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Resumo

Silva, Anna Corina Gongalves da; Mello, Cecilia Martins de. MAM-RIio,
Espaco Movente: Dialogos experimentais entre arte e arquitetura. Rio
de Janeiro, 2012. 181 p. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de
Historia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

O texto que aqui se projeta pretende investigar na producdo da vanguarda
artistica brasileira o desenvolvimento de linguagens abertas ao didlogo entre
espaco e lugar da arte em seu contexto cultural. Os limites explorados na conexao
com esses campos deflagram e levantam inquietacbes quanto aos agentes e
linguagens envolvidas em experimentar na arte situacdes, no espago urbano,
museu e corpo. O dialogo que desenvolvemos neste trabalho tem como foco
linguagens e eventos que procuraram no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro didlogos que desvelassem e extremassem os vinculos criados entre artista
e espaco museoldgico. O ambiente que Affonso Eduardo Reidy encontrou para
projetar o museu nos sugere ligar arquitetura, natureza e cidade ao encontro de um
lugar em construcgdo, ou seja, aberto a relagcdes que se manifestaram no contato
com o0s agentes que o frequentaram dentro e fora de seus limites fisicos.
Seguimos assim, a buscar através nas fendas das concepgdes de arte, artista e
museu, a mobilidade surgida nas manifestacfes que construiram vinculos e
indicaram integrar na poética artistica, processos de investigacdo e ampliacdo de

seus campos de atuacéo.

Palavras-chave

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro; arquitetura moderna; arte

experimental; vanguarda artistica brasileira.
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Abstract

Silva, Anna Corina Gongalves da; Mello, Cecilia Martins de (Advisor).
MAM-Rio, Moving space: dialogues between experimental art and
architecture. Rio de Janeiro, 2012. 181 p. MSc. Dissertation —
Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

The text that projected want to investigate in the production of artistic
avant-garde Brazilian development language open to dialogue between space and
place of art in their cultural context. The limits explored in connection with these
fields spread and raise concerns about the agents and languages involved in trying
situations in the art in urban space, museum and body. The dialogue that we
developed in this work focuses on language and events that looked at the Museum
of Modern Art in Rio de Janeiro and dialogues that unveil the links created
between the artist and museum. The environment that Affonso Eduardo Reidy met
to design the museum suggests linking architecture, nature and city to find a place
in construction, other words, open to relations that are expressed in contact with
the officers who attended inside and outside its boundaries physical. We thus get
through the holes of the conceptions of art, artist and museum, mobility emerged
in the demonstrations that have built links and integrating indicated in the poetic
art, research processes and expansion of their fields.

Keywords

Museum of Modern Art in Rio de Janeiro; modern architecture;

experimental art; artistic avant-garde Brazilian.
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A arte vem de uma espécie de condicéo experimental
na qual alguém faz experiéncias com o viver.
Jonh Cage
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1
Introducao

Da idéia em relacdo ao meio ambiente, isto é: do aproveitamento de objetos saliéncias,
espacos que compde a area aonde serd desenvolvido o projeto, do relacionamento,
entrerelacionamento dos componentes de uma sala; vidros saliéncias de paredes (da
arquitetura) portas, vidragas, etc., como associagdo direta do ser apresentado, do ser
colocado, -- do relacionamento com tabuas, do assoalho, com grama, concreto, do
relacionamento  perceptivo, isto € da idéia em relagdo a0 meio
aMmDIENte.....coiiiiiiee 1969.

Artur Barrio

Em termos de uma cronologia da historia da arte, a pesquisa compreende 0
periodo que vai do final da década de 1950 até 1970, tendo como foco o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e suas correspondéncias com as investidas da
vanguarda artistica. Procuramos pela filosofia de José Gil e Merleau-Ponty
relacionar a aproximacdo do espaco fenomenoldgico com a producéo artistica e
escrita, que em ligacdo a com a producdo experimental, se converteu em
manifestagdes, gestos e “criticas”, individuais ou coletivas, a ideia de Institui¢do,
arte e cultura estabelecida no periodo em questao.

Para elaborar um dialogo com as linguagens artisticas produzidas nos anos
1960 e 1970, em especial entre com as poéticas que se relacionaram aos espacos
do MAM, faz-se necessario lancar atencdo as décadas anteriores quanto a
formacdo da arquitetura moderna brasileira e sua analogia com as correntes
construtivas europeias e a problematizacdo em torno dos conceitos de espago e
lugar. A investigacdo a principio sonda as premissas contidas nos movimentos
artisticos e arquitetdnicos formados no inicio do século XX. Nosso foco se
concentra nas problematicas lancadas na arte e as nas acfes de artistas perante as
transformacdes ocorridas nas estruturas politicas, econdmicas, culturais e urbanas.

Nossa hipétese estd na relagdo entre o circuito artistico da vanguarda
brasileira presente entre 0s anos 1960 e 1970 e os espacos do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Entendemos que o vinculo entre arquitetura e arte nao
se faz somente nos expositivos do museu, procuramos com isso, tencionar esta
conexdo pensando 0 MAM-Rio como um abrigo, ndo apenas devido a repressao
causada pela ditadura militar, mas no sentido de um laboratorio, um lugar

experimental:
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os fios soltos do experimental sdo energias que brotam para um nimero aberto de
possibilidades
no brasil ha fios soltos num campo de possibilidades : porque néo explora-los*

E € no emaranhado desses fios que nossa abordagem procura privilegiar a
figura do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro engquanto um espago

arquitetdnico “movente’?

, que envolveu e possibilitou em eventos e dialogos
artisticos a busca por promover vivéncias, experiéncias e interagdes entre seus
frequentadores e lugar; entre producéo artistica e territorio museolégico, ou seja,
na possibilidade de conduzir-nos a uma experiéncia sobre percepcdo espacial
diante dos estimulos corporais construidos nos conjuntos de sensagdes passadas
por este lugar.

A descoberta da paisagem urbana como um elemento a ser explorado pela
arte promoveu ao universo artistico a extensao de linguagens e a inauguracédo de
um espaco entrelacado em percepcdes sensoriais, mas gque €, a0 mesmo tempo,
real. Essas articulagdes derivam fluxos, fragmentacéo e permeabilidade temporal
na possibilidade de emanarem da conexdo entre arte e paisagem urbana, poéticas
artisticas que transpdem para uma articulacdo em constante transitoriedade, do
que € ou foi vivenciado.

Além disso, trataremos a nocdo de arte como uma integracdo entre arte e
vida, ou seja, uma acdo participativa. Proposta esta, que estd presente nos
trabalhos de Helio Oiticica, Lygia Pape, Lygia Clark, Antonio Manuel, entre
outros, nos quais apontam para um circuito de certa forma marginal, mas que se
estabeleceu por meio de proposicdes e agdes lancadas enquanto sugestdo em

ampliar os campos de atuacdo da arte. O modo com que estas relagbes se

L OITICICA, Hélio. Experimentar o experimental. New York, 22 de marco de 1972. p.
06. In: Programa Hélio Oiticica; Itad Cultural. Disponivel em:>http://www.itaucultural.org.br/
aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0380.72p06-
362.JPG> Acesso em: 12/07/2012.

2 Nossa pesquisa “esbarra” nas nogdes de arquitetura moderna e arte contemporanea e
propde um dialogo entre esses campos através das manifestacdes presentes entre os anos 1960 e
1970, presentes em escritos e trabalhos de artistas e arquitetos e que problematizam a idéia de
espago, lugar, museu, artista, obra e espectador. “Essa modalidade de expressdo € a mais absoluta
e abstrata que tende a arte atua; tende a sintetizar a pura atitude do espirito, do seu imutavel
didlogo, sem prebivoco, num sentido de universo novo. Origina-se da arte abstrata e concreta de
sentido absoluto da primeira metade do século (Mondrian, Kandisky, Malevich, Pevsner) e dos
grandes instrutores do movimento na escultura, arte de espaco por exceléncia, (Calder, Schoffer),
sendo que aqui toma o importantissimo aspecto da participacdo do espectador no movimento; este
ndo é possivel sem a participagdo direta, quase corporal.” In: OITICICA, Hélio. O problema da
mobilidade pela participacdo do espectador na obra, Rio de Janeiro, 28 de dezembro de 1961, p.
02. In: Programa Hélio Oiticica; Itad Cultural. Disponivel em:> http://www.itaucultural.org.br/
aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0044.61%20p02%20-
%2060.jpg. Acesso em: 15/08/2012.
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desdobram nos levantam inquietacGes quanto a0 modo de tratamento e descri¢do
destas expressdes artisticas que podem vir a se tornar atos que ndo sdo palpaveis
ou existiram por instantes, como por exemplo: pelo cheiro, tocar ou andar. Sua
transposicdo para uma fotografia, video, pintura ou instalagdo nos questiona
guanto aos caminhos e escolhas a serem estabelecidos com estas interferéncias, a
fim de evitar que a pesquisa se torne mero relato descritivo de uma “obra de arte”.

Onde ocorre a paisagem? As paisagens ndo formam, em seu conjunto, uma
historia e uma geografia. Seus limites sdo indefiniveis, ndo tem localizacéo,
hierarquia nem centro. De que forma entdo apontar o sopro que abala o espirito,
qguando chega a paisagem? Sua forca se faz sentir pelo fato de interromper as
narragdes. Em vez de contar, apresentar. Mas como, se falar de como e quando se
chegou — dos acontecimentos, da acdo? A narracdo fez correr o tempo, a
paisagem o suspende. A poesia ndo nasceria da compreensdo das palavras e da
incapacidade das palavras darem conta da paisagem. Ela torna disponivel a
invasdo das nuances, torna passivel ao timbre: é a escrita da descri¢do
impossivel.?

Os escritos e producédo de artistas como Helio Oiticica, Antonio Manuel e
Artur Barrio, entre outros, ainda sdo labirintos de eventos e agdes no espago a
serem percorridos — sobretudo no Aterro do Flamengo, no Museu de Arte
Moderna do Rio Janeiro, nas ruas do centro da cidade e nas escolas de samba.
Territorio e encontro do ato artistico com a escrita, como maneiras de propor
experiéncias, ou como sugerido pelo proprio Oiticica: “MUNDO-ABRIGO é

5,4

proposi¢ao™, no modo de explorar os limites e possibilidades encontradas no

espaco e na arte. Eis, portanto, a inquietacdo que nos parece atravessar a relagéo
escritos-obras-vida: como falar desse universo experimental sem ter-se
experimentado? Em outros termos, como elogiar os sentidos, apologizar o mundo-
vivido e o experimentado? Diz Oiticica:

Quando digo explorar o mundo g seria? — a meu ver 0 q deve ser é g eu estaria
cogitando da possibilidade especial quanto a atividade-comportamento individual
na qual postos de lado todos os hang-ups g nos ligam ao ambiente-terra imediato
onde “crescemos” e o convivio compulsorio q dai advem (familia, etc.) € nos
langcamos on our own numa condicdo de explorar (nem ¢ seja por um instante) e
conhecer 0 que ndo se conhece e nesse instante 0 MUNDO torna-se SHELTER:
se isso se torna motivo para continuo experimentar assume-se 0 experimental:

® PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo: Editora Senac S&o Paulo,
2003, p. 37.

* OITICICA, Hélio. O Mundo-Abrigo. New York, 1973 p. 01.>:http://www.itaucultural
.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs /dspimagem.cfm?name=Normal/0194.73%20p0
19%20-%20484.JPG. < Acesso em: 12/12/2011.
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ndo interessam as formas intermediaveis e casos individuais (lentos, por etapas,
instantaneos, etc.).

Percebemos nessa breve passagem a problematica antes introduzida:
através da escrita-invencdo, poderiamos dizer, Oiticica trata do experimentar,
experimentando. Deste modo, seus escritos ndo podem ser tomados como relatos,
ou como “explicacdes” de sua obra, mas como componente integrante de suas
vivéncias artisticas e intelectuais; partes de um corpo que sofreu transformacdes
em “andangas” pela cidade, acontecimentos ¢ contatos pessoais que integram e
criam uma fluidez entre obra e espaco fisico no atravessamento de relagBes sociais
e espaciais, ou na co-relagéo vida, cidade, arte.

O estudo da vanguarda neoconcreta nos aproxima das linguagens artisticas
que tinham o experimentar como dispositivo de ampliacdo de seus meios de
atuagdo: 0 suporte se torna processo, Ou Seja, NOS procuramos perpassar por
trabalhos que tém no exercicio experimental a transposi¢cdo do objeto - “obra de
arte” - para o0 acontecimento enquanto poténcia de propostas artisticas. Trataremos
ao longo desta pesquisa de linguagens artisticas que permeiam questdes como
espaco fisico, espaco sensorial, acontecimento, tempo, lugar, enquanto tramas
presentes no devir entre arte e arquitetura.

Para este trabalho nos focamos em andlise bibliografica de escritos e
entrevistas de/com artistas. As fontes bibliograficas presentes nos textos e
catélogos de exposicdes demonstram a multiplicidade de producdes realizadas no
periodo em questdo e posterior a ele. Procuramos nos escritos, croquis, registros
fotogréficos, etc. de arquitetos, criticos de arte e artistas as ligacdes entre arte e
arquitetura. Investigamos nesta integracdo tracar um caminho em que nos
conduzam as tramas de propostas artisticas e arquiteténicas que problematizavam
em seus trabalhos o processo como forma e expressdo na expansdo dos modos de
fazer artistico e de atuacdo da arte na vida, onde “processo criador e vida se

confundem.” ®

® OITICICA, Hélio. Op cit., 1973, p. 02. In: Programa Hélio Oiticica; Itai Cultural.
Disponivel em >:http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs /dsp
imagem.cfmname= Normal/0194.73%20p02%20-%20484.J PG.< Acesso em: 12/12/2011.

® OITICICA, Hélio. Critério para o julgamento das obras de arte contemporaneas. Rio
de Janeiro, 1968. p.03. In: Programa Hélio Oiticica; Itad Cultural. Disponivel em:
>http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?nam
e=normal/0133.68p03-137.JPG> Acesso em: 12/07/2012.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

19

Priorizamos as produc@es bibliograficas contemporéneas ao corte temporal
selecionado que descrevem o ambiente artistico dos anos 1960 e 1970 no MAM-
Rio e em seus arredores. Para isso, no primeiro capitulo: Fluidez em concreto:
dialogos entre arte e arquitetura na construcdo do museu de arte moderna,
trataremos das transformacdes no campo arquitetonico, quanto sua “estrutura”,
“forma” e “materiais empregados” na ligagdo da arquitetura com o ideal
construtivo de espaco. Para tal propomos analisar a concepg¢ao de museu moderno
por meio da trajetdria de arquitetos como Le Corbusier, Mies Van der Rohe e
Frank Lloyd, e nos conceitos de espaco e lugar presentes nos campos da
arquitetura, tendo como suporte as considerac6es de pesquisadores como Nelson
Brissac Peixoto, Ignasi de Sol4- Morales e Umberto Eco. Ao final do capitulo,
proporemos uma reflex&o sobre como esses conceitos também irdo estar presentes
nos escritos e trabalhos de arquitetos como Le Corbusier e artistas como Ferreira
Gullar, Helio Oiticica e Lygia Clark.

No segundo capitulo: A construcéo da forma e fluidez em concreto: Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, tragamos um diadlogo com os escritos e
projetos de arquitetos como Lucio Costa e Lina Bo Bardi que objetivaram em seu
percurso a idealizacdo de uma arquitetura moderna brasileira. Posteriormente,
focaremos nos trabalhos de Affonso Eduardo Reidy como o Pedregulho e o
Colégio Experimental Brasil-Paraguai. Em seguida abordaremos o projeto do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e sua idealiza¢do, pois nos instiga
delinear a trajetdria de Reidy vinculada a construcdo do Mam-Rio, pensando
como um percurso que trouxe de diferentes experiéncias a busca em integrar
edificacdo ao lugar e espaco em que este € concebido.

O terceiro capitulo foi denominado: “Proposicoes’ entre arte, arquitetura
e paisagem: o museu enquanto lugar experimental. Nele pretendemos unir aos
assuntos abordados anteriormente 0s eventos que se revelaram na relagdo entre
arte, artista e museu, ocorridos nos 1960 e 1970; especificamente as investidas em
explorar e reinventar a ordenacdo tradicional do espaco expositivo. Destacamos
Sal6es, Mostras como Opinido 65, Opinido 66, o Saldo da Bussola e linguagens
artisticas que envolvem em suas tematicas multiplas maneiras de se expressarem
artisticamente, pois entendemos esses trabalhos como uma rede de encontros e
desencontros que tecem um movimento ininterrupto, aberto e expansivo.

Encontraremos isso sendo potencializado nas “situagdes” de Artur Barrio, por
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exemplo, que questiona as condic¢des de julgamento de uma obra de arte e seus
espacos expositivos em agdes que ao mesmo tempo estdo “dentro e fora” do
Mam-Rio. Selecionamos determinados eventos e poeéticas artisticas que nos
possibilitam explorar nesta pesquisa uma relacdo dialégica com propostas
experimentais que propuseram abranger em seu espago de atuagdo maneiras a ter
como linguagem o processo como motriz na relagdo entre museu e seus

frequentadores.
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2
Fluidez em concreto: dialogos entre arte e arquitetura na
construcao do museu de arte moderna

2.1
Valéry e Proust: Ensaios sobre vida e morte no/do museu

O museu exerce uma atracdo constante sobre tudo que os homens fazem. O homem que
cria, o homem que morre alimentam-no. Tudo acaba na parede ou dentro da vitrina...
Sonho irresistivelmente com a banca de jogos que ganha todas as apostas.

Paul Valéry

O museu de arte é criado no século XVIII como um local destinado a
expor, colecionar e conservar objetos que despertassem relevancia cultural e
temporal. A colecéo é disposta por um referencial de temporalidade formado por
uma linha do tempo. Com isso, 0s objetos selecionados e inseridos na ldgica
museoldgica perdem sua fungdo original, passando a adquirir funcdo estética
como obra de arte. O objeto que antes poderia ter sido uma peca religiosa, dentro
do museu, tornou-se um elemento correspondente a um determinado estilo ou
época a ser contemplado enquanto arte.

O historiador Jean Claude Lebensztejn® discute que a partir do século XIX
é aprofundado o discurso em torno deste espacgo expositor intitulado “museu”, um
lugar cuja especificidade consiste em preservar e a0 mesmo tempo divulgar arte.
As ambiguidades detectadas pelo autor sobre “a quem” ou “a que” se destina este
espaco, ou seja, se é publico, um saldo oficial ou até uma mostra privada,
contribuem para reforgar seus “muros” e o limitar apenas a conter pegas de arte.

Esta posicéo anula as possibilidades surgidas dentro do museu voltadas ao
desenvolvimento da critica e analise da producdo artistica frente sua contribuigéo
cultural. A anulagdo disto torna a ‘“arte” um mero sindnimo de “exclusio”.

Lebensztejn afirma que a transformacdo sofrida pela arte em meados do século

! LEBENSZTEJN, Jean-Claude. Zigzag. Paris: Flammarion, 1981.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

22

XIX, em especial pela pintura, teria criado uma “abertura” na relagdo da obra com
0 espaco expositivo, e com isso, as demais linguagens artisticas e arquiteténicas
ao longo do século XX exploraram em suas poéticas os limites contidos no
conceito de museu e em sua transposicao de espacos.

A funcéo exclusiva do Museu se duplica de uma fungdo complementar. A funcéo
de integracdo. Tudo o que 0 Museu exclui do seu espago torna-se um sussurro
indefinido, um ruido de fundo sobre o qual a arte é sua diferenca. Por outro lado,
tudo o que o museu adquire e integra tem o valor de obra de arte. O Museu
desempenha o mesmo papel que outro espago, e também fantastica e
contemporanea: Biblioteca.”

Lebensztejn critica 0 museu que se isola e se institui como um depdsito
que seleciona e “guarda” pegas consideradas obras de arte. Ele afirma que sua
funcdo deve ser de integracdo e ndo de segregacdo dos eventos que o rodeiam.
Assim, nosso problema se langa diante dos caminhos que conduziram as
percepcbes de espaco, lugar, arte e edificio, no didlogo com as linguagens
artisticas e arquiteténicas do inicio do século XX que sugeriam a transformacéo
do museu de um local que abriga arte para um espaco de interacdo com ela. Deste
modo, analisamos através das experiéncias e criticas de fildsofos, historiadores,
arquitetos e artistas, suas relacbes e analises do projeto que deu forma a
concepcao de museu moderno.

Nos primeiros anos do século XX, em uma visita a0 Museu do Louvre,
Paul Valéry escreve sua experiéncia intitulando-a como “O problema dos

» 3 artigo no qual analisa a politica dos museus em abrigar tanto obras de

Museus
arte quanto seus visitantes. Ao entrar no museu, o tedrico e critico das artes
percebe que se inseriu em uma dimensdo com normas e habitos préprios e
divergentes do que esperava encontrar em sua visitacdo. Com isso, ele inicia seu
artigo descrevendo seus passos iniciais ao entrar no museu:

Nd&o gosto dos museus. Muitos sdo admiraveis, nenhum é delicioso. As idéias de
classificacdo, conservacdo e utilidade publica, que sdo justas e claras, guardam
pouca relagdo com as delicias.

Ao primeiro passo que dou na dire¢éo das belas coisas, retiram-me a bengala, um
aviso me proibe de fumar.*

2 LEBENSZTEJN, Jean-Claude. Op cit. Paris: Flammarion, 1981, p. 42.

¥ Publicado em 1931, “Le probléme des musées” é um artigo que integra o tomo “H” da
primeira edicdo de suas obras completas, este mesmo foi republicado em: VALERY, Paul. In:
HYTIER, Jean (ed). Paul Valéry — Oeuvres II. Paris: Editions Gallimard, 1960, p. 1290-1293.

* VALERY, Paul. O problema dos museus. In: Ars, Revista do Programa de Pds-
Graduagdo em Artes Visuais; Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de S&o Paulo, ano:
06, n°12, 2008, p. 31.
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Ao longo de seu percurso Valéry descreve o desconforto de ndo se sentir
conectado ao ambiente, dando-lhe a impressédo que a disposi¢do das obras néo
favorece sua “relacdo com as delicias ”, mas sim seu distanciamento. Para ele, as
pinturas e esculturas estariam concentradas criando um ambiente caotico, como
um condensado particular de memorias criadas pelo o proprio museu e
corrompidas para si, de maneira a dispor objetos obsoletos fora de suas paredes.

Nossos tesouros nos oprimem e aturdem. A necessidade de concentra-los em uma
morada exagera-lhe o efeito triste e estupefaciente. Ndo importa o qudo vasto,
equipado e bem ordenado seja o palacio — nos encontramos sempre um pouco
perdidos nessas galerias, sozinhos contra tanta arte. A produgédo desse milhar de
horas que tantos mestres consumiram a desenhar e pintar age em certos
momentos sobre nossos sentidos e espirito, e essas horas foram, elas mesmas,
profundamente carregadas de anos de pesquisa, de experiéncia, de atencédo, de
géniol...

Devemos fatalmente sucumbir. O que fazer? Tornamo-nos superficiais.’

Confundido com o ato de conservar e preservar, 0 isolamento das obras
cristaliza-as e separa-as culturalmente dos agentes que vivem a sua volta. Em
concordancia com Valéry, segundo Theodor Adorno a expressdo alemd museal
[museu] “designa objetos com os quais o observador ndo tem mais uma relacao
viva, objetos que definham por si mesmos e sdo conservados mais por motivos
histdricos que por necessidade do presente. (...) Os museus sdo como sepulcros de
obras de arte, testemunham a neutralizacdo da cultura.” ® Adorno destaca que para
Valéry a obra adquire um carater inerte “quando se destroi seu lugar da vida
imediata, sua ligagio com o contexto” ’ é inserida em um museu.

No ensaio Museu Valéry-Proust, Theodor Adorno analisa as divergentes
visGes de Paul Valéry e Marcel Proust acerca da concep¢do de museu. Segundo
Adorno, Proust tem uma visdo positiva do ponto de vista de museu, a “morte” ¢
encarada como o surgimento de outra “vida” °. Para ele, o objeto quando passa a
compor o espaco museoldgico adquire o valor histdérico de obra de arte, 0 poder
de recriar 0 passado e de oferecer acessibilidade a obra para os que ndo faziam

parte do universo do colecionismo.

® Ibid. p. 33.

® ADORNO, Theodor W. Museu Valéry Proust. In: Prismas: critica cultural e sociedade.
S3o Paulo; Editora Atica, 1998, p. 173.

" Ibid. p. 179.

8 “proust descobre na capacidade de decomposicdo dos artefatos, sua semelhanga com a
beleza natural, e entende a fisiognomonia do declinio com a descricdo da segunda vida destas
coisas. J& que para ele nada tem consciéncia a ndo ser tudo o que foi transmitido pela meméria, o
amor de Proust se apega mais e esta segunda vida, que ja passou, do que a primeira.” In: Ibid. p.
181.
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De um lado a visdo de Valéry, proclamando o museu como o reduto da
“morte”, prevé o desligamento da obra em relagdo ao museu; do outro, Proust,
afirmando que ha “vida” neste organismo, ja que sua metafisica se concentra na
experiéncia adquirida pelo sujeito, criada toda vez que se tem contato com uma
obra de arte em visita a0 museu. Adorno enfatiza as questbes levantadas por
ambos os autores problematizando-as na necessidade de se ter uma experiéncia
dentro do museu, no qual a presenca critica do sujeito deve prevalecer:

Nem Proust nem Valéry tém razao neste processo de certo modo latente entre os
dois, e tampouco seria possivel indicar uma postura intermediaria conciliadora.
Mas esse conflito reflete de maneira mais penetrante um conflito inerente a
prépria coisa, e ambos tomam lugar de momentos dessa verdade, que reside no
desdobramento da contradi¢do. A fetichizagdo do objeto e a presuncao do sujeito
corrigissem mutuamente. As posicoes se interpenetram uma na outra. Valéry, em
uma incessante auto-reflexdo, torna-se consciente do ser em si das obras,
enguanto por outro lado, o subjetivismo de Proust espera o ideal, a salvacdo do
vivo pela arte.

Mesmo opostas, estas vertentes expressam questdes importantes que
prestam seu olhar a este edificio que abriga as obras de arte. Na primeira metade
do século XX, devido as transformacdes provindas do ideal moderno de
funcionalismo®, os projetos de museu incorporados a este ideal buscaram ampliar
a funcdo do museu a ndo se restringir apenas a de local onde sdo depositadas as
“delicias”, mas também com um papel institucional integrado e ativo aos eventos
culturais que o cerca. Assim, esta proposta de modificar a estrutura tradicional do
espaco museoldgico passou a problematizar situacfes que envolvem os agentes
integrantes a dinamica do museu, ou seja, a arte, a arquitetura, o espectador e 0

objeto.

% “Criticado o funcionalismo como doutrina ingénua, COMo um mecanismo expositivo,
nos anos atuais a mensagem dos edificios parece ocorrer de forma muito mais mediada através da
nocdo de carater e pela mediacdo das imagens, procedentes de todas as experiéncias das artes
visuais, as obras atuais desapegam sua forma através de recipientes formais que atuam como
arquétipos junguianos (...). e ndo se trata da utilidade pratica do edificio, mas a de sua justificacao
como uma forma de estruturas profundas de nossa psique evocadas através de imagens
arquetipicas do qual se desvenda a natureza das arquiteturas de um modo tdo poderoso quanto
antes de todo o discurso logico ou narrativo.” In: SOLAS-MORALES, Ignasi de. Diferencias:
Topografia de la arquitectura contemporanea. Barcelona: Gustavo Gili, 1995, p. 23.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

25

2.2
Arquitetura moderna: narrativas mediadoras na construgdo de
“espacos”

Segundo Sonia Salcedo del Castillo, o ideal comum moderno da arte
procura a unido entre arte e vida integradas a temporalidade espacial, ou espago
“real” da produgdo artistica. Igualmente, o ideal moderno para arquitetura se
desenvolve através de uma politica funcional que relaciona conjunto urbano a
I6gica industrial, que foi intitulada como racionalismo. Seus fundamentos basicos
se desenvolveram de formas diversificadas em escolas como a Bauhaus na
Alemanha que tinha enquanto proposta o racionalismo metddico-didatico; na
Franca com o arquiteto Le Corbusier empregando o racionalismo formal; dos
russos com o racionalismo ideoldgico do Construtivismo e do racionalismo
formalista do Neoplasticismo holandés. Para o historiador Giulio Carlo Argan
estas escolas apresentavam caracteristicas em comum:

A arquitetura moderna se desenvolveu, em todo mundo, segundo alguns
principios gerais: 1) a prioridade do planejamento urbano sobre o projeto
arquitetdnico; 2) o maximo de economia da utilizacdo do solo e na construcéo, a
fim de poder resolver, mesmo que no nivel de um “minimo de existéncia”, o
problema da moradia; 3) a rigorosa racionalidade das formas arquitetdnicas (...);
4) o recurso sistematico a tecnologia industrial, a padronizagdo, a pré-fabricacdo
em série, isto é, a progressiva industrializacdo da producdo de todo tipo de
objetos relativos a vida cotidiana (desenho industrial); 5) a concepcdo de
arquitetura e da produgdo industrial qualificada com fatores condicionantes do
progresso social e da educagdo democrética da comunidade.™

Pensando em questdes que envolvem “teoria” e “pratica”, o arquiteto
Ignasi de Solas-Morales analisa o perfil arquitetbnico moderno através de sua
idealizagdo e processo de construcdo. Para ele, cada projeto apresenta
caracteristicas variadas em sua estrutura, devido a busca em adequar o edificio
construido ao ambiente que o cerca e sua funcdo. Ele sugere que estes projetos
quando analisados em conjunto sdo assimilados como um modelo ou estilo
arquitetbnico moderno, e que quando isolados tendem a ter caracteristicas
diversas e heterogeneas.

Mais que corpos tedricos o que encontramos sdo situacoes, propostas e feitos que
vao buscando sua consisténcia em condicGes particulares de cada acontecimento.
N&do tem sentido falar de razbes globais nem razdes profundas. Uma difusa

1 ARGAN, Giulio Carlos. Arte Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.
264.
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heterogeneidade completa 0 mundo dos objetos arquitetonicos. Cada obra surge

de um cruzamento de discursos, parciais, fragmentados. Mas que estar diante de

um trabalho, parece que o que nos apresenta € um ponto de cruzamentos, a

interacdo das forcas e energias procedentes de lugares diversos cuja deflagracéo

momentanea explica uma situacdo, uma acdo, uma producdo arquitetbnica
concreta.'!

A particularidade de cada proposta arquiteténica é resultado da intencéo de
produzir um edificio que atenda as demandas do local onde esse sera construido.
Entretanto, o ideal construtivo de geometrizacdo da forma faz com que esses
projetos, ao serem analisados, sejam compreendidos como um “movimento”,
potencializando a ideia da formagdo de um “modelo arquitetonico”. Contrario a
isso, o autor propde analisar a arquitetura moderna como uma “filosofia” em
comum proposta entre o0s arquitetos na idealizacdo de projetos que
condicionassem acdes e interacbes dentro das situacdes decorrentes entre o prédio
e lugar.

Desde Adolf Benhe até Siegfried Giedion e Bruno Zevi a critica é cimplice do
projeto que os arquitetos vanguardistas tém o intento de desenvolver. Néo se
colocam a frente, a margem ou separadamente. Pelo contrario, seu discurso é
sempre o de demonstracdo dos novos valores contidos na nova arquitetura; desde
onde seja possivel se trata de um discurso que aspira a generalizar seus critérios,
tendendo a estabelecer um corpo doutrinal que acompanhe o trabalho preparado
para ele, de novidade, bondade, adequacdo das novas descobertas; muitas vezes
se trata de um discurso historico pelo qual, com caréater de necessidade, se explica
0 progresso que os levaram da tradi¢do cldssica a “nova tradicdo” de que fala
Giedion; no que condiz a distancia entre a préatica e a teoria; 0s objetivos dos
arquitetos, desenhistas e criticos coincidem; se estimulam reciprocamente; se
justificam buscando uma legitimidade historica; cultural e técnica que faz da nova
arquitetura uma contribuic&o valiosa ao conjunto da sociedade e da cultura.*

Solas-Morales analisa a teoria de Nickolaus Pevsner sugerindo uma
proximidade com as investidas da arquitetura moderna. Pevsner entende que o
objeto passa a ter sentido quando em contato com o ambiente, sua integracao cria
conexdes entre interior e exterior dando a sensacao de algo continuo, fatores dos
quais se aproximam com a proposta dos arquitetos modernos em integrar o
edificio a paisagem — que neste caso se concentra na figura do museu — e que
proporcionam igualmente transformacdes no proprio individuo que o frequenta.

Paralelamente, a abolicdo das doutrinas que distinguem forma e estrutura
acarretou na emancipacdo do proposito de funcionalidade do edificio e dos

materiais nele empregados. “A transparéncia arquitetbnica ndo se dara téo-

" SOLAS-MORALES, Ignasi de. Op cit. Barcelona: Gustavo Gili, 1995. p.19.
2 SOLAS-MORALES, Ignasi de. Op cit. Barcelona: Gustavo Gili, 1995. p. 17.
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somente por meio de estruturas sem blefes, mas, sobretudo pelos materiais
especificados em seus projetos, 0s quais, assim como o vidro e elementos naturais
como madeira e pedra, assumiram especial funcdo: criar comunicacdo espacial
entre interior e exterior”.*® Para investigar esses preceitos que envolvem as
caracteristicas da arquitetura moderna, ou melhor, do ideal de construcdo do
museu de arte moderna, partiremos para a analise da historiadora da arte Rosalind
Krauss sobre os trabalhos de trés arquitetos: Le Corbusier, Mies van der Rohe e
Frank Lloyd Wrigth. Os projetos citados por Krauss envolvem propostas em torno
da estrutura moderna de museu e a idealiza¢do destes arquitetos na transposicédo
do projeto de maneira a criar um lugar de interacdo com o local nele inserido e 0s

elementos nele envolvidos.

2.3
Edificagcdes museoldgicas: idealizagcbes de Le Corbusier, Mies van
der Rohe e Frank Lloyd Wright

Rosalind Krauss* analisa a dinamica museolégica a partir do espaco
fisico proposto nos projetos de Le Corbusier, Mies van der Rohe e Frank Lloyd
Wright, que sugeriam ampliar a concepcdo de museu se focando na estrutura
arquitetdnica deste edificio. Isto se concretiza na idealizacdo da planta livre, pois
ela possibilitou 0 ambiente museoldgico tornar-se um espaco mais flexivel, amplo
e maleavel na realizacdo de exposi¢cGes. Com isso, pretendemos explorar as
diferentes solucdes destes arquitetos na constru¢cdo do museu moderno a fim de
promover um ambiente expansivo em conexdo com a producao artistica.

Primeiramente, Le Corbusier na exposicao parisiense de arte, arquitetura e
design em 1925 prop6s no Pavilhdo do Espirito Novo um projeto que explorava
em seu espaco sua utilidade e habitabilidade em estruturas lineares transparentes,
criando um elo entre interior e exterior. Na parte interior, paredes pintadas de
branco com o proposito de ndo privilegiar ou produzir interferéncias. Esse projeto

rompia com o0s esquemas classicos estéticos da arquitetura por ndo arranjar

13 CASTILLO, Sonia Salcedo del. Cenario da arquitetura da arte: montagens e espacos
de exposi¢des. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2008, p. 52.

¥ KRAUSS, Rosalind. Postmodernism's Museum Without Walls. In: GRENBERG,
Reesa; NAIRNE, Sandy (org). Thinking about Exhibitions. London; New York: Routledge ,1996.
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elementos superficiais ou acessorios que interferissem em seu ambiente, assim o
arquiteto dispde de um espaco neutro e sem interferéncias para o que podera vir a
ser agregado a ele.

No artigo “Outros icones: os museus” 15 e Corbusier critica o modelo de
museu estabelecido no século XIX e sugere uma reformulagdo no conceito desse.
Os aspectos analisados pelo arquiteto criticam a politica de selecdo do acervo,
pois para ele esse critério privilegia somente objetos “historicos” que simbolizam
eventos do passado e ao mesmo tempo cria uma leitura restrita por ndo haver uma
preocupacdo em justificar a razdo de tal objeto estar no museu em vez de outro.
Corbusier completa que esses elementos do passado devem interagir com o
presente, ou seja, 0 museu também deve incluir obras que sdo contemporaneas ao
seu tempo.

Imaginemos o verdadeiro museu, o que contém tudo, o que podera informar
sobre tudo quando os séculos tiverem passado, tiverem destruido (...). Portanto,
para deixar bem clara nossa idéia, constituamos o museu de hoje com os objetos
de hoje; enunciemos:

Um paletd liso, um chapéu-coco, um sapato bem costurado. (...)

Tal museu, para dizer a verdade, ainda ndo existe. Seria este um museu leal e
honesto; seria bom, pois possibilitaria escolher, aprovar o negar; possibilitaria
aprender a raz&o das coisas e incentivaria o aperfeicoamento. *°

O projeto de Le Corbusier Museu sem Fim ou Museu do Crescimento
Ilimitado sugere um ambiente expansivel e composto por espagos sequenciais,
ndo devendo haver limites na fungdo do museu, pois, para ele, o “museu é o que
constituira de acordo com dos eventos temporais ocorridos na relagdo entre
ambiente e homem”. A “acumula¢do” ndo estaria na apropriagdo de acervo, mas
em ilimitadas personalidades que o museu pode desempenhar quando esté aberto
avida.

A criagéo do pilotis possibilitou para arquitetura a ampliacdo da concepgéo
de espaco atraves de sua adequacdo em um plano horizontal livre e fachada

5 LE CORBUSIER, Charles. Arte Decorativa de Hoje. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996,
p. 15 -24.

16 |LE CORBUSIER, Charles. Op cit. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 16 - 17.

“(...) o principio fundamental desse museu é o de ser construido sobre “pilots”, com
acesso ao nivel do solo, atingindo o centro do edificio onde se acha a sala principal. A espiral
quadrada, que ai comeca, permite uma interrupcdo das circulagdes, extremamente vaporavel que se
exige a atencdo dos visitantes. O meio de orientagcdo no museu é obtido pelos locais de meia altura
que formam uma suastica. O elemento modular cerca de 7 m de largura e 4,5 m de altura permitem
assegurar uma realidade impecavel de iluminacdo, nas paredes de espiral quadrada. Interrup¢des
ao longo dessas paredes podem estabelecer intercomunicacdes, abrir a perspectiva e favorecer uma
multidao de agentes diversos.” In: LE CORBUSIER, Charles. Idem. p. 16 — 17.
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transparente. O vao criado pelos pilotis permite que os elementos nele contidos
possam atravessa-lo por este tipo de projeto ndo fechar o recinto. Assim, a
ordenacéo do espaco se volta para o planejamento de uma estrutura arquitetonica
fundada nos pilotis como mediador na adequacao do lugar e fungéo do projeto, e
no caso do museu, percebemos uma expansao na relacdo entre obra de arte e seu

invélucro.

illimitée,1934.

A criacdo de uma planta que torne a estrutura do museu flexivel,
possibilitando a mobilidade dos elementos que o integram, transgride as relacdes
tradicionais entre espectador e objeto de arte. Esta concepcédo corrobora, pois, com
as propostas artisticas modernas, onde a obra de arte passou a ser considerada um
objeto autbnomo, ao mesmo tempo em que publico e local tornaram-se elementos
pensados na elaboragdo do trabalho. Principios também contidos no movimento
do Neoplasticismo.” Max Bense analisa a concepcdo de mobilidade a partir dos
espacos arquitetdnicos e agentes nele inseridos, que interferem e ddo movimento
ao esquema urbano:

A cidade, ja frisei isso o bastante, atua naturalmente, e em primeiro lugar, de
maneira totalmente estatica, inalteravel, ndo possivel de complementacdo; ela
exclui, como um todo, qualquer mobilidade. Mas, observada em seu interior, ou
seja, sob o aspecto de um enorme aposento de sua arquitetura interna, obtém-se
forgosamente a representacdo de um arranjo movel e mutével. Permutabilidade,
possibilidade de transposicdo, refuncionalizacdo das partes no interior de um
agregado urbano: tudo isso é tdo mais enfaticamente exigido quanto mais a

17«0 verdadeiro artista moderno, isto é, o artista consciente, tem uma dupla missdo. Em
primeiro lugar deve criar a obra de arte puramente plastica. Segundo, deve abrir ao grande puablico
a estética da nova arte puramente plastica. Para isso, era importante o contato do artista e do critico
com o publico, mas também que os artistas de dos diferentes campos (o pintor, escultor, o
arquiteto) reconhecem que tem que falar em uma linguagem geral, libertando-se dos caprichos
individualistas. Ja esta introducdo esboca, em linhas gerais, 0 programa do neoplasticismo, cujas
ideias iriam se precisando e aprofundando, de ano para ano, através de artigos, manifestos e,
sobretudo, do trabalho dos elementos do grupo, entre os quais se destaca Piet Mondrian”. In.
GULLAR, Ferreira. Etapas da Arte Contemporanea. Sdo Paulo: Nobel, 1985, p. 143-144.

Figura 1 - Le Corbusier, Le musée a croissance
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cidade for a representacdo da realidade técnica, artificial. A mutabilidade
progressiva da circulagdo das pessoas, assim como a instabilidade pessoal relativa
a dialética de classes, obriga a isso, e a idéia tecnoldgica da pré-fabricacéo facilita
a sua realizagio."®

Mies van der Rohe, no ano de 1929, expds no Pavilhdo Aleméo de
exposicoes em Barcelona uma concepcdo arquitetbnica de ordem estrutural,
projetual, compositiva e estética que serviu como o principio norteador da obra do
arquiteto e que influenciou geracbes posteriores. O projeto privilegiava a
compilacdo da laje em pilares de aco estreitos que dao a sensacdo de unidade ao
teto; as paredes de vidro e as divisOes de alvenaria foram sintetizadas em planos
bidimensionais. Ao mesmo tempo nao estabeleciam diferencas entre estes espacos
pela utilizagdo do ferro e vidro, “que resultam um espaco fluido, livre, articulado

95 19

em varios volumes” ~~ onde interior e exterior se interpenetram.

8 BENSE, Max. Inteligéncia Brasileira: Uma reflexdo cartesiana. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2009, p. 36.
9 ARGAN, Giulio Carlos. Op cit. p. 675.
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Figura 2: Planta do museu, 1928.

Figura 3: Vista do interior com janela em vidro
que da visibilidade a parte exterior do museu,
1929.

