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Abstract

This dissertation proposes an interpretive transformation of an Italian Pal-
ace, the Bardini Museum, characterized by a strong character conferred by
the nineteenth-century culture, the collection of antiques, which describes
the particular atmospheres of each space, designed by the antiquarian him-
self - Stefano Bardini. Its development is based on the question raised by
the international workshop “Collecting: a strategy to enter Museo Bar-
dini”, which lays on the discussion of the need to open the museum to the
city, transforming it into an active cultural equipment, and to create new

internal circuits that enhance the unique character of each room.

In this sense, a proposal of an extension that aims to strengthen the rela-
tionship between the pre-existing building and the new body is deepened,
without changing or canceling the original character of the environments,
and exploring different meanings and atmospheres from the design of a

new integrated promenade, that seeks a multisensory dimension.



Resumo

A presente dissertagdo propde uma transformagao interpretativa de um pa-
lacio italiano, o Museu Bardini, caracterizado por um forte caracter con-
ferido pela cultura oitocentista, o colecionismo de antiguidades, que des-
creve as atmosferas particulares de cada espago, projectadas pelo proprio
antiquario — Stefano Bardini. O seu desenvolvimento tem por base a pro-
blematica levantada pelo workshop internacional “Collecting: a strategy

bl

to enter Museo Bardini”, que assenta na discussao da necessidade de abrir
o museu a cidade, transformando-o num equipamento cultural activo, e de
criar novos circuitos internos que potenciem o caracter singular de cada

sala.

Nesse sentido, aprofunda-se uma proposta de extensao que pretende forti-
ficar a relacao entre o edificio pré-existente e o novo corpo, sem alterar ou
anular o caracter original dos ambientes, e explorar diferentes significados
e atmosferas a partir do desenho de uma nova promenade integrada, que

procura uma dimensao multissensorial.






Introducao

A pesquisa de colecionar atmosferas, tendo como objecto concreto o Mu-
seu Bardini, ¢ motivada por uma experiéncia pessoas na cidade de Florenga
e pela experiéncia de ter estagiado com o arquitecto Franco Pisani. Duran-
te esse periodo surgiu o interesse de explorar o conceito de colecionismo,
que caracteriza o interior da maioria dos palacios italianos oitocentistas.
A partir de uma simples curiosidade e vontade de compreender o sentido
de cultura dessa €poca, o trabalho procura dar resposta a necessidade de
repensar o significado do Museu Bardini, equacionando espagos e percur-
sos de exposi¢ao que potenciem o valor dos ambientes singulares que in-
tegram o museu, transformando-o num equipamento cultural actualizado

e aberto a cidade.

O particular interesse do museu vai para além da sua exposi¢ao de anti-
guidades, destacando a dimensdo sensorial no desenho de uma narrativa
arquitectonica, marcada pela diversidade tematica e programatica que de-
fine o caracter de cada sala. Assim, confrontamo-nos com uma colecao
de ambientes de identidade pessoal e gosto ndo-historico, projectada pelo

proprio antiquario, por Stefano Bardini.

A exploragdo do conceito colecionar atmosferas parte do desejo de for-
tificar a relagdo entre o edificio pré-existente ¢ o novo, encarando o seu
dialogo como parte integrante da modulagdo do espago e configuragao da
forma, que ¢ determinante para o entendimento da arquitetura contempo-

ranea.

O trabalho apresenta o conceito colecionar no sentido de procurar, reco-
lher e explorar um conjunto de dispositivos espaciais que dialogam entre si
e estabelecem uma relagdo de conjunto entre o novo e o pré-existente, sem
perder o caracter singular e independente de cada sala. O titulo colecionar
atmosferas vai ao encontro desta unidade do conjunto, preservando o es-
pirito de colecionismo e explorando diferentes significados e atmosferas a

partir do desenho de uma nova promenade.

11



O desenvolvimento do trabalho assenta na problematica levantada pelo
workshop internacional “Collecting: A strategy to enter Museo Bardini”,
que propde o desenho de uma extensdo, evocando como principais obje-
tivos o redesenhar dos circuitos internos do museu e o fortalecer da sua
comunicac¢do com a cidade, abrindo-o a malha urbana. Neste sentido, o
desenho da nova estrutura deve reformular o acesso principal do museu
e introduzir novas valéncias que o complementem, sem alterar ou anular
o significado original das atmosferas de Bardini. Este workshop interna-
cional envolveu as seguintes escolas: “International Studies Institute of
Florence”, “Marywood University School of Architecture, “University of
Maryland School of Architecture”, ¢ “Delft University of Technology, Fac-

’

ulty of Architecture.’

De modo a aprofundar o conceito anunciado e complementar a realizacao
do projecto, foram selecionados trés casos de estudo, com o intuito especi-
fico de compreender a metodologia de intervengado e incorporacao, temas
de desenho e opgdes projectuais, na relacdo dos edificios intervencionados
na cidade. Nesse sentido, as obras de Franco Albini, David Chipperfield e
Peter Zumthor sdo convocadas para abordar questoes de projecto que estdo

associadas a problematica levantada pelo workshop internacional.

Nos Palazzos Bianco e Rosso, Franco Albini evoca atmosferas interiores
através da introdug@o de novos materiais, elementos arquitectonicos e da
incorporagao de novos dispositivos de iluminagao e suporte de pegas, pre-
servando as caracteristicas originais dos palacios genoveses. No Museu
del Tesoro, a concepgdo de uma extensao para a Catedral de Sdo Louren-
¢o, construida com o intuito de preservar e expor a sua colecao litargica.
A modulagao do espago e configuragdo da forma sdo desenhadas segundo
uma narrativa arquitectonica que procura enaltecer o tesouro através de

jogos perspécticos entre o observador e o espago.

No Neues Museum, David Chipperfield estabelece como principios repa-
rar e complementar sempre que possivel o volume pré-existente e desenhar
novos espac¢os de modo a rematar o edificio, respeitando o desenho arqui-

tectonico original.



O Kolumba Museum, de Peter Zumthor, integra as ruinas na nova estrutu-
ra, estabelecendo como um dos principios fundamentais do projecto a in-
corporacdo e conservagao de um edificio histérico. Os novos espagos que
complementam o museu sao desenhados sob esta estrutura, organizados

por um percurso expositivo com atmosferas particulares e inicas.

Neste sentido, a dissertacdo desenvolve-se em trés momentos: Entender,

Interpretar e Dialogar.

No primeiro momento, Entender, o texto A Cidade e a sua Arquitectura
desenvolve o estudo do nucleo onde se localiza o Museu Bardini, desde o
rio Arno até os limites da muralha, de modo a compreender a sua evolugao
e expansdo. O texto O Edificio e o seu Significado explicita o entendimen-
to espacial e temporal do museu, nomeadamente a sua evolugdo e cresci-
mento ao longo das épocas, com o propdsito de interpretar os ambientes

presentes nas diversas salas segundo a percepcao de Bardini.

No segundo momento, Interpretar, o texto Workshop internacional “Col-
lecting: A strategy to enter Museo Bardini” expde o objetivo, o progra-
ma, a estratégia e os temas de desenho das diversas propostas de trabalho
das escolas participantes. O segundo texto Referéncias: problemas temas
e opgoes retrata os casos de estudo - Franco Albini, David Chipperfield e
Peter Zumthor - com o intuito de compreender as diferentes metodologias
e modos de ver a arquitectura. Incide, especificamente, sobre o didlogo do
novo com o edificio pré-existente, sem anular ou perturbar a sua esséncia,

respeitando os principios originais e introduzindo novas valéncias.

No terceiro momento, intitulado de Dialogar, explicita-se a proposta, que
tem como foco o delinear de uma estratégia de projecto para o Museu Bar-
dini, através da interpretagdo das diferentes camadas do tempo do edificio

e das suas respectivas atmosferas.

O processo de desenho ¢é entendido como viagem de experimentagdo, de
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avangos e recuos, da constante procura da esséncia.' Nesse sentido, propde
uma resposta aos temas langados pelo workshop e as necessidades actuais
do museu. Este capitulo divide-se em duas partes: entre volumetrias e
geometrias, justificando o tipo de extensdo na inser¢ao do lugar, ¢ entre
geometrias e atmosferas, expondo as atmosferas interiores desenhadas por

uma promenade Unica que valoriza todo o conjunto.

Por fim, nas consideracdes finais, o Coleccionar Atmosferas ¢ um espago
de reflexdo sobre como uma colecdo particular de espagos contribui para a
interpretagdo de narrativas arquitectonicas fazendo a analogia de um pala-
cio oitocentista com equipamentos culturais contemporaneos. Um dialogo
que realga a viagem de experimentagdo e o processo de desenho na cons-
trucao de uma estratégia de projecto que explora a dimensdo multissenso-

rial.

1. “(...) an essential space that which is formed by only the indispensable number of elements
capable of translating an idea with precision. This Architecture, whose materiality is a BUILT
IDEA, whose TIME is built by LIGHT, and whose SPACE is constructed by GRAVITY, is that
Architecture called ESSENTIAL.” Campo Baeza in TUUKKANEN, Pirkko, “Architecture of
the Essential: The 6th International Alvar Aalto Symposium”, Ed. Alvar Aalto Symposium,
1995, p. 116.









I. Entender



“Floren¢a ¢ uma cidade concreta; mas a memoria de Flo-
renga ¢ a sua imagem adquirem valores que valem e represen-
tam outras experiéncias. Por outro lado, esta universalidade da
sua experiéncia nunca nos permitira aperceber completamen-

te aquela forma precisa, aquele tipo de coisa que ¢ Florenga.” ?

2. ROSSI, Aldo, “A Arquitetura da cidade”, Barcelona, Ed. Cosmos, 2001, p. 31 e 32.
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A Cidade e a sua Arquitectura

Compreender a evolugado e a expansao do Museo Bardini requer uma per-
cepgao geral do nucleo urbano que o envolve. O entendimento de que um
edificio faz parte de um todo e, portanto, a sua posi¢ao e caracter na malha

¢ fundamental. Pretende-se ler a cidade como uma estrutura espacial®.

Assim, sera necessaria uma analise urbana e temporal da arquitectura da
cidade®, desde o rio Arno até os limites da muralha, incluindo as portas de
San Giorgio e San Miniato. Dentro deste dominio considera-se essencial
analisar o desenvolvimento do desenho urbano como também dos edificios
importantes que contribuiram para o crescimento do negocio de Stefano
Bardini, nomeadamente o Palazzo Mozzi e respetivo jardim, a Villa Bardi-

ni, e claro, o museu.

Verifica-se um crescimento da cidade ao longo dos séculos desde a pri-
meira muralha, datada do periodo dos romanos, até¢ a quarta e ultima do
século XIII, construida depois da guerra entre Guelfi e Ghibelini. Assim,
um pequeno territorio que inicialmente se localizava apenas de um lado do
rio Arno expande os seus limites para a outra margem, de modo a tirar um

maior proveito do caudal da dgua. Note-se na importancia do rio relativa-

3. “(...) para uma historia do estudo da cidade, pode-se afirmar que existem dois grandes siste-
mas: o que considera a cidade como o produto de sistemas funcionais geradores da sua arquitec-
tura, e, portanto, do espaco urbano, ¢ o que considera a cidade como uma estrutura espacial. No
primeiro caso a cidade nasce da analise de sistemas politicos, sociais, econémicos, ¢ ¢ tratada
sob o ponto de vista destas disciplinas; o segundo ponto de vista pertence de preferéncia a ar-
quitectura e a geografia.” - ROSSI, Aldo, “A4 Arquitetura da cidade”, Barcelona, Ed. Cosmos,
2001, p. 35.

4. “(...) porque esta arquitectura ¢ a parte integrante do homem; € a sua construcdo. A arquitec-
tura ¢ a cena fixa das vicissitudes do homem, carregada de sentimentos de geracdes, de aconte-
cimentos publicos, de tragédias privadas, de factos novos e antigos. O elemento colectivo e o
privado, sociedade e individuo, contrapdem-se e confundem-se na cidade, que ¢ feita de tantos
pequenos seres que procuram uma organizagdo e, juntamente com esta, um pequeno ambiente
para si mais apropriado ao ambiente geral.” - ROSSI, Aldo, “4 Arquitetura da cidade”, Barce-
lona, Ed. Cosmos, 2001, p. 33.
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01.

Desenho axonométrico do conven-
to San Gregorio della Pace, 1584.
02. Implantagdo do convento San
Gregorio della Pace, 1808.

03.

Representagdo das quatro mu-
ralhas, 1870.

04.

Ruinas do convento de San Grego-
rio della Pace, 1870.

05.

Palazzo Bardini e Palazzo dei Moz-
zi, 1910.

06.

Implantacdo actual do Museu Bar-

dini, 2007.

Legenda Cromatica:

Linha Verde: 1* muro construida no
periodo dos Romanos;

Linha Amarelo: 2° muro construida
no periodo de Carlos Magno;
Linha Azul: 3° muro construida no
periodo de Dante

Linha Vermelho: ultimo muro con-
struido no periodo dos Guelfos e
Gibelinos.

Mancha vermelha: Palazzo Bardini

Mancha azul: Palazzo dei Mozzi.

mente ao processo de ampliagdo e evolugdo da cidade.

A partir da analise dos esquemas desde o século XVI até a época actual,
observa-se a transformacao da igreja de San Gregorio della Pace do século
XIII para o museu Bardini, e de toda a area envolvente. Efetivamente, a
frente do rio teve um papel fundamental na definicdo do tragado das ruas
e do espaco publico, nomeadamente na inser¢ao de uma avenida junto ao
rio, da via de Renai e da piazza dei Mozzi. Através da imagem 03, consta-
ta-se que a terceira muralha atravessava a Ponte alle Grazie, colocando a
igreja do lado externo da sua fronteira. Apds a construcao de novos muros,
esta area tornou-se um ponto chave de entrada no centro da cidade devido
a sua posicao relativamente as portas San Miniato e San Giorgio, que se

inserem na nova estrutura.

Em 1865, Florenga ¢ nomeada capital durante quatro anos, pouco tempo
depois da formagao do reino de Italia em 1861. Mais tarde, em 1881, Ste-
fano Bardini adquire o conjunto da igreja e do convento com o intuito de o
transformar no seu palacio de antiguidades. Devido a uma reforma urbana
do centro histoérico de Florenga®, o antiquario recolhe fragmentos de pedra
dos palacios e igrejas que foram destruidos, para produzir as suas composi-
¢oes artisticas, como uma collage de artefactos de varias épocas. Este tipo
de intervengdo verifica-se tanto no interior como no exterior do palacio,

nomeadamente nos elementos que compdem a fachada.

Neste sentido, o edificio representa uma expressao no exterior que corres-
ponde a sua representatividade na cidade, marcando uma posicao; contu-
do, a mesma nao se reflete para o interior. Verifica-se uma imagem unitaria
na face externa diversa da interna, sendo esta tltima caracterizada por uma

grande variedade de salas que transmitem diferentes ambientes.

O Palazzo Mozzi, localizado no cruzamento do alinhamento da Ponte alle

5. Durante o periodo em que Florenga se tornou capital, o centro histdrico passou por uma
complexa reforma organizada segundo o plano de Giuseppe Poggi. Em semelhanga ao plano de
Haussmann, em Paris, foram destruidos quarteirdes, como o antigo mercado e o bairro judeu,
para que se abrirem ruas e foram preservados alguns monumentos pertencentes ao patrimonio.
Os muros da cidade também foram demolidos para a sua extensdo, através da construcdo de

avenidas e pragas como, por exemplo, a Piazzale Michelangelo.

23



Grazie e da via d’Bardi, pertencia a uma poderosa e rica familia reconheci-
da pelos seus servicos de tesouraria prestados aos pontifices, durante varias
geragoes. Efetivamente, o seu império foi crescendo ao longo das épocas
e, por conseguinte, no século XV, os Mozzi tornaram-se proprietarios de
todo o complexo: o palacio, os jardins e a Villa Belvedere. Em 1880, per-
deram este conjunto devido a uma crise econdomica, ficando sob a custodia
da princesa Vanda Carolath von Beuthen, e mais tarde, em 1911-1912, foi
comprado pelo colecionador e antiquario Stefano Bardini®. Bardini tinha
como objetivo renovar e criar uma terceira galeria de arte, para além do
seu museu, de modo a formar um tinico conjunto de exposi¢ao para a sua
colegdo. No entanto, a crise econémica do pds-guerra nao o permitiu, con-
vertendo o Palazzo Mozzi apenas num armazém de obras e laboratorios de

restauro.

O alcado deste palacio apresenta caracteristicas da arquitectura medieval
do século XIII, datadas entre 1266 ¢ 1273.7 Atualmente, a fachada de al-
venaria desenha a rua d’Bardi e abre para a Piazza Mozzi, através de uma
torre alta que marca a entrada principal. Esta ¢ definida por um grande
portao e pelo brasdo de familia. Deste modo, o algado ¢ desenhado por
uma sucessao de vaos que assinalam os respetivos pisos. O piso térreo €
determinado por uma sequéncia de aberturas com arcos salientes, asse-
melhando-se a uma arcada, seguindo-se um conjunto de pequenas janelas
quadradas e, por fim, nos pisos superiores, retoma-se a logica dos vaos

com arco representada no rés-do-chao.

O Giardino Bardini passou por uma série de transformagdes ao longo dos
séculos, desde um pequeno campo agricola medieval para uma grande pro-
priedade composta por diversos jardins, inclusive a Villa Belvedere. Bar-
dini acrescenta o seu gosto de colecionador e de verdadeiro conhecedor de
arte antiga, mediante a colocagdo de estatuas, nichos e pequenos aponta-

mentos de fragmentos de marmore, de diferentes épocas.

6. BENEDICTIS, Christina; SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano: Ed.
Electra, 1984, p. 62.
7. Reportorio de Arquitectura Civil de Florenga. http://www.palazzospinelli.org/architetture/

ricerca.asp
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Localizado no outro lado do rio, este conjunto ¢ caracterizado pela sua
vista panoramica sob a cidade de Florenga, devido a sua posic¢ao longe do
centro histdrico e ingreme implantacdo sob o monte. Define-se pela sua
area de quatro hectares, compreendida entre a antiga muralha desde a porta
de San Miniato até San Giorgio, pela Villa Bardini (antiga Belvedere) e
pelo limite das habitagdes ao longo das ruas d 'Bardi e S. Niccolo, inclusive

o0 Palazzo Mozzi.

Deste modo, a entrada do jardim desenha a frente da via d’Bardi na conti-
nuidade do Palazzo Mozzi. Através da bilheteira, inicia-se o percurso pela
cota inferior do jardim e prossegue-se até chegar ao topo. Este desenho ¢
pensado para o visitante, que tem a liberdade de deambular no espaco, de

escolher e organizar o seu caminho e, sobretudo, de o experienciar.

Assim, o jardim esta organizado segundo trés momentos: no centro situa-
-se um espago verde com uma escada barroca que se encontra a eixo de um
tracado ortogonal com patamares, compostos por canteiros de flores. Do
lado esquerdo, um campo agricola tipicamente toscano, com diversos tipos
de arvores de fruto e de flores. Dentro da mesma area, manifesta-se um
anfiteatro natural desenhado apenas com muros de pedra que acompanham
as curvas de nivel do terreno. No entanto, este anfiteatro esta encerrado
uma vez que este espago funciona, atualmente, como um armazenamento
de pecas de marmore que Bardini foi recolhendo ao longo da sua vida de
antiquario. As pecas encontram-se abandonadas e deterioradas devido as
condigdes atmosféricas. Por fim, do lado direito do monte, localizam-se
um bosque inglés, definido por uma grande diversidade de arvores de gran-

de porte, e um pequeno canal de agua chinés.

