. Para que a modernidade da planeza das superficies
de teto, piso e vedagao, e sua consequente independéncia, fosse
mantida, atualizagoes dos elementos construtivos foram necessrias.
Em alguns casos, o elemento separador de pavimentos deixou de ser
apenas a laje macica e uniforme e transformou-se em um conjunto
de elementos distintos e nao coplanares — piso, estrutura e forro —,
abrindo caminho horizontalmente para a passagem das instalagées. O
trajeto vertical passou a acontecer nos antigos pochés®, transformados
em shafts, que perfuram lajes e escondem-se em pilares, paredes,
armarios ou caixas de escadas e elevadores. Em suma, flexibilidade
real e planeza moderna mantida em todos os sentidos.

Transformemos agora o nosso edificio “normal” em um artefato
“especial”. Digamos que necessitemos, por certa razao, de um
determinado espago interno livre de pilares e que essa dimensao
requerida fuja do usual — Le Corbusier, por exemplo, projetou Les
Maison Dom-ino de 1914 com vaos entre pilares de 4,2m. Lajes
convencionais planas macicas dificilmente vencem vaos nio usuais.
Se a solucao estrutural de elementos horizontais do nosso edificio de
Va0s generosos considerasse o sistema de lajes macigas, seria necessaria
muita matéria em uma altura fora no “normal”. Peso e matéria
significariam, nesse caso, custo elevado e esfor¢o em demasia nos
clementos verticais e fundagoes. Vigas invertidas e lajes nervuradas ou
com “caixao perdido” surgiram para preencher de ago e ar aquilo que
antes era majoritariamente ocupado por concreto.

Os apoios verticais desse edificio, agora com lajes nervuradas de vaos
generosos, também transformam-se. Para suportar as cargas desses
vaos, os pilares precisam ser mais robustos, eventualmente mudar

de formato, e aproximarem-se uns dos outros. Em alguns casos,

a0 longo da histéria da arquitetura moderna, esses apoios verticais
foram deslocados para a periferia dos volumes, processo que Colin
Rowe (1976) chamou de “neopalladianismo”. Agora, imaginemos
que esses pilares periféricos, préximos o suficiente para travar o
sistema horizontalmente, robustos de modo que suportem as altas
cargas provenientes das lajes, transformam-se em paredes. Paredes
portantes periféricas, em concreto e aco, suportando lajes nervuradas
que vencem grandes vaos, empilhadas em altura. E possivel estruturar
edificios com paredes portantes, quando solucdes especiais sio
necessarias, e ainda manter-se dentro da normativa moderna?

Carlos Raul Villanueva, na segunda expansao do Museu de Belas
Artes de Caracas (1966-76) ¢ Lina bo Bardi, no bloco esportivo do
Sesc Pompeia (1976-86), nos mostraram que sim.

8 Pochés, na tradi¢io académica, s3o os espagos vazios dentro de paredes,
utilizados para adequagio geométrica entre os comodos.
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CARLOS RAUL VILLANUEVA

¢ a segunda expansio do Museu de Belas Artes de Caracas

Lista de obras e breve biografia
1900 — Carlos Radl Villanueva nasce, em Londres, no dia 30 de maio
1928 - Diploma-se arquiteto pela Escola de Belas Artes de Paris

1928 — Primeira viagem a Venezuela. Trabalha nos Estados Unidos
em parceria com o irmao Marcel

1928 — Clube Florida — Caracas, projeto

1929 — Muda-se para a Venezuela e comega a trabalhar no
Ministério de Obras Publicas como diretor de Construgao e
trabalhos ornamentais

1929 - Sedes do Banco Obrero ¢ Banco Agricola e Pecudrio,
Maracay, Venezuela

1929-1930 — Hotel Jardin, Maracay, Venezuela
1930 — Esporte Clube, Maracay, Venezuela
1930-1935 — Praca Bolivar, Maracay, Venezuela
1931-1932 — Praga de Touros, Maracay, Venezuela
1931-1932 — Museu Bolivariano, Caracas
1931-1933 - Hospital Mental, Caracas

1932 — Casa-se com Margot Arismendi

1933 — Assume a terceira cadeira na Academia de Fisica, Matematica
e Ciéncias Naturais da Universidade de Caracas

1933-1935 — Casa La Macarena, Maracay, Venezuela

1934 — Casa do arquiteto, Caracas

1934 — Praga Carabobo, Caracas

1935-1938 — Museu de Belas Artes de Caracas - MBAC
1936 — Seu titulo de arquiteto é reconhecido na Venezuela
1936-1939 — Museu de Ciéncias Naturais, Caracas

1937 — Pavilhao Venezuelano na Exposicio de Paris, Franga

1937 — Apés finalizada a construcio do Pavilhiao Venezuelano na
Exposicao Internacional de Paris, permanece por mais sete meses na
cidade e estuda Planejamento Urbano na Universidade de Paris

1938 — Membro da Sociedade de Arquitetos da Belas Artes de Paris
1938 — Praca Simén Bolivar, Valdivia, Chile, projeto
1938-1940 — Complexo residencial Los Rosales ¢ El Prado
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1939-1942 — Escola Gran Colombia, Caracas

1940 — Comeca a trabalhar no Banco Obrero no desenvolvimento de
solucoes para habitagao de trabalhadores

1940 - Praca La Concordia, Caracas
1940 — Assembleia de Engenheiros Venezuelanos, Caracas, projeto

1941-1945 - Remodelacio El Silencio, Caracas

1941 — Assume o cargo de professor na Escola de Arquitetura da
Universidade Central da Venezuela (UCV) onde ¢é responsével por
um dos ateliés de projeto e pelas disciplinas de Planejamento Urbano
e Histéria da Arquitetura.

1942-1945 - Clinica Venezuelana de Tuberculose, Mérida
1943 - Edificio sede da Rddio e Comunica¢ao Venezuelana, Caracas

1943-1947 — Empreendimento General Rafael Urdaneta,
Maracaibo, Venezuela

1944 — Colo6nia de Férias Los Caracas

1944-1970 — Campus Universitario de Caracas

1945 — Praga Rafael Urdaneta, Caracas

1945 — Hospital Universitario, Cidade Universitaria, Caracas

1945 — Instituto de Anatomia, Cidade Universitaria, Caracas

1945 — Instituto Medicina Experimental, Cidade Universitaria, Caracas

1945 — Instituto de Medicina Anatdémica e Patolégica, Cidade
Universitaria, Caracas

1945 — Instituto Cancer Luis Razetti, Cidade Universitaria, Caracas
1945-1946 — Escola Rafael Urdaneta, Maracaibo, Venezuela
1945-1949 — Cooperativa Habitacional San Martin, Caracas

1945 — Membro fundador e primeiro presidente da Sociedade de
Arquitetos Venezuelanos. Membro fundador do Comité Nacional da
Conservagao e Prote¢ao do Patriménio Cultural e Histérico da Nagao

1946 — Edificio de salas de leitura e dormitérios da Escola de
Enfermaria, Cidade Universitaria, Caracas

1946 — Torna-se membro e diretor da Comissao Nacional de
Planejamento Urbano

1947 — Unidade Los Morichales, Ciudad Bolivar, Venezuela
1947-1957 — Empreendimento Urdaneta, Caracas
1948 — Escola Técnica Industrial, Cidade Universitaria, Caracas

1948 — Instituto de Botinica, Cidade Universitaria, Caracas



1948 — Unidade Residencial para aluguel, Caracas

1948 — Cooperativa Habitacional Francisco de Miranda, Caracas
1948-1950 - Unidade Coronel Delgado Chalbaud, Caracas
1948-1952 - Unidade de Vizinhang¢a Los Medanos, Coro, Venezuela
1948-1952 — Unidade Las Delicias, Maracay, Venezuela

1949 — Complexo de Edificios de Residéncia Estudantil, Cidade

Universitaria, Caracas

1949 - Edificio de laboratdrio para testes de materiais, Cidade
Universitaria, Caracas

1949 — Laboratério de Petréleo, Quimica e Geologia, Cidade

Universitaria, Caracas

1949-1950 - Cafeteria e loja, Cidade Universitaria, Caracas

1949 — Casas para Diretores, Cidade Universitaria, Caracas, projeto
1949-1950 — Instituto Medicina Tropical, Cidade Universitaria, Caracas
1949-1950 - Estddio Olimpico, Cidade Universitaria, Caracas
1949-1950 — Estadio de Beisebol, Cidade Universitaria, Caracas
1949-1950 - Quadra de Ténis, Cidade Universitaria, Caracas

1950 — Publica em Paris o seu livro “Caracas de ontem e hoje”

1950 — Extensio do Museu de Ciéncias Naturais, Caracas

1950 — Shopping Center, Caracas

1950 - Escola de Engenharia, Cidade Universitaria, Caracas

1950 — Laboratério de Hidrdulica, Cidade Universitaria, Caracas
1950 — Laboratdrio Fisica e Matematica, Cidade Universitaria, Caracas
1950-1952 — Laboratério de Biologia, Cidade Universitaria, Caracas
1950-1953 - Empreendimento Ciudad Tablitas, Caracas
1950-1959 — Passeios Cobertos, Cidade Universitdria, Caracas
1951 — Condominio Residencial Quinta Crespo, Caracas
1951-1952 — Casa Caoma, Caracas

1952 — E nominado membro correspondente do Instituto de
Arquitetos Americanos

1952 — Casa Paroquial, Cidade Universitaria, Caracas

1952 - Edificio da Escola de Enfermaria ¢ Administragao, Cidade

Universitaria, Caracas

1952-1953 - Primeira expansao do Museu de Belas Artes de
Caracas - MBAC
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3.01 Retrato metalico de Carlos Ratl
Villanueva, por Alexander Calder.

3.02 Villanueva na exposicio de
desenhos e maquetes de alunos

em sua homenagem, Faculdade de
Arquitetura de Universidade Cenral
da Venezuela, 1972.
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1952-1953 - Edificio de Administragao e Reitoria, Cidade
Universitaria, Caracas

1952-1953 — Museu Universitario, Cidade Universitaria, Caracas

1952-1953 - Edificio da Faculdade de Comunicacao, Cidade

Universitaria, Caracas

1952-1953 — Praga Coberta, Cidade Universitaria, Caracas
1952-1953 — Aula Magna, Cidade Universitdria, Caracas
1952-1953 — Biblioteca Central, Cidade Universitaria, Caracas
1952-1953 - Sala de Concertos, Cidade Universitdria, Caracas
1952-1953 - Torre do Relégio, Cidade Universitaria, Caracas
1952-1953 - Empreendimento Los Sauces, Valencia, Venezuela
1952-1954 — Condominio Residencial El Paraiso, Caracas

1953 — Em conjunto de Juan Pedro Posani ¢ Ramén Lozada funda a
revista “A, Homem e Expressao”

1953 — Marquises de acesso a0 Campus Universitario, Cidade
Universitaria, Caracas

1953-1955 — Escola de Humanidades, Cidade Universitdria, Caracas

1954 — Casa Fazenda La Pimpera, Barlovento, Venezuela 57
1954 — Empreendimento Lomas de Pro Patria, Caracas

1954 — Condominio Residencial Altos de Cutira, Caracas

1954 — Empreendimento Diego de Losada, Caracas

1954 — Condominio Residencial Cotiza, Caracas

1954-1955 — Empreendimento Lomas de Urdaneta, Caracas

1954-1955 - Empreendimento Atldntico Norte, Caracas

1954-1955 — Condominio Residencial Artigas, Caracas

1954-1956 — Insetario do Instituto de Higiene, Cidade

Universitaria, Caracas

1954-1956 - Escola de Arquitetura, Cidade Universitaria, Caracas
1955 - Igreja do Campus, Cidade Universitdria, Caracas

1955 — Condominio Residencial La Vega, Caracas

1955 — Empreendimento 23 de enero, Caracas

1956 — Empreendimento Simén Rodriguez, Caracas

1956-1957 — Escola de Farmacia, Cidade Universitaria, Caracas

1956-1957 - Escola de Engenharia de Petréleo, Universidade de
Zulha, Maracaibo
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1957 — Escola de Odontologia, Cidade Universitdria, Caracas
1957 — Capela de La Asuncion, Caracas

1957-1958 — Casa Sotavento, Caraballeda, Venezuela

1958 — Ginasio Coberto, Cidade Universitaria, Caracas

1958-1959 — Complexo de Natagao, Treinamento e Esportes,
Cidade Universitaria, Caracas

1959 - E eleito membro correspondente honorario do Instituto Real
de Arquitetos Britanicos (RIBA) em Londres

1961 - Recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade
Central da Venezuela (UCV)

1961-1962 - Fundagao La Salle, Caracas
1962 — Casa Caomita, Caracas

1962-1964 — Laboratérios de Medicina Tropical e Experimental,
Cidade Universitaria, Caracas

1962-1964 — Instituto de Materiais e Modelos Estruturais, Cidade

Universitaria, Caracas
1963-1964 — Casa Los Cedros, Caracas
1963-1967 — Laboratério de Ciéncias Marinhas, Cidade

Universitaria, Caracas, estudo
1963-1967 — Escola de Economia, Cidade Universitaria, Caracas
1963-1967 — Escola Engenharia Sanitéria, Cidade Universitaria, Caracas

1964 — Ministra conferéncias no Instituto Pratt em Nova lorque,
na Escola de Arquitetura de Planejamento do MIT, em Cambridge,
na Universidade da Pensilvinia, Filadélfia e na Universidade da
Virginia, em Charlottesville, entre outras.

1964 — Edificio Plaza Estrella, Caracas

1965 — Casa para Alejandro Otero, San Antonio de los Autos,
Venezuela, estudo

1966-1976 - Segunda expansao do Museu de Belas Artes de
Caracas - MBAC

1967 - Pavilhao Venezuelano para Exposi¢ao de Montreal,
Canad4, demolido

1969 — Residéncia Estudantil, Campus Universitario de Paris,
Franca, estudo

1969 — Casa para Clara Rosa Otero, Litoral Central, Venezuela
1970 — Museu Jests Soto, Ciudad Bolivar, Venezuela

1972 — Membro honoririo da Sociedade Venezuelana de Urbanistas



1973 — Devido a complicagdes de satde, aposenta-se da Escola de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Central da Venezuela

1975 - Villanueva falece, em Caracas, no dia 16 de agosto

Precedentes

O Museu de Belas Artes de Caracas (MBAC) estd inserido na por¢io
oeste do Parque Los Caobos, na zona central da capital venezuelana.
Além de servir de acesso ao parque pela Avenida Libertador, essa
regiao concentra o Museu de Ciéncias Naturais, a Universidade
Nacional Experimental das Artes e o Teatro Teresa Carreno. Los
Caobos possui aproximadamente 260.000m* de extensio e localiza-
se em uma regido vital da cidade, préximo ao cruzamento de duas

das avenidas mais importantes da capital, a Avenida Libertador ¢

a Avenida Bolivar. O parque foi inaugurado em 09 de dezembro

de 1924, nas terras da antiga fazenda de Don José Mosquera.
Inicialmente recebeu 0 nome de Parque Sucre, em comemoragio ao
centendrio da batalha de Ayaucho, comandada por Mariscal Antonio
José de Sucre. Em 1937, o conselho municipal de Caracas decidiu
rebatizar o parque, que passou a chamar-se Los Caobos (Mogno), em
homenagem a grande quantidade de 4rvores que fornecem esse tipo
de madeira existentes no local.

O MBAC foi criado a partir de um decreto assinado em 24 de julho 59
de 1917 pelo entdo Presidente da Republica, Victorino Marquez

Bustillos. Inaugurado em 19 de outubro de 1918, com o acervo da

Academia de Belas Artes’, o museu ocupou inicialmente um espago

cedido pela Universidade Central da Venezuela, vizinha do Museu

Nacional na época. A sede oficial do museu, no Parque Los Caobos,

projeto do entao jovem arquiteto Carlos Raul Villanueva, s6 foi

inaugurada em 20 de fevereiro de 1938, pelo Presidente da Republica

na época, Eleazar Lopez Contreras.

Carlos Raul Villanueva diplomou-se arquiteto pela Escola de
Belas Artes de Paris em 1928 e, ja no ano seguinte, migrou para
Venezuela, onde deu inicio 4 sua prética profissional. Nos primeiros
anos de atuagao no pais latino-americano, desenvolveu projetos
de diversas escalas e complexidades como diretor de Construgao
e Trabalhos Ornamentais no Ministério de Obras Publicas. Até
receber o encargo do MBAC, em 1935, Villanueva projetou e
construiu diversos edificios importantes, como a Sede do Banco
Obrero e Banco Agricola e Pecudrio, o Hotel Jardim e a Praga de
Touros, ambos em Maracay, e 0 Museu Bolivariano, o Hospital
Mental e a Praga Carabobo, em Caracas. Nesse periodo inicial de

9 Fonte: Fundacién Museos Nacionales — Museo de Bellas Artes de Caracas.

Disponivel em: http://www.fmn.gob.ve/museos/museo-bellas-artes. Acesso em:
26 de mai 2018.
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sua trajetdria profissional, Villanueva precisou manter um equilibrio
entre a maneira de desenhar arquitetura que havia aprendido na
escola parisiense, seu ber¢o de formacao, ¢ a realidade construtiva,
econdmica, politica e social encontrada no novo continente, conforme
comenta Paulina Villanueva (2000, p. 9-11, tradugio nossa):

Durante este periodo inicial em sua carreira, Villanueva
descobriu e sofreu as vicissitudes da politica venezuelana,
uma politica propensa a improvisa¢des, mudancas de planos
de ultima hora, prazos impossiveis, datas de inauguragao
preestabelecidas e construgio acelerada iniciada sem projetos
definidos. No entanto, ele se manteve, apesar de todos os
obstdculos, um profissional comprometido, guiado pela
ideia profundamente arraigada de que a arquitetura ¢ uma
acdo social. Esta crenca nobre explica por que Villanueva
trabalhou principalmente para o estado. De dia, ele aceitava
as condi¢oes impostas a ele pelo dificil ambiente cultural
politico da Venezuela. Mas a noite, depois que seu trabalho
estava completo, ele lia para os colegas os livros que trouxera
de Paris, incluindo os escritos de Le Corbusier, cujo pedido
por uma nova arquitetura ele proprio fizera."

E nesse contexto, em1935, que Villanueva inicia o projeto para o
Museu de Belas Artes de Caracas. As razdes de sua contratacao como
arquiteto responsével pela obra passam por sua conhecida erudi¢ao

e sua ampla rede de contatos no meio artistico, como ¢ descrito por
Paulina Villanueva (2000, p. 12-13, tradugio nossa):

Villanueva era uma escolha apropriada para a comissao,
dado seu interesse pelas artes. Essa sensibilidade e devogao

— que foi cultivada a partir de sua simpatia natural pelo
movimento moderno — era comprovada pela sua extensa
biblioteca, na qual livros e publica¢des de artes competiam
com os de arquitetura. Também ficava claro em um passeio
pelos mundos privados que ele criou para si nas casas em que
vivia. Estes foram invariavelmente preenchidos com obras
das vanguardas artisticas do século, um testemunho desta
amizade intima com um bom nimero de artistas renome

mundial. 1!

10 During this early period in his career, Villanueva discovered and suffered
the vicissitudes of Venezuelan politics, a politics prone to improvisations, last-minute
changes of plan, impossible deadlines, pre-established inauguration dates, and fast-
track construction initiated without set designs. He nevertheless remained, despite all
obstacles, a committed professional guided by the deeply rooted idea thar architecture
is a social action. This noble belief explains why Villanueva worked primarily for

the state. By day, he accepted the conditions imposed on him by Venezuela’s difficult
cultural and political environment. But at the night, after his work was complete,

he would read to colleagues from the books he had brought with him from Paris,
including the writings of Le Corbusier, whose call for a new architecture he had made
his own.

11 Villanueva was an appropriate choice for the commission, given bis interest
in the arts. This sensitivity and devotion — which had been cultivated from his natural
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Villanueva resolveu o programa requerido pelo Museu de Belas Artes
em uma edificagiao de um pavimento, com sistema compositivo e
linguagem arquitetdnica neocldssicos, articulando o acesso a0 museu
na esquina com um patio central. As galerias expositivas foram
distribuidas em volta desse patio. Entre esses espagos expositivos e o
jardim, Villanueva posicionou um grande corredor aberto, a fim de
articular interior e exterior e fornecer luminosidade para o conjunto
edificado. Construtivamente, o museu dialoga com o passado, como
comenta Nancy Dembo (2006, p. 69-71, tradugio nossa):

Os elementos de suporte do patio central, resumidos nos
pilares de inspiracao dérica e as vergas curvas ou retas, ainda
nio podem ser associados a referéncia moderna dos sistemas
de pérticos.

As vantagens do monolitismo oferecido pelo concreto as
custas de diferenciar o elemento vertical do horizontal,
recorrendo para isso ao colar de se¢ao quadrada, interpretagio
que teria sido inadmissivel aos olhos de Frangoise
Hennebique, que j4 em 1892 concluia acerca da conveniéncia
da junta monolitica de concreto armado.

A alvenaria tradicional com a qual estao construidas as
paredes divisorias assumem grande parte das cargas que se
desenvolvem na estrutura vertical de suporte e no concreto;
além da sua capacidade resistente possui o atrativo da
moldabilidade. A méxima complexidade, desde o ponto de
vista do sistema portante, estd representado neste edificio de
um s6 pavimento, pelas superficies horizontais que cobrem os
espagos das salas de exposicao. Em sua condi¢ao de cobertura
sem cargas importantes a suportar, a solugao tradicional de
lajes planas ajusta-se a essas superficies que descansam sobre
vigas e colunas de concreto armado ocultas dentro das paredes
de alvenaria. [...]

No entanto, para desenvolver a linguagem neocléssica

que define a fachada do Museu e com a qual se alcanga

o ritmo entre interior e exterior de suas salas, o Maestro
recorre a voluptuosas colunas de concreto armado como
recurso formal, associadas as paredes de alvenaria, todas

elas cuidadosamente cobertas com argamassa de impecavel
brancura, descartando todo o gesto de reconhecimento as

vantagens resistentes do concreto armado ou sua textura.'?

sympathy for the modern movement — was demonstrated in his extensive library,

in which books and publications on art competed with those on architecture. It was
also made apparent by a stroll through the private worlds he created for himselfin

the houses in which he lived. These were invariably filled with works from the artistic
vanguards of the century, a testimony to this intimate friendships with a good number
of world’s leading artists.

12 Los elementos de soporte del patio central, resumidos en los pilares de
inspiracion dorica y los dinteles curvos o rectos, asin no pueden ser asociados a la
referencia moderna de los sistemas de pérticos.

Las ventajas del monolitismo ofrecido por el concreto quedan ocultas a costa de



Apesar de “ser produto dos gostos culturais da sociedade venezuelana
¢ da sua situagio pessoal na época” (VILLANUEVA, 2000, p.

130, tradugdo nossa) e de possuir caracteristicas tipicas de obras

de transi¢ao entre o neocldssico e o moderno, construidas durante

o século XIX e o inicio do século XX, o museu de Villanueva
representou um marco para as artes em Caracas desde sua
inauguragio, em 1938. Por isso, alguns anos depois, o arquiteto

foi novamente chamado pela diretoria do museu para desenhar a
primeira expansio do edificio.

Ja na década de 1950 o museu apresentava os primeiros sinais de
que sua estrutura fisica ndo era mais suficiente. Fazia-se necessario
um acréscimo significativo em termos de 4rea construida, a fim de
anexar ao espago existente do museu um auditério, novas galerias,
depdsitos e escritérios administrativos. Comissionado para o projeto,
Villanueva entao desenhou a expansio mantendo a altura de um
pavimento e o eixo regulador compositivo de articulagao entre
entrada principal e patio interno. Além disso, criou um segundo
patio e um auditério, um em cada lado desse eixo estruturador, e
articulou o restante do programa requerido na por¢ao periférica do
volume edificado existente.

O Villanueva de 1952, ano em que projetou a primeira expansao,
era, evidentemente, diferente do que havia desenhado a primeira
edificagio do MBAC, em 1935. Desde 1944, o arquiteto estava
dedicando-se ao desenho do Campus Universitério de Caracas e seus
edificios, encargo que tomou grande parte de seu tempo até a década
de 1970. Datam de 1952-53 os edificios do Centro Administrativo

e Cultural, Aula Magna, Praga do Reitorado e a Praga e Caminhos
Cobertos, possivelmente as obras mais importantes de Villanueva
construidas no campus. O programa de museu também estava na

diferenciar el elemento vertical del horizontal, recurriendo para ello al collarin

de seccidn cuadrada, interpretacion que hubiese sido inadmisible ante los ojos de
Frangoise Hennebique, quien ya en 1892 concluia en la conveniencia de la junta
monolitica de hormigon armado.

La mamposteria tradicional con la que estin construidas las paredes divisorias
asume gran parte de las cargas que se desarvollan en la estructura vertical de
soportey el concreto; mds alld de su capacidad resistente ariade el atractivo de su
moldeabilidad. La mdxima complejidad, desde el punto de vista del sistema portante,
estd representado en este edificio de un solo piso, por las superficies horizontales que
cubren los espacios de las salas de exposicidn. En su condicidn de techo sin cargas de
importancia que soportar, la solucion tradicional de losas planas se ajusta a estas
superficies que descansan sobre vigas y columnas de concreto armado ocultas dentro de
las paredes de mamposteria. |[...]

Sin embargo, para desarvollar el lenguaje neocldsico que define la fachada del Museo
y con el que se alcanza el ritmo entre intervior y el exterior de sus salas, el Maestro
recurre a voluminosas columnas de concreto armado como recurso formal, asociadas
a las paredes de mamposteria, todas ellas cuidadosamente recubiertas de morteros

de impecable blancura descartando todo gesto de reconocimiento a las bondades
resistentes del concreto armado o a su textura.
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pauta de Villanueva na ocasiio, visto que fazia parte do programa
da Praca do Reitorado um edificio para exposi¢es, que o arquiteto
resolveu com uma longilinea barra de dois pavimentos sob pilotis.