O Museu para Cidade Pequena de 1942 foi primeiro museu projetado por
Rohe. A ideia estava em construir um museu para abrigar a pintura Guernica, de
Pablo Picasso. O projeto, em vez de dispor uma sequéncia de salas autbnomas
proprias para expor o acervo cronologicamente, propunha o contrario do modelo
exercido nos museus, ou seja, a estrutura privilegiava um espaco livre, neutro,
visual, transparente e fisicamente aberto para o exterior. Tal concepcédo
influenciou a construcdo de museus como Museu de Arte Moderna do Rio, de
Affonso Eduardo Reidy e 0 Museu de Arte de So Paulo, de Lina Bo Bardi. O
arquiteto, através de dois planos horizontais, laje de piso e de cobertura,
proporcionou um espaco fluido e a0 mesmo tempo continuo. Em um relato sobre
0 projeto Mies afirma:

Um museu para uma pequena cidade ndo deveria emular um museu
metropolitano. O valor dessa classe de museus baseia-se na qualidade de suas
obras de arte e na maneira que estdo expostas. O primeiro problema consiste em
conceder 0 museu como um centro para desfrutar a arte, ndo como um lugar onde
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conserva-la. Neste projeto suprimiu-se a barreira entre a obra de arte, situada no
interior, e 0 exterior para mediante a exposicao no jardim de esculturas situado na
entrada. As esculturas expostas no exterior desfrutam da mesma liberdade
espacial, pois a planta permite contempla-las contra o fundo formado pelas
montanhas circundantes. O espaco arquitetdnico, assim configurado, ¢ uma
definicdo volumétrica, mais que um confinamento espacial. (...)

O edificio, concebido como um U(nico e grande espagco permite maxima
flexibilidade. A estrutura, que permite construir um espaco com essas
caracteristicas, so pode ser feita em ago. Desta maneira o edificio esta formado
por trés elementos basicos: uma laje no solo, pilares e uma cobertura moldada. O
piso do interior e do terraco seria de pedra.

Sob 0 mesmo teto, mas separado do espaco de exposicdo, se encontrariam oS
escritorios administrativos. Estes teriam seus proprios lavabos, e depdsitos no
subsolo sobre a zona do escritério.

Os quadros pequenos seriam expostos em paredes autoportantes, livremente
dispostas. Todo o espaco do edificio estaria disponivel para agrupamentos
maiores, estimulando uma representacdo mais representativa do museu do que é
habitual agora. Com isso, cria-se um novo cenario para vida civica e cultural de
toda comunidade.”

O edificio com planta livre tornou-se um modelo de local para se expor
arte, por proporcionar espacos amplos e flexiveis. Com isso, a propria obra
exposta cumpre a funcdo de mobiliario, ou seja, 0 acervo determina o arranjo do
museu e ndo mais o contrario. A desmaterializacdo do chamado “cubo branco” e
da idéia de figura e fundo possibilitou a relacdo do espaco interior com exterior,
ou seja, as obras expostas tém ao fundo a visdo do patio, terraco e natureza,
integrando-os visualmente, e isso favoreceu um novo pensamento na organizagao

de exposigoes.

Figura 4 - Mies Van der Rohe, Planta do Museu para uma Cidade Pequena, 1941-43.
Figura 5 - Mies Van der Rohe, Projeto do interior do Museu para uma Cidade Pequena, 1941-43.

O museu Guggenhein de Nova York, projetado em 1943 e concluido em

1959, foi um projeto polémico quanto a sua estrutura, causando desagrado por

% VAN DER ROHE, Mies. A Museum for a small city. Revista Architectural Forum 78,
1943, n°5, pp. 84-85. Apud. NEUMEYER, Fritz. Mies Van Der Rohe - la palabra sin artificio:
Reflexiones sobre arquitectura. 1922/1968, p. 485.
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parte de artistas e musedlogos. Concebido pelo arquiteto Frank Lloyd Wright,
primeiramente 0 museu foi construido para expor as pinturas nao-objetivas de
Solomon Guggenheim. A morfologia desse museu se difere dos museus modernos
ao construir uma nova relagéo entre obra e involucro, cuja forma inédita conduz o
percurso interno.

No Guggenheim, ele simplesmente p6s para fora a hélice decrescente do

planetério, invertendo e, assim, convertendo o0 que previamente fora uma rampa

para carros em uma galeria interna espiralada, uma hélice espacial estendida a

qual Wright se referia mais tarde como uma “onda continua”. O Museu

Guggenheim deve ser visto como um ponto culminante da Gltima fase da carreira

de Wright, uma vez que combina os principios estruturais e espaciais de Falling

Water com a iluminacdo por cima do Johnson Wax. Sua declaracdo de que o

Museu se assemelha mais a um templo num parque do que a um edificio

comercial ou a uma estrutura residencial pode ser vista como referéncia irdnica a

sua origem nesses projetos.”

Assim, esse edificio se destaca pela particularidade de sua estrutura e
forma. Ao contrario dos museus modernos mencionados acima, 0 Guggenheim
ndo apresenta em sua composicao a busca por um espaco funcional, esse projeto
se diferencia pela relagéo que esse estabelece entre arte, arquitetura e espectador.
A visita a0 museu nunca é passiva, pois a circulagdo em seu espago apresenta um
carater dindmico que permite aos visitantes visualizarem uns aos outros, ao
mesmo tempo em que se deslocam pelo prédio, onde a rampa € insuficientemente

larga e causa interferéncia no espago de circulacao e de exposicéo.

Plan, ground floor

STy —
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Figura 6 - Frank Lloyd Wright. Desenho da planta do hall principal e da rampa em espiral, 1959.
Figura 7 - Frank Lloyd Wright. Desenho da planta do piso térreo, 1959.

2 FRAMPTON, Kenneth. Histéria critica da arquitetura moderna. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1997, p.229.
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Figura 8 - Frank Lloyd Wright. Vista interna do hall principal e da rampa, 1959.
Figura 9 - Frank Lloyd Wright. Vista aérea do museu, 1959.

Os museus modernos apresentam caracteristicas similares quanto a
morfologia exterior e a ordenacéo interna: a primeira privilegia a transparéncia na
visibilidade do acervo e a segunda a planta livre, definida em grandes véos
interligados ou ndo. As formas exploradas por esse arquitetos propunham
dispositivos de integracdo e relacdo com o0 espaco arquitetdnico através de sua
funcionalidade, ou seja, sua forma se dispde aos espectadores através da
flexibilidade do projeto. Para Krauss, no artigo Museums Without Walls (Museu
sem Paredes), essas propostas estdo proximas a pesquisa de André Malraux, cujo
percurso se integra ao pensamento moderno ao repensar 0 modelo de museu e ao
sugerir autonomia as linguagens da arte.

A "ideia" espacial do plano é a sua combinacdo de neutralidade e imensid&o.
Sendo uma grade de vastas proporcdes, € uma espécie de mathesis construida,
uma rede livre de valor dentro do qual defini os objetos individuais em (mudanga)
relacdo. Sendo um invélucro imenso que, no entanto define um espago,
estabelecendo assim um sentido de unidade ao longo do todo, ele constréi a
experiéncia de uma ideia abrangente que coletiviza a variedade e diversidade de
producdo que contém: a ideia que Malraux vai ver como transcendente de um
estilo, a ideia de uma linguagem coletiva chamada Arte.

Uma “linguagem coletiva chamada arte”. As palavras de Rosalind Krauss

se referem a proposta de Malraux em dar a mesma designacdo para todos 0s

22 KRAUSS, Rosalind. Postmodernism's Museum Without Walls. In: GRENBERG,
Reesa; NAIRNE, Sandy (org). Thinking about Exhibitions. London; New York: Routledge 1996.p.
344,
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objetos inseridos no Museu sem Paredes, eliminando as caracteristicas temporal,
material e estilistica que os possam distinguir. Ele propde uma abordagem
singular de obra de arte, museu e histéria da arte, pois seus pressupostos de obra
estdo embasados na relagdo do sujeito com a arte, ou seja, ndo existem
mecanismos tedricos que guiam a leitura do observador a obra. Na visdo de
Douglas Crimp, critico do museu de Malraux:

Todas as obras que damos o nome de arte, ou pelo menos todas que se

submetem ao processo de reprodugdo fotogréfica, tem lugar na grande

superobra - a arte como ontologia -, criada ndo por homens e mulheres em meio

a suas contingéncias historicas, mas pelo Homem em sua propria esséncia. O

Museu sem Paredes ¢ o testemunho desse “conhecimento” confortador.?®

Essa concepgédo de museu permite ao visitante, a partir de suas escolhas, a
possibilidade de explorar e de se relacionar com o ambiente e as obras que estdo
nele dispostas, possibilitando uma proximidade com o que € exposto no museu.
Encontramos essa proposta de integracdo entre visitante, museu e obra, nos
trabalhos do artista Vito Acconci, por exemplo, que explora em suas
performances um dialogo com o espaco publico. Ele acrescenta que essa relacéo
aciona um carater dubio entre os atos que sdo realizados por “livre-arbitrio” e os
que sdo por “autorizagcdo”. Para o artista, a arte ndo se constitui em um €spaco,

»24 [Eu vou pelo

mas através dele “I go by the place. The place is gone by me
lugar. O lugar se foi por mim]. Seus trabalhos sugerem ao publico interagcdes com
0 espago que o rodeia e € nessa transposicdo espacial que se potencializam as
relagBes condicionadas pelo artista entre corpo, arte e museu.

Outra questdo levantada pelo artista esta no uso manejado do espaco como
uma maneira de reinventar sua ordenacao tradicional, distorcendo o lado exterior
e interior do prédio arquiteténico. Assim, sua abordagem provoca tensdo nas
fronteiras entre publico e privado, questionando onde comega um e termina o
outro, principalmente em locais abertos ao publico e proprios para “abrigar” arte.

Krauss enfatiza essas caracteristicas como proximas ao ideal moderno de
museu projetado por Le Corbusier, por dispor a flexibilidade nas maneiras do
observador interagir com a obra, no agrupamento dos objetos sem seguir uma
selecdo e ordenamento temporal e estilistico. Ela ainda acrescenta que mesmo néo

havendo um padréo arquitetdnico e museografico seguido por Mauraux, 0 seu

2 CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 52.
% ACCONCI, Vito. Introduction: Notes on performing a space. Avalanche, n°06, 1972,
p. 04.
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modelo museoldgico se aproxima das propostas de espaco universal de Mies van
der Rohe e das rampas de espiral de Le Corbusier e Frank Lloyd Wright.

O espaco universal de Rohe pode ser comparado a nocéo de colecéo de
Malraux ao proporcionar a reordenacdo do espaco fisico do museu e por sugerir a
abertura de di&logos dos visitantes com a exposi¢do. No percurso do espiral de Le
Corbusier e Frank Lloyd Wrigth é ativada uma experiéncia na qual o espectador
constroi sua prépria trajetoria devido a forca da gravidade que condiciona sua
subida e descida.

Embora o século XX viu muitas constituicGes de brilhantes pal&cios de arte em
marmore, com suas salas que se sucedem en filade, dois novos modelos foram
elaborados por ocasido do livro de Malraux, os modelos que tinham muito mais
em comum com a reescrita dos termos do museu na era do modernismo, isto &, as
forgas que foram moldando o musée imaginaire de Malraux. Estes modelos
foram baseados, por um lado, no "espa¢o universal" do Mies van der Rohe, e por
outro, nas rampas em espiral de Le Corbusier e Frank Lloyd Wright.?

2.4
Lugar-espaco-lugar: fruicdes entre arte e arquitetura

Essa experiéncia projetada no espago arquitetdnico do museu nos leva a
analisar as nocOes de espaco e lugar presentes tanto na arte quanto na arquitetura.
Esses conceitos se tornam mais presentes quando adentrarmos nos componentes
que envolvem o corpo do edificio-museu, pois 0 nosso interesse esta em criar um
didlogo com os projetos de museus modernos que privilegiaram em sua
arquitetura a relacdo entre espaco e lugar na formacao de narrativas, ou seja, de
um museu que seja dinamico.

Os conceitos de espaco e lugar, portanto, podem ser diferenciados claramente. O
primeiro tem uma condicdo ideal, teodrica, genérica e indefinida, e o segundo
possui um carater concreto, empirico, existencial, articulado, definido até os
detalhes. O espago moderno baseia-se em medidas, posi¢es e relagdes: €
guantitativo; desdobra-se mediante geometrias tridimensionais; é abstrato, 14gico,
cientifico e matematico; ¢ uma construcdo mental. Ainda que o espaco fique
sempre delimitado — como sucede de forma t&o perfeita no espaco tradicional do
Panteon ou no espa¢o dindmico do Museu Guggennheim de Nova lorque -, pela
sua prépria esséncia tende a ser infinito e ilimitado. Ao contrério, o lugar é
definido por substantivos, pelas qualidades das coisas e dos elementos, pelos

% KRAUSS, Rosalind. Postmodernism's Museum Without Walls. In: GREENBERG,
Reesa (et al). Op cit, 2005. p. 343-344.
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valores simbolicos e historicos; € ambiental e esta ligado fenomenologicamente

com o corpo humano.?

Na visdo do arquiteto Ignasi de Sola-Morales, a nocdo de espaco é um
problema préprio da arquitetura moderna, “emerge na cultura centro europeia e ao
mesmo tempo no @mbito da ciéncia, entrando em crise a concepgéo euclidiana de
espago como continuo, homogéneo e determinacdo estavel do universo
tridimensional no qual nos movemos”. 2" Assim, para ele essa nogdo de espaco na
arquitetura esta relacionada a abertura das possibilidades de atuacdo e concepgéo
de espaco dentro das ciéncias modernas.

No campo das artes, Sola-Morales destaca a atuacdo do escultor alemao
Adolf von Hildebrand no livro Das Problem der Form in der Bildenden Kunst [O
problema da forma na pintura e escultura]. Nele, Hilderbrand se refere ao espaco
da arte/artistico diante da visdo do individuo, ou seja, o escultor determinou que
de acordo com nossa localizagdo no espaco sé@o criadas situacOes diferenciadas
que possibilitam experiéncias diversas com qualquer obra. Para o arquiteto essa
analise contribuiu para a percep¢do de diferentes maneiras de se interagir com o
espaco e com os objetos que nele estdo inseridos.

O pensamento de Hildebrand se desenvolveu em August Schmarsow e Alois
Riegl, eles destruiram a estabilidade com que Gottfried Semper tentava explicar a
génese das artes a partir de suas condigdes materiais. O Raumgefill shmarsoniano
apelava a um sentimento global em um momento perceptivo que ndo poderia se
reduzir a puros dados quantitativos, materiais, do espaco e dos objetos.
Movimento, visdo e tato atuam inseparavelmente produzindo uma experiéncia
global, sentimental, segundo este autor, significa tanto como que a realidade da
obra arquitetonica, por exemplo, é inseparavel da percepcdo humana e de seus
mecanismos ativos frente ao mundo. Em Riegl a no¢do de Kunstwollen, vontade
artistica, significava que as obras de arte ao longo da histéria eram tais, devido as
condigdes técnicas, geograficas ou pelos materiais construtivos, como havia
pensado Semper, mas que eram o resultado de uma vontade, um desejo de
manifestar uma visdo do mundo ndo somente através de simbolos ou imagens
mas também através de novas e variadas experiéncias espaciais.*®

Para Hildebrand, a concep¢do de forma em arquitetura € o espago, assim a
forma so se apresentaria a partir das experiéncias com o espaco. Essa sugestdo em
ativar “variadas experiéncias espaciais”, também € explorada em manifestacdes
artisticas presentes no inicio do século XX e resultaram em uma maior atuacéo do

espectador em relacdo ao objeto artistico e ao espago que esse ocupa, ou seja, um

% MONTANER, Josep Maria. A modernidade superada: Arquitetura, arte e pensamento
do século XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2001, p. 31-32.

27 SOLAS-MORALES, Ignasi de. op cit, p. 103.

%8 SOLAS-MORALES, Ignasi de. Op cit, p. 104.
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espaco que permita uma maior aproximacéo do visitante quando em contato com
a obra de arte.

Nas artes plasticas destacamos Marcel Duchamp, que, por meio de seus
ready-mades, desmaterializou o fetiche instaurado pelo museu sobre a obra de
arte. Segundo o filésofo Thierry De Duve, Duchamp critica a figura que o museu
se tornara, ou seja, uma religido iconoclasta de adoracdo a obra de arte.”® Ao
inscrever no saldo organizado pela Sociedade dos Artistas Independentes [Society
of Independent Artists] em Nova York um urinol com o titulo de Fontain, [Fonte,
1917] em nome de R. Mutt, Duchamp rompe com preceitos como autoria e obra
de arte, pois elege um objeto do cotidiano feito industrialmente e registra no que
seria a assinatura do artista, o nome do fabricante do urinol.

Assim, a Fonte ndo € nem uma pintura ou escultura, mas uma coisa
[thing], um ready-made, um objeto industrializado feito serialmente que para o
meio artistico ndo representa valor estético. Duchamp, de maneira ludica,
questiona a atribuicdo e o sentido de “obra de arte”, como também os critérios que
elegem a obra através da técnica empregada e da qualidade artistica de quem a
realizou. Ao mesmo tempo, essa atitude passa para 0 espectador a
responsabilidade de eleger se ha “significado estético” ou ndo naquele objeto.

Marcel Duchamp, evidentemente, ndo poderia ser um artista construtivo (embora
ndo fosse surrealista, apesar das ligacdes com Breton). Estava colocado desde um
ponto de vista critico diante da arte, entendida j& como instituicdo social que
possuia leis proprias e cumpria determinada fungdo. Pensava 0 museu como algo
mais do que um repositorio de obras. A ruptura de Duchamp esta em sua propria
posicdo perante a arte — no ato mesmo de pensa-la enquanto sistema integrado ao
campo ideoldgico da sociedade. Ndo sO jamais se questionou sobre uma
participagdo da arte na realizagdo do novo ambiente — cerne do projeto
construtivo — como descartou-se do mito da pesquisa formal: por compreender as
regras de funcionamento da instituicdo-arte, Duchamp ndo investigava formas
para 0 objeto de arte, pesquisava diretamente formas de fazer arte. Formas de
transformar suas idéias em produtos artisticos que tivessem um didlogo eficaz
com a institui¢go.*

O posicionamento de Duchamp no que consiste a institucionalizagéo da
obra de arte, fez com que o ready-made criasse um problema dentro do campo

conceitual do “que ¢ arte” e o “que ndo ¢ arte”, acarretando, partir disso, no que o

2 «quio dificil a modernidade tem se esforgado para arrebatar a nossa relagio com a arte

do destino desta religido que ndo pode - e ndo quer mais - ser lidado com tal, mas para que o
museu retorne ainda mais perversamente porque ele é o lugar de adoragdo de um culto que nada
mais é.” In.: DE DUVE, Thierry. Look: 100 Years of Contemporary Art. Brussels: Palais des
Beaux-Arts, 2002, p. 21.

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura. S&o Paulo: Cosac Naify, 1999, p.
31.
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museu consideraria e abrigaria enquanto arte, questionando com isso o principio
de que “o que estiver no museu, tem que ser arte. E depois: ou ¢ arte porque esta
no museu” . Posteriormente essa atitude se configuraria em diversificadas
maneiras da arte se manifestar dentro do museu diante da apropriacdo do objeto
cotidiano e sua fusdo com o campo estético.

Em segundo lugar esta criatividade espacial ocorreu fundamentalmente através de
mecanismos psicolégicos. A visdo préxima e remota, o toque, 0 movimento do
corpo, estabelecem as condi¢cBes da experiéncia do espaco de modo que a
producdo de novos espacos e novas experiéncias espaciais esta indissoluvelmente
ligada a operagdo dos mecanismos perceptivos do sujeito humano. Da mesma
maneira que em certas correntes das artes plasticas sdo extremas as condicGes da
percepcdo para se obter novos efeitos estéticos — a vigilia estimulada
artificialmente pelas drogas no surrealismo ou as experiéncias dpticas mecanicas
iniciadas por Duchamp-, também a arquitetura terd aberto o caminho da inovagéao
espacial através da exploracio de todas as possiveis vias psicolégicas do sujeito.*

Essa situacdo que envolve o sujeito como fruidor dentro do espacgo
expositivo aparece diante das propostas lancadas pelas vanguardas artisticas,
como também pelos projetos arquitetbnicos que as integram. Porém, essas
vanguardas propunham em suas obras, além de uma ativagdo com o0 espaco,
provocar nos agentes envolvidos a¢fes que os transpusessem da ldgica racional
vivida por eles.

No Brasil, encontramos o Movimento Neoconcreto. Suas bases teoricas
exploravam a rela¢do de linguagens artisticas na intencdo de expandir os limites
encontrados no plano do quadro para o espago concreto, real. A trajetoria desse
grupo vai de encontro com as propostas artisticas brasileiras realizadas no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro e em seus arredores entre os anos 1960 e
1970, investidas nas quais integram e problematizam os capitulos posteriores

dessa pesquisa.

2.5
Neoconcretos: a investigacao sensivel da forma no espaco

Acionando novas situac@es ao ambiente museoldgico no que se refere a

funcionalidade e a acdo do objeto no espaco expositivo, 0 Movimento

*' DE DUVE, Thierry. Idem, p. 49.
%2 SOLAS-MORALES, Ignasi de. op cit, p. 105.
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Neoconcreto sugeria uma linguagem relacionada ao ambiente que o agrega
problematizando questdes relativas a forma, ao tempo e ao espago que constituem
a arte. Com isso, no ano de 1959 foi realizada a | Exposicdo Neoconcreta no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Nesse mesmo evento foi lancando o
Manifesto Neoconcreto, que defendia a posi¢éo ideoldgica do grupo:

A expressdo neo-concretismo indica uma tomada de posigdo em face da arte
concreta levada a uma perigosa exacerbagdo racionalista. (...) O neo-concreto,
nascido de uma necessidade de exprimir uma complexa realidade do homem
moderno dentro da linguagem estrutural da nova plastica, nega validez das
atitudes cientificas e positivas em arte e repbe o problema da expressao,
incorporando as novas dimensdes “verbais” criadas pela arte ndo-figurativa
construtiva. O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substituiu as
qualidades intransferiveis da obra de arte por no¢des de objetividade cientifica:
assim, os conceitos de forma, espago tempo e estrutura — que nas linguagens da
arte, estdo ligados a uma significagdo existencial, rica que deles faz a ciéncia. Na
verdade, em nome de preconceitos que hoje a filosofia denuncia (Merleau-Ponty,
Cassirer, Langer) — e que ruem em todos os campos a comecar pela biologia
moderna, que supera 0 mecanismo pavloviano — 0s concretos racionalistas ainda
veem 0 homem como uma maquina entre maquinas e procuram limitar a arte a
expressdo dessa realidade teérica.®

Os participantes da exposic¢do foram os artistas Amilcar de Castro, Ferreira
Gullar, Franz Weissman, Lygia Clark, Ligia Pape, Reynaldo Jardim e Theon
Spanudis. A proposta do manifesto seria revisar as teorias e criticas sobre a arte
construtiva e retomar as ideias de Mondrian, Malevitch, Pevsner, Tatlin, da
Bauhaus, entre outros. O contato com essas vertentes resultou no desenvolvimento
de trabalhos que abordavam a tensao encontrada nos conceitos de objeto, espaco e
forma quando integrados a producdo artistica. Encontramos essa iniciativa no
trabalho da artista Lygia Clark. Gullar analisa o resultado dos estudos de Clark na
procura por ativar objetos compostos em um plano com a finalidade de romper e
expandir-se para o espaco fora da moldura:

Acrescente-se a estas observagoes o fato de que Lygia Clark, seguindo o caminho
iniciado com a absorcdo da moldura pelo quadro - experiéncia que se integra
perfeitamente nessa necessidade de transcender a tela como objeto material -,
partiu para realizagdo da pintura no espaco, muito embora ignorasse ndo apenas a
profeci3z11 de Malevitch como suas arquiteturas suprematistas e contra-relevos de
Tatlin.

Os neoconcretos propunham estudos referentes ao problema do objeto e

seus espacos de atuacdo tradicional como possibilidade de um novo dialogo entre

¥ GULLAR, Ferreira. Manifesto Neoconcreto. In: AMARAL, Aracy (Org). Projeto
construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Rio de Janeiro: Funarte, 1977. p. 80-82.
% GULLAR, Ferreira. Op cit., 1985, p. 139.
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linha e plano. O grupo pretendia com isso extrai-lo das limitagfes impostas pela
estrutura da escultura e pela superficie retangular do quadro. O Neoconcretismo
resgatou situacdes levantadas pela Bauhaus, como os limites do quadro em sua
reprodugdo virtual de espaco, ¢ de “libertagdo” da arte de representar elementos
figurativos. Outra influéncia esta nos ideais do Neoplasticismo de Mondrian que
pensava na constru¢do da forma como estruturas ilimitadas. Ronaldo Brito levanta
que esse posicionamento Neoconcreto “significou a manutencdo de um espago
experimental aberto contra o reducionismo racionalista”.®

Debatendo questbes como forma significativa, quadro e escultura, os
trabalhos neoconcretos sugeriam romper com o conceito tradicional de espaco.
Sua atuacdo propds ampliar exercicios que explorassem 0 espaco, ou seja, a
construgdo de um plano que eliminasse a moldura e de uma escultura que se
libertasse da base. Assim, a quebra do espaco representacional eliminaria as
existentes delimitacGes entre o espacgo interior e exterior, expandindo-se e
integrando a arquitetura a obra, e com isso proporia uma ampliacdo na relacdo
COM Seu entorno, ou Seja, 0 MuSeu e 0 espago expositivo.

O plano é um objeto criado pelo homem com um objetivo préatico: satisfazer sua
necessidade de equilibrio. O quadrado, criagdo abstrata, € um produto do plano.
Marcado arbitrariamente os limites do espaco, o plano d&d ao homem uma ideia
inteiramente falsa e racional de sua prépria realidade. (...) Demolir o plano como
suporte da expressdo é tomar consciéncia da unidade como um todo vivo e
organico.*

Para o grupo a linha é um contorno artificial que cria uma delimitacdo
entre os elementos contidos em um ambiente, a separacdo estabelecida entre um e
outro sdo ficticias. As formas, cores e objetos que sdo captados pelo “homem no
mundo ” ndo apresentam delimitacdes e, por serem partes contidas em um mesmo
conjunto, se entrecruzam e fundem de forma ininterrupta e inconstante.

Ideias como no Movimento Neoconcreto brasileiro, a aboli¢cdo do quadro ou a sua
transformacdo numa nova transformacdo estrutural diretamente derivada da
pintura (Ligia Clark e o “Bicho”). Ives Klein ao chegar ao monocromico, chega
também a outro angulo (“elementar”, cor-cor, plano-plano, etc.) do limite da
pintura; (...). Ferreira Gullar nesta época escreveu sua célebre teoria do N&o
Objeto, onde todos estes problemas foram abordados de forma magistral. Mas o
problema do objeto ndo se restringe somente as transformacBes de ordem
estrutural (...). Alids é importante que esta logica seja quebrada, sob pena de
termos apenas uma evolucdo académica do problema: o objeto que era antes

¥ BRITO, Ronaldo. Op cit, 1999, p. 75.

% CLARK, Ligia. A morte do plano. Rio de Janeiro: Associacdo Cultural O Mundo de
Lygia Clark, 1960, pp. 01-02. > Disponivel em: >http://www.lygiaclark.org.br/arquivo
detPT.asp?idarquivo=14> Acesso em: 06/06/2012.
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representado no quadro de cavalete, sob diversas maneiras, passaria a ser criado
nele mesmo, no espaco tridimensional, etc.*’

Dentro deste contexto Ferreira Gullar langou a “Teoria do Nao-Objeto”
[1959], onde problematiza as questdes que embasavam 0 pensamento neoconcreto
resultantes de suas experiéncias. Essas consistiam na pesquisa de materiais que
originaram em propostas diversificadas, como por exemplo, trabalhos que
transcendiam o uso do cavalete e do suporte plano. Essas propostas ndo visavam
necessariamente a utilizacdo e funcdo do objeto enquanto obra de arte, isso para
Gullar ocasionou a morte da pintura e 0 nascimento de novos espacos
representativos de arte.

O fenébmeno da demolicdo do quadro, ou da simples negacdo do quadro de
cavalete, e 0 consequente processo qual seja, 0 da criacdo sucessiva de relevos,
antiquadros, até as estruturas espaciais ou ambientais, e a formulagéo de objetos,
ou melhor, a chegada ao objeto, data de 1954 em diante, e se verifica de vérias
maneiras, numa linha continua, até a eclosdo atual. De 1954 (época da arte
concreta) em diante, data da experiéncia longa e penosa de Lygia Clark na
desintegracdo do quadro tradicional, mais tarde o plano, do espaco pictdrico, etc.
no movimento Neoconcreto da-se essa formulacéo pela primeira vez e também a
proposicéo de poemas-objetos (Gullar, Jardim, Pape), que culminam na Teoria do
“Nao-Objeto” de Ferreira Gullar.®
A “Teoria do Nao-Objeto”, ao tratar destes novos espagos representativos,
sugere explorar o corpo como um agente fenomenoldgico, ou seja, essa
proposicdo implicava na instauracdo de um campo experimental na producéo de
linguagens artisticas. Para isso, Gullar apoia sua teoria nas experiéncias artisticas
realizadas pela artista Lygia Clark para assim cumprir o que podemos entender
como uma dupla funcdo: a de complementar as ideias geradas pelos artistas no
Manifesto Neoconcreto e a de propor uma radicalizacdo na realizacdo do trabalho
artistico por meio do tempo e do espago. Ou seja, além explorar e criticar o0s
limites impostos pelo plano e sua fun¢do contemplativa, o “ndo-objeto” buscaria
interagir com o ambiente e seus agentes participantes.

Um nédo-objeto, seja um poema espacial, seja um “Bicho”, estd imdvel diante de
vocé, mas a espera de que o manuseie e assim revela o que tras oculto em si.
Depois de manusea-lo, vocé o devolve a situacdo anterior [...] Por isso, defini

¥ OITICICA, Helio. Objeto — Instancias do problema do objeto. s.d, p. 02. Projeto Helio
Oiticica, Itad Cultiural. Disponivel em: >http://www.itaucultural.org.br/aplice
xternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/  dspimagem.cfm?name=Normal/0130.68%  20p02%20-
%20149.JPG>.

% OITICICA, Helio. Esquema geral da nova objetividade. In. FERREIRA, Gléria;
COTRIM, Cecilia (org). Op cit., 2009, p. 156.
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assim naquela época: o ndo-objeto € uma imobilidade aberta a uma mobilidade
aberta a uma imobilidade aberta.*

Esse “jogo” que Gullar problematiza entre o participador ¢ o “nao-objeto”
sugere um caminho a ser percorrido pela arte no contato com a vida. Esse
percurso integra o trabalho artistico e o espectador a acdo do artista, essa
experiéncia culmina na instauracdo da nogdo de participac;éto40 na arte. O grupo se
preocupou em desconstruir os “limites” espaciais e a hierarquia organizacional do
objeto, do conceito de plano e suas dimensdes pré-estabelecidas nos campos da
escultura e da pintura. A apreciacdo da obra foi considerada um limite ou
empecilho para linguagem artistica, pois era um gesto em busca de um
“resultado”, ou seja, da “obra de arte”, que ao ir para o museu finalizaria seu
“ciclo” quando o espectador apreciasse a obra criada pelo artista.

Contrarias a esse “ciclo”, as produgdes neoconcretas exploraram, a partir
do ambiente que envolvia a obra, relevar a inferéncia ocorrida quando em contato
com outros agentes, rompendo com a condigao do espectador de ‘“apreciador”,
pois isso ndo condizia com o que estava sendo sugerido pela propria poética
neoconcreta. Para isso 0 grupo incorporou em seus trabalhos o sentido de

permanéncia quando em contato com o visitante, tornando-o sujeito participador

% GULLAR, Ferreira. Teoria do ndo objeto. In. AMARAL, Aracy. Op cit, 1977, p. 87.

0 «O problema da participagio do espectador e mais complexo, ja que essa participagio,
que de inicio se opBe a pura contemplacdo transcendental, se manifesta de varias maneiras. Ha,
porem, duas maneiras bem definidas de participagdo: uma e a que envolve "manipulacdo” ou
"participacdo sensorial-corporal”, a outra que envolve uma “participacdo semantica". Esses dois
modos de participacdo buscam como que uma participacdo fundamental, total, ndo fraccionada
envolvendo os dois processos, significativa, isto e, ndo se reduzem ao puro mecanismo de
participar, mas concentram-se em significados novos, diferenciando-se da pura contemplacdo
transcendental. Desde as proposicfes "ludicas" as do "ato", desde as proposi¢des semanticas da
"palavra pura" as da "palavra no objeto", ou as de obras "narrativas" e as de protesto politico ou
social, o que se procura e um modo objetivo de participacdo. Seria a procura interna fora e dentro
do objeto, objetivada pela proposicdo da participacdo ativa do espectador nesse processo: 0
individuo a quem chega a obra e solicitado a contemplacéo dos significados propostos na mesma -
esta e pois uma obra aberta. Esse processo, como surgiu no Brasil, esta intimamente ligado ao da
quebra do quadro e a chegada do objeto ou ao relevo e antiquadro (quadro narrativo). Manifesta-se
de mil e um modos desde o seu aparecimento no movimento Neoconcreto através de Lygia Clark e
tornou-se como que a diretriz principal do mesmo, principalmente no campo da poesia, palavra e
palavra-objeto. E inatil fazer aqui um historico das fases e surgimentos de participacdo do
espectador, mas verifica-se em todas as novas manifestacdes de nossa vanguarda, desde as obras
individuais ate as coletivas (happenings p.ex.). Tanto as experiéncias individualizadas como as de
caractere coletivo tendem a proposi¢cdes cada vez mais abertas no sentido dessa participacéo,
inclusive as que tendem a dar ao individuo a oportunidade de "criar" a sua obra. A preocupacao
também da producdo em série de obras (seria o sentido lidico elevado ao maximo) e uma
desembocadura importante desse problema.” OITICICA, Helio. Esquema geral da nova
objetividade. Rio de Janeiro, 1967.. In: In. FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (org). Escrito de
artistas: anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 162- 163.
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do processo artistico e ndo mais espectador. Sua existéncia e intencdo tornaram-se
“abertas” para acdes temporais, fisicas e sensoriais.

Relacionado com essa nocdo de participacdo, que sugere praticar arte
atraves de experimentacdes e vivéncias, essa linguagem se direciona a uma nova
dimensdo espacial caracterizada pela relagcdo sujeito/objeto. Isso possibilitou o
artista explorar em seus trabalhos poéticas que transcendem o plano pictérico, de
forma a abranger o espaco que compreende essa manifestacdo artistica, como o
museu, por exemplo.

O desejo do artista de propor “novas formas de viver” se associa a outros

dominios criativos — a arquitetura, a poesia, 0 vestiario e a misica — como parte

de uma ampla atitude experimental, mas de uma consciéncia interdisciplinar.41

Ao integrar essa proposigdo espacial ao conjunto estrutural do museu
moderno, essa poética artistica sugere a construgdo de uma “obra aberta” no
sentido de um ato inacabado, um processo, transformando artista, participador e
arquitetura em uma Unica expressdo e linguagem. Esta inter-relacdo converte
esses agentes em um conjunto de acbes e fluxos continuos presentes no trabalho
de arte. A abertura desse ato ao espaco designa a essa interagdo multiplas
significacbes e maneiras de se expressar, como também a liberdade de recepgdo e
interpretagdo de diferentes visdes de mundo encontradas nas experiéncias
vivenciadas por esses atores.

Para evitar qualquer confusdo na terminologia, é importante especificar que aqui
a definicdo da 'obra aberta’, sua relevancia é depositada na formulacdo de uma
recente dialética entre o trabalho de arte e seu intérprete, ainda precisa estar
separado de outras aplicacfes convencionais deste termo. Teoricos estéticos, por
exemplo, muitas vezes recorrem as no¢Bes de “"completude” e “abertura” em
relacdo a uma determinada obra de arte. Estas duas expressdes referem-se a uma
situacdo padréo de que todos estamos conscientes da nossa recepgao de uma obra
de arte: n6s o vemos como o produto final do esfor¢co de um autor para organizar
uma sequéncia de efeitos comunicativos de tal forma que cada pessoa destinada
pode remodelar a composicéo original concebida pelo autor.*

A negacdo do espaco representacional ou simbolico criado em situagdes
restritas ao plano se revelou para os neoconcretos como “libertacdo” e ampliagdo

de suas linguagens para um espaco relacional que agrega ambiente fisico e

* BRETT, Guy. Brasil Experimental: Arte / Vida, Proposicdes e Paradoxos. Rio de Janeiro:
Contra Capa Livraria, 2005, p. 19.

%2 ECO, Umberto. The poetics of the open work, 1962. In: BISHOP, Claire. Participations.
Whitechapel Gallery, London. 2006, pp. 21-22.
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sensivel™. Essa abertura se expandiu em linguagens que procuraram dialogar com

a coletividade no sentido de produzir uma arte integrada a vida. Tratou-se de
envolver o universo sensorial do corpo em um universo intersubjetivo, geralmente
em realizacOes coletivas, e, a0 mesmo tempo, abrangendo a versatilidade de
materiais incomuns aos meios artisticos e incomuns as categorias da arte.

Neste ponto pode-se objetar (...) que qualquer obra de arte, mesmo que seja
transferida para o destinatario em um estado inacabado, exige uma resposta livre,
inventiva, mesmo porque ela realmente ndo pode ser apreciada a menos que 0
artistal44de alguma maneira a reinvente em colaboragdo psicolégica com o proprio
autor.

Essa posicdo em buscar interacdo do trabalho com o espacgo expositivo foi
proposta pelo artista Helio Oiticica na realizagdo do “experimento whitechapel”
em 1969. Segundo Guy Brett, Oiticica aboliu o termo “exposi¢ao”, substituindo
por “experimentacao”, expressao na qual traduziria sua intervengdo no espago da
Galeria Whitechapel. Outro aspecto presente na proposta do artista estava na
intencdo de conceber o espaco em sua totalidade, ou seja, os objetos eram
dispostos a constituir um ambiente integrado que se completava através da
participacao do espectador. Brett descreve esta experiéncia destacando:

O conjunto completo constituiu uma espécie de vila, campus ou “mind-
settlement”, como o chamava. Era a proposta do que denominou Crelazer
(neologismo que combina criagéo, crescimento, lazer, prazer e, talvez, crioulo). O
espectador tirava os sapatos antes de pisar na areia de Eden, nome pelo qual o
ambiente central era chamado; ndo era permitido entrar de outra forma. Mais que
uma simples mecénica forma de behaviorismo, o Eden de Hélio se revelava um
convite para a brincadeira e o devaneio, cujos fins eram abertos e incondicionais.
Havia Bolides para serem explorados com as maos ou pelo olfato; cabines para
devaneios solitarios e outros espagos mais comunais; Parangolés para vestir e
dancar; e Ninhos, um grupo de caixas com cerca de dois metros por um, dividias
por véus, em que o visitante era convidado a torna-los habitaveis a seu préprio
modo e com materiais de sua propria escolha. Hélio desenhou um mapa de Eden,
que foi impresso no catdlogo com o subtitulo joyceano: “an exercise in the
creleisure and circulations” [um exercicio no crelazer e circulagdes]. Ele se
inspirou de modo ousado nas formas simplificadas da abstracdo do século XX.
Em vez do confrontador e irredutivel “objetivismo” dos minimalistas, propds
vacuos abertos para serem penetrados e habitados. Seu ambiente, embora
minimo, tinha uma sensagdo ritmica que permitia a sutil exploracdo da relacdo
entre subjetivo e o social, entre o poético e o material.*”

8 «Q pintor ‘emprega seu corpo’, diz Valéry. E, de fato, ndo se percebe como um espirito
poderia pintar. E oferecido seu corpo ao mundo que o pintor transforma seu corpo em pintura. Para
entender essas transubstanciacdes, é preciso reencontrar 0 corpo operante e atual, aquele que ndo é
uma por¢do do espaco, um feixe de fungdes, que ¢ um trancado de visdo e movimento.”
MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Sdo Paulo: Cosac &Naif, 2004, p. 17.

“ ECO, Umberto. The poetics of the open work, 1962. In: BISHOP, Claire. Op cit., 2006,
p. 23.

** BRETT, Guy. Op cit. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2005, p. 46.
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Desse modo, as propostas de Qiticica se articulavam ao criticar o trabalho
de arte que ndo explorasse em sua poetica um didlogo com o visitante, pois
acabaria se distanciando de seu contexto e vida. Suas tematicas tratavam a “obra”
COMO processo, ou seja, como atitudes abertas a se praticar ou encontrar a arte. A
duracdo, a reflexdo e a relagdo tornaram-se poéticas do fazer artistico, e sua
abertura para estas abordagens tornaram o trabalho de arte em um ambiente total,
fruto de experiéncias e vivéncias.

Ao experimentar o espacgo, 0 artista buscou expandir seu trabalho para
interagir e se integrar no ambiente, tornando o ato artistico um organismo
composto por escolhas, gestos e comportamentos. O espectador e a obra se
reinventam em participador e objeto propositor. A percepc¢do visual do objeto de
contemplacdo, antes unico vinculo tracado com a obra, passou a ser um dos
sentidos complementares em sua interagdo. O trabalho carece dele para que seja
revelada sua extenséo, de modo que a intencdo da obra estaria em proporcionar
uma relagdo movente e trocas inesgotaveis num conjunto que unifica corpo, arte e

arquitetura.

2.6
Fenomenologia e metafenomenologia: entrelacamentos entre corpo,
espaco, arte e lugar

Ao propor a interconexdo do espaco de atuacdo em dialogo com o
processo artistico, a postura do grupo neoconcreto se embasa nas teorias
relacionadas a fenomenologia do filésofo Maurice Merleau-Ponty para o
desenvolvimento de suas poéticas. Na obra “Olho e o Espirito” de 1961, Merleau-
Ponty critica a universalidade do cientificismo e a dualidade cartesiana entre
corpo e alma, ressaltando a importancia do olhar existencial, da inter-relacéo
como totalidade e da compreensédo do papel do corpo como um ser inacabado.