Quando chegamos ao topo somos deslumbrados com a vista sob o centro
histérico. Aqui, encontramo-nos num lugar totalmente refugiados da de-
sordem e do caos presentes na cidade, num ambiente rodeado de natureza e
de uma paz absoluta. Neste espaco, localiza-se uma pequena /loggia e dois
complexos, construidos posteriormente, que incluem uma sala de confe-

réncias e um espago de exposi¢des temporarias.

A descida pelo bosque inglés € representada pela Villa Bardini composta
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07.

Vista panoramica da cidade.

08.

Algado principal do Palazzo Mozzi.
09.

Estatuas de Bardini enquadram a
paisagem.

10.

Jardim Chinés, Giardino Bardini.
11.

Teatro natural, no Giardino Bardini.
Atrés, encontram-se os fragmentos

de pedra abandonados.

27



pela sede da Fondazione Parchi Monumentali Bardini Peyron, a sociedade
Toscana di Orticultura e o Museo Annigoni. Num outro edificio localizam-
-se um restaurante ¢ uma cafetaria abertos ao publico. Neste ponto temos
duas opg¢des para terminar a visita - regressar ao local de entrada ou utilizar
o acesso pela Costa de S. Giorgio e continuar o percurso para os jardins
Boboli, no Palazzo Pitti, contornando o forte Belvedere. Todo este conjun-
to pode ser lido como uma grande avenida verde com um ambiente parti-

cular, fora do centro histérico e com uma vista panoramica sob a cidade.

Anos mais tarde, em 1914, Bardini fecha o seu negdcio e dedica-se a idea-
lizagdo e concepgdo da sua propria galeria pessoal. Posteriormente em
1922, apds a morte do antiquario, o municipio de Florenga fica responsavel
pela sua heranga - 0 palazzo e o tesouro.® De modo a valorizar este legado
e dar continuidade ao seu trabalho, o Palazzo Bardini é inaugurado como
Museo Civico Stefano Bardini, em 1925.

Contudo, na segunda guerra mundial, para além dos inumeros edificios
destruidos, encontra-se a Ponte alle Grazie, localizada no alinhamento da
Piazza de’Mozzi e Museu Bardini, que serd posteriormente reconstruida
e inaugurada em 1957. Mais tarde, em 1966, a inundacdo do rio Arno,
provoca danos incalculdveis no patrimonio artistico: milhares de volumes,
incluindo manuscritos preciosos e raros foram cobertos com lama, na bi-
blioteca nacional central, e colecdes de obras de arte ficaram totalmente
destruidas, nos museus. Neste sentido, ocorreu um movimento de soli-
dariedade internacional que partiu de voluntarios de diversos paises, que
viajaram para Florenga com o intuito de ajudar na recuperagao do patrimo-
nio. Foram dois dias intensos de terror, até que o rio voltasse para o seu
leito normal. Outras cidades, banhadas pela bacia hidrografica do Arno,
também foram devastadas como Pontedera, Lastra a Signa, Signa, Campi

Bisenzio, Quarrata e o Mugello.

No entanto, devido a estes acontecimentos tragicos, o museu fecha e ape-

nas ¢ reaberto ao publico em 2009.

8. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e

novecento”, Polistampa, 2011, p. 128.
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12.

Ponte alle Grazie durante a inun-
dagdo, 1966.

13.

Inundagdo do rio Arno, 1966.
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14.



14.

Oltrarno: O outro lado do rio Arno.

O Edificio e o seu Significado

O Museu Bardini, reconhecido como um palacio oitocentista, ¢ caracteri-
zado por uma diversa e distinta colecao de pinturas, esculturas, ceramicas,
tapecarias, mobilias, armas e artefactos de varias épocas. Para além desta
multiplicidade de obras de arte, o museu explora o seu interior com dife-
rentes atmosferas tendo em conta a sua diversidade temdtica e programa-

tica, procurando transmitir uma determinada espacialidade em cada sala.

Efetivamente, sdo as interpretagdes e intervencdes de Bardini no espago
que criam uma estrutura arquitectonica unica através da conjugacao de
fragmentos estilisticos’, variadas composi¢des e justaposi¢do de leituras
horizontais e verticais, que conformam uma atmosfera particular e Gnica
em cada sala. Estas atmosferas sdo de identidade pessoal e gosto ndo-his-
torico, projectadas pelo proprio antiquério, com o objetivo de interpretar

uma promenade particular num museu de ambientes.

Relativamente ao seu percurso, Stefano Bardini iniciou a sua carreira como
pintor através de uma formagao na Accademia di Belle Arti (Escola de Be-
las Artes), mas rapidamente abandonou esta actividade para realizar um
sonho maior, o de se tornar num comerciante de antiguidades. Durante o
século XIX, a cidade de Florenga explora um novo conceito de colecionar

e vender antiguidades como obras de arte', tendo como conseguinte, um

9.  “Bardini was used to juxtaposing such elements to wooden sculptures or stone artefacts
— which he often assembled so as to make even fragments look more charming and appeling —
pursuing an aesthetic balance among the different materials and their shapes.” — MANNINI,
Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e novecento”,
Polistampa, 2011, p. 130.

10.  “Favorable socio-political circumstances combined with specific legislative provisions
(...) mad a way for the flourishing of tradition and collecting of art, attracting collectors of
the highest level. Over a span of eighty years (1850-1930), a special connection created be-
tween the city, with its great tradition of art and history and its exquisite craftsmanship, and
an enlightened foreign clientele capable of understanding Florence's true nature: its cultural
roots, ancient, elegant and understated character.” — MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori:

collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e novecento”, Polistampa, 2011, p. 45.
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conjunto de conferéncias e exposi¢cdes. Nomeadamente em 1861, na Ex-
posicao Nacional de Florenga, Bardini descobre o conceito do ecletismo,
predominante nos setores de artesanato antigo e artistico. Mais tarde, em
1872, expande os seus conhecimentos para uma escala internacional atra-
vés de contactos alemées, nomeadamente com Wilhelm von Rohe, director
da colegdo antiquaria dos Royal Museums em Berlim." Por fim, em 1881,
inicia o seu proprio negocio construindo um novo Palazzo sob as ruinas de

um antigo convento, San Gregorio della Pace, na Piazza de’Mozzi.

De facto, este periodo de 1880-1890 pode ser considerado o momento-
-chave para o mercado do antiquario, transformando-o num verdadeiro co-
nhecedor da arte antiga e do renascimento. Um homem de gosto refinado,
caracterizado pela sua personalidade de prestigioso conselheiro artistico
de iminentes homens de cultura e de criticos estrangeiros, responsavel por
inéditos métodos de restauracdo, sendo considerado um habilissimo co-

merciante.?

“The collector (...) collects, describes, arranges, creates, and
evokes the thread of his story by juxtaposing, interpreting, and
making the objects “talk”. The guiding principle of this ‘“or-
nament decoration” resides in theatrically superimposing, re-
grouping and matching — never in the separating and classi-

fving — of objects of various quality, provenances and styles.”"

Para além da grande procura de obras de arte, os clientes de Bardini deseja-

vam reproduzir o ambiente de uma determinada sala nas suas proprias ca-

11. MANNINIL Lucia; “Le stanze dei tesori. collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento
e novecento”, Polistampa, 2011, p. 127.

12. BENEDICTIS, Christina; SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano: Ed.
Electra, 1984, p. 99.

13. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento

e novecento”, Polistampa, 2011, p. 48.”
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sas, recorrendo aos seus conselhos.'* Assim, o Palazzo funcionava como
um show-room, ou seja, os clientes eram convidados a visitar e, sobretudo,
a vivenciar estes espagos definidos por uma harmonia unica, a qual os
transportava para a época ou €pocas presentes no conjunto arquitetonico.
Mais do sonho de representar uma sala de um palécio italiano na propria
habitagdo, o projecto de Stefano Bardini incentivou outros a construir o
seu proprio negocio como por exemplo Nélie Jacquemart e Edouard An-
dré, em Paris, e Isabella Stewart, em Boston. Posteriormente, estes pala-
cios privados foram transformados em museus de modo a expor publica-

mente a colegao.

Em analogia ao museu Bardini, a casa de John Soane também apresenta
uma variadissima colec¢do de atmosferas criada por um percurso de gosto
unico, transmitindo os seus interesses, paixdes € a sua visdo artistica de

uma composi¢do historica e harmoniosamente bela.'

Durante o periodo de 1792-1825, Soane adquire as casas 12, 13 e 14 loca-
lizadas na praca Lincoln s Inn Fields, em Londres, com o intuito de recons-
trui-las e transforma-las num unico edificio para expandir a sua colecgao.
Note-se que este exemplo se insere no mesmo sentido de cultura de época

do que Stefano Bardini.

Ao contrério de Bardini, o paldcio-museu que se dedica ao colecionismo e
a arte de expor, a casa-museu de John Soane conjuga diferentes narrativas
num mesmo lugar — a exposi¢ao, a habitagdo e o espago de trabalho. Neste
tipo de constru¢do, predominante no século XIX, a cole¢do e a residéncia
convergem no mesmo espaco. Deste modo, denominavam-se de Rooms of
taste, refletindo uma paix@o por um certo modo de viver, onde se discutia

um determinado sentido de cultura da época, trocavam-se impressdes €

14.  “(...) we can imagine the coming and going of Italian and foreign clients who made a
pilgrimage to this showroom-dwelling, in search of works for their collections, but especially
looking for advice on how to assemble and exhibit them.” - MANNINI, Lucia,; “Le stanze dei
tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e novecento”, Polistampa, 2011, p. 54.”
15. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento

e novecento”, Polistampa, 2011, p. 49.”
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15.

Museu Jacquemart-André, Paris.
16.

Museu Isabella Stewart Gardner,
Londres.

17.

Corte do Museu de John Soane.
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18.

Aguarela da Sala do Monge, Museu
John-Soane, autoria de J. M. Gan-
dy, 1825.

19.

Aguarela do corredor e escada de
acesso ao estudio, Museu John-So-

ane, autoria de J. M. Gandy, 1825.

negociavam-se antiguidades.'¢

Soane projecta, como arquitecto e como colecionista, procurando a essén-
cia da geometria nas suas fontes de inspiracdo para reinventa-las de um
modo pessoal, redutivo e simplificador, evocando-as com o seu proprio

estilo'’, caracterizadas por:

“(...) um conjunto homogéneo em sua inscripcion estilistica,
pero heterogéneo por la diversidade de la procedéncia y el va-
lor de sus piezas, hecho de multiples objetos cuyo mayor interés
parece residir em su capacidade de evocacion de ruinas y cli-
mas distantes, conocidos, admirados y mantenidos em la memo-
ria gracias a aquellos fragmentos de arquiecturas del passado
que parecen adquirir em manos de Soane el valor de la remini-
scéncia platonica: son imdgenes nuevas de um arquétipo dormi-
do em el inconsciente, recuerdos de los momentos de uma vida
anterior em que el hombre contemplaba de um modo inmediato y
direto el mundo de las ideas. Grecia y Roma estan em ellos y su
mera presencia vivifica el legado de la antiguedad em el espiritu

del artista que los contempla, pieza a pieza y como conjunto.”®

A evocagdo da memoria existente nos fragmentos arquitectonicos poten-
cializa o legado de antiguidade presente no espirito do artista que os con-
templa, quer individualmente peca a pega, quer como um todo pertencente

a um conjunto.

Desta forma, somos absorvidos por uma poética da Arquitectura presente
nestas atmosferas, que se transmite para além da conjugacdo das obras
de arte como fragmentos, mas também pela sua colocagdo (no sentido de

localizag@o) e hierarquia (como ordem de importancia) no espaco, a sua

16. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento
e novecento”, Polistampa, 2011, p. 45.

17. MOLEON, Pédro, “John Soane (1753-1837) y la arquitectura de la razon poética”, Ma-
drid: Mairea, 2001, p. 163.

18. MOLEON, Pédro, “John Soane (1753-1837) y la arquitectura de la razon poética”, Ma-
drid: Mairea, 2001, p. 167.

37



relacdo de proximidade com outros elementos e a sua integracdo com o
conjunto espacial. Deste modo, encontramo-nos perante um conjunto de

multiplos tragos intemporais'.

No caso do Palazzo Bardini, o facto de ter sido edificado a partir da recons-
trucao das ruinas da igreja de San Gregoria della Pace e do convento adja-

cente, localizado na Piazza de’ Mozzi, torna-o num caso de Unico interesse.

O conjunto eclesiastico do século XIII, considerado um dos mais antigos e
importantes simbolos historicos florentinos?’, foi construido em memoria
da paz instalada com o fim da guerra entre Guelfi e Ghibellini. O antiqua-
rio adquire este conjunto, em 1881, outrora propriedade da familia Mozzi,
com o objetivo claro de o transformar num palacio de exposi¢des de obras
de arte. No entanto, encontra-se em ruinas, num total estado de degrada-

¢do, aquando da sua compra.

Deste modo, procedeu-se a transformacao do convento para um palacio,
partindo do principio da reformulacdo e recomposi¢cdo do conjunto exis-
tente, preservando o sistema original de paredes estruturais assim como a
sua logica da divisdo dos espacos. O desnivel do edificado relativamente a
rua foi mantido e a escada exterior que dava acesso a entrada da igreja foi
removida®'. Quanto ao interior, através de pequenas demoli¢des e insergao
de duas novas escadas obtemos um conjunto de salas, caracterizadas por
distintos ambientes, ligadas por um percurso arquitectonico. Na verdade, a

diversidade espacial interior parte, também, da transformagao do edificio,

19.  “(..) lo que determina um intencional efecto de la obra sobre el espectador no esta em
los detalles de los componentes del conjunto, sino em la posicion de estos componentes dentro
de un orden espacial previsto, que enfatiza o atenua sus propriedades y los subordina a la
concepcion de um espacio estructurado que es a la vez um dentro entre limites, contenido y
continente, interior y contorno. Se llega asi a la consecucion del espdcio como condicion para
la recepcion simultanea de multiples rasgos intemporales, o mejor, atemporales, al margen del
tiempo.” - MOLEON, Pédro, “John Soane (1753-1837) y la arquitectura de la razon poética”,
Madrid: Mairea, 2001, p. 170.

20. BENEDICTIS, Christina; SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano: Ed.
Electra, 1984, p. 16.

21. A igreja era sobrelevada relativamente ao nivel da rua. Esta caracteristica era inerente a
sua propria construgdo que, devido a proximidade do rio Arno, teria permanecido exposta a

frequentes inundagdes. Deste modo, o piso inferior libertava-se para servir de cripta.
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promovendo a sua fragmentagao.

“Entre 1881 e 1883, com a colaboragdo do arquitecto Corin-
to Corinti, da-se forma ao novo palacio. A fachada ¢ marcada por
um gosto do século XVI e para as janelas do primeiro andar fo-
ram reutilizadas as ediculas provenientes dos altares da igreja de
Sdo Lourenco, em Pistpia. No portdo foi colocado o brasido da
familia Cattani da Diacceto, ja presente no Duomo de Fiesole. O
interior foi resolvido através de grandes fontes de luz. Foram cu-
idadosamente utilizados diferentes tipos de iluminac¢do para cada

um dos ambientes, umas vezes através de grandes janelas e ou-

tras através de claraboias, para criar e sugerir varias atmosferas.”?

Bardini era reconhecido por recolher fragmentos arquitectonicos resul-
tantes das demoligdes dos edificios emblematicos do centro de Florenga®
para os transformar e incorporar nas suas invengoes. Este tipo de interven-
¢ao verifica-se tanto na fachada principal como no interior, nomeadamente

nas composi¢des dos objectos de arte.?*

Efectivamente, a compreensdao do espaco e a sua leitura desenvolve-se

22. “Frail 1881 eil 1883, con la collaborazione dell architetto Corinto Corinti, si diede for-
ma al nuovo palazzo. La facciata fu improntata ad un gusto neocinquecentesco e per le mostre
delle finestre dal primo piano furono utilizzate de edicole degli altari proventi dalla chiesa di
San Lorenzo di Pistoia. Sul portone fu colocato lo stemma della famiglia Cattani da Diacceto,
gia murato nel Duomo di Fiesole. L’interno fu sistemato com grandi fonti di luce. Fu accura-
tamente realizzata uma diversa illuminazione per ogni singolo ambiente, ora con grandi fines-
troni, ora con lucernai, per creare suggestioni e atmosfere.” MANNINI, Lucia; “Le stanze dei
tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e novecento”, Polistampa, 2011, p. 127.
23. 1880: Reforma urbana do centro histdrico de Florenca e implantagdo de um novo plano
urbanistico.

24.  “The typical Bardini wall was characterized by a sundry crowd of objects: immense por-
tals, or parts of them, and stone fragments (escutcheons, friezes, corbels, brackets, columns,
bases and capitals) from the buildings demolished in the area around the old market, they were
arranged in pairs or by shape, or lined up according to typology (...)". - MANNINI, Lucia;
“Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento e novecento”, Polistam-
pa, 2011, p. 56.”
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20.

- Algado principal do Palazzo Bardi-
" ni, 1881.
21.
Palazzo Bardini e Palazzo Mozzi,
1881.
22.
Planta da igreja e do convento de

San Gregorio della Pace antes da

reconstru¢do de Stefano Bardini,
1881.

23.

Planta da igreja e do convento de

San Gregorio della Pace, 1775.
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24.

Sala di Dipinti, 1890.

25.

Sala della Finestra Sarda, entre
1883-1893.

26.

Sala del Terrazo, com os painéis de

ouro.

através da rela¢do luz-sombra®, adquirindo uma existéncia evocadora que
activa a memoria e as sensagoes, € potencia a experiéncia bindmio corpo-

-espago.

Assim, as aberturas de luz sdo pensadas segundo o caracter de cada es-
pago uma vez que os vaos sao intensionalmente abertos quer sob a forma
de janelas quer de clarabodias. Constata-se uma evidente preocupagao de
controlar a intensidade da luz de acordo com a valorizagdao dos objetos ¢
distingdo das diversas hierarquias. Para além da colecgao, a luz permite a
observagao de distintos tons de azul que qualificam a maioria das salas e
que criam um interessante percurso de diferentes intensidades de cor: o

particular Blu Bardini*.

O antiquario utilizou esta cor devido ao seu forte caracter. Foi interna-
cionalizada pelos seus clientes, como N¢lie Jacquemart, Edouard André
e Isabella Stewart, através da aplicagdo do mesmo tom de azul nos seus

palacios, referenciando-o como Blu Bardini.

Atualmente, por questdes funcionais e programaticas, o Museu sofreu pe-
quenas alteragdes em termos de distribui¢do, ndo alterando a logica das
salas estabelecida anteriormente por Bardini. A entrada, outrora localizada
na Piazza de’ Mozzi, situa-se na antiga cripta da igreja, com acesso pela Via

de Renai. Os pisos zero € um permaneceram como exposi¢cao, mantendo os

25. “(..) laluz (..) es el agente y el motivo de la emocion: luces y sombras son médios para
suscitar las afecciones del danimo, para concitar sentimentos, mover estusiasmos y desatar
pasiones. De este modo se llega, casi inevitablemente, a lo que todos ellos entendieron como la
poesia de la arquitectura.” MOLEON, Pédro, “John Soane (1753-1837) y la arquitectura de
la razon poética”’, Madrid: Mairea, 2001, p. 92.