Apesar de nao haver uma ruptura brusca no esquema compositivo
basico da expansio em relagao ao primeiro Museu de Belas Artes,
algumas mudancas em termos de arquitetura sio perceptiveis. A
primeira delas aparece na cobertura do auditério, que foi resolvida
com um exoesqueleto em concreto armado semelhante 2 Aula
Magna (1952-53). Outra evidéncia da transformagao estd nos
scheds das novas galerias e na pequena laje em concreto de cobertura
do acesso de funcionarios. Contudo, a verdadeira ruptura brusca
viria na década seguinte, precisamente no ano de 1966, quando
adiretoria do Museu de Belas Artes decidiu expandir o espago
expositivo novamente e, mais uma vez, chamou Villanueva para o
encargo. O arquiteto que pisa no Parque Los Caobos na década de
1960 nao ¢ o mesmo que pisou na década anterior, ¢ isso fica ainda
mais evidente dessa vez.

Quem fez?

Villanueva recebe o encargo para a segunda expansio do MBAC com
66 anos de idade, 37 deles vividos em solo venezuelano. Nascido em
30 de maio de 1900, em Londres, Villanueva acostumou-se a mudar
de pais desde cedo. Pouco tempo depois de seu nascimento, sua
familia deixou a Inglaterra para viver na Franca, onde Villanueva viria
formar-se arquiteto pela Escola de Belas Artes de Paris em 1928, um
ano antes de transladar-se 4 Venezuela.

Entre a chegada ao pais latino-americano ¢ o comego dos trabalhos
na segunda expansao do museu, Villanueva viu sua arquitetura e

o mundo como um todo se transformarem. Uma das mudancas
foi em seu modo de fazer arquitetura, que passou do neocldssico
para o moderno, sem que houvesse perdido, entretanto, a base de
seu treinamento na Escola de Belas Artes, como comenta Paulina
Villanueva (2000, p. 09, tradugio nossa):

O treinamento de Villanueva na Escola de Belas Artes

se tornaria a base s6lida onde ele ergueria toda sua obra.
Além das trivializagdes temdticas e das restrigoes estilisticas
impostas, a escola proporcionou um extenso treinamento
histérico enquanto preparava-o no oficio do projeto,
moldando sua mente, seu olho e sua mio — as trés ferramentas
essenciais na pratica da arquitetura. Pensar de maneira
ordenada, de acordo com principios légicos e racionais, ver
a esséncia das coisas, compreender claramente os problemas
e as relagoes existentes entre os edificios e os contextos em
que se situam, dominar todas as escalas do projeto, e fazer
do trabalho construido uma fonte de conhecimento — estas
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foram as chaves para a sua educagio. Em esséncia, a escola
deu-lhe preparagio rigorosa nos principios fundamentais da
composi¢io arquitetdnica, o componente chave na realizagao
fisica de uma ideia arquitetdnica e um instrumento essencial
para a concepgio da forma. [...]"

Além disso, sua capacidade de desenvolver trabalhos de forma
colaborativa e manter uma rede de contatos interdisciplinar
permaneceu. Colaboraram com o arquiteto artistas como
Alexander Calder, Jests Soto, Francisco Narvaéz, Fernand Léger,
Miguel Arroyo, Alirio Oramas, Alejandro Otero, Braulio Salazar

e Victor Valera. Villanueva também mantinha contato com os
personagens mais importantes da vida cultural, econdmica e politica
da Venezuela', o que lhe deu acesso a uma quantidade grande

de projetos de programas variados, muitos deles com or¢amento
elevado, durante um longo periodo em sua carreira.

Além disso, Villanueva possuia sob sua responsabilidade um extenso
corpo de trabalho, formado principalmente por arquitetos e
engenheiros, o que lhe possibilitava desenvolver grandes e complexos
projetos concomitantemente. Até iniciar os desenhos da nova ala do
museu, Villanueva projetou e construiu casas, edificios de habita¢io
coletiva, museus, planos urbanos, um campus universitario com
hospital, estddio, piscinas, edificios administrativos, pracas, aula
magna, auditério, biblioteca e edificios das mais diversas faculdades.
A variedade de programas deu ao arquiteto, portanto, a experiéncia
suficiente para encontrar as solu¢des necessdrias e resolver a situagio
complexa que se impunha na nova expansiao do MBAC.

13 Villanueva’s training at the Ecole des Beaux Arts was to become the
solid foundation on which he would erect all of his work. Beyond the thematic
trivializations and stylistic strictures it imposed, the school provided extensive
historical training while preparing him in the craft of design, shaping his mind,
bis eye, and bis hand — the three essential tools in the practice of architecture. To
think in an orderly manner in accordance with logical and rational principles,

to see through to the essence of things, to clearly understand the problems and

the relationships that exist between buildings and the contexts in which they are
situated, to master all the scales of design, and to make of the built work a source
of knowledge — these were the keys to his education. In essence, the school gave him
rigorous preparation in the fundamental principles of architectural composition, the
key component in the physical realization of an architectural idea and an essential
instrument for the conception of form. [...]

14 Seu avd paterno, Dr. Laureano Villanueva, era ativo nos campos das artes
e da politica. Foi jornalista, autor de muitos trabalhos significativos para a histdria
da Venezuela, além de reitor da Universidade Central e Presidente da Republica
Interino em 1887. Seu pai, Carlos Antonio Villanueva, conduziu uma carreira
diplomdtica, sendo inclusive Coénsul Venezuelano na Inglaterra entre 1896 ¢

1900, além de trabalhar em embaixadas na Franga, Bélgica, Alemanha e Espanha.
Carlos Ratl Villanueva recebeu encomendas para projetos da familia do Presidente
Juan Vicente Gémez e de seu sogro, Juan Bernardo Arismendi, um dos principais
investidores no desenvolvimento de Caracas.



O arsenal de Carlos Raul Villanueva

Os projetos que Villanueva desenvolveu durante os 37 anos de
prética arquitet6nica anteriores a 1966, de maneira direta ou
indireta, influenciaram seu desenho para a segunda expansao

do MBAC. Muitas das atitudes adotadas por ele no projeto

da nova expansao do museu ja haviam aparecido em boa parte

de sua produgao arquitetdnica até a década de 1960. A relagao
franca entre interior e exterior, que estd fortemente presente na
segunda expansio do museu, surge jd no desenho da sua prépria
residéncia, a Casa Caoma (1951-52), em Caracas. A natureza
ganha for¢a na composi¢ao da residéncia quando o arquiteto
posiciona a edificacdo a apenas 6m de distancia da calgada, em

um lote de 58m de profundidade. O que resta da implantagao da
casa ¢ um amplo jardim de cerca de 21m de largura por 32m de
comprimento, ocupado pontualmente por um pequeno estudio

de trabalho. Estruturada em dois pavimentos, a residéncia segue a
divisao padrio de drea intima e dormitdrios no segundo pavimento
e 4rea social e de servigos no térreo. O estar volta-se para os fundos
do lote, ¢, apesar de levemente elevado em relagao ao nivel do
jardim, abre-se francamente para ele. Trés das quatro paredes que
o compartimentam sio opacas, ¢ uma ¢ ocupada de piso a teto e de
parede a parede por uma grande janela. Essa esquadria, composta
por folhas de vidro de girar, pode ser completamente aberta, o que
escancara a sala de estar em dire¢ao ao jardim. Além disso, o desnivel
entre esse compartimento e o espago externo da casa permite

o enquadramento do verde das copas ao invés do rés do chao,
conformando, assim, um “mural natural” (SATO, 2011, p. 29).
Pinturas, desenhos, gravuras e esculturas compartilham o espago
de estar com o mobilidrio. O descanso e a contemplagao ganham a
companhia da natureza. Essa relacio ¢ visual, olfativa e fisica; a vista
do jardim a partir da sala ¢ memoravel.

Entre 1944 ¢ 1970, Villanueva dedica sua aten¢ao ao projeto da
Cidade Universitaria de Caracas. Nesse trabalho, que dura quase
trinta anos, o arquiteto desenha, em duzentos hectares de terra,
aproximadamente quarenta edificios, suas implantacoes e seus
espagos abertos circundantes.'® Inevitavelmente, nesse longo
processo, o mundo, a arquitetura, ¢ o arquiteto transformaram-se. Por

15 Para mais informagoes sobre o projeto de Villanueva para a Cidade
Universitdria de Caracas, ver: SILVA, Isabel Sinchez. Villanueva. Modernity and
tropic. Sao Paulo: Arquitextos 043.01, Vitruvius, 2003. Disponivel em: < hetp://
www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/04.043/624>; LASALA, Silvia
Hernéndez de. En busca de lo sublime. Caracas: Editorial Arte, 2006; CABRAL,
Claudia Piantd Costa. Villanueva e a cidade dos objetos. Sao Paulo: Arquitextos
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cobertos e a ideia de cidade. Porto Alegre: Revista Arqtexto, n. 12, 2008, p. 132-159.

67



3.09

3.09 Sala de estar
da Casa Caoma,

1951-52.

3.10 Croqui da sala
de estar da Casa
Caoma, 1951-52.

3.11 Patio da Casa
Caoma, 1951-52.

68

3.10

BIRTERTRAR MR T QN




isso, o trabalho que foi desenvolvido no campus universitdrio nao
segue uma linha de raciocinio apenas. O desenho dos espagos abertos
do campus e a implantagio geral dos edificios, por exemplo, sofrem
mudangas significativas ao longo dos anos. Trata-se de uma espécie de
“pentimento”, como ¢ conhecido esse “arrependimento” no campo
das artes. Cldudia Piantd Costa Cabral (2016) é quem relaciona esse
termo a mudanga de rumo de Villanueva na Cidade Universitdria:

A palavra pentimento, que vem do italiano arrepender-

se, mudar de ideia, ¢ usada na pintura num sentido bem
especifico. O pentimento significa o “arrependimento” do
artista. Refere-se a um estado anterior, modificado durante
o processo de pintar, e que ficou apagado, até que o tempo
afinou as camadas de tinta, tornando-as transparentes, e
mostrando aquilo que havia ficado por baixo, que prevaleceu
em determinado momento, mas que depois deixou de
valer. H4 exemplos famosos de pentimento, como o rosto
feminino que aparece por trds do Velho Guitarrista de
Picasso, 6leo de 1903.

Provavelmente terfamos imagens dessa natureza, se
pudéssemos sobrepor todos os planos que Villanueva
desenhou para a Cidade Universitéria. E se estes desenhos
estivessem uns sobre os outros como as sucessivas camadas

de tinta na tela, ndés nio veriamos a cidade universitaria
constituir-se apenas através do preenchimento consecutivo
das suas zonas, ou do avango do preto sobre o branco,

para usar os temos de Rowe; nds verfamos uma série de
transformagoes sucessivas. Essas transformacoes revelariam
um desenvolvimento que nao obedece necessariamente a um
avanco linear, no qual o movimento seguinte esta prefigurado
pelo movimento anterior, como a entrega de capitulos
previsiveis. Elas revelariam, ao contrério, um desenvolvimento
que nunca exclui as alteragées fundamentais de rumo.

Essa mudanca de rota também ¢ perceptivel no desenho dos edificios
do campus, conforme Silvia Herndndez de Lasala (2001):

As estruturas discretas dos inicios, revestidas e
geralmente embutidas nas paredes, adquiriram formas
mais contundentes que deram origem a pérticos de
concreto estdveis e robustos em concreto aparente

que contrastavam com os ousados balancos do inicio

dos anos cinquenta. As grandes estruturas da Cidade
Universitdria de Caracas como os estddios e os grandes
saloes, juntamente com os corredores cobertos que ligam
seus diferentes lugares, constituem a explosao da arte
tectonica na arquitetura de Villanueva e um dos aspectos
fundamentais de seu encontro com o sublime. !¢

16 Las discretas estructuras de los inicios, revestidas y generalmente embutidas
en las paredes, adquirieron formas mds contundentes que dievon lugar a estables y
robustos pdrticos de concreto a la vista que contrastaban con los atrevidos voladizos de
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O arquiteto Juan Pedro Posani, um dos principais colaboradores

de Villanueva ao longo de sua trajetéria profissional, explica que as
transformacoes na obra do arquiteto passam por sua capacidade de
manter um permanente didlogo, tanto com seus colegas de profissao
quanto com os engenheiros e demais profissionais envolvidos nas
equipes multidisciplinares:

Assimilar as novas formas construtivas e os novos materiais,
desenvolver nos niveis mais oportunos as técnicas € os
técnicos necessarios, aceitar as formas organizacionais

de trabalho mais eficientes, compreender a utilidade
indispensével do trabalho da equipe interdisciplinar,
acostumar-se ao trabalho em colabora¢ao com os outros
arquitetos e, acima de tudo, com os engenheiros. Tudo isso
marcou o caminho inevitével da transformacao do Arquiteto.
(Posani apud Dembo, 2006, p. 165, tradugio nossa)"”

Durante os anos em que trabalhou no projeto da Cidade
Universitaria de Caracas, ¢ possivel dizer que Villanueva torna-se
moderno. A modernidade de Villanueva se faz evidente nio s6 na
configuragio espacial e estrutural dos edificios, mas também no
desenho urbano, que passa de uma experiéncia baseada em eixos

e simetrias para a criagao de relagoes mais complexas, fluidas e
espacialmente ricas, conforme afirma Nancy Dembo (2006, p. 107,
tradugio nossa):

Sem duvida, o conjunto da Cidade Universitéria de Caracas
expressa, de maneira eloquente, as profundas transformagoes
que a expressio tectdnica de Villanueva mostra neste periodo.
As varidveis que de modo protagonista representam tais
transformagdes s3o manifestadas na eloquéncia estrutural e
no potencial do concreto como material moldavel conforme a
forma do esqueleto portante.

A ¢énfase na estrutura levou 4 consolida¢io de técnicas
construtivas associadas ao concreto armado. A timidez com

a qual este material havia sido tratado em décadas anteriores

¢ transformada em uma atitude de investigagio que comega
com o desafio das instalagdes esportivas e o tema dos grandes
vaos. Entao, veremos como as exigéncias decorrentes da
resisténcia estrutural e rigidez necessaria para a estabilidade

principios de los arios cincuenta. Las grandes estructuras de la Ciudad Universitaria
de Caracas como los estadios y las grandes salas, junto a los corvedores techados en
vuelo que vinculan sus diferentes lugares, constituyen la explosion del arte tectdnico en
la arquitectura de Villanueva y uno de los aspectos fundamentales de su encuentro con
lo sublime.

17 Asimilar las nuevas formas constructivas y los nuevos materiales, desarrollar
en los niveles mds oportunos las técnicas y los técnicos necesarios, aceptar las formas
organizativas de trabajo mis eficientes, entender la utilidad imprescindible de la
labor de equipo interdisciplinario, acostumbrarse al trabajo en colaboracidn con otros
arquitectos y, sobre todo, con los ingenieros. Todo esto marcd el camino inevitable de la
transformacion del Arquitecto.
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do edificio sao alcangados através da combinagao dos acertos
geométricos com as vantagens reconhecidas nos materiais.'®

Na maioria dos edificios desenhados por Villanueva para o Campus
Universitario, a estrutura ¢ protagonista — em geral, ela ¢ periférica,
seus elementos estio 3 mostra e diferenciam-se claramente dos
planos de vedagao. Essa atitude fica bastante evidente no edificio
da Aula Magna (1952-53) e na Faculdade de Arquitetura (1954-
57). A configuragao estrutural dos edificios, contudo, nao segue
um mesmo padrio; Villanueva ¢ capaz de diversificd-la a ponto de
aceitar configuracoes especiais, como no Estddio Olimpico (1949-
50). Nesse caso, os assentos descobertos, que ocupam grande parte
do setor de espectadores do estddio, sao estruturados com grelha
de vigas e pilares, distantes Sm e 6m entre si, respectivamente. Esse
setor tem formato semioval e circunda quase todo o perimetro do
gramado e pista atlética. A tribuna principal coberta, posicionada
de forma central em relagao ao gramado, ¢ constituida por um
elemento arquitetdnico tnico que alia arquibancada e cobertura.
Esse elemento foi construido com 24 placas de concreto em
formato de “V”, distantes Sm entre si, apoiadas em apenas trés
pilares e unidas por uma longa arquibancada e cobertura de 115m
de comprimento. Todo o sistema estrutural é feito em concreto
armado moldado iz loco. Trata-se de um estddio de “simplicidade
elegante e escala poderosa” (VILLANUEVA, 2000, p. 60,
traducido nossa).

J4 na Aula Magna, Villanueva desenha uma potente estrutura que
delimita um vazio interno, preenchido apenas pela plateia, pelo
palco e pelas nuvens de Calder. A estrutura ¢ composta por um
sistema de pdrticos, lajes e arquibancadas. O pértico ¢ formado por
uma viga vierendell em concreto armado, com altura constante de
5,5m, 49,2m de comprimento e vao livre de 38,2m, apoiada em dois
montantes verticais de 5,5m de largura. O pértico ¢ posicionado

na divisa entre plateia e palco e possui altura total de 26,6m, sendo
que 21,1m deles sao livres para uso. Descarregam nele, por um lado,
12 vigas que cobrem a plateia e, por outro, 11 vigas que cobrem o

18 Sin lugar a dudas, el conjunto de la Ciudad Universitaria de Caracas
expresa, en forma elocuente, las profundas transformaciones que la expresion tectonica
de Villanueva muestra en este periodo. Las variables que en forma protagdnica
representan dichas transformaciones quedan manifiestas en la elocuencia estructural y
en el potencial del concreto como material moldeable y adaptable al libre desarrollo de
la forma del esqueleto portante.

El énfasis en la estructura condujo a la consolidacion de las técnicas constructivas
asociadas al concreto armado. La timidez con la que este material habia sido tratado
en las décadas anteriores se transforma en una actitud de indagacion que comienza
con el reto de las instalaciones deportivas y el tema de las grandes luces. Asi, veremos
cdmo las exigencias derivadas de los esfuerzos estructurales y la rigidez necesaria para
la estabilidad de la edificacion son alcanzadas combinando los aciertos geométricos con
las bondades reconocidas en los materiales.
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palco. As que cobrem a plateia possuem secao varidvel e vencem vaos
na ordem de 36m, apoiando-se no pértico, por um lado, ¢ em 12
pilares, no outro. Esses pilares, por sua vez, sao unidos por uma laje
de 8cm de espessura, que conforma o acesso coberto & Aula Magna.
J4 as vigas que cobrem o palco vencem 12m de vao e, ao contrério das
que cobrem a plateia, possuem segao regular e ficam, quando vistas
pelo exterior, encobertas pela laje. O conjunto ¢ contraventado, nas
duas laterais do teatro, por uma estrutura reticular de 3,9m x 3,9m
em concreto armado, com vigas de altura regular e pilares de secoes
varidveis. O publico divide-se entre plateia baixa e balcao. A plateia

¢ estruturada de forma independente, com pilares e vigas que nao
descarregam no pértico. Ja o balcao tanto apoia-se no sistema da
plateia baixa quanto engasta-se nos pilares que sustentam as vigas
que cobrem a plateia. Todo o sistema estrutural foi construido em
concreto armado aparente, primorosamente moldado 77 loco.

No que diz respeito aos elementos nao estruturais, Villanueva
dedica atengdo especial aos fechamentos em grelhas de concreto,
“heranga resgatada com uma linguagem moderna da cultura do
Isla que a Espanha nos presenteara” (LASALA, 2001). Esse tipo de
fechamento, além de filtrar a luz e a visio, mantém o contato entre
exterior e interior. Eles estio nas rampas de acesso 2 Aula Magna
(1952-53) ¢ nas Faculdades de Letras (1953-56), Arquitetura
(1954-57) e Odontologia (1955-58), por exemplo, ¢ aparecem 75
posteriormente na segunda expansao do MBAC. Além das grelhas,

Villanueva ainda faz uso de balcoes, corredores e pequenas pragas,

“elementos tradicionais da arquitetura latino-americana que tinham

sua origem na heranga colonial” (LASALA, 2001). Do mesmo

periodo é a Casa Sotavento (1957-1958), em Caraballeda, Venezuela,

para a qual Villanueva desenhou uma série de elementos vazados,

como pérgulas e esquadrias venezianadas em madeira, que sombreiam

e ainda permitem a livre circulagao de ar entre interior e exterior.

A Cidade Universitdria de Caracas e a segunda expansao do Museu
de Belas Artes compartilham também outra estratégia compositiva
recorrente na producio de Villanueva: a articulagao entre volumes
de alturas bastante diferentes. Um olhar mais atento 4 Faculdade

de Arquitetura (1954-57) percebe uma base expandida e um corpo
vertical, Na base estao o acesso, a cafeteria, o auditdrio e os ateliés de
design visual e composi¢io; no volume de nove andares, as salas de
aula e os escritérios administrativos. O volume principal ¢ disposto
de tal maneira que as fachadas norte e sul sobressaem-se em relagao
as leste ¢ oeste, conformando, assim, uma barra, que se contrapoe

ao térreo de altura menor. Esse é também o caso do edificio da
Biblioteca Central (1952-53), onde recepgao, lanchonete, salas de
aula ¢ jardim estao em um volume de altura menor, com planta em
formato de “V”, a0 mesmo tempo em que as salas de armazenamento
e preservacao de livros ocupam um volume de treze pavimentos
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de planta retangular. Ambos os edificios impoem-se na paisagem e
marcam a memdria visual de quem caminha pelo campus.

Os percursos de pedestres foram cuidadosamente pensados por
Villanueva tanto no Campus Universitario quanto no MBAC. A
Praca Coberta ¢ os Caminhos Cobertos (1952-53), fornecem guarida
contra intempéries e espagos de contemplagao a quem passeia pelo
campus. A experiéncia de estar e transitar na Praga Coberta ¢ descrita
por Paulina Villanueva (2000, p. 80, tradugio nossa):
A Praga Coberta ¢ descoberta, um espago expandido no
tempo, uma ponte conectando memdria e projeto através de
experiéncias passadas reinterpretadas de uma perspectiva nova
e unificadora. E uma invengio que participa ativamente na
constru¢io de um espago que ¢ moldado pela experiéncia de se
mover através dele, que muda e se rematerializa a cada passo.
Como uma 4rea de trinsito e reunides, ¢ o lugar onde elementos
naturais e artificiais convergem — um ambiente especialmente
adequado para a integragio de arte e arquitetura.”
A Praca Coberta ¢, de fato, um vazio conformado pelas marquises
que interligam alguns edificios do campus, entre os quais a Aula
Magna, a sala de concertos e a Biblioteca Central. Além de desenhar
uma série de entradas de luz e alternincias de percurso nessa
cobertura unificadora, Villanueva chamou escultores, pintores e
muralistas, como Henri Laurens, Jean Arp, Anton Pevsner, Victor
Vsarély, Fernando Léger, Mateo Manaure e Pascual Navarro, para 77
contribuirem com seu plano de fusio entre arquitetura e arte. J4 nos
Caminhos Cobertos — “a imagem mais emblematica da universidade”
(Villanueva, 2000, p. 87, tradugio nossa) — Villanueva desenhou
abrigo para mais de 1,5km de percurso entre jardins e edificios do
campus. Trata-se de uma série de coberturas em concreto, de formato
abobadado, com 9m de balango ¢ apoios a cada 15m. A respeito do
efeito dessa estrutura nos jardins da Cidade Universitdria, Rodrigo
Pérez de Arce (2008, p. 141):

Espalhados na vastidao dos jardins da Cidade Universitaria,
os pérticos (ou passeios cobertos, na descri¢io de Moholy-
Nagy) dirigem, distribuem, orientam ¢ abrigam essa
comunidade urbana. Nus e quase flutuando sobre os planos
do solo — gracas ao espacamento de seus pilares de apoio

— esses exemplares de formas plissadas ou concavas (os

que mais se destacam no projeto de Villanueva) parecem

19 The Covered Plaza is a discovered, a space stretched in time, a bridge
connecting memory and design trough past experiences reinterpreted from a new and
unifying perspective. It is an invention that participates actively in the construction
of a space that is shaped by the experience of moving trough it, that changes and
rematerializes with each footstep.

As an area of transit and meetings, it is the place where natural and man-made
elements converge — an environment uniquely suited for the integration of art and
architecture.
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levitar, embora sejam duros e plasticos, e de cardter dsseo.
Sombreados sob eles, alunos e professores os usam como aulas
abertas. Com o tempo outros usos neles se abrigaram, como o

comércio de livros que lhes dé certo ar de bazar.

A atengao dedicada aos percursos dos usudrios ¢ atitude recorrente
na produgcao de Carlos Raul Villanueva, e as rampas nao ficam de fora
de seu repertério. Elas estao presentes no acesso a tribuna coberta do
Estadio Olimpico, na transposi¢ao do hall de acesso para a plateia
alta da Aula Magna, no acesso ao setor de estudos da Faculdade

de Arquitetura (1954-57), além de aparecerem na Faculdade de
Humanidades (1953-56) e na Faculdade de Odontologia (1955-58),

para citar alguns exemplos.

Quando inicia os trabalhos para a segunda expansao do Museu

de Belas Artes, Villanueva jé ¢ um arquiteto maduro. Durante

sua caminhada profissional, utilizou intimeras ferramentas para

a criagio de espacos de indiscutivel qualidade. Na Casa Caoma,
quem senta na sala de estar, rodeado por pinturas e esculturas,

vé a natureza enquadrada por uma ampla janela. No campus da
Cidade Universitaria de Caracas, declarada Patrimé6nio Mundial
pela UNESCO em 2000, o arquiteto foi gigante ao projetar quase
quarenta edificios e seu espago aberto em 200 hectares de terra.
Mudou quando os tempos haviam mudado. Estruturou com
poténcia quando era necessario. Borrou o limite entre o exterior e
interior com sutileza. Aliou baixo e alto quando convinha. Cobriu
e tornou o caminhar mais agraddvel quando era preciso. Na nova
expansio do museu, Villanueva fez tudo isso ¢ mais um pouco.

O museu no parque

Carlos Raul Villanueva comega os trabalhos da segunda expansio do
Museu de Belas Artes com duas questdes principais que precisavam
ser equacionadas, uma de cardter pratico e outra mais abstrata.
Uma delas dizia respeito a implantagio do programa requerido pela
administragéo do museu em uma pequena clareira, entre museu
existente e o Parque Los Caobos; outra, 4 concepgao arquitetonica
que seria adotada nos novos espagos expositivos. Sobre a primeira
questao, Miguel Arroyo (apud Dembo, 2006, p. 168-169, tradugao
nossa), o entio diretor do Museu, recorda:
[...] A principio eu era a favor da ideia de um corpo horizontal
que ia costeando, por assim dizer, o parque do Museu.
Villanueva fez virios desenhos sobre essa ideia e também
sobre prédios com mais de um pavimento... Mas quando
comecamos a ver a quantidade de drvores que precisavam
ser derrubadas para fazer um prédio horizontal e quando
observamos, além disso, que o prédio bloquearia a vista das
partes do sul e leste do Parque Los Caobos, os problemas
que esse modelo criaria se tornaram evidentes... Uma vez
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que concordamos, fizemos um programa para o edificio e
Villanueva comegou a planeji-lo como uma torre.”