Esse primeiro paradoxo ndo cessard de produzir outros. Visivel e mével, meu
COrpo conta-se entre as coisas, € uma delas, esta preso no tecido do mundo, e sua
coesdo € a de uma coisa. Mas, dado que Vvé e se move, ele mantém as coisas em
circulo ao seu redor, elas sdo um anexo ou um prolongamento dele mesmo, estdo
incrustadas em sua carne, fazem parte de sua defini¢do plena, e ao mundo é feito
do estofo mesmo do corpo. Essas inversdes, essas antinomias s@o maneiras
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diversas de dizer que a visdo é tomada ou se faz do meio das coisas, 1& onde

persiste, como a agua-mae do cristal, a indivisdo do seinciente e do sentido.*®

Deste modo, os artistas passaram a explorar na arte um novo ambiente
expressivo, fenomenologico e perceptivo, de maneira a relativizar os espacos e
limites entre linha e quadro. Tratou-se de compreender a arte como pProcesso
continuo de estudo entre corpo, artista, espectador e obra, onde a acéo artistica
derivaria das experiéncias vividas em seu meio, e assim expandiria a atuacdo
artistica para um novo campo, o experimental. Vé-se:

O neoconcretismo em suas duas vertentes basicas tinham um projeto comum:
reorganizar os postulados construtivos dentro do ambiente cultural brasileiro. O
projeto era renovar a vanguarda construtiva. Uma exposi¢do neoconcreta
aparecia, entdo, como o ponto mais avangado e “livre” da pesquisa de arte no
Pais. (...) Os agentes neoconcretos prescreviam, assim, o terreno de sua pratica e
se dispunham a analisar os seus elementos de modo autbnomo: a arte ndo podia
ser instrumentalizada, e sim compreendida como atividade cultural globalizante,
que envolvesse o conjunto da relacdo do homem com seu ambiente. */

“Os artistas neoconcretos preferem mergulhar na natural ambigiiidade do
mundo para descobrir, nele, pela experiéncia direta, novas significagdes™*®. Sua
justificativa estaria na inexisténcia de métodos que controlem a experiéncia entre
vida e arte, por equivaler a uma relagdo continua e “sensivel” *°, logo essa ndo
poderia ser controlada por procedimentos matematicos. Através da teoria
fenomenoldgica, o neoconcretismo investiu em procedimentos que ligassem o

ss 50

campo da “percepcao com o trabalho de arte, pensando-o enquanto forma de

explorar a “totalidade humana”.

Com Merleau-Ponty, para Gullar o principal teérico de suas manobras
anticoncretas, vinha ndo apenas a fenomenologia, mas até um certo
existencialismo. Enquanto a episteme concreta incluia 0 homem sobretudo como
agente social e econ6mico, apesar da propalada autonomia da cultura, o
neoconcretismo repunha a colocacdo do homem como ser no mundo e pretendia

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Olho e o espirito. Rio de Janeiro: Cosac Naif, 2004, p.
17.

" BRITO, Ronaldo. O moderno e o contemporaneo: 0 novo e o outro novo. In:
Experiéncia Critica. Rio de Janeiro: Cosac Naif, 2006, p. 79.

*® GULLAR, Ferreira. Op Cit, 1985. p.243.

9 «0 sensivel é precisamente o meio em que pode existir o ser sem que tenha que ser
posto; aparéncia sensivel do sensivel, a persuasdo silenciosa do sensivel é o Gnico meio de o Ser
manifestar-se sem tornar-se positividade, sem cessar de ser ambiguo e transcendente.” In:
MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p.199.

%0 «“Descrevo percepgdo como sistema diacritico, relativo opositivo, - 0 espaco primordial
como topoldgico (isto é, trabalhado numa voluminosidade total que me envolve, onde estou que se
encontra por trds de mim, tanto quanto minha frente...)” MERLEAU-PONTY, Maurice. Op cit.,
2007, p.199.
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pensar a arte neste contexto : tratava-se de pensa-lo enquanto totalidade. Era o
retorno das intencdes expressivas ao centro do trabalho da arte.”

Merleau-Ponty, ao tratar da relagdo entre sujeito e objeto, introduz o

conceito de quiasma como forma de pensar a agdo exercida entre esses corpos.

Ele observa:

- a clivagem ndo consiste, essencialmente, em para Si para Outro, (Sujeito-ob-
jeto) é mais exatamente a de alguém que se dirige ao mundo e que, do exterior,
parega permanecer no seu “sonho”. (...) Mas, como o quiasma dos olhos, esse é
também o que faz com que pertengamos ao mesmo mundo, - um mundo ndo que
é projetivo, mas que realiza sua unidade através das incompossibilidades tais
como a de meu mundo e do mundo do outro —(...)

O quiasma nédo é somente troca eu-outro (as mensagens que recebe, é a mim que
chegam, as mensagens que recebo é a ele que chegam), é também a troca de mim
e do mundo, do corpo fenomenal e do corpo “objetivo”, do que percebe e do
percebido: 0 que comega como coisa termina como consciéncia da coisa, 0 que
comega como “estado de consciéncia” termina como coisa. >

O campo fenomenologico explorado pelos Neoconcretos os conduziu a

estabelecer uma perspectiva em relagdo ao homem e ao mundo, através de sua

acao no espaco. O corpo passa a ser compreendido como uma ferramenta de

experimentacdo dos atos, que em decorréncia das experiéncias individuais ou

coletivas refletem as percepgdes transmitidas, o que conduz a uma nova relagéo

entre sujeito, objeto, espaco e lugar.

O desdobramento quase “reflexivo”, a reflexividade do corpo, o fato de que ele se
toca tocando, se vé vendo, ndo consiste em surpreender uma atividade de ligacéo
atras do ligado, em reinstalar-se nessa atividade constituinte; a percep¢do de si
(...) ou percepcéo da percepgéo ndo converte aquilo que ela apreende em objeto e
ndo coincide com uma origem constituinte da percepcédo: de fato, ndo consigo, de
todo, tocar-me tocando, ou ver-me vendo, a experiéncia que tenho de mim
percebendo ndo vai além de uma espécie de iminéncia, conclui-se no invisivel;
simplesmente, este invisivel € o seu invisivel, isto é, 0 avesso de sua percepgao
especular, da vis&o concreta que tenho do meu corpo no espelho.”

Para o fildsofo José Gil, a percepcao da obra de arte ou olhar estético se

constitui em trés niveis: “a. a0 mesmo tempo os intervalos que separam os trés

niveis e aquilo que os une; b. 0 movimento que dai resulta animando as formas; c.

o tipo de invisivel que corresponde a percepcao das formas das forgas.

9 54

p.199.

1 BRITO, Ronaldo. Op cit. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999, p. 57-58.
2 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. S3o Paulo: Perspectiva, 2007,

¥ MERLEAU-PONTY, Maurice. Ibidem, p.226.
* GIL, José. A imagem Nua e as Pequenas Percepcdes: Estética e metafenomenologia.

Lisboa: Relogio D’agua Editora, 2005, p. 290.
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A percepcdo de uma obra se divide em trivial das formas visiveis e nao-
trivial das formas invisiveis. A primeira esta apreendida nas formas captadas pelo
olhar de um sujeito em uma obra, e a segunda nas formas implicitas que ndo sédo
percebidas instantaneamente. Ambas compdem uma unidade no conjunto que
constitui o “olhar” da obra, e ele ndo a percebe por etapas delimitadas, mas em seu
movimento de “ler de maneira flexivel” o que estaria explicito e subentendido na
obra. Essa flexibilidade no ato de “olhar” torna a obra um elemento instavel que
contém inimeros eventos sobrepostos uns nos outros em um “intervalo que de
novo suscita pequenas percepcdes que fazem o olhar deslizar mais profundamente
em busca de novas estruturas.” >

A busca por superar a pura objetividade na arte levou o grupo neoconcreto
a uma investigacgdo subjetiva e a expandir seus modos de expressdo em diferentes
campos de atuacdo. O corpo passou a ser explorado como motor que transfere os
sentidos ao contato com a experiéncia. As percepcdes sdo decodificacdes
temporais que véao se formando e modificando de acordo com o que é aprendido,
escolhido e compreendido pelo corpo em relagdo com o mundo.

Gil sugere que as novas estruturas que Se apresentaram com estas
propostas, ou seja, de movimento, condicionaram no espectador um devir no
outro, de incorporar a obra ao corpo. Para que isto aconteca é preciso que 0 corpo
se disponha a interagir com o trabalho, fundindo-se ao processo proposto pelo
artista. Essa abertura tenciona a inumeras situacGes que nunca sao iguais e nao
compreendem um saber objetivo, pois ndo ha como determinar a precisdo de uma
forma ou de um estado corporal. Diz ele:

N&o h& um sujeito aqui que perceba ali um corpo, mas um lago vivo de forcas
constituindo o solo sobre o qual se ergue as percepcdes das formas; e a formas
destas formas varia segundo a modulacdo da relacdo das forcas. O corpo de
outrem é percebido segundo as variagOes infinitesimais do afecto e do corpo-a-
corpo. Podemos assim definir a percepc¢do do corpo de outrem como um corpo-
imagem:y)géo sempre imagens do corpo que vemos quando percebemos 0 corpo
do outro.

Também ndo é inteiramente subjetivo devido a presenca fisica do corpo,
segundo Gil, pois o corpo por si s6 é uma expressao que se manifesta de maneira
particular: o corpo € uma totalidade que tem necessidades e gestos proprios. A

expressao para ele é um signo corporal que se revela através dos movimentos e

%5 GIL, José. Ibidem, p. 293.
% GIL, José. Ibidem, p. 296.
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sentidos, porém esses gestos podem se limitar a responder apenas as suas
necessidades fisicas como andar ou comer. Assim, para que ndo haja conflito
entre esses efeitos matuos, hd um intervalo que divide o trago expressivo exterior
do interior, conectando com isso 0s movimentos de expressao com 0s expressos.

O intervalo entre a expressdo e 0 expresso de um corpo do outro e seu
significado habita o ndo-lugar ou lugar-zero onde o corpo-imagem esta em
constante transformagdo e¢ movimento: “é 0 ndo lugar do absolutamente
possivel.”°" A arte tem a faculdade de penetrar nestes ambientes e inscrevé-los, as
formas surgem através da arte, 0 movimento € por si s6 arte, um ato artistico
encontra-se em espaco-tempo indeterminado de movimento ilimitado. Ao
interligar arte e arquitetura a essa relacdo, o participador transfere a essa
experiéncia a passagem de sua percepcao para as formas ao seu redor.

A ideia de fluidez no percurso entre obra, espectador e arquitetura
possibilitou que a producdo sO existisse na presenca de um agente: sua
intervencdo tornou-se parte do processo, sendo este alvo de ininterruptas leituras e
maneiras de estar no trabalho e vice-versa. Assim, buscou-se expandir 0 campo
visual para o tatil, o comestivel, o transposto, 0 espontaneo e o subjetivo: o corpo
também é parte integrante do conjunto arte/museu.

O estudo da percepcao estimulou buscar na experiéncia multiplos dialogos
com as sensagdes passadas pelo ver, ouvir e sentir do contato com o0 objeto
percebido 8. Observar no sentido de notar, de presenciar algo a ser sentido, que
ultrapassa o0 que é captado com o ato de olhar e inibe o contato entre espectador e
obra. As maneiras de se perceber o mesmo objeto derivariam dos diferentes
modos de comportamento presentes nas relagfes que se entrecruzam e se
transformam.

E preciso que nos habituemos a pensar que todo visivel é moldado no sensivel,
todo ser tactil esta voltado de alguma maneira a visibilidade, havendo, assim,
imbricacdo e cruzamento, ndo apenas no que é tocado e quem toca, mas também
entre o tangivel e o visivel que estd nele incrustado, do mesmo modo que,
inversamente este ndo € uma visibilidade nula, ndo é sem uma existéncia visual.
Ja que o mesmo corpo Vé e toca, o visivel e o tangivel pertencem ao mesmo
mundo. Maravilha muito pouco notada € que todo movimento de meus olhos —
ainda mais, toda deslocagdo de meu corpo — tem seu lugar no mesmo universo

" GIL, José. lbidem, p. 298.
% MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepcdo. S&o Paulo: Martins
Fontes, 2006, p.28.
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visivel, que por meio deste pormenorizo e exploro, como, inversamente, toda
visdo tem lugar em alguma parte do espaco tactil.*

A experiéncia para ser vivida deve entrar em relacdo com o0s sentidos no
mundo da percepcdo. Nele, os sentidos sdo levados a entrar em contato com as
cores e reflexos de forma a descartar seus aspectos fisicos e aparentemente reais,
para que através da experiéncia as sensagdes ndo sejam negadas ou incompletas,
mas tratam como um fator que complementa a relagdo estabelecida entre 0 homem
e seu ambiente. De acordo com Merleau-Ponty, “o homem nao ¢ um espirito € um
corpo, mas um espirito com um corpo, que s6 alcanca a verdade das coisas porque
seu corpo esta como que cravado nelas.”

Nada € neutro, cada componente evoca um determinado tipo de
comportamento, tenciona algum tipo de reacdo agradavel ou ndo. Segundo
Merleau-Ponty, as atitudes tomadas pelo homem estdo de acordo com as escolhas
feitas em relacdo aos objetos que o rodeiam, as cores selecionadas e os lugares
percorridos. O corpo transformou-se em wuma linguagem tangivel de
descobrimento interno e externo entre homem e mundo vivenciado. A viséo,
audicdo e o tato, mecanismos organicos, foram sugestionados a buscar na
sensibilidade a compreensdo dos estimulos pressentidos e experimentados no
mundo. Como sugere Maurice Merleau-Ponty:

O corpo é o veiculo do ser no mundo, e ter um corpo €, para um ser vivo, juntar-
se a um meio definido, confundir-se com certos projetos e empenhar-se
continuamente neles. (...) Mas no momento mesmo em que o mundo lhe mascara
sua deficiéncia, ele ndo pode deixar de revela-la: pois se é verdade pela mesma
razdo que meu corpo é pivé do mundo: sei que o objeto tem varias faces porque
eu poderia fazer a volta em torno deles, e neste sentido tenho consciéncia do
mundo por meio do meu corpo.®

A dimensdo do corpo interage e cria relagcdes e extensdes entre ele e 0
universo que o cerca. Assim, esse universo ndo significa somente o espaco fisico
que o compreende, mas também linguagens, corpos, sons, imagens, do
momentaneo, etc., 0s quais habitam nas maneiras de se ver, tocar e estar no
mundo. Segundo Lygia Clark, essa experiéncia pode se configurar através:

I. Sou da familia dos brataquios: através da barriga visceras e maos, me veio toda
a percepcao sobre o mundo. N&o tenho memaria, minhas lembrancgas sdo sempre

% MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o invisivel. Sio Paulo: Editora Perspectiva,
1971, p. 131.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Conversas, 1948. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p.
17-18.

8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Ibidem, p.122.
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relacionadas, apreendidas pelo sensorial. (...) Dar-se as médos quando se danga é
oferecer-se a si e ao outro o prazer da soliddo quebrada no momento da
comunicacdo de dois corpos, que a principio, deveriam se completar sempre, 0
cheio e o0 vazio, janela aberta, convite a debrucar-se. As mdos que possuem a
magia do arrumar, do dar, do carinho, do tirar, do bater, do se limpar e se sujar,
da oracéo, do gesto maquinal, do tatear do cego, do conhecimento, da criag&o.

Os fundamentos fenomenoldgicos influenciaram o grupo neoconcreto a
ampliar sua investigacdo visual e plastica para o espaco real, ou seja, uma
expressdo artistica que explorava o tempo e 0 espacgo integrado a vida e as
experiéncias vividas. Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica, entre outros,
questionaram o0 que entendiam enquanto fronteira no desenvolvimento da
linguagem artistica, no que responde aos limites e convengbes da pintura e da
escultura atreladas a delimitagdo oferecida por seus suportes. Lygia Clark chamou
atencdo a necessidade de o artista destituir o plano e a base - suporte da escultura -
enquanto métodos no “fazer artistico”, e a importancia da arte em interagir e
habitar.

O artista neoconcreto ndo abordava propriamente o espaco, ele o experimentava.
Dispunha-se a vivencia-lo, atuar contra o relacionamento tradicional entre o
sujeito observador e o trabalho. Tinha uma concepgdo n&o-instrumental do
espaco, desejava imita-lo, torna-lo campo de proje¢des e envolvimento num
registro quase erdtico. O desejo neoconcreto se opunha ao modo de revelacéo
vigente com a arte e ao processo de leitura estabelecido: contra a passividade, 0
convencionalismo, o platonismo da fruicdo “normal”, buscava tenciona-la,
explodi-la em seus limites tradicionais.®
Na visdo da historiadora da arte Reesa Greenberg, Brian O’Doherty, em
The White Cube: The Ideology of the Gallery Space, revisa a significancia
existente quanto a a localizacéo e o tipo de espaco arquitetdnico que acomoda a
“exposi¢do de arte”, que a partir dos anos sessenta tinha como foco o ato de
desvelar os dominios do espaco em experiéncias artisticas, exercendo
questionamentos acerca da relacdo da obra com o espaco expositivo e a0 mesmo
tempo da legitimidade que ¢ depositada neste “local de arte”. ESses experimentos
sugeriam que ao desvelar os critérios estabelecidos na organizacao espacial de um
museu esse estenderia sua fungdo de edificio para a de “formador de dialogos”, o

convertendo em um lugar de acontecimento, um site-specific.®

82 CLARK, Ligia. Breviario sobre o corpo. Rio de Janeiro: Revista Arte e Ensaios;
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Plasticas Ufrj, n° 16, 2009, p.115.

% BRITO, Ronaldo. Op. cit.1999, p. 81.

® Para a autora: “site-specific” the term used to describe individual art projects where the
location of has been applied to exhibitions including a number of artists whose works reference or
are inspired by the site where they are shown. Preferred venues include buildings not associated
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2.7.
Entre deslocamentos e acontecimentos: a arte e a arquitetura como
“lugares”

A problematizagéo dos espa(;os65 em que o objeto pode ser inserido gerou
mudancas no comportamento artistico quanto a escolha do local, e
substancialmente a relacdo do artista com o territério. Essa situacdo promoveu a
locomog&o do objeto de seu “estado natural”: pedestal, parede ¢ museu® para um
estado em transito. Um trabalho que explora a possibilidade de deslocar-se
interagindo com diferentes localizacGes e espacialidades, que por adquirirem um
carater de mobilidade se submetem a interven¢des humanas e temporais, ou seja,
em relacOes e condi¢Oes abertas a eventos. Com isso, 0 espaco da exposicéo
passou a ser potencializado como site, e a constituir a totalidade da obra.

Para o artista Michael Heizer, o fazer artistico, ao buscar uma integracéo
com o museu/galeria enquanto site ou lugar tornou as limitagGes encontradas no
espaco expositivo de responsabilidade do artista, ou seja, “as Unicas limitagdes
importantes na arte séo aquelas impostas ou aceitas pelo proprio artista” ®’. Assim,
o trabalho ndo € mais tido como uma pega de arte exposta na galeria, mas como
algo que transpde o lugar nele inserido, destarte a paisagem se apresenta nesse
contexto como uma continuidade do museu/galeria.

Ao tratar de questdes que envolvem obra, espaco e lugar, os neoconcretos
propuseram acdes em torno da relacdo do espectador no encontro de suas
linguagens artisticas. A proposta desses artistas estava na ativacao e na integracdo

do espectador ao trabalho. Com isso, esse passou a atuar como “sujeito fruidor”

with art or locations out of doors. With both individual projects and exhibitions, site-specific
connotes the inseparability of location in relation to signification.” GRENBERG, Reesa. The
Exhibited Redistributed: A case for reassessing space. (In): FERGUNSON, Bruce; GRENBERG,
Reesa; NAIRNE, Sandy (Org). Op cit. 1996, p. 364.

®GRENBERG, Reesa. The Exhibited Redistributed: A case for reassessing space. In:
FERGUNSON, Bruce; GRENBERG, Reesa; NAIRNE, Sandy (Org). Ibid., p. 350.

% E 0 caso de intervencdes artisticas feitas em locais ndo convencionais para exposicao,
mas que tem seu registro — fotos, escritos e videos, por exemplo - expostos no Museu ou galeria. O
trabalho P.H [1969] do artista Artur Barrio, Spiral Jetty [1970] de Robert Smithson, os Bolides
[1964 — 1980] de Hélio Qiticica, entre outros.

®" HEIZER, Michael; OPPENHEIM, Dennis; SMITHSON, Robert. DiscussGes com
Heizer, Oppenheim e Smithson. Nova York, 1970. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia. Op
cit. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2009, p. 279.
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dentro desse universo artistico, que resultou em uma poética que buscava a
relagdo entre obra, tempo e espectador. Esse conjunto integrado se traduz através
de acdes que ativam diferentes meios e propostas nas artes, onde 0 espaco e 0
lugar em que os trabalhos estdo dispostos constituem-se em um corpo Unico em
interacao.

O arquiteto Joseph Muntafiola Thornberg ao discorrer sobre a arquitetura
como lugar destaca as visdes do filésofo Aristoteles, - e mais tarde refor¢ado por
Hegel -, quanto a concepcéo de lugar, destacando que: “o lugar é sempre o lugar
de algo ou de alguém, o que me interessa manifestar sdo as inter-relagdes entre

» 88 Assim, ao

este algo ou alguém que habita o lugar e o lugar em si
incorporarmos ao museu essa noc¢do de lugar, € aberta a possibilidade de analisa-
lo como o “lugar de algo”, mas de algo que o habita e se relaciona com ele.

Sola-Morales considera o estudo do espago um tema moderno, destacando
que: “por uma parte o espago ndo era um dado inicial, um ponto de partida prévio
sobre 0 que a obra do arquiteto intervinha ja que era o proprio espaco que
resultava, finalmente, de uma proposi¢do arquitetonica.” *® A proposicdo sugerida
pelo autor em dispor atraves do espaco a abertura a experiéncias variadas dispoe
um cenério que condiciona a arte também a se tornar lugar,”® e pensar a arte a
partir dessa qualidade torna importante a presenca fisica do visitante,
interdependente do contexto que o envolve. Esses pressupostos nos conduzem a
pensar em um museu que laborem em proposi¢cdes que exploram novos espacos e
novas experiéncias que ativam os mecanismos perceptivos dos que o frequenta de
forma a transmitir um novo ideal expositivo, um museu aberto a vida e a artistas
vivos, ao acontecimento.

Esse horizonte que toma o museu a se construir a partir do devir * o
condiciona a se tornar um local submetido a continuas transformacdes geradas por

eventos que envolvem o0s objetos expostos e seus frequentadores, artistas ou néo.

% THORNBERG, Joseph Muntafiola Thornberg. La arquitectura como lugar. Barcelona:
Quaderns d’ Arquitectes; Edicions UPC, 1996, p. 17.

% SOLA-MORALES, Ignasi. Diferencias: Topografia de la arquitectura contemporanea.
Barcelona: Gustavo Gili, 1995, p. 103.

70«0 Lugar nio se confunde com o espago fisico, recobre-0 com camadas de significagao.
O lugar ¢ delimitado e instaurado pela atividade simbolizadora do homem.” In: PEIXOTO, Nelson
Brissac. Paisagens Urbanas. Sdo Paulo: Editora Senac, 2003, p. 337.

™ «Um puro devir sem medida, verdadeiro devir-louco que ndo se detém nunca, nos dois
sentidos a0 mesmo tempo, sempre furtando-se ao presente, fazendo coincidir o futuro e o passado,
0 mais e 0 menos, o demasiado e o insuficiente na simultaneidade de uma matéria indocil...”
DELEUZE, Gilles. Logica do sentido. 5. ed. Sé&o Paulo: Perspectiva, 2009, p. 1-2.
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Assim, as memorias depositadas nesse encontro, em que estdo agregadas arte e
arquitetura, deixam vestigios de diferentes espacos e tempos que se entrelacam e
se convertem em acontecimentos.

Por sua vez, o acontecimento é também um ponto de encontro, uma conjuncéo
em que linhas de curso ilimitado se entrecruzam com outras criando pontos
nodais de uma intensidade emergente. Finalmente o acontecimento é uma
apreensdo, o resultado da acdo de um sujeito que no fluir cadtico dos
acontecimentos embaralhados que se atraem e movem para reter-los. E uma ac&o
subjetiva. Produz um movimento de nostalgia e de uma fragil plenitude.”

Assim 0 museu que se insere nestes preceitos adquire uma estrutura
espaco-temporal ao possibilitar a relacdo com o0s corpos que o atravessam e
constituem ilimitados espacos de convivéncia dentro dele, instituindo nesse
edificio a funcdo de lugar como acontecimento. Ignasi Solad-Morales fala do
conceito de Deleuze de arquitetura do acontecimento. Esse conceito sugere uma
arquitetura que se desenvolve temporalmente de acordo com os eventos culturais
a sua volta, tornando expansivel essa ligacdo. Segundo o autor, esse fenémeno
também encontra relagdo com a arte, potencializando-a e criando uma agéo
deliberada. Isto anula a possibilidade de um estado de permanéncia para
arquitetura e ativa esse elementos a produzir juntamente o lugar.

Desde mil lugares distintos ainda € possivel a producdo do lugar. Ndo como a
revelacdo de algo permanentemente existente, mas como a producdo de um
acontecimento. Ndo se trata de propor uma arquitetura efémera, perecivel e
passageira. O que se define nestas linhas € o valor dos lugares produzidos pelo
encontro de energias atuais, gracas as forcas dos dispositivos projetados capazes
de provocar a extensdo de suas ondulacfes e a intensidade do choque que sua
presenca produz.”

Nossa investigacdo dentro dos campos que lidam com as ideias de espaco,
lugar, arte e arquitetura na construgdo do ideal de museu de arte moderna tenta
lidar com esses conceitos e como 0 modo como esses interatuam entre si. Deste
modo, quando dialogamos com as concepcdes de espaco e lugar, percebemos que
esses, quando integrados as nocdes de arte e arquitetura, originam relacdes
hibridas, ou seja, a estrutura arquitetbnica em encontro com a poética artistica
ativa situacbes mudltiplas e fluidas quando conectadas com o frequentador,
formando, com isso, 0 corpo do museu.

Assim, propomos investigar a interacdo entre espaco real e espaco

sensorial em contato com os eventos em torno do museu e as propostas artisticas

"2 SOLA-MORALES, Ignasi. Diferencias. Barcelona: Gustavo Gili, 1995, p.110.
" SOLA-MORALES, Ignasi. Ibidem. p.112.
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surgidas nos anos 1960 e 1970 a partir da constru¢do do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Para darmos continuidade a esta discusséo, sugerimos analisar
no Brasil as investidas por parte da corrente arquitetbnica na idealizacdo e
construcdo dos museus modernos, ‘“uma nova cartografia surge desse
desdobramento, um novo espago formado por essas inusitadas rearticulagdes.” "
Deste modo, faremos uma breve analise o Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP) e do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-Sp) para entdo nos
focarmos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio0). Nossa
intencdo esta em, através dos eventos em torno desses museus, nos atentarmos
para as manifestacdes presentes na arte e arquitetura brasileira na reunido de
atividades diversificadas no espaco museoldgico. No caso do MAM-Rio, esses
eventos nos levam a buscar os desdobramentos e os vinculos existentes entre o
fazer artistico, arquitetura e paisagem em resposta ao espaco por eles investidos,
pois ao pensar essa relacdo como uma redefinicdo do lugar, o estado desses

elementos torna-se mutavel, ou em constante transito.

" PEIXOTO, Nelson Brissac. Ibid., p.407.
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3
A construcédo da forma e fluidez em concreto: Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro

3.1
Entre projetos e anseios: notas sobre a arquitetura moderna no
Brasil

A projecdo do que podemos chamar de a “condicdo moderna” no Brasil
nos remete a pensar como esta situacao foi assimilada e se desenvolveu entre as
artes e a arquitetura brasileira. O artista Carlos Zilio percebe que o termo
“moderno” repercute no Brasil a partir da “Semana de Arte Moderna” em 19227,
este movimento tinha a intencdo de produzir através da poesia, masica, pintura e
escultura, uma linguagem expressamente brasileira. Segundo Aracy Amaral, isto
surgiu com uma proposta de renovacdo estética brasileira embasada nos
movimentos europeus do cubismo, expressionismo, futurismo, dadaismo,
construtivismo e surrealismo.?

Na arquitetura, o termo € incorporado enquanto um ideal que determinava
ruptura com a tradi¢do arquitetonica colonial/tradicional, ou conforme o arquiteto
Licio Costa afirma, vivia-se um periodo de transico®. Em “Razdes da Nova

Arquitetura”, Costa discorre sobre a crise da arquitetura frente ao “advento da

! “Situar o inicio do Modernismo, como o de qualquer movimento em arte, é sempre
bastante discutivel e, no caso do aparecimento da arte moderna no Brasil, seria importante ndo
esquecer o ano de 1917 e a exposi¢do de Anita Malfatti. Preferimos, no entanto, o registro de
1922, mais unanime, considerando-se ndo s6 a coesdo que se forma nesta data entre um grupo de
artistas e intelectuais em torno da Semana de Arte Moderna. Como também pela maior
repercussdo social que a acdo deles comega a ter.” In: ZILIO, Carlos. Querela do Brasil — a
questdo da identidade na arte brasileira: a obra de Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari /1922-1945.
Rio de Janeiro: Funarte, p. 17.

2 “Assim sendo, a modernidade focalizada por este movimento modernista no Brasil,
embora impregnada de internacionalismo, significa um movimento em que é evidente o despertar
da consciéncia nacional no meio artistico. despertar que se intensifica a partir das vivéncias das
agitacfes politicas locais, fazendo com que apos estas experiéncias, aflorasse nos dois grandes
centros do pais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, a partir da década de 30, um tipo de criador que até
em tdo inédito: o artista preocupado com a temaética sécio-politica e com a funcdo da arte em seu
organismo social.” AMARAL, Aracy A. Artes plasticas na semana de 22. Sdo Paulo: Editora 34,
1998, p. 49.

¥ “Estamos vivendo, precisamente, um destes periodos de transi¢do, cuja importancia,
porém, ultrapassa — pelas possibilidades de ordem social que encerra — a de todos aqueles que o
precederam”. COSTA, Lucio. RazBes da Nova Arquitetura. In: XAVIER, Alberto (Org).
Arquitetura Moderna Brasileira: depoimento de uma geracdo. S8o Paulo: Pini; Associacdo
Brasileira de Arquitetura; Fundagdo Vilanova Artigas, 1987, p. 27.
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maquina”, ele sugere com isso, uma renovacdo na postura de seus
contemporaneos de modo a gerar transformagOes nas concepcdes de arquitetura,
escultura e pintura, paralelas aos cenarios politico e econdmico do pais.

Nosso interesse - como arquitetos - pela licdo dos meios de transporte, a teimosa
insisténcia com que nos voltamos para esse exemplo, é porque trata de criacGes,
onde a nova técnica, encarando de frente o problema, e sem qualquer espécie de
compromissos, disse a sua palavra desconhecida, desempenhando-se da tarefa com
simplicidade, clareza, elegancia e economia.*

O arquiteto acrescenta a influéncia de Le Corbusier na reavaliacdo das
técnicas aplicadas pela arquitetura consideradas por ele tradicionais, para ele, isto
se consolidaria em uma “nova arquitetura”, ou seja, o investimento de construgoes
estruturadas através da ossatura independente, edificadas em concreto armado ou
metal. Lucio Costa classifica esta solucdo como significativa para a
independéncia da arquitetura devido a possibilidade de implantar neste projeto a
planta e fachada livre. Sua autonomia em relagdo a estrutura provém do ideal
corbusiano de arquitetura, ou seja, 0 Ministério da Educagdo Cultura e Saude foi
edificado tendo como embasamento os ideais: racional e funcional, estas solugdes
eram compativeis as condicdes fisicas e financeiras que permeavam 0 projeto,
sobre esta técnica, diz ele:

A nova técnica, no entanto, conferiu a esse jogo imprevista elasticidade,
permitindo a arquitetura uma intensidade de expressao até entdo ignorada: a linha
melddica das janelas corridas, a cadéncia uniforme dos pequenos vaos isolados, a
densidade dos espagos fechados, a leveza dos panos de vidros, tudo
voluntariamente excluindo qualquer idéia de esforgo, que todo se concentra, em
intervalos iguais, nos “pilotis” — solto no espaco —, o edificio readquiriu, gracas a
nitidez de suas linhas e a limpidez de seus volumes de pura geometria, aquela
disciplina e “retenue” proprias de grande arquitetura; conseguindo mesmo, um
valor plastico nunca antes alcangado, e que a aproxima — apesar de seu ponto de
partida rigorosamente utilitario — da arte pura.’

Costa expressa neste artigo um momento no qual ele vivenciava um
periodo de transicdo, como se o futuro fosse um papel em branco a desenhar a
possibilidade de delinear uma nova linguagem para arquitetura brasileira,
entretanto, para ele, isto s6 se configuraria através de uma atitude plastica que
unisse arquitetura e sociedade. Intelectuais de diversas areas principalmente
criticos, arquitetos e artistas aderiram a posicdo tomada pela arquitetura como se
este momento impulsionasse uma renovacao artistica e arquitetonica brasileira,

esta postura aderiu a um discurso de negacdo do passado e do incentivo ao

* Idem, p. 31.
® Idem, p. 35.
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surgimento de agdes que renovassem o meio cultural brasileiro. Sobre esse
“movimento” o critico Mario Pedrosa destaca:

Dito isto sobre as causas gerais, passaremos a mencionar outros fatores mais
diretamente ligados ao problema da formag&o de nosso movimento arquitetural. E
evidente que o surto tdo rapido da nova arquitetura ndo € consequéncia exclusiva
das condi¢Oes politicas da época. Resultou também, em Ultima analise, da rapida
prosperidade que a aproximacdo da Segunda Guerra Mundial e a inflagéo
trouxeram. O pais retomou a marcha para industrializacdo [...]. Eis que no Rio um
grupo de jovens arquitetos, revoltando-se contra o ensino académico oficial e as
velhas ideias em voga, se forma sobre a direcdo de Lucio Costa para estudar as
obras dos grandes mestres europeus da nova arquitetura, que entdo se estreava.
Estudaram juntos a obra de Gropius na Bauhaus, a de Mies van der Rohe e
principalmente a de Le Corbusier.

Na visdo de Paulo Venancio, a construcao do MES foi a primeira forma de

expressdo moderna brasileira que propds a integracdo de sua estrutura com o
espaco publico, a idealizacdo deste prédio remete a uma procura em estabelecer
uma experiéncia espacial com os elementos que o rodeiam e habitam. Para o autor
do MES foi o “pré-esquema”, ou seja, sua integragdo ao ambiente remete a um
involucro entre edificio, espaco urbano e natureza, que é semelhante a proposta de
interacdo espacial sugerida pelo artista Helio Oiticica com trabalho Penetraveis
[1967]".

Um edificio pioneiro, ele é, por assim dizer, o primeiro ‘“Penetravel”, com sua
transparéncia, planos suspensos, seu terraco jardim e sua continua e aberta
fluidez. Ele estabelece a primeira experiéncia moderna de espaco, antecipando
em arquitetura o penetravel em arte.®

Os fundamentos ideoldgicos do construtivismo arquitetdnico contribuiram

para o desenvolvimento da linguagem pléastica de arquitetos como Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy. Entre outros, eles se concentraram em
transmitir a partir desses principios expressdes proprias que manifestassem
solucdes de integracdo do projeto arquitetural & nocdo de espaco moderno. Esta
visdo difundiu-se no desdobramento de uma arquitetura que correspondesse as
demandas dos individuos que irdo habita-la, sugerindo um invélucro, ou seja, um
espaco que agregasse as relaches presentes entre objeto e sujeito. Sobre estes
preceitos arquitetdnicos Affonso Eduardo Reidy destaca:

Duas correntes doutrinarias disputam presentemente a lideranca da arquitetura
contemporanea, procurando influir nos seus destinos. Le Corbusier e F. L. Wrigth
sdo apontados como 0s expoentes maximos, respectivamente, das correntes ditas

® PEDROSA, Mario. Introducdo & Arquitetura Brasileira. In: ARANTES, Otilia (Org.).
Académicos e Modernos: Textos escolhidos I11. Sdo Paulo: Edusp, 2004, pp. 384 — 386.

" O trabalho de Oiticica sera analisado no capitulo seguinte.

8 VENANCIO, Paulo. Tropicélia, its time and place. In: BRETT, Guy; FIGUEREDO,
Luciano (org). Qiticica in London. London: Tate Publishing, 2007, p. 30.
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funcionalista e organica. Ambas se baseiam no tema do plano livre, isto é, aquele
onde as paredes, liberadas de sua antiga funcédo estrutural de apoio, transformam-
se em simples materiais de vedacdo, livremente dispostos. Placas, geralmente de
pouca espessura, planas, curvas ou onduladas, de materiais da mais variada
natureza, definem o espaco interior, dando-lhe um sentido dindmico de
continuidade, em lugar de confina-lo dentro dos limites de compartimentos
estanques. O emprego de grandes superficies envidragadas confunde interior e
exterior, e a natureza se integra no espaco interior. °

Percebemos que esses ideais estdo presentes nas caracteristicas estruturais
edificio do MES e também em trabalhos desenvolvidos posteriormente por estes
arquitetos, como por exemplo, os projetos do complexo da Pampulha [1942] de
Oscar Niemeyer, o Parque Guinle [1948] de Lucio Costa e 0 Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro [1953] de Affonso Eduardo Reidy. O historiador Jodo
Masao Kamita cita que o projeto implementado para construcdo do MES seguiu a
fielmente os preceitos funcionais de Le Corbusier, entretanto, 0s projetos
posteriores, podem ser considerados expoentes e tradutores da linguagem plastica
de Corbusier, que segundo ele, culminaram em desdobramentos particulares na
expanséo do plano livre, no emprego da fachada livre e na rearticulacdo do espaco
urbano™®.

Esta “atmosfera revolucionaria”, como diz Pedrosa, se insere na proposta
de Lucio Costa em reformular o curriculo da Escola Nacional de Belas Artes

(ENBA) quando se tornou diretor em 1931'. Adrian Gorelik, ao analisar o

’ REIDY, Affonso Eduardo. Inquérito nacional de arquitetura, Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 1961. In: In: XAVIER, Alberto (Org). Arquitetura Moderna Brasileira: depoimento de
uma geracdo. S&o Paulo: Pini; Associacdo Brasileira de Arquitetura; Fundacdo Vilanova Artigas,
1987, p. 181, 182.

10 «But what is still more surprising is that Le Corbusier shows that each principle could
be unfolded into many more. Hence, the corollary of the free plan (or of the independent structure,
it does not matter which) is the architectural promenade. Similarly, it was from the concern with
excessive sunlight that the bise-soleil became at once a plastic and a functional mechanism to
energize the plane of the free fagade. The perception of this availability is crucial: it allowed Lucio
Costa, in the project for the building at Parque Guinle (1948), to work out the linguistic similarities
between the modern floor plan and the colonial construction; it allowed Niemeyer to expand the
free plan and thus free it from confinement in the regular section, or to mould the structure of the
roofing into plastic profiles, or to draw sculptural pilots and combine organic volumes — all
strategies that the he adopted for the Pampulha complex (1942); it freed Affonso E. Reidy to
explore the constructive articulations of the independent structure in his design for Rio de
Janeiro’s Museum of Modern Art (1953).” MASAO, Joao Kamita. Modern architecture and
constructive will. In: Art In Brazil (1950-2011). Bruxelles: Europalia.brasil, 2012, p. 40.

1 «“E preciso que nossos pintores, escultores e arquitetos procurem conhecer, sem parti-
pris, todo esse movimento que ja vem de longe, compreender o momento profundamente sério que
vivemos e que marcara a fase “primitiva” de uma grande era. O importante é penetrar-lhe o
espirito, o verdadeiro sentido, e nada forcar. Que venha de dentro para fora e ndo de fora para
dentro, pois o falso modernismo ¢ mil vezes pior que todos os academismos.” Entrevista
concedida a Gerson Pompeu Pinheiro e publicada originalmente com o titulo ‘O novo diretor da
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processo de modernizagdo da arquitetura brasileira, percebe a presenga da
influéncia das correntes européias na composicdo das edificagdes latino-
americanas modernas, poréem, Gorelik ressalta que passo a passo, as edificacdes
foram tomando um “contorno” proprio como resposta ao modernismo na busca
em legitimar a obra de arquitetura a partir do objeto, onde o projeto moderno se
consolida embasado na forma, no lugar e na disciplina da construcéo:

Na origem dessa Nova Arquitetura se encontram varias conquistas paradoxais que
dao marca original a arquitetura moderna brasileira e que permitem entender boa
parte de seus desenvolvimentos posteriores; ndo me refiro aqui aos
desenvolvimentos posteriores da multipla arquitetura realmente existente no Brasil,
mas o fato de que a Arquitetura Moderna Brasileira foi um fenémeno nacional e
internacional, pelo menos até Brasilia. A primeira conquista paradoxal é que uma
das intervengdes mais diretas na América Latina de um mestre europeu como Le
Corbusier resultou no manifesto nacionalista mais bem-sucedido do continente na
formacéo de uma das escolas mais originais da arquitetura moderna.*?

O inicio dos anos 30 é marcado pela Revolugdo de 1930, que tornou
Getulio Vargas presidente do Brasil, na visdo do arquiteto Abelardo de Souza:
“Essa Revolu¢do, que se fez sentir mais intensamente no setor social com a
promulgacdo de novas leis, teve sua influéncia também no setor educacional com

» 13 cuja construcdo obteve o auxilio do

a criagdo do Ministério da Educagdo
arquiteto Le Corbusier. Assim, a criacdo do Ministério da Educaco e Saide™ e a
reformulacdo metodolégica da ENBA, destacam o0 projeto da arquitetura
brasileira, na integracdo de sua producdo as mudancas politicas e culturais no
Brasil.

O MES, hoje Palacio Capanema, teve suas obras iniciadas em 1937 e sua
inauguracdo em 1945. Este projeto tornou-se uma obra de referéncia na
consolidagcdo da concepcdo moderna de arquitetura brasileira. A vinda do

arquiteto Le Corbusier ao Brasil na visdo de Yves Bruand foi importante, pois

Escola de Belas Artes e as diretrizes de uma reforma, no jornal O Globo, em 29 de abril de 1930.
In: NOBRE, Luiza (org). Lucio Costa. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010. p. 37.

2 GORELIK, Adrian. Das Vanguardas a Brasilia: cultura urbana e arquitetura na
América Latina. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005, p.49.

3 SOUZA, Abelardo. A Enba, antes e depois de 1930. In: XAVIER, Alberto (Org). Op
cit. Sdo Paulo: Pini; Associagdo Brasileira de Arquitetura; Fundagdo Vilanova Artigas, 1987, p.
60.

“ “Encarregado pelo ministro Capanema para desenvolver o novo projeto do Ministério,
por ser figura de maior destaque dentre os adeptos da arquitetura moderna, Lucio Costa resolver
dividir a responsabilidade com uma equipe formada pelos arquitetos (com excecdo de O.
Niemeyer) que apresentaram no Concurso propostas baseadas nos principios racionalistas. Assim,
entre margo de 1936, eles elaboraram uma primeira solucdo, bastante proxima da adotada por
Reidy e, sobretudo, por Moreira e Vasconcellos.” In. BONDUKIi, Nabil (Org). Affonso Eduardo
Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 52.
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orientou a concepgdo de uma producdo com caracteristicas proprias, “do
verdadeiro significado do aspecto plastico em toda obra digna de merecer a
qualificagdo de arquitetura e ndo mera construcdo” *°. Ele também destaca que
esta influencia se projetard de forma mais expressiva na trajetéria do arquiteto
Affonso Eduardo Reidy.