26. “Porque sera que Bardini escolheu uma cor tdo particular como fundo das suas colecgdes?
A resposta encontra-se nas residéncias internacionais da classe nobre, sobretudo, na russa. A
grande utilizagdo da cor azul encontra-se nos suntuosos palacios de Sdo Petersburgo, e muitos
nobres que viviam em Italia, sobretudo em Pisa, Florenga ¢ Roma, trouxeram consigo a predi-
lecg¢@o do uso desta cor.” - “Perché Bardini uso un colore cosi particolare come sfondo per le
sue collezioni? La risposta ¢ da ricercare nelle dimore internazionali della nobilta in particola-
re quella russa. Un grande uso del blu é rintracciabile nei sontuosi palazzi di san pietroburgo e
molti nobili russi che risiedevano in Italia, sopratutto a Pisa, Firenze e Roma, avevano portato
con sé la predilezione per questo colore.” - NESI, Antonella, Museo Stefano Bardini: Guida

alla visita del Museo”, Firenze: Ed. Polistampa, 2011, p. 29.
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27. 28.
Dpois tipos de composi¢ao com 0s
mesmos elementos, segundo Stefa-

no Bardini.

ambientes pensados para cada sala. Por sua vez, o piso dois, iluminado pe-
las pequenas janelas do al¢ado principal, corresponde a parte administrati-
va e dire¢do, onde antigamente se situavam salas de armazém de materiais,

e dois laboratodrios, um de restauro ¢ outro de fotografia.?’

“The works to be shown to clients were set against walls painted
in blue, the only color used in each and every room of the palace,
although in different shades and tones according to the intensity of
light present in the different rooms. The exhibits were symmetrically
or pyramidally arranged. Different artistic genres were put side by
side according to an aesthetic order which made them stan out so

as to allow a prompt and immediate understanding of the object.

Contudo, serd determinante compreender a atmosfera de cada espago a
partir do aprofundamento do seu caracter arquitectonico, sobretudo a sua

configuracao, dimengao, escala e expressao.

27. “O palacio Bardini ndo era apenas uma galeria de exposigdes, mas incluia, também, tam-
bém varios espagos destinados a fun¢des complementares ao comércio antiquario. Estes eram
os famosos laboratdrios onde uma inteira geragdo de artesdos e pintores-restauradores (...) foi
treinada, as vezes pelo proprio Bardini, para o restauro de pinturas, esculturas, gesso, cera-

29«

micas, mobiliario, tapetes e tapecarias.” “Il palazzo Bardini non era soltanto uma galleria
d’esposizione, ma ospitava anche uma serie di locali, adibiti a funzioni complementari al co-
mercio antiquario. Evano quei famosi laboratoti in cui um’intera generazione di artigiani e
di pittori-retauratori (...) al retauro di dipinti, sculture, stucchi, ceramiche, mobili, tappeti e
arazzi.” - BENEDICTIS, Christina: SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano:
Ed. Electra, 1984, p. 27.

28. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento

e novecento”, Polistampa, 2011, p. 129.”
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Al.

Bilheteira

A2.

Entrada no museu.

B1.

Atrio.

B2.

Entrada para o Atrio através de um

portal de madeira pintada com cou-

ro dourado.

A. Bilheteira

Representa a recepgao da actual entrada no Museu que se localiza na anti-

ga cripta da igreja de San Gregorio della Pace.

Espaco composto por duas naves de abobadas de aresta que se apoiam em
pilares no centro e em pilastras nas paredes laterais que caracterizam a bi-
lheteira e a loja. Encontram-se alguns objectos de arte pontuais, embora a
exXposicao apenas comece no piso superior, e vestigios de pedras da antiga

cripta que foram recolocados ap6s construgao desta area.

O acesso ao piso zero ¢€ feito através de uma pequena escada, onde existem
algumas fotografias da propria autoria que mostram a cole¢ao de Bardini,
no seu tempo de eximio vendedor de antiguidades, no século XIX. Tam-
bém existe outra escada, de uso privado, que acede ao piso inferior, corres-

pondente as areas técnicas.

Materiais: Parede e tecto em reboco de cor ocre, chdo de mosaicos e esca-

das de pedra.
B. Atrio

A exposi¢do comega a partir desta sala, onde se instala o Blu Bardini. Es-
paco abobadado que faz a distribuicdo para a Sala della Carita, a Sala
della Finestra Sarda e o antigo Atrio de entrada, através de arcos de volta

inteira, dando liberdade na escolha do percurso ao visitante.

Contém pequenos apontamentos de fragmentos desde arquitectura egipicia
(século VIII a.C.), grega (século II a.C.), romana (século I a.C. e I d.C.)
e renascentista, nomeadamente uma lapide de Arnolfo di Cambio (século

XIV) e um portal de madeira que enriquece a entrada (século XVI).

Materiais: Paredes de cor Blu Bardini, tecto com reboco branco, chdo com-

posto por placas pedra e portal pintado com couro dourado.
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D1.

Portal Pastiche de marmore que

marca a entrada para a Sala della
Chiostrina.

Cl1.

Estatua da Carita, na Sala della
Chiostrina.

C2.

Entrada para a Sala della Carita.
C3.

Tecto de madeira perfurado da Sala

della Carita.

C. Sala della Carita

Bardini construiu esta sala, localizada no antigo jardim do convento de San
Gregorio della Pace, caracterizada, mais uma vez, pelas paredes azuis, e
por um singular tecto de madeira do século XVI, adquirido de um palacio
do Veneto?. Posteriormente, este foi transformado através de perfuragdes,
substituindo os painéis embutidos de madeira por vidro, de modo a criar
uma determinada iluminagdo zenital, a qual favorecesse a exposicao das
esculturas. A mostra esta exposta nas paredes sob a forma de brasdes, larei-
ras, sarcofagos e estatuas dos séculos XIV e XV, sob mesas e pontualmente
no centro. Verificam-se algumas excepgdes como fragmentos romanos, do
século I d.C., e gregos, do século II d.C., como bases de colunas e bustos.
A atencdo da exposicao esta direcionada na parede que da acesso a Chios-
trina, através de uma composi¢cao simétrica com eixo no portal pastiche
de marmore, uma invencao de Bardini, com elementos dos séculos XIII ¢
XIV.

Materiais: Paredes com a cor Blu Bardini, tecto de madeira intercalado
com lucernarios de vidro, chdo com mosaicos de tijolo e portal de mar-

more.

D. Chiostrina

Pequeno espago que esta em continuidade com o compartimento anterior,
com acesso através do portal pastiche descrito anteriormente. Note-se no
enquadramento deste portal com a estatua da Carita de Tino di Camaio,
que se encontra num plano posterior mais escuro, na Chiostrina. A menor
luminosidade marca uma certa profundidade, transmitindo assim tridimen-
sionalidade na leitura do conjunto. Para além desta estitua, acolhe dois

pulpitos, um nicho e diversos painéis, desde o século XII até ao XVI.

Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, clarabodia de vidro e chdo com

mosaisoc de tijolo.

29. MANNINI, Lucia; “Le stanze dei tesori: collezionisti e antiquari a Firenze tra ottocento

e novecento”, Polistampa, 2011, p. 129.
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El.

Brasdes e janela Sardenha na Sala
della Finestra Sarda.

E2.

Escadaria de acesso ao piso mez-
zanino para a Sala delle Madonne.
F1.

Relagdo da sala com uma janela do

alcado principal.

F2.

Comunicagdo da Sala di Ogetti
Funebri com a Sala della Finestra
Sarda.

E. Sala della Finestra Sarda

Camara caracterizada pelo seu pé-direito duplo e paredes com uma textura
a imitar pedra, como se fizesse parte do exterior. Note-se que a planta do
piso zero do antigo convento San Gregorio della Pace, ndo representa esta

divisdo, que outrora fazia parte do antigo jardim.

Destacam-se uma janela Sardenha, que foi transladada da antiga vila de
Torre de Gallo®, ¢ uma escada que permite o acesso a Sala delle Madonne,
dando continuidade ao percurso expositivo do piso zero para o piso um,

iluminada por uma luz zenital.

Observam-se brasdes dos séculos XV e XVI, nas paredes, e fragmentos
que decoravam jardins, palacios privados e monumentos finebres ' Dis-

postos pontualmente no espago.

Materiais: Paredes de reboco a imitar pedra, claraboia de vidro, chdao com-

posto por placas de pedra e escadas de pedra.

F. Sala di Oggetti Funebri

Sala com a mesma tematica da divisdo anterior, no entanto, exposta num
ambiente diferente, o qual ¢ desenhado através de paredes azuis, tecto abo-

badado e luz projectada por uma janela da fachada principal.

Espaco onde sdo expostas pecas como mobiliario, painéis, vasos, lapides
tumulares, estatuas, e fragmentos arquitectonicos, dos séculos XV e XVI,
excepto agumas pegas do século XIII e XII, como por exemplo, uma fonte

batismal.

Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, tecto com reboco branco, chao

composto por placas de pedra e portais de marmore.

30. NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed.
Polistampa, 2011, p. 51.
31. NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed.
Polistampa, 2011, p. 51.
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Gl.

A verdadeira estatua do Porcellino.
G2.

Relac@o do Porcellino com a janela
e o tecto abobadado.

H1.

Antiga entrada principal do século
do Palécio Bardini, no século XIX.
H2.

Jogo perspéctico da Antiga Entra-
da para o Atrio, Sala della Carita ¢

Chiostrina.

H11
VAN
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G: Sala del Porcellino

Ao entrarmos percebemos que estamos num ambiente diferente na medida
em que o conjunto expositivo esta organizado de modo a destacar um ob-
jecto singular. O espago ¢ marcado por um tom ocre e iluminado através de

uma janela da fachada principal.

Tal como o nome indica, a peca central desta sala é o Porcellino®*, um
importante testemunho da arte dos Medici, caracterizada por um javali em
cima de uma base desenhada com elementos naturais®. Projetada no sécu-
lo XVI, foi transferida da fonte da Loggia del Mercato Nuovo para restau-
racao devido ao desgaste dos agentes atmosféricos. Atualmente, o mercado
contém apenas uma copia, uma vez que a original se encontra preservada

no museu Bardini.

Materiais: Paredes com cor ocre € com mosaicos, tecto com reboco branco

e chdao composto por placas de pedra.

H: Antiga Entrada

Este espago azul abobadado era o antigo atrio de entrada durante o comér-
cio de antiqudrio de Bardini, com acesso através da Piazza de 'Mozzi. Ao
entrar, os clientes eram de imediato deslumbrados com o efeito cenografi-

co transmitido através da Sala della Carita e da consequente Chiostrina.

Este atrio define-se a partir de fragmentos arquitectonicos de pedra dos
séculos XIV ao XVI assim como objetos do II d.C. e por um cadeiral do

coro alto da catedral da Perugia do século XIV.

Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, tecto com reboco branco, chao

composto por placas de pedra e portal de marmore.

32. Aestatua € conhecida através da tradicao de tocar no javali para dar sorte, o que teve como
consequéncia um grande desgaste.

33. NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed.
Polistampa, 2011, p. 163.
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I1.

Escadaria de acesso a Sala d’Armi
¢ ao Scalone dei Tappeti.

12.

Painel de ceramica de Giovanni
della Robia sob uma lareira de pe-
dra.

J1.

Escadaria de acesso ao piso um .
J2.

Colecdo de tapecarias sob uma luz

zenital.

I: Sala delle Robiane

Esta sala ¢ caracterizada por uma escada monumental que inicia nesta
divisdo, sobe para o piso mezanino, que corresponde a sala de armas, e
continua para o primeiro piso, através do saldo das tapegarias. E também
representada pela cor azul nas paredes, tecto abobadado e iluminagao na-
tural devido a sua posi¢ao na fachada principal. O seu nome deriva das
varias pecas do escultor florentino Giovanni della Robbia, sendo algumas
copias e outras originais, nomeadamente um painel de ceramica do século
XV. Estes objectos sao complementados por lareiras de pedra, os nichos, e

por jarras com motivos florais. Materiais: Paredes com a cor Blu Bardini,

tecto com reboco branco e chdo com mosaicos de tijolo.

J. Scalone dei Tappeti

A escada monumental tem como proposito exibir um conjunto de tapetes
orientais antigos, os quais eram muito procurados no final do século XIX,
devido ao gosto eclético que predominava na altura, a mistura de cultura
¢ periodos historicos*. Os tapetes compreendidos entre os séculos XVI-
-XVIII sdo expostos nas paredes azuis, iluminados por uma luz zenital.
No final da escada, acede-se a Sala Guercino, no seguimento da dire¢ao
do percurso, ou inicia-se um novo circuito do piso um, a partir da Sala del
Terrazo. Materiais: Paredes com a cor Blu Bardini, claraboia de vidro e

escada de pedra.

34. “Provavelmente, o mundo das delicadas e rigorosas geometrias arabes dialogava, mesmo
de maneira abstracta e simbolica, com a toda a convic¢do renascentista e florentina que a geo-
metria pudesse revelar o divino e explicar a realidade. Desde o inicio do renascimento, a ele-
gancia, mas sobretudo a especula¢do bidimensional do desenho arabe, teve um grande impacto
na sensibilidade dos mercendrios e dos artistas florentinos envolvidos nas novas investigagdes
sobre desenho e perspectiva.” - “Probabilmente il mondo di delicate quanto rigorose geometrie
arabe dialogava, per quanto in modo astratto e simbolico, con la convinzione tutta rinasci-
mentale e fiorentina che la geometria potesse rivelare il divino e e spiegare la realta. Fin dal
primo renascimento [’eleganza, ma soprattutto la speculazione geometrica bidimensionale del
disegno arabo, ebbe un grande impatto sulla sensibilita dei mecenati e degli artisti fiorentini
impegnati nelle nuove ricerche sul disegno e prospettiva.” - NESI, Antonella, “Museo Stefano

Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed. Polistampa, 2011, p. 119.
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L1.

Entrada para a Sala d’Armi.

L2.

Lareira de pedra cravada na parede.
L3.

Pequeno portal de acesso ao antigo
campanario.

L4.

Nicho na parede no local da absi-
de da antiga igreja de S. Gregorio

della Pace.

L. Sala d’Armi

A Sala d’armi corresponde ao lugar da antiga igreja de San Gregorio della
Pace, que tinha acesso através de uma escada externa na Piazza de’ Moz-
zi, posteriormente destruida por Bardini durante a sua transformag¢ao num
Palazzo. No entanto, foram conservados alguns elementos que remetem
para a memoria da igreja e que foram incorporados na nova construgao.
Nomeadamente o campanario, do lado esquerdo, e um nicho no centro da

parede oposta a fachada principal, que remonta para a antiga abside.

Em termos de composicdo, a sala ¢ desenhada através de duas naves de
abobadas de aresta que apoiam nos trés pilares a eixo e nas pilastras das pa-
redes laterais. Tendo em conta a sua posi¢ao, também ¢ bastante iluminada

uma vez que sao abertos vaos em duas paredes exteriores.

Entre 1922 e 1925, foi transformada de modo a acolher uma série de lapi-
des no chao, convertendo-se num local de grande austeridade, num estilo

neomedieval, tal como Bardini tinha projectado.®

Para além das pecas de caracter tumular, o tema principal ¢ sem duvida a
colegdo de armas que dispde as pecas de maior porte ao longo das paredes,
e no centro situam-se as de menor, conservadas dentro de vitrinas. Encon-
tram-se armaduras, punhais, escudos, elmos, lancas de guerra, espadas,
pistolas, um pequeno canhdo de brago, entre outros, datados dos séculos
XIV ao XVIII e arte grega dos séculos Ve VI a. C..

Materiais: Paredes com a cor Blu Bardini, tecto com reboco branco, chao

com mosaicos de tijolo, pilares de pedra e portal de marmore.

35. NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed.
Polistampa, 2011, p. 122.
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M1.

Tecto de caixotdes de madeira, ja-

nelas com vista para a Sala della
Finestra Sarda.

M2.

Portal de marmore com acesso a
Sala Guercino.

NI1.

Portal de madeira em couro dou-
radocom acesso para a Sala dei
Bronzetti.

N2.

Portal de madeira em couro dou-
radoacesso para ao Salone dei Di-

pinti.

M. Sala Guercino

A Sala Guercino encontra-se na continuidade do espago do Scalone dei
Tappeti, no entanto, apresenta um caracter diferente definido pelo seu pé-
-direito mais baixo, resultante da inser¢do de um tecto de caixotdes de
madeira do século XVI. Apesar de ser desenhada com trés janelas, de mo-
mento apenas ¢ iluminada por uma pequena janela redonda, uma vez que
as outras maiores se encontram tapadas, conferindo um ambiente singular
e de baixa luminosidade. O facto de que estes vaos abrem diretamente para
a Sala della Finestra Sarda (de pé-direito duplo), refor¢a o entendimento

de que era um espacgo exterior.

O espago organiza-se segundo diferentes hierarquias, de modo a enaltecer
uma obra original de Guercino, que se localiza no centro do plano perspé-
tico, acompanhado de uma série de desenhos do século XVIII de Giovan
Battista e Lorenzo Tiepolo. Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, tecto
com caixotdes de madeira, chdo com mosaicos de tijolo e portal de mar-

more.

N. Sala del Terrazo

A sala do primeiro andar com mais luminosidade uma vez que dispde de
duas janelas da fachada principal, uma delas composta por um pequeno
varandim. E caracterizada por um tecto de caixotdes de madeira, com um
complexo desenho, e pelo Blu Bardini que compde a maioria das paredes,
excepto na parede exterior, desenhada com ornamentos florais. Relativa-
mente a exposi¢ao, o cenario ¢ montado como se fosse um didlogo entre
duas partes: de um lado situam-se os pequenos bustos de diversos mate-
riais, por cima do balcdo de madeira esculpido do século XVI, e do outro
localizam-se as estatuas Madonna que estdo viradas para o balcao, criando
uma tensao entre o conjunto. Note-se que essa tensdo € sentida pelo espe-
tador ao atravessar a sala, ja que estd alinhada com o eixo das passagens
entre as salas.Materiais: Paredes com cor Blu Bardini excepto uma carac-
terizada por desenhos com motivos florais, tecto com caixotdes de madei-

ra, chdo com mosaicos de tijolo e portais pintados de couro dourado.
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Ol1.

Janela para o interior do quarteirdo,
acesso para o campanario fechado.
02.

Colegdo de Pinturas, exposi¢ao
temporaria no centro da sala.

03.

Crucifixo organiza a composicao.
04.

Portal de madeira de couro dourado

com acesso a Sala del Terrazo.

N
0103

04¢.

O. Salone dei Dipinti

Ao contrario da disposicao das outras salas, o Salone di Dipinti tem um
crucifixo do século XIII no local da antiga janela e, por conseguinte, abre
um vao no sentido oposto, relativamente ao algado principal. Devido a sua
profundidade e pouca luminosidade transmite um caracter mais forte, de-
terminado por um azul mais intenso, € uma certa espiritualidade, presente
no significado do antigo espaco. Repare-se que este saldo se localiza por
cima da Sala d’Armi, no antigo espaco da igreja San Gregorio della Pace.
E delimitado por um tecto de madeira suportado por uma estrutura de vigas

€ apresenta como tema expositivo a arte sacra.

Nos anos 1890-1900, a Galeria de Pintura encontra-se no seu esplendor,
modelada com uma tipica organizac¢ao barroca e com um acentuado efeito
de “paredes completas”, de modo a produzir uma sensagdo de grande os-
tentacdo e a0 mesmo tempo oferecer ao comprador um vasto conjunto de

escolhas significativas®.

Mais tarde, elege-se um novo principio de exibi¢cao que consiste na valori-
zagao e distingdo de uma peca unica, transformando-se num espago menos
lotado. Neste sentido, verifica-se uma logica de composicao segundo dife-
rentes hierarquias, ndo s6 na Galeria, mas também nas outras divisdes. As-
sim, o crucifixo ganha um novo valor relativamente a restante exposicao,
composta por pinturas dos séculos XV, XVI e XVII, bats do século XV

e artefactos de majolica representativos do renascimento italiano central.

Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, tecto com vigas de madeira, chao

com mosaicos de tijolo e portal pintado de couro dourado.