Arroyo (apud Dembo, 2006, p. 169, tradugio nossa) ainda esclarece a
respeito das concepgdes de museus que eram motivo de didlogo entre
ele e Villanueva:

Haviam... (sic) duas concepgdes opostas que, com humor
perverso, eram chamadas Torre medieval e Supermercado
cultural. Uma torre medieval era entendida como um museu
protegido da luz excessiva e, fundamentalmente, das agoes
destrutivas de pessoas, animais e elementos naturais. Por
supermercado cultural se entendia um museu aberto, fisica ¢
mentalmente, ao inesperado... Villanueva conhecia essas ideias
¢ eu também, e toda vez que conversavamos concorddvamos
que o que era apropriado era a Torre medieval...”!

Por fim, a torre medieval vingou. Com a ideia de verticalizar a drea
requerida, minimizando o impacto da CONstrugao no parque, € murar
o envelope do espago expositivo, protegendo as obras da luz natural
excessiva, Villanueva iniciou o projeto. Logo no inicio, o arquiteto
vislumbrou a oportunidade de utilizar uma estrutura pré-fabricada,
com a qual desde muito tempo gostaria de ter trabalhado, como
comenta Nancy Dembo (2006, p. 174, tradugio nossa):

O Mestre insistiu durante anos na industrializagio como o
futuro inevitdvel dos processos de construgao. No entanto...
as circunstincias do pais nao haviam permitido que ele se
aventurasse nesse campo, por isso a questao da pré-fabricagao,
como objetivo méximo dos processos de produgio, sé havia
estado presente no seu discurso. O volume projetado pelo
arquiteto para as salas de exposi¢oes, a demanda por grandes
vaos e, especialmente, seus esfor¢os para construir uma
experiéncia construtiva consistente com o desenvolvimento
tecnoldgico de seu tempo, fez a expansio do Museu de Belas
Artes a experiéncia mais legitima quanto ao seu discurso
tecnoldgico e mais engajada com a equipe interdisciplinar.

A incorporagio da estrutura como componente expressivo do

20 [...] En un principio yo favorecia la idea de un cuerpo horizontal que fuera
bordeando, por asi decir, el parque del Museo. Villanueva hizo varios dibujos sobre
esa idea y también sobre edificios de mds de una planta... Pero cuando empezamos a
ver la cantidad de drboles que habria que tumbar para hacer un edificio horizontal
y cuando observamos, ademds, que la edificacion bloquearia la vista las partes sur y
este del Parque Los Caobos, comenzaron a hacerse evidente los problemas que crearia
ese modelo... Una vez puestos de acuerdo, hicimos un programa para el edificio y
Villanueva comenzd a planificarlo en forma de torre.

21 Habian... (sic) dos concepciones opuestas que, con perverso humor, eran
lamadas Torre medieval y Supermercado cultural. Por torre medieval se entendia un
museo protegido de la excesiva luz y, fundamentalmente, de las acciones destructivas
de la gente, los animales y los elementos naturales. Por supermercado cultural se
entendia un museo abierto, fisica y mentalmente, a lo inesperado... Villanueva conocia
estas ideas y yo también, y cada vez que lo conversdbamos coincidiamos en que lo que
convenia eva la Torre medieval...



edificio, os riscos assumidos em sua aproximagao brutalista,
avalentia com que investigou o potencial oferecido pelo
desenvolvimento tecnoldgico do seu tempo, isto ¢, a atitude
épica para o objeto a construir, responde, em grande

parte, o acerto com o qual Villanueva dominou o trabalho
interdisciplinar.”

Trabalhar de forma colaborativa com arquitetos e engenheiros nao
era uma novidade na carreira do arquiteto. A partir da perspectiva

de utilizar uma estrutura pré-fabricada, Villanueva idealizou uma
parceria com o engenheiro civil italiano Pier Luigi Nervi, como expoe
Nancy Dembo (2006, p. 171, tradugio nossa):

O profissional que o Mestre imaginou como colega de
trabalho para esta ocasido foi Pier Luigi Nervi. Sua experiéncia
profissional era absolutamente conveniente ¢ de méxima
empatia com as inten¢des de Villanueva. Mas Nervi nao
estava em condigoes de viajar para a Venezuela e mencionou o
nome de Waclaw Zalewski, cujo trabalho ele conhecia e com
quem mantinha uma certa troca profissional. Foi assim que
conheceu o engenheiro Zalewski, que logo se identificou com
os objetivos do arquiteto e assumiu a responsabilidade pelo

projeto estrutural do projeto em questio.”

Villanueva aceitou a sugestdo de Nervi e passou a trabalhar com o
engenheiro polonés Waclaw Zalewski, que estava em terras latino-
americanas desde 1963, lecionando na Universidade de los Andes
(Mérida) e trabalhando como engenheiro responsével em obras
como o Departamento de Engenharia Florestal (1963-1966),

em Mérida e o Liceu Jesuita (1963-1966), em Valencia. Tanto

na Poldnia quanto na Venezuela, Zalewski desenvolveu sistemas

22 El Maestro habia insistido durante azios en la industrializacién como el
futuro inevitable de los procesos de construccidn. Sin embargo... las circunstancias

del pais no le habian permitido incursionar en ese campo, por lo que el tema de la
pre-fabricacidn, como objetivo mdximo de los procesos de produccion, sélo habia estado
presente en su discurso. El volumen concebido por el Arquitecto para las salas de
exposicidn, la exigencia de las grandes luces y, sobre todo, su emperio por generar una
experiencia constructiva coherente con el desarrollo tecnoldgico de su tiempo, bicieron
de la ampliacion del Museo de Bellas Artes la experiencia mds legitima en relacion con
su discurso tecnoldgico y ms obligada con el equipo interdisciplindrio.

La incorporacion de la estructura como componente expresivo de la edificacidn, los
riesgos asumidos en el tratamiento de su aproximacion brutaliza, la valentia con la
que indagd en el potencial ofrecido por el desarrollo tecnoldgico de su tiempo, es decir, la
actitud épica hacia el objeto a construir, responde, en gran parte, el acierto con el cual
Villanueva domind el trabajo interdisciplindrio.

23 El profesional que el Maestro imagind como compasiero de trabajo para
esta ocasidn fue Pier Luigi Nervi. Su experiencia profesional resultaba absolutamente
conveniente y de maxima empatia con las intenciones de Villanueva. Pero Nervi

no estaba en condiciones de viajar a Venezuela y le menciond el nombre de Waclaw
Zalewski, cuya obra conocia y con quien habia mantenido cierto intercambio
profesional. Fue asi como conocid al ingeniero Zalewski, quien pronto se identificd

con los objetivos del arquitecto y asumid la responsabilidad del diserio estructural del
proyecto en cuestion.
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estruturais que utilizavam concreto armado pré-fabricado em pilares,
vigas e elementos modulares para pisos e abébodas de cobertura.?*
Devido a sua experiéncia profissional e académica, foi convidado para
entrar no corpo docente permanente do MIT, em Massachusetts,

no mesmo ano em que comecou a colaborar com Villanueva no
desenvolvimento do projeto do anexo do MBAC. Em razao disso,
Zalewski ditou as linhas gerais do desenvolvimento da estrutura do
edificio e coordenou o trabalho de outros dois engenheiros civis

que trabalharam mais assiduamente na construcao da expansao:

o venezuelano José Adolfo Pena, no setor expositivo, e o polonés
Tadeuz Brzezinski, no setor administrativo. A equipe de profissionais
completou-se com a entrada do arquiteto Oscar Carmona.

O aneso foi inserido em uma pequena clareira proxima a porgao
leste do museu existente e sua drea construida foi dividida em trés
volumes pertencentes a0 mesmo conjunto edificado. O primeiro
desses volumes corresponde ao setor administrativo; o segundo, as
circulagoes vertical e horizontal; e o terceiro, ao setor expositivo.
Cada um apresenta peculiaridades estruturais, mas compartilham o
concreto armado como material constitutivo principal. Sobre isso,
Villanueva (apud Dembo, 2006, p. 203, tradugio nossa) comenta:
Eu gosto dos materiais que por sua pobreza, por sua
sinceridade plebeia, me permitem desafiar o estipido
conceito exibicionista. Entre eles me atrai particularmente
pelo concreto armado, simbolo do progresso construtivo de
um século inteiro, robusto, décil e forte como um elefante,

monumental como pedra, pobre como tijolo.®

O concreto aparente, além de possibilitar diferentes arranjos
estruturais, daria ao conjunto edificado a unidade desejada na
ocasido. Além disso, de acordo com Miguel Arroyo (apud Dembo,
2006, p. 195, tradugao nossa) o didlogo material entre o antigo
museu neocldssico ¢ a nova expansiao moderna era fator importante:

Bem, eu via isso como uma das grandes virtudes que o
Museu ia ter. Por um lado, um edificio que representa o que
Villanueva havia aprendido na Escola de Belas Artes, isto ¢,
uma concep¢io neocldssica, mas tremendamente satisfatéria

24 Para mais informagoes sobre o trabalho do engenheiro polonés Waclaw
Zalewski, ver: FOXE, David. The Malleability of Venezuelan Precasting and

Polish Engineering. In: 68th Annual International Conference of the Society of
Architectural Historians. Chicago: Society of Architectural Historians, 2015; além
da entrevista concedida por Zalewski a Nancy Dembo, disponivel em: DEMBO,
Nancy. La tecténica en la obra de Carlos Radl Villanueva. Aproximacion en tres
tiempos. Caracas: UCV, 2006.

25 Me gustan los materiales que por su pobreza, por su sinceridad plebeya,
me permiten desafiar el estipido engreimiento exhibicionista. Entre ellos me atrae
particularmente el concreto armado, simbolo del progreso constructivo de todo un
siglo, rugoso, ddcil y fuerte como un elefante, monumental como la piedra, pobre
como el ladrillo.
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do ponto de vista funcional e, por outro, uma torre moderna.
Senti que esses dois estilos contrastantes, que mostravam o
que havia acontecido na cidade, nas pessoas, na arquitetura e
até mesmo em Villanueva, duplicavam a atragao do Museu e
eram um sinal claro do que estava acontecendo no campo da

arte, mostrando igualmente o passado ¢ o contemporineo.”

A nova expansao encontra o conjunto edificado existente por meio
do volume administrativo. A ligagao entre os corpos acontece por um
corredor que inicia no pétio central do edificio da década de 1930

e desemboca no foyer da nova expansao. Os demais seis pavimentos
do bloco administrativo abrigam a administragao geral, escritérios,
dep6sitos e pequenas salas expositivas. Na cobertura, hd um espago
para exposi¢des a0 ar livre. Todos os pavimentos sao conectados
verticalmente por uma escada enclausurada e um monta cargas,
posicionados na interse¢ao entre o edificio existente e 0 novo.

Esse bloco administrativo possui estrutura mista que segue uma
reticula de 7m x 7m, com pilares, vigas ¢ lajes planas em concreto
armado moldado 77 loco. As seis lajes, de 45cm de espessura, possuem
vigas a cada 95cm em ambos os sentidos. %atro pilares possuem
secao quadrada, e apenas um possui se¢ao circular, ambos com
didmetro ou lado de 30cm. Esses apoios foram afastados cerca de

2m da fachada norte e 3m da fachada sul — apenas um deles esta
posicionado sem recuo em relagio a fachada oeste. A altura dos
pilares segue as variacoes de pé-direito que héd nessa por¢ao do
edificio. A estrutura ainda apoia-se em paredes portantes localizadas
na fachada norte, onde estio a caixa da escada e o elevador. Esse
volume de circulagoes possui cerca de 27m de altura total e planta
em formato trapezoidal, com faces de cerca de 18m na fachada norte,
17m na fachada oeste e 22m na fachada sul.

E justamente a altura do setor administrativo o que d4 imponéncia
ao conjunto edificado novo, visto que ¢ possivel percebé-lo tanto pelo
acesso na por¢ao antiga do museu quanto a partir do pétio interno.

A materialidade de suas fachadas se d4 pelo concreto aparente da
caixa do elevador, dos pilares, lajes ¢ platibandas da cobertura, pela
cerAmica vermelha de fechamento e pelo sistema de aberturas em
vidro e placas de cimento presentes no terceiro, quarto e quinto
pavimentos, além de dois letreiros em metal com “MCA” e “Museo
de Bellas Artes” fixados no topo da fachada oeste. Ainda, na fachada

26 Bueno, yo lo veia como una de las grandes virtudes que iba a tener el
Museo. Por una parte, un edificio que representa lo que Villanueva habia aprendido
en L 'Ecole des Beaux Arts, es decir una concepcidn neocldsica, pero tremendamente
satisfactoria desde el punto de vista funcional y por la otra, una torre moderna. Sentia
que esos dos estilos contrastantes, que mostraban lo que habia sucedido en la ciudad,
en la gente, en la arquitectura y aun en el proprio Villanueva, duplicaba el atractivo
del Museo y era una clara sefial de lo que éste estaba haciendo en el campo del arte, al
mostrar por igual lo pasado y lo contempordneo.
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sul, é possivel ver o concreto armado aparente das lajes em balango e
a cerAmica vermelha dos fechamentos do quinto e sexto pavimentos.
Ja a fachada norte ¢ composta pelo concreto armado aparente do
bloco de escada e elevador, lajes e paredes, pela cerdmica vermelha dos
fechamentos dos seis pavimentos e por uma esquadria com vidro e
placas em cimento no terceiro, quarto e quinto pavimentos.

Inserido entre o setor administrativo e o corpo expositivo principal,
estd o bloco de circulagoes. De planta triangular, com arestas
medindo cerca de 25m, 27m ¢ 22m, esse volume ¢é responsavel

por conectar, horizontal e verticalmente, os diferentes programas

do edificio novo. H4, nesse setor, dois elevadores, uma rampa,
saguoes de acesso ao setor expositivo e administrativo e, no térreo,
dois acessos ao Parque Los Caobos, um a norte e outro a sul. Ao
entrar no edificio pelo acesso norte, o visitante depara-se com os
elevadores, a rampa e um saguio com iluminagao zenital e pé direito
que vai do térreo ao ultimo pavimento. Nessa zona de grande
amplitude vertical s3o expostas esculturas e instalagoes de arte - o
que maximiza as experiéncias artisticas de quem caminha pelo
saguao e pelas rampas do museu. Para acessar as galerias expositivas,
¢ preciso percorrer dois lances de rampa, uma vez que essas possuem
pé-direito avantajado. Por essa razao, junto a fachada norte hi um
segundo conjunto de rampas, a fim de que seja possivel acessar os seis
pavimentos intermedidrios, de pé-direito convencional, que abrigam
administragao, depdsito e pequenas exposicoes.

As fachadas do bloco de circulagio sao compostas materialmente por
concreto aparente ¢ cerAimica vermelha, que variam em quantidade
em cada uma delas. Na fachada norte ¢ possivel identificar o
concreto nas paredes portantes, vigas ¢ marquise que cobre o acesso,
e a cerAmica vermelha nas paredes de fechamento. O lado sul ¢
composto pelas paredes laterais das rampas, pelos brises verticais que
filtram a luz que incide sobre elas e por uma pequena marquise que
cobre o acesso. A fachada oeste ¢ majoritariamente coberta por uma
trama quadriculada em concreto, que permite a passagem controlada
de luz e vento mas bloqueia parcialmente a vista para o exterior. A
experiéncia de deslocamento vertical e horizontal pelo museu ¢é rica,
uma vez que hd uma vasta quantidade de elementos de arquitetura
aliada a uma grande diversidade de modos de incidéncia de luz
natural nos espagos.

O setor expositivo

Na por¢ao oriental da clareira, posicionou-se o setor expositivo, a
razao de ser da nova expansao do museu. Esse volume abriga quatro
salas expositivas empilhadas, além de um nivel inferior aberto ¢
uma cobertura para obras ao ar livre. A planta baixa ¢ um quadrado
com 21m de lado e balcoes que se projetam além de suas arestas,
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nas fachadas norte, leste e sul. A estrutura é composta por cinco
lajes de elementos pré-fabricados em concreto armado, apoiadas em
paredes portantes periféricas, de mesmo material, mas moldado iz
loco. O resultado é uma torre amuralhada encravada entre o edificio
existente ¢ o Parque Los Caobos.

Nesse setor, hd pelo menos duas maneiras de apreciar a arte. A
primeira ¢ a mais tradicional, interna, que acontece nas quatro
salas expositivas cerradas. A segunda ¢ externa, no nivel inferior
aberto para o parque e na cobertura banhada pela céu e com vista
para a cidade. Internamente, as quatro galerias sao materialmente
neutras, para que a arte seja protagonista. A geometria regular
quadrangular da planta é rompida com os trés balcoes. Para leste
e sul, eles balancam cerca de Sm; para norte, aproximadamente
2m. Villanueva preocupou-se em desfazer o quadrado perfeito da
planta, como comenta José Adolfo Pefia (apud Dembo, 2006 p.
189, tradugio nossa):
Uma das preocupagoes de Villanueva, do ponto de vista
formal, era poder romper com a geometria do cubo perfeito,
que definia as salas de exposi¢oes de 21 metros x 21 metros, ¢
que ja haviam sido usadas no pavilhio venezuelano na Expo
de Montreal de 1967. A partir dai surgiu a ideia dos balangos,
que terminam em grandes janelas e, assim, rompem com a
estrita geometria cartesiana.”’
Esses balcoes que se projetam para além dos limites do quadrado dao
margem para a utilizagio de fechamentos leves. Nas faces leste e sul,
o topo das sacadas ¢ fechado com cerAmica vermelha e na fachada
norte, com esquadria metalica e vidro. Esses planos transparentes
voltam-se justamente para o Parque Los Caobos ¢ liberam a vista
para os diferentes extratos das copas das drvores. As esquadrias, de
9m de largura e 4m de altura, s3o compostas por montantes verticais
e horizontais que fazem o contorno de piso, paredes e teto, além de
um montante horizontal, distante 3m do chao, que a divide em um
setor inferior e um superior de tamanhos distintos. A por¢ao inferior
da esquadria ¢ fechada com sete chapas de vidro de mesmo tamanho
— com exce¢do da central, que ¢ ligeiramente mais larga — unidas sem
a presen¢a de montantes verticais. A por¢ao superior segue a mesma
divisio vertical, mas conta com elementos verticais nas interfaces
entre as chapas de vidro. Além do plano transparente deixar entrar
luz natural abundante nas galerias expositivas, a auséncia dos
montantes verticais na por¢ao inferior desimpede de obstaculos a
mirada para a paisagem do parque.

27 Una de las preocupaciones de Villanueva, desde el punto de vista formal,
consistia en poder romper con la geometria del cubo perfecto, que definian las salas de
exposicidn de 21 metros x 21 metros, y que ya habia utilizado cuando el pabellon de
Venezuela en la Expo de Montreal de 1967. De alli surgid la idea de los volados, que
rematan en grandes ventanales y rompen asi con la estricta geometria cartesiana.
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A paleta de materiais utilizada no setor expositivo ¢é restrita.
Internamente, nas quatro salas expositivas, o piso de cimento
alisado e polido reflete as obras expostas e a iluminacio artificial. A
fim de facilitar a troca de exposi¢oes, algumas paredes de concreto
sdo revestidas internamento com gesso. As lumindrias fixadas em
trilhos nos eixos dos médulos da laje valorizam a expressividade
construtiva do conjunto. Nas superficies externas, as paredes
portantes em concreto armado sio marcadas verticalmente pelas
divisorias das chapas de férmas e horizontalmente na altura das lajes
nervuradas. Também sao pontuadas pelos blocos de ancoragem para
tensionamento dos cabos de aco das lajes. No nivel inferior e na
cobertura, a paleta de materiais se mantém, com excegao do piso de
cerAmica vermelha, & semelhanca dos fechamentos das sacadas.

Estruturalmente, o conjunto das salas expositivas ¢ resolvido com
poucas agdes. As paredes externas s3o estruturais, em concreto
armado moldado 7 loco, ¢ possuem 30cm de espessura. Suas
extensdes e configuracoes em planta variam conforme o pavimento.
No nivel inferior, hd quatro paredes, de cerca de 12m de extensao
cada, posicionadas junto as arestas do quadrado principal,
interrompidas pelas projecoes dos balcoes. Nos quatro pavimentos
expositivos subsequentes, essas paredes estendem-se em formato de
L até fechar lateralmente as sacadas. Proximo a quina desse L, ha
uma estreita abertura vertical que deixa entrar um rasgo de luz. Na
cobertura, as paredes de concreto permanecem apenas nas laterais dos
balcoes leste ¢ sul e proximo & rampa de acesso ao terrago, a fim de
sustentar coberturas para sombreamento.

Os saldes expositivos, com 4m de pé-direito, nao possuem qualquer
tipo de apoio estrutural além das paredes externas. O vao livre de
21m ¢ vencido por estruturas espaciais que dao forma a uma laje
nervurada tensionada em dois sentidos. Essas lajes possuem 1,4m de
altura e sao compostas por elementos pré-fabricados de tamanhos,
formatos e funcoes estruturais distintos. Apenas 33% da altura
total da laje ¢ preenchida por esses elementos pré-fabricados, o
que aliviou a empreitada nao sé em termos de peso, mas também
financeiramente. Sobre essa decisdo, Villanueva comenta no
memorial descritivo do projeto estrutural®:
A forma quadrada e a semelhanga das condi¢oes de suporte
nos quatro lados, impoe a ideia de uma solugao que
funcionaria em duas dire¢des. As razdes que contam a favor
da solugao sao da natureza da légica de construgao, bem como
da percepgao visual dos espagos do Museu com uma reticula
geométrica neutra.

28 Fonte: VILLANUEVA, Carlos Ratl. Ampliacidn del Museo de Bellas
Artes en el Parque Los Caobos en Caracas. Memoria descriptiva — Estructura
[mensagem pessoal]. Mensagem recebida de <paulinava@gmail.com> em 10
jun. 2017.
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A razdo estrutural para usar o sistema que trabalha em duas
direcoes ¢ dada pelo fato de que a grande carga prépria e util
¢ distribuida, reduzindo assim as forgas internas em franjas
em cada dire¢do. O piso também se adapta melhor a qualquer
acio de cargas concentradas ou sobrecargas locais sendo

as nervuras em uma dire¢ao os elementos de distribuicao

das cargas entre as nervuras na outra dire¢io. Isso também
simplifica a solucdo das partes da laje que estio em balango. A
razo adicional ¢ o fato de carregar da mesma maneira todas
as paredes externas nos planos dos quatro lados do contorno.
Sendo entao o sistema reticular o mais légico para esse caso, o
problema vem do método de construgio mais apropriado.””

Esses elementos constituintes das lajes foram pré-fabricados no
proprio canteiro de obras, como comenta Villanueva no memorial
descritivo do projeto estrutural®:

A decisao de utilizar a pré-fabricagao para a construgio

das lajes nos grandes espagos do Museu resulta também na
redugio das cargas nas fundagoes, reduzindo o custo das
mesmas nas condi¢des muito desfavoraveis do Parque Los
Caobos. Como efeito adicional niao econ6émico, a pré-
fabricagao d4 a possibilidade de ter uma construgao acelerada
no caso de executar as obras de acordo com os planos de
trabalho preparados adequadamente. Os requisitos da boa
organizagio das obras e do alto nivel técnico para executar
este tipo de trabalho tornam importante a decisao de escolher
a empresa apropriada com base em outros critérios que nio os

critérios convencionais de licitagao.”!

29 La forma cuadrada y la semejanza de las condiciones se soportes en los cuatro
lados impone la idea de una solucion que trabajaria en dos direcciones. Las razones
que dicen en pro de la solucion son de naturaleza de ldgica de construccion a la vez de
percepcidn visual de espacios del Museo con una reticula geométrica nentral.

La razdn estructural de utilizar el sistema que trabaje en dos direcciones viene dada
por el becho de que la gran carga propia y titil se reparte reduciendo asi las fuerzas
internas en franjas en cada direccion. También el piso de adapta mejor a toda accién
de cargas concentradas o de sobrecargas locales siendo los nervios de una direccion los
elementos de reparticion de las cargas entre los nervios de otra direccion. Eso también
simplifica la solucidn de las partes de la losa que forman balcones. La razdn adicional
es el hecho de que al cargar en la misma manera todas las paredes exteriores en los
planos de los cuatro lados del contorno. Siendo entonces el sistema reticular el mds
ldgico para este caso, el problema viene del mérodo mas apropiado de construccién.

30 Para mais informag()es, ver nota 28.

31 La decision de usar la pre-fabricacion para la construccion de los pisos en

los espacios grandes del Museo resulta también en la reduccidn de las cargas sobre

las fundaciones reduciendo el costo de ellos en las condiciones muy desfavorables en

el Parque Los Caobos. Como efecto adicional no econdmico la pre-fabricacion da

la posibilidad de tener un periodo de construccion acelerado en el caso de ejecutar

los trabajos conforme con los planes de trabajos elaborados apropiadamente. Las
exigencias de la buena organizacion de los trabajos y del alto nivel técnico para
ejecutar este tipo de obra hacen importante la decision de escoger la empresa apropiada
en base de otros criterios que los criterios convencionales de licitacion.
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A estrutura das lajes das salas expositivas segue uma reticula de

3m x 3m, montada com elementos chamados “marcos”, “cruzes”

e “placas”, cada um com um formato e uma funcao distinta, como

explica Villanueva no memorial do projeto®:
A solugao proposta ¢ baseada na reticula de 3m x 3m. E
consiste no uso de trés tipos bésicos de pré-fabricados:
1) elementos chamados marcos que formam o teto raso e
a0 mesmo tempo cumprem tarefas do cordao interno do
sistema. 2) os elementos chamados estrelas ou cruzes que
estao dentro da profundidade da estrutura e cumprem a
tarefa do nicleo multiplo da placa unindo os elementos dos
corddes inferiores e superiores. 3) os elementos chamados de
lajes ou placas que estao no nivel do piso cumprindo, por sua
vez, a fungio do cordio bidirecional superior do sistema.”