Figura 10 — Vista do Edificio Figura 11 — Vista dos pilotis no pavimento
térreo, ao fundo painel de Portinari.

E, hoje [1959], noco cada vez mais generalizada essa de que a cidade, categoria
social urbanistica, ¢ uma “obra de arte” em si mesma. Eis ai uma conseqiiéncia
cultural da crescente importancia do urbanismo, erigido, agora, a mais do que
simples complemento da arquitetura, isto é, a verdadeira Ciéncia, todo um
capitulo novo de sociologia, hipdtese de reconstrucéo da sociedade.

A nogdo de “cidade-obra de arte” pode ser tomada em varios aspectos. Um deles
€ 0 que associa a nogdao o bom artesanato, a qualidade, a propriedade, a justeza de
todas as suas partes, de coisa “feita” pela mio do homem."

O espaco moderno se projeta através da construgdo do ambiente urbano,
por sua vez no urbanismo, institui-se como categoria que ordena este sistema e
traduz a teia urbana em habitacdes. A idealizacdo deste organismo prevé o estudo

do perfil cultural e econémico do local, caracteristicas relevantes para idealizagédo

> BRUAND, Yves. Arquitetura Contemporanea no Brasil. S30 Paulo: Perspectiva, 1981,
p. 67.

' PEDROSA, Mario. A obra de arte-cidade. In: ARANTES, Otilia (Org.). Op cit. S&o
Paulo: Edusp, 2004, p. 405.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

63

deste espaco, a ambientacdo consideraria as relagOes tracadas pelo sujeito no
convivio com a cidade, a vida cotidiana presente e futura, traduzida atraves de
uma solucdo plastica de formas lineares e volumes geométricos concisos, de
maneira, a sua estrutura promover a integracdo com o ambiente que o envolve de
modo a formar com ele, um fluxo, um sé corpo.

Deduz-se, pois que 0 espago continuo preconizado pela arquitetura moderna é
espaco absolutamente social: dimensdo onde o homem vive e atua. Sem barreiras
e limites fixos, o espago seria determinado pela agdo humana e sua extenséo
definida pelo ato a ser desenvolvido. O espago moderno é infinito na medida em
que se apresenta como disponibilidade permanente, passivel de ser
operacionalizado em todos os sentidos e direcdes. (...). A meta seria nada menos
do que a ordenacdo irrestrita do ambiente visivel. Construir a nova cidade é o
nacleo central do programa, o que define para arquitetura uma direcdo
manifestamente urbanistica.'’

Vemos que a idealizagdo deste “espaco social” sugere promover no objeto
arquitetdnico a qualidade de tornar-se um elemento da experiéncia vivida.
Podendo gerar neste encontro, a ampliacdo das fungdes originalmente
pertencentes a um edificio inserido em uma trama urbana como um componente
em constante processo. Isto delega a nocdo de lugar como sendo a partir da
transmissé@o de linguagens diversas (arte, arquitetura, paisagem, etc.) processadas
dentro deste conjunto, através de experiéncias e acontecimentos, “o dentro e o

) 1
fora, articulados um a outro”.®

3.2
O Surgimento de Espacos Modernos: MASP e MAM de Séo Paulo

Mas e quanto aos projetos de edificacdo dos museus? A arquiteta Lina Bo

Bardi inicia o artigo “Casas ou Museus?” se perguntando em meio a um periodo

" KAMITA, Jodo Masao. Experiéncia moderna e estética construtiva: A arquitetura de
Affonso Eduardo Reidy. Dissertacdo de Mestrado. Rio de Janeiro, PUC-Rio, Departamento de
Historia, 1995, p.21.

8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcéo. Livraria Martins Fontes,
1999, p. 316.
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de politicas voltadas ao urbanismo, o que deveria ser priorizado: ‘“Primeiro as
Casas ou os Museus?” ™ Frente a esta indagagdo ela afirma:

Tudo de uma sO vez: as casas, as escolas, 0os museus, as bibliotecas. Uma
planificacdo urbanistica ndo pode prescindir dos problemas culturais se a
construcdo de novos bairros, de novas casas, é a base de um projeto de uma
cidade (...) o programa, ou melhor, a planificacdo de uma cidade pode néo
esquecer dois edificios publicos que ainda hoje sdo considerados um luxo
intelectual: 0 museu e a biblioteca.?’

Por se tratarem de dois tipos antagonicos de construcédo, - onde o primeiro
destina-se a habitacdo e o segundo um local, no qual, retnem-se obras e
exposicoes de arte -, estes atendem a diferentes necessidades dentro de um pais
desprovido dos dois tipos de projeto. Além disto, a arquiteta destaca o estigma
que envolve a palavra museu, como relativo ao que é antiquado ou fora de uso,
ressaltando que a idéia de museu moderno se desvincula disto, pois sugere em seu
projeto a funcdo de poder abranger atividades integradas em seu programa, de
modo a n&o se restringir apenas a catalogar e expor obras de arte, ou seja:

O museu moderno tem que ser um museu didatico, tem que juntar a conservagao
a capacidade de transmitir a mensagem de que as obras devem ser postas em
evidéncia, com uma funcdo didatica, que diriamos quase modesta, por parte do
arquiteto, que ndo deve aproveitar a ocasido para dar espetaculo em torno de si,

O complicado problema de um museu tem que ser hoje tem que ser enfrentado na
base “didatica” e “técnica”. Nao se pode prescindir dessas bases, para ndo cair em
um museu petrificado, isto &, inteiramente inatil. %

O final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950, é marcado pelo estimulo por
parte de iniciativas privadas®® na construcdo de museus modernos no BrasilZ,
destacamos o0s projetos desenvolvidos que resultaram na criagdo do MASP,
Museu de Arte de S&o Paulo e o Museu de Arte Moderna, MAM, de Séo Paulo e
Rio de Janeiro. Os projetos pretendiam instaurar uma nova dindmica a fungéo do
museu, de forma a adequar o edificio a dispor de maneira versatil as propostas que

envolvem o ideal moderno de museu, como por exemplo, além do saldo de

9 BO BARDI, Lina. Casas ou museus? In: BASUALDO, Carlos (org.). Tropicalia: Uma
revolucdo na cultura brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2007, p. 212.

2 Ipid.

! Ibid.

22 O financiamento do Masp e MAM do Rio de Janeiro teve a frente do empresario Assis
Chateaubriand. Por iniciativa de Sergio Millet, 0 MAM de S&o Paulo obteve o auxilio dos
empresarios Nelson Rockfeller e Ciccillo Matarazzo.

% Em 1950 Getdlio Vargas é reeleito, porém em 1954, suicida-se. Juscelino Kubitschek
passa a assumir a presidéncia em 1955.
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exposicdes o carater funcional do museu, também abrangeria escola, teatro,
cinema, entre outros. Sobre as politicas de incentivo a criacdo de museus, Maria
Cecilia Franga Lourenco destaca:

O plano de governo [do entdo Presidente Juscelino Kubitschek] para avangar “50
anos em 5”, seu slogan como candidato, reune trinta metas em cinco setores:
energia, educacgdo, transportes, alimentos e industria de base, nada afirmando
sobre cultura, que se reduz ao discurso de Costa [Lucio Costa]. Museu, entéo, fica
para depois. Assim, somente sera apds 25 anos sera inaugurado o Museu de Arte
de Brasilia, embora uma série de iniciativas para reunir obras sejam realizadas. O
exemplo federal da o tom e, sob a 6tica dos museus, ha pouco a citar: instalacdo
provisoéria, no Teatro Sdo Pedro, em 1957, do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul (aberto em 1954), ainda em 1957 funda-se o Museu de Arte da Pampulha
(BH) e, em Salvador, oficializa-se, em 1959, o MAM da Bahia.?*

Em 1946 é fundado o MASP, Museu de Arte de S&o Paulo, inicialmente
ele ocupou o edificio sede da empresa do empresario do ramo das comunicacgdes
Assis Chateaubriand. No ano de 1957, o museu foi transferido para o terreno do
Trianon situado na Avenida Paulista e inaugurado em 1968. O edificio idealizado
pela arquiteta Lina Bo Bardi se destaca pelo bloco de exposi¢fes que foi erguido
acima da rua por dois pérticos de concreto e pela transparéncia de sua estrutura
que é visualmente aberta para cidade atraves de um grande vao que faz ligacdo
com a Avenida Paulista, para Maria Cecilia Franga Lourengo “sem duvida, o
Museu de Arte de S&o Paulo é o primeiro museu brasileiro a ser implantado com
critérios norteadores de uma politica clara no acervo, voltada as ditas obras-
primas, (...) alicer¢ada por uma atuacdo aberta para novas manifestacdes de epoca
e caras a0 moderno.” *°> A propésito do planejamento do MASP, Lina Bo Bardi
destaca:

Procurei uma arquitetura simples, uma arquitetura que pudesse comunicar de
imediato aquilo que, no passado, se chamou de ‘monumental’, isto ¢é, o sentido de
‘coletivo’, da ‘Dignidade Civica’. Aproveitei a0 maximo a experiéncia de cinco
anos passados no Nordeste, a licdo da experiéncia popular, ndo como romantismo
folcldrico, mas como experiéncia de simplificagdo. (...) Acho que no Museu de
Arte de Sdo Paulo eliminei o esnobismo cultural tdo querido pelos intelectuais (e
0s arquitetos de hoje), optando pelas solucdes diretas, despidas. O concreto como
sai das formas, ndo o acabamento, podem chocar toda uma categoria de pessoas.*

# LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Museus Acolhem o Moderno. S&o Paulo: Editora
da Univeridade de Sao Paulo, 1999, p. 24.

% |bid., p. 97.

% BO BARDI, Lina. In: FERRAZ, Marcelo (org.). Museu de Arte de S&o Paulo — Lina Bo
Bardi 1957-1968. Instituto Lina e P.M. Bo Bardi. Lisboa: Editora Blau, 1997, p.8.
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Figura 12: No sentido horéario temos
a planta nivel 1,1960; Maquete de
estudo com escada-flor, lado vale,
1960; Desenho da escada flor, 1960;
Maquete com estudo, lado Trianon,
1960; Projeto escada-flor, corte
transversal e elevacéo lateral, 1960.

A acepc¢do empregada por Lina Bo Bardi de “ndo acabamento” sugere a
exposicdo do concreto sem revestimento ndo ocultando os materiais que formam a
estrutura do edificio, esta solucdo foi caracterizada como Novo Brutalismo?’,
originario da Inglaterra, sendo o0s maiores representantes desta escola, 0s
arquitetos Alison e Peter Smithison. Este estilo foi empregado principalmente pela
arquitetura paulista dos anos 1950 e 1970, tendo como difusor desta proposta o
arquiteto Vilanova Artigas, o uso deste recurso é realcado em seu trabalho da
segunda casa para os Tanques Bittencourt e destaca a fase “brutalista” de Artigas.

Sobre este edificio Jodo Kamita Masao percebe: “A busca por uma imponéncia
p p p

27 “Brytalismo como nome designativo do uso de betdn bruit, concreto aparente, nas
obras de Le Corbusier no pés-11 Guerra, a partir da Unite d’ Habitacion de Marselha, prolongando-
se até 1965; cujas possibilidades plasticas sdo potencializadas por meio de um conjunto
caracteristico de pequenos e macro detalhes. [...] Novo Brutalismo como nome adotado por
representantes de uma nova geragdo de arquitetos britanicos do pés-11 Guerra para qualificar um
‘movimento’ ou um mood, caracteristico de certo ambiente cultural inglés na primeira metade dos
anos 1950. (...) Naquele momento preciso o termo ndo avalizava um debate estilistico, mas servia
de vaga bandeira a insatisfacdo gerencial, militante contraria a ‘acomoda¢do’ do movimento
moderno em detrimento das propostas e ilusdes das vanguardas, e cujo amago inovador buscava
reavivar.” In: ZEIN, Ruth Verde. Brutalismo, sobre sua definicdo (ou, de como um rotulo
superficial €, por isso mesmo adequado). Arquitextos, ano 07, maio de 2007. Site:
>http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/ arquitextos/07.084/243>. Acesso em 05/12/2011.
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expressiva se evidencia na forma crispada e na crueza dos materiais, que causam
1.” 28

forte impressao de virilidade fisica e altivez mora

Figura 13: Masp vista aérea.

A estrutura do MASP é composta por um retangulo de 30m x 70m, em
dois pisos suspensos a 8m do ché@o do belvedere, esta solucdo teve a inten¢do do
prédio se adequar ao local destinado, mantendo suas caracteristicas geogréaficas.
O andar superior € composto por pinacoteca, administracdo e sala de exposicao;
abaixo do belvedere encontram-se no primeiro andar do subsolo auditério e o Hall
Civico que abriga 0 mezanino e areas de servico, no qual, hoje sdo o restaurante e
a biblioteca do museu. Outros elementos que integram o museu sdo: a “caixa de
concreto” suspensa no ar por dois porticos paralelos em seu sentido longitudinal,
quanto disposicdo das obras foram criados por Lina Bo Bardi cavaletes
transparentes permitem uma viséo abrangente das obras e unificam o espaco de
exposigoes.

O interesse educativo outorgado a dito museu também é levado a seu limite no
interior: a cada peca artistica é totalmente acessivel. Apoiadas em cubos de

% MASAO, Jodo Kamita. Vilanova Artigas. Sdo Paulo: Cosac &Naify, 2000, p.25.
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concreto e sobre o fundo de um painel de vidro, todas as obras sdo equidistantes,
igualmente comparaveis e flutuam no espaco, sob uma luz total.?

A estrutura em concreto bruto, nas laterais, destaca a parte frontal e
traseira que é totalmente revestida por um painel em vidro. A arquiteta também
empregou no projeto do Museu de S&o Vicente [1951] na cidade de Sdo Vicente,
litoral de S&o Paulo, entretanto néo foi realizado. O projeto € constituido por um
bloco horizontal transparente que permitiria 0 contato com a paisagem da orla

suspenso por cinco porticos paralelos em forma de “U” geometrizados.

% MONTANER, Josep Maria. A Modernidade Superada. Barcelona: Gustavo Gili, 2000,
p.15.
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fachada para o0 oceano
fotomontagem com maquete.

Antes da defini¢do do prédio do MASP na Avenida Paulista, 0 empresério
Francisco Matarazzo Sobrinho instalou a sede provisoria do MAM de Séo Paulo e
realizou sua primeira Bienal em 1951 no Trianon, e inicialmente cogitou construir
neste local a sede do museu. Solicitado por Matarazzo através de um concurso
interno para constru¢cdo do MAM de Séo Paulo, o projeto aprovado foi o de
Affonso Eduardo Reidy. Nele, o arquiteto adotou um prisma triangular sobre os
pilotis como solucdo devido a configuracgdo irregular do terreno, sua parte superior
era composta por uma plataforma igualmente triangular que incluia um teatro com

capacidade para mil espectadores. Sobre o projeto Reidy enfatiza: “O prisma

Figura 14: De cima para baixo
temos a planta do pavimento
superior do Museu de S&o Vicente;
planta do nivel da praia; cortes;

em
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triangular alia-se a pureza da forma, a condicdo de proporcionar o maior
aproveitamento da condicdo irregular do da Avenida Paulista, pavimento este
quase totalmente aberto, através do qual se descortinard a vista da cidade.”*
Porém, devido a criticas ao projeto de Reidy e a disputa pelo espaco do Trianon

para construgdo do MASP, este plano foi vetado.
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Figura 15: Projeto elaborado por Affonso Eduardo Reidy do Museu de Arte de S&o Paulo
(ndo construido)

% REIDY, Affonso Eduardo. 1952. In: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy.
Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 154. [Grifo do autor].
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2 PAVIMENTO -
47 FLOOR e

13, Bar

8. Hall 14. Biblioteca

9. Depésito & oficinas 18 Auonor‘xo

10. Exibigdes 16. Dormitorio

11, Rasgo na laje de segurangas
12. Armazenamento de obras  17. Sala de maquinas

TERREQ
GROUND FLOOR

Figura 16: Projeto do Museu de Arte de Sdo Paulo (ndo construido)

Os Diarios Associados condenaram a pretensdo de se fazer uma sede do museu
que chamava de “fantasma” pela auséncia do acervo — um trunfo do MASP.
Provavelmente a necessidade de se manter um vao era um partido arquitetdnico
de Lina para o museu, que parecia como doador do Unico espaco permeavel da
avenida Paulista. O conhecido vdo é indissocidvel de sua localizacdo, da
paisagem urbana que o Museu definiria e foi um argumento dos Bardi a favor do
projeto de Lina.*

Com a definicdo de que o MASP ocuparia 0 espaco do Trianon, as sedes
definitivas do MAM de S&o Paulo e da Bienal foram instaladas no Parque do
Ibirapuera. O museu foi idealizado pelos arquitetos Vilanova Artigas e Luis Saia,
que teve sua estrutura inspirada na configuracdo do Museum of Modern Art de
Nova York, MoMA. Esta concep¢do de museu visa a criacdo de um local didatico
composto por sala de exposigdo, restaurante, biblioteca, cinemateca e um atelié
oferecendo cursos e oficinas.

Na viséo do historiador Nicolau Sevcenko, a iniciativa de Matarazzo em
manter contato com o empresario Nelson Rockefeller e o entdo diretor do museu

Guggenheim, Nierendorf, foi importante para fomentacdo do Museu de Arte

%1 RUBINO, Silvana Barbosa. Uma arquitetura, duas capitais, dois projetos de museu: O
museu de arte de Sdo Paulo e o solar do unido. In: Seminario Docomomo Brasil 5, 2003, Séo
Carlos SP, Anais do 5° Seminario Docomomo Brasil. Sdo Carlos: SAP/EESC/USP, 2003. Site:>
http://www.docomomo .org.br/seminario%205%20pdfs/146R.pdf>. Acesso em: 22/11/2011.
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Moderna de Sdo Paulo e a circulacdo de obras entre MoMA, Guggenheim e
MAM. Sendo o empenho de Matarazzo decisivo neste processo, pois resultou na
criagdo tanto do MAM de Sao Paulo em 1949, quanto na realizacdo da 1°Bienal
de S&o Paulo. Sevcenko, ao abordar a atuagao do empresario, destaca:

Num instante Ciccillo estava fazendo contatos em Veneza, contratando em Paris
dois peritos, criticos e curadores estratégicos, René Drouin e Leén Degan e
estabelecendo uma agenda com o MoMA e Guggenheim. Chegando ao Brasil,
cria 0 MAM em 49, nomeia Degan seu diretor e, com os artistas e intelectuais
locais, comeca a agitar a montagem da 1°Bienal das Artes de S&o Paulo. Em 51
inaugura ndo sé a mostra, com mais de 1.800 obras dos maiores mestres
modernos, como também uma Bienal de Arquitetura, uma Bienal de Teatro e um
Festival Internacional de Cinema. Sdo Paulo punha o Brasil e a América Latina
no panorama da cultura internacional.*

A 1° Bienal, reuniu obras de artistas como Picasso, Jackson Pollock, René
Magritte, Alberto Giacometti, Di Cavalcante, Candido Portinari e Lassar Segall.
Os artistas brasileiros premiados foram: Danilo Di Prete na categoria de pintura,
Victor Brecheret em escultura, Oswald Goeldi em gravura, Aldemar Martins em
desenho e Antonio Maluf no cartaz que inaugurava a Bienal. Os estrangeiros
premiados formam: o francés Roger Chastel na categoria pintura, Guiseppe
Viviane em gravura, Renzo Vespignani no desenho, ambos italianos, e 0 suico
Max Bill em escultura.

Max Bill apresentou o trabalho intitulado Unidade Tripartida [1948-49],
sua vinda sofreu forte repercussdo entre os artistas brasileiros e influenciou na
formacao de correntes no Rio de Janeiro e S&o Paulo, que passaram a produzir de
acordo com os parametros concretos de geometrizacdo da forma. Bill entendia
como arte a construgdo de elementos plasticos “puros” - planos e cores por
formulagBes matematicas. Arte concreta seria a traducdo de uma linguagem de
facil compreenséo, ou seja, sua assimilacdo independeria da formacéo intelectual
ou cultura, ou seja, a criacdo de uma forma universal.

Tratava-se de levar a frente os trabalhos de Maliévitch e Mondrian e mais para
perto, de Max Bill e dos concretistas suicos. O prémio da Bienal de Sao Paulo de
1951 concedido a pega de Bill Unidade tripartida foi sintoma do entusiasmo local
pelos postulados racionalista da arte concreta. Esse entusiasmo levou para Europa
dois jovens artistas que de 14 ndo mais voltaram: Mary Vieira e Almir Mavignier.
E fez grassar entre os que aqui estavam uma tendéncia geométrica inequivoca e
0s conceitos construtivos implicitos na tendéncia. [...]

%2 SEVVCENKO, Nicolau. A antitese do Brasil. Folha de Sdo Paulo: Sdo Paulo, 20 de maio
de 2001, p. 03. Acervo Museu de Arte de S&o Paulo.
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Essa tradi¢do construtiva tinha como representante internacional méximo a arte
concreta de Max Bill, a Gltima das formulagBes construtivas importantes da
primeira metade do século. Sobre o passado dessa tradicdo, a arte concreta (1936)
pretendia operar duas transformacdes/continuagdes basicas: a incorporacdo
radical de processos matematicos a producdo artistica — levando as Ultimas
conseqiiéncias as idéias de Vantongerloo, por exemplo — e o estabelecimento,
com suportes mais firmes, do projeto construtivo de integracdo da arte na
sociedade industrial, resultando a abertura da Escola de Ulm (Escola Superior da
Forma) em 1951. ¥

A criacdo dos MAMs e da Bienal mostram o inicio de uma atividade: a de
freqlientar museus através de mostras, exposi¢des e cursos. Outra qualidade
buscada por estes museus foi o incentivo em divulgar e projetar a arte brasileira, e
consequentemente contribuir para o surgimento de um circuito artistico. A
idealizacdo dos museus citados acima demonstra o principio do interesse em
incorporar ao espaco arquiteténico condicgdes estruturais que busquem interagao
de seus visitantes com suas atividades internas. Essa proposta de edificio defronta-
se com a questdo de que o que foi idealizado pelo arquiteto esta disposto a sofrer
com as variagOes trazidas pela condigcdo artistica, jA& que sdo0 museus que Se
propdem serem “didaticos”. Diante deste problema, sugerimos a andlise da
trajetoria do arquiteto Affonso Eduardo Reidy e seu projeto de construcdo do

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

3.3
Affonso Eduardo Reidy: percurso e obras

Convidado por Luacio Costa a integrar o quadro de docentes da Enba,
primeiramente como assistente de Gregoério Warchavchick e para trabalhar no
projeto do Ministério da Educacdo, Affonso Eduardo Reidy, teve uma formagéo
académica e tradicional na Enba, antes da reforma sugerida por Costa. Mesmo se
formando em uma escola tradicional que se “distanciava da realidade brasileira e

s 34

das novas conquistas e perspectivas da arquitetura moderna” *°, segundo 0

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
Séo Paulo: Cosac Naify, 1999, p. 36-37.

% BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e
P. M. Bardi, 2000, p. 12.
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historiador Jodo Masao Kamita a leitura do livro Vers une architecture [Por uma
arquitetura], de Le Corbusier, foi significativo para Reidy, pois simbolizou um
primeiro contato com a arquitetura racionalista:

Entre Vers une architecture e o encontro com Le Corbusier, Reidy produz um
conjunto de obras onde é visivel o esfor¢o para superar o vocabulario académico
em favor da linguagem moderna da arquitetura. De modo geral, tratam-se de
construcdes despidas de ornamentos e quaisquer referéncias aos estilos histéricos.
Esse despojamento da forma destaca a pureza geométrica da composigao:
volumes regulares, formas elementares e superficies lisas. Da mesma forma, a
distribuicdo dos espacos em planta obedece exclusivamente a necessidades
objetivas tais como a utilidade, conveniéncia e o conforto do edificio. Com base
nesse critério, organizam-se os ambientes de acordo com sua funcdo, calcula-se a
posicdo ideal das entradas, circulacdo e dimensdes dos cdmodos, orienta-se a
disposicdo das aberturas em razdo do clima, determinam-se técnicas e materiais
mais praticos e econdmicos. Suspensas as regras e padres estilisticos
predeterminados, o que passa gerir o edificio é uma estrita analitica funcional.*

Affonso Eduardo Reidy buscou dedicar-se a projetos que privilegiassem o
carater funcional da cidade e que operassem de acordo com as necessidades
urbanas vigentes. Para ele, 0 compromisso da arquitetura estava em ordenar as
areas urbanas acomodando neste espaco as funcbes de habitagdo, trabalho,
circulacéo e recreacdo. Reidy condicionou ao urbanismo a funcao de proporcionar
o equilibrio entre edificacGes para moradia, prédios publicos e particulares no
ambiente urbano, sua concepgdo espacial se correlaciona ao ideal de espago
moderno, ou seja, 0 espaco pensado enquanto lugar, que se dispde de acordo com
a funcdo exercida pelos elementos presentes no corpo da cidade.

O que vem ser o urbanismo, se ndo a organizacao das funcbes da vida coletiva?
Este conceito, que tanto se aplica as aglomeracGes urbanas como as rurais, € de
esséncia eminentemente funcional. Habitar, produzir, cultivar o corpo e 0
espirito, sdo suas funcdes basicas.*

O arquiteto optou pela carreira de funcionario publico do municipio da
cidade do Rio de Janeiro, em 1932, entdo Distrito Federal, seu ingresso a fungéo
publica o condicionou a adquirir experiéncias em torno das politicas publicas
voltadas para investimentos em obras de urbanizacdo da cidade. A proposta de

Reidy estaria em desenvolver projetos voltados a reordenacédo integrada e atribuir

% KAMITA, Jodo Masao. Experiéncia moderna e estética construtiva. Rio de Janeiro,
PUC-Rio, Departamento de Histéria, 1995, p. 66-67.

% Discurso de Paraninfo da turma de engenharia, arquitetura e urbanistas de 1952 na
Escola de Arquitetura da Universidade de Minas Gerais. In: Affonso Eduardo Reidy. Catalogo de
exposicao. Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro: Rio de Janeiro, 1985, p. 10.
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funcionalidade ao espago urbano: habitando, recreando e trabalhando. Para ele,
assim como na visao de Le Corbusier, arquitetura e urbanismo sdo indissociaveis,
ou seja, as concepcBes modernas em torno da técnica e do conceito de espaco se
integram em prol da ordenacdo da cidade. Destacamos o0s projetos do Conjunto
Residencial de Pedregulho e do Colégio Experimental Brasil-Paraguai por terem
sido produzidos proximos a constru¢cdo do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e por simbolizarem a constituicdo da linguagem Reidy traduzida através
da forma e estrutura destas construgoes.

O ano de 1950 marca um ponto decisivo na carreira de Reidy: assinala o inicio
de suas grandes realizacbes pessoais (que depois prosseguiam sem solugédo de
continuidade) e permitiu que impusesse de repente a atencdo mundial, gracas ao
conjunto de Pedregulho. E claro que antes disso Reidy ndo era desconhecido, mas
sua reputagdo ndo ia além de um circulo limitado e provinha principalmente do
trabalho de equipe que resultara no Ministério da Educacéo. (...) Mas até 1950
seus brilhantes estudos ndo tiveram oportunidade de concretizar-se em obras
construidas; em sua maioria, ficaram no estagio de projetos ou maquetes. O
contrario aconteceu com Pedregulho, cuja execucdo brilhantemente a seguranca e
a habilidade adquiridas nos anos anteriores por um arquiteto que, até entdo, ndo
havia tido oportunidade de afirmar seu verdadeiro talento.*’

O Conjunto Habitacional Prefeito Mendes de Morais, mais conhecido
como Pedregulho, foi construido com o intuito de abrigar os funcionarios publicos
da prefeitura do Rio de Janeiro que moravam distantes de seus postos de trabalho.
Sua idealizagéo teve a participacdo sua esposa, entdo Diretora do Departamento
de Habitacdo do Distrito Federal, a engenheira Carmem Portinho, que através de
um censo com os futuros moradores, foi proposto construir na composi¢do do
complexo, prédios para habitacdo integrados a areas de lazer e servigos a
comunidade, como: escola primaria, jardim de infancia, escola de maternal,
bercario, ginasio, piscina, centro de saude, lavanderia, mercado, quadra de

basquete e clube, em uma area de 52.142 mz

¥ BRUAND, Yves. Op cit. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 224-225.
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Figura 17: Planta do Conjunto Habitacional
Prefeito Mendes de Morais (Pedregulho); 1.
Bloco de apartamento A; 2. Bloco de
apartamento B; 3. Bloco de apartamento C; 4.
Escola Priméaria; 5. Ginasio; 6. Piscina; 7.
Vestiarios; 8. Centro de salde; 9. Lavanderia;
10. Cooperativa; 11. Playgroud; 12. Creche; 13.
Passagem subterranea.

Pode-se dizer que o Pedregulho — uma unidade de habitacdo completa e
autdbnoma — é fruto dessa intencdo. Mas isso ndo é tudo. A obra encanta por
gualidades que sdo intrinsecas a sua arquitetura. (...) — Reidy instalou uma série
de blocos independentes porém articulados numa composicdo plasticamente
irretocavel. Um volume continuo com 260m de extensdo, situado na parte mais
alta do terreno, domina o conjunto, seguindo a linha sinuosa das curvas de nivel
da coluna. Nele foram alocadas 272 unidades de varios tipos — nos dois
pavimentos inferiores estdo apartamentos de uma SO pecga, nos demais 0s
apartamentos duplex, com 1 a 4 dormitorios. Sendo o pavimento de acesso
vazado, nada perturba a vista a chegada. O olhar alcanca a baia de Guanabara e as
montanhas ao longe. Por este nivel intermediario parcialmente ocupado pelas
instalacGes do Servigo Social e da Administracdo, pequena escola maternal e
jardim de infancia, se alcanca facilmente por escada tanto 0s pavimentos
superiores quanto os inferiores, o que tornou possivel dispensar o uso de
elevadores, mesmo tendo o edificio sete pavimentos. (..) A circulagdo de
pedestres seria totalmente independente da circulagdo de veiculos, tendo inclusive
prevista uma passagem subterrdnea para facilitar 0 acesso aos servicos comuns
dos habitantes do quarto bloco. Tudo complementado pelo tratamento
paisagistico confiado a Roberto Burle Marx.®

A geografia irregular da parte superior do terreno foi incorporada a planta
da unidade residencial de Pedregulho criando uma solucdo original diante da
topografia do local. Na visdo de Yves Bruand, os edificios de Pedregulho
apresentam influéncias do trabalho de Corbusier e das solucdes plasticas de Oscar
Niemeyer e Lucio Costa. Para o autor, este projeto representa a trajetoria de
Reidy, um dos principais arquitetos engajados na implementacdo do projeto
construtivo no Brasil.

Nos edificios publicos de Pedregulho, Reidy soube realizar uma sintese brilhante:
logrou assimilar as formas inventadas por Niemeyer e emprega-las com tal
seguranca que elas parecem sair naturalmente do programa tratado; é impossivel
estabelecer uma distin¢do entre as razdes funcionais e estéticas, estabelecer uma

% NOBRE, Ana Luisa. Carmem Portinho: O moderno em construcdo. Rio de Janeiro:
Relume Dumara, Prefeitura, 1999, p. 53.
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preferéncia, uma ordem de valor ou prioridade, em razéo de uma ou de outras,
pois elas se harmonizam num todo indivisivel que leva a uma solucdo 1dgica,
clara e simples. Portanto, € o ideal racionalista de Le Corbusier que pode ser
encontrado em estado puro em Reidy, misturado com a influéncia pléstica
indiscutivel dos principais talentos locais.

Os prédios residenciais derivam do mesmo espirito, mas desta vez o vocabulario
inspira-se muito mais nos trabalhos de Lucio Costa que nos de Niemeyer, ao
contrario do que ocorria com os edificios destinados aos servi¢os comuns. 1Sso
ndo é de surpreender: esse tipo de projeto, devido as limitagcGes impostas, ndo era
de molde a atrair Niemeyer, que nao apresentava nada de notavel neste setor; em
compensacdo, Lucio Costa tinha acabado de se manifestar através de uma obra-
prima no Parque Guinle, propondo um modelo de fachada original que convinha
admiravelmente a esse tipo de programa.*

O caréter funcional do conjunto habitacional esta associado a preocupacao
do arquiteto em oferecer condi¢cdes favoraveis a qualidade de vida de seus
moradores, a0 mesmo tempo em que sua construcdo dispusesse solucionar
problemas proprios do clima tropical e de localizacdo do terreno, afim de, resolver
questbes que envolvem o controle de luz, exposicdo favoravel, ventilagdo
continua e circulacdo facil. Carmen Portinho concebeu a realizagdo do conjunto
habitacional do Pedregulho como sindnimo de habitacdo como “prolongamentos

s 40

da morada” ™, ou seja, de uma moradia integrada a escola, teatro, clube, etc., e

dispusesse a seu morador acomodar-se ao ambiente. Para isso, na visdo do
arquiteto Nabil Bonduki, foi desenvolvido:

[...] um projeto social onde ocorre uma sintese das artes: a arquitetura inovadora
de Reidy, os painéis de Portinari e Anisio Teixeira, os jardins e mosaicos de
Burle Marx, a trabalho doméstico. Carmen foi 0o maestro desta sinfonia, que
pensou a morada do trabalhador com dignidade.**

Nas palavras de Affonso Eduardo Reidy e Carmen Portinho:

Ao0s poucos comeca entre nos a ser compreendido pelo publico, em geral, e pelas
autoridades, em particular, que a funcdo habitar ndo se resume na vida de dentro
de casa. Ela se estende, também, a atividades externas, compreendendo servicos e
instalacbes complementares, que proporcionem aos habitantes as facilidades
necessarias a vida de todos os dias. *?

A historiadora Ana Luisa Nobre destaca que este ideal de moradia ja havia

sido debatido pelo criador da escola Bauhaus, Walter Gropius, no Il CIAM —

% BRUAND, Yves. Arquitetura contemporanea no Brasil. S&o Paulo: Perspectiva, 1981,
p. 229.

“ NOBRE, Ana Luiza. Carmem Portinho. Rio de Janeiro: Relume Dumaré; Prefeitura do
Rio de Janeiro, 1999, p. 45.

! Depoimento de Nabil Bonduski sobre a atuacdo de Carmen Portinho na construgéo do
Conjunto Habitacional do Pedregulho. In: PORTINHO, Carmen. Por toda minha vida:
depoimento a Geraldo Edson de Andrade. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1999, p. 100.

2 Affonso Eduardo Reidy; Carmen Portinho. Conjunto Residencial Pedregulho, s/d. In:
BONDUKI, Nabil. Op cit. Portugal: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 83.
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Congresso Internacional de Arquitetura Moderna. Gropius debateu sobre como
este setor da arquitetura estaria defasado em relagéo as transformacdes sofridas na

estrutura familiar, como por exemplo, a mulher que comecava a ter espaco no

mercado trabalho.

Habitacional Prefeito Mendes de
Morais (Pedregulho).

Assim, segundo a historiadora as propostas debatidas no CIAM foram
incorporadas por Reidy e Portinho na idealizacdo do conjunto habitacional, pois
na visdo da engenheira, este modelo possibilitaria urbanizar e extinguir as
construgdes feitas desordenadamente nas favelas cariocas. A empreitada de ambos

» 43 ou seja, buscar por meio do espaco arquitetdnico

estava em “‘ensinar a habitar
orientar os moradores a adquirirem novos habitos voltados para higiene, saude e
educacdo, afim de um melhor aproveitamento do lugar que este iria viver. Este
ideal provinha também dos principios desenvolvidos por Le Corbusier enquanto
doutrina da Ascoral — Assembléia de Construtores da Renovacdo Arquitetonica,
fundada em 1942*. Segundo Nobre:

Em certa medida os espacos eram construidos para uma sociedade que talvez nao
existisse ainda, mas ndo se abandonava a idéia de uma transformacao social em
curso, ou pelo menos iminente, e da fungdo desempenhada pela arquitetura nesse
processo.*

A obra de Reidy desperta a busca em desenvolver projetos fundados em
solugdes funcionais que dispusessem a seus habitantes a arrumacéo e integragédo
com o corpo urbano. Entretanto, a prépria construcdo do Pedregulho se prolongou

por dez anos devido o desinteresse do poder publico em dar continuidade a obra.

3 NOBRE, Ana Luiza. Carmem Portinho. Rio de Janeiro: Relume Dumar4; Prefeitura do
Rio de Janeiro, 1999, p.57.

** Ibidem. p. 58.

** |bidem, p. 57.
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E em meio a este conturbado processo e a pretensdo em criar através da
arquitetura espacos de convivéncia e ndo apenas de residéncia, Carmem Portinho
descreveu sua experiéncia como que “o sonho e a realidade andavam lado a
lado”.*

O Colégio Experimental Paraguai Brasil, de 1952, se destaca por ser o
primeiro trabalho que Reidy se expressa através da estética brutalista, este edificio
é composto por trés elementos integrados: o bloco das aulas, o auditério e o
ginasio. Esta solucéo torna sua estrutura mais flexivel, pois possibilita seu uso de
forma separada ou unificada e demonstra a procura em enfatizar a construcéo
através da conexdo construtiva dos materiais. Yves Bruand compara a tipologia
empregada através do uso do pilar em V pelo arquiteto, a dois edificios projetados
em 1951 por Oscar Niemeyer em Diamantina, a Escola Jalia Kubitscheck e o
hotel de turismo. O recurso do pilar em V foi utilizado formal e construtivamente
por possibilitar diminuir os pontos de apoio no pavimento térreo, tornando 0s
pilotis elementos que possibilita a planta fluidez e transparéncia. Para Bruand,

Reidy experimenta esta solucdo transformando-a em uma poética propria:

N&o hesitou em tomar emprestado e desenvolver o sistema de pilares em forma
de V, de bragos desiguais, um sustentando a lage do andar e o outro a cobertura,
determinando uma espécie de projecdo dindmica da fachada, ao mesmo tempo
que lhe conserva o equilibrio seguro. O processo é 0 mesmo nos dois casos, mas
0 modo de emprego é bastante diferente, assim como a expressdo resultante.
Niemeyer havia ocultado a parte superior do longo braco do V nas paredes de
separacdo dos terracos particulares situados na frente dos quartos; dessa maneira,
acentuara as divisdes horizontais e verticais, produzindo uma série de alvéolos
fechados por paredes e tetos cheios, a fim de assegurar a cada apartamento a
intimidade necessaria. Reidy, ndo tendo de preocupar-se com esse problema,
tratou o assunto de modo inteiramente diverso: pds em evidencia a ossatura,
desligou-a do bloco e garantiu uma continuidade, ou até uma transparéncia, tdo
completa quanto possivel, ao espaco intermediério assim criado; os pilotis se
transformaram em semiporticos transversais, unindo um s6 elemento suportes no
solo e vigas de fixacdo da laje de cobertura, a0 mesmo tempo que sua vigorosa
obliqua definia o tracado da fachada; a marquise cheia que desempenhava o papel
de brisesoleil foi substituida por uma série de ldminas verticais de concreto,
dispostas paralelamente, solucdo eficaz no plano pratico, mas cuja razdo de ser
era, antes de mais nada, de ordem estética; de fato, ela permitia aumentar a
impressdo de audécia e leveza evocada por esta estrutura externa original, isolada
da massa ao mesmo tempo que formando um sé corpo com ela. Talvez Reidy
nunca tenha obtido maior éxito com a fusdo, que sempre procurou, entre o
racionalismo puro, a for¢a expressiva de Le Corbusier e a imaginacao plastica de
Niemeyer."’

“® NOBRE, Ana Luiza. Idem, p. 62.
*" BRUAND, Yves. Idem. p. 237.
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Figura 19: Planta da Escola Brasil-Paraguai. 1. Entrada principal; 2. Auditorio; 3.
Informacdes; 4. Sala de Estar; 5. Rampa; 6. Cantina; 7. Ginasio; 8. Piscina; 9. Sala
do diretor; 10. Salas de aula; 11. Bibliotecas; 12. Secretaria; 13. Servico médico; 14.
Sanitérios; 15. Duchas; 16. Vestiarios
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Figura 20: Vista do bloco escola em construgéo.

Figura 21: Vista do bloco escola.

Jodo Masao Kamita analisa as semelhancas entre a estrutura das obras
ressaltando as diferengas encontradas no projeto de Reidy:

O Colégio de Reidy, de modo distinto, apresenta uma estruturagdo mais rigida,
dando primazia ao dado construtivo, tanto que é a armacdo portante com seu
movimento ritmico, a responsavel pela redefinicdo do volume. Sintético, o
pavilhdo de salas de aula resume-se a uma estrutura bésica, formada por duas
lajes apoiadas, de uma lado por um semi-pértico, de outro por pilares, fechados
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nas extremidades por empenas cegas e com as fachadas principais montadas por
ténues pontos de vedagdo.*

A estrutura do colégio foi projetada com o intuito de permitir que a
fachada das salas de aulas permanecesse livre, tendo apenas incorporado ao prédio
um quebra-sol, esta solugédo foi constituida como um elemento de integracdo do
entre de viga, pilar e estrutura porticada. Segundo Bruand, é expressiva a
influéncia de Le Corbusier sobre o projeto da Escola Brasil-Paraguai, diante do
modelo idealizado por Corbusier para constru¢do da Unité de d’Habitacion de
Marselha, pelo emprego do concreto aparente como recurso estético e também a
maneira pela qual foi disposto os pilotis na parte exterior do prédio, “mas
invertidos quanto a orientacdo: desta vez a vertical esta do lado interno e a obliqua
no corte transversal externo, a fim de obter uma integracdo com a inclinagédo
caracteristica das fachadas de edificio.”*® Masao Kamita percebe que a construcio
do Colégio Experimental tornou-se o limiar de sua linguagem e poética
arquitetobnica, mesmo apresentando em sua concepcao, o ideal arquiteténico de Le
Corbusier:

Reidy é o arquiteto brasileiro mais fiel as concepgdes corbursianas do pos-guerra:
ambos apostavam no poder da arquitetura como legitimo fator de melhoria da
Sociedade, ambos creditavam (cada qual a seu modo) papel relevante ao Estado
e, por fim, vinculavam arquitetura e urbanismo. Reidy, € licito reiterar, enquadra-
se na vertente moderna que concebe arquitetura como projeto civilizador. Suas
obras reafirmam incessantemente a racionalidade construtiva contra a natureza
dissolvente dos tropicos. Frente aos inusitados obstaculos ao projetar e realizar no
“Pais novo”, Reidy reage com rigor redobrado. O perfil cortante das formas, a
marcada estrutura-portante e a exposic¢do franca dos materiais corporificados no
Colégio Experimental Brasil-Paraguai revelam que, para além da inteligibilidade
formal e construtiva, é imprescindivel a obra possuir forca material suficiente
para manter presenga plena e esclarecedora. A partir desta obra a arquitetura de
Reidy torna-se menos comprometidas com dogmas ideolégicos modernos para
ser vivenciada como um drama pessoal.*

Juntamente a construcdo da Escola Experimental Brasil-Paraguai, em
1953, inicia-se a obra de construcdo do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. O projeto do museu desenvolvido por Reidy foi considerado a
constituicdo de sua expressdo, a experiéncia adquirida com os projetos do

Conjunto Habitacional do Pedregulho e da Escola Brasil-Paraguai contribuiram

* KAMITA, Jodo Masao. Experiéncia moderna e estética construtiva. Rio de Janeiro,
PUC-Rio, Departamento de Historia, 1995, p. 119.