36. BENEDICTIS, Christina; SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano: Ed.
Electra, 1984, p. 101.

61







P1.

Exemplo da cole¢@o de objetos de
bronze

P2.

Portal desenhado na parede de
acesso a Sala del Terrazo.

P3.

Portal de madeira, pintado com
couro dourado, de acesso a Sala
delle Cornici.

P4.

Colecao de pequenas estatuas de
bronze em vitrinas, janela para a

Piazza dei Mozzi.

P. Sala dei Bronzetti

Descreve-se, tal como designa o nome, pelos pequenos artefactos de bron-
ze que mostram claramente o interesse figurativo pelo antigo, tornando-se,
desde o século XV, um simbolo do prestigio intelectual do comprador. A
producdo de objectos de bronze estavam entre as mais importantes e sig-
nificativas artes aplicadas ao Humanismo.’’ Esta cdmara, iluminada por
uma das grandes janelas da fachada, ¢ reconhecida pelo revestimento das
paredes pintadas através da técnica de moldes, de modo a parecer que fo-
ram cobertas de couro®®, utilizando como referéncia os desenhos do Museu
Stibbert, em Florenca. E desenhado por um tecto de madeira do século

XVI com lacunares de formas octogonais, hexagonais e cruzes gregas.

Relativamente a colecg@o, Bardini posicionava os objectos de bronze sob
mesas renascentistas com cenarios sumptuosos, para fotografar meticulo-
samente e depois preservar dentro de caixas de vidro. Para acompanhar
estes objectos do século XVI e XVII sdo expostos quadros, moveis de

madeira e cadeiras, da mesma época.

Materiais: Paredes desenhada com motivos florais, tecto com caixotdes de

madeira, chdo com mosaicos de tijolo e portais pintados de couro dourado.

37. BENEDICTIS, Christina; SCALIA, Fiorenza, “Il Museo Bardini a Firenze”, Milano: Ed.
Electra, 1984, p. 83.

38. “O interesse para este tipo de produ¢do difundiu-se também em Italia entre os séculos XV
e XVII, em particular em Modena, Ferrara e Florenca. Inicialmente, a arte do couro dourado era
apreciada num ambiente eclesidstico, depois numa fase posterior, foi introduzida nas residén-
cias para criar elementos especificos de decoracéo e de mobiliario. Nas casas florentinas do sé-
culo XV os elementos de couro eram considerados bens de grande luxo, porque eram utilizados
como acabamentos das camas ou decoragdes das paredes, mas também para cobrir pequenos

>

cofres e baus.” - “L’interesse per questo tipo di produzione si diffuse anche in Italia tra il XV e
il XVII secolo, in particolare a Modena, Ferrara e Firenze. Inizialmente l’arte del cuoio dorato
venne apprezzata dall ambiente ecclesiastico, poi in uma fase sucessiva fu introdotta nelle di-
more private per creare particolati elementi di decoro e arredo. Nelle abitazioni fiorentine del
Quattrocento i cuoi vennero considerati beni di gran lusso, perche utilizzati come finitura per
letti o decoro per le pareti, ma anche per coprire casse e cofanetti.” - NESI, Antonella, “Museo
Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed. Polistampa, 2011, p. 74.
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Q1.

Magqueta do Batistério de pisa, atras
janela para a Piazza dei Mozzi.
Q2.

Portal de madeira de couro coura-
do, acesso para a Sala dei Bronzetti.
Q3.

Lareira de pedra encrustada na pa-
rede

Q4.

Colegao de molduras.

Q. Sala delle Cornici

Esta sala da continuidade ao tema do bronze mas incorpora-o em moldu-
ras esculpidas e decoradas, dos séculos XVI e XVII. Esta seccdo permite
compreender a grande importancia do artesanato renascentista para o an-

tiquario.

A moldura sempre assumiu o papel de apresentacdo de uma pintura ou
de um espelho, mantendo assim, ao longo dos séculos, a sua fungao de
simples acessorio. No século XVIII, essa tendéncia difunde-se entre os
grandes colecionadores, que retiravam as pinturas da sua moldura original
e trocavam por um modelo mais moderno, conferindo, desta forma, um
maior requinte e elegancia a colec¢@o. Rapidamente o “simples acessorio”
tornou-se significativo com o proposito de completar e valorizar objectos

de arte.

Deste modo, as molduras, privadas da sua fung¢ao inicial, sdo apresentadas
por Bardini como obras individuais: inserem-se umas dentro de outras, em
contraste com o azul da parede. O antiquario, através deste forte impacto
visual, conseguiu refor¢ar a moldura como um elemento artistico autono-

mo ¢ dotado da sua propria dignidade.

Para complementar esta coleg@o sdo exibidas diversas esculturas da Ma-
donna dos séculos XIII e XIV, uma maqueta do Baptistério de Pisa do
século XVI e uma lareira de pedra do século XV. O espago caracteriza-se
com um tecto de madeira composto por caixotdes ractangulares de madei-

ra, com desenhos renascentistas da figura humana.

Materiais: Paredes com cor Blu Bardini, tecto com caixotdes de madeira,

chao com mosaicos de tijolo e portal pintado de couro dourado.
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R1.

Escada de acesso a Sala delle Cor-
nici.

R2.

Parede com colegao da Madonna.
R3.

Crucifixo do Veneto sob o pilar da
sala, a parede estatuas da Madonna.
R4.

Portal em forma de arco de acesso a

Sala delle Finestra Sarda.

R. Sala delle Madonne

Por ultimo, a Sala delle Madonne apresenta-se como um piso mezanino,
estabelecendo a liga¢do entre o piso um e o piso zero, retomando a Sala
della Finestra Sarda. Desenha-se com um tecto de caixotdes de madeira

do século XVI e com o Blu Bardini que domina as paredes.

No século XV, tem lugar uma nova geragao de artistas, de entre os quais
Donatello, Michele da Firenze, Nanni di Bartolo, Michelozzo e Lorenzo
Ghiberti, que através da modelacdo do barro e de uma leitura cuidadosa
dos textos classicos reavaliaram a técnica do barro que desapareceu na
Idade Média. Para além deste material, também foram utilizados gesso e
papel para a producdo de estatuas, uma vez que consistem num material

barato e de facil reprodugao®.

Efectivamente, esta divisdao retrata varios exemplos de estatuas da Ma-
donna col Bambino®, particularmente de Donatello e Michelozzo, orga-
nizadas segundo grupos de materiais de barro e gesso, dos séculos XV,
XVI e XIX. Estes artefactos definem a arte sacra como o tema principal da
exposicao, também representada por um crucifixo do Veneto, de madeira
do século XV, apoiado num pilar no centro da sala e por baus de casamento

pertencentes a mesma €poca.

Materiais: Paredes de cor Blu Bardini, tecto com caixotdes de madeira,

chao com mosaicos de tijolo e pilar de pedra.

39. NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del Museo”, Firenze: Ed.
Polistampa, 2011, p. 60.

40. “Stefano Bardini recolheu muitas réplicas da Madonna con Bambino e da Nativita no seu
palacio e colocou-as nas paredes, através de correntes fixas no teto, organizando-as simetrica-
mente segundo a forma de cada uma de modo a criar um conjunto organico e compacto. Na
atual colecgdo encontram-se grupos de gesso e de barro como ¢ o caso das obras de Donatello:
a Madonna dei Cordai e a Madonna della Mela.” - “Stefano Bardini raccolse numerose repli-
che di Madonna col Bambino e di Nativita all’interno del suo palazzo e le appese alle pareti
tramite catene fissate al soffitto, disposte simmetricamente seguendo principalmente la forma
di ognuna per creare un insieme organico e ben compatto. Nell attuale collezione si ritrovano
gruppi di stucco e terracotta com’e il caso dei capolavori di Donatello: la Madonna dei Cordai
e la Madonna della mela.” - NESI, Antonella, “Museo Stefano Bardini: Guida alla visita del
Museo”, Firenze: Ed. Polistampa, 2011, p. 60 e 61.
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Independentemente da grande diversidade de atmosferas presentes nas sa-
las, verificam-se algumas semelhangas que permitem agrupar a exposi¢ao
em dois momentos. Curiosamente essa divisdo ocorre nos dois pisos, pelo
que os mezaninos, Sala d’armi e Sala delle Madonne, sao interpretadas

como rotulas que permitem unir os dois percursos.

Relativamente ao piso zero, todas as coberturas sao abobadadas, embo-
ra apresentem variantes dentro desta solug@o e os portais que definem as
passagens entre quartos sao de pedra. Por sua vez, a luz entra de um modo
geral através de janelas da fachada. No entanto, a Sala della Carita é con-
siderada uma excepg¢ao uma vez que foi construida posteriormente e, por-
tanto, preserva algumas caracteristicas deste piso como o Blu Bardini, mas
ao mesmo tempo ¢ inovadora, visto que a sua iluminagdo deriva de luz
zenital. O mesmo acontece na Sala della Finestra Sarda e no Scalone dei
tappeti, que sdo projetadas singularmente para marcar os acessos verticais

através de escadas.

Em relag@o ao piso um, os tectos sao todos de madeira, com diversos dese-
nhos e caixotdes, € os portais sdo também de madeira pintados de dourado.
Quanto a luminosidade, ¢ reflectida através das janelas da fachada, assim
como a cor que predomina das paredes ¢ o azul, com excepg¢ao da Sala dei

Bronzetti.

As salas mezanino, apesar de serem consideradas como rotulas, também
se inserem na mesma logica de espacos devido a cobertura que as define:
a Sala d’Armi, insere-se no piso mezzanino por causa da sua cobertura
abobadada, e a Sala delle Madonne no primeiro piso devido ao seu tecto

de caixotdes em madeira.

Efetivamente, verifica-se uma grande permeabilidade do espaco na diver-
sidade de percursos que o Palazzo proporciona ao espetador, observando-
-se um certo sentido de deambulacdo. Desenham-se trés circuitos internos,
sendo um deles apenas para mobilidade reduzida, apds a analise das plan-

tas e das fotografias de autoria proprio.
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O primeiro, o circuito A, define-se através da entrada para o espago da
bilheteira, considerando o acesso pela Via de Renai. Através de umas esca-
das sobe-se para o Atrio, onde comeca a exposi¢io. Apds a observagdo da
Sala della Carita e Chiostrina, acede-se a Sala della Finestra Sarda e de
seguida a Sala delle Madonne através de umas escadas, no piso mezanino.
Na continuidade do percurso inicia-se o circuito no primeiro piso a partir
da Sala delle Cornici. Percorre-se todo este piso, ou seja, sucessivamente
as salas dei Bronzetti, del Terrazo e dei Dipinti ¢ volta-se para tras em dire-
¢do ao espago com acesso vertical, no Scalone dei Tappeti. Antes de descer
para o piso inferior, para a Sala d’Armi no mezanino, observa-se a Sala
del Guercino. Retomando a escada chega-se novamente ao piso zero, na
Sala delle Robiane ¢ visita-se as restantes salas, ou seja, as salas da antiga
entrada, di Oggetti Funebri e, por fim, del Porcellino. Para sair do museu

retorna-se a bilheteira.

O segundo, o circuito B, ¢ muito semelhante ao circuito A mas no sentido
inverso. A entrada ¢ a mesma, pela bilheteira. De seguida, o percurso ¢
feito num primeiro momento por todo o piso zero, isto €, isto €, progres-
sivamente pelas salas Atrio, della Carita, Chiostrina, della Finestra Sarda,
dei Oggetti Funebri, del Porcelino e del Robiane. A partir da escada sobe-
-se para a Sala d’Armi, no mezanino e depois para o primeiro piso através
do Scalone dei Tappeti. Num segundo momento, observa-se a exposi¢ao
deste andar, ou seja, Sala del Guercino, del Terrazo, dei Dipinti, dei Bron-
zetti e, no final, delle Cornici. Desce-se pela Sala della Madonne, que faz a
ligagdo com o piso zero. Terminando assim o trajeto, dirige-se diretamente
para a saida, de novo, pela bilheteira. Deste modo, tanto a entrada como

saida dos circuitos A ¢ B sdo iguais.

Por fim, o circuito C, de mobilidade reduzida, utiliza como acesso a Piazza
de’ Mozzi para o Atrio, tal como no auge da vida de antiquério de Bardini,
no século XIX. A visita estende-se por todo o piso do rés-do-chao e ascen-
de-se pelo elevador, num espaco em continuidade com a ala da Sala del
Porcellino. O elevador permite o acesso a Sala delle Madonne e de seguida
a Sala delle Cornici, no piso superior. Apos o percurso neste andar, retoma-

-se o sentido oposto para sair do museu pela Via di S. Niccolo.
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29.
Circuitos internos piso entrada.

30.

Circuitos internos piso mezzanino.

31.

Circuitos internos piso 1.

A Unica sala que ndo faz parte deste circuito ¢ a Sala d’Armi uma vez que
o0 acesso nao foi particularizado. Para além disso, o Scalone dei Tappeti
apenas € observavel no piso um, nao sendo percorrivel para individuos de

mobilidade reduzida.

Em suma, os trés circuitos dispdem do mesmo local de entrada e de saida,
apesar de serem diferentes entre si. No final do percurso, obrigatoriamente,
o visitante tem de atravessar as salas anteriormente percorridas para voltar

a0 mesSmo acesso.

Efectivamente, nota-se que ndo houve uma evolugdo do museu em termos
programaticos, ou seja, permaneceu até¢ aos dias de hoje tal e qual como
era definido, desde a morte de Stefano Bardini, pelo que a exposigdo per-
manente € a unica actividade educativa de que o visitante usufrui. De facto,
isto verifica-se no que diz respeito a organizacao da exposi¢do temporaria,
correspondente a arte contemporanea, que ¢ inserida nas salas de exibicao
permanente, desrespeitando a ldgica espacial existente e mostrando uma

perda do particular significado das salas.

Neste sentido, ndo existe uma leitura clara da hierarquia dos espagos e o
caracter inicialmente projectado por Bardini simplesmente se desvanece.
Assim, o museu permanece estagnado no tempo, isto €, ndo acompanha a
evolugdo e adaptagdo a circunstancia atual e ao significado contemporaneo

do museu.
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I11. Interpretar



“Agora, o que me tocou? Tudo. Tudo, a coisas, as pessoas, 0 ar,
ruidos, sons, cores, presencas materiais, texturas e também for-
mas. Formas que consigo compreender. Formas que posso tentar
ler. Formas que acho belas. E o que me tocou para além disso? A

minha disposi¢ao, os meus sentimentos, a minha expectativa (...)”.#!

41. ZUMTHOR, Peter, “Atmosferas. Entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam ”,
Barcelona: Gustavo Gili, 2006, pag. 17.
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Workshop “Collecting: a strategy to enter

Museo Bardini”

Programa e estratégia

O Workshop internacional “Collecting: a strategy to enter Museo Bar-
dini”** foi um exercicio que se destacou no meu percurso em Florenga
por dois motivos, isto €, pelo edificio enquanto objeto arquitectonico e
pela pluralidade dos participantes e diversidade nas suas propostas. Este
exercicio projectual envolveu alunos italianos, americanos e holandeses,
confrontando e conjugando diferentes metodologias para a concepcao de
uma unica proposta, por grupo, que desse resposta ao problema actual do
museu. O facto de ser uma disciplina realizada no ambito académico ndo
retira importancia nem desvaloriza uma questao real, quer relativamente a
uma escala urbana desta area, quer em relacdo a uma escala mais proxima

do edificio.

Os principais objectivos do Workshop assentam na reformulagdo do seu
circuito interno, ou seja, o entendimento espacial e temporal do Palazzo
Bardini de modo a propor uma pequena extensao (volume novo), e no for-
talecer da comunicacdo do museu com a cidade, abrindo-o a malha urbana.
Neste sentido, o programa consiste em redefinir o acesso principal e propor
um novo espaco cultural, educativo ou ludico, de acordo com as necessida-
des primordiais do museu. Foram apresentadas seis propostas de trabalho,
todas com diferentes abordagens relativamente a apreensao e interpretagao
do problema e da sua resposta. Note-se que as seguintes propostas preten-
dem explorar uma leitura particular do edifico, a partir das suas diversas

valéncias espaciais, na procura de uma estratégia de intervengao clara con-

42. O Workshop “Collecting: a Strategy to enter Museo Bardini” foi realizado na ISI Flor-
ence (International Studies Institute of Florence), organizado pelo Professor Franco Pisani,
em conjunto com a Marywood University School of Architecture (United States), University of
Maryland School of Architecture (United Sates), e Delft University of Technology, Faculty of
Architecture. Este Workshop ndo fez parte do meu plano de estudos definido pela Facolta di

Architettura, UNIFI (Universita degli Studi di Firenze), no meu periodo de Erasmus.
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32.

Implantacdo original do
Bardini.

Escala 1:1000

33.

Algado da Via di S. Niccolo.

Escala 1:1000

34.

Algado da Via dei Renai .
Escala 1:1000

35.

Algado da Piazza de’ Mozzi.

Escala 1:1000

%)
n

Museu
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36.

Proposta 1 na Via de Renai.

37.

Proposta 1 na Piazza de’ Mozzi.
38.

Galeria-estidio, ASA, Bangkok,

Tailandia.
39.

Painel de apresentagdo do grupo 1.

vocando temas de desenho precisos.

Propostas de trabalho: painéis dos alunos

Grupo 1_Framing Underground

Autores: Alicia Moreira, Cole Belcher, Daniela Toni e Olivia Meng.

Referéncias: Galeria-estidio de betdo macico, ASWA*, Bangkok, Tailan-
dia.

O grupo 1 propde a constru¢ao de um piso subterraneo associado a abertu-
ra de patios exteriores no espacgo publico, com o objetivo de desenhar um

novo acesso do conjunto Bardini e promover um novo circuito.

Neste sentido, alargam o desenho do passeio da Piazza dei Mozzi e da Via
de Renai, de modo a incorporar os novos patios que funcionam como um
atrio de entrada e estabelecem uma ligagcdo com a recepgao através de no-
vos acessos verticais. O tema das aberturas exteriores ¢ transportado para
o interior do edificio, contudo, apenas para o espaco de recepg¢ao, estabele-
cendo uma ligag@o visual com o novo piso subterraneo. Deste modo, estes
dois pisos podem ser lidos como um unico momento de entrada no museu,
que marca o inicio do circuito e liga/concecta com o original, sem alterar a

estrutura dos outros espacos do edificio.

Estas aberturas, que permitem a iluminagao natural do novo piso, sugerem,
também, novos espagos de estar no espago publico, através de elementos
qualificadores de desenho como bancos e arvores. Efectivamente, alteram
o significado do museu na cidade, afirmando-o na malha, na medida em

que redesenham a rua e conferem-lhe outro valor urbano.

Esta proposta evoca como referéncia o acesso da Galeria-estadio dos
ASWA como meio de comunicac¢do do edificio com a cidade, estabelecen-
do um dialogo entre o interior e o exterior através do principio de escava-

¢do, evitando assim, a criacdo de um novo volume.

43. ASWA: Architectural Studio of Work -Aholic.
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40.

Proposta 2 na Via de Renai.

41.

Proposta 2 na Piazza de’ Mozzi.
42.

Shelter with Dignity, Framlab.
43.

Sala delle Cornici, Museu Bardini.

44.

Painel de apresentacdo do grupo 2.

Grupo 2_Parasitic Architecture

Autores: Brianna Thompson, Ethan Danicoff, Fenna Rensboog e Lauryn
Williams.

Referéncias: Projecto Shelter with Dignity, Framlab. Sala delle Cornici,

Museu Bardini.

O grupo 2 sugere uma revisao no circuito fragmentado e uma reformulagao
no desenho do al¢ado da Via de Renai através da interpretagao dos temas da

2544

colegdo entendida como uma “sobreposi¢do de estilos historicos”, justifi-

cando esta proposta como uma homenagem ao fundador Stefano Bardini.