O “marco” ¢ uma espécie de anel chanfrado, com 3m de lado, 18cm
de altura e 1300kg de peso. A “cruz” possui dimensao em planta
de 3m x 3m, 1,2m de altura e pesa 2000kg. J4 a “placa”, com os
mesmos 3m de lado, possui nervuras perimetrais de 25cm de altura
¢ pesa 1700kg. Os “marcos”, que dao forma a superficie inferior da
laje, ajustam-se a reticula de 3m x 3m para receber as “cruzes”, que
cumprem o papel de alma bidirecional da laje e unem os elementos
inferiores e superiores da estrutura. Por fim, aparecem as “placas”,
que dao forma a superficie superior da laje e constituem o piso
propriamente dito. O conjunto desses elementos se fez resistente
devido a camada de concreto unificadora e ao tensionamento

dos cabos nas duas dire¢oes ao longo dos dutos previstos na parte
inferior das cruzes. O sistema foi desenhado por Villanueva e
calculado por Zalewski, Pefia e Brzezinski de modo que o concreto
estivesse presente apenas onde a laje fosse solicitada. A estrutura
espacial das lajes ¢, portanto, quase totalmente pré-fabricada.
Entretanto, trata-se de uma pré-fabricagao de elementos especiais,
nao estandardizados e industrializados, devido a excepcionalidade

da situagio.*

32 Para mais informagbes, ver nota 28.

33 La solucidn que se propone estd basada sobre la reticula 3mis. x 3mits. ¥
consiste en el uso de tres tipos basicos de los prefabricados: 1) los elementos llamados
marcos que forman el cielo-raso y a la vez cumplen tareas del corddn interior del
sistema. 2) los elementos llamados estrellas o cruces que se encuentran dentro de

la profundidad de la estructura y cumplen la tarea del alma miltiple de la placa
uniendo los elementos de los cordones inferiores y superiores. 3) los elementos llamados
losas o placas que se encuentran en el nivel del piso cumpliendo a su vez las tareas del
bidireccional cordén superior del sistema.

34 Para mais informagoes sobre o processo de pré-fabricacio dos elementos
que constituem a estrutura espacial das lajes do MBAC, ver o video que

consta nos anexos deste trabalho: PROCESO CONSTRUCTIVO de las salas

de exposicidn del nuevo Museo de Bellas Artes de Caracas [mensagem pessoal].
Produgio: Jose Luis Garrido, Raul Fuentes ¢ Alfredo Luso. Mensagem recebida de
Jose Aldolfo Pefia <otipjapu@gmail.com> em 15 set. 2017.

95



96

3.46 Processo de
pré-fabricagio e
montagem dos
“marcos” das lajes

do bloco de galerias
expositivas da
segunda expansio do

MBAC, 1966-76.



3.47 Processo de
pré-fabricacio e
montagem das
“cruzes” das lajes

do bloco de galerias
expositivas da
segunda expansio do

MBAC, 1966-76.
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A nova ala do Museu de Belas Artes de Caracas ficou pronta em
1973 ¢, em 1976, abriu as portas para o publico. Villanueva faleceu
em 1975, antes de ver o edificio ocupado pelo publico e pela arte.
De qualquer modo, mesmo no fim de sua vida, o arquiteto viu sua
produgio reconhecida em uma grande exposi¢ao na Universidade
Central da Venezuela em 1972. A Revista Punto publicou, no
mesmo ano, um numero especial (n. 46) sobre a obra de Villanueva.
Nessa edi¢ao da revista, a nova expansiao do Museu de Belas Artes
¢ apresentada apenas com uma breve descri¢ao do projeto, planta
baixa, corte e fotografias da maquete. J4 em 1974, o ntimero 53

da Revista Punto faz uma reportagem especial sobre o museu,
mostrando algumas fotografias da obra pronta, além do material j&
apresentado anteriormente. Nessa reportagem hd um texto sobre
projeto que explica a sua estrutura e como se deu a construgio, sem
énfase, contudo, a grandiosidade do feito estrutural.

No livro monografico “Carlos Raul Villanueva”, publicado por
Tanais Ediciones em 2000, de Paulina Villanueva e Maci4 Pinté, o
Museu de Belas Artes de Caracas aparece entre as principais obras do
arquiteto, representado por fotografias e uma sucinta descri¢ao do
projeto. Jd Nancy Dembo, no livro “La tectdnica en la obra de Carlos
Raul Villanueva”, publicado por Ediciones FAU-UCV em 2006,
descreve com precisao o funcionamento estrutural e a execugio da
tltima expansio do museu. Dembo, nessa publicacao, faz especial
mengao ao uso da pré-fabrica¢ao como componente inovador no
corpo de obras de Villanueva, mas nao dé énfase ao uso das paredes
portantes em concreto. De certa maneira, a tltima expansio do
MBAC quase sempre ¢ tratada discretamente na andlise critica da
produgao de Villanueva, muito devido ao fato de que os holofotes
da critica voltam-se para o extenso ¢ brilhante trabalho desenvolvido
pelo arquiteto no campus da Cidade Universitaria de Caracas.

Apesar do pouco destaque que o Museu de Belas Artes de Caracas
recebeu nas anélises panordmicas da obra de Villanueva, seu trabalho
no Parque Los Caobos é notavel e sui generis. E raro um arquiteto
que tenha a oportunidade de intervir, duas vezes, em uma obra
desenhada por ele mesmo, em diferentes estdgios da vida. Em 1935,
Villanueva era neocldssico e estava em processo de adaptacio no novo
continente. Em 1952, era moderno tenaz. Em 1966, era moderno
calejado. E isso se reflete em seu modo de pensar a arquiteturace,
consequentemente, no resultado da obra construida. Na segunda
expansdo do MBAC, Villanueva soube resolver o programa e
estruturar o edificio com a sabedoria e a medida de um arquiteto
experiente. Nas salas expositivas, uniu altura, vaos generosos e parede
portante. No restante, usou pilares e vigas na justa medida. Foi
“normal” e “especial” quando necessirio, dando forma a um edificio
que, além de simbolo de seus quase cinquenta anos como arquiteto,
reflete parte das mudangas que sofreu a disciplina no século XX.
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3.48 Publicagao da
Revista Punto 46, de
junho de 1972, sobre
o projeto da segunda
expansio do MBAC.

3.49 Publicagao da
segunda expansio
do MBAC na
Revista Punto 53, de
dezembro de 1974.

NUEVO EDIFICIO DEL MUSEQ DE BELLAS ARTES DE CARACAS

ARQUITECTOS
CARLOS RAUL VILLANUEVA - OSCAR CARMONA.
Proecs Zalewid
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LINA BO BARDI

e o bloco esportivo do Sesc Pompeia

Lista de obras e breve biografia

1914 — Archillina Bo nasce em Roma, no dia 5 de dezembro

1933 — Gradua-se no Liceo Artistico Mamiani em Roma

1939 - Arquiteta pela Escola Superior de Arquitetura de Roma

1940 — Muda-se para Milao e associa-se ao arquiteto Carlo Pagani,
com quem realiza trabalhos para o arquiteto Gio Ponti

1943 — O escritério de Lina Bo e Carlo Pagani em Milao ¢ destruido
por um bombardeio

1944 — Lina Bo e Carlo Pagani assumem juntos a vice dire¢ao da
Revista Domus

1945 - Lina Bo e Carlo Pagani fundam e dirigem a revista %aderni
di Domus e criam, com Raffaele Carrieri e 0 apoio de Bruno Zevi, o
semandrio de arquitetura A.

1946 — Casa-se com Pietro M. Bardi e os dois mudam-se para o Brasil

1946 — Pietro M. Bardi ¢ convidado a criar e dirigir o Museu de Arte

de Sao Paulo 131

1947 — O Museu de Arte de Sao Paulo ¢ provisoriamente instalado
na Rua 7 de Abril

1947 — Museu de Arte (Rua do Ouvidor), Rio de Janciro, projeto
1947 — Museu de Arte (Rua 7 de Abril), Sio Paulo, demolido
1947 - Edificio Didrios Associados, Sao Paulo projeto

1948 — Lina Bo Bardi associa-se ao arquiteto Giancarlo Palanti e cria
o Studio d’Arte Palma

1948 — Studio de Arte e Arquitetura Palma, Sao Paulo, SP, demolido
1950-1951 - Casa de Vidro, Sao Paulo

1950 - Lina Bo Bardi e Pietro Maria Bardi fundam e dirigem a
revista Habitat

1951 - Lina Bo Bardi naturaliza-se brasileira

1951 - Edificio Taba Guaianases, Sao Paulo, projeto
1951 — Casas Econdmicas, Sio Paulo, projeto

1951 - Espagos de uso publico, Sao Paulo, projeto
1951 — Museu a Beira do Oceano, Sao Vicente, projeto

1955-1957 - Atua como professora de Teoria da Arquitetura na
Faculdade de Arquitetura da Universidade de Sao Paulo
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4.01 Rerato de Lina
Bo Bardji, Giorgio
De Chirico, 1941.

4,02 Lina Bo Bardi,
fotografada por Bob
Wolfenson, 1978.




1957 — Escreve o texto Contribui¢ao Propedéutica ao ensino da
Teoria de Arquitetura

1957 — Consultério Dr. Felloni Mattos, Sao Paulo, demolido
1957 — Casa de Praia, estudo

1957-1958 — Casa Valéria Cirell, Sio Paulo

1957-1968 — MASP Museu de Arte de Sao Paulo, Sio Paulo
1958 — Lina muda-se para Salvador, Bahia

1958 — Lina ¢ convidada para fundar e dirigir o Museu de Arte
Moderna da Bahia

1958 — Professora de Teoria e Filosofia da Arquitetura na
Universidade Federal da Bahia

1958 — Casa Mério Cravo, Salvador, Bahia, projeto
1958 — Casas, estudo
1958-1964 — Casa do Chame-Chame, Salvador, Bahia, demolida

1959-1963 - Solar do Unhio, Museu de Arte da Bahia (MAM-BA)
e Museu de Arte e Tradi¢oes Populares, Salvador, Bahia

1959 — Organiza, com Martim Gongalves, a exposi¢cao “Bahia” no
Parque do Ibirapuera na V Bienal de Arte de Sao Paulo

1962 — Conjunto das Artes, Sao Paulo, projeto 133
1963 — Museu do Marmore, Carrara, Itdlia, projeto

1964 — Retorna 4 Sao Paulo devido ao golpe militar

1964 — Casa La Torracia, junto a Casa Valéria Cirell, Sao Paulo

1965 — Museu do Instituto Butanta, Sao Paulo, projeto

1965 — Pavilhao no Parque Laje, Rio de Janeiro, projeto

1965 - Conjunto Itamambuca, Ubatuba, Sao Paulo, projeto

1969 - Organiza a exposi¢ao “A Mio do povo brasileiro”, no MASP

1975 — Organiza a exposi¢ao “Repassos — Edmar de Almeida e as
Tecedeiras do Tridngulo Mineiro”, no Museu de Arte de Sao Paulo

1975 - Viagem ao Marrocos
1975 — Cooperativa Camurupim, Propria, Sergipe, estudo

1976-1982 — Igreja do Espirito Santo do Cerrado, Uberlandia,
Minas Gerais

1977 — Fébrica de Perfumes Rastro, Santana do Parnaiba, projeto
1977-1986 - Sesc Pompeia, Sao Paulo

1978 — Viagem ao Japao

1978 — Capela Santa Maria dos Anjos, Vargem Grande Paulista



1981 — Concurso Vale Anhangabat Toboga, Sao Paulo, projeto
1982-1984 — Dirige o Centro de Lazer Sesc Fabrica Pompeia

1982 — Novas instalacoes do Museu de Arte Moderna no Parque
Ibirapuera, Sao Paulo

1984-1991 - Teatro Oficina, Sio Paulo
1986 — Atelié Bo Bardi, Sio Paulo

1986 — Centro Histérico da Bahia, Projeto da Barroquinha,
Salvador, Bahia

1986 — Teatro Gregério de Mattos, Salvador, Bahia

1986 — Renovagao Teatro Polytheama, Jundiai, Sao Paulo, projeto
1986 — Teatro e Bar no Morro da Urca, Rio de Janeiro, projeto
1987-1988 — Ladeira da Misericérdia, Salvador, Bahia

1987-1988 — Casa do Benin na Bahia, Salvador, Bahia

1988 — Casa do Olodum, Salvador, Bahia

1988 — Exposigao “Africa Negra” no MASP, com Pierre Verger
1988 — Centro de Convivéncia LBA, Cananéia, Sao Paulo

1988 — Concurso internacional para o Centro Cultural de Belém,
134 Lisboa, Portugal, projeto

1989 — Casa do Brasil no Benin, Uid4, Benin, projeto

1989 — Fundagao Pierre Verger, Salvador, Bahia, projeto

1989 — Teatro das ruinas, Campinas, Sao Paulo, projeto

1990 — Centro de convivéncia da UNICAMP, Campinas, projeto
1990-1992 — Nova Prefeitura de Sao Paulo, construido parcialmente

1991 — Recebe o Prémio Latino Americano da IV Bienal de
Arquitetura de Buenos Aires, Argentina

1991 - Concurso para o Pavilhao do Brasil na EXPO Sevilha,
Espanha, projeto

1991 - Centro de Convivéncia Vera Cruz, Sio Bernardo do Campo,
Sao Paulo, projeto

1992 - Lina Bo Bardi falece em Sio Paulo, no dia 20 de margo

Precedentes

O lote de aproximadamente 16.000m” onde atualmente esta
implantado o Sesc Pompeia fazia parte da Chacara Bananal, como
era conhecida a regido até o final do século XIX. A chécara situava-
se na zona periférica da cidade de Sao Paulo, na época, ¢ abrigava



apenas estabulos e pogos®. Em 1911, as terras da chécara foram
adquiridas pela Companhia Urbana e Predial, que deu inicio ao

seu parcelamento. Entre 1915 ¢ 1936, o lote que hoje abriga o Sesc
passou por diferentes proprietdrios até ser comprado pela fabrica
alema de tambores Mauser e Cia Ltda. O terreno em questao possuia
posicio estratégica para a industria da época pois situava-se nas
proximidades dos trilhos das antigas estradas de ferro Sorocabana

e Santos-Jundiai e da antiga Avenida Agua Branca. Em 1938, apos
comprar mais uma parcela do terreno, a companhia de tambores
construiu no local a sede de sua fibrica — uma série de pavilhoes
industriais de desenho inglés do inicio do século XX, com um
pavimento, estrutura modular independente em concreto armado,
fechamentos em tijolos cerAmicos macigos e coberturas com trelicas
em madeira e telhas cerAmicas.

Com o inicio da Segunda Guerra Mundial, a familia Mauser

foi for¢ada a regressar 2 Alemanha e o conjunto industrial foi
embargado e posto a leilao. Em 1945, o complexo foi arrematado
pela Industria Brasileira de Embalagens (Ibesa), que, a partir

de 1952, instalou no local a linha de montagem de carcagas de
refrigeradores a querosene da marca Gelomatic. Com a absor¢ao da
empresa Ibesa pela Industria Pereira Lopes, a sede da Pompeia foi
desativada, vindo a ser adquirida em leilao pelo Servigo Social do
Comércio (Sesc) em 1971.%¢

O Sesc ¢ uma entidade privada nacional, criada em 13 de setembro
de 1946, pelos empresérios do comércio de bens, turismo e servigos,
com o objetivo de proporcionar bem-estar ¢ qualidade de vida

aos trabalhadores desses setores e suas familias.”” Até meados da
década de 1970, o Sesc j& possuia sedes em Sao Paulo e interior

do estado. A primeira unidade instalada na capital paulista foi o
improvisado casario da Agua Branca (SERAPIAQ, 2016, p. 15), mas
o que realmente fortaleceu a presenca da entidade na cidade foi a
construgio dos 16.500m” do Sesc Consolagio, em 1968, projeto dos
arquitetos Icaro de Castro Mello ¢ Alfredo Paesani.

Em 1973, logo apds arrematar os pavilhoes do bairro Pompeia, o
Sesc decidiu ocupa-los provisoriamente com atividades de esporte

e lazer. Simultaneamente, a entidade encomendou ao arquiteto
paulista Julio Neves um projeto para sua nova sede na Pompeia, que
deveria desconsiderar os armazéns existentes. No inicio de 1977,
mesmo com o projeto aprovado pela prefeitura de Sao Paulo desde

35 Fonte: reportagem do jornal O Estado de Sao Paulo “A histéria da
Pompeia em sete tempos”, disponivel em: <http://sao-paulo.estadao.com.br/
noticias/geral,a-historia-da-pompeia-,1745681>. Acesso em: 08 de mar. 2017.

36 Idem.

37 Fonte: https://www.sescsp.org.br/pt/sobre-o-sesc/quem-somos/. Acesso
em: 16 de abr. 2017.
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4.03 Vista aérea dos
pavilhoes recém
construidos, 1940.

4.04 Esquina da Rua
Clélia com Rua Bario
do Bananal antes da
intervencio de Lina.

4.05 Indstria Brasileira
de Embalagens Ibesa
ocupando os pavilhdes
na década de 1940.




4,06 Industria
Brasileira de
Embalagens Ibesa
ocupando os pavilhoes

na década de 1940.

4.07 Pavilhoes
ocupados
provisoriamente pclas
atividades do Sesc na

década de 1970.

4.08 Rua

interna ocupada
provisoriamente pelas
atividades do Sesc.
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1975, desenhos executivos compatibilizados e or¢amento feito, a
proposta de Neves foi rechacada pela diretoria do Sesc. De acordo
com Ferraz (apud LIMA, 2013, p. 158), o projeto foi considerado
dispendioso, ¢, segundo Serapiao (2016, p. 16), também nao foi &
frente devido a crise econdmica que havia se instaurado no pais na
segunda metade da década de 1970. Além disso, com a desocupagio
do casarao da Agua Branca, passando a unidade Pompeia a abrigar
suas fungoes, a desmobiliza¢io das Unimos®, ¢ a Feira Nacional
de Cultura Popular de 1976, os pavilhoes existentes mostraram-
se versateis para as atividades expositivas e esportivas que o Sesc
pretendia inserir ali (SERAPIAQ, 2016, p. 15-16). A juncio

de fatores econdmicos e a vocagao dos pavilhoes para abrigar o
programa do Sesc fez a diretoria da entidade mudar de planos. E
nesse momento que Lina Bo Bardi entra na histéria.

Segundo Marcelo Ferraz, em entrevista a Zeuler Lima (2013 p- 158-
159, tradugio nossa), a aproximacio de Lina Bo Bardi com o Sesc se
deu por intermédio de Pietro Maria Bardi:

Em agosto, o SESC e sua organizagao irma SESI (Servigo
Social da Industria) organizaram uma conferéncia nacional
sobre lazer ¢ cultura, que levou o presidente do SESC, José
Papa Junior, e seu diretor regional, o sociélogo Renato
Requixd, a criar uma equipe de pesquisa e semindrios
inovadores com o objetivo de introduzir uma abordagem
138 humanistica ao esporte, lazer e recreagio como um direito
de todas as classes sociais. Buscando usos econdmicos para
o prédio, Requix4 visitou o parque industrial convertido
Ghirardelli Square em San Francisco, Califérnia, e retornou
a0 Brasil com a ideia de transformar a antiga fabrica de
Pompeia de forma semelhante. Durante uma conversa
com Pietro Maria Bardi, o Papa Junior mencionou a nova
ideia para o SESC, e Bardi imediatamente sugeriu que
conversassem com sua esposa, destacando sua experiéncia
anterior de reutilizacao adaptativa no Unhao, em Salvador.

38 Unimos — Unidades méveis de Orientagio Social, criadas em 1966, eram
furgoes adaptados para atendimento em locais onde o Sesc nio estava presente.
Para mais informagoes, ver: SERAPIAQ, Fernando. O programa. Sio Paulo:
Revista Monolito, n. 33, 2016, p. 13.

39 In August, SESC and its sibling organization SESI (Servico Social da
Indiistria, Industry Social Services) organized a national conference about leisure

and culture, which led SESC’s president, José Papa Jinior, and its regional director,
sociologist Renato Requixd, to create a vesearch team and innovative seminars aimed
at introducing a humanistic approach to sports, leisure, and recreation as a right of all
social classes. Secking economical uses for the building, Requixd visited the converted
industrial site of Ghirardelli Square in San Francisco, California, and returned to
Brazil with the idea of transforming the old Pompeia factory in a similar way. During
a conversation with Pietro Maria Bardi, Para Jinior mentioned the new idea for
SESC, and Bardi immediately suggested that they talk to bis wife, highlighting her

previous adaptive reuse experience at Unhio in Salvador.



J4 Serapiao (2016, p.16) credita a artista ¢ curadora de arte Glaucia
Amaral a responsabilidade por aproximar Lina Bo Bardi ao Sesc,
devido a sua admiracao pelos trabalhos prévios da arquiteta:

Glaucia Amaral, curadora de artes visuais que cuidava da
feira, ficou sensibilizada ao pisar na fébrica e procurou

o diretor regional, sondando-o sobre a possibilidade de
manté-la. “Ele ja pensava nisso”, ela escreveu, lembrando-se
de Renato Requixd. Ambos levaram a ideia a José¢ Edgard
Pereira Barreto, vice-presidente que substituia Papa Junior.
Ele amava antiguidades e, preocupado com as finangas,
entusiasmou-se com o comedimento do “restauro”. Glaucia
conhecia o Solar do Unhio, em Salvador, uma construcao do
século 17 vertida em museu na década de 1960 por Lina Bo
Bardi, e sugeriu sua contratagio.

Ambos os relatos enfatizam que o passado construtivo de Lina em
Salvador foi preponderante na decisao do Sesc em contrata-la, além
de deixarem claro que a preservagao dos pavilhoes da antiga fabrica
jé era cogitada pela diretoria da entidade antes do contato com a
arquiteta — apesar de tal fato nao ser mencionado por Bo Bardi no
memorial do projeto®, publicado em 1986. E provavel que a decisao
final de manter os pavilhoes tenha sido tomada em conjunto, como
a propria arquiteta d4 a entender em uma conferéncia proferida na
FAUUSP em 1990, publicada pela Revista Projeto no mesmo ano:
Em Sao Paulo, quando fui chamada para recuperar a
Pompeia, o pessoal do Sesc me perguntou se valia a pena
conservar a fabrica. Eu verifiquei que se tratava de um
exemplo pioneiro da estrutura em concreto armado, sistema
Hennebique, bastante raro ¢ em 6timo estado, nao sendo
nem preciso fazer obras especiais no local.*!

Bo Bardi visita a antiga fibrica, a convite de Papa Janior, e suas
primeiras impressoes sao descritas pela arquiteta em 1986, no
término da obra:

Entrando pela primeira vez na entao abandonada Fébrica

de tambores da Pompeia, em 76, o que me despertou
curiosidade, em vista de uma eventual recuperagio para
transformar o local num centro de lazer, foram aqueles
galpoes distribuidos racionalmente conforme os projetos
ingleses do comego da industrializagio europeia, nos meados
do século XIX.

Todavia, 0 que me encantou foi a elegante e precursora
estrutura de concreto. Lembrando cordialmente o pioneiro
Hennebique, pensei logo no dever de conservar a obra.

40 O memorial descritivo do Sesc Pompeia, datado de 1986, estd disponivel
em: FERRAZ, Marcelo (ed.). Lina Bo Bardi. Sio Paulo: Instituto Lina Bo e P.M.
Bardi, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2008, p. 220-234.

41 Conferéncia de Lina Bo Bardi na FAUUSP, publicada na Revista Projeto
n.133, 1990, p. 103-108.
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Foi assim o primeiro encontro com aquela arquitetura que me
causou tantas histérias, sendo consequéncia natural ter sido
um trabalho apaixonante.

Na segunda vez que 14 estive, um sébado, o ambiente

era outro: nao mais a elegante e solitaria estrutura
Hennebiqueana mas um publico alegre de criangas, maes,
pais ancidos passava de um pavilhao a outro. Criangas
corriam, jovens jogavam futebol debaixo da chuva que caia
dos telhados rachados, rindo com os chutes da bola na 4gua.
As maes preparavam churrasquinhos e sanduiches na entrada
da rua Clélia; um teatrinho de bonecos funcionava perto da
mesma, cheio de criangas. Pensei: isso tudo deve continuar
assim, com toda essa alegria.*

De fato, o que Lina Bo Bardi presencia em 1976 continua l4 até
hoje. A arquiteta aceitou o desafio de fazer a nova sede do Sesc na
Pompeia, mantendo os pavilhoes antigos, e iniciou o projeto em

abril de 1977.

Quem fez?

A Lina que pisa pela primeira vez nos galpoes do bairro da Pompeia
tem 62 anos de idade, 30 deles vividos em solo brasileiro. Archillina
Bo nasceu em 1914 na cidade de Roma e mudou-se para o Brasil,
acompanhada de seu marido Pietro Maria Bardi, em 1946. Durante
o periodo em que viveu na Itdlia, Lina graduou-se no Liceo Artistico
Mamiani, em 1933, e diplomou-se arquiteta pela Escola Superior de
Arquitetura de Roma, em 1939. Ja morando em Milao, a arquiteta
participou ativamente da cena cultural jovem e emergente italiana
da época, publicou artigos, coordenou e fundou revistas, além de
elaborar pequenos projetos arquitetonicos em parceria com Carlo
Pagani. Foi nesse ambiente cultural, em Roma, que Lina conheceu
o critico e marchand Pietro Maria Bardi*’, com quem casou-se e
atravessou o oceano alguns anos depois. A travessia além mar se

deu a bordo do navio Almirante Jaceguay e teve propdsito muito
particular para o jovem casal: Lina Bo Bardi tentaria tirar seus
projetos arquitetonicos do papel e Pietro Maria Bardi se propunha
avender os quadros da sua galeria e adentrar no alto circulo social e
cultural brasileiro.

42 Memorial descritivo do Sesc Pompeia, de 1986. Ver nota 40.

43 Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi conheceram-se apds a Segunda
Guerra Mundial no Studio d’Arte Palma, em Roma, onde ambos trabalhavam.
P. M. Bardi era um jornalista, historiador, marchand e critico de arte na Itdlia e
no Brasil. Antes de casar-se com Lina, em 1946, ¢ mudar-se para o Brasil, Bardi
j& havia visitado o pais em 1933, ocasido em que viu a Avenida Paulista, futuro
endereco do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), pela primeira vez. Em 1947,
junto com Assis Chateaubriand, Bardi foi responsdvel pela criagio do MASP, do
qual foi diretor até 1996. Faleceu em 1999, sete anos apds a morte de Lina.