* BRUAND, Yves. Arquitetura Contemporanea no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1981, p. 236.

% KAMITA, Jodo Masao. Op. cit., p. 126-127.
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para elaboracdo do MAM e o desdobramento de sua propria linguagem. A
singularidade encontrada primeiramente entre o a Escola Experimental Brasil
Paraguai e 0 MAM ¢ o fato de ambos os projetos procurarem privilegiar a relacao
entre geografia, clima e a paisagem do lugar, sendo a partir deste pressuposto que
é idealizada a estrutura do edificio. No caso da Escola, o bloco de sala de aula foi
disposto na maior area do terreno, afim de, “manter orientagdo uniforme e
conveniente para todas as aulas, além de proporcionar a melhor vista para o

exterior.” >!

3.4.
Espaco em construgcdo: o museu de arte moderna do Rio de Janeiro

Criado no ano de 1948, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro teve
sua primeira sede no Banco Boa Vista, projeto do arquiteto Oscar Niemeyer,
situado na Candelaria. Em 1952 o museu passa provisoriamente para os pilotis do
prédio do Ministério de Educacdo e Saude durante as obras de sua sede definitiva
no aterro em frente a Cinelandia, futuro Parque do Flamengo. No ano seguinte, é
publicado no Diario Oficial, o Estatuto do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e em 1954, via Decreto Publico, o0 museu passa a ser considerado de
utilidade publica. O responsavel pela obra do museu e de urbanizacdo do Aterro
foi Affonso Eduardo Reidy, entdo arquiteto da Prefeitura do Rio de Janeiro.

No ano de 1954 é iniciada a constru¢do do museu e as obras do aterro que
teve como responsavel pela area externa, além de Reidy o paisagista Burle Marx,
que posteriormente foi um dos encarregados para urbanizacdo do Parque,
concluida em 1962. A inauguracdo do MAM-Rio ocorreu em 1958 com apenas a
parte do Bloco-Escola concluida, que correspondia a 10.000 m2 de um total de
36.000 m2. Posteriormente, em 1967, é inaugurado o bloco de exposi¢des
contendo 20.000 m?, apenas faltando a edificacdo do teatro. Entretanto, durante a

viabilizagdo do processo de construgédo, o projeto original foi sendo modificado e

! REIDY, Affonso Eduardo. Colégio Brasil-Paraguai, 1952. In: BONDUKI, Nabil.
Affonso Eduardo Reidy, p. 156.
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acabou ndo sendo construido, resultando na incompletude do conjunto
arquitetonico idealizado por Reidy.

O centro do Rio de Janeiro se destaca por ter formado sua malha urbana
integrada a natureza local, tendo com isso, uma configuracdo diversificada no
contraste entre paisagem urbana e natural. Assim, obras como a constru¢do do
Aterro do Flamengo com o desmonte do Morro de Santo Anténio, exemplificam o
trabalho dos arquitetos na presenca da natureza, modificando-a, mas ao mesmo
tempo, se integrando a ela em um involucro entre espago interior e espaco
exterior. A procura em adequar o projeto a vida urbana, na visdo da engenheira
Carmen Portinho, engloba o fato de que:

Todo urbanista deve ser um observador, deve possuir o espirito de um
pesquisador e a0 mesmo tempo sentir como um artista. H4 quem conteste que o0
urbanismo seja ciéncia, no entanto, nada mais certo afirmar que para se chegar a
ser urbanista deve possuir qualidades de cientista, de analista. Em urbanismo o
superficial ndo é nem pode ser admitido. Aquele que tiver em suas vistas um
projeto de um plano de cidade ou o estudo de urbanizacdo de uma regido,
fracassara, por certo, se ndo proceder as pesquisas das condi¢Bes existentes no
local Urbanista que desejar dedicar-se conscientemente ao estudo de seu projeto,
ndo podera dispensar os conhecimentos gerais de sociologia e psicologia que lhe
sdo exigidos, nem a investigacdo minuciosa acerca da historia e geografia da
cidade cujo plano de organizacdo e extensdo que lhe foi confiado, a ndo ser que
deseje interromper criminosamente a continuidade que devera existir entre a vida
passada e 0 desenvolvimento futuro da cidade em questdo.>

O papel de Carmen Portinho, Diretora Adjunta Executiva do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e do arquiteto Affonso Eduardo Reidy foram
importantes na viabilizagcdo para construgdo do museu, pois no projeto inicial a
Prefeitura havia destinado para o espaco que hoje ocupa o MAM-Rio a construcao
da Catedral Metropolitana do Rio de Janeiro. Sua participacéo se estende desde o
desmonte do morro, aos planos de aterro para construcdo do parque, até a
inauguracdo do museu. Diante desta experiéncia Portinho destaca que “para
fiscalizar os trabalhos ou fincar as estacas, eu, 0s engenheiros e técnicos, iamos de
bote por toda aquela agua inda ndo aterrada. Em junho de 1955, [...] foi cravada a

Gltima estaca [...], comecando-se os trabalhos pelo Bloco-Escola”. >3

°2 PORTINHO, Carmen. O critério cientifico no urbanismo. Revista da Diretoria de
Engenharia: Rio de Janeiro, 1934 Apud NOBRE, Luiza. Carmem Portinho, p. 38-39.
53 PORTINHO, Carmem, 1998. In: BONDUKI, Nabil. Affonso Eduardo Reidy, p. 172.
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Figura 22: Morro de Santo Antbnio em processo de desmonte

Ana Luiza Nobre destaca que a principio as obras do museu obtiveram
dificuldades, primeiramente, por ndo haver um nimero expressivo de mao de obra
especializada para o uso do concreto armado®*, mesmo tendo a engenheira ciéncia
da utilizacdo deste artificio e 0 outro estaria na obra ser realizada em cima de um
local recém aterrado. Entretanto, a historiadora enfatiza a vivéncia de Portinho em
relacdo ao emprego do concreto devido a construgdo do Pedregulho e de como foi
concisa a maneira pela qual o casal procurou coordenar e executar o projeto do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Nobre também ressalta que:

A engenheira descreveu sucintamente os trabalhos em andamento, valorizando a
estrutura do corpo principal do museu, construida por 14 quadros de concreto
armado, espacados de 10 em 10 metros: “Os projetos arquitetonico e estrutural
desse corpo principal foram concebidos de forma a obter-se véos livres
permitindo absoluta liberdade na arrumacdo dos projetos expostos.” E conclui a
entrevista como urbanista, ressaltando que o edificio em construgdo ndo deveria
ser considerado isoladamente, mas como parte integrante do projeto de
urbanizacao da area que ia sendo aterrada ao longo da avenida Beira-Mar.>

% “Até entdo ndo se conhecia no Brasil, concreto assim “tio seco”. O rigido limite
imposto ao fator agua: cimento resultou num concreto com 75% de brita 1 e 25 % de brita, que
consumiu cerca de 11 sacos de cimento por metro cibico, quando o usual eram 7. No total foram
empregados, segundo Fuad Matta, cerca de 2.500 m3 de concreto em toda a obra — e isso numa
época que era feito tudo manualmente, na betoneira. Dai a origem de tantas noites em claro: a
concretagem das duas primeiras vigas superiores, por exemplo, iniciada as sete da manhd, nao
terminou antes das trés da madrugada. Dia e noite, sob chuva ou sol, a estrutura ia subindo em
ritmo acelerado.” In: NOBRE, Ana Luisa. Idem, p. 86.

% Ibdem, p. 84.
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Figura 23: Croqui de Burle Marx com detalhes do paisagismo no projeto do aterro.

7
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Figura 24: Trator preparando terreno para construgdo, 1954.

Assim como Mies Van de Rohe, que escreveu sobre as razfes teoricas e
praticas para construcdo de seu projeto de museu para uma cidade pequena, Reidy
também se propde a descrever sua proposta de criacdo do MAM e 0s pressupostos
estruturais e conceituais presentes na funcdo cultural e social que o museu deveria
exercer:

Se a correspondéncia entre obra arquitetural e o ambiente fisico que a envolve é
sempre uma questdo de maior importancia, no caso do edificio do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, esta condi¢cdo adquire maior vulto, dada a situacéo
privilegiada do local em que esta sendo construido, em pleno coragdo da cidade,
no meio de uma extensa area que, num futuro préximo sera um belo parque
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publico, debrugcado sobre o mar, frente a entrada da barra e rodeada pela mais
bela paisagem do mundo. Foi preocupacdo constante do arquiteto evitar, tanto
guanto possivel, que o edificio viesse a construir um elemento perturbador na
paisagem. Dai o partido adotado com o dominio do horizontal em contraposi¢do
ao movimentado perfil das montanhas e o emprego de uma estrutura
extremamente vazada e transparente, que permitird manter a continuidade dos
jardins até o mar, através do proprio edificio, o qual deixard livre uma parte
aprecidvel do pavimento térreo. Em lugar de confinar as obras de arte em quatro
paredes, num absoluto isolamento do mundo exterior, foi adotada uma solucéo
aberta, em que a natureza circundante participasse do espetaculo oferecido ao
visitante do Museu.

Nos ultimos 40 anos modificou-se muito o conceito de museu, que deixou de ser
organismo passivo para assumir uma importante funcdo educativa e um alto
significado social, tornando acessivel ao publico a compreensdo das mais
marcantes manifestagdes da cria¢do artistica internacional e proporcionando um
treinamento adequado a um contingente de artistas que, perfeitamente integrados
ao espirito de sua época, poderdo influir perfeitamente na melhoria do padrdo de
qualidade de producéo industrial.

Mas ndo foi apenas o antigo conceito de museu que se transformou: a prépria
nogdo de espaco arquitetural modificou-se. O desenvolvimento das novas
técnicas de construgdo deu lugar a ‘estrutura independente’ e, como
conseqiiéncia, ao ‘plano livre’, isto ¢é, a fungdo passou a ser exercida
exclusivamente pelas colunas; as paredes, liberadas de sua antiga
responsabilidade estrutural, passaram a desempenhar, entdo, com uma liberdade
nunca antes imaginada, o papel de simples elementos de vedacdo: placas leves de
diferentes materiais, livremente dispostas, oferecendo as mais amplas
possibilidades na ordenacdo dos espacos. Surge assim um novo conceito de
espago arquitetural, o ‘espaco fluente’, canalizado, que vem suprir a antiga nogao
do ‘espago confinado’ dentro dos limites de um compartimento ctbico.

A acdo eminentemente dindmica do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
abrangendo todas as manifestacOes de artes visiveis dos nossos dias, requer uma
estrutura arquitetural que Ihe proporcione o méximo de flexibilidade na utilizagdo
dos espacos, possibilitando seja 0 uso de grandes areas, seja a formacdo de
pequenas salas, onde determinadas obras possam ser contempladas em ambiente
intimo. A galeria de exposi¢des do MAM do Rio de Janeiro foi projetada com
este objetivo: ocupa uma area de 130 metros de extensdo por 26 metros de
largura, inteiramente livre de colunas, de modo a oferecer absoluta liberdade na
arrumacao das exposicoes. Esta area terd pé-direito variavel; parte com 8 metros;
parte com 6,40 metros e o restante com 3,60 metros de altura.

A iluminagdo natural transfere sentido de vida e de movimento aos espacos,
beneficiando as obras expostas da variedade de sensacOes que a luz diurna
proporcione. Quando zenital, a luz é difusa e uniforme; ndo ha sombras, ndo ha
relevo, 0 ambiente torna-se neutro, inexpressivo. Quando lateral, da dire¢cdo ao
espaco e relevo aos objetos, proporcionando ainda ao visitante a possibilidade de
contato visual com o exterior. Toda via, um sistema rigido e exclusivo, limitaria a
possibilidade de mostrar, sob as melhores condi¢des, obras que, possam vir a ser
mais valorizadas com iluminacdo zenital ou artificial. A galeria de exposi¢oes do
MAM, nos trechos de menor pé-direito duplo, tera iluminacdo zenital, através de
sheds e lanternins.

O fato da luz natural, de um modo geral, apresentar vantagens sobre a luz
artificial sobre a apresentagdo das obras, ndo diminui a importancia do que esta
ultima representa para o0 Museu de hoje. A iluminagéo artificial é evidentemente
indispensavel, ndo s6 para noite, como para exibicdo de objetos que possam ser
prejudicados pela luz solar, como desenhos, tecidos, etc. A qualidade da luz a ser
empregada é um outro ponto de importdncia num Museu de Arte. A luz
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incandescente é rica em raios vermelhos e alaranjados, que modificam o aspecto
de certas cores. A combinacdo de ambas, porém, permitirA uma grande
aproximacao ao efeito da luz solar. Para 0 MAM foi adotado um sistema muito
flexivel: o teto da galeria de exposicdo sera guarnecido com placas translicidas
de um plastico de vinil, as quais difundirdo a luz emitida por tubos, fluorescentes,
proporcionando uma iluminacdo suave ao ambiente. A superficie luminosa assim
constituida sera interrompida de 2 em 2 metros por rasgos transversais, onde
serdo fixados refletores de luz incandescente, equipado com lentes apropriadas,
0s quais serdo dirigidos exatamente para 0s pontos que se fizer necessaria a
iluminagdo, sem produzirem reflexos ou ofuscamento ao visitante. Todo o
segundo pavimento do corpo central do edificio sera destinado a exposicOes, bem
como uma parte do terceiro pavimento, onde ficardo situados, ainda, um auditorio
com 200 lugares, com equipamentos para projecdes cinematograficas, filmoteca,
biblioteca, os servigos de administracdo e dire¢cdo do Museu e o depdsito para
guarda de telas ndo expostas. Esse deposito onde as obras deverdo ser
conservadas em perfeita seguranca, terd condi¢cBes de temperatura e umidade,
ficando totalmente isolado das variagOes atmosféricas do exterior. As telas serdo
fixadas em painéis leves, de corre, ligeiramente afastadas uma das outras,
permitindo dessa forma, reunir em um espaco reduzido um grande namero de
telas e assegurando-lhes perfeitas condi¢cbes de ventilacdo e facilidade para o
exame dos interessados.

Ocupando uma parte do pavimento térreo e o subsolo do corpo mais baixo do
edificio, ficardo os servicos e instalacdes auxiliares do Museu, compreendendo a
area de servigo, os locais para desembalagem e a identificacdo e o registro das
obras, a expedicdo, os depdsitos, as oficinas e os laboratérios, a sala de gravura e
um grande saldo onde serdo preparadas as exposicoes.

Na extremidade leste do conjunto ficard situado o teatro, com mil lugares. O
palco terd uma largura disponivel de 50 metros, 20 metros de profundidade e 20
metros de altura livre até o urdimento. A construgdo cénica baseia-se hum sistema
de carros movimentados eletricamente, que se deslocarédo para os espacos laterais
e de fundo de palco. A boca de cena tera 7,50 metros de altura e 12 metros de
largura, podendo chegar a 16 metros em caso de abertura total para a abertura de
concertos sinfonicos. *°

Em seu Memorial Descritivo, Affonso Eduardo Reidy, analisa através do
projeto do MAM a probleméatica em torno do conceito de museu moderno.
Premissas ja abordadas como: de Le Corbusier na edificacdo de um museu de
“crescimento ilimitado” e a criagdo do Guggenheim por Frank Lloyd, um museu
onde ndo existem neutralidade e transparéncia na relagdo entre arquitetura,
publico e obras expostas, seu espaco continuo se dispdem em uma solugdo que
individualiza as obras, sugerindo um diferente meio de comunica¢do com o
visitante. E podemos ver que estas propostas de espacgo continuo e flexivel estéo
incorporadas a concep¢do de museu empregada por Reidy na idealizagdo do
MAM.

Foi, portanto, sobre a agua que surgiram 0s primeiros esbogos do projeto,
confinado a Reidy e desde logo inscrito no seu conjunto de proposta para o Rio.

% REIDY, Affonso Eduardo. Memorial descritivo, 1953. In: BONDUKI, Nabil. Affonso
Eduardo Reidy, p. 164-166.
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De acordo com o préprio arquiteto, 0 novo museu foi pensado em fungéo de sua
situagdo privilegiada: “Em pleno coragdo da cidade, no meio de uma extensa area
gue num futuro préximo sera um belo parque publico, debrucado sobre o mar,
frente a entrada da barra e rodeada pela mais bela paisagem do mundo.” (...) Esse
partido, de nitida influéncia corbuseriana, é sintetizado numa seqléncia de
croquis em que Reidy apresenta esquematicamente a disposicdo da galeria de
exposi¢des numa plataforma elevada, de modo a garantir uma vista desimpedida
ao nivel térreo.”’

A estrutura do MAM tem sua composicdo estabelecida de modo a
possibilitar a interacdo entre o corpo do edificio e 0 espaco aberto circundante. O
volume do bloco de exposicOes se destaca em relacdo aos demais volumes
menores, que compde as fungdes de escola de artes e o restaurante. O edificio do
teatro, ndo construido, iria ser agregado ao museu através de outro volume mais
baixo, completando o conjunto. Uma grande caracteristica do MAM ¢é a demanda
do arquiteto em construir um extenso vao livre, esta idéia foi consolidada através
da solucdo estrutural de uma sequéncia de pdrticos externos de concreto, nos
quais, tirantes metalicos suspendem as lajes e mezaninos, este projeto apresenta o
emprego da estrutura como componente expressivo em sua coOmposi¢cdo, que
possibilita a0 museu ter flexibilidade, a partir, de um véo totalmente livre de

colunas.

f
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Figura 25: Desenho do corte transversal do Bloco de Exposi¢6es com perspectiva do observador

O projeto de Reidy perpassa a discussdes acerca do conceito de museu e
a integracdo do edificio com o espaco aberto circundante em formato horizontal.
O MAM-Rio tem sua estrutura vazada e transparente que permite estender-se sem

entrar em conflito com os jardins e o mar. O bloco de exposi¢oes do MAM, livre

% NOBRE, Ana Luiza. Um Museu Através. In: COELHO, Frederico (Org). Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro: arquitetura e construgdo. Rio de Janeiro: Cobongo, 2010, p.113.
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de colunas, dispde uma dinamizacgdo do espaco expositivo. Outro aspecto presente
no edificio € a sua iluminagdo natural que, como ja citado acima, segundo Reidy,
“confere um sentido de vida e de movimento aos espagos, beneficiando as obras

expostas da variedade de sensacdes que a luz diurna proporciona”.”®

Figura 26: Projetos da galeria de exposicdes e bloco escola.

Ana Luiza Nobre destaca as metas pretendidas na construgdo do museu
moderno, utilizando o MAM como exemplo:

Tratava-se de definir o papel do museu, dissocia-lo da imagem de um templo
erudito e associa-lo a dindmica do mundo moderno, ao espago publico, & cidade.
Afinal, tudo que se esperava de um museu moderno era que ele se tornasse um
verdadeiro polo de irradiacdo cultural, atuando basicamente como agente
educacional. *°

A localizacdo do Parque engloba em seu esquema a busca por harmonizar-
se a paisagem natural. O trabalho de Burle Marx prevalece a articulagdo entre
arquitetura e natureza na idealizacdo de um parque urbano, perante as condic¢des
geogréficas do terreno. Na procura em integrar o objeto construido a paisagem, 0s
jardins projetados por Marx incorporam o desenho do edificio complementando-o.

Erguido sobre um sitio isolado da malha urbana, sua estratégia fundamental
consiste em buscar uma continuidade que se da ndo pela conexdo direta com 0s

8 REIDY, Affonso Eduardo. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1953. In.
BONDUKI, Nabil (org). Affonso Eduardo Rediy, 2000, p.166.

% NOBRE, Ana Luisa. Carmen Portinho: O moderno em construgo. Rio de Janeiro:
Relume Dumard, Prefeitura, 1999, p. 78-79.
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espacos urbanos tradicionais (...), mas pela ambiéncia publica e eminentemente
urbana que a grande sombra sobre a galeria de exposi¢cdes recupera e reinventa, a
beira-mar. (...) E isso porque sintetiza a tensdo permanente entre o construir e
destruir das cidades, para fazer prevalecer a invencdo de uma urbanidade que se
projeta, sem soleiras, a partir do museu e muito além dele, redefinindo (e
reterritorializando) tudo que estd, ou ainda esta por surgir, ao seu redor: as pistas
de alta velocidade do Parque do Flamengo e as passarelas que saltam sobre elas, 0
paisagismo de Burle Marx, a igrejinha da Gloria, o Pdo de Acucar, a baia de
Guanabara e a ponte Rio-Niter6i. ®

O jardim projetado por Burle Marx tinha em seu entorno a paisagem
natural da cidade, com isso, Marx procurou em sua composicao paisagistica, sua
relagdo com o espaco, ndo de modo a ndo interferi-lo, mas integra-lo através de
uma correlacdo com o MAM. Esta correspondéncia entre arquitetura e jardim se
completa por ambos os elementos conterem tragos do projeto construtivo, por
meio de sua solucdo plastica, como também, em projetar na funcdo destes, a
relacdo com seus freqlientadores, o Parque se torna um lugar de convivio. Sobre

os jardins, Burle Marx afirma que a proposta “do Museu de Arte Moderna foi

elaborado tendo em vista a integracdo do mesmo a paisagem, visualizando a area
5 61

com caracteristicas de um parque.

Figura 27: Projeto dos jardins do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro elaborado por Burle Marx

% NOBRE, Ana Luiza. Um Museu Através. In: COELHO, Frederico (Org). Op cit. Rio de
Janeiro: Cobong6, 2010, p.114.

8 MARX, Roberto Burle. Os jardins do museu, 1959. In. BONDUKIi, Nabil (org).
Affonso Eduardo Reidy, p.180.
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A recém criada instituicdo museoldgica propunha a realizacdo de
atividades plurais que abrangessem o0s departamentos de arquitetura, mdusica,
teatro, cinema e artes plasticas. As atividades culturais desempenhadas no MAM,
a partir de 1952, propunham a criacdo de um museu ativo, envolvido em palestras
e cursos ministrados por artistas e criticos. Destacam-se neste periodo o curso de
Ivan Serpa e a atuacdo Mario Pedrosa, com a formacdo de jovens artistas e na
mobilizacdo de a¢bes no ambito expositivo que contribuiram na criacdo de uma

dinamica artistica dentro do museu.

Figura 28: Vista da escada helicipal do segundo pavimento, ao fundo o arquiteto Affonso Eduardo Reidy, 1960.

Figura 29: Vista externa da fachada do Bloco de Exposi¢des e Bloco-Escola, 1961.

amplhiacao do circuito artistico da cidade do R10 de Janeiro, mas principalmente
incentivar mostras no museu que expusessem producBes artisticas

contemporaneas a época. Na visao de Ana Luiza Nobre, “Carmen representava, na
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virada dos anos 50, olhar da prépria instituicdo legitimadora da arte moderna na

capita

1” ®2, pois anteriormente, os locais dispostos a expor arte moderna no Rio de

Janeiro constituiam-se em sagudes de hotéis ou lojas de moveis.

Trata-se de construir no construido, de criar lugar sem romper com a paisagem
que se partiu. Um espac¢o pleno de significado, um lugar carregado de simbolos
da sociabilidade. Uma arquitetura voltada para poesia da situagdo, impregnada
pelo entorno, reinvestida de seu poder de evocacdo. Tentativa de
restabelecimento de urbanidade, arquitetura de pequenos gestos e lembrancas:
redescoberta da cidade e discri¢cdo arquitetdnica. Pressupdem um pertencimento.
A arquitetura torna-se transformacdo do que estd dado, quando o lugar é o
fundamento do projeto.”

A proposta de integracdo entre arte e sociedade estabeleceu ao MAM, um

carater construtivo no sentido de oferecer em sua programacao atividades que iam

além da visitacdo de exposices, como por exemplo, a promocao de cursos livres

como uma das fungdes exercidas pelo nucleo educativo do museu. Foram

anexadas ao projeto instalacGes auxiliares como oficinas, laboratdrios, a sala de

gravura, cinema, biblioteca, restaurante, teatro e cursos livres. O intuito de

construcdo do museu estaria em promover a particdo do publico com seu

ambiente, ¢ o objetivo deste, enquanto “componente social”, por sugerir um

ambiente de interacdo e producéo coletiva.

Figura 30: Vista do pavimento de exposicfes para o Pdo de Acucar, 2010.

2 NOBRE, Ana Luiza. Carmem Portinho. Rio de Janeiro: Relume Dumar; Prefeitura do

Rio de Janeiro, 1999, p.108.

336.

8 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. S3o Paulo: Editora Senac, 2003, p.
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Ao dispor véos livres, transparéncia, conexdo entre os blocos e uma planta
livre que se integra aos jardins e 0 mar, a estrutura criada por Reidy sugere um
didlogo entre arquitetura, arte e seus fregiientadores. Com isso, percebemos que
esta arquitetura tende a ndo ser neutra diante das manifestacOes artisticas expostas
neste espago, mas sim um corpo funcional.

Por principio, a0 museu cabe uma funcdo eminentemente pedagdgica: criar
condigdes para que o individuo conheca e participe da arte produzida em épocas
passadas e presentes. O MAM ndo renega essa proposi¢do geral mas focaliza sua
acdo especificamente na arte de seu tempo — forma de esclarecimento da cultura
presente e, mais importante forma de interacdo mais estreita entre Arte e
Sociedade. O Museu é uma instituicdo moderna que contribui para educagdo
civica do individuo na medida em que dele exige uma postura diferenciada
daquele espectador contemplativo e assimilar passivamente formas e contetdos
que lhe sdo apresentados. O real moderno exige participacéo ativa do individuo
na sua construcdo. De posse de sua liberdade, o sujeito moderno capacita-se a
agir autonomamente, a proceder responsavelmente perante a Sociedade. Tal
engajamento solicitado é a especificidade da obra moderna. Sem submeter-se a
verdades que lhe sejam exteriores, a Unica verdade que lhe impbe é o da sua
produtividade, do encadeamento l6gico de seus elementos constituintes depende a
sua integridade. Tal processamento, dindmico por exceléncia, deve por isso ser
confirmado a cada momento daquele que a experimenta.*

Reidy entendia que “ndo foi apenas o antigo conceito de museu que se
transformou: a propria nogdo do espago arquitetural modificou-se” ®. Como
sugere Masao Kamita, a proposta estrutural e funcional do MAM-Rio vai além de
suas atividades convencionais, ou seja, de expor obras de arte para o grande
publico. Para ele, o museu construido por Reidy se desvencilhava desse carater
passivo para assumir uma funcéo pedagogica em relacdo as obras expostas e seu
publico. O ideal moderno atingido pelo arquiteto procura agregar ao corpo
arquitetural maneiras de ampliar as formas de utilizacdo de seus espagos, ao
mesmo tempo estes espacos, agora flexiveis, que se formam no museu
reivindicam sua ativagdo por meio de seus frequentadores, sua totalidade se

tornou processo.

* KAMITA, Jodo Masao. Experiéncia moderna e estética construtiva, p. 131.
% REIDY, Affonso Eduardo. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1953. In.
BONDUKI, Nabil (org). Affonso Eduardo Reidy, p.164.
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Figura 31: Vista dos pilotis a partir do foyer, entrada administrativa ao fundo e
vista dos jardins a partir do foyer, 2010.

Assim propomos pensar esta relacdo entre homem, arquitetura e paisagem,
através de abordagens que envolvem o espaco real e 0 espago sensorial, que
somados, configuram a natureza das redes de sensagdes passadas pelos agentes
participadores / frequentadores do museu. Procuramos analisar esse museu-
processo em relacdo a producdo de artistas e criticos brasileiros, no periodo dos
anos 1960 e 1970, priorizando as poéticas que buscaram integrar neste espaco
seus trabalhos e escritos.

Na cidade do Rio de Janeiro, o Parque do Flamengo e 0 MAM-Rio
reuniram eventos que envolveram a vanguarda artistica em um territorio de
“pratica experimental”, ou seja, da ligagdo da arte com o espago urbano, seu
cotidiano e cultura, como “instrumento de construcdo da sociedade”.®® Assim,
esse territério de didlogo entre instituicdo museoldgica e vanguarda, nos leva a
propor uma analise diante da prética artistica que procura manifestar-se no museu,

mas que ao mesmo tempo se lanca no espaco urbano.

% BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do Projeto Construtivo
Brasileiro. Rio de Janeiro: Cosac Naif, 1999, p. 08.
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Figura 32: Vista aérea do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
Parque do Flamengo, tendo fundo o P&o de Acucar.

Segundo Geoffery Baker, o lugar desempenha forcas aos organismos que
o compdem os condicionando a adquirir suas préprias formas, a arquitetura se
assemelha ao eleger o espaco fisico como principio designador da forma
arquitetonica. A preocupacdo com o contexto em que a edificacdo sera inserida,
como a relagcdo que seu entorno tracara ao ajustar-se a paisagem, de maneira a
criar equilibrio na proximidade as vias e posic¢ao do sol. Esta intencdo transmite o
sentido de for¢a do lugar que Baker entende como influencias sobre o resultado
na construcdo da forma.®’

Assim, a estrutura projetada por Reidy sugere a preocupacdo de
estabilidade e ampliacdo dos espacos como uma solucdo de mobilidade entre
obras e pessoas, a sua planta-livre criou flexibilidade e didlogo entre arquitetura e
arte, transformando-os em corpos integrados a paisagem. Pretendemos encontrar
na interacdo das poéticas artisticas presentes nos anos 1960 e 1970, a experiéncia
entre corpo e arquitetura do museu, como uma extenso entre estes organismos.

A fundacao dos MAMs no final dos anos 1950 esta vinculada ao incentivo
politico e econémico de industrializacdo e reconfiguracdo urbana capitais de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, e evidencia a configuracdo de um cenario intelectual nas

artes e arquitetura que fomentava por mudancas dentro de seu sistema cultural. A

¢ BAKER, Geoffery H. Le Corbusier: Uma analise da forma. S&o Paulo: Martins Fontes,
1998.
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abertura de um museu, a principio, demonstra o surgimento de uma Instituicdo
que tem a funcdo de legitimar como obra de arte 0 acervo que esta abriga e exp0e.
Entretanto, este ideal de museu difere-se das propostas de espago que foram
articuladas nos MAMSs, que ndo se restringiram apenas a conter um carater
funcional, mas também, conceitual e ideoldgico nas formas de utilizacdo do
espaco através da relacdo desenvolvida entre sujeito e edificio.

O museu teria, entdo, como objetivo abrigar a situa¢do do artista, ndo a obra de
arte. Esta s6 entraria como testemunho para contrapor uma dialética entre o
trabalho feito e 0 que se pode ainda fazer. A partir disto, criar-se a angustiosa
situacdo de configura-lo arquitetonicamente, numa forma onde se possa captar a
situacdo do ser artista, essa situagdo que engendrou alguns produtos tidos na
histéria como obras de arte. Esses produtos devem ser guardados ndo como
objetos materiais, mas na memdria e no progresso da sociedade. Nao se aprende a
obra de arte guardando o objeto.

O museu é o lugar onde a producdo aparece com conseqiiéncia do
desenvolvimento do trabalho artistico. A arquitetura deve procurar, por isso, uma
adequacdo simbélica com essa experiéncia cultural .®®

Para Reidy, o edificio era um organismo integrado ao espaco urbano, com
isso, 0 MAM-Rio e Aterro do Flamengo representam a constituicdo de uma
paisagem que explora as potencialidades do seu em torno. Propomo-nos tracar a
partir desta proposta de museu os eventos que compreenderam agdes de artistas,
criticos e frequentadores, que problematizaram os vinculos existentes entre o fazer
artistico e arquitetura através de linguagem que se relacionassem com 0 espaco
por eles ocupado. Ao pensar esta relacdo como uma redefinicdo do lugar®, os
acontecimentos a serem observados apresentam entrelagamentos e fluxos de
situacdes e proposi¢des que impulsionam a delinear dialogos com 0 MAM-Rio e
seus arredores, “uma nova cartografia surge desse desdobramento, um novo

espaco formado por essas inusitadas rearticulacdes.” "°

% DA ROCHA, Paulo Mendes. N&o se constroem museus sem idéias. Revista Arte Agora,
Acervo Museu de Arte de Sao Paulo, p. 53.

89«0 Lugar nio se confunde com o espago fisico, recobre-0 com camadas de significacao.
O lugar ¢ delimitado e instaurado pela atividade simbolizadora do homem.” In: PEIXOTO, Nelson
Brissac. Paisagens Urbanas. S&o Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2003, p.337.

" Idem, p.407.
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4
“Proposi¢oes” entre arte, arquitetura e paisagem: o museu
enquanto lugar experimental

4.1

Mostras, Exposi¢coes e “Andancgas”: os limites no “vivenciar’ e
“expor”’ presentes na relagcao entre espago expositivo e espaco
experimental

O diélogo que delineamos no capitulo anterior a partir da proposta
arquitetural do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro idealizada por Affonso
E. Reidy sugere, através da “liberdade” disposta na planta e fachada, a criagao de
um espaco continuo, que permite a integracdo entre espaco interior e exterior.
Essa concepcdo espacial nos instiga a buscar a relagcdo sensorial existente entre
arte e arquitetura mediante os eventos ocorridos no periodo dos anos 1960 e 1970
no edificio do museu e arredores do Parque do Flamengo.

“Q exercicio experimental da liberdade”,! evocado por Mario Pedrosa, é
uma frase que ao longo dos anos sugeriu ser a “sintese” de uma geragdo de artistas
brasileiros que se destacaram entre os anos 1960 e 1970 pela maneira que esses
encontraram para expressarem-se artisticamente. Como se a poténcia dessa frase
pudesse transmitir a diversidade poética presente no fazer artistico desse periodo,
e a0 mesmo tempo, expressar uma postura critica diante do panorama cultural
brasileiro.

Artistas como Helio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Artur Barrio,
Antonio Manuel, entre outros, motivaram seus trabalhos em experimentar a
ampliacéo dos espacos de atuacdo da arte. Com isso, suas propostas transitam por
interferéncias dentro e fora do espaco museoldgico, ou seja, no espaco publico em

geral, permitindo com isso, tencionar e ampliar o cenario artistico em um

! «Q exercicio experimental da liberdade evocado por MARIO PEDROSA ndo consiste
na ‘criagdo de obras’ mas na iniciativa de assumir o experimental”. In: OITICICA, Helio.
Experimentar o Experimental, Nova York, Mar. 1972, p. 03. In: Programa HO Itad Cultural.
>http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?nam
e=Normal/0380.72%20p03%20-%20362.JPG<
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exercicio de liberdade, ocasionando ndo s6 uma mudanga no comportamento do
artista, mas também na funcéo e postura das instituicbes que expunham arte. O

“exercicio experimental da liberdade evocado por Mario Pedrosa ndo consiste na

‘criagio de obras’, mas na iniciativa em assumir o experimental.” 2

sentenca de morte para a pintura comegou quando o processo de

assumir o experimental comegou

durante década comegando de 59 minha obra passou a assumir 0 experimental
conceitos de pintura e escultura obra (de arte) acabada display

contemplacéo linearidade desintegram-se simultaneamente’

Esta atitude sugere a expansdo dos campos de atuacdo das poéticas
artisticas para o espaco fenomenoldgico, como uma espécie de reivindicagdo por
participacdo na arte, ou seja, diante das investigacdes neoconcretas, artistas como
Oiticica, por exemplo, partiram do espaco bidimensional do quadro para o espago
real, fisico, tendo o corpo também como linguagem. Enquanto essas propostas
participativas eram sugeridas, a distancia entre propositor e participante diminuia,
como também a distancia entre arte e vida.

A imagem esta em falta, a forma, a priori, indiferente, por que entdo definir essas
pesquisas? Entre quase todas as obras que podem ser vistas nesta exposicao, ja
podemos notar um ponto comum: a primeira coisa que chama atencéo é a perfeita
integracdo dessas obras com seus arredores, sem sinais 6bvios para indicar que
deve ser visto como “obra” ao invés de “coisa”. E somente mais tarde que o
significado dessas “coisas” aparece, com tanta forca que nos ndo tivemos que
fazer um “truque” da arte.’

Essas manifestacOes artisticas ao explorarem as nogdes de espaco e o lugar
da arte em suas poéticas e investirem em diversificadas maneiras, praticas e
comportamentos, acabam tencionando questdes como o uso da forma na pintura,
escultura e arquitetura, que entendemos como uma proposta de integracdo desses
campos e uma abertura para experimentacdes no espago sensorial, devido a critica
aos limites espaciais existentes entre obra de arte e arquitetura, sugerindo a
integracdo do objeto artistico com o espaco fisico que o compreende de maneira a
integra-lo, como por exemplo, no trecho acima extraido do catalogo da exposicao

organizada por Harald Szeeman, When Atitudes Become Form em 1969, em

2 OITICICA, Helio. Experimentar o Experimental, Nova York, Mar. 1972, p. 01. In:
Programa HO Ital Cultural. Disponivel em: >http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas /enciclo
pedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagemcfm?name=Normal/0380.72%20p02%20-%20362.JPG<
Acesso em: 10/05/2012.

* Ibidem, p. 02.

* MULLER, Gégoire. In: SZEEMANN, Harald (org). When Attitudes Becomes Form:
Live in your head. Bern: Kunsthalle Bern, 1969, p.212.
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Berna, na Suica. A mostra reuniu propostas que exploravam maneiras de intervir
na vida através da arte, de explorar a abertura de possibilidades que interferissem
e conduzissem a um novo olhar no uso e funcdo do objeto, forma e expresséo, na
expansdo das possibilidades no fazer artistico.

O colapso das sociais ideias preconcebidas, de separagBes de grupos, classes
sociais, etc, é inevitavel e essencial para a realizagdo dessa experiéncia vital. Eu
descobri aqui a conexdo entre a expressdo coletiva e individual - o passo mais
importante para isso - é a capacidade de ndo reconhecer os niveis abstratos, de
tais “camadas” sociais, a fim de estabelecer uma compreensdo de uma totalidade.’

Oiticica critica os cddigos tradicionais estabelecidos entre arte e
espectador, presentes no ato de contemplacdo de uma obra de arte. Essa atitude
em assumir o experimental promove o despertar de trabalhos artisticos que
adotam como poética a relacdo sensorial entre objeto e sujeito, ou seja, 0 processo
se torna arte. Esse tipo de abertura sugere a procura por emanar a imaginacao e as
emocBes por meio do contato do espectador com a obra, como se essa agdo
pudesse formar um elo que unisse o0 mundo emocional com o mundo pessoal®.
Umberto Eco observa a dindmica do trabalho aberto como trabalho em
movimento’, e segundo ele: “Consistem caracteristicamente em nao planejadas ou
unidades estruturais fisicamente inacabadas”.®

As manifestagdes que enfatizaremos ao longo deste capitulo propdem
relacionar arte e vida como se o trabalho de arte fosse um propositor de situacoes,
que pudesse se deslocar e interagir com a vida, espacial e temporalmente.
Proposicdes essas que mantinham o cuidado em estabelecer durante este processo
sua relacdo com o lugar, e a0 mesmo tempo, criar transi¢des e fluxos entre seus
agentes. Essas linguagens artisticas procuram na diversidade da imagem, do texto
e da experiéncia, arranjos entre arte e mundo, questionando-o, imaginando-o e
habitando-o, em uma multiplicidade de conexdes, como um dentre de paisagem,
agentes participantes e edificacao:

3° principio Multiplicidade: somente quando o multiplo é efetivamente tratado
como substantivo, multiplicidade sai da relagdo do Um como sujeito ou como
objeto, como realidade natural ou espiritual, como imagem e mundo.
Multiplicidades sdo rizomaticas e renunciam as pseudomuntiplicidades

® OITICICA, Helio. Dance in my Experience (Diary Entries), 1965-66. In: BISHOP,
Claire. Op Cit., 2006, p. 106.

® UMBERTO, Eco. The poetics of the open work, 1962. (In): Idem, p. 27.

" Ibidem, p.30.

® Ibidem.
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arborescentes. Ndo ha unidade que sirva como pivé no objeto ou que se divida em

um sujeito. Nao ha unidade, mesmo para abordar o objeto ou em ‘reaparecer' no

sujeito.’

Posterior ao Manifesto Neoconcreto, alguns artistas conduziram seus
trabalhos rumo a uma abertura ao campo da experiéncia, na producao de objetos
mutéveis que se relacionassem interferindo, reordenando e dialogando com o
espaco expositivo, mostras e saldes. Seus trabalhos problematizavam a relacdo da
arte com espaco real, e, nesse caso, privilegiamos as propostas vinculadas aos
ambientes do MAM e Aterro do Flamengo. “O Museu, assim concebido, é a luva
elastica para o criador livre enfiar a mdo.” ® Um museu com esta concepcao
promove a inser¢cdo em um dialogo de multiplicidade e abertura a trabalhos com
poéticas experimentais de cunho politico e ideoldgico, pois percebemos que
alguns eventos e trabalhos expostos no museu ndo o utilizavam somente como um
espago expositivo, mas como um lugar a ser habitado, e que nos indica a
construgdo de propostas que sugeriam a integracdo e ocupacgdo desse espago em
suas obras, onde “a participacdo comeca sendo uma nova relacdo de tipo
fenomenoldgico, as vezes marcadamente existencialistas, com a obra de arte,
pretendendo atravessar a sua intencionalidade e, mais adiante, violar sua

intimidade antes intocavel.” 1!

4.2
“Museu é o Mundo”: labirintos percorridos, revelados e desvelados
na busca por ligar praticas artisticas a ambientes “sem fronteiras”

A escrita labirintica de Helio Oiticica nos sugere explorar, em suas
poéticas, investigacdes quanto a busca por romper com o espaco tradicional da

® DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Rizoma: Introduccion. Valencia: Editions de
Minuit, 2005, p. 19.