Assim, esta interven¢do defende a concepcdo de uma nova estrutura me-
diante o processo de adi¢do de uma plataforma exterior, com o intuito de
completar o algado e promover novos sentidos de percurso. Para tal, o
circuito interior ¢ repensado por meio de uma ligagdo direta da recepgao,
no piso -1, para o Salone dei Dipinti, no piso um, com o auxilio de novos
acessos verticais. A introdugdo de um café neste piso, entendido como um
terminus da exposi¢do, contamina e transforma a atmosfera deste espaco.
O espaco de recepcao também ¢ modificado através da colocagdo de uma
arcada, uniformizando o ritmo de abertura de vaos, e com a disposi¢ao de

rampas de acesso.

Nesta proposta observa-se a conjugacao de dois temas: a modulagdo do
Shelter with Dignity, enquanto espago habitdvel numa parede cega, e o
Framing, uma analogia com as molduras da Sala delle Cornici do proprio
museu, como um parasita que contamina os al¢cados da via de Renai e o

lateral interior do quarteirao.

44. “Currently, the Bardini Museum offers a segmented circulation. The goal of our extension
is to create a unified experience that everyone can participate in, as well as show the museum in
a new light. Because the museum has multiple competitive elements in the facades as well as the
collections inside, our addition seeks to celebrate the overlapping of historic and contemporary
styles. By layering this two aesthetics, our design pays homage to the original founder and his

B

collection.” — Texto explicativo da proposta do grupo 2.
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4
Proposta 3 na Via de Renai.

46.

Proposta 3 na Piazza de’ Mozzi.
47.

Museu Guggenheim, Frank Lloyd
Wright, New York.

48.

Convento de Sant Francesc, David

n

Closes, Barcelona.

49.

Museu de Histéria, leoh Ming Pei,
Berlim.

50.

Centre Georges Pompidou, Renzo
Piano e Richard Rogers, Paris.

51.

Painel de apresentacdo do grupo 3.

Grupo 3_Captivating Curiosity

Autores: Danny, Kira, Maddie, Storm.

Referéncias: Centre Georges Pompidou, Renzo Piano e Richard Rogers,
Paris. Museu Guggenheim, Frank Lloyd Wright, New York. Museu de
Historia, leoh Ming Pei, Berlim. Convento de Sant Francesc, David Clo-

ses, Barcelona.

O grupo 3 introduz uma extensao no museu, com o objectivo claro de es-
tabelecer um novo didlogo entre o palacio e a cidade e de o reposicionar
na malha urbana. Neste sentido, propde a constru¢do de um novo volume
na via de Renai, redesenhando o perfil da rua e propondo um novo sistema
de circuitos que transforma completamente a 16gica actual de organizacao

do palacio.

Este corpo desenha uma estrutura com plataformas que se encontram a
mesma cota dos pisos do museu, estabelecendo uma comunicagdo hori-
zontal directa com as respectivas salas: Sala d’Armi, no piso mezanino,
o Salone dei Dipinti, no piso um, e a sala do piso dois. Cada plataforma
incorpora um programa adicional diverso, consoante as necessidades mu-
seoldgicas de cada sala. A posicao da escada permite o acesso vertical di-

rectamente da rua para as salas originais de exposi¢do permanente.

De facto, o0 novo corpo funciona como um activador que estimula um novo
significado de percurso, refor¢ando e complementando o sistema original
do museu de modo a valorizar a cole¢do e a sequéncia das particulares
atmosferas das salas. O seu al¢cado ¢ desenhado de acordo com o ritmo ¢
dimensdes dos vaos do al¢ado principal, da Piazza dei Mozzi, transmitindo

uma continuidade na leitura do edificio como um todo.

Esta proposta explora como uma intervencdo pode ser entendida como
um motor de transformagdo da estrutura pré-existente, a partir da analise
de quatro exemplos como o Centro Georges Pompidou, o Museu Gugge-
nheim de New York, o Museu de Historia de Berlim e o Convento de Sant

Francesc.
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52.

Proposta 4 na Via de Renai.

53.

Proposta 4 na Piazza de’ Mozzi.
54.

Painel de apresentagdo do grupo 4.

Grupo 4_Reveal and Experience

Autores: Carmen, Jason, Vito.

O grupo 4 insere-se na mesma logica de formulagdo de um novo corpo me-
diante o processo de adi¢do, na via de Renai, com o propdsito de promover

um novo circuito e introduzir novas valéncias.

No entanto, ao contrario do grupo 3 que projecta o novo volume como
uma extensao, como se o edificio pré-existente aumentasse, esta proposta
defende o novo corpo como uma estrutura que se agarra a0 museu € con-

tamina o seu percurso.

Esta intervencao desenha uma comunicagao entre a Sala d’Armi, no piso
mezanino, ¢ a sala do segundo piso, introduzindo um salto no circuito e
quebrando a sequéncia actual por pisos. Propde, também, exibir uma unica
peca da colecdo Bardini com o objetivo de trazer a exposicao para o exte-
rior do museu. O novo corpo ¢ construido de modo a destacar esta peca,
posicionando-a estrategicamente na cidade, salientando a nova estrutura
do edificado pré-existente. A escada ¢ acompanhada por expositores para
pecas de menor porte que complementam a exibi¢do da obra principal,

segundo um sistema de hierarquias.

No final deste circuito ¢ inserido um café panoramico, no piso dois, um
momento intermediario que funciona como uma rétula entre as exibi¢des

no exterior e no interior do palacio.

Neste sentido, a proposta altera a relagdo espacial do edificio com a malha
urbana e defende a valorizagdo da colecdo de Stefano Bardini, enquanto

heranga do patrimoénio florentino.
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Proposta 5 na Via de Renai.

56.

Proposta 5 na Ponte Alle Grazie.
57.

Edificio Reichstag, Norman Foster,
Berlim.

58.

Museu de Fundatie, Bierman Hen-
ket architecten.

59.

Painel de apresentagdo do grupo 5.

Grupo 5_Transition of Experiences

Autores: Daniela Pardo, Paige Bechtle, Randall McBride, Valerie Heesak-

kers.

Referéncias: Museu de Fundatie, Bierman Henket architecten, Holanda.

Reichstag building, Norman Foster, Berlim.

O grupo 5 sugere a concepcdo de uma extensdo através de um volume
esférico, no alcado lateral do interior do quarteirdo, com o proposito de
reforgar a relacdo entre a cidade, o edificio e o jardim Bardini, numa lei-
tura urbana, e aumentar o percurso interior do museu, numa escala mais

aproximada.

A proposta estabelece uma comunicagao do primeiro andar com os pisos
superiores para o uso publico, o que actualmente apenas existe destinado
ao uso privado. Ao contrario do trabalho do grupo 5, que ndo interfere com
os ambientes das salas, este corpo insere-se no espaco de modo a alterar e
transformar o valor das salas de exposicao dos pisos um, dois e trés, tendo
como consequéncia uma perda do caracter original projetado por Bardini.
No final deste circuito encontra-se um café e um miradouro, estabelecendo

uma relacdo com a cidade e com o jardim Bardini.

No espago de recepcdo também se verificam alteragdes nomeadamente na
translacdo da porta, nivelando a cota de entrada da rua com o interior do
espaco, na substituicao da escada por uma rampa e no desenho do al¢ado
da via de Renai definido por uma transparéncia, sendo utilizado o mesmo

material do que no volume esférico.

O desenho do novo corpo teve como base o estudo de uma extensdo em
forma de ctpula e do seu significado na cidade, temas presentes no Rei-
chstag building, de Norman Foster, e no Museu de Fundatie, de Bierman

Henket architecten.
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60.

Proposta 6 na Via de Renai.

61.

Proposta 6 na Ponte Alle Grazie.
62.

Sofitel Vienna Stephansdom, Jean
Nouvel, Viena.

63.

Museu Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Jean Nouvel, Madrid.
64.

Painel de apresenta¢do do grupo 6.

Grupo 6_On the Top:

Autores: Brianna, Liam, Megan, Pieter.

Referéncias: Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Jean Nouvel,

Madrid. Sofitel Vienna Stephansdom, Jean Nouvel, Viena.

O grupo 6 defende uma proposta de inser¢ao de uma nova dinamica nos
circuitos do museu através da introdu¢do de um novo piso na cobertura
e de novos acessos verticais. Este gesto de desenhar uma nova planta no
topo do paléacio Bardini tem como consequéncia um grande impacto nesta

area pela sua posi¢ao na malha urbana.

Nesse sentido, verifica-se uma leitura urbana através da relagdo que o novo

corpo estabelece com o jardim Bardini e com o rio Arno.

Este trabalho propde activar o espago dos acessos verticais localizado na
entrada da via di S. Niccolo enquanto nova entrada, com o objectivo de
tornar o percurso mais fluido, sem obrigar o visitante a ingressar e sair pelo
mesmo espaco. Esta atitude ndo se verifica em nenhuma das intervencdes
dos grupos anteriores. Assim, através da colocagdo de um elevador no es-
paco de recepcao e da utilizacao do acesso na via di S. Niccolo, observa-se

um novo sentido de deambulacao que abre novamente o museu a esta rua.

Este piso superior ¢ definido por novas valéncias como espagos de expo-
sicdo, de educagdo e um café, as quais dao resposta as necessidades deste

complexo.

O projecto apoia-se na analise de duas obras como o Museu Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia e o edificio Sofitel Vienna Stephansdom, ambos de

Jean Nouvel.
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65.

Algados de todos os palacios na
Strada Nuova.

66.

Implantacdo da Strada Nuova, do
Palazzo Bianco e do Palazzo Ros-

SO.

Referéncias: problemas, temas e opgoes

A procura constante de significados no interior do Museu ¢ um exemplo
que nos ajuda a entender os edificios coletivos e culturais contemporaneos.
Neste sentido, foram definidos trés modos de ver e entender a arquitetura,
na relacdo dos edificios intervencionados com a cidade - Franco Albini,
David Chipperfield e Peter Zumthor - com o objetivo de compreender as
respetivas metodologias de aproximagao aos problemas colocados, temas
de desenho e opgdes projectuais. Cada autor explora diferentes temas de

projecto que contribuem para um melhor entendimento do Museu Bardini.

1. Franco Albini

“(...) aarquitectura deve dar o maximo valor ao ambiente como forte

elemento de sugestao (...)” *

1.1 Palazzo Bianco, Genova, 1949-1951:

A proposta de restauro e reestrutura¢do do Palazzo Bianco constitui a pri-
meira obra genovesa de Franco Albini, no contexto de interven¢des museo-
logicas.*® Localiza-se na Strada Nuova, uma rua caracterizada pela monu-
mentalidade dos seus diversos palacios*’. O projecto tem como objectivo
respeitar o caracter original do palacio, evocando atmosferas através dos

novos materiais e da introducao de elementos arquitectonicos, tais como

45. “(...) 'architettura deve dare il massimo valore all’ ambiente come potente elemento di sug-
gestione (...)". Franco Albini in HUBER, Antonella, “// Museo Italiano. The Italian Museum”,
Milano: Ed. Lybra Immagine, 1997, p. 103.

46. PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977”, Milano: Ed. Electa, 1998,
p. 233.

47. O bombardeamento da 2* Guerra Mundial de 1942 destruiu parcialmente o Palazzo
Bianco, assim como o Palazzo Rosso. Esta radical transformac¢ao do Palazzo Bianco deve-se
sobretudo ao seu estado de destrui¢do do pos-guerra e a uma consequente reorganiza¢ao do

espaco expositivo.
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70.

71.

67.

Planta piso 1.

68.

Planta piso 2.

69.

Pinturas suspensas através de um
suporte na parede.

70.

Suportes amoviveis de a¢o sob ba-
ses de coluna.

71.

Suportes verticais fixos com luzes

pontuais.
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cornijas, pilastras, frisos, rodapé alto, entre outros.

O desenho de um espaco que transmite o verdadeiro significado das obras,
rigorosamente selecionadas, enquanto testemunho da histéria artistica da
cidade, e recupera a sua individualidade, sufocada pela excessiva quanti-
dade de material e pela sua inconsisténcia.*® Neste sentido, procede-se a
uma reorganiza¢ao do espago de exibicdo, de modo a valorizar a colegao e,
também, a uma reconstru¢do do palacio, completando, recuperando e pre-
servando as caracteristicas antigas do palacio. As cortinas sao um exemplo
de elementos que controlam a intensidade da luz natural e respeitam, igual-

mente, o caracter do espago.

Efetivamente, existe uma clara distin¢do entre o edificio-involucro e a in-
tervencao contemporanea visivel na leitura interior do espago. Considere-
-se como exemplo, o uso de varios materiais, o equilibrio entre luz natural
e artificial e a inovadora técnica de exibicdo que integra o conceito de
mobilidade absoluta das obras.* Este novo sistema, presente nas salas de
caracter temporario, permite o deslocamento, alteracdo, aumento ou di-
minui¢cdo do numero de pecas exibidas. Relativamente a organizacdo da
exposicao permanente, as pinturas sao colocadas nas paredes e dispersas
pela sala, sob estruturas compostas por suportes de ferro incrustados em
fragmentos de pedra antigos como, por exemplo, em bases de colunas.
Claramente, existe uma logica de distribui¢do semelhante destes suportes

com os do Museu Bardini.

As pecas de maior importancia sdo colocadas noutra divisdo, preservadas
em vitrinas de aco e de cristal, distinguindo-se dos sistemas expositivos
anteriores, como por exemplo o Pallio Bizantino. Dentro da mesma sala,
encontra-se a escultura de Margherita di Brabante, que permite a sua ob-

servag¢ao através de diferentes angulos e cotas™.

48. HUBER, Antonella, “// Museo Italiano. The Italian Museum”, Milano: Ed. Lybra Imma-
gine, 1997, p. 98.

49. PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977”, Milano: Ed. Electa, 1998,
p.233.

50. “(...) the visitor could choose and this stimulated an understanding of the work”. HUBER,
Antonella, “/l Museo Italiano. The Italian Museum”’, Milano: Ed. Lybra Immagine, 1997, p. 98.
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Pormenor da vitrina de cristal.

73.

Vitrina com o Pallio Bizantino e

escultura Margherita di Brabante.
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74.
Algado do Palazzo Rosso, vista do

Palazzo Bianco.

“(...) no Palazzo Bianco a proposta expositiva do fragmen-
to de Margherita di Brabante confronta o tema da interpre-
tagdo critica da obra, ao ponto de permitir uma intervengcdo do
publico na escolha do ponto de vista, na exposi¢do do tesouro e
dos suportes, as vitrinas, alcancam uma simplicidade exemplar,

uma essencialidade que deixa respirar os volumes as obras.”'

Verifica-se a concepg¢do de um percurso™ através da elaboracdo dos di-
versos sistemas de apresentagdo da cole¢do, de modo a suscitar diferen-
tes sensacdes no observador. A exposi¢ao e a iluminacdo sdo pensadas de
acordo com a caracterizagdo dos espacos, criando ambientes particulares

de acordo com a tipologia de cada sala®.

1.2 Palazzo Rosso, Genova, 1952-1962:

O Palazzo Rosso, igualmente localizado na Strada Nuova, tem um cri-
tério de intervengdo semelhante em relacdo ao Palazzo Bianco, ou seja,
para além de recuperar as perdidas caracteristicas originais da arquitetura
barroca genovesa*, introduz um novo dispositivo, desenhado como uma
unica pega que incorpora o suporte das obras e a sua iluminacao. A leveza

de Franco Albini verifica-se na reformulagdo da tipologia dos espagos in-

51. “(...) in Palazzo Bianco la proposta espositiva del frammento di Margherita di Brabante
affronta il tema dell’interpretazione critica dell’opera, tanto da consentire un intervento del
pubblico nella scelta del punto di osservazione, nell’esposizione del tesoro e sostegni, le ve-
trine, raggiungono una semplicita esemplare, una essenzialita che da respiro ai volumi e alle
opere.” PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977”, Milano: Ed. Electa,
1998, p. 34.

52. “It was basically a matter of impressing harmony upon the museum visitor route, linking
up the various sections spread over two floors and of providing the museum with adequate
facilities.” HUBER, Antonella, “Il Museo Italiano. The Italian Museum”, Milano: Ed. Lybra
Immagine, 1997, p. 97

53. A unidade cromatica predominante no museu insere-se numa escala de cinza, do branco
ao preto, como se observa no pavimento de arddsia negra e marmore branco e nas paredes de
cinzento claro. A mesma hierarquia de cores aplica-se nos dispositivos de exposigao.

54. “The first concern of Franco Albini (...) was that of restoring the structure of one of the last
examples of Genoese Baroque.” HUBER, Antonella, “/l Museo Italiano. The Italian Museum”,
Milano: Ed. Lybra Immagine, 1997, p. 132.
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79.

80.

7
Piso 2 do Palazzo Rosso.

76.

Piso 1 do Palazzo Rosso.

77.

Piso 0 do Palazzo Rosso.

78.

Dispositivo vertical de exposigao.
79.

Interior do Museu.

80.

Escada octogonal vermelha.
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ternos e da colegdo, através de dispositivos que fortalecem o caracter das

salas.

No interior, Albini introduz algumas excepgdes que quebram a regra com-
positiva e a rigidez do desenho, nomeadamente na conexao entre os dois

corpos, onde o espaco ¢ definido por um patio e por uma escada octogonal.

O atrio de entrada, o patio e as loggias foram desenhados com grandes
janelas de vidro justapostas e unidas apenas por pequenas juntas em bron-
ze polido, que enfatizam a transparéncia e a continuidade na leitura dos
espagos interiores. A escada octogonal® ¢ caracterizada pela sua particular
posicao no espago, com uma estrutura independente das paredes composta
por barras de aco que se apoiam no tecto. Considera-se um testemunho da
arquitectura contemporanea que se apresenta com leveza, como uma me-

tafora da continuidade do espago.>

Os sistemas de exposicdo e iluminagdo testados no Palazzo Bianco e no
Museo del Tesoro sdo consolidados neste museu, caracterizados pela sua
flexibilidade ¢ mobilidade da colec¢dao de obras de arte. Estas estruturas
permitem orientar os objetos consoante a luz natural ou artificial, de acor-
do com o ambiente singular presente em cada sala.’” Mais uma vez, as

obras passam por um rigoroso processo de selecc¢do e reordenacao.

55. O nome Rosso que caracteriza o palacio verifica-se no seu exterior assim como no interior,
presente na particular escada octogonal, nos planos verticais das salas do piso um e no pavi-
mento de felcro do piso dois.

56. “A escada testemunha o mundo contemporaneo que se apresenta com leveza, como uma
metafora da continuidade.” “La scala testimonia la contemporaneita che si presenta con legge-
rezza, come una metafora sulla continuita.” PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini:
1905-1977”, Milano: Ed. Electa, 1998, p. 35.

57. “(...) a atengdo para os efeitos da luz natural e artificial no espago museologico estara
presente através de uma série de variantes moldadas a partir de casos especificos.” “(...) [at-
tenzione per gli effetti della luce naturale e artificiale nello spazio museografico sara presente
con una serie di varianti modellate sui casi particolari.” PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino,
“Franco Albini: 1905-1977”, Milano: Ed. Electa, 1998, p. 34.
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Sistema de iluminagdo adaptado a
obras pontuais.

82.

Sistema de suporte vertical amo-

vivel e rotativo.
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83.

Implantacdo do museu no patio in-
terior da Catedral de Sdo Lourengo.
84.

Axnometria interior do Museu do
Tesouro.