Entre outubro de 1946, ano de sua chegada a Bafa de Guanabara, e
abril de 1976, quando visita os galpoes da Pompeia pela primeira vez,
Lina construiu um punhado de obras exemplares que a qualificaram
para enfrentar a empreitada proposta pelo Sesc. Nesse intervalo de 30
anos, Lina mergulhou na cultura nacional e naturalizou-se brasileira,
como ela mesma afirma:
1951. Naturalizei-me Brasileira. Quando a gente nasce, nao
escolhe nada, nasce por acaso. Eu nao nasci aqui, escolhi esse
lugar para viver. Por isso, o Brasil ¢ meu pais duas vezes, ¢
minha “Pétria de Escolha”, e eu me sinto cidadio de todas as
cidades, desde o Cariri, ao Tridngulo Mineiro, as Cidades do
Interior e as da Fronteira.*

De fato, até 1976, apesar de ter construido apenas em Sao Paulo e
Salvador, Lina j4 havia percorrido o pais com projetos em cidades
como Rio de Janeiro, Uberlandia, Sao Vicente, Ubatuba e Propria,
em contato direto com o povo brasileiro. No mesmo ano em que
recebeu o encargo para o Sesc, Lina havia comegado os estudos para
a Igreja do Cerrado, em Uberlandia, Minas Gerais. A diversidade
de programas e culturas, aliada a distintas disponibilidades
or¢amentarias deram a Lina a experiéncia necessdria para enfrentar
um projeto tao complexo e tao representativo para sua carreira
como o Sesc Pompeia.

O arsenal de Lina Bo Bardi

As obras anteriormente projetadas por Bo Bardi ajudam a entender

o arsenal carregado por ela no momento em que pisou na Fébrica da
Pompeia. Muitas das atitudes adotadas por Lina ao projetar o Sesc ja
haviam aparecido em boa parte de sua produgao arquitetdnica até a
década de 1970. Na residéncia do casal Bardi, projetada e construida
entre os anos de 1949 e 1952, no bairro Morumbi, em Sio Paulo,
Lina prop6s um didlogo estrutural e programatico opositivo. Para

os dormitérios, closet, cozinha, 4rea de servico, depdsito e sala de
méquinas, a arquiteta amuralhou e ancorou a casa no terreno. O

tom muda no setor social e biblioteca, onde a arquiteta decidiu

tocar o terreno em poucos pontos de apoio. Nesse caso, a estrutura é
independente, composta por esbeltos pilares metélicos circulares com
apenas 17cm de didmetro, recheados com concreto, que suportam
duas lajes em concreto armado. Se nos fundos a intimidade doméstica
¢ revestida com paredes caiadas e janelas venezianadas, na frente,

a exposi¢ao social é revestida com planos em cristal e amplitude
moderna. Fazenda e saldo de festas coexistem harmoniosamente

com roupagem branca homogénea tipica do Estilo Internacional —

44 Curriculum liter4rio, colagem de textos escritos por Lina Bo Bardi,
disponivel em: FERRAZ, Marcelo (ed.). Lina Bo Bardi. Sao Paulo: Instituto Lina
Bo e P.M. Bardi, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2008, p. 9-12.
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4.09 Croquis de
Lina Bo Bardi
para sua casa no

Morumbi, 1951.

4.10 Interior da
Casa de Vidro
(1949-52), na
década de 1990.

4.11 Vista externa
da Casa de Vidro
em 1951.




que, por sinal, sera revisada por Lina em seus projetos posteriores.
Mobilidrios de estilos ¢ materiais variados, acumulados com o passar
do tempo, convivem em harmonia. Cadeiras de desenho da arquiteta,
esculturas e quadros de procedéncias diversas coexistem com o
homogéneo piso de pastilhas azuis, teto pintado de branco e planos
continuos de caixilharia, cristal e cortina de linho cru. Opostos que se
atraem e se complementam.

Para a residéncia da artista Valéria Cirell, projetada e construida
entre 1957 ¢ 1959, a poucos metros de distincia da casa Bardi,
Lina continuou harmonizando opostos: paredes com pedras,
plantas e cacos cerAmicos, trelicas em madeira, varanda perimetral
com pilares de pau roli¢o, piso em tdbuas de madeira ou pedra

e cobertura de palha nos lembram um passado primitivo
mineralizado e vegetal; interior aparentemente imaterializado com
caiacao branca, espacialidade de pé direito duplo, abertura zenital
e planta livre colocam a casa no século XX. A modernidade ¢ ainda
mais latente quando observado o rigor geométrico, tanto em planta
quanto em elevagao, e a estrutura independente das varandas

e embutida nos muros pétreos do projeto original. Uma casa
moderna vestida de forma agreste, construida com poucos meios,
sob influéncia de Gaud{, como comenta Marcelo Ferraz (apud

PEREIRA, 2014, p. 249):

[...] Ela vai para Barcelona, 4 descobre o Gaudi, que

era moderno... Gaudi era moderno, e ele fazia parte do
movimento moderno na Catalunha. Aquela pedrinha nao
era um capricho, nao! Todos eles faziam aquilo. Ele foi o
proeminente, foi o cara que mais se destacou, mas todos
estavam fazendo aquilo ali. E hoje vocé pergunta: qual era o
movimento moderno 14? E do Gaudj, justamente! Eu acho
que isso tudo vai impactando na visao da Lina, e ela faz a
casa da Valéria de palha, o telhadinho de barro, posterior,
original... E faz uma casa super simples, despojada, usando
aquilo que tem que ser... E ela falou: eu posso fazer coisas
interessantes, espagos interessantes, com poucos meios. |...]

De fato, a busca por dizer muito com poucos elementos reflete a
simplicidade ¢ a clareza que Lina almejava nos projetos que estariam
por vir. No Museu de Arte de Sao Paulo (1957-1968), Bo Bardi
tirou da prancheta, pela primeira vez, um equipamento de escala
metropolitana. Construir um museu de arte na Avenida Paulista em
frente ao Parque Trianon, mirando o vale da Avenida 9 de Julho,

¢ uma tarefa complexa e para poucos. A resposta de Lina para o
problema proposto ¢ precisa e composta de dois gestos. O primeiro
¢ aéreo: com quatro pilares em concreto armado de 14m de altura,
quatro vigas do mesmo material com 80m de comprimento e trés
lajes também em concreto armado com 30m de largura por 70m de
comprimento, a arquiteta posiciona salas de exposigoes temporérias,
dep6sitos, administragao e pinacoteca pairando sobre a avenida.
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4.15 Construgio do
MASP vista a partir da
Av. 9 de Julho.

4.16 Construgio do Masp
a partir da Av. Paulista.

4.17 Croqui de Lina Bo
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belvedere do MASP.
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O segundo ¢ terrestre: um pequeno auditério, teatro, bastidores,
depdsitos, hall civico, restaurante, biblioteca e apoios acomodam-
se no desnivel entre a Avenida Paulista e a Rua Carlos Comenale.
Entre ages terrestres ¢ aéreas, o vazio do belvedere confere o
cardter publico que um museu dessa dimensio, importincia e
localizagao requer. Mais do que apenas arrojos estruturais, a
resposta de Lina para o MASP ¢ assertiva, seja pclo conjunto
construido coeso ou pelas dimensdes, que nao oprimem, mas
enaltecem o homem. E impossivel analisar a obra sob apenas um
viés, é necessario o entendimento pleno do conjunto, como afirma
Marcelo Ferraz:
[..] Quando vocé faz uma poesia, ela ¢ precisa, ¢ perfeita.
Um poema nao tem uma palavra sobrando, uma frase
sobrando, um verso. O poema ¢ conciso, rigoroso e preciso.
Arquitetura também podcria ser assim. Para Lina, a
arquitetura também deveria ser assim. Ter a precisao e a
concisio da poesia. Entao, isso é muito politico, por que
respeita o usudrio, respeita o cidadao, respeita a pessoa que
vai usar, a pessoa que paga... a sociedade como um todo.
Entdo eu acho que esse ¢ talvez o lado mais importante e

uma das li¢des que Lina pode dar.[...]*

No Solar do Unhao (1959-1963), em Salvador, Bahia, a arquiteta
encontra uma situa¢ao complexa semelhante a0 museu paulista
projetado anteriormente. A natureza, antes parque vegetado
encravado na cidade, agora ¢ o mar da Baja de Todos os Santos. O
setor financeiro e pulsante da avenida da metrépole da lugar a zona
turistica da capital baiana. Semelhancas a parte, a diferenca ¢ crucial.
Se antes o vazio do belvedere era norma, no Unhio, Lina encontra
um patrimonio arquitetonico tombado. A resposta ¢, mais uma
vez, certeira. A intervengao da arquiteta consistiu em revitalizar o
conjunto arquitetdnico encontrado sem necessariamente restaurar
sob valores preservacionistas extremos, como comenta Olivia de
Oliveira (2014, p. 80):
[..] Lina rompe com o habitual dilema entre a restauracio
da forma vivida pelo edificio ¢ seu momento dureo — muitas
vezes escondendo-se atrds do adjetivo “original” — ¢ 0 uso do
edificio como um envoltério neutro. Seu projeto desmascara
essa falsa alternativa, considerando a edificagao em todas
as facetas vividas: casa de engenho, senzala, residéncia de
nobres, complexo industrial, ponto de encontro de ativistas
politicos, fébrica de rapé, fabrica de cacau, trapiche, depdsito
de inflamdveis, quartel de fuzileiros navais, cortico, ruinas,
sem se esquecer, evidentemente, da espléndida localizacao

ocupada pelo conjunto. [...]

45 Trecho da fala de Marcelo Ferraz disponivel em: PRECISE Poetry. Lina
Bo Bardi Architecture. Produgao: Belinda Rukschcio, 2014. Disponivel em: <
http://www.precise-poetry.com/> Acesso em: 04 de jul. 2017.



A arquiteta soube dancar conforme a musica para que o complexo
estivesse apto a receber o novo uso expositivo requerido. Em alguns
momentos, sumiu: limpou, pintou e restaurou treligas, esquadrias,
pisos, caiacao das paredes e azulejos holandeses. Noutros, apareceu
com contundéncia: destruiu algumas edificagées para a criagio de
uma grande praga, um terreiro para festividades ¢ manifestagoes
culturais. Além disso, construiu uma escada potente em madeira,
com sistema de encaixe baseado nos antigos carros de boi.
Levemente, ela leva as pessoas para cima, generosamente
levanta-as girando-as com essas quatro colunas. Eum
acontecimento! [...] Nao é uma escada; ¢ um tipo de milagre.
[..] A construcao, com madeiras do Brasil, tio sélidas; os
degraus sao de um pedaco tnico, dois pedagos. Nessa escada
nio tenho medo. [...] S6 conheco trés escadas. Ela deve ter
feito mais... trés escadas das dez mais belas do mundo na
arquitetura moderna. Inacreditédvel! Vejam! Vejam como ela
sobe devagar, como uma colina, ¢ I4 no centro vai girando
para cima. Vocé pode ir lentamente ou mais répido. (VAN

EYCK, 1996, apud OLIVEIRA, 2014, p. 80)

O desenho apurado da escada relaciona-se diretamente com o
artesanato popular recolhido pela arquiteta nas andancas pelos
rincoes do nordeste brasileiro. Esse era um tema que estava
permeando a cabega da arquiteta nesse periodo. A restauragao
do Solar do Unhao foi inaugurada em 1963, com a exposi¢ao
“Civilizagao do Nordeste — Museu de Arte Popular”, organizada por
cla. A passagem de Lina pelo Nordeste também impactou em seu
pensamento e refletiu na maneira que a arquiteta agiu ao se deparar
com o encargo do Sesc alguns anos depois:
Importante na minha vida foi a minha viagem ao Nordeste
e o trabalho que eu desenvolvi em todo o Poligono da
Seca. Af eu vi a liberdade. A nao importancia da beleza,
da propor¢ao, dessas coisas, mas a de um outro sentido
profundo, que eu aprendi com a arquitetura, especialmente
as arquiteturas dos fortes, ou primitivas, populares, em todo
o Nordeste do Brasil.¥

Quando pisa na antiga fdbrica da Pompeia, Lina traz consigo
uma experiéncia construtiva escassa, mas feita de obras-primas:
no curriculo de obras construidas, apenas duas residéncias
burguesas no Morumbi e dois museus, um paulista e outro

46 Transcri¢io do video “Tarde de uma noite depois de uma caminhada, em
que o arquiteto Aldo van Eyck visita e comenta a obra de Lina Bo Bardi [...]”. Para
mais informagoes, consultar o livro: OLIVEIRA, Olivia de. Lina Bo Bardi: Obra
construida Built work / Olivia de Oliveira; fotografias Nelson Kon. Sio Paulo: Gustavo
Gili, 2014, p. 80.

47 Memorial descritivo do projeto para o Solar do Unhao, de 1959,
disponivel em: FERRAZ, Marcelo (ed.). Lina Bo Bardi. Sao Paulo: Instituto Lina
Bo e P.M. Bardi, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2008, p. 153.
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baiano. Amostragem escassa em quantidade, mas abundante em
complexidade. Na residéncia do casal Bardi, a arquiteta equilibrou
estratégias construtivas dissonantes. Na casa Valeria Cirell, Lina
foi moderna com pedras, madeira e palha. O museu paulista foi
resolvido com gestos certeiros, sem sobras. No Unhao, a mao da
arquiteta sumiu ou apareceu conforme requeria a ocasido. No Sesc,
Lina fez tudo isso ¢ mais um pouco.

A intervengao nos pavilhées

Desde o término da execugio do Solar do Unhio, em 1963, Lina
estava em uma espécie de ostracismo, dedicando-se a projetos que
acabaram nio saindo da prancheta. Na época em que aceita o encargo
parao Sesc, a arquiteta nao possuia um escritério de arquitetura
convencional. Decidiu, portanto, chamar os entdo jovens estudantes
da FAUUSP André Vainer e Marcelo Ferraz para ajuda-la, “seguindo
a recomendacio do professor deles e amigo dela, arquiteto Joaquim

Guedes” (LIMA, 2013, p. 159).

O quarteirdo onde implanta-se o Sesc possui aproximadamente
16.500m” e formato de “L” com extremidades nio ortogonais. Uma
delas estende-se por 74m pela atual Avenida Pompeia e a outra, por
80m pela Rua Clélia. Nesse ponto, a extremidade do “L” faz esquina
com um trecho de 167m voltado para a Rua Barao do Bananal. Nessa
mesma por¢ao do terreno esto os armazéns da antiga fibrica. O
restante do lote era, antes da interveng¢ao de Lina, uma faixa de terra
desocupada imposta pela presenca do cérrego da Agua Preta.

A espera de intervengao também estavam os quase 12.200m* de
pavilhoes, na época abandonados. Com estrutura independente em
concreto armado e uma malha de pilares de Sm x 15m, os pavilhoes
haviam sido construidos seguindo o sistema estrutural desenvolvido
pelo engenheiro francés Frangois Hennebique, pioneiro na utilizagao
do concreto armado, conforme explica André Vainer (2007, apud
OLIVEIRA, 2007, p. 171):

[...] Lina nos contou o que era esse sistema — que ela concluiu
ser o sistema Hennebique, utilizado no final do século XIX.
Trata-se de um sistema estrutural em que o travamento da
estrutura nao se fazia através dos baldrames, mas através da
superestrutura, da estrutura propriamente dita — as formas de
concreto ¢ a unio de concreto e madeira. Ela concluiu que
aquele prédio era importante, por representar um sistema de
construgao industrial que vingava desde o final do século XIX

na Inglaterra e na Bélgica. [...]

Além de pilares e vigas em concreto armado, os pavilhoes possuiam
fechamento de tijolos cerimicos macicos, rebocados e pintados de
branco em quase toda sua extensio — com excecio das fachadas

da rua interna de acesso —, piso em cimento alisado e cobertura de



tesouras em madeira e telhas de barro. O acesso ao conjunto se dava
por uma rua interna pavimentada com paralelepipedo, que partia da
Rua Clélia e era conformada por duas barras edificadas paralelas a
Rua Bario do Bananal.

Na década de 1970, a vizinhanca da futura sede do Sesc estava

em transformacio. Grandes terrenos com fébricas abandonadas

e pequenas casas de operdrios comegavam a ser engolidos por um
mercado imobilidrio crescente que expandia os limites da metrépole.
Terrenos vazios, fabricas e casas eram ocupados ou substituidos
gradualmente por edificios ordindrios de habita¢io para classe média
emergente ou imigrantes nordestinos.”® A possibilidade desse tipo de
publico utilizar as dependéncias do futuro Sesc fascinou Lina.

Apés conhecer a antiga fibrica e consentir em relagio a preservagao
do conjunto, Lina inicia o projeto da nova unidade. As atividades

a serem abrigadas pelo Sesc e a maneira de se posicionar perante

os usudrios foram tema de debate entre a arquiteta e a institui¢ao.
Administra¢io geral da unidade, biblioteca, convivéncia, refeitério,
teatro, oficinas, locais para préticas esportivas, piscina, vestidrios e
apoios deveriam ser encarados como um amparo ao tempo livre, de
maneira nao impositiva. O esporte nao deveria ser competitivo € a
cultura nao deveria ser for¢ada.”

Lina Bo Bardi concluiu o projeto basico do conjunto todo entre
abril e dezembro de 1977. (LIMA, 2013, p. 160). A distribuicio

do programa de necessidades aconteceu da seguinte maneira:

nos armazéns sem contato direto com as ruas Clélia e Bario do
Bananal, implantou-se cozinha, refeitério e sala de manutencao; nos
armazéns que faceiam o passeio publico, alocou-se administragao
geral, espaco de multiplo uso, biblioteca, convivéncia, teatro com
foyer e apoios, além de salas para oficinas. O acesso de pedestres foi
posicionado na Rua Clélia, por meio de uma rua interna com 134m
de extensao. O acesso técnico passou para a Rua Barao do Bananal,
proximo ao foyer do teatro. O fundo do lote foi destinado a receber
o bloco esportivo, a caixa d’dgua e um deque para descanso sob o
cérrego canalizado existente.

Entre 1978 ¢ 1981, enquanto Bo Bardi e sua equipe
complementavam o projeto basico com desenhos de detalhes,
mobilidrio e comunicagao visual, os trabalhos de renovagio dos

48 COMAS, Carlos Eduardo Dias. Lina 3x2. Porto Alegre: Revista
Arqtexto, n. 14, 2009, p. 169.

49 Conforme Marcelo Ferraz, em entrevista a Liana Paula Perez de Oliveira,
realizada em 2007: OLIVEIRA, Liana Paula Perez de. A capacidade de dizer nio:
Lina Bo Bardi e a f#brica da Pompéia. (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo)

— Universidade Presbiteriana Mackenzie. Departamento de Arquitetura e
Urbanismo, 2007. Disponivel em <http://tede.mackenzie.br/jspui/handle/
tede/2610>. Acesso em: 28 de jun. 2017.
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pavilhoes estavam em andamento. (LIMA, 2013, p. 161). Os galpées
da antiga fibrica passaram por um processo de limpeza em busca

de amplitude espacial. Removeu-se o reboco externo que revestia

a alvenaria para que o tijolo macigo surgisse na sua plenitude. O
mesmo foi feito com a estrutura independente de concreto armado.
Telhas de barro do telhado danificadas foram substituidas; as
voltadas para o sul e as do foyer do teatro deram lugar a telhas de
vidro para que o espago de origem fabril recebesse mais luminosidade.
O piso interno de cimento alisado deu lugar a pedras de basalto

de formato regular. A pavimentagao externa em paralelepipedo de
basalto foi mantida. Fogo e 4gua entraram no espago de convivio

por meio de uma lareira e um espelho d’dgua de formato irregular. A
respeito do papel desses elementos no uso do espago, Marcelo Ferraz

(2007, apud OLIVEIRA, 2007, p. 194) afirma:

Quanto ao rio Sio Francisco, no galpao de atividades gerais
a Lina resolveu colocar 4gua — dgua e fogo. Entao colocamos
uma lareira, para o frio — “Vai acender coisa, assar alguma
coisa, batata” —, e a 4gua. Entdo fizemos uma 4gua sem ser
com desenho de espelho d’4gua. Nesse ponto de vista a

Lina rompia com a ideia do desenho dos modernos. Na
arquitetura moderna, tinha-se a maneira de fazer, construir
curvas, as concordancias. Eu me lembro de estar desenhando
aquilo, e ouvir a Lina dizendo: “Nao, estd desenhado demais,
faz uma coisa mais livre”. E acabou saindo aquilo ali, a

gente desenhou no chao. Depois que ela batizou de “rio Sao
Francisco”, como uma homenagem dela ao Nordeste. Sao
elementos simbélicos que aparentemente nao tem muita
importincia, mas na realidade tém toda a importincia. Vocé
fala do SESC Pompeia e a imagem daquela 4gua vem a cabeca
de todo mundo.

Também vem a cabega a concisao e a clareza material, atitudes
recorrentes na obra da arquiteta, representadas pela persisténcia do
concreto e da madeira no restante da intervengao nos pavilhoes.

O concreto ¢ armado e moldado 7 /oco nos blocos de leitura da
biblioteca e videoteca — “[...] seis baias perpendiculares em dois
niveis e articuladas com a estrutura do edificio existente por escadas
pontes ao longo dos dois lados dos blocos de concreto entre o
segundo ¢ o terceiro shed do pavilhao principal da fébrica. [...]”
(LIMA, 2013, p. 163-164). O concreto estd presente também nas
galerias laterais do segundo pavimento, no piso da plateia e nas
escadas, sanitdrios e apoios que desembocam tanto no foyer quanto
na rua secunddria do teatro. Devido a pouca altura dos pavilhoes da
fabrica, Lina decidiu criar um teatro com palco central, depois de
testar outras alternativas.

50 [...] six perpendicular bays on two levels and articulated through the existing
building structure by bridging stairs along both sides of the concrete posts between the
second and the third sheds of the main factory pavilion. [...].
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[...]Ela projetou duas arquibancadas com doze degraus, uma
coxia central, e duas linhas simétricas de assentos de madeira
interconectados baseadas nas suas ideias originais para
cadeiras no auditério do MASP em 1968. [...] Além disso, ela
refor¢ou internamente o edificio com ajuda do engenheiro
Figueiredo Ferraz, seu antigo colaborador no projeto do
MASP, permitindo a criagio de uma circulagao em loop a0
longo do segundo pavimento com galerias em balanco em
formato de volumes tubulares em concreto aparente ao longo

dos dois lados da estrutura de shed.>' (LIMA, 2013, p. 167).

De maneira mais discreta, o concreto aparece nos pés de alguns
bancos e mesas do restaurante e em algumas escadas e elementos
externos dos armazéns. Estd presente também nas paredes a meia
altura dos ateliés de pintura e escultura, em forma de bloco pré-
fabricado assentado com junta de argamassa grossa e excedente
externamente, uma homenagem a Aldo Van Eick e seu pavilhao

Sonsbeek de 1955 e 1966.

J4 a madeira surge como material principal para compér o
mobilidrio presente em todos os armazéns. No teatro, a madeira
dos assentos tem uma razio especial, segundo Bo Bardi (1986, apud

FERRAZ, 2008, p. 226):

Por quanto se refere a dita cadeirinha, toda de madeira e
sem estofado, ¢ de se observar: os autos da Idade Média eram
apresentados nas pracas, o publico de pé e andando. Os
teatros greco-romanos nao tinham estofados, eram de pedra,
ao ar livre, e os espectadores tomavam chuva, como hoje

nos degraus dos estadios de futebol, que também nio tém
estofados. Os estofados apareceram nos teatros dulicos das
cortes, nos setecentos, ¢ continuam até hoje no “comfort” da
sociedade de consumo.

A cadeirinha de madeira do Teatro da Pompeia ¢ apenas uma
tentativa de devolver ao teatro seu atributo de “distanciar e

» o 52
envolver”, e nao apenas de sentar-se.

Envolventes s3o também as trelicas em madeira que aparecem

nos acessos do teatro, tanto pela rua externa quanto pela interna.
A madeira bruta estd nos portoes de entrada dos armazéns e em
algumas esquadrias que se abrem para as ruas Clélia e Barao do
Bananal. Outros materiais, em menor quantidade, também surgem
nos pavilhoes: tubulagdes metdlicas aparentes e coloridas dos dutos

51 [...] She designed two bleachers with twelve steps, a central aisle, and two
symmetrical rows of interconnected wooden seats based on her original ideas for chairs
in MASP'S anditorium in 1968. [...] In addition, she had the building internally
reinforced with the belp of engineer Figeuiredo Ferraz, her previous collaborator in
the MASP project, allowing for the creation of a looping circulation around the second
Sfloor with cantilevered galleries shaped like tubular volumes in raw concrete lining
both sides of the shed structure.

52 Memorial descritivo do Sesc Pompeia, de 1986. Ver nota 40.
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de circulagao de ar, seixos rolados nas calhas da rua interna, tubos
de queda metélicos, pedras na lareira e pontes do espelho d’4gua,
além de elementos decorativos talhados em madeira na entrada do
restaurante e teatro.

Os galpdes do Sesc Pompeia foram inaugurados em 1982,
contabilizando cinco anos de restauro e construgao de pequenas
estruturas novas. Durante esse periodo, até 1986, quando foi
inaugurado o bloco esportivo, a arquiteta manteve o seu escritdrio
na prépria obra, como comenta Marcelo Ferraz (2007, apud

OLIVEIRA, 2007, p. 188-189):

Eu cheguei ao SESC em agosto de 1977, sozinho, e a Lina
estava l4 sozinha. Ela tinha acabado de chegar ao escritério
que tinha sido montado pelo SESC, ¢ eu cheguei... e ela
estava desmontando de certa maneira esse escritério,
tirando tudo que era frescura. Mandou arrancar o carpete,
mandou a secretdria embora, disse que nio precisavamos
de secretdria, que famos atender o telefone...e ficamos

1a. Eu fiquei até outubro, quando ela perguntou se eu

tinha um colega e eu chamei o André. Ficamos nds trés
durante toda a obra do SESC. Raramente nés tinhamos
um desenhista a mais para fazer alguma coisa especifica, de
madeira. E logo comegamos a medir os galpdes, ¢ levantar.
Esse levantamento fisico era necessirio porque nio existia
desenho. Tivemos de medir todos os galpoes, as tesouras,
todos os pés-direitos. Anddvamos com os operarios o dia
inteiro na obra, fazendo esse levantamento. Mas existe um
outro levantamento, ao qual eu me refiro quando falo do
Camurupim, que consiste em observar tudo o que acontecia
por 14, porque o SESC era usado precariamente. O SESC
tem uma politica que se repete em todas as unidades. Por
exemplo, o SESC Belenzinho: antes de comegar a reforma
“pravaler”, utilizaram aquele espago durante anos, com
atividades. Ou seja: instalam equipamentos que atendam as
normas de seguranga, para ninguém cair num buraco, para
nao haver incéndio. E vio usando precariamente esse espaco,
com teatro ¢ outras atividades. E na Pompeia existia uma
churrasqueira grande, todo sébado tinha churrasco, festa,
crianga, tinha um teatrinho funcionando, tinha futebol.
No espago onde hoje ¢ o laguinho havia quadras de futebol
de saldo, entdo j4 existia vida, o espaco j4 estava habitado,
animado. A alma dali estava viva. A Lina gostava daquele
ambiente. Assim, comecamos o trabalho do levantamento
frequentando o local.