Y PEDROSA, Mario. Projetos de Hélio Oiticica. Catalogo da exposigdo “Projeto Cies de
Caca” realizada no MAM do Rio de Janeiro, 1961. In: ARANTES, Otilia (org.). Op cit. p. 341.

1 BRITO, Ronaldo. O moderno € o contemporaneo (0 novo e o outro novo). In: Arte
Brasileira Contemporanea — Caderno de Textos 1. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. Apud
BASBAUM, Ricardo. Migracdo das palavras para imagem. Gavea — Revista de Arte e
Arquitetura, Rio de Janeiro: PUC-Rio, v. 13. n. 13, set. 1995, p. 393.
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pintura, ou melhor, o quadro. No artigo Cor, tempo e estrutura®?, o artista expde
suas reflexdes acerca da “crise da pintura” e sobre alguns projetos de sua autoria
que exploravam a eliminacgao do uso da bidimensionalidade. Para ele, a cor seria 0
instrumento que romperia com o ‘espago tradicional’ da pintura, pois quando
fundida a estrutura se configura em um objeto temporal, ou seja, a cor passa a
interagir com o espaco real em que esta inserida. Essa posi¢do se transfigurou nas
Invencbes (Monocromaticos) [1959] passando para os Penetraveis [1960]. No
texto, o artista formula uma investigagao acerca do “desenvolvimento nuclear da
cor”, onde a estrutura se transﬁgura quando a cor se converte em cor-luz, em
processo cor-tempo, criando com isso estrutura-cor no espago e no tempo. A
proposta de Oiticica em eliminar o uso da moldura, do suporte e ‘partir’ para o
espago fisico, ao mesmo tempo abole a fungdo “contemplativa” do espectador e
sugere sua participacdo quando em contato com o objeto.

Penetraveis eram estruturas de cor nas quais vocé entrava e tinha que pisar a cor,

a cor refletia em vocé... eu construi um projeto chamado Caes de caca, que

incluia o Poema enterrado do Gullar e o Teatro integral de Reynaldo Jardim,

nesse projeto vocé entrava por labirintos de cor, através de uma extensao de areia.

Os Nucleos ainda eram consequéncia direta da ida da pintura para o espago, eram

estruturas penduradas, nas quais vocé tinha que caminhar através de placas de

cor...

Mario Pedrosa analisa 0 problema lancado por Oiticica nesta “ida da
pintura para o espaco”, questionando a aceitagdo dos museus a esse tipo de
proposta artistica. Destarte, o critico inicia o artigo Os projetos de Hélio Qiticica,
- que faz parte do depoimento contido na exposi¢cdo Projeto Cées de Caca
realizada em 1961-, destacando Helio Oiticica, que expunha uma magquete com o
mesmo nome da exposi¢do. Segundo ele, o artista “agrega uma nova ideia as
precedentes experiéncias: tempo vivenciado, sob a forma de participacdo do

espectador na experiéncia do criador” .

O critico considera 0s objetos
apresentados como o despertar de uma producdo artistica influenciada pelo grupo

neoconcreto.

2 OITICICA, Hélio. Cor, tempo e estrutura, s.d. In: Programa Hélio Oiticica; Itau
Cultural. Disponivel em: > http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/ enciclopedia/ho/detalhe
/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0015.sd%20p01%20-%2026.GIF> Acesso em>: 23/03/
2012.

3 Depoimento de Hélio Oiticica a lvan Cardoso em 1979. In: OITICICA FILHO, Cesar;
VIEIRA, Ingrid. Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2009, p. 227.

Y PEDROSA, Mario. Projetos de Hélio Oiticica. Catalogo da exposicdo “Projeto Cées de
Caca” realizada no MAM do Rio de Janeiro, 1961. In: Ibid, p. 341-342.
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Figura 33: Helio Oiticica, Maquete Projeto Caes de Caca, 1961.

Pedrosa prossegue o texto elogiando a iniciativa do MAM do Rio de
Janeiro em abrigar esse tipo de proposta experimental. O critico entende que 0s
museus modernos/ contemporaneos nao devem apenas atender a atividades
tradicionais de guardar e expor obras de arte, mas também acolher as producdes
de arte vigentes, ou seja, sua funcéo € abriga-los:

Sdo eles intrinsecamente casas, laboratorio de experiéncias culturais.
Laboratérios imediatamente desinteressados, isto é, de ordem estética, a fim de
permitir que as experiéncias e vivéncias se facam e se realizem nas melhores
condicdes possiveis ao estimulo criador.”

O projeto de Oiticica era composto por um labirinto, onde se encontravam
elementos que interagiam com o entorno durante o deslocamento do participador.
Esses trabalhos eram: o Poema enterrado de Ferreira Gullar, o Teatro integral de
Reynaldo Jardim e cinco Penetraveis de sua autoria. Quando adentrado, era
sugerido o deslocamento para uma ‘dimensdo’ de experiéncias contidas nos
labirintos, a fim de proporcionar novas trajetdrias e vivéncias aos participantes,

como sugerido por Oiticica:

Os Penetraveis sdo estruturas labirinticas no espago, construidas de modo a serem
penetradas pelo espectador, ao desvendar-lhe a estrutura. Nos dois primeiros, a
concepcao de um novo labirinto, onde os espacos, vazamentos, placas de cor, se
sucedem uma apdés a outra, até chegar a um centro, que é o “apice” do labirinto.
Ao voltar, o espectador vé faces que talvez ndo tenha visto ao entrar, pois esta
fazendo um movimento inverso. Seria como se fossem grandes afrescos, de varias
faces, onde também a cor do chdo conta como elemento componente. O
espectador, pois, literalmente “penetra” na obra, desenvolvendo-se numa vivéncia
da mesma. N&o possuem teto.*®

> PEDROSA, Mario. Projetos de Hélio Oiticica. Catalogo da exposigdo “Projeto Cies de
Caga” realizada no MAM do Rio de Janeiro, 1961. In: ARANTES, Otilia. Académicos e
modernos: textos escolhidos I11. S8o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2004, p. 341

1 OITICICA, Hélio. Projeto Caes de Caca e Pintura Nuclear. Depoimento para 0 MAM-
RJ, 1961. In: OITICICA FILHO, Cesar; VIEIRA, Ingrid. Op cit. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2009, p. 29.
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O museu, como sugerido por Pedrosa, € um laboratorio. Seu emprego de
expositor e conservador de obras de arte se transpde para um lugar relacional que
agrega a diversidade de solucBes a seu espago. Os Penetraveis de Oiticica
expandem a cor no espaco integrando-se a arquitetura do MAM, unificando-os em

uma s6 linguagem, 0 museu tornou-se processo...

4.2.1
Opinido 65: aproximagao da arte com a “vida” que acabou em
“parangolé”

A mostra Opini&o 65 reuniu artistas brasileiros como Antonio Dias, Carlos
Vergara, Rubens Gerchman, Roberto Magalhdes, Ivan Freitas e também os
estrangeiros Wright Royston Adzak, Antonio Berni, Jack Vanarsky, Manuel
Calvo, José Paredes Jardiel, Gérard Tisserand, Alain Jacquet, entre outros.
Opinido 65 tinha como proposta aproximar a arte e o publico brasileiro das novas
pesquisas plasticas nas quais se verificam operacdes de fragmentacdo e
justaposicdo de imagens e decomposi¢do de movimentos no tratamento de temas
atuais e polémicos com referéncia as cenas sociais e politica. A exposi¢do foi
considerada na época, para criticos como Mario Pedrosa, Frederico Morais e
Ferreira Gullar, um posicionamento frente ao Golpe de 64 e o regime ditatorial
que 0 seguiu.

Era “um tempo de guerra / um tempo sem sol”, ameacado pela censura, pelas
perseguices, pelo terror cultural — densas nuvens pairando sobre a manha ja em
si obscura. Mas eram jovens e rebeldes os artistas que se apresentavam na
“Opinido 65” e queriam sustentar o sonho e revirar a arte e revolucionar o mundo.
Como na voz-bandeira-de-protesto de sua musa Nara Ledo: “tudo que eu sei é
viver / e vivendo é que vou morrer / toma a decisdo, ta na hora / que um dia o céu
vai mudar / quem nio tem mais nada a perder / s6 vai poder ganhar.” *'

Em meio a este ambiente de contestacdo a ditadura militar, a Opinido 65
apresentava trabalhos que criticavam o movimento pop enquanto influéncia e
dialogo estético por serem considerados por esses artistas frutos do “imperialismo

americano”. Além do conteudo critico a massificacao dos meios de comunicagao,

" ARAGUAO, Cristina; COUTINHO, Wilson (org.). A vida que “avoa” com seus mitos,
1995. In: Opinido 65: 30 anos. Catalogo da exposi¢do, Rio de Janeiro: Centro Cultural do Banco
do Brasil, 17 de maio a 16 de julho, 1995.
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artistas como Rubens Gerchman exploraram, através da nova figuracéo, tematicas
que dialogavam com o cotidiano urbano. Outra caracteristica dessa exposi¢éo esta
na proposta dos trabalhos apresentados, como se essas expressdes simbolizassem
a difusdo do pensamento construtivo, mas com uma abordagem que nos sugere
uma transicdo do movimento construtivista dos anos 50 para um novo fazer
artistico a partir dos anos 60. Foi nessa exposicao que Helio Oiticica apresentou
pela primeira vez os parangolés, trabalhos que discutiam temporalidade,
espacialidade e poética da obra, mas principalmente a relacdo entre cor, corpo e
obra.

Preciosos indicios constituem as fotos que a francesa Desdémone Bardin, dirigida
pelo insight do Hélio, tirou de um mendigo estacionado perto do MAM (Museu
de Arte Moderna — RJ) e seu envoltorio de trapos, tralhas, sacos latas, sua
paraferndlia de bugigangas recolhidas da descarga da grande cidade.
Dessublimagédo do candnico e elevagdo do detrito. Dessa capacidade de atracdo
pelo alheio e abaixo das instituicdes museoldgicas, desse observatério de um
paria da familia humana, o PARANGOLE parte e se transforma no icone
vorticista-corporal mais poderoso das artes contemporaneas.*®

A apresentacdo das capas, segundo o poeta Wally Saloméo, era algo que
“estava programado, mas nao daquela forma barbara que chegou, trazendo nao so6
seus PARANGOLES, mas conduzindo um cortejo que mais parecia uma congada
feérica com suas tendas, estandartes e capas.” *° A manifestacdo das capas
vestidas pelos moradores da Mangueira, que de maneira incomum se
apresentaram no vernissage, sustentou na proposta de Oiticica o questionamento
do que poderia ser recebido pelo museu como um trabalho de arte e o que nao

poderia.

Quer poder simbdlico inesperado: a fechada vernissage burguesa que se
escancarou em hasteamento inaugural da bandeira do parangolé! Fincar uma
bandeira cinética por entre os pilots projetados pelo arquiteto Afonso Eduardo
Reidy para 0 MAM. Cartograficamente a margem do saldo de exposicdo. Os
jardins de Burle Marx com seus agaves falicos e suas babosas exaltaram
contentamento que se misturavam na brisa ao “Chanel nimero 5” e ao suor do
samba. Era o otimismo vitorioso da idéia de participacio do espectador.?

8 SALOMAO, Wally. Hélio Oiticica: Qual é o Parangolé? E outros escritos. Rio de
Janeiro: Rocco, 2003, p 39.

9 |bidem, p. 59.

2 Ipdem, p. 60.
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Figura 34: Gerdnimo da Mangueira, Anténio Manuel, Robertinho e Helio Oiticica vestindo
parangolés no jardim do MAM-Rio, Rio de Janeiro, 1965.

Ao sair do MAM-Rio, conduzindo o grupo vestido com o parangolé para o
jardim, o artista expds a recusa em validar a existéncia de uma linguagem artistica
apenas quando presente em lugares originalmente destinados a ela, ou seja, 0
museu. O rompimento das fronteiras fisicas e culturais desse lugar, para o artista,
possibilitaria pensar 0 museu como um fio que é atravessado por experiéncias e
vivéncias, na eliminagdo dos “limites” que definem o que esta “dentro” ou “fora”
2

1 , . .
, 0 “museu ¢ o mundo” como afirma Helio Oiticica.

Parangolé é a anti-arte por exceléncia; inclusive pretendo estender o sentido de
‘apropriacao’ as coisas do mundo com que deparo nas ruas, terrenos baldios,
campos, 0 mundo ambiente, enfim — coisas que ndo seriam transportaveis, mas
para as quais chamaria o publico a participacdo — seria isso um golpe fatal ao
conceito de museu, galeria de arte, etc., € ao proprio conceito de exposi¢do’ — ou
no6s o modificamos ou continuamos na mesma. Museu é 0 mundo; é a experiéncia
cotidiana:.”

O interesse de Qiticica na danca e musica popular, em particular no samba,

surgiu pelo género apresentar desprendimento a um rigor metodoldgico, se

2L “It’s numerous dialectics — between Dada and Constructivism, structure and
experience, the organic and archeological, the city outside, the space inside — the spiral around one
work: transformation”. In. O’'DOHERTY, Brian. Inside the White Cube: Ideology of the gallery
space. California: University of California press, 1999, p. 45.

22 Artigo de Oiticica sobre seu “Programa Ambiental”, criado posteriormente a Opini&o
65. OITICICA, Hélio. Posicdo e Programa. Rio de Janeiro, 1967. In: Programa Helio Qiticica;
Itad Cultural, p. 03.
Disponivel>http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe
/docs/dspimagem.cfm?name=Normal/0253.66%20p03%20-%20235.JPG.> Acesso em: 23/04/
2011.
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formando para ele, desse modo, como uma “expressao livre”. Ao aprofundar
nesse universo, seus trabalhos se estenderam em novas abordagens poeticas:
“Como veremos mais tarde, havia uma convergéncia dessa experiéncia, na forma
gue a arte tomou no Parangolé e em tudo o que diz respeito a ele (ja que o
Parangolé influenciou e mudou a trajetoria dos Nucleos, Bolides e Penetraveis)”

23

O parangolé queria a participacdo mais ativa do espectador e ndo sua mera

observacdo ou contemplacdo. O ato de vestir, andar, correr ou dangar com um

parangolé tornara presente outro elemento constitutivo destas obras, sua

“estruturacdo”. A ac¢do, ao estabelecer o papel modificador do carater do

espectador, que passava a ser um participante, levava-o a experimentar, pela

danga ou movimento, o elemento cor (“estrutura-cor”). %*

Para Pedrosa, essa postura era o reflexo do sentimento de independéncia
que iria revelar “a cara” de uma arte brasileira legitimamente pds-moderna, que se
deu a partir dos trabalhos do “jovem” Helio Oiticica, denominados pelo artista
como arte ambiental:

Deixara em casa os relevos e os “nucleos” no espago, prosseguimento de uma
primeira experiéncia de cor que a que chamou de “penetravel”’; uma construcao
em madeira com porta deslizante, em que o sujeito se fechava em cor. (...) Ndo ha
uma obra que se aprecie em si mesma, como um quadro. O conjunto perceptivo
sensorial domina. Neste conjunto criou uma “hierarquia de ordens” — relevos,
nucleos, bolides (caixas) e capas, estandartes, tendas (“parangolés”) — “todas
dirigidas para criagido um mundo ambiental

A proposta se faz presente no momento em que se veste o parangole, ou
seja, o trabalho se completa quando vestido. Feito de materiais singelos como
trapos, Oiticica prop0s a experiéncia através do movimento e da cor, onde 0
participador de maneira performatica vivencia o ritmo criado por ele mesmo,
eliminando a passividade do espectador, que se torna coautor, ou seja, elemento
que integra o trabalho e estabelece um didlogo com o inacabado, o aberto.

Posteriormente, a Opinido 65 incentivou o lancamento das mostras
Opiniéo 66 e Nova Objetividade. Essa segunda exposi¢éo, organizada por artistas
e criticos como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Rubens Gerchman, Lygia Pape,
Glauco Rodrigues, Carlos Vergara, Flavio Império, Nelson Leirner, Méario

% OITICICA, Helio. Dance in my Experience (Diary Entries), 1965-66. In: BISHOP,
Claire. Op cit. 2006, p. 106.

* REIS, Paulo. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2006. p. 34.

» PEDROSA, Mario. Arte Ambiental, Arte Pés-Moderna, Hélio Oiticia. In: ARANTES,
Otilia (org.). Op cit., 2004, pp. 357-358.
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Pedrosa, Sérgio Ferro, Waldemar Cordeiro, entre outros, reuniu diferentes
vertentes das vanguardas nacionais em torno da ideia de uma “nova objetividade”.
No catalogo, os textos criticos de Mario Barata, Waldemar Cordeiro e Helio
Oiticica foram os articuladores conceituais da exposicao, salientando o fato da
mostra ser vanguarda brasileira por dar continuidade aos projetos apresentados
nas exposi¢gdes Opinido 65 e Opinido 66, e levantar questdes quanto ao
comprometimento do artista em relacdo a vanguarda, do espectador como
participador, do objeto enquanto categoria estética e politica, da arte internacional

e arte experimental.

4.2.2

Opinido 66: da tradicdo construtiva para “esquemas propostos” em
acdes experimentais na configuracdo de uma vanguarda artistica
brasileira

Opinido, ato de expressar ideias, um modo de ver. A Opinido 66 foi
concebida como um prolongamento do dialogo critico tracado pelos artistas
participantes da Opinido 65 em conceber a arte como uma atitude politica, ou
seja, de incorporar as expressoes artisticas, dialogos criticos que interajam e
reflitam sobre o panorama cultural, manifestados através da antiarte e arte

sensorial ou tatil:

‘Minha arte — diz Johnny Nilson — é como o explodir de muitas sensagdes — um
espelho voltado para o mundo’. E o mesmo comentario do pintor belga Corneille:
‘Se a imagem ndo fala tdo forte hoje em dia, é porque hoje ela nos foi
apresentada, nestes Gltimos anos em pequenos fragmentos’. ¢ E a vida — diz
Bernard Rancillae —, estridente, hilariante. (...) Como uma chuva de granizo, de
minuto em minuto as imagens se abatem sobre a multidao estarrecida’. (...) Vera
Rubin jura a si propria ‘opor-se a evasdo que no fundo toda forma tradicional
representa’. Para tanto — afirma — ‘despojo-me de certos vicios da qualidade
pictorica’. ‘Chegou a hora da antiarte — proclama, por seu lado, Helio Oiticica. —
Com as apropriacdes descobri a inutilidade da chamada elaboracdo da obra de
arte’. ‘As bases estdo langadas — declara Rubens Gerchman —, o problema é dizer

. v . 26
cada vez com mais clareza, e se possivel com rapidez’.

% UNGER, Mongabeira Regina. Opinido 66, O Globo, 31 ago. 1966. Acervo MAM-RJ,
1966.
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Neste mesmo ano, Oiticica escreve o artigo “Situagdo da Vanguarda do
Brasil: Proposta 66, que expde sua postura diante da condi¢do da arte e da visao
da mesma para a vanguarda brasileira. O artista discute a importancia de tencionar
0 objeto, — de mais variadas formas, comuns a vida cotidiana ou ndo, — de modo a
transforma-los em linguagens que busquem uma relacdo sensorial com o
participador. Essa ideia fundamenta a importancia do participador no contato com
0 objeto, no estimulo em descobrir e vivenciar a proposta artistica. Segundo o
artista: “Essa magia do objeto, essa vontade incontida pela constru¢do de novos
objetos perceptivos (tateis, visuais, proposicionais, etc.), onde nada é excluido,

» 21 estio contidas na

desde a critica social até a penetracdo de situacfes-limites,
nova objetividade, cujo designio é expresso através de uma investigacdo que
busca a relacdo entre objeto, artista e participador:

Toda minha evolucdo de 1959 para cé tem sido na busca do que vim a chamar
recentemente de uma “nova objetividade”, e creio que esta a tendéncia especifica
na vanguarda brasileira atual. Houve como que a necessidade da descoberta das
estruturas primordiais do que chamo “obra”, que se comegaram a revelar com a
transformacdo do quadro para uma estrutura ambiental (isto ainda na época do
movimento neoconcreto do Rio), a criacdo desta nova estrutura em bases solidas
e 0 gradativo surgimento dessa Nova Objetividade, que se caracterizam em

principio pela criagio de novas ordens estruturais, ndo de “pintura” ou

“escultura”, mas ordens ambientais, o que se poderia chamar de “objetos”. *®

O manifesto Esquema Geral da Nova Objetividade foi originalmente
publicado no catdlogo da exposicdo Nova Objetividade Brasileira, em 1967, no
MAM-Rio. Nele, Helio Oiticica expds sua posicao diante de questbes que para ele
eram pertinentes a realidade da vanguarda artistica brasileira, onde a expressao:
“Nova Objetividade”, serviria como tradutora desta situagao.

Para Oiticica a “Nova Objetividade” representava a arte de vanguarda
brasileira, cujas principais caracteristicas eram: 1) vontade construtiva geral; 2)
tendéncia para o objeto a ser negado e superado, o quadro e o cavalete; 3)
participacdo do espectador (corporal, tatil, visual, seméntico); 4) abordagem e
tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5) tendéncia
para uma arte coletiva e consequente abolicdo dos “ismos” caracteristicos da

primeira metade do século (tendéncia essa que pode ser englobada no conceito de

2" OITICICA, Helio. Situacdo da vanguarda do Brasil: proposta 66. In: FERREIRA,
Gléria (org.). Critica da arte no Brasil: teméticas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006,
p. 148.

% |bdem, p.147.
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arte pos-moderna de Mario Pedrosa); 6) ressurgimento e novas formulacdes do
conceito de antiarte.?®

Nessa mesma exposi¢do, foi assinado o manifesto “Declaragdo de
Principios Basicos da Vanguarda” [1967] pelos artistas Antonio Dias, Carlos
Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Lygia Pape, Glauco Rodrigues, Sami
Mattar, Solange Ecosteguy, Pedro Ecosteguy, Raimundo Colares, Carlos Zilio,
Mauricio Nogueira Lima, Hélio Oiticica, Ana Maria Maiolino, Renata Landin,
Frederico Morais e Mario Barata; marcando com isso, a partir dos trabalhos
expostos, 0 posicionamento diante de aspectos que permeavam a arte como:
politica, cultura, mercado, linguagens artisticas, entre outros. Como expresso em
um dos tépicos do manifesto em questao:

6. Nossa proposicdo € multipla: desde as modificacBes inespecificas da

linguagem, a invencdo de novos meios capazes de reduzir & maxima objetividade

tudo quanto deve ser alterado, do subjetivo ao coletivo, despertando-o, da viséo
pragmatica & consciéncia dialética.®

A vontade construtiva geral se expressava através de trabalhos individuais
e coletivos que procuraram nos campos plasticos e visuais investigacfes quanto
ao “lugar” da escrita, da obra, do artista e principalmente da arte, na proposicao de
diversificados suportes que tencionassem a participacdo em suas linguagens. O
estado da Nova Objetividade, sugerido por Oiticica, se configurou na interagéo de
maultiplas linguagens desenvolvidas através da experiéncia processual em desvelar
a atuacdo do artista, ndo mais necessariamente alguém com formacéo académica
na area, mas sim um experimentador e propositor de situacées.

A participacdo sugeria a atuacdo do artista em acbes coletivas no espaco
urbano, convidando o publico ndo frequentador de museus e galerias a tomar
consciéncia dos problemas levantados por esses artistas, como também né&o
restringindo sua atuagao ao que se pode classificar como “espagos de arte”. Esse
convite ndo estaria relacionado necessariamente a insercdo do publico nesses
“locais de arte”, mas em sugerir um contato do artista ¢ do participador com

experiéncias e situacoes alheias as convencdes do circuito de arte.

2 OITICICA, Helio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In. FERREIRA, Gléria;
COTRIM, Cecilia (org). Op cit. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 154.

% DIAS, Antonio. Et. al. Declaragdo dos Principios Basicos da Vanguarda. In:
FERREIRA, Gloria (Org). Op cit. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p.149.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

111

Uma arte coletiva total, que se passa nas escolas de samba, ruas, feiras, ou
seja, as manifestacbes presentes no cotidiano urbano como a coletividade, €
percebida pelo artista como elementos integrantes do processo artistico e da
proposicdo de situacOes experimentadas pelos participantes. Assim a paisagem
urbana é interligada ao processo criador fenomenologico, ou seja, a tomada de
situagdes variadas que poderiam ser “percebidas” entre propositor e participador.

O experimentar na/a arte sugere um universo plural e habitavel na
“construcdo” de uma identidade cultural peculiar e propria que encontramos nas
manifestacGes da vanguarda artistica brasileira. Entre os trabalhos apresentados,
destacam-se as Caixas de Humor Negro: a de Barata e Formiga [1967] de Lygia
Pape; Eu e 0 Tu [1967] de Lygia Clark e Tropicélia [1967] de Helio Oiticica.

Lygia Pape, artista também integrante do movimento neoconcreto,
destaca-se na variedade de materiais e linguagens que empregou em Seus
trabalhos. A investigacdo de Pape tinha como foco a integracdo do espaco da obra
com o espaco real de maneira a refletir a inconstancia do experimentar, ou seja,
ao mesmo tempo ela apresenta e se apropria do real. Sobre os trabalhos expostos
na Mostra, haviam duas caixas: uma contendo baratas enfileiradas em um fundo
espelhado e a outra com formigas ao lado de um pedaco de carne ao centro, tendo
a inscri¢do “a gula ou” na parte superior e “a luxuria” na inferior. Destacamos o
relato feito pela artista sobre as Caixas:

Na Caixa das Formigas, salvas vivas passeavam sobre um pedaco de carne,
renovado quase diariamente, e sobre uma espiral onde estava escrito o gula ou o
luxdria. Andando livres na caixa e dela podendo sair, as formigas tinham um
comportamento imprevisivel. Com elas, 0 que me interessava era mostrar a coisa
Viva, j& que penso em arte e vida como parcelas que se misturam, sendo o meu
maior empenho o de me entranhar na vida em termos de arte. Por isso, nunca me
interessei muito em fazer uma exposicdo, no sentido convencional de reunir
trabalhos no interior de um museu ou de uma galeria. A arte, prefiro o ato de
experimentar a arte, ou a vida. *

%1 PAPE, Lygia. Da artista. Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 1975. In: FREITAS, Rosana
de (org). Dossié Lygia Pape: Homenagem. Rio de Janeiro: Revista Arte e Ensaios, n° 11, 2004,
p.108.
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Figura 35: Lygia Pape, Caixa de Formigas, 1967.

Unido em uma poética de “didlogos intrapessoais” e coletivos com o
corpo, espaco e vida nas obras de Clark, Eu e 0 Tu [1967] corresponde a um casal
coberto por uma vestimenta que liga bolsos e cavidades da roupa do parceiro.
Ambos com olhos vendados percorrem no tatear do corpo alheio, sensacGes de
proximidade e intimidade a partir de sugestfes simbdlicas de seu prdprio sexo.
Brett, a0 narrar a acdo das obras com essa proposta tidas como Nostalgia do
corpo, atribui:

Tais obras nos permitem experimentar sensaces latentes ndo nas partes
masculinas/femininas de nossa identidade particular, como descobrir se, a0 nos
comunicarmos, somos capazes de nos entregarmos ao outro ou se devemos
permar;gcer fechados dentro de n6s mesmos e em outras &reas de nossa percepcao
do eu.

%2 BRETT, Guy. Op cit. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2005, p. 100.
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Figura 36: Lygia Clark. O eu e o tu: série,
roupa-corpo-roupa, 1967.

Nesse mesmo evento foi exposto o projeto ambiental de Qiticica intitulado
Tropicéalia, composto pelos penetraveis PN2 e PN3, que implicava num ambiente
tropical com areia, araras, plantas e pedrinhas. Sua ambientacdo transmite a
inspiracdo trazida na arquitetura descontinua da favela, o participador ao entrar
encontra pelo caminho propostas tateis-sensoriais em seus labirintos; ao final, se
passa por um corredor escuro que tem ao fundo uma televisdo ligada
desintonizada, segundo Oiticica, transmitindo a “permanente sensa¢do de estar
sendo devorado (...) — € a meu ver a obra mais antropofafica brasileira. O
problema da imagem é posto aqui objetivamente — mas sendo ele universal, ponho
também esse problema num contexto tipico nacional, tropical e brasileiro.” % No
ambiente da Tropicalia o participante encontrava, ao longo do percurso no
penetravel, folhas de jornais com interferéncias de Antonio Manuel. Sobre seu
primeiro contato com Oiticica ele relata:

Um dia em 1967, a caminho do Museu, passei pela Lapa e vi numa banca o jornal
A Luta Democratica com a seguinte manchete de tragédia sensacionalista:
“Matou o cachorro e bebeu o sangue”, ilustradas por duas fotos, a de uma mulher
desgrenhada e a uma modelo de biquini numa pose erética. Uma das mulheres
havia feito o que a manchete anunciava, enquanto a outra era uma modelo.
Agquilo chamou minha atencdo porque, como as duas fotos estavam paginadas
lado a lado, quase ha mesma proporcdo, achei que a erotica havia matado o
cachorro. Comprei o jornal, levei-o com cuidado para ndo amassar, e na cantina

% 0 artigo Tropicalia escrito em marco de 1968, Oiticica aborda o projeto do Penetravel
exposto na mostra Nova Objetividade Brasileira. In: Programa Helio Oiticica; Programa Itad
Cultural.
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do Museu comecei o trabalho com lapis de cera. Na modelo coloquei dentes de
vampiro e deixei a outra desgrenhada. Hélio, a quem conhecia apenas de vista,
passou, gostou do trabalho e sentou para conversar. Contou que estava
organizando a Nova objetividade brasileira (...), explicou a idéia da exposicao e
convidou-me para apresentar aquele trabalho como parte de uma obra sua, que se
chamaria Tropicélia.

O penetravel de Oiticica sugere um estado de convivio, de vivéncia com o
participador e o lugar, completando-o. O didlogo incorporado ndo € meramente
visual, mas também fisico e sensorial, pois propde, através do percurso, uma
experiéncia com o processo. Essa integracdo sugere através do precéario a criagdo
abrupta e mutavel de um espaco no interior do museu que sugere a concepcao de
um ambiente do devir, ou sSeja, que se manifesta em um movimento “de dentro

para fora”.

Figura 37: Helio Qiticica, Tropicalia: penetraveis
PN2 e PN3, 1967.

As proposicOes desenvolvidas por esses artistas sugerem situacdes que
privilegiam a acdo e a relacdo percebidas pelo participador e propositor. Para
Oiticica, o papel do artista que pratica antiarte é “criar novas condigdes
experimentais, em que o artista assume o papel de ‘proporcionista’, ou

395 34

‘empresario’ ou mesmo ‘educador’ **, ao condicionar o ato artistico ao acaso, a

% OITICICA, Helio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In. FERREIRA, Gléria;
COTRIM, Cecilia (org). Idem, p. 167.
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vivéncia. Sua atuacdo ndo busca a “obra de arte”, mas abrange e problematiza a
condicdo de participador, material empregado e espacos envolvidos nesse
didlogo. A pesquisadora e critica Gloria Ferreira considera o ambiente cultural
vivido por esses artistas como:

Adversidade ndo restrita ao subdesenvolvimento, a resisténcia a
ditadura militar, em crescente endurecimento, ou ao rarefeito
sistema de arte, mas extensiva também as articulagdes com os
fluxos hegemonicos de informacdo. Erigindo como principio o
experimentalismo comprometido com as questBes politicas e

éticas. *°
Da adversidade vivemos! Frase que fecha o Manifesto, no qual OQiticica
anuncia uma espécie de chamado as condi¢fes naturais brasileiras, ou seja, de
algo que proveio do caos, do inesperado e que constituem sua formagao cultural.
Assumindo a adversidade e a diversidade brasileira se chegaria ao estado de uma
vanguarda artistica genuinamente brasileira, aberta a situacGes e pluralidades em

contraste com as restricbes impostas pela ditadura militar.

4.2.3
Situacdes....: entre os trajetos, rastros; entre os rastros, fragmentos;
artista e arte — processo em movimento...

“Habitar significa deixar rastros”°, dizia Walter Benjamin. Vestigios, que
as margens do MAM surgiram em Situacgoes: a
P He e 1969. Nesse trabalho, o artista Artur
Barrio usa rolos de papel higiénico enquanto instrumento de “situacdo criativas de
formas em relacéo a elementos e aspectos do meio ambiente: Em func¢éo do vento,

em fungdo da 4gua, em fungdo da cidade, em funcdo do corpo”.*’

% FERREIRA, Gloria. Anos 70: arte como questdo. S&o Paulo: Instituto Tomie Ohtake,
2007, p. 33.

% BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Ed. UFMG; S&o Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006, p. 46.

¥ BARRIO, AU P...Huoooooiiiiieciieeiee s Rio de Janeiro, 1969. In:
CANONGIA, Ligia (org.). Artur Barrio. Rio de Janeiro: Petrobras, 2002, p.14.
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1969, Rio
de Janeiro, 1969.

Barrio enfatiza o emprego do “corpo” como mecanismo e suporte para a
constituicdo das formas do papel higiénico no ambiente. Por ser um trabalho que
explora o precério, o perecivel, outro recurso empregado foi o registro do ato que
foi cuidadosamente realizado por fotografia® e filme. O caréter transitério do
projeto torna a documentacdo uma captura de um feixe do fluxo de instrumentos
que interferem e potencializam a inconstancia e a reconfiguragdo do espaco dos
trabalhos de Barrio:

O registro de meus trabalhos através de fotos, filmes etc, é encarado apenas como
um sentido de informacdo divulgacdo do mesmo, sendo que nunca em sua
totalidade, ja que fotos etc nunca registram os aspectos de uma pesquisa, pois
algumas dessas pesquisas estendem-se por semanas, meses etc. Portanto, renego
em funcdo de meu trabalho renego o enquadramento da foto etc como situagéo de
obra ou suporte em funcdo do mesmo, pois que independente dos recursos de
registro, o trabalho é levado a efeito, desligando ou ndo desse cordado informativo

% 0O registro fotografico do projeto P....H....cooooovioeeiervoecieceeeeeenseeeieneas 1969, foi
realizado por Cesar Carneiro.
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A proposta que envolve sua performance tem o0 processo enquanto motriz
no encontro entre lugar e experiéncia processual. Barrio potencializa a paisagem
do Parque do Flamengo, interage e atravessa 0 espaco atraves do ato. A trama de
vetores*® que configuram a arquitetura, o jardim e o mar se tornam suporte de
criagdes e experiéncias com o lugar, e tencionando ainda mais suas fronteiras,
tratam-se de agOes que exploram as margens, ativam as passagens, 0S estados
intermediérios.

As experiéncias de Barrio, propostas entre os anos 1960 e 1970, discutem
a relacdo entre objeto artistico, espaco e tempo, onde o objeto interage e se
transforma em meio ao ambiente e acdo dos agentes nele inserido. O artista
explora em sua poética problematizar o conceito de espaco e objeto de maneira a
transferir em seus trabalhos uma natureza de interferéncia no lugar, acarretando

em desdobramentos abertos ao acaso e ao perecimento.

4.2.4
Apocalipopédtese: a ‘abertura’ para o acontecimento nas maneiras de
se experimentar e se manifestar a arte

Que é Apocalipopottese?

Nada, ainda ndo significa nada como de resto qualquer outra palavra.

O amor precisa ser inventado.

Porqué? Qual a utilidade de uma coisa que ainda néo existe?

Segundo alguns a utilidade do corpo de Cristo € a de material de construcéo
(dai os pregos nos pulsos e nos pés)

A utilidade é a negacéo da liberdade e a liberdade é a utilidade da negagéo.
O mau humor é um péssimo lubrificante.

Eis o corpo. E pur si mouve.

Eis a boca. Unica explicacio de qualquer promessa.

¥ BARRIO, Artur. Trabalho: 1970 Arte. In: CANONGIA, Ligia (org). Ibid., 2002, p.147.

0 «A arquitetura e o urbanismo contemporaneos possuem essa aeracdo. A cidade, armada
por uma nova trama de vetores, acelera, se desloca. Um espaco complexo é instaurado pela
justaposicdo dos dispositivos. O impulso provoca sucessivas defasagens e arritmias, coisas rateiam
e passam, outras sdo submetidas a uma forga desagregadora. O tecido se esgarca, fraturas rasgam a
cidade. Um estilhagcamento que converte a nebulosa urbana num amdalgama de areas
desconectadas.” In: PEIXOTO, Nelson Brissac. Idem, p. 349.
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Eis a mdo. Raiz de todo desatino.**

E assim € proposta a Apocalipopétese. O final dos anos 60 foi marcado por
alguns eventos, como a manifestacdo coletiva Arte no Aterro em 1968, da qual
derivou 0 nome Apocalipopétese. Foi um evento caracterizado pela indicacdo da
proposta experimental da anti-arte como um “fato” presente no meio cultural
brasileiro. Trabalhos como Urnas Quentes, de Antonio Manuel; Ovos de Lygia
Pape; Dog’s act, de Rogério Duarte, além de sambistas da mangueira e o0 poeta
Torquato Neto vestindo uma das capas de Oiticica, em um evento que reunia
linguagens artisticas que tinham em comum: o experimentar!

APOCALIPOPOTESE brincava com fogo: ndo era jogo como paréafrase do sério
da vida humana, mas era o sério mais sério. Nao era um inofensivo ludismo. A
“inocéncia” era um comentario acido e premonitorio. Jogar com a barra-pesada
como a roleta russa ou o cavalo-de-pau. O apocalipse, contido na palavra
APOCALIPOPOTESE, possuia uma camada de pressuposicio: o livro do Novo
Testamento que contém as revelacBes feitas a Sdo Jodo Evangelista na llha de
Patmos. Apocalipse deriva do étimo grego apocalypsis que quer dizer

~ 42
“revelacdo”.

Uma situacéo lancada para ser construida e proposta em formas, cores e
signos que envolvem a paisagem em transito: MAM-Rio, Parque do Flamengo e
Apocalipopdtese. A juncdo de uma agdo que incorporou ao mesmo tempo uma
atitude de rompimento com a sala de exposicdo do museu, mas que ndo negou o
didlogo entre as proposi¢des: arquitetura e mar, onde a poética artistica €
manifestada na coletividade e traduzida como acontecimento®...

Grupo aberto, que seria iss0; posso imaginar um grupo que participem pessoas
“afins”, ou seja, cujo tipo de experiéncias sejam da mesma natureza; mas numa
experiéncia desse calibre, o0 ponto comum seria a predisposicao e os participantes
admitirem uma direta interferéncia do imponderavel: a desconhecida
‘participacdo coletiva’ -- como nas marchas de protesto (aliés, creio eu, a grande

“L OITICICA, Helio. Apocalipopétese no Pavilhdo Japonés. Rio de Janeiro, 28 de julho de
1968, p. 01. In: Programa Helio Oiticica: S&o Paulo, Itad Cultural. Disponivel em: >
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/ dspimagem.cfm?name=
Normal/0145.68%20p01%20-%20134.jpg > Acesso em: 06/06/2012.

“2 SALOMAO, Wally. Op cit. Rio de Janeiro: Rocco, 2003, p.76.

* “Em todo acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuagdo, aquele que o
acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo, uma pessoa, aquele que é
designado quando se diz: pronto chegou a hora; e o futuro e o passado do acontecimento s6 sdo
julgados em funcdo desse presente definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna. Mas ha,
por outro lado, o futuro e o passado do acontecimento tomado em si mesmo, que esquiva todo
presente porque esta livre das limitagdes de um estado de coisas, sendo impessoal e pré-individual,
neutro, nem geral nem particular, eventum tantum...; ou antes que ndo tem outro presente sendo do
instante mével que o representa, sempre desdobrando em passado-futuro, formando o que convém
chamar de contra-efetuacdo.” In: DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva,
2009, p. 177-178.
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passeata dos cem mil teria sido a introducio para a APOCALIPOPOTESE: sua
impresséo e vivéncias gerais ainda me sdo presentes) — (...) 0s ovos de Lygia Pape
seriam o exemplo classico de algo puramente experimental, por isso mesmo
diretamente eficaz; estar, furar, sair o continuo ‘reviver’ e ‘refazer’, na tarde, na
luz, na gente: 0 ovo € 0 que de mais generoso pode se dar: é nascer e alimentar,
aqui também -- 0 ovo do ovo.*

A linguagem experimental se construia na medida em que eram
apresentados o0s trabalhos coletivamente. O clima que envolvia o
Apocalipopdtese, descrito pelos participantes, era ora descontraido, ora tenso. Em
meio ao sincretismo de propostas, em Dog’s act *® Rogério Duarte, em conjunto
com um adestrador de caes, praticou uma espécie de ato performatico com os
animais, evocando a utilizacdo violenta dos cdes na repressdao policial a
manifestantes contréarios ao governo. Um més antes do evento, em junho de 1968,
aconteceu a Marcha dos Cem Mil, manifestagdo popular contra o regime militar
que ficou sendo assinalada pela atitude subversora em expressar-se coletivamente.
Podemos comparar esta atitude a proposta dos artistas em sugerir em um evento
ao ar livre a interacdo da arte com o mundo através da experimentacdo e
participacdo. “A grande Passeata dos Cem Mil teria sido a introdugdo da
Apocalipop6tese” “°.

Um “Grupo aberto”, marcado pela presenca de John Cage47 e a
transitoriedade entre corpos e atos que se atravessavam em um didlogo com o
tempo e 0 movimento. Para Oiticica era a primeira vez que a arte de vanguarda se

manifestava propondo a coletividade e a participacdo como um happening que

“ OITICICA, Helio. Apocalipopétese. Rio de Janeiro: Itai Cultural. Ago. 1968, p. 1-2.
In: Programa Helio Oiticica, Itad Cultural. Disponivel em:

* «Certos cartazes foram censurados pelo pessoal do Diério de Noticias, como um que

dizia ‘Abaixo a ditadura’, mas o mesmo chegou a permanecer longo tempo exposto ali.
Rogério Duarte trouxe um adestrador com dois enormes cdes pastor alemdo, treinados para tudo,
principalmente defender pessoas contra outras: eram segundo ele o retrato da cultura brasileira;
houve longa demonstracdo das acrobacias dos mesmos, e quem estivesse pretendendo alguma
sabotagem logo desistiu (MAC e Cia).” In: OITICICA, Helio. Apocalipop6tese no Atérro. Rio de
Janeiro, 1968, p. 2. In: Programa Helio Oiticica, Itad Cultural. Disponivel em:
>http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?nam
e=Normal/0146.68p02-131.GIF>. Acesso em: 03/03 /2012.