1.3 Museo del Tesoro di San Lorenzo, Genova, 1952-1956:

Franco Albini projetou o Museu do Tesouro como uma extensao da Ca-
tedral di San Lorenzo em Génova, com o intuito de expor a cole¢do de
natureza litirgica, com pecas datadas desde a idade média até o século
XVIII. A proposta envolve trés conceitos: nova construcao, restauro e con-
servacgdo. A concepc¢do de um novo volume com o objetivo de preservar o

tesouro.

Uma das premissas reivindicadas era garantir o facil acesso da igreja para
0 museu assim como a mobilidade das pecas de exibi¢do, ou seja, o sis-
tema expositivo teria de corresponder a uma condi¢do de uso constante
para ocasides religiosas especificas, pelo que era importante conceber uma

passagem de acesso ao clero diferente do publico.

O espaco ¢ projectado especificamente para a exposi¢cdo permanente, nao
estando previsto o aumento de pecas, sendo desenhado proporcionalmente
relativamente aos objetos a serem exibidos®, de modo a intensificar a rela-

¢ao entre espago-colegao.

O novo volume foi pensado como um antigo cofre como se sempre tives-
se existido no lugar. Deste modo, o museu foi construido num nivel sub-
terraneo, uma cripta edificada de raiz com diferentes nucleos cilindricos,
ligados por um espaco hexagonal. Estas estruturas, de diversos diametros
e com uma pequena luz zenital, s3o projetadas individualmente de modo
a transmitir um ambiente singular para cada conjunto de artefactos, valo-
rizando o significado divino®” de cada um. Para além dos trés corpos de
exposicao, existe um quarto que corresponde a um acesso vertical destina-

do para o clero, criando uma passagem para a sacristia da catedral de San

58. HUBER, Antonella, “/l Museo Italiano. The Italian Museum ”, Milano: Ed. Lybra Immag-
ine, 1997, p. 104.

59. “The collection. This consists in a group of objects of valuable workmanship, the artistic
value of which transcends, in more than one case, into the highest of symbolic meanings. After
rigorous selection of the pieces to display, the ordering responded to thematic, chronological
and stylistic groupings (...)”. HUBER, Antonella, “// Museo Italiano. The Italian Museum”,
Milano: Ed. Lybra Immagine, 1997, p. 104.
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Lorenzo. Foi também desenhada uma entrada que ligava directamente o
museu a Piazza Matteotti, destinada para o publico, no entanto, foi rejeita-

da pelos membros superiores da Curia.

Relativamente a materializagdao, a composi¢cao do espago ¢ feita com pe-
dra, betdo e aco. A tectonica presente no corpo, o volume pesado de pedra,
em contraponto com a leveza dos expositores de aco. Em termos de dese-
nho, as dimensdes das pedras das paredes sdo alternadas, juntamente com
as pedras do chao. O material “dobra” da parede para o chdo, como se fos-

se um unico espago. No tecto, encontram-se estruturas de suporte de betao.

“A complexidade dos volumes, todos diferentes entre si mas todos
distribuidos segundo eixos que individualizam um centro real e ideal
(...). O centro ¢ o lugar da observacdo global da implanta¢do volu-
métrica, que se pode abragar com poucos movimentos do corpo que
o proprio espago convida a faze-lo. O espago convida o corpo ao
movimento solicitado pelas vistas prospetivas dos trés tholoi maiores
que deixam ver um pouco dos tesouros escondidos no seu interior. O
mundo das percepgoes é construido através de uma precisa teorvia da

visdo que impde uma conexdo do espago com o mundo sensivel.”*

Neste sentido, a proposta organiza-se segundo uma composi¢ao de cheios
e vazios, na qual os ntcleos expositivos, os cofres, sdo entendidos como

momentos de contemplagdo e o vazio que os une destina-se a circulagao.

Neste discurso, Albini cria um percurso através de um jogo perspético en-

60. “La complessita dei volumi, tutti diversi tra loro ma tutti distribuiti secondo assi che indi-
viduano un centro reale e ideale (...).1l centro ¢ il luogo di osservazione globale dell’impianto
volumetrico, che si abbraccia con pochi movimenti del corpo che lo stesso spazio invita a fare.
Lo spazio invita il corpo al movimento sollecitato dalle viste prospettiche dei tre tholoi mag-
giori che lasciano vedere un poco i tesori esposti nel loro ventre. Il mondo delle percezioni ¢
costruito secondo una precisa teoria della visione che impone una connessione dello spazio con
il mondo sensibile.” PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977”, Milano:
Ed. Electa, 1998, p. 33.
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tre 0 espago e o observador®, como se verifica no facto de a exposigdo
estar contida dentro destes cofres e apenas poder ser observada numa de-
terminada posi¢ao no espago, devido ao seu estreito acesso. Este processo
compositivo e a atengdo as sequéncias preceptivas tornam-se fundamen-

tais na criagdo Albiana.

“A obra, o espago e quem vive a experiéncia de um e do ou-
tro, estabelecem uma cumplicidade circular que ndo pri-

vilegia ninguém, mas sim todos da mesma maneira”.%?

Efectivamente, o ambiente presente neste museu ndo deriva somente obras
de arte, mas mostra como um edificio de identidade muito forte pode evo-

car varias atmosferas.

61. . “L’opera, lo spazio, e chi vive [’esperienza dell 'uno e dell altro, stabiliscono una com-
plicita circolare che non privilegia nessuno ma tutti in egual misura.” PIVA, Antonio, PRINA,
Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977 ", Milano: Ed. Electa, 1998, p. 34.

62. PIVA, Antonio, PRINA, Vittorino, “Franco Albini: 1905-1977”, Milano: Ed. Electa, 1998,
p- 33 e 34.
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91.

Comunicagdo do novo com o
pré-existente, alcado Este.

92.

Entrada do algado Este desenhada
por uma linha de colunas e abertu-

ras de luz zenital.

2. David Chipperfield - Neues Museum, 1997-2009

“Chipperfields intervention includes different and complemen-
tary options: integrated restoration; restoration that maintains
the marks of time and Berlin's history, and reconstruction. These
three attitudes correspond to different problems posed in the re-
habilitation of Friedrich Stiiler’s project. The building presented
a state of decay which nevertheless preserved the essence of the
volumes, the spaces, and the finishes. Some of these were restored
with exemplary integrity. In others, Chipperfields sensibility yield-
ed, in a coolly calculated way, to the painful beauty of the ruins,

as if consolidating instantly a timeless latent process of decay.”®

O proposito do projeto era compreender como intervir num edificio de-
vastado®, com a intengdo de proteger ¢ dar énfase a uma ruina, com um
grande significado emocional de memoria para os cidadaos®, sem a trans-

formar num monumento de destruicdo ou numa reproducao historica.

“This concern led us to create a new building from the remains
of the old, a new building that neither celebrates nor hides its hi-
story but includes it. A new building that was made of fragments

or parts of the old, but once again conspiring to a completeness.

Deste modo, a proposta ndo apresenta apenas um Unico critério de inter-
vengdo, mas assenta numa metodologia que engloba trés principios funda-

mentais: reparar, completar e acrescentar.

63. Prefacio de Alvaro Siza in: CHIPPERFIELD Architects, David, HARRAP, Julian, “Neues
Museum Berlin”, Cologne: Ed. Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2009, p. 9.

64. O Neues Museum encontrava-se num estado altamente destruido devido ao bombardea-
mento da segunda guerra mundial e consequente abandono por parte do governo, durante apro-
ximadamente 60 anos, originando um crescente estado de decadéncia.

65. Cecilia, Fernando Marquez, Levene, Richard, “David Chipperfield 2006-2009 ", Madrid:
Ed. El Croquis n° 150, 2010, p. 18.

66. CHIPPERFIELD Architects, David, HARRAP, Julian, “Neues Museum Berlin”, Cologne:
Ed. Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 2009, p. 11.
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93. %4.

Esquigos projectuais.

95.

Introdug@o da Ala Oeste, reinter-
pretagao da linguagem do Museu.
96.

Antiago espago de foyer projectado
por Friedrich Stiiler.

97.

Nova construgdo das escadas do
foyer, desenhadas por David Chip-
perfield.

96.

97.
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Assim, a ruina ¢é preservada, sempre que possivel, € complementada, atra-
vés da incorporacao de novos espagos no conjunto de Friedrich Stiiler, de

forma a rematar o edificio, respeitando o desenho arquitetonico original.

Em termos de composi¢ao, pode ser interpretado como um sistema de va-
rias pegas que pertencem a um sO corpo, e, portanto, a sua organizagao
engloba as diversas partes existentes, o processo de adigdo e, e sobretudo,

a articulagdo entre ambas as partes®’.

Consoante o grau de destruicdo de cada sala, repara-se ou completa-se,
tentando sempre recuperar o seu caracter original. No caso de total des-
trui¢do, perdendo-se o caracter, introduz-se um novo desenho. Cada sala
¢ analisada individualmente, originando uma grande diferenga entre salas
antigas e outras totalmente contemporaneas. Este entendimento de David
Chipperfield permite uma leitura das diversas camadas de historia presen-

tes no museu.

768 s30 re-

Segundo a ideia "the new reflects the lost without imitating it
construidos quatro pontos definidos por um elevado grau de destrui¢do
- a escada foyer, a ala noroeste, a ctipula sudeste e o patio do Egipto. O
espago foyer ¢ desenhado com tijolos artesanais reciclados, de modo a
transmitir uma continuidade com a pré-existéncia. Em contraste, a escada
monumental de betdo marca a centralidade do espaco, organizando-o. O
patio egipcio ¢ desenhado com perfis de aco, uma analogia das antigas
colunas, dando continuidade a um ambiente de caracter vertical. Assim, as
novas salas de exposicao sao desenvolvidas a partir de elementos de tijolo
reciclado e betdo pré-fabricado. O algado apresenta uma reinterpretagao do

desenho do antigo edificio de modo a dar continuidade ao pré-existente,

67. “In terms of another discussion of fragmentation and completeness, I would interpret this
also as a compositional discussion within our work, which is about buildings made of pieces
or buildings which are subdivided from a totality. [ suppose I have understood increasingly the
completeness of the building. Even if it is a composite composition, the technique of compo-
sition has to do with addition and different parts, and the articulation of the different parts.”
Cecilia, Fernando Marquez, Levene, Richard, “David Chipperfield 2006-2009 ", Madrid: Ed.
El Croquis n° 150, 2010, p. 26.

68. Fernando Marquez, Levene, Richard, “David Chipperfield 2006-2009 ", Madrid: Ed. El
Croquis n° 150, 2010, p. 46.
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completando-o sem copiar.

Efetivamente, a proposta apresenta um processo de collage na medida em

que se verifica a procura de uma harmonia no encontro dos fragmentos da

ruina com os novos elementos, sem perder o significado que une todo o

conjunto.

Peter-Klaus Schuster faz uma interessante analogia com John Soane, des-

tacando uma afinidade eletiva ao longo dos séculos e evidenciando a ideia

de um templo de memoria também presente no projeto de David Chipper-

field.

69.

“To show Chipperfield’s plans and his different concepts of ‘“res-
toration, repair and intervention” for Stiiler’s Neues Museum
at Sir John Soane'’s Museum was therefore more than just a bril-
liant idea. It was a way of highlighting an elective affinity across
centuries. This also holds for Chipperfields new constructions
in the Neues Museum, for both the classical blocks of the west
wing, oriented in its proportions as well as its organizational sys-
tem on the old, as well as for the rigidly geometrical east quad-
rant. In particular the dome room of this east quadrant recalls
the stereometry of the architecture of the French Revolution and
the rigid Classicism of John Soane's famous Bank of England. A

cosmos of associations a temple of memory in the new as well! %

Peter-Klaus Schuster in CHIPPERFIELD Architects, David, HARRAP, Julian, “Neues

Museum Berlin”, Cologne: Ed. Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2009, p. 188.
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102.

98. 99.

Esquigos projectuais.

100.

Indicacdo do novo e do pré-exis-
tente, planta piso de entrada.

101.

Indicacdo do novo e do pré-exis-
tente, algado Este.

102.

Antiaga sala Egicia projectada por
Friedrich Stiiler.

103.

Interpretagdo das antigas colunas
através de perfis de ago, desenho da
nova sala Egipcia, de David Chi-

perfield.
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104.
Museu construido sob as ruinas da
igreja pré-existente, algado exte-
rior.
105.
Pausa no percurso expositivo, patio

interior.

3. Peter Zumthor, Museu Kolumba, Cologne, 1997-2007:

“The new architectural concept is reconciliatory and integra-
tive (...). It integrates and shelters the old structure. It does
not eliminate traces or destroy without necessity. It supple-

’

ments and leads onwards in the search for an idiom of its own.’

A proposta desenvolve-se a partir das antigas fundagdes romanas, encon-
tradas por baixo das ruinas da igreja gotica de St. Kolumba’, sem alterar
ou remover, integrando o antigo com a nova estrutura. A sua incorpora¢ao
e conservagao ¢ um dos principios fundamentais do projeto, refletindo uma

grande sensibilidade historica, na preservagdo de uma memoria’'.

Neste sentido, foi desenhado um tijolo particular’? com caracteristicas se-
melhantes ao material das ruinas, de modo a completar o desenho dos al-

¢ados como se fosse um Unico edificio.

Pontualmente sdo retirados tijolos para permitir a entrada de uma luz di-
fusa, através desses vazios, criando um ambiente particular de introspecao
que caracteriza as antigas ruinas. Um percurso ¢ desenhado por cima das
escavagdes de modo a preservar e homenagear a memoria deste espaco.
No seu interior, € projectada uma capela pequena, denominada de “Ma-
donna in the Ruins”, com acesso direto pela rua.

“Kolumba is a time machine.””

A concepgdo de um museu, entendido como a unido de diversas partes

70. ZUMTHOR, Peter, “Peter Zumthor 1985-2013: buildings and projects”, Zurich: Verlag
Scheidegger & Spiess, 2014, p. 166.

71. Aigreja de St. Kolumba, em Cologne, foi destruida durante a Segunda Guerra Mundial. As
suas ruinas foram preservadas como simbolo emocional de uma tragédia.

72. O tijolo ¢ um material com uma forte tradigdo na Alemanha devido a sua utilizagdo na
reconstru¢do da malha urbana, no periodo do pds-guerra.

73. ZUMTHOR, Peter, “Peter Zumthor 1985-2013: buildings and projects”, Zurich: Verlag
Scheidegger & Spiess, 2014, p. 165.
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109.

110.

106.

Corte pelas antigas esvacagdes, re-
lagdo com a capela.

107.

Planta piso de entrada, relagdo com
as escavagoes.

108.

Percurso pelas antigas escavagdes.
109.

Dialogo de materiais, algado exte-
rior.

110.

Escada exterior delicada.
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pertencentes a um s6 corpo’, que respeita a pré-existéncia e, a0 mesmo
tempo, da resposta as necessidades museoldgicas do concurso. Este tinha
como premissa a projecao de uma rica variedade de salas expositivas com
diferentes formas, tamanhos ¢ intensidades de luz, nas quais a colec¢do en-

contraria, a seu tempo, uma posi¢ao no espago’.

“A consonancia dos materiais. (...) Materiais soam em conjunto
e irradiam, e ¢ desta composi¢ao que nasce algo Unico. Os mate-
riais sdo infinitos — imaginem uma pedra que podem serrar, li-
mar, furar, cortar e polir, e ela sera sempre diferente. E depois
pensem nesta mesma pedra em quantidades enormes, sera outra
vez diferente. E a seguir exponham-na a luz, e ela serda mais uma

vez diferente. Apenas um material ¢ ja tem mil possibilidades.””

Assim, Peter Zumthor desenha varios momentos de exposi¢do caracteri-
zados por uma atmosfera particular e unica em cada sala. Os materiais
sao cuidadosamente estudados e escolhidos segundo a sua relagdo com a
luz, de modo a criar uma ligagdo mais intima com a propria colecdo. Es-
tes espagos individuais, lidos como uma massa, estdo conectados por um
circuito que os une, o seu vazio. Observa-se o tema do cheio e do vazio,

diferenciando o espago de exposicao do espago de circulacao.

Na sala de leitura, por exemplo, experiencia-se um ambiente mais confor-
tavel e tranquilo, propicio a leitura e ao descanso. A madeira, em consonan-
cia com a textura das cadeiras e a luz natural que entra pelo vao, marcam
uma atmosfera que se diferencia e individualiza este espaco da restante

exposi¢ao como uma “caixa’”, na qual somos totalmente aborvidos.

74. “It aims at a wholeness of architectural expression, or more precisely, at the wholeness of
a new architectural body. This body - its presence as part of the cityscape, its inner structure - is
primarily designed to be perceived as a whole. Only on closer inspection do we realize that it
is an assembly of old and new parts and tells us its story.” ZUMTHOR, Peter, “Peter Zumthor
works: buildings and projects 1979-1997”, Baden: Ed. Lars Muller, 1998, p. 286.

75. ZUMTHOR, Peter, “Peter Zumthor 1985-2013: buildings and projects”, Zurich: Verlag
Scheidegger & Spiess, 2014, p. 166.

76. ZUMTHOR, Peter, “Atmosferas. Entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam”,

Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2006, p. 23 e 25.

120



Em contraste, sdo desenhados espacos depurados que apelam a esséncia da
volumetria, a geometria e a configuragao do espago tridimensional, que em
conjunto com o material sdo elementos fundamentais para a caracterizagao

de atmosferas singulares.

As salas sdo desenhadas indivualmente, estabelecendo ambientes de con-
traste entre espagos colectivos, que promovem o contacto social, e espacos

individuais, destinados a uma introspecao pessoal.

A ideia de um percurso capaz de despertar diferentes sensagdes no visi-
tante, caracterizado pelos diversos ambientes nas salas e pelo seu vazio,
entendido como uma pausa, um respiro que liga um espago com o outro,

que por sua vez também constitui espago.

Os vaos sao abertos em pontos estratégicos permitindo o contacto da ex-
posicdo com a cidade e da cidade com a exposi¢do, como uma pausa mo-

mentanea no percurso.

O edificio, o jardim, o lugar, tudo ¢ pensado na unidade do conjunto e na

posicao do conjunto na cidade.
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116.

111.

Planta piso 1, relagdo com as esca-

vacgoes.

112.

Algado principal.

113.

Planta piso 2.

114.

Sala de leitura.

115.

Sala de arte sacra.

116.

Estatua iluminada por uma luz na-

tural pontual.
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“Todos nds vivemos a arquitectura, mesmo antes de sequer conhecer a
palavra arquitectura. As raizes do nosso entendimento arquitecténico en-
contram-se nas nossa primeiras vivéncias: 0 nosso quarto, a nossa casa, a
nossa rua, a nossa aldeia, a nossa cidade, a nossa paisagem — cedo as ex-
perimentamos de forma inconsciente, € mais tarde as comparamos com as
paisagens, cidades e casa que se vieram juntar. As raizes do nosso entendi-
mento arquitecténico encontram-se na nossa infancia, na nossa juventude:

encontram-se na nossa biografia. (...)

Questionamos o que nos tocou, o que nos impressionou, o que foi que
na altura gostamos nesta casa, nesta cidade — e porqué? Como era feito o
espaco, a praca, qual era o seu aspecto, que cheiro se sentia no ar, como
soavam 0s meus passos, como soava a minha voz, de que modo sentia o
chdo por baixo dos meus pés, o puxador na minha mao, como era a luz
nas fachadas, o brilho nas paredes? Havia uma sensagdo de estreiteza ou

amplitude, de intimidade ou grandeza?”"’.

77. ZUMTHOR, Peter, “Pensar a Arquitectura”, Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2005, p. 53.
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Entre volumetrias e geometrias

Reconhecendo as particularidades do lugar, considera-se fundamental for-
talecer o diadlogo entre o centro historico ¢ todo o complexo Bardini - o

museu, o palacio Mozzi e o jardim.