Observar tudo isso ¢ ficar convivendo com eles foi, de certa
maneira, alimento para o projeto. A Lina conta isso em
algum lugar. Ela conta que, ao ver tudo aquilo funcionando,
disse que precisivamos era manter aquilo e ampliar o que ji
existia, a alegria das festas. E, 16gico que isso pode parecer
demagogico. O trabalho ¢ muito maior do que isso, o
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trabalho foi muito mais que isso, ¢ o programa implantado
foi muito maior. Mas nao deixa de ser um respeito diante

de uma preexisténcia. Isso eu acho interessante — esse
levantamento do local, do ponto de vista da preexisténcia.
Pode-se até respeitar nao para preservar, mas para dizer “nao
¢ isso que queremos”, mas devemos ter esse olhar. Eu acho

importante salientar essa preocupagio. E o que eu imagino.

A presenca constante de Lina Bo Bardi, André Vainer e Marcelo
Ferraz no canteiro de obras foi crucial para o sucesso da empreitada.
A justa medida da intervengao nos armazéns ¢ obtida, em grande
parte, por meio da correcao de croquis e ideias colocadas & prova
quase simultaneamente & construgao. Com a inauguracio da
biblioteca, exposi¢oes, restaurante, teatro e ateliés nos galpoes
existentes, Lina e equipe puderam concentrar suas atengdes no fundo
do lote, onde seria implantado o bloco esportivo.

O bloco esportivo

A construgao do conjunto esportivo ¢ o segundo ato do projeto de
Lina, encenado no fundo do lote, uma porgao do terreno até entao
nao edificada. O pedago de terreno destinado a pratica de esportes
possui formato de “machado”. O “cabo”, que liga a Rua Barao do
Bananal a Avenida Pompeia, possui 15m de largura ¢ 140m de
comprimento. Sua principal caracteristica é a presenga do c6rrego
encanado da Agua Preta. A “lamina” do “machado” possui formato
poligonal irregular, com uma faces voltada para a Avenida Pompeia,
outra para a Rua Turiasst e outras duas voltadas para o interior do
quarteirdo, na divisa com os lotes lindeiros. Essa “lamina” ¢ cortada
pelo cérrego e sua consequente drea non edificanti, o que divide a
drea em dois segmentos com dimensoes desiguais, mas formato e
caracteristicas semelhantes.

Lina esboga algumas hipdteses para a alocagio e configuragio
estrutural do programa antes definir o projeto final do bloco
esportivo, conforme revelam seus varios croquis.53 Em uma

delas, as quadras estio empilhadas em um edificio de estrutura
independente com lajes ¢ pilares em concreto armado e fechamentos
de rede metélica, sem vidro. Era um volume espalhado, com lajes
nao coincidentes e pés direitos de diversas alturas. Essa era uma
alternativa anterior a constatacio da drea non edificanti imposta
pelo cérrego e, segundo Marcelo Ferraz, foi rapidamente descartada,
dando lugar a uma opgao mais compacta.>® Entre as opgoes
compactas surge uma alternativa com “caixas de concreto sobrepostas

53 Os croquis dos partidos cogitados por Lina para o bloco esportivo do Sesc
estao disponiveis no acervo do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi.

S4 Conforme Marcelo Ferraz, em comunicagio pessoal com o autor em
outubro de 2016.
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com 4rvores no meio, praga folclérica em vez da piscina, espetéculos
ao ar livre ou pequena piscina”>, que seria impossibilitada pelo
cérrego, o que levou a equipe a optar por dividir o programa em dois
volumes, conectados por passarelas.

Definido o partido, os edificios comegaram a ser desenvolvidos,

com algumas variantes em relagio ao desenho final. A primeira
solugdo, que segue o partido inicial, é semelhante ao projeto final

no que diz respeito a divisao do bloco esportivo em quatro niveis,
mas difere quanto ao tipo de estrutura. Nessa alternativa inicial,

o bloco ¢ apoiado em duas empenas laterais, aparentemente em
concreto armado, com tubula¢oes de ventilacio externas expostas
que serpenteiam o edificio, sugerindo um fechamento nao opaco para
as outras duas fachadas. Essa op¢ao diverge da versao final também
quanto a regularidade das dimensoes de planta baixa, uma vez que

o primeiro pavimento ¢ maior em relagio aos superiores. Outra
alternativa, também semelhante 4 versao final, ¢ uma planta baixa de
formato quadrado com fechamento periférico de chapas metalicas
leves. A estrutura seria independente, com tirantes externos em volta
do volume edificado.

O desenho final do bloco esportivo ¢ composto por dois corpos em
concreto armado aparente de estrutura periférica com carregamento
continuo, interligados por passarelas, de mesmo material, que cruzam
o espago nio edificavel acima do cérrego. Os volumes implantam-se
nas duas por¢oes remanescentes do terreno cortado pela dgua. Lina
esperava que o complexo esportivo fosse “feio, mais feio do que o
MASP”%, “E um silo, um buznker, um contéiner, e mais, dividido por
uma drea onde nada pode ser construido.”” O conjunto edificado
resultante ¢ alto e contrapde-se ao conjunto fabril, configuragao
comum da tipologia industrial, conforme comenta André Vainer
(2007, apud OLIVEIRA, 2007, p. 176-177):
A Lina sempre usava referéncias para projetar. No volume do
prédio novo, ela sempre nos mostrava uma situagio industrial
em que existia justamente essa contraposi¢ao da constru¢ao
horizontal — composta de paredes de tijolo e telhados de
madeira — com os volumes verticais, que eram ora silos, ora
dep6sitos de combustivel. Essa relagdo entre alto e baixo, ela
sempre nos mostrou, ¢ isso foi fundamental para o projeto do

prédio novo.

O bloco reservado a prética esportiva ¢ estratificado verticalmente
em cinco niveis, todos com pé direito duplo, de cerca de 7m cada,
totalizando aproximadamente de 43m de altura total. O térreo

55 Conforme escrito por Lina Bo Bardi como legenda de um dos croquis do
Sesc Pompeia, disponivel no acervo do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi.

56 MORALIS. Frederico de. Lina Bo Bardi. O Estado de Sao Paulo, Abril, 1984.
57 Idem.
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ficou reservado a piscina e os demais pavimentos, as oito quadras de
esporte. O pavimento da piscina ¢ o tinico com acesso direto pelo
nivel do deque; para acessar os demais ¢ preciso entrar na torre de
apoio e percorrer as passarelas, ou utilizar as escadas de incéndio
acopladas na fachada norte. O edificio estrutura-se com cinco

lajes nervuradas de 1m de altura, com 1131 cubetas cada uma, em
concreto armado protendido moldado i% Joco, apoiadas em quatro
paredes periféricas em concreto armado, também moldado 77 loco,
com 35cm de espessura. Trata-se de uma estrutura de paredes
portantes e lajes nervuradas que vencem vaos de 30m em uma dire¢ao
e 40m em outra.

Em cada uma das fachadas leste e oeste hd 16 aberturas de formato
irregular, distribuidas igualmente nos quatro pavimentos de quadras
esportivas, que emolduram a paisagem da cidade de Sao Paulo. Além
disso, no topo do bloco, ha cinco gargulas em concreto que escoam a
agua da chuva para fora da laje de cobertura, em ambas as fachadas.
Sobre os buracos irregulares, Ferraz (2013, p. 137) comenta:
Lina acabara de chegar de uma viagem ao Japao, cheia de
Animo e de novas ideias, fascinada pela cultura daquele pais.
Ela nos deu um croqui e disse: “vamos modificar, vamos
experimentar uns buracos irregulares mais ou menos assim”.
Partimos imediatamente para as novas formas. Ao final do
desenho, ainda em lapis, dissemos a ela: “ficou incrivel, nunca
vimos uma coisa assim”. Ao que ela respondeu com uma

pergunta: “nunca? Pois eu também nao. Vamos fazer assim.

As outras duas fachadas desse bloco sio diferentes entre si. A norte é
completamente opaca e possui um nucleo de escadas acoplado, além
das saidas de dutos de circulacio de ar. J4 a fachada sul ¢ perfurada
pelas as portas que se abrem para as passarelas e para o acesso da
piscina, além dos mesmos dutos de circulagao de ar. As aberturas
diferem as fachadas entre si, mas o material as torna um conjunto
coeso. O concreto armado deixa aparecer a marcagio horizontal
das formas de madeira. Externamente, ele ¢ bruto, sem qualquer
operacio de p6s producio.
[...] Segundo depoimento do arquiteto Marcelo Ferraz,
que participou e acompanhou a obra do SESC, o desenho e
projeto para confecgao de todas as formas para concreto foi
responsabilidade do engenheiro Toshio Ueno, com quem
a arquiteta mantinha uma relagao de parceria e respeito,
discutindo cada pormenor do projeto. O material utilizado
para construir as formas foram pranchas de pinho, e como
Lina Bardi ndo as queria lisas, os carpinteiros eram chamados
para marteld-las e texturiza-las com serra, de maneiraa
obter um concreto aparente que trouxesse impresso nao sé
os nds e irregularidades da madeira, como toda rudeza que
fosse possivel imprimir através da interferéncia nas formas.

(SANTOS, 2010, p. 277-278)
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Internamente, o concreto das paredes foi pintado de branco e as
aberturas foram parcialmente fechadas com esquadrias de folhas
quadradas de correr em madeira pintada na cor vermelha. Os trilhos
sao internos e as folhas sao feitas com um trelicado de madeira que
permite a constante ventilagao cruzada. Oito quadras poliesportivas
distribuem-se em quatro pavimentos de pé direito duplo, mas ainda
assim menor do que a norma recomenda para competigoes.

Na porgao de terreno contigua, Lina posicionou o bloco de apoio,
paralelo 2 Avenida Pompeia e rotacionado 45 graus em relagao

ao edificio das quadras. Paredes ¢ lajes em concreto aparente
relacionam materialmente as duas torres. Em planta baixa, as
paredes de 30cm de espessura conformam um retdngulo de 15m

x 13m e sustentam lajes de 24cm de espessura. As aberturas sao
quadrados de 130cm de lado, posicionados aleatoriamente nas
fachadas noroeste e sudoeste. O vértice que encontra o corrego

¢ chanfrado e perfurado com janelas e portas, que dao acesso as
passarelas que interligam apoio e esporte. As escadas externas, sem
fechamento lateral, configuram varandas na fachada nordeste,
paralela a avenida. O bloco de apoio ¢ mais alto do que o de esportes,
possui cerca de 50m de altura e 11 pavimentos, que se conectam
verticalmente por dois elevadores e uma escada interna helicoidal
metalica vermelha — além da j4 mencionada escada externa. No
térreo, Lina previu uma lanchonete; nos demais pavimentos,
vestiarios, sanitarios e salas para ginéstica e atendimentos diversos.
Nos dois primeiros pavimentos, a torre alarga-se, gerando uma base
expandida, como em um castelo florentino®.

As pontes que conectam os quatro niveis de esportes com o bloco

de apoio, onde estd a circulagio vertical, foram executadas em
concreto armado protendido. Elas possuem se¢io em formato U,
composto por um caixio perdido na porgao inferior ¢ uma unidade
de passagem logo acima. O vao livre de circulagio tem 2m de largura
e peitoris laterais com 15cm de espessura e 120cm de altura. Abaixo
da passagem, o caixdo perdido possui 230cm de largura e 90cm

de altura. A partir do bloco de apoio, as passarelas saem em um s
caminho para entio bifurcarem-se antes de encontrar o bloco das
quadras esportivas, com ingulos e comprimentos varidveis, de acordo
com o pavimento. Estruturalmente, as passarelas operam como vigas
de 210cm de altura total, que vencem até 25m de vao, e descarregam
suas cargas nas paredes periféricas dos dois blocos. Funcionalmente,
além de conectarem as torres, sio grandes varandas com vista para a

cidade de Sio Paulo.

Posicionado préximo ao bloco de apoio, o reservatério de dgua
completa o conjunto esportivo. Com planta de segao circular de

58 COMAS, Carlos Eduardo Dias. Lina 3x2. Porto Alegre: Revista
Arqtexto, n. 14, 2009, p. 170.
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cerca de 6m de didmetro e 75m de altura, a torre de 4gua remete
diretamente 4 antiga chaminé da fabrica, que na época da intervengao
de Lina j4 havia sido destruida. O concreto ¢ aparente, moldado in
loco com férmas em formato em cone, de 1m de altura, o que acabou
gerando uma marcagio que lembra um babado. Segundo FERRAZ
(200, apud OLIVEIRA, 2007, p. 197) trata-se de uma homenagem
ao arquiteto mexicano Luis Barragan:
Ela apareceu com o Barragin pela primeira vez, ninguém
sabia quem era o Barragin. Na FAU, ninguém sabia quem
era o Barragin. E ela aparece com um catélogo preto, da
exposicio do Barragén em Nova York, no MoMA, feito
pelo Emilio Ambasz, e ela ganhou esse catédlogo. Nao sei
se ela conhecia ou nao, mas nao importa. Sei que ela ficou
impressionada com aquilo, nos mostrou e fez até uma
comparagao do reboco do Barragin com o reboco que ela
tinha usado no Unhao, na Bahia, aquele reboco grosso.
E na hora de fazer a caixa d’4gua ela disse: “Vamos fazer
uma coisa a la Barragan, nao quero concreto liso”, mas ji
tinhamos visto aquilo. Chegamos a comprar um daqueles
livros, veio um livro daqueles, de Nova York — foi o André
quem comprou. E come¢amos a estudar como fazer aquele
babado. Foram muitas experiéncias: uma hora quebrava um
pedaco, outra hora quebrava outro. Até chegar aquela forma
cdnica, com um saco de estopa, que ninguém queria fazer.
Havia uma resisténcia enorme da engenharia, que dizia que
ia encarecer muito, ia ser complicado. Ai, piorou o desafio,
porque tinhamos de fazer funcionar, tinhamos de fazer dar
certo aquilo que queriamos como resultado formal, visual,
mas dentro de um custo j4 feito e fechado pela construtora.
E conseguimos. A caixa d’agua foi feita com dois jogos de
forma. Até em cima, de madeira, em vez de ago.

O restante da intervengao de Lina nos fundos do lote da Pompeia
tratou de tampar com tabuas de madeira os 150m de extensao do
cérrego encanado das Aguas Pretas, a fim de criar um extenso deque
para banho de sol, além de colocar um chuveiro de uso publico
proéximo a torre do reservatdrio de dgua. Esses elementos foram
inseridos de modo a criar uma atmosfera de praia e reforgar a ideia
do Sesc como um espago para lazer. Nessa mesma por¢ao do terreno,
Lina cogitou utilizar vegetagao para encobrir todo o muro lindeiro, o
que acabou nao acontecendo.

A construgao do conjunto esportivo levou cerca de quatro anos,

de 1982 até sua inauguragio, em 1986. O projeto estrutural ficou

a cargo do escritério Figueiredo Ferraz Consultoria e Engenharia
de Projeto, de José Carlos de Figueiredo Ferraz, que ja havia
trabalhado com Lina no MASP. As fundages foram projetadas
pelo escritério Mag Engenheiros Associados e as formas do
concreto pelo engenheiro Toshio Ueno. Uma grande equipe de
uma série de escritdrios de engenharia foi responsavel pelos projetos
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de instalagoes elétricas, hidrdulicas, actsticas, de ventilacao, ar
condicionado e sonorizagao. A execucao foi coordenada por diversos
engenheiros do Servi¢o de Engenharia do Sesc, que possuia equipe
propria de construgio, e a supervisio das obras ficou a cargo de Bo
Bardi, Vainer e Ferraz.

Com a inauguragio do conjunto esportivo, os holofotes da critica
de arquitetura voltaram-se para o feito de Lina e sua equipe. Um dos
principais pontos levantados pelas publicagoes da época diz respeito
a poténcia do conjunto esportivo ¢ sua relacio com os armazéns.
Em concordéncia com o memorial do projeto escrito pela arquiteta,
as criticas relacionavam a forca das torres esportivas com os fortes
brasileiros. Ruth Verde Zein (1986, p. 48) afirmou que o edificio
das quadras e circulagdes possuia um “cardter de forte”, cumprindo
funcio de baliza para os pavilhoes da fbrica ¢ fechando a ponta

da “rua da praia”. Marlene Milan Acayaba (1986, p. 56), além de
afirmar que o “projeto de Lina ¢ modelo para a cidade que queremos
e merecemos’, enfatizando que o “espago da multidao” ¢ obtido
gracas ao didlogo entre a antiga fdbrica e o novo edificio, referiu-se
ao Sesc de Lina como um “soco no estdmago”. A respeito da relagao
do projeto com a ideia dos fortes, Marcelo Ferraz (2007, apud
OLIVEIRA, 2007, p. 197) comenta:

Quanto 2 ideia dos fortes, primeiro ¢ que ¢ uma arquitetura
pioneira no Brasil, talvez seja a primeira arquitetura “pra
valer”, do ponto de vista de ser pesada, duradoura. Légico

que antes disso tinhamos palhogas, casinhas de palha, de

terra. Chega um momento em que comegam os fortes na
arquitetura. E a referéncia do forte vem justamente porque ela
fala da mudanca de escala — da fébrica delicada de tijolinho,
que contrasta com um monstro de concreto, uma construgio
pesada, como uma fortaleza, um contéiner.

... Os fortes saem da escala da casa doméstica, pulam para
outra escala. Isso ¢ uma grande arquitetura, ela admirava. Na
realidade, sdo fortes portugueses no Brasil, nio sao brasileiros.
Sao “abrasileirados” porque estao adaptados a paisagem, a
geografia e aos materiais daqui, muitas vezes. Mas ela se referia
a eles nesse sentido. A “bruteza”. Ela nio gostava da palavra
“brutalismo”, e dizia “bruteza”.

Sobre a mesma questao, André Vainer (2007, apud OLIVEIRA,
2007, p. 178) diz:

A imagem dos fortes: quando ela pensou no Pompeia,

ela o tratou como uma cidadela. Na verdade a cidadela é

uma cidade medieval, murada, onde diversas atividades
acontecem. Tem o cardter de protecao, mas tem o cardter

de vida coletiva. Acho que os fortes representam isso de

certa maneira para nds, que nao tivemos o feudalismo, que
nio tivemos a era feudal. A cidadela ¢ um lugar de protecio,
onde as pessoas tém outros tipos de atividade, tém uma vida
cotidiana. No ponto de vista formal, se vocé ¢ arquiteto acaba
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inevitavelmente atraido pelos fortes, que sao construgio
enormes com expressao plastica muito grande, e também
objetos de extrema simplicidade. No caso da Pompeia,
exatamente essa questao da simplicidade e da presenca do
objeto arquitetonico ¢ muito grande.

Nos anos seguintes, muito se falou a respeito do Sesc no ambiente
arquitetdnico nacional e internacional. Em uma das principais
publicacdes sobre o projeto, o livro Cidadela da Liberdade,
organizado por André Vainer e Marcelo Ferraz e publicado em 2013,
Cecilia Rodrigues dos Santos (2013, apud FERRAZ; VAINER,
2013, p. 144) destaca a relagio de Lina com o artesanato popular
brasileiro, quando fala a respeito das referéncias que a arquiteta
carrega quando entra pela primeira vez nos galpoes vazios da fibrica
de tambores do bairro da Pompeia:

[...] Coleciona referéncias locais para, com elas, construir a
poética de raiz popular de seu trabalho, definindo uma obra
tdo pessoal quanto nacional e brasileira. Tanto na forma
como na expressao de uma arquitetura racional e bruta em
sua verdade construtiva e estrutural, Lina Bo Bardi observa
o mesmo despojamento “indigesto, seco, duro de engolir”
que identifica no artesanato popular do Brasil. E, a0 mesmo
tempo, reitera e escancara essa mesma poctica de raiz, desta
vez colada &s superficies de pisos e paredes, sob a forma de
aderegos ingénuos, acenos e pistas para quem se dispuser a
declami-la.

Muitas das andlises sobre o projeto do Sesc Pompeia também dizem
respeito ao contraste de opostos, como a bruteza ¢ a delicadeza, o
pesado e o leve, o velho ¢ 0 novo, conforme afirma Marcelo Ferraz

(2013, p. 123).

A prépria linguagem arquitetdnica das novas edificagoes
reforca o lado fabril e industrial do conjunto. Ela estd no
despojamento da aplicagio dos materiais e, principalmente,
em sua escala. Sim, os edificios novos rompem a delicadeza
¢ a escala “bem composta” dos galpoes de tijolinhos e telhas
de barro, ¢ se apresentam como grandes contéineres ou silos
industriais; as passarelas se assemelham a pontes ou esteiras
rolantes para transportar graos ou minérios. E nada disso
buscava o mimetismo, um estilo ou arremedo decorativo.
Tudo estd 14 para entender plenamente as suas fungoes de
centro de lazer. [...]

Uma velha fébrica em desuso, que nao serve mais as
funcoes para as quais foi concebida, renasce com toques
contundentes. Por vezes violentos, como as torres de
concreto, por outras delicados, como as canaletas de dguas
pluviais da rua central ou as trelicas de madeira das janelas.
Lina soube dosar a mio — ora pesada, ora leve — de acordo
com a demanda e o discurso arquitetdnico a ser comunicado
a todos os que passaram e passam por ali. [...]



A atencao dada por Lina aos detalhes no projeto para o Sesc
Pompeia também ¢ constantemente destacada. Segundo Ruth
Verde Zein (1986, p. 52), “na Fébrica da Pompeia, com sua
aparente secura formal, nao falta nunca elaboragao e recriagao”.
Zein chama atengao para as “pequenas diversoes” de Lina: os
azulejos na piscina e no refeitério, os cacos coloridos nos pisos dos
sanitdrios, os seixos rolados nas canaletas de dguas pluviais, o piso
de cimento salpicado de pedrinhas, as quadras esportivas coloridas,
além dos “caprichosos buracos e o mobilidrio”, que “relembram,
além da artista, a designer”.

Ainda assim, apesar do impacto que a “bomba” causou no
ambiente arquitetdnico brasileiro®®, pouco se fala a respeito da
excepcionalidade e arrojo estrutural do conjunto esportivo — lajes
nervuradas com 1m de altura que vencem vaos de 40m e 30m
apoiadas em paredes portantes de concreto. Na época da inauguragao
do conjunto esportivo, Zein (1986, p. 50-51) chamou a atengio
para o custo de tal solugao, justificada pela escassez de espago para
acomodar as quadras:
O edificio duplo das quadras consiste em um prédio com
cinco pavimentos em pé-direito duplo, de 40 x 30 m, sem
apoios, estrutura das lajes em grelha protendida em duas
dire¢des e fechamentos em concreto — uma solugao cara,
justificada pelas limitagoes de espago para as quadras ¢ piscina,
resultando numa solugio vertical com amplos vaos. [...]
Em publicages posteriores a inauguragao do Sesc Pompeia, a
estrutura utilizada do bloco esportivo recebe atencio especial.
Carlos Eduardo Comas, em “Lina 3x2” (2009, p. 169-170), chama
atengao para as dimensoes das lajes protendidas de entrepiso,
dizendo tratar-se de uma “estrutura ousada que Lina escolhe nio
ostentar”. Comas ainda d4 destaque ao Sesc de Lina no ensaio “7Zhe
Poetics of Development: Notes on Two Brazilian Schools”, parte
do catélogo “Latin America in Construction: Architecture 1955-
19807, fruto da exposi¢ao homoénima do MoMA, em 2015. No
texto, Comas (2015, p. 64-65, tradugio nossa), além de enfatizar
o vao livre da estrutura do bloco das quadras esportivas e piscina,
comenta que a “estrutura sem colunas ¢ bastante especial: nao ha
nada aconchegante em enormes lajes nervuradas” — um contraponto
a0 “kitsch suburbano” com o qual os “interiores utilitdrios” de
banheiros e cafeterias o autor diz flertarem.

Nos ultimos anos, o centro cultural da Pompeia também recebeu
especial atencao em exposi¢oes de prestigio internacional. Em
2010, Kazuyo Sejima, curadora da 122 Bienal de Veneza: “People
Meet in Architecture”, reservou uma sala inteira 2 retrospectiva

59 FERRAZ, Marcelo (org.); VAINER, André (org.). Cidadela da Liberdade:
Lina Bo Bardji e 0 Sesc Pompeia. Sao Paulo: Edigoes Sesc SP, 2013, p. 121.
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da obra de Lina Bo Bardi. O Sesc Pompeia apareceu por meio de
desenhos, fotografias e uma maquete de expressivas dimensoes. J4
em 2015, a exposicao “Latin America in Construction: Architeture
1955-1980”, no MoMA, reservou ao Sesc de Lina uma posi¢ao
estratégica: aquarelas da arquiteta e fotografias dos armazéns

e do bloco esportivo fecharam a retrospectiva panorimica da
arquitetura da América Latina no periodo. No ano seguinte, o
Sesc também recebeu destaque na exposic¢iao “Lina Bo Bardi -
Architecture for AIl”, do Watari Museum of Contemporary Art, em
Toéquio. Na mostra, o Sesc, acompanhado de outras obras de Lina,
foi representado por desenhos, fotografias e, mais uma vez, uma
maquete de grandes dimensaes.

O edificio “estranho”, “feio” e “fora de escala”®, simples e racional,
possui porte e material que contrastam com os galpoes industriais
vizinhos. “Em comparagao a rudeza e vulgaridade apropriadas
aos lances esportivos, os galpoes viram paradoxalmente abrigos
intimistas” (COMAS, 2009, p. 171). No Sesc, Lina Bo Bardi fez
arquitetura em dois tons: ora falando baixo ¢ intervindo sobre o
existente, ora falando alto e construindo o novo. Ao aliar altura, vao
generoso e parede-suporte, a arquiteta propds um instigante didlogo
entre a estrutura independente dos pavilhoes e a estrutura portante
dos edificios novos.
Meu grande amigo Eduardo Subirats, filssofo e poeta diz que
o conjunto da Pompeia tem um poderoso teor expressionista.
E verdade e isto vem de minha formagio europeia. Mas
eu nunca esquego o surrealismo do povo brasileiro, suas
invengdes, seu prazer em ficar todos juntos, de dangar, cantar.
Assim, dediquei meu trabalho da Pompeia aos jovens, as
criangas, 4 terceira idade: todos juntos.!