“ OITICICA, Helio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, p. 130.
apud. SUSSEKIND, Flora. Coro, Contrarios, Massa: A experiéncia tropicalia e o Brasil de fins
dos anos 60. In: BASUALDO, Carlos (org.). Tropicalia: Uma revolucao na cultura brasileira. Rio
de Janeiro: Cosacnaif, 2007, p. 50.

" “Presenca mais famosa: do compositor John Cage, interessadissimo nos Parangolés
levado para 14 pela bailarina Esther Stockler e pelo jornalista de vanguarda Jodo Agripino.” In:
OITICICA, Helio. Op cit. Rio de Janeiro, 1968, p. 01. Programa Helio Oiticica, Itad Cultural.
Disponivel em:> http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/ docs/dsp
imagem.cfm?name=Normal/0146.68p01 - 131.GIF > Acesso: 03/03/2012.
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refletia questdes sobre o problema do objeto, tempo, espaco e lugar na pratica
artistica:

Apocalipopoétese desvendou-me o futuro: a experiéncia Whitechapel, mas que
uma sintese de toda minha obra, ou a soma de ideias, decorre de
Apocalipopotese: a criacdo de liberdade no espaco dentro-determinado,
intencionalmente ‘“naturalista”, aberta como o campo natural para todas as
descobertas: 0 comportamento que se recria, que nasce: na Apocalipospotese, as
estruturas se tornavam gerais, dadas abertas ao comportamento coletivo-casual-
momentaneo; em Whitechapel o comportamento se abre, para quem chega e se
debruca no ambiente criado, do frio das ruas londrinas, repetidas, fechadas e
monumentais, e se recria como de volta a natureza: ao calor infantil de se deixar
absorver: auto-absor¢do, no Utero do espaco aberto construido, mas do que
“galeria” ou “abrigo”, era esse espago. *®

Em um jogo de encobrir e desvendar as Urnas Quentes de Antonio
Manuel: aproximadamente 20 caixas de madeira lacradas continham materiais
variados como textos, fotos, ou seja, objetos que expressavam criticas a ditadura
militar; era dado ao participante um martelo o qual esse poderia quebrar a caixa
para revelar o que estaria contido na urna, a sugestdo do artista era: “Uma ideia
radical, de vocé ter que usar também da violéncia para descobrir a coisa em si”. %
Para Guy Brett: “Ao mesmo tempo, entretanto, ele parecia sugerir que as agdes
nunca sao absolutas e imutaveis em seu significado, dependendo sempre do
contexto em que estdo inseridas.” Ac¢do, ato, martelar: experimentados no devir,
na oposi¢do ao imutavel.

ARTE PUBLICA: Mais um esquema armado — desarmado.

URNAS QUENTES: caixas armadas — destruidas pelo martelo
APOCALIPOPOTESE: resumindo em hip6tese, nada ou tudo.

Cachorros, luzes, caixas-ovo, jornal, flan, parangolé, samba, ferro, estandartes.™

“® OITICICA, Helio. Apocalipopétese. Londres, 22 — 29 de Outubro de 1969, p. 3. In:
Programa Helio Oiticica, Itad Cultural. Disponivel em: >http://www.itaucultural.org.br/
aplicexternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp_imagem.cfm?name=Normal/0387.69%20p03% 2
0-%20369.JPG > Acesso em: 06/06/ 2012.

* MANUEL, Antonio. Urnas Quentes. Rio, 1968. In: BUENO, Guilherme (org). Antonio
Manuel. Eis o saldo: textos, depoimentos e entrevistas. Rio de Janeiro: Funarte, 2010, p. 49.

%0 MANUEL, Antonio. Arte Pdblica. Rio, 1968. In: BUENO, Guilherme (org).Op cit. Rio
de Janeiro: Funarte, 2010, p. 23.
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Figura 39: Antonio Manuel. Fotograma Figura 40: Antonio Manuel. Urnas

do filme Urnas Quentes. Rio de Quentes, 1975; Madeira, lacra e fita,
Janeiro, 1968. 60x33x20 cm, colecdo do artista.

O ovo de Lygia Pape é um objeto de forma cubica, de cor branca, oca,
montada com uma estrutura quebradica. Nele é proposto que o participante
rompa-o para entrar em seu nucleo, onde € levado em conta 0 momento vivido por
ele. A experiéncia ndo se resumiria apenas a manipular o objeto, mas também em
vivencia-lo. A proposta artistica sugere uma relacdo entre ambiente, corpo e Ovo
em contato com a experimentacdo, onde o objeto tornou-se uma condi¢cdo para

que a obra ent&o se revele através de um movimento aberto do comego ao fim:

Figura 41: Lygia Pape. Ovo, 1968. Figura 42: Lygia Pape. Ovo, 1968.
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Figura 43: Lygia Pape. Ovo, 1968. Figura 44: Lygia Pape. Ovo, 1968.

OVO n&o tem lugar como algo estético no espago e no tempo: é processo: vital e

inclusivo: limite entre o efeito e o ndo feito: filtro que revela o que € de natureza

diversa da aparéncia: um resultado em que o0 corpo-objeto-ambiente tangenciam
assintoticamente.”

O participador entra, rompe e ressurge em um movimento de dentro para
fora, deixando o espago invadir um material antes intacto, neutro, promovendo
com isso um movimento de interligagdo entre paisagem e lugar. A experiéncia
sugere a chegada do objeto e do corpo no mundo, tornando o dentro fora e o fora
dentro: atravessamento, ruptura, reciprocidade. O processo s se efetiva quando
ativado pelo participador, que deflora o cubo ao contréario — aflora —, esburaca, o
“vir ao mundo” forja novo nascimento através do ato de forgar e romper o
plastico. O instante se registra através das marcas e fissuras da acdo, da dimensao
temporal e da duracdo: o que fica é o que foi vivenciado — invadido, explorado e,
claro, deslacrado.

Cultura & Loucura & Sambistas & Samba & Mangueira & Cage passeando &
Parangolés & Caeteles Velasia Parangolé 1968 & Outros & Esses cdes fazem
coisas do arco da velha & num domingo Apocalipopbtese, apocalipopotese,
hipop6tamo hipdtese louca cultura manifestacbes planos gerais no Aterro
tropicalia conhecimentos e transagdes variadas amores novos observacdo e
desfile, levantamento como sempre do espolio, cultura, loucura.®

Em meio ao turbilhdo de experiéncias descritas pelo poeta Torquato Neto,

percebemos que o0 acontecimento se transformou em processo e a arte traduzida

L OITICICA, Helio. Pape: Ovo. 1973. In: PAPE, Lygia. Gavea de Tocaia. S&o Paulo:
Cosac & Naify Edicdes, 2000, p. 302.

%2 NETO, Torquato. Espaco partido ao meio, meia oito. Rio de Janeiro, 4 de marco de
1972. In: PIRES, Paulo Roberto (org.). Torquatalia - Geléia Geral: Obra reunida de Torquato
Neto. vol. Il. Rocco: Rio de Janeiro. 2003, p. 373.
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em participacdo coletiva. A conexdo da arte com a paisagem urbana a retira da
funcdo de “plano de fundo” e a transpde em uma articulagdo em constante
transitoriedade, que € derivada em fluxos, vivéncias e permeabilidade temporal,
ou seja, ao assumir o experimental, sdo criadas poéticas artisticas do devir. (Ou
talvez, ao assumir o devir criam-se poéticas experimentais). A continuacdo da
poética do devir pelo fluxo criado entre o Parque do Flamengo - espaco de lazer -

e 0 MAM descrito por Torquato: “do concreto armado ao mar” em um “espago-

s 53

corpo coletivo” >, se referindo ao evento Orgramurbana, realizado em 1970 por

Helio Oiticica. E expressado por Oiticica como a integracdo e “transparéncia”

entre corpo, museu e mar:

Eu cheguei a idéia de palavra-cenario através de uma experiéncia em
ORGRAMURBANA (Manifestagdo realizada, no Museu d’ arte moderna em 23
de agosto de 1970), onde as faixas frases que se situavam do concreto armado ao
mar eram manipuladas pelos participantes ou se estendiam ao meio do
aglomerado que curtia 0 som de Nana nos tambores de 6leo. Era j& entdo a
palavra acdo num espaco Mondrianesco, onde o corpo integrava a palavra, sem
instrumentac&o de suportes materiais.>

Orgramurbana: situacbes propostas, situacGes vividas, situacdes
experimentadas:

N&o fui eu que inventei; foram todos: estavam l4: quem viu ou soube: simpatia
do sofrer — vocés viram o que? escrevam, digam ; quem viu Geraldo, com
Esmeralda na praca, sem bode, dangar ? quem viu 0 M de Ligia Pape e pensou
em que? Torquato filmando ou se escondendo sob o sol — foi tudo situagéo;
mod; ou woodstokiano de sentar-acampar na relva; o sitio; o passeio outrage;
mosquetear de super-8; Flamarion, o bem diabo; “luzes da ribalta”; outasigth;
tan tan Nana mais o pessoal bacana : percussao — pratica : abrir las mentes : de
dentro do ovo pra praga — esse negocio deve ser visto, ndo como o acabado:
situacdo : limite — fardo factual — colocar em situagdo ou colocar em pauta;
problemas de criacdo e cultura ndo interessam : fazer e pronto — musica é legal :
filmar55é melhor que projetar : projetar-se — chinfra; lancar o fio; COBICAR um
sarro.

O mergulho no acontecimento, no espaco urbano, fundido ao espaco da
vida, tem na participagdo, nas relagdes com o outro, sua poética, seu gesto. O
corpo envolvido nessa trama produz transitos de sentidos, dispositivos que tornam

0 espaco vivido um territorio de fluxo constante. A arquitetura ao inserir-se nesta

¥ NETO, Torquato. Geléia Geral. In: PIRES, Paulo Roberto (org.). Op cit. Rocco: Rio de
Janeiro, 2003, p.193.
> OITICICA, Helio. Orgramurbana, 1970. Rio de Janeiro. In: Programa Helio Oiticica;
Itad Cultural. >http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/detalhe/docs/dsp
imaqem.ggm?name: Normal/0331.sd%20-%2018 5.JPG> Acesso em: 13/06/2012.
Ibidem.
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tonica amplia seu espaco, passa a ser um lugar de reciprocidade em conexao com
0 que € experimentado, ou seja, suas fronteiras sdao rompidas: MAM-Rio, corpo e
mar sdo um s, ou seja, a relacdo entre a estrutura do museu, paisagem e trabalhos
propostos se tornam um entrecruzamento sensivel®®, quando questdes como
espaco, lugar, corpo e paisagem sdo tencionados em eventos como a

Apocalipopdtese e Orgramurbana, por exemplo.

4.2.5
Transitoriedade através de gestos e ‘obras’: o Saldo da Bussola
enquanto “experiéncia limite”

Suely Rolnik ao analisar as manifestacdes artisticas ocorridas entre 0s anos
1960 e 1970 as associa como um “furor de arquivo”. Essa comparagdo ¢ devido a
extensdo das maneiras de se expressar artisticamente e sua consequente conexao
ao que a autora destaca como ‘“critica institucional” ‘“e que transforma
irreversivelmente o regime da arte e sua paisagem. “Naquelas décadas, (...),
artistas em diferentes paises tomam como alvo de sua investigacdo o poder do
assim chamado ‘sistema de arte’ na determinagdo de suas obras” °’. Mais adiante
Rolnik ressalta a tendéncia dos artistas em ativar em suas poeticas posturas quanto
ao contexto historico por eles vivido, revelando nelas os opostos presentes ao
expor o conflito entre liberdade de expressao e repressdao, como no caso do Brasil
que estava sob regime militar desde o Golpe de 64.

Foi também no MAM que aconteceu o Saldo da Bussola, em 19609,
considerado um marco no que diz respeito ao posicionamento da vanguarda

artistica brasileira em relacéo & homologacéo do Al-5%. Instaurado no dia 13 de

% «O quiasma, entrecruzamento reversivel de todas as coisas, anula o inicio. Tudo circula
sem cessar. O encaixamento é uma inser¢ao reciproca.” In: PEIXOTO, Nelson Brissac. Op cit. S&o
Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2003, p. 236.

> ROLNIK, Suelly. Furor de Arquivo. Revista Arte e Ensaios. Rio de Janeiro: Programa
de Pés-Graduacdo em Artes Visuais, EBA, Ufrj; ano XVI; n.° 19, 2009, p. 97-98.

% Sobre a atuacdo artistica e a experiéncia vivida mediante a instauracdo do Al5, os
criticos Reynaldo Roels e Joaquim Ferreira dos Santos destacam que: “O AI-5 ndo foi s6 presente
de Natal porque ndo quiseram esperar, mas a reagao desse grupo de artistas também foi rapida. (...)
a censura a repressdo ndo se fizeram esperar. Durante dois anos, 1969 €1970 (um pouco antes e um
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dezembro de 1968, durante o governo do general Costa e Silva, o Ato
determinava a censura aos meios de comunicacdo e a cassacao de manifestacdes
contrarias ao Governo. Esse clima de vulnerabilidade culminou na prisdo de
intelectuais de diversas areas, na invasdo de escolas e museus, na censura de
exposicoes e obras de arte, como também no fechamento da pré-Bienal de Paris.
Frederico Morais destaca que em meio a esse turbilhdo de acontecimentos, o
préprio fazer artistico adotava novos direcionamentos:

Na arte, a rapida aceleragdo dos “ismos” provocava, entre 0s jovens artistas, a
mesma ansiedade. Decretara-se a morte da arte — na verdade, um alibi para
renovagdo que se buscava — a negagdo da tela, o Objeto substituira as demais
categorias de arte, 0 conceito prevalecia sobre a materialidade da obra, instalara-
se, enfim, a guerrilha artistica. A nebulosidade como tética. Os artistas buscaram
a rua, o parque, o jornal ou, nos salGes — apesar de tudo o Unico meio disponivel
para sua agao —, adotaram um comportamento provocativo e contestador.”

Atrelado a um clima de represséo cultural, os trabalhos expostos no Saldo
derivavam de propostas intituladas anti-obras, que marcavam uma mudanga no
critério de selegdo de “obras de arte” por parte de criticos e jurados pela variedade
e versatilidade das linguagens apresentadas, devido a criagdo da categoria “etc”.
Frederico Morais considera a postura critica dos artistas participantes do Saldo de
Bussola como a de guerrilheiros, ou seja, através de um clima de tenséo, o
inesperado tornava-se arte:

O artista, hoje, € uma espécie de guerrilheiro. A arte uma forma de emboscada.
Aturando imprevistamente, onde e quando é menos esperado, de maneira
inusitada, o artista cria um espago permanente de tensdo, uma expectativa
constante. Tudo pode transformar-se em arte, mesmo 0 mais banal evento
cotidiano. Vitima constante da guerrilha artistica, o espectador vé-se obrigado a
agugar e ativar seus sentidos (olho, ouvido, tato, olfato, agora também mobilizado
pelos artistas plasticos), sobretudo precisa tomar iniciativas. A tarefa do artista
guerrilheiro é criar para o espectador (que pode ser qualquer um e ndo somente
aquele que frequenta exposicdes) situacdes nebulosas, incomuns, indefinidas,
provocando nele, mais do que o estranhamento e a repulsa, 0 medo. E s6 diante
do medo, quando todos os sentidos, sdo imobilizados, ha iniciativa, isto é
criacao.®

pouco depois também), aqueles artistas empreenderam uma resisténcia inédita as condicdes
opressivas do momento e, se ndo entraram pela luta armada, proveram uma espécie de arte
armada, ou luta artistica, como se preferir, que ainda ecoou durante muito tempo entre nés”.
ROELS, R.; FERREIRA, dos S. Arte do Al-5 hoje. In: FERREIRA, Gloria (org). Critica de arte
no Brasil: tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 183.

* MORAIS, Frederico. Depoimento de uma gerac&o: Ciclo de exposicdes de arte no Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro: Galeria de arte BANERJ, julho 1986, p. 03.

% Ibidem, p. 30.
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Segundo o critico Francisco Bittencourt, o Saldo da Bussola serviu como
um divisor de aguas, embora esse ndo tenha sido o seu objetivo.* O saldo foi
promovido por Arnaldo Araljo Propaganda Ltda., como evento em comemoragao
ao aniversario da empresa, e como a bussola era seu simbolo, deu-se esse nome ao
Saldo. O prémio principal foi concedido a Cildo Meirelles, as demais premiagdes
ficaram com Antonio Manuel e Thereza Simdes.

Para Antonio Manuel, a contundéncia do evento foi uma resposta a conjuntura
daquele momento, marcado pelo fechamento pelos militares da exposicdo no
MAM/RJ que iria representar o Brasil na Bienal de Jovens de Paris. Como
resposta ao gesto truculento e arbitrario, os artistas organizaram um boicote
internacional a Bienal de Sdo Paulo daquele ano de 1969. Avaliando os
acontecimentos, Manuel afirmou que muitos artistas tinham suas obras prontas
para a Bienal e acabaram enviando-as ao Saldo da Bussola.®?

O principal prémio foi concedido a Cildo Meirelles com o trabalho Arte
Fisica: caixas de Brasilia/clareira, que consistia em propostas datilografadas na
formacdo de um circuito, ou seja, na criacdo de um espaco fluido que atravessa as
fronteiras do espaco expositivo. Seu trabalho é composto por caixas de madeira,
um mapa contendo a localizacdo da agéo feita fora do museu e sessenta fotos em
preto e branco sequenciais da performance. A etapa externa fora realizada as
margens do lago Paranoa em Brasilia, onde foi montada uma fogueira cujas cinzas
foram postas em duas caixas expostas no Saldo e em uma terceira enterrada no
local. Na visdo de Ronaldo Brito o percurso de Meireles resume: “A alegria de
transgredir a distancia entre sujeito e objeto, alegria de desarmar a trama do

Real ,’63

1 JAREMTRUK, Daria. Espacos de Resisténcia: MAM do Rio de Janeiro, MAC/USP e
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. So Paulo: Edusp. 2008, p. 94.

%2 JAREMTRUK, Daria. Ibid, p.95.

8 BRITO, Ronaldo. Frequéncia imodulada. Rio de Janeiro, junho de 1978. BRITO, R:;
AUGUSTO, E.; SOUSA, Macieira. Cildo Meireles. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2009, p.8.
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Figura 45: Cildo Meireles. Arte
Fisica: Caixas de Brasilia/Clareira,
1969. Foto: Regina Bittencourt.

Arte fisica: Caixas de Brasilia/Clareira (1969)

1. As margens do lago Paranoé (Norte) em Brasilia, delimitou-se, com fios presos
a marcos (estacas) de madeira fixados no chdo, um quadrilatero. 2. Limpou-se 0
interior dessa area, acumulou-se o material (folhas, gravetos etc.) no centro e
gueimou-se. 3. No dia seguinte, cavou-se um buraco ao lado da fogueira extinta.
4. Parte das cinzas dessa fogueira foi colocada numa caixa de madeira, de 30 cm
ao lado. 5. Numa segunda caixa colocou-se parte da terra retirada do buraco. 6. O
restante das cinzas e parte da terra foram colocadas numa terceira caixa, a qual,
depois de fechada, foi posta no local e coberta de terra.

A foto reproduz as duas primeiras caixas, bem como um mapa do local e 0
registro fotografico da realizacdo (que contou com a participagdo de Alfredo
Fontes e Guilherme Vaz), expostos no Saldo da Bussola (Museu de Arte
Moderna, Rio, 1969) e posteriormente na mostra intitulada “Agnus Dei” (Petite
Galerie, Rio, 1970).%

Outro trabalho premiado foi Soy loco por ti terra de Antonio Manuel: um
mapa da América Latina em vermelho, sobre uma cama de mato. Assim, essas
sugestOes artisticas marcaram a tendéncia por parte dos artistas participantes em
buscar no experimental e no contexto cultural manifestar suas poéticas. Em
depoimento sobre o Saldo da Bussola, Antonio Manuel diz:

O Saldo reuniu trabalhos de uma geracdo. Linguagens eram afins: obras
pereciveis, que empregavam lixo, denunciavam a repressao. Expus trés trabalhos:
eram trés cabines, em uma delas — Soy loco por ti — havia uma grande cama de
mato para se deitar, tendo ao fundo um painel tampado por um pano preto. O

® MEIRELES, Cildo. Rio de Janeiro, 1968. In: BRITO, R.; AUGUSTO, E.; SOUSA,
Macieira. op cit. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2009, p. 14.
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espectador puxava a corda, 0 pano subia e surgia 0 mapa da América Latina
vazado em vermelho.®

O trabalho de Manuel problematizava o perecivel, o decomposto, “ele

ficou mais ou menos um més e meio exposto, nesse tempo 0 mato acabou

apodrecendo e provocando mau cheiro, tornando assim a obra viva. Quer dizer: a
55 66

América Latina estava fedendo, estava assim uma coisa podre

Figura 46: Antonio Manuel. Soy loco por ti; madeira, pano,
plastico, palha, corda, 1969.

No Saldo dos Etc, - apelido empregado ao Saldo da Bussola — segundo a
jornalista Norma Maria Rego ouviam-se na inauguracao do Saldo, dialogos como:
“-1ss0 é pintura?; - Nao sei, mas ¢ cultura.”, demonstrando o0 impacto causado pela
categoria dos etc e pela postura dos artistas participantes em questionar a
autonomia da obra de arte em relacéo aos critérios de selecdo estabelecidos pelos
jurados, em especial por Mario Schenberg do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo e Walmir Ayala representante da Associacdo Internacional de Criticos de
Arte. Para Bittencourt, o trabalho de Antonio Manuel foi emblematico quanto a
postura de Ayala em relacdo a arte experimental, afirmando ser “negativa e

s 67

pessimista” °°, simbolizando, com isso, a separacdo da critica brasileira em:

% BRITO, Ronaldo (org.). Antonio Manuel. Rio de Janeiro: Centro Cultural Hélio
Oiticica, 1997, p. 55.

% MANUEL, Antonio. Saldo da Bussola, 1969. In: MORAIS, F. et al. Op cit. Rio de
Janeiro: Funarte, 1984, p.44.

¢ BITTENCOURT, Francisco. Dez anos de Experimentagdo, 1980. In: FERREIRA,
Gloria (org). op cit. p.176.
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“progressiva e voltada para as novas linguagens e a obscurantista e a servigo do

mercado — cada vez mais contrarias”®.

A luta que teve inicio nesse primeiro e Unico Saldo da Bussola iria se ampliar
constantemente nos anos subsequentes, mais ou menos forca em certos
momentos, abrangendo todos os setores da criatividade e pondo em questdo ndo
sO o proprio fazer artistico como também os métodos de ensino, 0s museus, 0S
saldes e 0 mercado. O nucleo de combate que surgiu no Saldo da Bussola era
integrado por artistas que vinham das frentes mais variadas, lidando com as
técnicas tradicionais de desenho, pintura e gravura. Em 1969 e 1971, voltaram-se
para 0 que exclusivamente para experiéncias mais radicais com o corpo, as
sensacfes a inteligéncia e os conceitos. Com isso, marcaram de forma
extraordinaria o periodo e deram-lhe um impulso e uma unidade de a¢do que seus
colegas da década anterior, embora muito ativos e com a mesma média de talento,
poucas vezes conseguiram.”

A proposta em desenvolver uma anti-arte a partir de objetos provindos do
cotidiano e de interagir com lugares antes ndo habitados pela arte enquanto
linguagem  artistica, se faz presente em  Situacdo...Orhhhh...ou
5.000...T.E...em...N.Y...City...1969 de Artur Barrio, onde parte da obra continha as
chamadas Trouxas ensanguentadas, T.E. O trabalho era composto por materiais
descartaveis como sacos de papel, jornal, espuma, sacos de cimento, e também
por materiais organicos como cabelos, 0ssos e sangue, que deu inicio a uma série
de trabalhos nesse perfil, que dividiam-se em duas etapas, sendo a primeira a sua

exposicao no Saldo da Bussola e a segunda no jardim do MAM.

1) FASE INTERNA:

A atuacdo na noite de 5.11.69 transformou os conceitos petrificados, que
comumente acompanham as obras expostas em saldes, em evolug&o.

Apbs um més de exposi¢do, em que 0s visitantes participaram ativamente neste
trabalho, ora jogando mais detritos sobre as T.E. (Trouxas Ensanglientadas) e o
lixo, ora dinheiro, ora escrevendo sobre o tecido das T.E. palavrdes.

Ap6s, meti um pedaco da carne nas T.E.”

A combinacdo de materiais precarios preconizava a mudanca de um objeto

tido como detrito na elevagdo de “obra de arte”, juntamente a negacdo da ideia de

5 71

“obra acabada” ‘7, de contemplacdo, e a condicdo de perecimento de seus

:2 BITTENCOURT, Francisco. Dez anos de Experimentacéo, 1980. In: apud. p. 176.
Ibidem.

" BARRIO, Artur. Situacdo...Orhhhh...ou 5.000...T.E...em...N.Y...City...1969. Rio de
Janeiro, 1969. In: CANONGIA, Ligia (org). Op cit. Rio de Janeiro: Petrobras, 2002, p.16.

™ At this point one could object (...) that any work of art, even if it is passed on to the
addressee in a unfinished state, demands a free, inventive response, if only because it cannot really
be appreciated unless the performer somehow reinvents it in psychological collaboration with the
author himself. In: ECO, Umberto. The poetics of the open work, 1962. (In): BISHOP, Claire. Op
cit. Whitechapel Gallery, London. 2006. p. 23.
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elementos constitui pontos presentes na forma, matéria e espaco da Situacéo de
Barrio. Essa interferéncia no espaco do museu revela o uso de materiais enquanto
critica & condicdo econémica do pais e ao que é descartado, ou seja, 0 anseio em
adquirir um objeto e depois descarta-lo, se tornando lixo. Esses “restos” sdo
envoltos em materiais organicos, substancias humanas, dejetos, que s&o
descobertos e traduzidos em vestigios. Segundo Canongia:

Ali, Barrio ja disseminava o tom radical de sua estratégia, desregulando a
natureza da arte, sua funcdo, forma e materiais. Impressionava os espectadores e
fruidores ‘normais’, abolindo de vez a ideia da contemplacao, jogando a arte as
ruas, aos esgotos e ao lixo, ponto terminal de seu destino.”

Durante o periodo de permanéncia do Saldo — em torno de um més — ficou
aberto aos visitantes interferir e acoplar elementos na proposta, ou seja, uma
intervencdo praticada coletivamente. A segunda etapa comecou ao término do
Saldo da Bussola onde Barrio reuniu 0os materiais e as trouxas e depositou no
jardim do MAM. Ao registrar a experiéncia, o artista destaca no fragmento
extraido abaixo:

2) FASE EXTERNA:

Transportei 0 meu lixo (meu trabalho), 1) para 2), dentro de um saco (...), para a
base de concreto reservada a uma escultura consagrada e adquirida pelo M.A.M.
do Rio.

Abandono desse trabalho no local as 18:00 hs.

No dia seguinte, fui informado, ao voltar ao M.A.M. que os guardas do M.A.M
tinham ficado num maior rebuligo, devido as T.E. terem provocado a atencdo de

uma radio-patrulha que periodicamente passava no
local,......ccooee.... imediatamente, os policiais telefonaram ao diretor do M.A.M.
para saber se aquele trabalho pertencia realmente ao museu, ou, 0 que era
aquilo......cccceevvvnnne

Como a burocracia do M.A.M. impedia uma pronta resposta e consequente a a¢éo
de seus guardas, sé no dia seguinte, as 13:00hs, é que o trabalho foi retirado e
recolhido aos depdsitos de (lixo) do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.”

2 CANONGIA, Ligia . Barrio Dinamite. In: Idem. p. 196
® BARRIO, Artur. Situagdo...Orhhhh...ou 5.000...T.E...em...N.Y...City...1969. Rio de
Janeiro, 1969. In: CANONGIA, Ligia. (org). Op cit. Rio de Janeiro: Petrobras, 2002, p.18.
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Figura 47 BARRIO, Artur.
Situag&o...Orhhhh...ou5.000...T.E...em...N.Y...
City...1969. Rio de Janeiro, 1969.

Figura 48: BARRIO, Artur.
Situagéo...Orhhhh...ou5.000...T.E...em...
N.Y...City...1969. Rio de Janeiro, 1969.

Embasado na teoria de Deleuze do “espago de nomadismo”, Nelson
Brissac, ao analisar a interferéncia no ambiente e sua configuracdo nos espagos
arquitetonicos, destaca: “O ndmade ocupa o territério pelo deslocamento, por
trajetos que distribuem homens e coisas num espago aberto e indefinido: os
terrenos vagos, 0s vazios criados pela implantagdo de infra-estrutura, 0s espagos
publicos abandonados, os vios entre as edificagdes.” '* As Situagbes de Barrio
operam de maneira descontinua, némade, que intervém e maculam os vaos dos

espacos. Sua atuacdo pbe em jogo os limites de circulagcdo, exposicao,

" PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas, p. 404.
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institucionalizacdo e comercializacdo da obra de arte, através de experiéncias que

“desconcertam” o equilibrio entre arte, espaco e lugar:

DEFLAGRAMENTO DE SITUACOES SOBRE RUAS. (OUTRAS
SUPERFICIES INCLUIDAS) PROJETO: LANCAMENTO DE 500 SACOS DE
PLASTICOS CONTENDO: Sangue, Pedacos de unhas, Saliva (escarro),
Cabelos, Urina (mijo), Merda, Meleca, Ossos, Papel higiénico, utilizado ou néo.
Modess, Pedacos de algoddo usados, Papel imido, Serragem, Restos de comida,
Tinta, Pedacos de filme (negativos), Etc. OBJETIVO: FRAGMENTACAO DO
COTIDIANO EM FUNCAO DO TRANSEUNTE. NA REALIZACAO DO
PROJETO FOI USADO um carro utilitario, tendo como motorista Luiz
Alphonsus e no registro fotografico César Carneiro, eu, Barrio, ocupei-me do
langamento dos sacos nos logradouros escolhidos; o inicio da agdo deu-se as 10
hs. da manha, sendo que a tatica usada foi a seguinte.............. avanco a pé por uma
rua em meio aos transeuntes carregando um saco (como usados para farinha,
60kg) repleto de objetos deflagradores e, quando chego ao local determinado,
despejo-0 em plena via publica, continuando a caminhar; logo ap6s, César
Carneiro registra a reacdo dos passantes, etc., em 6 ou 7 disparos, caminhando
logo em seguida para o carro (UTILITARIO) que numa rua transversal nos
espera, com o motor ligado. DOS ASPECTOS: 1) DE CONSIDERAR 0OS
SACOS (OBJETOS DEFLAGRADORES) COMO CENTROS
ACUMULATIVOS ENERGETICOS. 2) DE TEMPERATURA: QUENTE -
FRIO - GELADO - MORNO - MUITO QUENTE - (DO LIXO). 3)
PSICOLOGICOS 4) 20% dos SACOS (OBJETOS DEFLAGRADORES)
continham uma fita gomada datada e assinada por mim. 5) Numa das
intervencdes, numa rua da Tijuca, um transeunte interessou-se vivamente pelos
sacos (objetos deflagradores) e pediu-me um perguntando o que representavam,
ja& que em principio pensou que eram despachos; respondi-lhe que ndo, que o que
ele tinha nas mdos era arte, ao que prontamente respondeu que tinha gostado e
que portanto iria leva-lo para casa. 6) Na Praca General Osorio, uma mulher
ofereceu-me um sanduiche. 7) E necesséario notar que em diversos locais, em
razdo das ruas ndo serem movimentadas, ndo houve necessidade de usar tatica
alguma, ou melhor, a tatica era a descontragdo; o que ndo aconteceu, por ex., na
av. Copacabana, av. Rio Branco, praca Saenz Pefia, outras ruas do centro da
cidade, lagos do Museu de Arte Moderna, etc. 8) O término de Deflagramentos,
foi justamente nos lagos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro as 16 hs.
9) Os pontos aonde foram deixados os sacos (objeto deflagradores), criaram entre
sicontinuidades elét;gcas. Rio de Janeiro, primeira quinzena de abril...........
1970 e,

Em meio a intervengdes urbanas e a¢des artisticas tencionando sua relagao
com o0 espago arquitetbnico, as Trouxas Ensangientadas criam, através do
processo, do degradavel, uma concepg¢do ampliada da arte como experiéncia e do

lugar como suporte de intervencgdes coletivas. Essa experiéncia torna o museu um

" Os residuos depositados por Artur Barrio em um trajeto pela cidade com término no
MAM sugerem simultaneamente, acfes de territorializacdo e conexdo dos pontos urbanos,
formando um s6 corpo. BARRIO, Artur. DEFL....SITUACAO....+S+......... RUAS
........ ABRIL.................... 1970. Rio de Janeiro. In: CANONGIA, Ligia (org). Op cit. Rio de
Janeiro: Petrobras, 2002, p. 26.
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lugar com continuidade elétrica com a cidade, que agora passa a vivenciar e a
recriar suas situagoes.

As propostas-problemas langadas por Antonio Manuel e Artur Barrio
sugerem a procura por ampliar a inser¢do de seus trabalhos em possibilidades e
circulagbes em seu espaco cultural e urbano. Esta ndo-arte lanca ao participador
experiéncias- limites de modo a experimenta-las, completa-las e indaga-las, e a

arte passa ser o que € vivenciado.

4.3
MAM-Rio ‘espago movente’: producdo e atuacdo artistica na
trans/form/agdo do museu em um ambiente de interagdo

No ano de 1970 ocorreu o XIX Saldo Nacional de Arte Moderna, e em
meio a trabalhos com suportes variados submetidos ao Saldo, foi inscrito um
corpo. Antonio Manuel, em O corpo é a obra ou corpobra, expde seu corpo nu no
vernissage da exposi¢do. Essa atitude de Manuel nos remete a buscar um paralelo
com a metafora escrita por Le Corbusier para criticar o perfil do museu como
“deposito de obras de arte” e os organismos que o sustenta:

O homem inteiramente nu ndo usa colete bordado; deseja pensar. O homem
inteiramente nu é um ser normalmente condicionado, que ndo tem necessidade
alguma de ouropéis. Sua mecanica é organizada a partir da logica. Gosta de
compreender o porqué das coisas. E com o porqué das coisas que se esclarece.
Ndo tem preconceitos. Nao adora fetiches. N&o é colecionador, ndo é conservador
de museu. Se gosta de instruir-se, é para armar-se. Armar-se para atacar a tarefa
do dia. Se gosta, algumas horas, de olhar a sua volta e atras de si no tempo, é para
apreender o porqué das coisas. E, encontrando harmonia, esta coisa que é uma
criacdo da sua mente, recebe dela uma comoc¢do que o emociona, 0 eleva, o0
encoraja, lhe d4 um arrimo na vida.™

"® LE CORBUSIER, Charles. Arte Decorativa de Hoje. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996,
p. 23-24.
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Figura 49: Antonio Manuel. Corpobra, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1970.

Ha um confronto do circuito que restringe, institucionaliza e
instrumentaliza a arte e seus modos de atuacdo, na realizacdo de experiéncias em
espacos publicos, sem serem institucionais, que sdo proprios para abrigar obras de
arte. Antonio Manuel ao inscrever seu préprio corpo, em uma mistura de
insatisfacdo e ironia, questiona os critérios de selecdo e julgamento dos trabalhos
a serem expostos, gerando por parte da organizacdo recusa de sua performance
como “obra”. Escreve Guy Brett:

O padrédo de contrarios continua na obra de Antdnio Manuel quando ele transfere
sua atencdo do objeto para o corpo. Em uma célebre performace em 1970, ele
apareceu completamente nu na abertura do Saldo Nacional de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, ao exibir a si préprio como sua obra de arte. Quanto mais se pensa
em respeito, mais a exibi¢cdo do corpo nu parece se equilibrar em otimismo
literario dos anos 1960 e um vulneravel estoicismo do tipo que permeia muitos
body works com os quais a vanguarda latino-americana bravamente se op6s as
praticas de representacéo e de tortura dos horrendos regimes militares dos anos
1960 e 1970.”

A restricdo do juri ao trabalho de Manuel demonstra uma recusa a nudez, a
proposta em si, como também um “repiidio” ao que nao pode ser enquadrado nos
critérios de selecdo do Saldo. O juri anunciou, em nota pelo jornal Diério de

Noticias,” que entendera a atitude do artista como uma manifestacéo contra a n&o

" BRETT, Guy. Brasil Experimental. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2005, p. 211-
212.

® «“A Comissdo Nacional de Belas Artes distribuiu nota sobre o incidente criado no
recinto do Museu de Arte Moderna, que decidiu por unanimidade: ‘a) repudiar o comportamento
do candidato recusado Anténio Manoel da Silva Oliveira (Antonio Manoel); €) recomendar ao
senhor Ministro de Estado seja o referido candidato impedido de participar dos dois proximos
SalGes de Arte Moderna e de Belas Artes (vigéncia de mandato dos atuais membros), sugerindo-se
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aceitacdo de seus demais trabalhos. Entretanto, Manuel demonstra, ao ignorar a
recusa do juri, sua ndo aceitacdo a classificagdo de seu trabalho como “arte”
através de uma selecdo feita por um grupo de criticos, a0 mesmo tempo sugere a
faléncia dos critérios de sele¢do, a imprecisdo dos regulamentos ao sistema
mercadologico em comparagdo ao circuito de arte e ao sistema mercadolégico em
comparacgdo ao circuito de arte. Mario Pedrosa entende a acdo de Antonio Manuel
como um ato transgressor ao sistema e cultura de massa, a arte € processo,
acontecimento:

Vocé apresentou a obra — o ato — irresistivel ao mesmo tempo irreprimivel. E
ninguém pode impor uma exclusdo. Ndo ha regulamento nenhum que impeca que
a obra se faga, 0 ato se faca. Vocé desmanchou todo regulamento do saldo, toda a
burocracia da arte. “Nédo adianta”. “Nao deixo”. “Nao pode apresentar”. Bem...
ndo pode apresentar a obra de arte, mas ela se faz! Esta aqui! Independente de
estar pregada no saldo. Isso eu acho uma coisa importantissima. Mais importante
que tudo o mais. E é todo esse capitulo de atividade-criatividade que é a coisa
fundamental do mundo de hoje — mundo de contestacdo — de recusa a sociedade
de consumo de massa — da massificacdo — da cultura de massa.

(..)

Além disso, nunca esquece que a negatividade € criativa. Rompe os tabus, rompe
tudo, no plano ético, no plano sexual, moral — no plano criativo.

O que Antonio esta fazendo é o exercicio experimental de liberdade. Ele ndo esta
querendo dominar os outros. Esta apenas propondo a autenticidade total, que é
sempre criativa.”

Frederico Morais analisa esse tipo de atitude como sendo uma
manifestacdo que ndo quer ser “obra de arte” no sentido de uma representagdo
estética, mas uma experimentacdo. Ela quer ser fruida no espago urbano, no
jornal, na paisagem da cidade e ndo um seguimento do mercado de arte. A acao
artistica subversiva dissemina e cria instrumentos de negagdo e transformacéo
dentro do mercado simbdlico em um movimento de desterritorializacédo, de
democratizacéo da arte®.

Outro trabalho de Antonio Manuel, intitulado O bode [1973], aciona em

um sentido conceitual e semantico sua problematizacdo ao ato artistico em relagéo

a adog&o de igual impedimento aos 6rgaos organizadores de saldes de arte.”” REPUDIO a Antonio
Manoel. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 20 de marco de 1970. Acervo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

™ Trechos da conversa de Mario Pedrosa em maio de 1970 sobre a apresentacdo de
Antonio Manoel. In: MORAIS, F. BRITO, R. OITICICA, H. PEDROSA, M. Antonio Manoel. Rio
de Janeiro: Funarte, 1984, p.16.

8 «“Democratizar a arte ndo é aumentar o consumo de ‘gadgets’, mas colocar o publico
diretamente dentro do processo da criagdo”. In: MORAIS, Frederico. Artes plasticas: Crise da
hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 66.
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a vida enquanto instancia de atuacdo, ao sistema de arte/cultura e acbes de
resisténcia ao contexto politico. O bode vivo incorpora o sentido ritualistico de
evocar o orixa Exu, guardido das casas, ruas ¢ cidades: “na umbanda ¢ usado para
descarregar o mal das pessoas, enquanto na quimbanda é sacrificado em razdo de
absorver uma carga tdo grande de mal, de tensdo, de coisas negativas afinal.”®
Tenséo essa que faz alusdo a repressdo vivenciada pela ditadura, ou seja, o bode
simbolizaria protecdo. “A ideia de liberdade que aquele bicho me passava era uma
coisa muito forte, e com todas essas cargas em cima da gente, junto a liberdade do
bicho, o bode era em ultima analise a propria marginailia.”82 Entretanto essa
proposi¢do faz um trocadilno com as palavras bode e body-art, onde o bode é
efetivado como suporte e desdobramento do corpo:

Entdo a ideia dessa primeira apari¢do do bode na exposic¢éo censurada do MAM
era assim um tapume grande, circular, vermelho, em contraste com sua cor preta,
e esse bode estaria no centro dessa coisa como um elemento ludico,
desrepressivo, poético, angelical. Ao mesmo tempo seria quase como um ima, no
sentido de absorver a carga repressiva ambiente.®

Figura 50: Antonio Manuel. Bode, 1973

Convergente a essa gquestdo encontramos 0 posicionamento de criticos e
artistas como Ronaldo Brito, Carlos Zilio, Carlos Vergara, Rubens Gerchman,
Bernardo Vilhena, José Resende, Luis Paulo Baravelli e Waldercio Caldas,
através da criacdo da revista Malasartes em 1975. Na apresentacdo da revista o

grupo afirma que “mais do que obras de arte, procuraremos nos concentrar nos

8 MORAIS, F. BRITO, R. OITICICA, H. PEDROSA, M. Op cit. Rio de Janeiro:
Funarte, 1984, p.46.

8 |dem, p. 46.