O museu-palacio ¢ entendido ndo apenas como um monumento qualifi-
cador da cidade, mas sim como um foco de renovagdo urbana, ou seja,
desempenha um papel polarizador, como um nucleo que contagia e po-
tencia operagdes de caracter urbano a sua volta. A reorganizagdo de um
equipamento cultural (o museu), como foco de transformacao urbana e de
reafirmacdo cultural, que procura activar uma heranga nacional esquecida

¢ adormecida no tempo.

Apds uma leitura cuidada, verifica-se a necessidade de reorganizar o aces-
so as varias salas, conferindo uma nova hierarquia, e de fortalecer a rela-
¢do do museu com a cidade. Assim, reequaciona-se a distribuicao interna
através da projeccao de um dispositivo vertical que acrescenta a dimensao
colectiva, em contraponto a dimensao doméstica do palécio, criando novas

valéncias e momentos de transi¢do entre as diferentes atmosferas.

Nesse sentido, a estratégia de projecto consiste na introdugdo de um novo
corpo, um conector, que potencia os ambientes de Stefano Bardini e dese-
nha um novo al¢ado representativo do museu, respeitando a harmonia da
malha urbana e dando resposta as necessidades actuais de transfomar um

palacio num dispositivo cultural aberto a sociedade.

O novo volume marca uma posi¢do no espago, diferenciando-se num pri-
meiro momento da envolvente renascentista italiana, mas numa leitura
mais atenta, observa-se a sua integra¢ao na morfologia urbana, respeitando

a geometria, os alinhamentos e o tragado do quarteirdo.

A intervengao funciona como um catalisador que modifica a perce¢ao do
espaco publico envolvente. As ruas e as pragas ganham um novo significa-

do através da tens@o que o novo corpo exerce no cruzamento da Piazza dei
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Mozzi com a Via de Renai. Esta rua recupera o caracter de praga perdido
na Piazza dei Mozzi, alterando a sua defini¢do para uma rua pedonal, com
momentos de passagem e de estar. De acordo com uma vivéncia pessoal do
lugar, verifica-se que esta rua apenas ¢ utilizada para estacionamento, nao
sendo considerada fundamental para a circulagdo rodoviaria de entrada e
saida na cidade. Assim, a sua transformagao para além de recuperar um
traco urbano perdido no tempo, o sentido de praga, abre uma nova porta
para a frente fluvial, reforcando a importante progressao do rio na leitura

da expansao da cidade.

A proposta expande a sua area de intervencdo desde a frente do rio Arno
até as portas da muralha de San Giorgio e San Miniato, para o exterior.
As portas promovem percursos alternativos que permitem compreender a
insercdo do museu Bardini na malha urbana e a sua importante transfor-
macado para um equipamento. A porta de San Giorgio desenha a fronteira
entre os jardins Boboli e Bardini, acompanhando a tipografia do monte
até chegar a Piazza dei Mozzi, a entrada para o centro. Em contraponto,
o circuito da porta de San Miniato acompanha a frente fluvial, através da
Piazza Nicola Demidoff.

Estes circuitos colocam em confronto as diferentes escalas e ambientes,
reconhecendo a importancia do museu como um volume excepcional de
remate na entrada para o centro da cidade desde as portas da muralha. Os

percursos exteriores reforgam a leitura dos interiores.

A aproximacao do edificio realiza-se através de dois circuitos exteriores
distintos, pela Piazza Nicola Demidof e pela Ponte alle Grazie, que trans-
mitem diferentes sensagdes consoante os respectivos entendimentos do

novo volume no €Spago.

O circuito pela Piazza Nicola Demidof, ¢ caracterizado por um jardim que
desenha o espago publico e remete para o ambiente particular presente
no Giardino Bardini. Sente-se uma frescura dentro dos limites verdes ao
longo da pracga e ouve-se as diversas espécies de passaros que entoam o
percurso. Por momentos, esquecemo-nos da cadtica urbe marcada pela

polui¢do sonora dos automoveis e pelo passo apressado da sociedade em
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constante movimento. Somos envolvidos gradualmente por uma atmosfera
mais tranquila que nos convida a deambular ¢ a observar a exposi¢ao. Os
elementos verticais naturais, dispostos segundo uma malha regular, mos-
tram uma sombra acolhedora para uma pausa de leitura, variando a sua

forma de acordo com a luz natural ao longo do dia.

Um jardim, que reforca a relagdo com o Giardino Bardini através da
transposi¢ao dos fragmentos de pedra, outrora esquecidos e abandonados,
como referéncia ao principio de collage e de reaproveitamento de pegas,
tal como o antiquario defendia. Deste modo, pretende-se reforcar o elo de
ligacdo entre todo o conjunto Bardini, utilizando o novo jardim como uma
exposi¢do externa, com o intuito de abrir a cidade uma pequena amostra
da colecdo do museu. Assim, o desenho do espago publico, ganha um valor
de espago museologico exterior com momentos de circulagao e de obser-

vacgao.

O novo corpo destaca-se volumetricamente do quarteirdo e liga-se direc-
tamente com o museu Bardini de modo a rematar o conjunto, sem fechar
o alinhamento visual da Via de Renai com a Piazza dei Mozzi. Com a sua
aproximacao, percebemos que esta massa de betdo pousa num plano de
pedra e recua no momento de contacto com o edificio pré-existente, de-
senhando uma abertura. Esta passagem ¢ um dos acessos do museu, que

deriva no atrio da entrada.

No circuito pela Ponte alle Grazie, que liga ao centro da cidade, sente-
-se a diferenga de temperatura do rio Arno e ouve-se o som longinquo da
queda de agua, devido ao desnivel da Pescaia di San Niccolo. Apds a sua
travessia, observa-se a nova massa de betdo em continuidade com a volu-
metria do palécio, apesar de ndo se tocarem fisicamente. Este intervalo ¢
desenhado como um vazio, que respeita o edificio pré-existente e cria uma

tensao entre os dois corpos.

Este gesto evoca como referéncia o tribunal de Gotemburgo de Gunnar
Asplund, na Suécia. O algado principal mostra a tensdao entre o0 novo € o
edificio pré-existente através de um recuo entre os volumes, desenhando

uma sombra. Este afastamento marca uma distancia entre ambos, estabe-
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126.
Diferenciacdo entre o novo e a
pré-existéncia. Tribunal de Gotem-

burgo, Gunnar Asplund, Suécia.

lecendo uma hierarquia, evitando a sobreposi¢do e, a0 mesmo tempo, a
independéncia das partes. Para além disso, permite uma continuidade na
leitura de um volume tnico. Nesse sentido, a sombra ¢ uma analogia para

0 vazio entre as massas relativamente ao museu Bardini.

Esta intervencao ganha significado na medida em que a ampliacao comple-
ta o museu, introduzindo novas valéncias no percurso interior com o intui-
to de criar uma leitura clara de hierarquia de espacos. Pelo mesmo motivo,
entendemos que projectar dois volumes autonomos seriam desadequados,
uma vez que um necessita do outro. Por outras palavras, o vazio nao sig-
nifica necessariamente um distanciamento dos corpos, pelo contrario, re-
presenta um intervalo para que os dois possam ganhar forma e significado

individualmente, porém, complementando-se.

“(...) aquilo a que chamamos espaco ¢ também forma, negati-
vo ou molde das formas que os nossos olhos apreendem, dado
que num sentido visual (...) o espago ¢ aquilo que os nossos olhos
ndo conseguem apreender por processos naturais. (...) 0 mesmo
espago constitui igualmente forma, até porque aquilo a que chama-
mos espaco ¢ constituido por matéria e ndo apenas as formas que

nele existem ¢ 0 ocupam, como os nossos olhos deixam supor.”’®

A ampliacdo estabelece um didlogo de aproximacao com a pré-existéncia,
transmitindo uma empatia sem nunca existir uma fusdo, um dialogo de
massas entre o novo e todos os edificios envolventes, sem perder a sua
configuracao geométrica. Um volume depurado com fenestra¢des pontuais
que em nenhum momento compromete a sua geometria e o seu sentido de

massa.

Este sentido de massa e a relacdo que estabelece com a envolvente sdo
temas presentes na galeria Am Kupfergraben, de David Chipperfield, em
Berlim, o edificio-gaveto definido como remate do quarteirdo. A constru-

¢do volumétrica de um corpo entendido como uma massa pertencente a

78. TAVORA, Fernando, “Da Organizagio do espago”, 3* edigio Porto: FAUP Publicagdes,
1996. p. 12.
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127.

Galeria Am Kupfergraben, David

Chipperfield, Berlim.

128.

Museu Kolumba,

Cologne.

Peter Zumthor,

um conjunto.

No entanto, o desenho dos algados também evoca fortemente uma relacao
interior-exterior em contraponto ao didlogo com o edificio pré-existente,
tal como se verifica no museu Kolumba de Peter Zumthor, em Cologne. O
desenho excede a translacdo directa de linhas-guias do palazzo, procuran-
do uma rela¢do mais intima entre o interior e a cidade, através da abertura
de vaos em pontos estratégicos do percurso, adaptando as suas dimensdes

e proporcdes de acordo com uma determinada atmosfera interior.

“A atmosfera comunica com a nossa percep¢ao emocional, isto ¢, per-
cepgao que funcionade formainstintiva e que o serhumano possui para
sobreviver. Ha situagdes em que ndo podemos perder tempo a pensar
se gostamos ou nao de alguma coisa, se devemos ou ndo saltar ou fu-
gir. Existe algo em nos que comunica imediatamente connosco. Com-

preensao imediata, ligagdo emocional imediata, recusa imediata.””

O espelho de dgua evoca o rio Arno, estabelecendo uma analogia com a en-
trada do museu, como uma nova porta. A dgua introduz uma particularida-
de a este segundo acesso, evocando as sensagdes experienciadas no percur-
so da passagem pela ponte, recordando o som do movimento e a frescura
da temperatura. Enquanto elemento arquitectonico natural surge como um
dispositivo de compatibilizag¢do de cotas, resolvendo o desnivel da Piazza
dei Mozzi, mas também como uma ladmina horizontal que reflecte a luz da

envolvente, conferindo uma luminosidade tnica ao atrio de entrada.

A estatua suspensa sob a dgua apresenta-se como uma rétula entre a expo-
sicdo do jardim da Via de Renai, o Giardino Bardini e o museu. A estatua
juntamente com a agua, a cidade espelhada e a luz reflectida sdo elementos
de desenho que caracterizam uma atmosfera exterior tnica, a entrada pela

Piazza dei Mozzi.

79. ZUMTHOR, Peter, “Pensar a Arquitectura”, Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2005, p. 13.
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129.

Algado da Piazza de’ Mozzi.
Escala 1:200

130.

Algado na Via de Renai

Escala 1:200







131.
Algado da entrada pela Via de Re-
nai.

Escala 1:200
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134.

Planta 1: Didlogo com o Museu.
Escala 1:200

135.

Planta 2.

Escala 1:2
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138.

Planta 5: Anti-café
Escala 1:200

139.

Planta 6: Cobertura
Escala 1:200







140.
Corte longitudinal, via de Renai.

Escala 1:200

Entre geometrias e atmosferas

O dialogo entre um objecto contemporaneo e um palacio oitocentista ¢ um
dos principais desafios deste exercicio. Neste sentido, através do principio
“the new reflects the lost without imitating it ”"®, pretende-se compreender
e projectar o caracter dos espacos do museu original na nova intervengao.
Naturalmente, essa transposi¢ao de significados adapta-se as necessidades
museologicas do quotidiano, adquirindo uma evolug¢dao contemporanea e
tecnologica. Pretende-se interpretar sem copiar ou reproduzir uma simples
camuflagem da pré-existéncia. A ampliagdo tem como intuito quebrar a
estagnacao do museu no tempo, quer relativamente a um redesenho urbano
quer numa leitura interior, nomeadamente, uma revisao programatica e de

circuitos, sem perder o caracter dos seus espacos interiores.

Assim, a proposta desenvolve-se a partir de uma metodologia que incorpo-
ra trés conceitos fundamentais - incorporar, acrescentar e completar — res-
peitando sempre a estrutura primaria, no sentido de fortalecer o valor das
atmosferas presentes em cada sala. Intervir sem destruir o valor original

projectado por Stefano Bardini.

No sentido de depurar os espacos do museu Bardini e fortalecer os ambien-
tes de cada sala, foram criadas hierarquias de modo a clarificar e distin-
guir as exibi¢des temporaria e permanente. Actualmente, esta mistura tem
como consequéncia o desrespeito da logica espacial expositiva existente,
o que corresponde a uma perda de significado das salas. A ideia de um
showroom, a recriagdo de um ambiente de um antigo palacio italiano numa

sala.

A ampliagdo concentra os servigos de apoio a0 museu no piso subterraneo,
nomeadamente os cacifos, uma sala de workshops e os sanitarios, € no

ultimo piso remata com uma cafetaria, libertando os restantes espagos para

80. Fernando Marquez, Levene, Richard, in “David Chipperfield 2006-2009”, Madrid: Ed. El
Croquis n° 150, 2010, p. 46.
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141.

Corte longitudinal pelas entradas,

via de Renai.

Escala 1:200

a exibic¢do.

Um volume, entendido como uma sequéncia de espacos, que organiza o
seu interior a partir do desenho de uma promenade, um circuito, composto
por diferentes espacialidades em cada plataforma. Estes elementos hori-
zontais sdo caracterizados por atmosferas diversas, definidas pelo conjunto
de elementos que compdem o espaco, pela relagdo que estabelecem entre

si e, sobretudo, pelo significado e sensacdes que todo o conjunto transmite.

De forma a enriquecer esta diversidade espacial, a circulagdo vertical surge
através da colocagao estratégica de escadas que vao pontuando as diferen-
tes plataformas, contribuindo para uma varia¢ao dos circuitos internos. O
percurso pode ser vivido em sequéncia ou pode ser interrompido conforme

a necessidade de aceder ao edificio pré-existente.

A proposta permite observar a exposi¢ao a partir de diferentes angulos de
modo a criar varias dindmicas. As plataformas nos diferentes niveis permi-
tem essa visualizagdo através de jogos perspéticos criados por elementos
arquitectonicos verticais, pela modulacdo e configuracdo do espaco, pela
sua materialidade e a luz. Este conceito verifica-se na composi¢ao de Fran-
co Albini, nomeadamente no Museo del Tesoro, na criagdao de um percurso
de jogos perspéticos entre o espago e o observador de modo a diversificar

e intensificar a sua experiéncia.

“Dimension, proportion, and scale give life to the materials
which contain in their interior the invisible tension of Gravi-
ty. All these are washed by Light — builder of time — which pro-

duces a visible tension capable of moving man to silence.”

A luz ¢ definida como o Unico elemento capaz de criar espago segundo
Campos Baeza, uma vez que torna tudo visivel e cria uma tensao na rela-
¢do do espaco com o Homem. Le Corbusier reforga, também, a importan-

cia da luz como “A arquitectura é o jogo sabio, correcto ¢ magnifico dos

81. Campo Baeza in TUUKKANEN, Pirkko, “Architecture of the Essential: The 6th Interna-
tional Alvar Aalto Symposium”, Ed. Alvar Aalto Symposium, 1995, p. 118.
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146.
Novo atrio de entrada no Museu

Bardini.

volumes dispostos sob a luz.”*?

O projecto procura a esséncia volumétrica da forma, recorrendo ao nimero
de componentes necessarios para materializar um principio. Nesse sentido,
a luz tem um papel fundamental na projec¢do de um volume depurado,
desenhado a partir do lado sensorial dos materiais ¢ das sensa¢des que as

atmosferas proporcionam.

“Architecture, inspite ofdetails and design, perfection orimperfection,
is ESTABLISHED by its most essential components. The details and de-

signs are only valid when they serve to underline the central issues.

A propria modulagdo do espago desenha o novo corpo, a partir de am-
bientes contrastantes como a clara abertura do rés-do-chao para o espago
publico, o momento de maior contacto com a cidade, em confronto com
a introspecao dos espacos seguintes, conferindo uma relagdo mais intima

com a exposicao.

O atrio de entrada 1é-se a partir de trés elementos - o balcdo, a escada e
o volume do elevador. As duas entradas marcam extremos opostos, dese-
nhando um eixo entre a nova ampliacdo e a entrada do edificio original.
O espelho de 4gua dilui a luminosidade interior, apropriando-se do espa-
co. Cria-se um jogo de contrastes, entre a luz reflectida que oscila com
o movimento da dgua, em contraponto, com a sombra que o volume da
escada produz. Uma abertura desenha o espago do balcdo através de uma
luz pontual, diferenciando a parede de pedra de todo o volume de betdo. A
sombra que se destaca nesta parede evidencia um vazio escavado, que se
transforma numa estante com pequenas lembrangas. Este tema do negativo
poderd ser entendido como uma reinterpretacdo dos nichos e das lareiras

do palécio.

82. “L’architecture est le jeu savant, correct et magnifique des volumes assembles sous la
lumiere.” Le Corbusier, “Vers une architecture”, Paris: Ed. Arthaud, 1977, p.16.

83. Campo Baeza in TUUKKANEN, Pirkko, “Architecture of the Essential: The 6th Inter-
national Alvar Aalto Symposium”, Ed. Alvar Aalto Symposium, 1995, p. 119.
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147.
Relagdo interior-exterior

Piazza dei Mozzi.

para

a

Sente-se, neste espaco, a conjugacao dos diversos materiais dos dois cor-
pos: a parede ocre fria de pedra do antigo paléacio, as superficies de betdo
polido interiores em contraste com o betdo rugoso exterior e o espelho de
agua que entra por um grande envidragado. Sente-se na propagagdo do
som, na temperatura que irradiam, na luz que refletem, em todas as pro-

priedades que os define. Sente-se, com todo o corpo.

“O sentido, que se deve criar no contexto dos materiais, encon-
tra-se para além das regras de composi¢do, e também a sensibi-
lidade, o cheiro e a expressdo acustica dos materiais sdo apenas
elementos da linguagem que temos de utilizar. O sentido nasce
quando se consegue criar no objecto arquitectonico significados
especificos de certos materiais que so neste singular objecto se po-
dem sentir desta maneira. (...) o que é que um determinado ma-

terial pode significar num determinado contexto arquitecténico.

O pé-direito duplo que da forma a escada indica o inicio do percurso para
a exposicao temporaria. Liberta-se o espago central para um melhor apro-
veitamento, refor¢ando o conceito de planta livre e de espaco continuo,
condensando a estrutura nos seus limites parietais e nos elementos verti-
cais, que se vao deslocando ao longo do percurso. A sequéncia espacial que

caracteriza o percurso destaca quatro pontos fulcrais.
O primeiro, uma abertura sob a paisagem.

No extremo oposto, o acesso vertical surge ocultado, sob a forma de uma
massa volumétrica de betdo. Este gesto limpa a sala, conferindo-lhe uma
neutralidade que desenha de uma forma precisa e clara. Refor¢a um pri-
meiro momento sob o pé-direito mais baixo, para pecas de menor porte,
conferindo um ambiente mais intimo e confortavel, e contrasta, com um
segundo que ganha altura e abre-se para o exterior, a partir de uma janela

que ilumina gradualmente este espaco.

Ao longo do percurso, os vaos abrem-se estrategicamente de modo a po-

84. ZUMTHOR, Peter, “Pensar a Arquitectura”, Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2005, p. 10 e 11.
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148.

Pé-direito triplo.

tenciar a atmosfera pretendida e estabelecer o contacto da exposi¢do com a
cidade e da cidade com a exposi¢do. Aquilo que o edificio permite ver para
o exterior ¢ do exterior, como se uma moldura enquadrasse a paisagem.

Verifica-se uma tensdo, uma pausa momentanea do percurso.