60 FERRAZ, Marcelo (org.); VAINER, André (org.). Cidadela da Liberdade:
Lina Bo Bardji e 0 Sesc Pompeia. Sao Paulo: Edigoes Sesc SP, 2013, p. 121.

61 Memorial descritivo do Sesc Pompeia, de 1986. Ver nota 40.

175






/ RUA PALESTRR m\n
/
_— 7/7
_— // /
/
/ /
/ / H
// ,/
// /,/' 0
f 5/ i
,/ (}é:? ’/’/ é VVVVVVVV E
/T
/// 5
// ’,’
/
/
/
/
/'/ 14
,'/
/
/’/ // D L | H _moDooooooo ! - I i
/ , T o
/,/ 11 o “‘_UUUUEUUUU 2 | . )
/ 2
1 — oo 0000000 —pP=
” =M se nopnoéopoo & ] | '
/ — oo
/ 0o o0 [m]
/’/.\(trsso ‘ ‘ ‘ ‘
/ PRINCIPAL ol
—
|
-rrrrrrrrrr‘ ’—rrrrrrrrr‘- -
[Aesasasmsslisssmsmsm=a] 08
// 06 e r
// 03
r’/”/ L I T =
/” [ [ [T TTTTTIT = .
L e =
/ | e—
r’/ N N . !
RUA BARAO DO BANANAL

PLANTA BAIXA DO CONJUNTO NIVEL +01.70
ESCALA 1:750

01 RUA INTERNA
02 ADMINISTRACAO

03 ESPACO MULTIUSO

04 BIBLIOTECA

05 ESPACO DE CONVIVENCIA

06 FOYER DO TEATRO

07 TEATRO

08 OFICINAS

09 GALPAO MULTIUSO

10 REFEITORIO

11 COZINHA

12 PRACA

13 DEQUE DE MADEIRA

14 BLOCO DE QUADRAS DE ESPORTE
15 VESTIARIOS E SALAS DE GINASTICA
16 TORRE DE CAIXA D'AGUA






3070

n

3000

e
[
i 4 Y
s 11 I 005 |
1
I 00S
N CoCIoICTITIIIIIIC
Lo - -
|
T 00L
R
Lo - -
Lo &
R
Lo - -
" 0€0¢
*
0
r=--- 2}
[ Y S
|
|
|
= ; k
£ ccc 00¢ !
S oz b 4
Bl =) T 00¢ T ore
I |
0 1
i -
I (. €
gy 1t TRARETY
| % 24
¢ TL9

n
a

3000

0

3070

oD

PLANTA BAIXA NIVEL +01.70

ESCALA 1:200






PLANTA BAIXA NIVEL +05.70
ESCALA 1:200






oD SECAO TRANVERSAL TiPICA
PASSARELAS - CORTE CC

3070 ESCALA 1:100

300 L 460 i 300 450 300 . 460

=
15
T B I — |
g 15 “M ék/
= r
L/
g g
Nl F
r =/l
A i
/\ —
i
. -
/
N N N
E \ \ /
) | J |
/] NP N T

636,8

uzs

35 1600 |

35 || 3000 |
T T

| |
| 3070 ‘ |
T T
oD N
PLANTA BAIXA NIVEL +09.70
ESCALA 1:200







PLANTA BAIXA NIVEL +13.70

ESCALA 1:200






672

910

210

L35

3070

460 460

DO00DO0O000000000000000000000000
U0000000000000000000000000000
U0000000000000000000000000000
OdU000000000000000000000000000

D0000000000000000000000000000
00000000000000000000000000000

10117

200

00000000000000000000000000000

880
480

00000000000000000000000000000

0000000000 0000000000000000000

DDDD@DDDDDDDDDDDDDD@DDDDDDDDDM

00000000000000000000000000000 !

00000000000 000000000000000000 ;;

O0000000000000000000000O00000000 y

00000000000000000000000000000
U0000000000000000000000000000

0000000000000 0000000000000000
U0000000000000000000000000000

30 ||, 100, 80

U0000000000000000000000000000
N O0000000000000000000000000000O
U0000000000000000000000000000
N 00000000000000000000000000000
0D000000000000D0D000000000000000
N D0000000000000000000000O000O000
00000000000000000000000000000
00000000000000000000000000000
00000000000000000000000000000
0000000000000000000000000000O0O *
000O00000000000000000000000000 |
O0000000000000000000000000000

00000000000000000000000000000 |y

PLANTA BAIXA NIVEL +17.70

ESCALA 1:200

00000000000000000000000000000
00000000000000000000000000000
0000000000000 0000000000000000
U0000000000000000000000000000
0000000000 0000000000000000000
U0000000000000000000000000000
U0000000000000000000000000000
D0000000000000000000000000000
(0§







PLANTA BAIXA NIVEL +21.70

ESCALA 1:200






3070

44 35

230

300

460

300

450

300

460

300

200

35,

088

A
/N
E

L9 016 01T

|35

3000

35

3070

>

PLANTA BAIXA NIVEL +25.70

ESCALA 1:200






PLANTA BAIXA NIVEL +29.70

ESCALA 1:200






3070

44 35

230

300

460

300

450

300

460

300

200

35,

|35

3000

3070

>

PLANTA BAIXA NIVEL +33.70

ESCALA 1:200






PLANTA BAIXA NIVEL +38.40

ESCALA 1:200






>D

N 3070 i
| ! |
30, , 3010 T
I I
S
N
S
2
e — g
= 3 97,88 , 1207)12 R 905
E - 1 I
7,88 AT 114D 1, 30
I H 1T
wy c?\, '\;, %
- S
-+ 33— s
3 2
S 11 :
N (=) (=]
— 3+ -
« I:\, - ]J:|
S g g S
== = s
. = =
N\ S
&
& &
E
AN
g
|50] 750 | 0 | 73 I50]
T T T 1
| 3070 |
b

PLANTA BAIXA NIVEL +42.60

ESCALA 1:200

| 150 |

4070

150







PLANTA BAIXA NIVEL +45.80

ESCALA 1:200






AIXA NIVEL +49.00






NIVEL +42.60

I W

NIVEL +33.70

NIVEL +25.70

NIVEL +17.70

NIVEL +09.70 %

NIVEL +01.70 I O O

=

|

220

| 100 |

700

| 100 |

700

| 100 |

700

100 |

700

| 100

700

100 |

X

CORTE AA
ESCALA 1:200

L 145 440

L 145, 175

L 145

5050
L 145 255 L 145 255 L 145 255 , 145

255

L 145

255

f45
I

T

L 145

255

L 145

100 ,

CORTE BB
ESCALA 1:200

NIVEL +49.00

NIVEL +45.80
NIVEL +42.60

NIVEL +38,40

NIVEL +33.70

NIVEL +29.70

NIVEL +25.70
NIVEL +21.70

NIVEL +17.70

NIVEL +13.70

NIVEL +09.70

NIVEL+01.70







0cey

4

008

0ce 008

008

008

008 1001

FACHADA LESTE
ESCALA 1

200






o ol

o0 |ooOp

ruuub &DDj[u[ﬂ[ﬂi
Q R D g - Dj 100
L tDDDj[ﬂ[ﬂi
0 0 ¢ o[ |l
D SSS—_— - immmi[ﬂ[ﬂi
0 0 D€
e EDDDi[ﬂ[ﬂi
0 o L cC 1o ool aoo
:jPHDD ******* i — - -
S i) N | LT LR







0

ESCALA 1:500







CORTE PERSPECTIVADO DD
ESCALA 1:500

0

M

3

I

_—
(I







O

ESCALA 1:500






O

CORTE PERSPECTIVADO EE
ESCALA 1:500






PERSPECTIVA ISOMETRICA
ESCALA 1:500






0 )







CONSIDERACOES FINAIS

A primeira parte deste trabalho, “Paredes modernas”, tratou

de mostrar, mesmo que de maneira sucinta, o papel da parede
portante na arquitetura moderna desenvolvida a partir do inicio
do século XX. Os capitulos segundo e terceiro, “Carlos Raul
Villanueva e a segunda expansao do Museu de Belas Artes de
Caracas” e “Lina Bo Bardi ¢ o bloco esportivo do Sesc Pompeia”,
respectivamente, trataram de expor dois casos exemplares de uso
de paredes estruturais aliadas a lajes que vencem grandes vaos. As
duas obras foram apresentadas por meio de anélises aprofundadas
dos processos de projeto e construgao, farto material iconografico
e redesenhos de plantas, cortes e elevagoes dos projetos executivos.
Essas duas se¢oes também mostraram os acontecimentos que
precederam as a¢oes dos arquitetos — o primeiro projeto do museu e
sua primeira expansao, no caso de Villanueva; a situacio do terreno
¢ pavilhoes existentes, no caso de Bo Bardi. Além disso, foram
apontadas algumas operagoes projetuais recorrentes nas trajetdrias
profissionais desses arquitetos, que posteriormente aparecem nos
projetos do MBAC e Sesc Pompeia.

Finalmente, na quarta parte do trabalho, “Consideracées finais”,
a segunda expansio do Museu de Belas Artes de Caracas e o

Sesc Pompeia sao colocados em comparagao. Com isso, além de 223
eventualmente apontar aproximacdes e distanciamentos entre as

obras em questao, pretende-se ampliar o estudo e o entendimento das

produgdes de Carlos Raul Villanueva e Lina Bo Bardi.

Paridade

Os primeiros pontos passiveis de comparacio entre o anexo do
MBAC, de Villanueva, ¢ o bloco esportivo do Sesc Pompeia, de
Bo Bardi, dizem respeito a0 momento profissional na qual se
encontravam os dois arquitetos quando receberam o encargo,

a situagao que se impds em cada um dos casos e as decisdes que
tomaram para resolver os problemas postos.

Carlos Raul Villanueva tinha 66 anos de idade quando comegou

a desenhar a segunda expansio do MBAC, 37 deles vividos em

solo venezuelano. Entre inicio e desenvolvimento do projeto,
construgao e inauguragio, passaram-se dez anos — de 1966 a 1976.
Villanueva nao trabalhou sozinho, a empreitada foi multidisciplinar.
Colaboraram com ele, particularmente, o arquiteto Oscar Carmona
e os engenheiros Waclaw Zalewski, José Adolfo Pena e Tadeuz
Brzezinski. Nao havia terreno vazio em abundancia para implantar
o acréscimo que 0 museu requeria, apenas uma clareira entre o
conjunto edificado existente e o Parque Los Caobos. Villanueva
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inseriu o anexo do museu nessa clareira, verticalizando e empilhando
o programa requerido. Dividiu as atividades em trés blocos — um com
administragao e apoio, outro com circulagio vertical e horizontal,

e um ultimo com saloes expositivos — cada qual articulado e
estruturado de forma distinta. Villanueva lancou mao de poténcia
estrutural apenas em situagao “especial”. As circulagdes receberam
desenho e posi¢des notdveis no edificio. Villanueva nao trabalhou
em terra arrasada; teve que lidar com os edificios do antigo museu

e articular antigo e novo. A segunda expansao do museu promoveu
um salto temporal ¢ de escala ao conjunto edificado — do museu
neoclassico de baixa altura, a0 moderno e vertical anexo que mira o
extenso Parque Los Caobos.

Lina Bo Bardi tinha 62 anos de idade quando comegou a desenhar o
projeto do Sesc Pompeia, 30 deles vividos em solo brasileiro. Entre
inicio e desenvolvimento do projeto, construgao e inauguragao,
passaram-se dez anos — de 1976 a 1986. Bo Bardi nao trabalhou
sozinha, a empreitada foi multidisciplinar. Colaboraram com ela,
particularmente, os arquitetos André Vainer e Marcelo Ferraz e o
engenheiro José Carlos Figueiredo Ferraz. Nao havia terreno vazio
em abundincia para implantar o programa solicitado pelo Sesc,
apenas o espaco conformado pelos pavilhoes existentes e os fundos
do lote. Lina inseriu o bloco esportivo nesse vazio, verticalizando

e empilhando o programa requerido. Dividiu as atividades em

dois blocos — um com piscina e quadras de esportes ¢ outro com
vestidrios, sanitdrios, escadas, elevadores e salas para gindstica e
atendimentos diversos — cada qual articulado e estruturado de forma
distinta. Para conectéd-los desenhou pontes. Bo Bardi langou mao

de poténcia estrutural apenas em situagao “especial”. As circulagoes
receberam desenho e posi¢oes notéveis no edificio. Bo Bardi

nao trabalhou em terra arrasada; teve que lidar com os pavilhoes
existentes e articular antigo e novo. O conjunto esportivo promoveu
um salto temporal e de escala ao conjunto edificado — dos armazéns
industriais de baixa altura, a0 moderno e vertical edificio que mira o
bairro da Pompeia.

Quando as plantas baixas da segunda expansio do Museu de Belas
Artes de Caracas e do bloco esportivo do Sesc Pompeia sao colocadas
lado alado, as semelhangas em suas “fisionomias” s3o evidentes.

Em ambos os casos, o programa principal - galerias expositivas, em
Caracas, e quadras esportivas e piscina, em Sao Paulo - sao resolvidos
com plantas quadrangulares, com paredes-apoio periférias, sem
pilares intermedidrios. A esses saloes de grandes vaos livres conectam-
se circulagoes bidirecionais longilineas — rampas, no Museu, e
passarelas, no Sesc - que ocupam projecoes triangulares em planta.
Ainda, em ambos os edificios, esses elementos de circulagio conectam
o volume edificado principal a um bloco anexo de apoio - que abriga
administragéo € pequenas salas expositivas, no Museu, e vestidrios,
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sanitarios e salas de ginasticas, no Sesc, além de escadas e elevadores,
nos dois casos. Trata-se da justaposicao, em planta baixa, de um
retingulo ou um “catavento” maior e principal a um poligono menor
de apoio, conectados por um tridngulo de circulagio.

Rigidez

Sob o ponto de vista da solucao estrutural adotada por Villanueva na
segunda expansao do MBAC e por Bo Bardi no bloco esportivo do
Sesc Pompeia, é possivel apontar fundamentais semelhancas e sutis
diferengas. Carlos Raul Villanueva estruturou as salas expositivas
com paredes portantes em concreto armado moldado in loco, de
30cm de espessura, posicionadas nas bordas do volume. Elas nao
envelopam o edificio por inteiro, mas cessam quando encontram o
bloco de circulagoes e os topos dos balcoes em balango. Nos andares
expositivos, nos perimetros onde nao ha paredes estruturais, o
arquiteto desenhou planos de vedagao em cerdmica vermelha ou
vidro. Villanueva carregou as paredes periféricas de concreto com
cinco lajes, de 1,4m de altura cada, afastadas 4m entre si, que vencem
vaos de 21m. Essas lajes nao sao totalmente macigas; 33% delas sao
COMPOStos Por cONCreto e ago, ¢ o restante ¢ vazio. Elas sao resolvidas
com um engenhoso conjunto de elementos pré-fabricados em
concreto, moldados no canteiro de obras, e tensionadas com cabos de
aco em duas dire¢des.

Lina Bo Bardi organizou a estrutura do bloco das quadras esportivas
com paredes em concreto armado moldado in loco, de 35cm de
espessura, que circundam o perimetro total do edificio. Elas sao
perfuradas para dar lugar a janelas, portas, tubulagoes de exaustao

e gargulas para escoar a dgua das chuvas. Fora isso, essas paredes
ocupam os 43,20m da altura total do volume edificado. Bo Bardi
carregou as paredes periféricas com cinco lajes, afastadas 7m entre
si, com 1m de altura e vao livre de 30m x 40m. Essas lajes nao sao
macigas; tanto o peso quanto o material necessdrio para a execugio
foram reduzidos com 1.031 cubetas, que preenchem de forma
descartavel aquilo que posteriormente vira vazio. Quando finalizada
a concretagem, as cubetas dao forma as nervuras da laje, que ¢ armada
e tensionada em ambas as direcoes.

As paredes do projeto de Villanueva sao Scm mais finas do que as do
projeto de Bo Bardi, mas as de Caracas estendem-se verticalmente
por apenas 4m, enquanto as de Sao Paulo vencem os 7m de altura
do pé-direito das quadras. Sua constitui¢ao material, contudo, é
semelhante: concreto armado moldado 77 loco. J4 as lajes, apesar de
assemelharem-se quanto ao formato que se aproxima do quadrado
—21m x 21m com balces, no caso de Villanueva, e um retingulo
de 30m x 40m, no caso de Bo Bardi -, divergem quanto a espessura,
configuragao espacial e processo construtivo. As lajes de Villanueva
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sao pré-fabricadas e vencem 21m de vao com 1,4m de altura,
enquanto as de Bo Bardi sdo moldadas i7 loco e vencem 40m de

vao com 1m de altura. Contudo, em Caracas, a0 contrario do que
acontece em Sao Paulo, o risco de terremotos é iminente, o que
influencia no célculo de contraventamento e rigidez horizontal do
sistema estrutural, conforme esclarece o engenheiro José Adolfo Pena
(apud Dembo, 2006, p. 260-261, tradugio nossa):

Villanueva demonstrava muito interesse pela estrutura e
gostava de entender completamente o comportamento

dela. Mas, ainda mais, ele estava muito curioso sobre como
seria construido. Por isso ele sugeriu que fosse preparado
uma maquete que permitisse entender a fundo o processo
construtivo. A maquete foi construida por Carlos Diaz Porta
e Villanueva aproveitou muito a oportunidade de falar sobre
o processo de construgao. A relagio com Villanueva foi uma
experiéncia muito especial do ponto de vista do que pode

ser o elo entre o engenheiro ¢ o arquiteto. O ano em que
projetdvamos o Museu foi 0 mesmo ano do terremoto de
Caracas. O resultado dessa experiéncia exigiu uma profunda
reflexdo sobre os aspectos do projeto estrutural e da construgao
de edificios na zona sismica. Entre as iniciativas tomadas na
época, estava o fortalecimento dos vinculos com os grandes

centros de pesquisa nessas dreas do conhecimento.®*

Aqui cabe enfatizar que essas lajes nervuradas, tanto as pré-
fabricadas do Museu quanto as moldadas iz Joco do Sesc, por
deixarem expostas suas configuragoes estruturais, demandam
uma regularidade que nao ¢ obrigatéria nas lajes planas da
normativa moderna. A laje do tipo “normal” do sistema Dom-
ino moderno ¢, idealmente, uma placa plana, de se¢ao uniforme,
branca, aparentemente imaterial, de formato regular e espessura
corriqueira — uma “panqueca’, segundo Colin Rowe. Apesar disso,
quando essa laje “normal” ¢ analisada a partir de sua constituigao
interna, a regularidade nao ¢ obrigatéria. Alguns fatores podem
desestabilizar a trama geométrica regular da armadura interna do
concreto ¢ alterar a regularidade dos vigamentos e enchimentos
de caixoes perdidos, como a necessidade de romper o ritmo

62 Villanueva mostraba mucho interés en la estructura y le gustaba entender a
fondo el comportamiento de la misma. Pero, atin mds, le producia mucha curiosidad
como se construiria. Para ello sugirid que se elaborara una maqueta que permitiera
entender a fondo el proceso constructivo. La magqueta la construyé Carlos Diaz Porta
y Villanueva disfrutd mucho la oportunidad de disertar sobre el proceso constructivo.
La relacion con Villanueva fue una experiencia muy especial desde el punto de vista
de lo que puede ser la vinculacion entre el ingeniero y el arquitecto. El ano en que
proyectdbamos el Museo fue el mismo aio del terremoto de Caracas. El saldo de esa
experiencia exigid de una profunda reflexion sobre los aspectos de diserio estructural y
construccion de ediﬁmciones en zona sismica. Entre las iniciativas que se tomaron para
ese entonces estuvo la de estrechar los vinculos con los grandes centros de investigacion
en esas dreas de conocimiento.
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regular de espagamento entre pilares ou a inser¢ao de vazios para
escadas, elevadores ou pés-direitos duplos. Apesar disso, essa
irregularidade nao ¢ visivel no exterior das lajes, que permanecem
planas e aparentemente regulares — ao contrario do que acontece
com as lajes nervuradas, cuja regularidade da geometria aparente ¢
condicionada a regularidade da configuragao estrutural.

Outra sutil diferenca entre as estruturas dos dois edificios diz respeito
a percep¢ao dos componentes estruturais a partir do exterior.
Enquanto o setor expositivo do MBAC, quando visto de fora, revela
claramente a solugao estrutural adotada, o bloco esportivo do Sesc
Pompeia nao fornece muitos indicios. No museu de Villanueva ¢
possivel identificar com facilidade os elementos que compdem as
lajes — “marcos”, “cruzes” e “placas” —, assim como os pontos de
tensionamento dos cabos de protensio e a altura dos pés-direitos

das salas expositivas. No edificio de Bo Bardi, a partir do exterior, s6
¢ possivel conjeturar a respeito do funcionamento estrutural ou da
altura dos pés-direitos quando se olha através dos buracos das portas
ou das trelicas das janelas. As paredes portantes em concreto aparente
cobrem quase completamente a altura dos dois blocos que compoem
0 conjunto esportivo, sem deixar rastros evidentes do que acontece
no interior em termos estruturais.

Apesar disso, os sistemas estruturais de ambos os casos sao bastante
semelhantes: paredes portantes em concreto armado que suportam
lajes que vencem vaos generosos. Os sales livres de apoios, e seus
respectivos pés-direitos, sao justificados pela especificidade do
programa: salas expositivas de museu, em Caracas; quadras esportivas
e piscina, em Sao Paulo. Além disso, a relagao entre a largura e o
comprimento em planta baixa e a altura dos espagos ¢ proporcional:
no projeto de Villanueva, 21m de vao para 4m de pé-direito; no
projeto de Bo Bardi, 40m de vao para 7m de pé-direito. Estruturas
potentes; contempla¢ao e suor amparados na justa medida.

Miradas

O modo como os usudrios percebem os edificios projetados por
Villanueva e Bo Bardi, em seus respectivos sitios de inser¢ao, também
¢ semelhante. Além disso, as galerias expositivas do MBAC e o bloco
esportivo do Sesc Pompeia se parecem quanto as visuais do entorno
imediato que suas aberturas ou balcoes proporcionam aos visitantes.

Quem acessa 0 Museu de Belas Artes de Caracas por sua entrada
principal, junto a Plaza de Los Museos, ao passar pela recepgao e
seguir em linha reta, avista, em primeiro plano, o patio principal
do edificio neoclassico. A partir dele ¢ possivel ver, a direita, acima
da cobertura do museu antigo, o volume em concreto da segunda
expansdo. A imagem que se forma ¢ um contraste de idades,
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linguagens, texturas, cores e alturas: o antigo museu neocléssico,
rebocado, branco, de baixa altura, sobrepoe-se a nova ala moderna,
alta, em concreto armado aparente cinza. Completam a imagem o
verde da grama e das arvores, o bronze das esculturas e 0 azul do céu
e da 4gua. No interior do novo anexo, Villanueva também desenhou
perspectivas estimulantes. O visitante que sobe do térreo ao terrago
enxerga distintas imagens. No pavimento mais inferior, o olhar
desvia por entre as paredes estruturais e se estende para diferentes
recantos do Parque Los Caobos. Qu’ando dentro das salas expositivas,
mais reclusas, as perspectivas vao se alterando a medida que se sobe
de galeria em galeria. Sao como fotografias emolduradas por piso,
paredes e teto. As imagens que se sucedem vao desde caules e troncos
com poucas folhas, passando por copas verdes densas, até chegar,

por fim, no mar das copas das arvores acumuladas que conforma um
limite trémulo entre folhas e céu. No nivel mais alto, na cobertura, os
olhos se esbaldam com a vista ao longe, coberta pelo céu e amparada

pela cidade de Caracas.

Quem entra no Sesc Pompeia pelo acesso principal, junto a
Rua Clélia, e desce a rua interna em dire¢ao ao bloco esportivo
nos fundos do lote, se depara com uma sucessao de vigorosas
imagens. Em primeiro plano estio as fachadas galpoes industriais
térreos, com seus pilares e vigas de concreto e paredes de tijolo
avermelhado. Ao fundo, 4 esquerda, surge gradualmente o novo
e avantajado bloco esportivo em concreto aparente bruto, com
a textura das férmas de madeira que o moldaram e os buracos
irregulares, eventualmente tampados com trelias vermelhas. O
restante do cendrio se completa com o paralelepipedo regular e os
seixos rolados do chio, canaletas, canos, exaustores, luminarias,
portas e portoes em madeira, ripada ou trangada, e vegetagao.
Tanto quem sobe pelas escadas externas do bloco de circulagaes,
quanto quem acessa o bloco das quadras pelas pontes, depara-se
com a vista desimpedida da paisagem urbana de Sao Paulo. J4
quem usa as quadras percebe a paisagem enquadrada pelos buracos
irregulares, conforme comenta André Vainer:
[...] 0s buracos sio uma imagem que a Lina tinha, eu
acho que ¢ uma coisa, também, muito particular dela,
essa imagem que ela tinha, das aberturas das cavernas.
Quer dizer, que sio no fundo sao os primeiros abrigos dos
homens né? E de repente... vocé de uma caverna, vamos
dizer, aquelas cavernas que tem na Itdlia que enquadra
o mediterranco e tal... de repente de uma caverna, de
uma coisa dessas, vocé descortina uma paisagem de uma
maneira irregular. Vocé enquadra uma paisagem de maneira
irregular. E daqui de onde estou vendo, a gente tem uma
paisagem maravilhosa. Se vé o pico do Jaragud, que é um
marco da cidade, a0 mesmo tempo todas as industrias aqui
da Pompeia ¢ da Lapa de Baixo. E o buraco faz com que essa



paisagem tenha uma outra riqueza, quer dizer, ela nio ¢ uma
coisa comum, vocé estd andando aqui dentro e de repente
vocé vé um buraco, e no buraco vocé vé a paisagem da cidade

se abrir. E no buraco! Nio ¢ a janela, é o buraco. ©

As sucessoes de imagens produzidas pelo caminhar ao longo das
galerias e patios do Museu de Belas Artes de Caracasedaruae
passarelas do Sesc Pompeia guardam semelhangas entre si. A comegar
pelo contraste entre o antigo, baixo, rebocado ou descascado, solene
ou fabril, e 0 novo, alto, bruto e moderno. As miradas criadas a

partir dos novos espagos também ¢ equivalente: em Caracas, a densa
vegetacao do Parque Los Caobos ¢ enquadrada pelas molduras
regulares das janelas das salas expositivas; em Sao Paulo, a densa
urbanizagio da metrdépole ¢ emoldurada pelas aberturas irregulares
das quadras esportivas. A mirada se espalha ao longe e avista a cidade
no terrago do anexo do Museu de Belas Artes de Caracas, assim como
nas passarelas e escadas externas do bloco esportivo do Sesc Pompeia.