8 |dem.
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estudos de processo de producdo de arte, na sua veiculagcdo e nos mecanismos que
a realimentam”.® A problematizacdo do periddico se concentra na critica ao
circuito de arte, mediante propostas de artistas que sugerem ao mesmo tempo a
circulagdo e o rompimento com a institucionalizacdo da arte. Para Patricia
Correia:

O conceito de circuito é crucial: analisa-lo também, inevitavelmente, contrapor o
que gostaria que ele fosse ao que de fato ele é. Por isso, todas as conotagdes
positivas dessa palavra — mobilidade, vitalidade, extensdo — submetem-se a um
sentido em geral negativo — encerramento, estabilidade, repeti¢do —, decorrente de
uma visdo lucida da preponderancia de certos modos de pressdo do mercado
sobre a producdo e o consumo da arte. Circuito, afinal, diz respeito ndo apenas a
circulacdo do trabalho como mercadoria excepcional, mas também como bem
cultural, nucleo da producdo social de significados por sua vez mais atuantes na
sua esfera mais ampla da cultura; fato de que essa sua dimensao publica ndo se
efetive no Brasil é justamente um motivo para que o autor busque esclarecer o
funcionamento desse sistema entdo aqui vigente. Esse é um ponto importante do
texto: ainda que pareca 0 mercado ter seu tema central, 0 que estd realmente em
jogo gue se estende como propdsito de toda a revista. E é necessario reconhecer
que esse € um jogo arduo, ainda mais para uma arte que tras certa ‘inteligéncia
estratégica’, que incessantemente critica sua propria posicdo na sociedade
contemporanea.®®

Percebemos, mesmo antes da idealizagédo da Malasartes, que o ambiente
de inquietude pode ser exemplificado nesse mesmo Saldo, ndo sdo sé pela postura
de Manuel, mas também pela passagem e intervencdo de Barrio na mostra em
resposta a0 manifesto®® escrito pelo mesmo contra jiris e saldes de arte. Ao entrar
no museu, o artista interferiu sobre o trabalho de Claudio Paiva, feito de fita
gomada no chd@ com terra e embrulhos de jornal. A atitude subversiva de
participagdo e “passagem” impulsionou a experiéncia, 4 dias/4 noites:

Naquela época estava eu em uma fase de interferéncia direta, ou seja, de fazer um
trabalho ou entrar num Sal&o sem ser obrigado (sem obrigar-me) a passar por um
jari ou regulamento que condicionava. Portanto, achei que o trabalho de Paiva
estava a altura do que pretendia realizar. (...) Em minha atuacdo entoei um canto
acompanhado de uma gestuacdo condizente. Foi um ato de criagdo pura que
pouca a pouca transformou-se numa danga em que eu e a obra nos misturamos.
(...) Entdo, interferi, transformando, recriando... Isso tudo estd ligado ao que
vinha fazendo anteriormente. Depois disso sai do MAM e continuei caminhando,
desenvolvendo meu Trabalho Processo 4 DIAS 4 NOITES. Passei por coisas
marcantes, alias estou preparando um livro s6 dedicado a esse trabalho processo

# Introduc&o. In: Revista Malasartes. Rio de Janeiro, n°01, set./out./ nov. 1975, p. 4.

8 CORREIA, Patricia. Circuito, cidade e arte: dois textos de Malasartes. Rio de Janeiro:
Revista Arte Ensaios, Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do
Rio de Janeiro, n. 17, p. 76.

8 «Manifesto / Contra as categorias de arte / Contra os saldes / Contra as premiacdes,
contra os juris / Contra a critica da arte.” BARRIO, Artur. Manifesto. Fevereiro de 1970. In:
CANONGIA, Ligia (org). Op cit. Rio de Janeiro: Petrobras, 2002, p. 145.
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gue devera conter 400 paginas mas sem qualquer registro fotografico ja que nao
houve.”

Na visao do artista Ricardo Basbaum, “trabalho limite” de Artur Barrio,

4 Dias/4 Noites — Trabalho processo”, fornece pistas para compreender em que
direcGes seu trabalho caminha na adocao das estratégias de um processo sensorial
“fluido, liquido’: esse trabalho ndo deixa de ser um radical mergulho ao avesso,
um langar-se para fora de si numa aventura temporal pela cidade.

Rastros, passagens, vestigios de uma vivéncia, sugeridos desde a
interven¢do dentro do museu até o processo de “abertura” ao espaco urbano, que
indicam mais uma busca por uma experiéncia fluida do que a criacdo de
permanéncias, registros. A linguagem que Barrio instaura no mundo deriva de
proposicles, poéticas as quais transitam em fluxos temporais e atemporais.

4 dias e 4 noites: percurso, processo, situacdo Unica, abertura,
acontecimento, delirio, passagem, corpo. Elementos que impulsionam a
experiéncia situagéo, onde corpo e cidade se fundem em fluxos. Sua insercdo no
espaco urbano é tencionada pelo inesperado da vida cotidiana, pelo devir das
situacOes que sdo apresentadas ao longo de sua trajetoria. Deleuze exprime que o
processo do devir se manifesta “a medida que alguém se transforma, aquilo que
ele se transforma muda tanto quanto ele proprio. Os devires ndo sao fenémenos de
imitacdo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura, de evolucdo nédo paralela, de
nlpcias entre dois reinos.”®® Continuidades que estdo presentes nas entrevistas, e
problematizam esse processo em dialogos sobre impermanéncia, temporalidade,
consciente e inconsciente:

Sim, mas no “4 dias e 4 noites”, houve a descoberta dessa realidade do corpo. e
foi complicado entender esse caminho, para mim ao menos na época. Eu observei
também outro acontecimento, da doenca — toda essa brutalidade, da realidade do
corpo. E o sair pela cidade também estava ligado ao alimento, ou seja: o
deslocamento no espaco, o tempo e a falta de alimento, a falta de grana. Porque
eu ndo tinha dinheiro. Néo falava. E, numa cidade, é estranho, realmente... a falta
de comunicagdo. A partir de um determinado dado, se vocé ndo fala, a coisa fica
muito complexa. Acho que foi uma radicalizacdo excessiva. Eu pensava o
seguinte: que esse projeto me alimentaria para futuros trabalhos. Tinha
consciéncia que poderia chegar a um limite absoluto, a uma iluminagéo
perceptiva, e, a partir daf, lancar um trabalho que rompesse com tudo.*

8 BARRIO, Artur. 4 DIAS 4 NOITES. Abril de 1970. In: Idem, p. 156.

8 DELEUZE, Gilles. Dialogos. Sao Paulo: Escuta, 1998, p. 08.

8 Entrevista com Artur Barrio concedia a Cecilia Cotrim, Luiz Camilo Os6rio, Ricardo
Resende e Gléria Ferreira. In: REIS, P; BASBAUM, R; RESENDE, R. Panorama da Arte
Brasileira, Sdo Paulo: Catalogo da Mostra, Editora MAM, 2001, p. 82.
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A situacdo de Artur Barrio, assim como a de Antonio Manual sdo
propostas abertas que se posicionam contra a institucinalizacdo da obra de arte
pelo museu. “O lugar da arte” foi um assunto que paulatinamente esteve entre os
trabalhos e gestos de Manuel, Barrio e demais artistas envolvidos em um
momento de limite e tensdo existentes no frequentar, cursar e conviver no MAM.
Ao mesmo que tempo negavam a “instituicdo museu” na tentativa de expandir
seus territérios de acdo e romper com padrdes pré-estabelecidos, constroem uma
turbulenta e intensa relacdo expressa em atitudes voltadas a coletividade e a
producdo experimental, ou seja, para a busca por um territério aberto a
trans/form/acgao.

As linguagens artisticas manifestadas em experiéncias vividas tém como
didlogo o mundo vivido em fluxo com o corpo, a precariedade e perecividade.
Atitudes nas quais negam qualquer tipo de contemplacédo estética e privilegiam o
processo e a vivéncia como mais importantes do que a finalizagdo de algum

produto, ou seja, as poéticas do momento e da inconstancia.

4.4
Proposicdes Coletivas: Domingos da Criagéo e Sala Experimental

Os Domingos da Criacdo ocorreram no periodo de janeiro a julho de 1971
e a cada encontro propunha-se ao publico o manuseio de materiais diversificados,
como O domingo por um fio, O domingo de papel, O tecido de domingo,
Domingo terra a terra, O som do domingo e o corpo a corpo do domingo. Para
seu idealizador, Frederico Morais, as sugestdes do manuseio de materiais ndo
convencionais na arte favoreciam a criacdo de novas maneiras de interagir e
davam possibilidade de qualquer participante ter afinidade em criar e participar do
processo.

A arte deve ser encarada como um instrumento da vida, ajudando o ser humano a
se encontrar, produzir-se a si mesmo. O homem é o objetivo. E ndo a arte. Se hoje
a arte tende a dissolver-se no quotidiano, como atividade, e confunde-se com a
vida — puro fluir -; se busca a rua como forma de libertacdo, 0 museu, como
consequéncia, deixa de ser mero entreposto de originais, para transforma-se em
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um propositor de atividades ludicas a se desenvolverem no espago-tempo da
cidade.”

O Domingo de papel e 0 Domingo por um fio foram os primeiros da série
de eventos no MAM. A manifestacdo promovia aproximar a arte de um publico
ndo frequentador de museus atraves da coletividade. A participacdo nessa
instancia é constituida através do conjunto — da relacdo com o outro — e da
experimentacdo de materiais diversificados. Sua proposta envolveu artistas,
monitores e visitantes, que promoveram através de atividades artisticas a
modificacdo do estado de espago expositor do museu para um lugar de vivéncias.

O MAM, com estas duas manifestagdes pretende mostrar dentre outras coisas: a)
que todo e qualquer material, 0s menos nobres até a sucata, pode servir para
realizacdo de trabalhos artisticos; b) que toda pessoa &, inatadamente criadora
[sic] podendo exercitar seu espirito criador se for motivada para isso; c) que a arte
hoje, em suas manifestacfes mais atuais, encaminha-se para a atividade — e como
tal é cada vez menor a distancia entre o artista e o espectador.”

[~ T — s B S NAT I T

Figura 51: Domingo por um fio, 1971. Jornal do Brasil,
28/03/1971.

% MORAIS, Frederico. Op cit. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p.65.

% Carta de Mauricio Roberto diretor executivo do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro sobre o evento Domingos da Criac¢éo organizado por Frederico Morais. Acervo Mam-Rio,
s/d.
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Fios de papel, plastico, nylon, politireno, cobre, aco, ferro, algodao,
borracha, aluminio, algoddo e Ia foram colocados no patio do MAM, e no saldo
principal sdo passados super-8 dos eventos anteriores registrados pelos artistas
Carlos Vergara e José Carlos Avelar. Esses eventos promovem a abertura em
uma fuséo entre artista e participadores, que privilegia o processo de criagdo com

énfase na experiéncia e nas iniciativas criadas no que esta sendo vivido.

Imagine: Domingo de Papel fala de poesia, pois vocé, ndo é propriamente um
poeta fazer uns versos, uma letra de samba talvez (vocé dé uma batina na caixa de
fésforo para testar a métrica, viu?, viu? — métrica!) “manha de sol, manha do mar,
a praia de areia e sal e mulheres de biquini, etc, etc.” mas Domingo de Papel
LOUCURA.*

Ja no Domingo Terra a Terrra:

Faca buraco

Cultive buracos

Nada mais importante que o buraco

O buraco ¢ o principio e fim de tudo

O homem nasce de UM..........ccccevvvvneeeennnennnes
Escuta por doiS.........covveieeninincncce e
Fala por Um.......ccccoooveeee e
VEr POF dOiS.....cccviieieciiiie e
COME POF ...t

MOTITE € VAI PAra.......covvvervirieieieiiisie e

Essa vida € um buraco,

Ou essa vida € um buraco.

Sé ha movimento porque ha espacos (buracos) entre as coisas.

Todo buraco sé se realiza quando conventemente [sic] preenchidos.
Cultive espagos.

S6 ha comunicagdo entre os seres porque hé buracos. Faca buracos. %

Ao propor ao participador entrar na obra, ser integrante da linguagem
artistica através da experiéncia, é desenvolvido um relacionamento direto com o
ato de criar, estimulado por um processo de concepcao conduzido pela tomada de
iniciativa. O acontecimento é construido na sugestdo de integrar a arte com a vida,
o espago do museu na visdo de Frederico Morais deve “transformar o lazer em
atividade criadora” *. A criatividade sobrepde o produto acabado, o fazer e acdo

participadora se tornaram produto aberto, a interacdo promovida por artistas e

% SAMPAIO, Marco. Paié, me leva no museu. Me leva paié, me leva. Rio de Janeiro:
Jornal do Brasil, s/d. Acervo Mam-Rio.

% «Apologia do Buraco”, poema declamado por Flavio Nascimento no Domingo Terra a
Terra. In: JORNAL do Brasil. Rio de Janeiro, 27 de abril de 1971. Acerco Mam —Rio.

% MORAIS, Frederico. Op cit. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 59.
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participadores, que na visdo de Canclini ndo propdem apenas atividades

prazerosas a seus participantes, e sim “preocupando-se com algo a mais que seu

s 95

valor pragmatico” > criam um laboratdrio de experiéncias sensiveis:

O campo cultural ainda pode ser um laboratoério. Lugar onde se joga e se ensaia.
Frente a ‘eficiéncia’ produtivista, reivindica o ladico; frente a obsessdo do lucro,
a liberdade de retratar as herancas sem reditos que permanecem na memodria, as
experiéncias ndo capitalizaveis que podem livrar-nos da monotonia e da inércia.”

Daria Jaremtruck relaciona o papel desempenhado pelas instituicdes
museoldgicas ao circuito experimental como espacos de resisténcia, pois se
constituiram como refugio e base para artistas e frequentadores compartilharem
suas opiniBes e desejos distintos as restricdes impostas pelo governo. Assim,
projetavam-se ideias quanto a funcdo exercida pelos espacos de arte como um
“abrigo” para artistas desenvolverem seus trabalhos no ambito experimental.
Porém, isso gerou discussfes quanto a organizacdo dos cursos e do acervo, pois se
ndo houvesse um equilibrio entre as duas funcgdes, ndo seria possivel a existéncia
de ambos no museu. “A arte deve ser levada a rua. Para ser compreendida pelo

povo, deve ser feita diante dele, sem mistérios. De preferéncia coletivamente.

Qualquer um pode fazer arte. Boa arte.” o

Mas, se participar do circuito oficial significava legitimar acGes arbitrarias e
aceitar a neutralizacdo da arte, isso ndo significou invisibilidade e isolamento
para os trabalhos experimentais. Apesar de muitos artistas viverem no isolamento
para os trabalhos experimentais. Apesar de muitos artistas viverem fora do pais
durante a ditadura e do ambiente artistico ser timido e repressivo, formou-se uma
pequena rede de espacos expositivos caracterizada por oposicdo as dimensdes
simbdlicas das instituicdes oficiais da arte e as suas estratégias
homogeneizadoras. O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/Rj), O
Museu de Arte Contemporanea do Museu Universitario de Sdo Paulo (MAC/
USP) e a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo integraram este circuito e tornaram-
se verdadeiros espacos de resisténcia porque apresentavam politicas culturais
diferenciadas, dentre elas, 0 apoio a poéticas artisticas experimentais criticas.*®

Esse era 0 caso da area experimental instalada no MAM-RJ, em 1975. O

propdsito estava apenas em promover cursos, mas também exposicdes com esse

% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: Estratégias para sair e entrar da
modernidade. Sdo Paulo: Edusp, 2003. p.133.

% |dem.

%" Trecho do panfleto que divulgava o evento Arte no Aterro realizado em julho de 1968 e
organizado por Frederico Morais. In: MORAIS, Frederico. Cronologia das Artes Plasticas no Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995, p. 302.

% JAREMTRUK, Daria. Espacos de Resisténcia: MAM do Rio de Janeiro, MAC/USP e
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Edusp. 2008. p.03-04. Disponivel em: >http://
www.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos_pdf/daria_jaremtchuk.pdf> Acesso em: 12/03/2012.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011795/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011795/CA

143

carater, tendo assim em sua inauguracao a exibicdo da instalacdo da artista Mira
Schendel de 2.500 fotos sequenciais de sua mae. A Area Experimental ocupava o
espaco do terceiro andar, localizada na &rea 3.2 da planta baixa, proximo ao
elevador. Inicialmente todos os eventos e projetos da Area eram realizados neste
espaco e em 1976 as atividades ja se estendiam aos demais espagos do museu. O
carater da Area Experimental era totalmente experimental, e sua proposta estava
em acolher as linguagens de artistas iniciantes, que além de disporem de um
espaco para producdo e exposicdo, também tinham seus trabalhos financiados
pelo museu. O programa teve cerca de 34 exposi¢cdes durante sua existéncia e seu
fechamento ocorreu em 1978 com o incéndio do museu.

Também a Sala Experimental marcou uma fase importante da historia do
MAM/RJ. Inaugurada em 1975, deveria ser um espaco reservado para trabalhos
incompativeis com o circuito das galerias de arte. Desde o final da década de
1960, os cursos livres tinham se transformado em espacgos relevantes para a
discussdo e defesa de novas poéticas e de experimentagdes artisticas. Em 1969,
Cildo Meireles, Guilherme Vaz, Luiz Alphonsus e Frederico Morais criaram a
Unidade Experimental, com o objetivo de realizar experiéncias em todos 0s
niveis culturais, inclusive cientificos, considerando o tato, o olfato, o gosto, a
audicdo, a visdo como formas de linguagem, pensamento e comunicagao.
Também os cursos oferecidos e 0os Domingos de Criacdo, ocorridos em 1971,
exemplificam esse processo de participacdo efetiva dos artistas dentro do museu.
Sendo assim, o espaco experimental pode ser analisado como desdobramento das
acOes dos artistas e de suas reivindicagdes nas comissdes culturais do museu.
Inclusive, alguns deles defendiam a ideia de que os Museus de Arte deveriam ser
laboratdrios experimentais onde o processo do artista pudesse se desenvolver. No
entanto, alertavam para o problema de que o museu precisava equilibrar-se entre
0 Seu acervo e 0S Seus cursos para ndo se tornar um espago com dois sistemas
dissociados.*

Segundo Paulo Herkenhoff, “Através desta designacdo o intuito era abrigar
uma producdo nova gque ndo encontrava oportunidade nas galerias, dada a sua
incompatibilidade com os interesses do mercado.” 190 porém, o fator financeiro
levou 0 MAM a interromper seu programa, fazendo com que artistas como Anna
Bella Geiger, Rubens Gerchman, lvens Machado, entre outros, criassem um
Manifesto em 1976, publicado na revista Malasartes numero 3 contra o Saldo Arte
Agora. Nele os artistas discutiram a situacdo em que estava inserida a vanguarda,

pensando em fatores como obra, publico, museu, mercado, politica, governo, etc.

99 H
Ibidem.
1% GEIGER, Anna Bella; MACHADO, Ivens; HERKENHOFF, Paulo. Sala experimental.
In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (org.). Op cit. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora.
2009, p. 380.
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Sala Experimental: Aberta o0 ano passado pelo MAM do Rio, através de sua
Comisséo Cultural, essa sala sofreu um boicote velado por parte do diretor do setor
de exposi¢des, senhor Roberto Pontual (membro dessa prépria Comissdo), que
procurou dificultar o andamento do projeto. Esse boicote foi devidamente
denunciado a Diretoria do MAM em documento assinado pelos artistas ligados a
area experimental. Percebendo, mais tarde, a importancia dos eventos realizados
nessa area, o senhor Roberto Pontual apressou-se — através de suas crénicas — em
incorporar essa repercussio a sua esfera de influencia.'™

Os artistas também discutiam a posi¢cdo do MAM enquanto instituicdo que
abrigava a Area Experimental e o comprometimento do museu em divulgar,
montar e financiar os trabalhos, aparentando ser um local disposto a abrigar e
expor as multiplas perspectivas originadas na area, mas que a0 mesmo tempo, por
ser um espaco publico, respondia as exigéncias atribuidas pelo Governo, criando
com isso um limite ao que poderia ser exposto e produzido no museu.

Esse grupo de artistas entendia que a criacdo artistica se constitui a partir
de proposicBes que tém no gesto a experimentacdo como acdo participativa, onde
essa proposta transpde a condicao tradicional do museu como espaco expositivo,
para um laboratdrio de experiéncias. As investidas em problematizar os campos
entre espago expositivo e arte geram tengdes em torno do “cubo branco” e das
praticas experimentais. Com isso, a dinamica dos sal6es tradicionais & sobreposta
e 0s espacos de atuacdo do museu estendidos de maneira a se integrarem a
proposi¢Ges no espaco urbano, ou seja, na conexdo com o proprio fluir da vida
diaria:

O Museu de Arte-Pds Moderna, como a arte atual, deve ser aberto. A propria

arquitetura dos museus tem, sob este aspecto, importancia fundamental, como

também o ‘sistema de exposi¢gdes’. O que se propde ¢ um museu-vida e ndo
sarcofagos, um museu-liberdade.'®?

Porém, segundo o artigo Area Experimental, esse ambiente reuniu
multiplas propostas e linguagens que discutiam, frente a condicdo politica, social
e cultural brasileira, situagdes que envolviam a arte e a producgéo de obras, criando
para esses um espago/projeto que, segundo Herkenhoff, concentrou debates e
estudos no campo da experimentacdo, como forma de produzir trabalhos

contemporaneos, criticos ao circuito artistico e seu mercado. Desse modo,

101 MAIOLINO, Ana Maria; et al. Manifesto, 1976. MALASARTES, Rio de Janeiro, n°3,
abril, maio, junho, 1976, p. 29.
12 MORAIS, Frederico. Op. cit., p. 62.
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respondeu entdo ao que Jaremtruck pauta enquanto espacos de resisténcia, ndo s6
no campo fisico, mas também intelectual.

O MAM foi o principal museu de arte no periodo dos anos 60 e 70 no Rio.
Seu espago foi “palco” da primeira exibi¢ao dos Parangolés — mesmo nao sendo
permitido dentro do MAM, de mostras marcantes quanto a critica da vanguarda
brasileira, de atividades como a Cinemateca auxiliando nas atividades
cinematogréaficas e na exploracdo do recém-chegado super-8, como também na
publicacdo de livros que eram fornecidos a preco de custo aos monitores e
frequentadores do museu sendo denominado Guia Histdria e Critica da Arte, que
mesmo ndo se posicionando diretamente em apoio as novas tendéncias artisticas
cariocas, foi um retiro para varios artistas que buscavam um dialogo critico entre
paisagem urbana, natural, instituicdo e participante, enquanto expressao artistica
vanguardista.

O incéndio do Museu em 1978, decorrente de um circuito elétrico, destruiu
90% de seu acervo, principalmente as obras Cabeca cubista 1915 e O Retrato de
Dora Maar 1937 de Picasso, e trabalhos de: Mir6, Salvador Dali, Max Ernst,
Rene Magritte, lvan Serpa, Manabu Mabe e entre outros, além de todos os
trabalhos presentes em uma grande retrospectiva de Joaquin Torres Garcia, telas
da fase construtiva [1927-1944] do artista uruguaio que faziam parte da

exposicao.

Figura 52: Imagem do incéndio que destruiu grande parte do
acervo do museu, 1978.
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Mesmo se tratando de um Museu de construgdo recente, as causas do
incéndio focaram-se em uma possivel falha na rede elétrica ou um cigarro mal
apagado. O certo foi a grande perda de um local que significou “refuigio” e
referéncia para artistas, como também para os frequentadores dos eventos
oferecidos pelo museu.

Trata-se de construir no construido, de criar lugar sem romper com a paisagem
que se partiu. Um espago pleno de significado, um lugar carregado de simbolos
da sociabilidade. Uma arquitetura voltada para poesia da situagdo, impregnada
pelo entorno, reinvestida de seu poder de evocagdo. Tentativa de
restabelecimento de urbanidade, arquitetura de pequenos gestos e lembrancas:
redescoberta da cidade e discri¢cdo arquitetdnica. Pressupdem um pertencimento.
A arquitetura torna-se transformacdo do que estd dado, quando o lugar é o
fundamento do projeto.'®®

“Um espago produzido pelo movimento — em continua variagdo, aberto e
turbulento, em que os fluxos se distribuem -, em vez de fechado, feito para coisas
lineares e solidas.” *** A relacdo do museu com o fluxo de artistas e néo-artistas
que o percorriam e frequentavam € transmitida através de gestos e relatos
vivenciados em um momento de instabilidade e conflito politico. Ao expandir o
espaco de producdo da obra, em propostas refletidas no museu, espaco urbano,
vida, etc., o trabalho de arte passou a entrecruzar e produzir transitoriedade,
territorialidade e mobilidade através de um processo continuo entre esses Corpos.

No atual contexto cultural, o fendmeno da "obra em movimento” ndo é
certamente limitada a masica. Existem, por exemplo, os produtos artisticos que
exibem uma mobilidade intrinseca, uma capacidade caleidoscopica para sugerir-
se em aspectos constantemente renovados para o consumidor.'®

Uma vontade construtiva geral de in-corporacao entre arte e arquitetura,
na criacdo de um espaco de fluxo, de acontecimento, vivido entre o0s
deslocamentos e intervengdes. “O percurso — sucessivas composices e
decomposicdes — ¢ mais importante que a edificacdo.” *°® Com isso, entendemos a
propria disposicdo do espaco arquitetdbnico como um propositor e ativador de
experiéncias:

Arquitetura do heterogéneo, da interrupcdo da ndo-coincidéncia. Mas ndo se pode
fazer da obra um simples deslocamento. Ela mantém a disjuncdo, relne a
diferenca. Articulacbes que sdo ao mesmo tempo lugares e espacos de

193 PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas, p. 336.

1% Ibidem, p. 336.

1% ECO, Umberto. The poetics of the open work. Whitechapel Gallery, London. 2006,
p.30.

1% PEIXOTO, Nelson Brissac. Op. cit., p. 377.
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movimento, figuras destinadas a acontecimentos, feitas para que eles tenham
lugar.*’

A interacdo e consonancia entre seus frequentadores e 0 Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro se estendeu em um contato e processo de construcéo
de experiéncias artisticas abertas a um campo de possibilidades e sugestividades
(suggestiveness)'®. Um espaco arquitetbnico movente que envolveu e possibilitou
a interagdo entre participador e lugar, na busca de experiéncias que situassem a
producédo da vanguarda artistica ao territério museoldgico. Essa inter-relacdo entre
corpo e espaco conduz a uma percepcdo espacial de sua existéncia e vivéncia

diante dos estimulos corporais construidos em um lugar do devir.

97 | dem, p. 379.
1% ECO, Umberto. The poetics of the open work. Whitechapel Gallery, London. 2006,
p.30.
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5
Consideracgdes Finais

Propomos ao longo da pesquisa tecer um dialogo entre arquitetura e arte
através do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. As tramas que atravessam
essa relacdo, que se estendem do jardim ao mar, nos sugerem um entrelacamento
entre os gestos vivenciados nesse lugar. Tragamos caminhos que nos conduziram
as nocgdes de espaco, lugar, arte e edificio, em conexdo com as linguagens
artisticas e a ideia de museu como um local de participacdo e interacdo. Deste
modo, privilegiamos a acdo através do experimentar, da vivéncia de artistas,
criticos de arte e frequentadores do museu.

Frente a isso, lancamos a pergunta de Kraucauer sobre a modernidade e
seu conjunto de tensdes, onde: “os signos que a habitam, sdo de encerramento ou
de invocagdo?” ! Como entdo poderemos discorrer nestas tltimas consideragdes
sobre uma arquitetura do devir e de artistas que potencializam em suas poéticas
artisticas o processo, sem que ndo haja um ensaio que conclua novas
investigacbes?

Pensamos as situacOes lancadas ao longo desta pesquisa como
dispositivos, ou seja, um conjunto de subjetivacbes que se dispdem de maneira a
tencionarem-se e entrecruzarem-se sucessivamente. “N&o sdo nem sujeitos nem
objetos, mas regimes que é necessario definir pelo visivel e pelo enunciavel, com
suas derivagdes, as suas transformagdes, as suas mutagoes.” 2 Portanto, trataremos
nossas consideragdes finais ndo como “o fim” de uma situacdo posta, mas como
uma abertura de um caminho.

Em um primeiro momento, fomos conduzidos por Valéry aos corredores
do Louvre para analisarmos a postura dos museus de arte. Percebemos que a
principio esse perfil museoldgico privilegia a construcdo de um local que abriga

obras de arte, que funciona a partir de uma ldgica particular de objetos expostos

! KRACAUER, Siegfried. Construcciones y perspectivas: el ornamento de la massa 2.
Barcelona: Gedisa Editorial, 2009, p. 15.

2 DELEUZE, Gilles. O que é um dispositivo. Espirito Santo: Programa de Pés-Graduagéo
em Psicologia Institucional. Disponivel em: >http://www.ufes.br/ppgpsi/files/ textos/
Deleuze%20%200%20 que%20%C 3%A9%20um%20dispositivo.pdf> Acesso em: 11/07/2012.
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que se tornam neutros ao ambiente externo sem alguma relagdo com seus
visitantes por ndo privilegiarem sua experiéncia com 0 espago expositivo e obra
de arte.

Buscamos, a partir dos conceitos de espaco e lugar, a relacdo entre obra de
arte e arquitetura em consonancia com o experimentar, o participar e o vivenciar,
sugeridas nas acdes e propostas artisticas. Percebemos esse “ideal construtivo”
idealizado em um primeiro momento por arquitetos como Le Corbusier, Mies Van
der Rohe e Frank Lloyd, que promoveram a elaboracdo de uma arquitetura que
condicionasse acgdes e interacbes dentro das situacGes decorrentes entre o
prédio/lugar a partir da criacdo da planta livre e pilotis, 0s quais proporcionaram a
ampliacdo dos espacos expositivos tornando-os flexiveis, onde o espaco €
problematizado como um agente transformador do lugar.

No Brasil temos essas investidas construtivas na trajetoria de arquitetos
como Lucio Costa e Oscar Niemeyer, em especial, em projetos vinculados a
construcdo de museus no Brasil, como por exemplo, 0 Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo tendo o arquiteto Vilanova Artigas a frente e 0 Museu de Arte de Séo
Paulo, idealizado por Lina Bo Bardi. Entendemos que essa vontade construtiva
estd aliada a ideia de estabelecer um museu moderno, ou seja, de um lugar que
ndo apenas expOe e abriga obras de arte, mas que promove a projecdo de um
espaco moderno associado a dindmica cultural.

As plantas de Affonso Eduardo Reidy que esbo¢am a concepgdo do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro demonstram a busca em criar um edificio
fluido, de uma arquitetura que ndo é neutra, mas disposta a integrar-se a paisagem,
ou seja, de um corpo que interage com 0s elementos que o cercam. As linhas que
ddo forma ao museu se delineiam em um fluxo continuo, que vai dos jardins ao
mar. Nosso dialogo se estende ao movimento tencionado entre 0s eventos
dispostos ao longo do Parque do Flamengo em conexao com a paisagem urbana e
natural da cidade, pois sugerem o surgimento de dispositivos que agregam o
espaco real ao espaco sensorial e configuram as proposi¢cOes experimentadas
pelos agentes participadores / frequentadores do museu.

Acbes artisticas essas promovidas no MAM-Rio e arredores que se
articulam e assumem a arte enquanto linguagem, poética. A teoria do ndo objeto

de 1960, elaborada por Ferreira Gullar, demonstra a postura tomada pelos artistas
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neoconcretos em distanciarem-se dos suportes tradicionais da pintura e escultura.
Os ndo-objetos compendiariam uma arte voltada para vivéncia, para experiéncia
no contato com o objeto e no rompimento com o ato de contemplar a obra de arte.

O experimental é assumido como sinénimo na busca de liberdade no
emprego de mdltiplos materiais enquanto linguagem, como por exemplo, as
Trouxas Ensanguentadas de Artur Barrio e as Urnas quentes e o Bode, ambos de
Antonio Manuel. A busca por expandir as possibilidades de se manifestar
esteticamente estd presente nas propostas de Oiticica e Barrio ao abrirem-se ao
campo verbal. Ambos demonstram em seus escritos critica constante ao circuito
artistico e a procura por utilizar a escrita como instrumento poético. “o que se
percebe, entre 0s varios textos e imagens que se entrecruzam, velocidades e ritmos
que se sobrepde ou se alteram, € algo como um processo infinito de reiteracéo e
desvio.” * O experimental se torna comportamento inventivo contra a nogéo de
autoria e obra de arte.

E é nesse percurso que Caminhando [1963] traduz as propostas da
vanguarda artistica brasileira que se entrecruzam nesse trabalho, pois agrega
questdes relativas a forma, o tempo e 0 espaco que constituem a arte
experimental. Nele Lygia Clark sugere um desvio do objeto para o espectador,
pois inventa uma proposicao que pode ser ativada por qualquer pessoa. E sugerido
que se tor¢a uma tira de papel ligando suas extremidades de forma a criar uma fita
de Moebius e com uma tesoura corta-la, tracando sua propria trajetéria. O
rompimento com a moldura fez com que a artista percebesse a tenséo entre espaco
plastico com seu entorno e questbes como dentro/fora, avesso/direito,
antes/depois.

A linha organica é uma linha que ndo foi elaborada ou esculpida por qualquer
pessoa, mas 0s resultados do contato de duas diferentes superficies (planos,
coisas, objetos, corpos, ou até mesmo conceitos): ela anuncia uma maneira de
pensar além da légica do verdadeiro ou falso, sem aguardar uma sintese de
contrapartes anteriores para evoluir (...)

A linha orgénica ndo tem o toque de mdos humanas, revelando assim um
processo de criacdo através de outra articulagdo do corpo-mente — todos 0s
familiares com o trabalho de Lygia Clark de 1960 e 1970 compreendem o radical
significado de tal gesto - a criagdo da linha organica ndo deve ser subestimada.”

® COTRIM, Cecilia. Arte e deviva: a escrita como processo invencdo. Rio de Janeiro:
Revista Arte & Ensaios; Programa de Pds-graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do
Rio de Janeiro; ano XV; n°17, 2008. p. 65.

* BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Rio de Janeiro: Gavea, n° 13, 1995. p.
373-95. Apud. BASBAUM, Ricardo. Within the Organic Line and After. In: ALBERRO,
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Em Caminhando, diante de materiais precérios, devido a possibilidade de
qualquer um montar a fita, a artista experimenta o fazer como uma aproximagéo
da arte com a vida, devido a valorizagdo do gesto em relagdo ao objeto artistico.
Em uma experiéncia que se faz no processo, no devir, em um exercicio de
destruicdo do material da obra de arte e na possibilidade dessa agéo ser realizada
fora do ambiente institucional, a qualquer momento, em qualquer lugar: “um tipo

de experiéncia que coloca nos limites de um tipo de producdo positiva e de

negacéo de producdo: g ndo quer ser obra, mas quer manifestar-se no tempo e no

espaco e que por isso mesmo € contradicdo e limite: tempo parado de
experimentalidade pura:” >

A Experiéncia-limite de Clark deixa nos rastros deixados na fita cortada os
vestigios da experiéncia processual. A permanéncia esta no que ficou, ou seja, no
que foi vivenciado, no encontro entre arte e vida, no ato de participar. A nogdo de
participacao retira do espectador a funcdo de observador, passando para ativador
da proposta artistica. O corpo passa a ser motor da obra e a obra um convite para
experiéncias a serem vividas, de modo a completa-la.

A sugestdo de levar a estética a vida, na abertura para outros suportes,
lugares e espacgos de atuacdo da arte, se objetivou pela participacdo do publico,
agora participador. O processo estd problematizado no gesto do participador,
como em Apocalipopétese, que funde a teoria do ndo-objeto ao espaco/lugar da
arte como instrumento que tenciona situacbes que vdo do experimental ao
acontecimento.

A produgdo de significados se configurado como entidades autdnomas, com sua
prépria estrutura, materialidade e campos de acdo, constituido por estratégias
diferenciadas e préaticas - e isso seria 0 modo particular de producdo de tais
assembleias, o atrito e a friccdo nascido a partir do contato entre os dois
dominios, que faz com que seja possivel afirmar a existéncia de um determinado
territorio para as artes plasticas / visuais. A arte moderna, entdo, seria identificada
como um territério hibrido, onde os objetos e os significados se entrela<;am.6

Alexander; BUCHMANN, Sabeth. Art after conceptual art. Cambridge, MA/London: MIT Press,
Vienna: Generali Foundation, 2006. p. 87.

5 OITICICA, Helio. Neville meu amor. New York, 21 de julho de 1973. Programa Helio
Oiticica, Itad Cultural. Disponivel em: >http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/ enciclopedia
/ho/detalhe/docs/ dsp_imagem.cfm?name=Normal/0291.73 p01 -592.gif> Acesso em: 11/07/2012.

*BASBAUM, Ricardo. Além da pureza visual. Rio de Janeiro: Gavea, n° 13, 1995. p.
373-95. Apud. BASBAUM, Ricardo. Within the Organic Line and After. In: ALBERRO,
Alexander; BUCHMANN, Sabeth. Art after conceptual art. Cambridge, MA/London: MIT Press,
Vienna: Generali Foundation, 2006. p. 98.
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Pensamos 0 espaco presente nas articulacbes no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro como a concepcdo de um territério hibrido’ que é
potencializado nas ac¢0es participativas propostas transversalmente por meio da
experimentacao. Procuramos dialogar com manifestagdes artisticas que
propuseram em suas poéticas tencionar a relacdo arte/museu de forma a configurar
seu entrelagamento em uma proposicdo permanente e na concepg¢ao de um museu
movente: “O espago, portanto, vai se rearticulando, a medida que se avanga. O
olhar — em deslocamento — vai interligando os diversos fios, construindo divisdes

diferentes, compondo sempre de outra maneira o lugar.”®

" «entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas.” In: CANCLINI, Néstor Garcia. Op cit. S8o Paulo: Edusp, 2003. p. XIX.
® PEIXOTO, Nelson Brissac. Idem, p. 349.
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Perspectiva e Secdo do primeiro projeto desenvolvido pela equipe cooeada"bor Lacio Costa do
Ministério de Saude e Educacdo. Fonte: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy:
Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 52.

Croqui dos jardins do Parque do Flamengo projetado por Burle Marx. Fonte: BONDUKI, Nabil
(Org). Affonso Eduardo Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M.
Bardi, 2000, p. 129
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-
Vista aérea do Aterro, 1960. Fonte: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy: Arquitetos
Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 131.

Esquema de utilizacdo da Galeria de Exposi¢cdes do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
projetado por Affonso Eduardo Reidy. Fonte: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy:
Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 167.
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Croqui com uma primeira versdo da concepcdo da estrutura da Galeria de Exposi¢des, com uma
solucéo intermediéria entre a adotada no Colégio Brasil-Paraguai e a solucdo definitiva do Mam-
Rio. Fonte: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed.
Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 168.

Croios da fachada norte do museu com perfil do teatro a esquerda. Fonte: BONDUKIi, Nabil (Org).
Affonso Eduardo Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
2000, p.167.

BONDUKI, Nabil (Org). Affonso Eduardo Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau /
Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000, p. 167.
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S

Fotografia aérea da area do museu na década de 60. Fonte: BONDUKI, Nabil (Org). Affonso
Eduardo Reidy: Arquitetos Brasileiros. Lisboa: Ed. Blau / Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 2000,
p.181.
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Artigo de Mario Pedrosa contido no catalogo da exposi¢do Caes de Caca, 1959, Acervo Mam-Rio
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Capa do catalogo da Mostra Opinido 65, Acervo Mam-Rio

Catalogo da Mostra Opinido 66, Acervo Mam-Rio
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Capa do Catalogo Nova Objetividade Brasileira, 1967, Acervo Mam-Rio
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Noticia sobre a promulga¢do do Ato Institucional n°05. Fonte: FERREIRA, Gloria (org.). Anos

70: arte como questdo. Sao Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2007, p.45.
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Noticias sobre a restri¢do da diviséo cultural do Itamarati aos trabalhos dos artistas selecionados
para Bienal de Paris, Jornal “Correio da Manha”, 03 de junho de 1969, Acervo Mam-Rio
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Capa do folder do Saldo da Bussola, 1968, Acervo Mam-Rio

Parte interna do folder do Saldo da Bussola, 1968, Acervo Mam-Rio
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Jornal “Meia Hora”, 06 de novembro de 1969, Acervo Mam-Rio
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Jornal “A Noticia”, Rio de Janeiro, 19 de maio de1970, Acervo Mam-Rio

Jornal “Diario de Noticias”, Rio de Janeiro, 20 de maio de1970, Acervo Mam-Rio
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Matéria sobre o evento Domingos da Criagdo. “Jornal do Brasil”, 25 e 26 de abril de 1971, Acervo
Mam-Rio
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Matéria sobre o evento Domingos da Criagdo. Jornal “O Globo”, 29 de margo de 1971, Acervo
Mam-Rio
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Matéria sobre o evento Domingos da Criagéo. Jornal “O Globo”, 29 de marco de 1971, Acervo

Mam-Rio
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O Museu depois do incéndio: quase 900 obras perdidas

Arte

Chamas de pesadelo

Sonhos, premonigées, avisos, laudos
técnicos: nada conseguiu evitar a tragédia do MAM e o
fim de seu acervo de 15 milhdes de délares

s. Na ultima se
mana, enquanto se apuravam danos e

am-s¢ 0s planos para a recons
a imprensa registrava uma cer-
siva de acusages contra a im
previdencia da diregao do MAM, muni
ciada por argumentos extraidos tanto
de sisudos laudos periciais, feitos ha um
ano, quanto de premonitorias visoes do
desastre colhidas em pesadelos que
atormentavam Niomar Moniz Sodré,
uma das fundadoras do Museu.

114

litaria na defesa de sua ad-
ministrag: a diretora-executiva do
MAM, Heloisa Aleixo Lustosa, argu-
mentou que obedecera a todas as nor
mas estabelecidas pelo Corpo de Bom-
“O que cles pediram, nos fize
mos”, declarou. No que foi corrobo-
rada pelo proprio Corpo de Bombeiros
que, em nota oficial, atestou ter o pre-
dio do Museu “satisfatorio sistema pre-
ventivo fixo”. A nota ressalva, porem,
sua estranheza pelo fato de que todo 0

= !
comp la d

Inciria em que se viram eavolvidos,
afirmando que os bombeiros acorreram
20 MAM uma hora apds ser avisados
— ¢ n3o 9 minutos depois, como afir
mam. Quanto ao fato de nao terem em-
pregado as mangueiras, a explicagao foi
eminentemente técnica: estas depen-
diam de uma bomba elétrica, ¢ a chave
geral fora desligada por um zeloso co-
lega.

Igualmente técnica foi a invectiva
mais contundente contra a diretoria do

“ndo foi utilizado pelos elementos da
seguranca do MAM, tendo sido o pri-
meiro combate feito pelo primeiro so-
corro a chegar ao local™.

NENHUMA SURPRESA — De sua
parte, 0s vigias do Museu que detecta-
ram o fogo rebateram as insinuagdes de

MAM, fi lada pela 1al Fer-
nanda de Camargo AlmdaMm
consultora da UNESCO para assuntos
de scguranga de museus. “Houve uma
falta de manutengio, falta de detecta-
§d0 imediata do fogo™, garantiu. E eny-
mounmmdemw-u
quais © MAM deveria contar, desta-

m«mmghn‘

VEJA, 19 DE JULHO, 1978

de 1978. Acervo Mam- Sao Paulo
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Matéria sobre o incéndio do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Revista Veja, 19 de julho
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