“A tensdo entre interior e exterior. Na arquitectura retiramos um
pedago do globo terrestre e colocamo-lo numa pequena caixa. E
de repente existe um interior e um exterior. Estar dentro e estar
fora (...) uma sensibilidade incrivel para o lugar, uma sensibi-
lidade incrivel para a concentragdo repentina, quando este in-
volucro esta de repente a nossa volta e nos reune e segura, quer
sejamos muitos ou apenas uma pessoa. Desenrola-se entdo o jogo

entre o individuo e o publico, entre a privacidade e o publico.”®

O segundo, a comunicacao entre os volumes.

O vazio entre a ampliagdo e o edificio pré-existente ¢ interrompido no mo-
mento de passagem entre as duas massas. Este espago marca a transi¢cao
entre os dois materiais, o betdo e a pedra, separando-os através de uma pe-
quena fenestragao envidragada. Esta quebra tem como propdsito respeitar
o momento de contacto com um edificio delicado do patriménio florentino.
A passagem ¢ projectada pelo antigo campanario para a Sala d’Armi e
no piso superior para o Salone dei Dipinti. A localizacdo da passagem e
0 modo como ¢ desenhada tem como intuito preservar as atmosferas do

museu, respeitando a cole¢ao de Bardini.
O terceiro, o pé-direito triplo.

Este espaco fecha-se da cidade, transmitindo um ambiente introspectivo e
intimo que se foca na relagdo com a colecdo. No lado contrario, o pé-di-
reito triplo desperta a atengdo. A luz natural que entra pela grande e alta
janela, situada no topo do edificio, destaca algumas obras da exposigdo,

enquanto que as outras, que nao beneficiam do reflexo directo desta luz,

85. ZUMTHOR, Peter, “Atmosferas. Entornos arquitectonicos: as coisas que me rodeiam”,
Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2006, p. 46 ¢ 47.
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149.

A escada-escultura.

permanecem na sombra.

A luz varia de intensidade conforma o decorrer do dia, conferindo um ca-

racter particular no espago de tripla altura, sugerindo varias sensagoes.

O pé-direito triplo surge como remate do percurso com o anti-cafe, apre-

sentando um papel fundamente na participagao dessa atmosfera.
O quarto, a escada como uma escultura.

A escada esculpida num plano solto ¢ determinante para o caracter deste
espago, transformando-a num momento escultdrico preponderante, como
se o compartimento todo acompanhasse o desenho da escada. A delicada
cortina de laminas de ago transmite uma sensagdo de leveza em contraste

com o betdo, destacando-se na leitura do espaco.

Esta narrativa evoca como referéncia a elegancia da escada de Carlo Scar-
pa, no castello vecchio, em Verona. Um acesso vertical que se esconde
atras de uma cortina, com um pequeno apontamento de degraus que indica
o percurso. A mesma leveza ¢ marcada pela conjugagdo dos materiais, tijo-

lo e ago, transmitindo um entendimento claro e harmonioso.

O percurso remata com um anti-café, um conceito bastante presente em
Italia. Este tipo de cafetaria explora um ambiente confortavel e tranquilo
propicio para um local de trabalho ou de lazer. Defende a ideia de qualida-
de de tempo associada a degustacao, contrariamente as tradicionais cafeta-

rias que apelam ao consumo.

O cheiro a café surpreende o visitante assim que comega a subir, € 0s pe-
quenos murmurios tornam-se claros nas conversas das pessoas junto do

singular balcao.

Uma abertura enquadra o novo jardim, na via de Renai, marcando uma
pausa no fim do circuito com um olhar sob a cidade. Remete, novamente,

para a unidade do conjunto com a envolvente.

A proximidade das mesas promove um conforto que convida os visitantes
a entrar nesta atmosfera de partilha de experiéncias. Um pouco mais longe,

sob a luz natural diluida da grande janela zenital, encontra-se uma pessoa
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150.
Anti-café, relagdo com o pé-direito

triplo.

sentada a ler, enquanto espera para ser servida. Uns sentados nas mesas,
outros debrugados sob o parapeito observam a exibi¢do do pé-direito tri-

plo.

As multiplas formas de habitar o espaco permitem desenhar um grande
conjunto de referentes espaciais que connosco dialogam e nos permitem
viver um estado de experimentacao de sentidos e relacionamentos, através
dos quais reconhecemos espago. O percurso tem como intuito convidar o
visitante a experienciar o espaco, através da variacdo da forma e dimen-
sOes das salas, nomeadamente dos diversos pé-direitos, da passagem de um
momento apertado para um mais amplo ou de um introspectivo para outro

aberto para a cidade. Esta viagem sugere uma experiéncia multissensorial.

“Every touching experience of architecture in multi-sensory, quali-
ties of space, matter and scale are measured equally by the eye, ear,
nose, skin, tongue, skeleton and muscle. Architecture strengthens the
existential experience (...). The eyes want to collaborate with the
other senses. All the senses, including vision, can be regarded as
extensions of the sense of touch — as specializations of the skin. They
define the interface between the skin and the environment - between

2986

the opaque interiority of the body and the exteriority of the world.

A frescura da 4agua do rio Arno, as casas enquanto massa do quarteirdo,
as suas cores pastel, a textura dos diversos materiais em confronto com o
novo volume do betdo, o espelho de agua, o jardim, todo o conjunto con-

tribui para uma experiéncia total do corpo.

Apela-se a relacdo do bindmio corpo-espago que potencia a experiéncia e
didlogo entre arte e arquitectura, também presentes no museu Kunsthaus
de Peter Zumthor, em Bregenz. A sensibilidade na escolha dos materiais
consoante as caracteristicas da luz natural, que interagem entre si e pro-
porcionam diferentes sensagdes durante o percurso. A composi¢ao do con-

junto na clareza dos espacgos organizados verticalmente e horizontalmente

86. PALLASMAA, Juhani, “The eyes of the skin: architecture and the senses”, Chichester:
John Wiley & Sons, 2005, p.41 e 42.
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151.

Corte transversal 1,

pré-existéncia.

Escala 1:200.

relacdo com a

segundo uma logica hierarquica.

“Anarchitectureworkisnotexperiencedasacollectionofisolatedvisual

pictures, but in its fully embodied material and spiritual presence.”®

Nesse sentido, a ampliagdo € projectada como se fosse uma escultura, um
open space vertical, um espaco limpo, livre e depurado, que provoca emo-

¢oes a partir de diversas atmosferas.

Um volume em que a luz e a abertura dos vaos sdo factores determinantes
para a qualidade dos espagos interiores, em conjunto com os elementos
verticais, as plataformas, a variacdo da configuracao do espago, as obras
calculosamente escolhidas e posicionadas, toda a composi¢ao do espaco

enquanto conjunto, indicam o sentido do percurso, guiam.

De facto, a propria experiéncia ¢ o que melhor consegue explicar a natu-
reza do espaco. Nao basta ver ou percepcionar, por outras palavras, ex-
perienciar ajuda-nos a construir um conjunto de sentidos. Reconhece-se
0 jogo entre o0 “eu” e o espaco, a melhor forma de termos consciéncia de
uma atmosfera. O espaco desenha-se perante nds porque somos posi¢cao
nele. A experiéncia permite emocao, sobretudo, a partir do proprio corpo.

E preciso saber vé-lo e ouvi-lo. E preciso, sobretudo, senti-lo.

“Architecture, more fully than other art forms, engages the im-
mediacy of our sensory perceptions. The passage of time; the
light shadows and transparency; color phenomena, texture, ma-
terial and detail all participate in the complete experience of ar-
chitecture (...) only the architecture itself offers the tactile sensa-
tions of textured stone surfaces and polished wooden pews, the
experience of light changing with movement, the smell and reso-
nant sounds of space, the bodily relations o scale and proportion.
All these sensations combine within one complex experience,

which becomes articulate and specific, through wordless. The

87. PALLASMAA, Juhani, “The eyes of the skin: architecture and the senses”, Chichester:
John Wiley & Sons, 2005, p.44.

167







152.
Corte transversal 2, relagdo com a
pré-existéncia.

Escala 1:200.

building speaks through the silent of perceptual phenomena.”*®

A proposta pretende ser uma interpretagdo contemporanea do Palazzo Bar-
dini, reconhecendo a sua esséncia e reproduzindo-a nas novas plataformas.
A esséncia reconhece-se nas sensagdes que os varios ambientes do museu
provocam, nomeadamente, no piso rés-do-chdo, na ligagdo entre o atrio e
todas as salas, onde se vivencia a ideia de espaco continuo e de planta livre,
sugerindo uma diferente deambulagdo no espaco. No piso superior, essa
liberdade espacial ndo se verifica, condicionando o percurso a uma sequén-
cia, um conceito tradicional do caracter doméstico dos palacios italianos.
Na Sala delle Madone, observa-se o mesmo conceito de espago livre ndo
s6 numa leitura horizontal, mas também vertical, uma vez que esta sala

desenha uma rétula entre os dois pisos.

Retomando a escala da cidade. O volume novo, o palacio e o jardim Bardi-
ni, o jardim na Via de Renai, e o palacio Mozzi, todo o conjunto estabelece
uma posic¢ao no espago que reforca o museu enquanto remate do quarteirao
e entrada para o centro da cidade. Tudo ¢ pensado individualmente e co-

lectivamente, refor¢ando a unidade do conjunto, a composicao da cidade.

Assim, a proposta propde alterar a relacao do edificio com a malha urbana,
reposicionando-o e abrindo-o a cidade, e defender a valorizagdo da cole¢ao
de atmosferas de Stefano Bardini, enquanto dispositivo de interpretagao de

narrativas arquitectonicas dentro da poética contemporanea.

88. PALLASMAA, Juhani, HOLL, Steven, PEREZ-GOMEZ, Alberto, “Questions of percep-
tion: phenomenology of architecture”, San Francisco: Ed. Wiliam Stout Publishers, 2006, p.
41.
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“Este meu esbogo (...) ¢ o momento de uma longa pe-
squisa e pretende abrir o discurso, ndo tanto sobre os re-

sultados obtidos quanto sobre o seu desenvolvimento.”®

89. ROSSI, Aldo, “A Arquitectura da cidade”, Lisboa: Ed. Cosmos, 1977, p. 39.
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Coleccionar Atmosferas

O presente trabalho propde uma interpretacao e transformagao contempo-
ranea de um palécio italiano, caracterizado por um forte gosto pela cultura
da época oitocentista, onde o colecionismo de antiguidades se insere no

ambiente doméstico do habitar.

Verificou-se que o conjunto de espacialidades, decorrentes do caracter de
cada sala, evidencia mais fortemente uma cole¢ao de atmosferas do que
uma exposi¢ao de antiguidades. Nesse sentido, a aproximacao ao edificio
originou diversas questdes, sendo a principal compreender como um edi-
ficio pode ser apreendido como uma cole¢do particular de espagos tendo
como objectivo a interpretacdo de narrativas arquitectonicas dentro das

poéticas contemporaneas.

As propostas analisadas do workshop internacional originaram uma re-
flexdo sobre como revitalizar um museu estagnado tendo em conta o seu
significado na cidade, nomeadamente no que diz respeito ao seu caracter

temporal, social e urbano.

A pluralidade de nacionalidades permitiu o confronto de diferentes abor-
dagens e estratégias de projecto para a concep¢ao de uma proposta, por
grupo, que deu resposta a necessidade de promover novos circuitos ex-
positivos através do redesenho do alcado na Via de Renai e da alteragdo
do significado do edificio na malha urbana. As varias propostas introduzi-
ram novas valéncias que complementam as func¢des primordiais do museu
Bardini através da implementagdo de diferentes estratégias formais e vo-
lumétricas, nomeadamente sob a forma de um dispositivo arquitectonico

interior ou de um novo corpo.

O dialogo contemporaneo entre arte e arquitectura muitas vezes € mal in-
terpretado pela sociedade, ou seja, ¢ entendido como uma supressao e im-
posicdo relativamente a pré-existéncia. De modo a preservar e respeitar o

patrimonio do museu, aprofundou-se a pesquisa recorrendo a exemplos
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actuais que confrontam problematicas idénticas, nomeadamente a redefi-
nicdo da relagdo dos edificios intervencionados com a cidade e o dialogo
do novo volume com a pré-existéncia, com o objetivo de compreender as
metodologias de aproximacao, os critérios de intervencao e os principios

geradores do desenho.

Os casos de estudo apresentam um objetivo em comum: preservar o carac-
ter da pré-existéncia, sempre que possivel, respeitando o desenho arquitec-
tonico original. No entanto, os modos de interpretar e de delinear estraté-
gias de projecto sdo naturalmente distintos, diferenciando-se no desenho
de um novo volume, ou na introdu¢do de dispositivos arquitectonicos in-
teriores ou na reestruturagao e no restauro da pré-existéncia. O confronto
€ a comunicacao entre o novo e o edificio ¢ uma premissa constante nestas
intervengoes colectivas que procuram respeitar sempre o caracter original,
sem modificar ou destruir o seu significado, fortalecendo as atmosferas

primarias do edificio.

A problematica de projecto no Museu Bardini incide, portanto, sobre como
intervir num palacio de antiguidades e, sobretudo, numa cole¢ao de am-
bientes, sem modificar ou destruir o seu significado. O principal foco desta
intervengdo ¢ o delinear de uma estratégia de projecto, como se pretende
desenhar e actuar, interpretando as diversas camadas do tempo do edificio,

das suas salas e respectivas atmosferas.

A exploragdo formal e volumétrica do novo corpo procura responder ao lu-
gar através do desenho de uma extensao, introduzindo um novo volume de
modo a fortalecer a comunicag¢do com a cidade, redefinindo o seu circuito
interior e estabelecendo um didlogo sensivel com a sua envolvente ime-
diata. Nesse sentido, a nova extensao reposiciona 0 museu e, simultanea-
mente, interpreta o significado das salas projectadas por Stefano Bardini,
conferindo aos novos espagos ambientes particulares de matriz e caracter

contemporaneo.

A proposta apresenta-se como uma escultura na paisagem, uma massa de
betdo que estabelece um didlogo volumétrico e geométrico com o museu.

A sua posicao ¢ fundamental para a compreensao e atribui¢do de significa-
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do do objecto no lugar. Deste modo, a implantacao da extensao localiza-se
estrategicamente como remate do quarteirdo de modo a potenciar a impor-
tancia do conjunto Bardini enquanto simbolo de entrada para o centro da
cidade. Este gesto de desenho tem como proposito reforgar a ligagdo do
complexo Bardini: o novo jardim na Via de Renai, o jardim Bardini ¢ os

Palacios Bardini e Mozzi.

O novo volume introduz a dimensao colectiva e o caracter museologico,
caracteristicas que estdo em caréncia no actual Museu Bardini. O progra-
ma, pensado como uma viagem de experimentacao, estabelece duas esfe-
ras distintas: o colectivo, espagos que promovem o contacto social aberto,
como a entrada, a sala de workshops e a cafetaria, e o individual, espagos
de caracter intimo, destinados a uma introspe¢ao e concentragdo pessoal
no percurso expositivo. Para uma melhor hierarquia, as exibi¢des tempo-
rarias foram diferenciadas das permanentes, de modo a clarificar e autono-

mizar as salas do museu.

O espacgo ¢ desenhado como uma massa que se dilata e contrai moldando
o seu interior através de diferentes pé-direitos e aberturas, organizado por
plataformas com espacialidades proprias. O principio de um open space,
um inico espago composto por varios momentos que caracterizam diferen-
tes atmosferas, desenhado através de uma narrativa arquitectonica que une
toda a composi¢ao. Uma escultura volumétrica em que a luz e a abertura
dos vaos sao elementos de desenho fundamentais para a caracterizacio
das atmosferas interiores, pensadas em conjunto com a materialidade, a

geometria e a configuragdo do espaco.

O novo volume liberta-se da linguagem dos al¢ados do museu, nomeada-
mente da sua geometria e materialidade, valorizando o entendimento com-
positivo do edificio primario, evitando assim, a sua repeticao e imitagao.
Efectivamente, ¢ a propria modelacao volumétrica do espaco que estabele-
ce um dialogo directo com a cidade, através de elementos de desenho tais
como negativos (vaos), entendidos como enquadramentos que captam e

recolhem a paisagem para o interior do edificio.

A proposta interpreta o conceito de colecionismo oitocentista, que carac-
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teriza a cole¢do de atmosferas do museu Bardini, através da dimensdo
sensorial, transformando-se num dispositivo arquitectonico que potencia
a experiéncia multissensorial. Nesse sentido, o projecto procura a esséncia
da forma através da modelagdo volumétrica que da significado as diversas
espacialidades, a partir do desenho de uma narrativa arquitectonica asso-

ciada a uma dimensao abstracta e sensorial.

Este dispositivo vertical funciona como um activador que potencia as at-
mosferas originais e desenha uma promenade integrada com o museu pré-
-existente. A proposta permite a leitura de uma estrutura inica de multiplas
camadas historicas, que ndo destroi nem altera o significado individual de

cada espaco.

O desenho dos novos circuitos permite uma maior deambulag@o no espago,
alterando a percepcao original do museu. A leitura sequencial horizontal
das salas, presente no tradicional conceito do caracter doméstico dos pala-
cios italianos, ¢ quebrada através da introdugdo de elementos verticais que
permitem alternar os circuitos entre os pisos. Esta variag@o transmite uma
maior liberdade ao visitante na constru¢do do seu proprio percurso, dentro

de uma tinica promenade dos dois volumes.

“(...)aunido entre o passado e o futuro esta na propria ideia da cidade
que a percorre, tal como a memoria percorre a vida de uma pessoa, e
que para se concretizar se deve sempre formalizar, mas também con-
formar com a realidade. E esta conformidade permanece nos seus

factos singulares, nos seus monumentos, na ideia que deles temos.”".

O desenho, comandado pela memoria colectiva, explora as variadas for-
mas que procuram dar resposta ao delinear de uma estratégia de projecto.

A medida que a pesquisa avanga, o desenho transforma-se, sob principios

90. ROSSI, Aldo, “A Arquitetura da cidade”, Barcelona: Ed. Cosmos, 2001, p. 192 e 193.
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e temas que o impulsionam.’’ Entra-se num dialogo de volumes, geome-
trias ¢ ambientes. Tudo é pensado individualmente e colectivamente, um
espaco em que os varios gestos de desenho articulam-se como um todo e

reforcam a unidade do conjunto, a composicao da cidade.

O estudo do Museu Bardini destaca este edificio como um importante
simbolo da expansdo da cidade e testemunho do patrimoénio florentino,
na preservagdo de uma colecdo de ambientes. Transmite-se, assim, uma
necessidade real de repensar o significado do museu e de o abrir a cidade,

reequacionando o seu valor temporal, social e urbano.

O exercicio de criar uma extensao enquanto dispositivo de interpretagao de
narrativas arquitectonicas, dentro do discurso contemporaneo, tem como
propdsito activar uma heranga Bardiniana adormecida no tempo — atmos-
feras singulares - que deve ser reaberta a sociedade, através da reinterpre-

tacdo da sua dimensao sensorial e poética.

91. “O desenho ¢ uma forma de comunicagdo, com o eu e com os outros. Para o arquitecto,
¢ também, entre muitos, um instrumento de trabalho; uma forma de aprender, compreender,
comunicar, transformar: de projecto. (...) A procura do espago organizado, o calculado cerco
do que existe e do que ¢é desejo, passam pelas intuigdes que o desenho subitamente introduz
nas mais logicas e participadas construgdes; alimentando-as e delas se alimentando. Todos os
gestos — também o gesto de desenhar — estdo carregados de historia, de inconsciente memoria,
de incalculavel, anénima sabedoria.” SIZA, Alvaro, “0I textos”, Ed. Carlos Morais, Porto:
Civilizagao editora, 2009, p. 37.
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