Tatilidade

Ambos os projetos compartilham o concreto armado aparente como
material predominante na composi¢ao das superficies. Tanto na
expansiao do MBAC de Villanueva quanto no bloco esportivo do
Sesc Pompeia de Bo Bardi, o concreto ¢ utilizado para fazer paredes
¢ lajes, pré-fabricadas ou moldadas 77 loco. Nas duas situagoes, o
concreto ¢ deixado bruto, sem revestimentos, da maneira como saiu
das formas. Apesar disso, cabe observar que a aspereza das superficies
¢ diferente — no caso do bloco esportivo ¢ muito maior do que no
museu de Caracas. Comas (2015, p. 66-67, tradugao nossa) utiliza o
termo “atitude brutalista” para se referir ao tipo de arquitetura feita
sem “adi¢des de pds-producao”, e trata a tatilidade das superficies
como uma informacao adicional.

Brutalismo é normalmente concebido como um estilo,

e definido em termos de materiais brutos, speros,

“como encontrados”, principalmente concreto. No

entanto, concreto é um material totalmente artificial, e

as caracteristicas finais de suas superficies dependem da

encofragem. Esse artigo evita essa armadilha definindo-o

como uma atitude ao invés de um estilo, em termos de

componentes de construcio ao invés de materiais, além de

exigir informagdes adicionais sobre tatilidade e numero de

elementos para ser preciso. [...]%

63 Transcrigio da fala de André Vainer no video: LINA BO BARDL
Produgio: Elaine Cesar, Instituto Lina Bo ¢ P.M. Bardi. Disponivel em: < https://
vimeo.com/263952700>. Acesso em: 06 de jul. 2018.

64 Brutalism is usually conceived as a style, and defined in terms of raw, rough,
“as found” materials, primarily concrete. Yet concrete is a wholly artificial material,
and the final characteristics of its surfaces depend on formwork. This essay avoids that
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As paredes portantes do setor expositivo da segunda expansio do
Museu de Belas Artes de Caracas foram construidas com féormas
retangulares de 3m de largura por 4m de altura, de modo a seguir a
modulagio das lajes pré-fabricadas e a altura dos pés-direitos das salas
de exposi¢ao. Essas formas deixaram suas marcas nas superficies das
paredes, que nao passaram por nenhuma operagao de pés produgao
visivel, assim como os pontos de anconragem do tensionamento

das lajes. O aspecto final dessas superficies, tanto externa quanto
internamente, ¢ liso, polido, marcado regularmente pelo formato
das chapas e pelos pontos onde estavam localizados os cabos de ago
que amarraram e tensionaram as férmas. Quanto ao niimero de
elementos, certamente a estrutura espacial de piso e teto, com seus
“marcos”, “cruzes” e “placas”, ¢ responsavel, em grande medida, pelo
protagonismo visual no interior das salas expositivas.

Ja as paredes portantes do conjunto esportivo do Sesc Pompeia
foram construidas com f6rmas compostas de estreitas tébuas de
madeira, posicionadas no sentido horizontal, externamente, e formas
de chapas de compensado de formato retangular, internamente. As
superficies internas das paredes, tanto no bloco de quadras quanto
no bloco de apoio, receberam uma camada de tinta branca, brilhante,
que confere lisura aos planos verticais. Externamente, as superficies
nao receberam por nenhuma camada ou operagao de pds-produgao
aparente; a aspereza das superficies ¢ garantida pela evidente
marcagio horizontal das tabuas das férmas. As lajes nervuradas, no
bloco de quadras e piscina, quando vistas da altura do usudrio, de
baixo para cima, sao percebidas como um plano horizontal uniforme,
devido a regularidade e 4 repeti¢ao das nervuras. A percepgao de
uniformidade também ¢ garantida pelo contraste entre a auséncia

de acabamentos do concreto ¢ a pintura colorida dos pisos das
quadras. No bloco de apoio, as lajes sao planas e o concreto também
¢ aparente, marcado pelas formas retangulares, o que garante a leitura
de um plano uniforme horizontal.

Ao colocar lado a lado as paredes ¢ lajes do anexo do MBAC e as

do Sesc Pompeia ¢ possivel apontar semelhancas e dissonincias.

Em ambas o concreto surge in natura, sem pds-produgao, mas se
diferencia pela configuragao das férmas e pelo tratamento dos
interiores. O contraponto mais evidente diz respeito a aspereza das
superficies e 4 expressividade das lajes: o concreto do Sesc é dspero, o
do museu ¢ liso; as lajes do Sesc denotam uniformidade e planeza; as
do museu, expressao ¢ profundidade.

pitfall by defining it as an attitude instead of a style, in terms of building components
instead of materials, while requiring additional information about tactility and
number of elements for precision. [...]
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Modernidade

Tanto a “torre medieval” que Carlos Raul Villanueva desenhou
para a segunda expansio do Museu de Belas Artes de Caracas
quanto a “cidadela” que Lina Bo Bardi projetou no Sesc Pompeia se
valem de paredes portantes como solu¢ao estrutural para suportar
lajes de configuragdes nao usuais.®® Apesar de estruturalmente
funcionarem como paredes portantes, os planos verticais em
concreto armado que Villanueva e Bo Bardi deram como resposta
as solicitagoes programidticas desses edificios nao correspondem

aos mesmos elementos refutados no inicio do século XX pelos
arquitetos que estabeleceram e difundiram o pensamento moderno.

Os bastides erguidos por Villanueva e Bo Bardi nao fazem
referéncia a leveza, transparéncia, extroversao, efemeridade e
movimento tipicos dos ideais inaugurais da arquitetura do inicio
do século XX. Tanto o setor expositivo do MBAC quanto o bloco
esportivo do Sesc Pompeia sdo estruturas que conotam peso,
inércia, opacidade, introversio ¢ permanéncia.®® Apesar disso, as
estruturas castelares de ambos os edificios, com paredes portantes
de se¢do continua que suportam lajes nervuradas extraordindrias,
nao poderiam ter sido construidas antes do século XX. Sao
castelos modernos.

As paredes portantes erguidas na segunda expansiao do Museu de
Belas Artes de Caracas e no bloco esportivo do Sesc Pompeia nio
sao rebocadas, nio sao construidas com tijolo, barro armado, pedra,
cimento armado, palha ou madeira e nao tem como finalidade
apenas se auto sustentarem ou SUpOrtarem carregamentos

singelos. Elas foram construidas com uma mistura de concreto

e aco que sustentam grandes carregamentos provenientes de

lajes que vencem vaos de dimensoes extraordindrias. Além disso,
elas foram resolvidas de acordo com sofisticados e complexos

65 “Torre medieval” e “cidadela” sao termos utilizados por Villanueva ¢ Bo
ardi, respectivamente, para falar de seus projetos para o Museu de Belas Artes

Bard t te, para falar d jet M de Belas Art

de Caracas ¢ o Sesc Pompeia. Para mais informacdes sobre a “torre medieval” ver

pagina 80 desta dissertacao, e para mais informagoes sobre o termo “cidadela”,

ver pdgima 170 desta dissertagio.

66 Os artefatos de Caracas e Sao Paulo nao sio excessdes no campo da
modernidade. A partir da década de 1950, alguns arquitetos armaram seus
projetos em uma modernidade diferente, em intimeros aspectos, da normativa
moderna. A disciplina buscou suas ferramentas de trabalho em referenciais um
pouco mais longinquos. Le Corbusier direcionou seu olhar para o arcaico, como
na capela de Ronchamp (1950-54), nos projetos de Chandigard (1952-65) e

no convento La Tourette (1957-60), por exemplo. Mies van der Rohe desviou
suas atengdes para o cldssico, como comprovam a casa Farnsworth (1945-51),
os edificios na Lake Shore Drive (1948-1951) e o Crown Hall (1950-56),
apenas para citar os projetos nos arredores de Chicago. Tartilidades arcaizantes
e composi¢oes classicizantes temperaram e ampliaram o campo da modernidade
em arquitetura a partir da década de 1950.



célculos estrutrais, nao sio apenas meras respostas a demandas
modestas de vaos ou alturas. Tanto as paredes do MBAC quanto
as do bloco esportivo do Sesc Pompeia, nessas condicoes de
carregamento, nao poderiam ter sido construidas antes do século
XX. Sao paredes modernas.

Da mesma forma, as lajes, em ambos os casos, destoam dos planos
horizontais de entrepiso projetados até o inicio do século XX.

Elas nao foram feitas com madeira, tijolo ou pedra, nao foram
desenhadas para vencerem vaos modestos ¢ nao possuem espessura e
fabricagao corriqueira. Além disso, elas nao sao arcos ou ogivas, sio
planas e nervuradas. Estao empilhadas em mais de um pavimento e
foram construidas com concreto e ago de modo a sustentar grandes
carregamentos. Sao lajes nervuradas em dois sentidos com altura
de mais de 1m. Além disso, elas vencem vaos nio usuais: 21m no
Museu de Belas Artes de Caracas e 40m no bloco esportivo do

Sesc Pompeia. Essas lajes, nessas condigoes, nao poderiam ter sido
construidas antes do século XX. Sao lajes modernas.”

A segunda expansio do Museu de Belas Artes e o bloco esportivo
do Sesc Pompeia enquadram-se nas situagdes “supranormais”

da arquitetura moderna definidas por Carlos Eduardo Comas a
partir dos postulados de Lucio Costa. A necessidade de vaos livres
nao usuais para saloes €xpositivos e quadras esportivas resultou
em lajes especiais apoiadas em paredes portantes modernas.
Organizar e estruturar um edificio de modo especial, quando a
ocasido sugere e requer, foi a atitude adotada por Lucio Costa

no projeto da Universidade do Brasil, conforme ele descreve no
memorial, de 1936:

Vencido o pértico, estamos na grande praga onde
sobressaem o edificio da Reitoria e Biblioteca, ¢ o grande
Auditério de Le Corbusier e P. Jeanneret, vendo-se

no tltimo plano a horizontal das primeiras escolas. A
impressdo de serenidade e grandeza que se tem revela,
ainda aqui, a presen¢a da arquitetura. E que as duas
concepgdes opostas em que sempre se basearam todas as
suas manifestagées, ou seja, o espirito g(’)tico—oriental eo
greco-latino, ou melhor, mediterraneo, aqui se encontram
e completam. De um lado, o Auditério com seu teto
acustico suspenso A estrutura aparente - expressivo, quase
“dramidtico” como as velhas catedrais (ao contrdrio das
demais obras de Le Corbusier, sempre vazadas no mais
ltucido espirito mediterrineo); do outro, a Reitoria - prisma
impecavel, pura geometria; e, ainda aqui, uma escultura,
mas de aspecto diverso, senio mesmo oposto, ao da

67 Para mais informagoes a respeito de lajes nervuradas na arquitetura
moderna do século XX, ver: GARGIANTI, Roberto. L architrave le prancher la
plate-forme. Nouvelle histoire de la contruction. Lausana: Presses polytechniques et
universitaires romandes, 2008.
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primeira. Por qué? Porque estd desta vez na vizinhanca
de uma superficie unida, continua, fechada; e também
porque, para completar o equilibrio do conjunto, ela se
deve subordinar aos mesmos principios a que obedeceu a
composi¢ao do Auditdrio, repetindo assim, em outra escala,
o mesmo acorde. (COSTA, 2009, p. 82-83)

A “legitimidade da intengao plastica” do expressivo Auditério

que Lucio Costa posicionou na grande praga da Universidade do

Brasil ¢ modelo de arquitetura que almeja solucionar problemas

diversos dos enfrentados nos impecaveis prismas puros da

Reitoria e Biblioteca estruturados na forma “normal” moderna.

E justamente esse argumento de poder se valer de uma solugio

nio usual em circunstincias especiais que coloca tanto a segunda

expansio do Museu de Belas Artes de Caracas de Carlos Raul

Villanueva quanto o bloco esportivo do Sesc Pompeia de Lina Bo

Bardi no balaio moderno. Transformar estrutura e vedagao em

um sé elemento — a parede — devido a lajes grandes e espessas, e,

com isso, ter um perimetro estrutural paralisado, nao ¢ heresia, ¢

ser moderno. A modernidade pode acontecer até quando nao hé

chao desimpedido, cobertura vegetada ou janela independente e em

fita, sem cinco ou nenhum ponto. Carlos Raul Villanueva e Lina

Bo Bardi demonstram, com arquitetura feita de paredes portantes,

que o sistema moderno delineado por Costa, além de ser versatil e

abrangente, ainda estd em evolugao e comporta novas interpretagoes.



5.09 Lucio Costa,
projeto paraa
Universidade do
Brasil, Rio de Janeiro,
perspectiva da praca

de acesso, 1936.
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ANEXOS

Anexo A

Parte dos desenhos do projeto executivo da segunda expansao do
Museu de Belas Artes de Caracas, fornecidos por José Adolfo Pena,
engenheiro responsavel pela construgao do setor expositivo, em
comunicagao pessoal em 18 de setembro de 2017.
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Anexo B

Memorial descritivo da estrutura da segunda expansio do Museu
de Belas Artes de Caracas, fornecido por Paulina Villanueva, em
comunicacio pessoal em 23 de fevereiro de 2017. O memorial

¢ acompanhado de um documento intitulado “Especificaciones
para la construccion estructural” (Especificagdes para a construgio
estrutural), contendo 23 paginas, que todavia nao serd reproduzido
nos anexos deste trabalho mas estd disponivel no arquivo da
FundaciénVillanueva, em Caracas

P4gina 01 (BL14d4a)

AMPLIACION DEL MUSEO DE BELLAS ARTES EN EL
PARQUE LOS CAOBOS EN CARACAS. -

MEMORIA DESCRIPTIVA - ESTRUCTURA -

La solucién estructural del nuevo edificio para el Museo de Bellas
Artes consta de dos sistemas diferentes. Estos sistemas se deben a las
distintas funciones claramente diferenciadas y existentes en el Museo
(Exposiciones y Servicios).

El sistema correspondiente a las Salas de Exposiciones se compone
de ambientes livre con soportes perimetrales de forma cuadrada
ubicados verticalmente en cinco niveles.

El segundo sistema existente es irregular tanto en el sentido vertical
como en el horizontal con luces y condiciones de apoyos variables.
Entre estos dos sistemas existe un elemento estructural formado por
las rampas principales que se relacionan directamente con el segundo
sistema antes mencionado. Consideramos que para mejor claridad de
dichos sistemas es necesario tratarlos por separado.

Primer sistema: El sistema que comprende las Salas de Exposiciones
esta compuesto por grandes espacios de 21 x 21 mts con muros
portantes perimetrales de 12 mts. de largo en cada lado de 21 mts.
Ellibre espacio, o sea de 9mts. en cada plano del muro permite salir
con la estructura del entrepiso fuera del contorno. De esta manera
se forman los balcones en los tres lados. Por la abertura en el cuarto
lado se comunican con la otra parte del edificio. La forma cuadrada
y la semejanza de las condiciones de soportes en los cuadro lados
impone la idea de la solucidn que trabajaria en dos direcciones. Las
razones que dicen en pro de la solucién son de naturaleza de 16gica de
construccion a la vez de percepcion visual de espacios del Museo con
una reticula geométrica neutral.

La razén estructural de utilizar el sistema que trabaje en dos



direcciones viene dada por el hecho de que la gran carga propiay

util se reparte reduciendo asi las fuerzas internas en franjas en cada
direccion. También el piso se adapta mejor a toda accidn de cargas
concentradas o de sobrecargas locales siendo los nervios de una
direccion los elementos de reparticién de las cargas entre los nervios
de otra direccién. Eso también simplifica la solucion de las partes de
losa que forman balcones. La razén adicional es el hecho de que al
cargar en la misma manera todas las paredes exteriores en los planos
de los cuatro lados del contorno. Siendo entonces el sistema reticular
el mas légico para este caso, el problema viene del método mas

apropriado de
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construccién. Tomando en cuenta la luz de 21 mts. el peso proprio
de al estructura que tiene que absorver la carga util de 500 kgs./m?2.
resultarfa mayor que ésta, y asi en el caso de usar el concreto vaciado
en sitio, el peo del metro del piso serd del orden de 1.500 kgs./m2 la
carga muerta presentaria entonces 75% de la carga total lo que habria
que tratar como un mal concepto.

Las posibilidades de reducir el peso proprio del piso, preparando a
la vez la estructura del piso a los requerimientos arquitectdnicos (en
el espesor del piso hay que colocar las instalaciones y los aparatos

de iluminacién) vienen dadas por la tecnologia de la prefabricacién
de los elementos - de la estructura y la unién de estos elementos

en conjunto resistentes por medio de los cables del postensado.

Asi se puede lograr la forma de la estructura tal que el material

se encontrard donde sea necesario en cantidades apropiadas

y ahorrando donde se pueda. Estas posibilidades no existen
précticamente en el caso del vaciado del concreto en sitio lo que
resultaria en el peso exagerado de la estructura conforme con lo que
se ha dicho anteriormente.

La decisién de usar la prefabricacion para la construccién de los pisos
en los espacios grandes del Museo resulta también en la reduccién
de las cargas sobre las funciones reduciendo el costo de éllos en las
condiciones muy desfavorables en el Parque Los Caobos. Como
efecto adicional no econdmico la prefabricacién dé la posibilidad
de tener un periodo de construccion acelerado en el caso de
ejecutar los trabajos conforme con los planes de trabajos elaborados
apropiadamente. Las exigencias de la buena organizacién de los
trabajos y del alto nivel técnico para ejecutar este tipo de obra hacen
importante la decision de escoger la empresa apropiada en base de
otros criterios que los criterios convencionales de licitacion.

La solucién que se propone estd basada sobre la reticula de 3 mts. x
3mts. y consiste en el uso de tres tipos basicos de los prefabricados:
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1) los elementos llamados marcos que forman el cielo-raso y

ala vez cumplen tareas del cordén interior del sistema. 2) los
elementos llamados estrellas o cruces que se encuentran dentro de la
profundidad de la estructura y cumplen la tarea de alma multiple de
la placa uniendo los elementos de los cordones inferiores y superiores.
3) los elementos llamados losas o placas que se encuentran en el nivel
del piso cumpliendo a su vez las tareas del biridireccional cordén
superior del sistema.

El proceso del montaje consiste en la colocacion sobre andamios de
los marcos (elementos horizontales) e independiente de éllos de los
elementos de las almas-cruces, los cuales entran con sus bases en los
espacios libres entre
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los marcos. Las partes bajas de estas cruces ocupan espacios entre los
marcos en la regién de las esquinas de éstos siendo libres los espacios
entre los marcos a lo largo de las partes centrales de los lados de ¢llos:
Estos espacios entre los marcos parcialmente libres y parcialmente
ocupados por las bases de las cruces coinciden con las lineas de la
reticula bésica de 3 mts. x 3 mts. y dando lugar para los cables en cada
linea de ambas direcciones. Estos cables se trazardn por los ductos
(vaines) puestos en los espacios libres y por las aberturas en las bases
de las cruces. Los anclajes de los cables se encuentran afuera de las
superficies exteriores de las paredes portantes, siendo éstos ultimos
vaciados para esta etapa de la construccion hasta el nivel por debajo
de los extremos de los marcos del borde que penetran adentro del
espesor del muro. Los bloques del anclaje se apoyan horizontalmente
sobre los extremos de los marcos. La unién de las superficies del
contacto de los bloques del anclaje y de los extremos de los marcos
del borde asi como entre los lados de los marcos centrales y de los
lados de las bases de cruces es por la capa delgada del mortero. Asi el
cordén inferior de la futura estructura del piso esta preparada para
absorber la primera porcidn de la compresién debida al tensado

de los cables con la fuerza que presentard cerca de 50% de la fuerza
final (siendo ese orden de 110 toneladas). La compresion inicial de
los prefabricados en el nivel del cordén inferior serd del orden de

55 toneladas en cada fila de cada direccién. Esto se pueda lograr por
tensar un cable de los dos con toda la fuerza de 55 toneladas dejando
el otro sin tensar o por tensar uniformemente ambos cables con la
fuerza de 27.5 toneladas cada uno. Esta etapa de construccion sirve
para comprimir uniformemente la parte inferior de la estructura

sin inducir ninguna fuerza secundaria en otras partes de ellas, no
existiendo en este tiempo la unién en el nivel del cordén superior.
Se dard en ese periodo la posibilidad de acortarse el corddn inferior
conforme con medidas reales de los elementos y de las tolerancias



del montaje y de las uniones de los bloques del anclaje se desplazarin
adentro y tomardn las nuevas posiciones sobre las cumbres de las
paredes vaciadas hasta el nivel por debajo.

Una vez inducida la compresién inicial en la zona inferior de la
estructura se vaciara el concreto de las paredes por encina del nivel
anterior junto con el concreto vaciado en los volados diagonales
(ver plano E-), refuerzos alrededor de las alas a lo largo de los muros
(ver plano (E-), las losas vaciadas en el nivel del piso a lo largo

del contorno y los espacios por encina de las alas de cruces entre
prefabricados “Placas” hasta el nivel del piso bruto. Endurecido el
concreto de esta etapa se puede tensar los cables hasta el limite de
la fuerza del servicio de éllos, o sea otras S5 toneladas en cada fila.
Ahora la compresidn existe en el conjunto com-
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puesto de todos los prefabricados unidos debidamente entre si y en
las paredes de concreto unidos monoliticamente con la estructura del
piso.

El estado de las fuerzas es mucho mas complejo que durante la
primera etapa del postensado, porque la presién de los apoyos de
los gatos empuje adentro las paredes acortdndose los cordones
inferiores. Esto produce también la tenencia a levantarse las partes 261
centrales de la losa siendo ésto ya unido en el nivel del cordén

superior. Pero todo este desplazamiento sirve para contrarrestar los

desplazamientos contrarios debido a las cargas cuando se quiten los

andamios. Hay entonces que esperar que las superposiciéon de ambos

estados resultaria en la estructura menos deformada horizontalmente

y verticalmente que si el postensado de la segunda etapa no seria

aplicada en la manera prevista.

El andlisis de las fuerzas internas se obtuvo por el método “Stress”
parala carga de 1.500kgs. por m2. mds o menos 10% mds elevado que
la carga real (util més propia). Para reducir los valores extremos de
estas fuerzas o para reforzar las partes mas cargadas sin recurrir al uso
de los prefabricados distintos especiales, se introdujeron los refuerzos
adicionales que consisten en el vaciado del concreto armado
alrededor de las cruces que transmiten las cargas hacia las paredes y se
agregd los elementos vaciados y postensados diagonalmente frente
ala interseccion de las paredes portantes con las paredes laterals

de los balcones. Estas paredes presentan los volados muy altos en
comparacion a la longitud de elles y transmiten la carga a lo largo de
la unién entre dos paredes. Los momentos del volado producidos
por la carga de los muros laterales de los pisos en los balcones y de los
corrimientos en el frente de ellos estan equilibrados por las fuerzas
de compresién que entran en las losas de un piso y por traccién
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en la armadura adicional en el otro piso que penetra adentro de la
superficie de las losas por medio del concreto vaciado en las cuelas
entre de los prefabricados de la capa superior y del concreto de la

capa del acabado del piso.

Las paredes de concreto de resistencia de 250 kgs. / cm2. de espesor
de 30 cms. estan armadas por ambas caras con porcentaje y el tipo de
armadura que presenta el refuerzo necesario del concreto para resistir
todas las acciones de la carga del sismo y de la temperatura.

Segundo sistema: En esta parte se ha usado una reticula de 95 x 95
cms. con la intencién de mantener una cierta relacién estructural y
ambiental con el sistema usado en las Salas de Exposiciones.

Toda estalosa de 45 cms. de altura para mantener las vigas dentro de
la misma, serd encofrada con casetones plésticos que el desencordar
dejaran la estructura a la vista.
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Las rampas y ambientes adyacentes son losas macizas en obra limpia
como también los muros, barandas y corrimientos de concreto a la
vista.

La resistencia del concreto serd de 250 kgs./cm?2. y del acero de 2.000
kgs./cm2. El concreto se dosificara con plastiven.

El estudio antisismico se someti a un criterio de que dado este
orden de columnas y unos de soportes no es recomendable buscar
un sistema equivalente en un orden de columnas y los muros tan
desordenados, pues podria llegarse a unos nimeros tedricos sin que
resultasen verdaderos.

Teniendo en cuenta el tipo de la losa que tiene capacidad para
arriostrar distintos elementos o transmitir las fuerzas horizontales
en cualquier direccidn, tomando en consideracién los fuertes muros
en forma de cajas nos hace ver que todo este cuerpo trabajaria en
conjunto repartiéndose las fuerzas horizontales segun elementos de
mayor rigidez que son mds que suficientes. Todos estos elementos
expuestos a acciones de fuerzas horizontales se armardn con un
porcentaje de aproximadamente el uno por ciento.



Anexo C

Parte dos desenhos do projeto executivo do bloco esportivo do Sesc
Pompeia, fornecidos por Andre Vainer, arquiteto colaborador de
Lina Bo Bardi, em comunicagio pessoal em 10 de outubro de 2016.
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Anexo D

Video “Prefabricacion y Pretensado” (Pré-fabricagao e pré-tensio),
“Proceso constructivo de las salas de exposicion del nuevo Museo de
Bellas Artes de Caracas” (Processo construtivo das salas de exposi¢ao
do novo Museu de Belas Artes de Caracas) — Realizagao: José Luis
Gaprido, Raul Fuentes e Alfredo Lugo — Fotografia e montagem:
Andres Augusti. Enviado ao atuor por José Adolfo Pefa, engenheiro
responsavel pela execugao do bloco de salas expositivas da segunda
expansao do Museu de Belas Artes de Caracas, em comunicagio
pessoal em 15 de setembro de 2017.
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