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Resumo

Amaral, Luiza Batista; Martins, Sérgio Bruno. O cavalete de vidro: imagens
de uma museografia em longa exposicio. Rio de Janeiro, 2022. 218p. Tese
de Doutorado - Departamento de Histéria Social da Cultura, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Esta tese tem como objeto o cavalete de vidro, um mobiliario desenhado pela
arquiteta Lina Bo Bardi para compor a museografia da segunda sede do Masp,
inaugurada em 1968. A pesquisa se desenvolve a partir da cronologia do préprio
objeto, o qual foi usado para exibir as pinturas do acervo permanente até 1996,
substituido em seguida por paredes de gesso, e retomado em 2015. Realiza-se uma
génese da museografia do cavalete pautada na cultura visual — constituida no seu
entorno — também a partir de seu croqui e suas materialidades, especialmente o
concreto e o vidro. Essa analise historica do cavalete de vidro apresenta dois
movimentos: observa o objeto de fora para dentro e de dentro para fora. A proposta
de trazer o cavalete de vidro ao status de imagem, deslocando-o de uma leitura
plastica no campo da arquitetura, viabiliza a compreensdo em torno de sua recepg¢ao
e da construgdo da estética da simultaneidade e da sobreposi¢cdo. Percorre-se os
caminhos do cavalete apos 1996, sua remontagem em exposi¢des nacionais e
internacionais, e os debates e polémicas sobre sua retirada da pinacoteca, tendo
como base a 40" reunido do IPHAN de 2003 e artigos publicados em jornais. Por
fim, analisa-se a presenca do cavalete como elemento estético apropriado em obras
e instalagdes artisticas mobilizada pelo Masp, entendendo essa mobiliza¢do como
reforgo da arquiteta Lina Bo Bardi como figura central da identidade desse museu.
Para fundamentar as reflexdes da tese sdo utilizados textos e imagens de Lina Bo
Bardi, de Pietro Maria Bardi, catalogos e obras do acervo do Masp e reportagens
sobre a recepcao dos cavaletes, além dos textos da critica sobre o mobilidrio e as
atas das reunides do IPHAN. Nesta tese, por fim, identifica-se a representacao
contemporanea do Masp e como o cavalete cumpre um papel importante ao servir
de suporte para a afirma¢do da atualidade da museografia de Lina, associando o
cavalete a critica decolonial e a critica da historiografia da arte de raizes europeias.
Argumenta-se que o Masp se baseia na condi¢ao de transparéncia de sua arquitetura
e museografia, para se apresentar em outras frentes como um museu democratico e

coletivo.
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Abstract

Amaral, Luiza Batista; Martins, Sérgio Bruno (Advisor). The Glass Easels:
long exposure images of a museography. Rio de Janeiro, 2022. 218p. Tese
de Doutorado — Departamento de Histéria Social da Cultura, Pontificia
Universidade Catoélica do Rio de Janeiro.

The main object of study from this research is the glass easel, a furniture
designed by the architect Lina Bo Bardji, to integrate the museography of the second
headquarters of MASP, inaugurated in 1968. This work goes through the timeline
of the object itself, which was used to exhibit paintings from the permanent
collection up to 1996, being replaced by plaster walls, and restored in 2015. The
genesis of the easel’s museography is marked by visual culture — based on its
surroundings — and also by sketches and its materiality. This historical analysis of
glass easels presents two movements: it analyses the object from the outside in and
from the inside out. The purpose is to give the glass easel the status of image,
displacing it from a plastic reading in the field of architecture, and making it
possible to understand its reception and the construction of the aesthetics of
simultaneity and overlapping. This work will cover the paths after 1996, so will be
its appearance in national and international exhibitions, controversial debates about
its removal from the art gallery, based on the 40th meeting of IPHAN in 2003 and
articles published in newspapers. Finally, the easel is analyzed as an aesthetic
element in artistic pieces and installations mobilized by MASP, understanding this
mobilization as a reinforcement of the figure of the architect Lina Bo Bardi as a
main portrait of the musem’s identity. In order to support the reflections of the
dissertation, this research will present texts and images taken by Lina Bo Bardi and
Pietro Maria Bardi, works from MASP’s collection and news reports on the
reception of easels, in addition to critical texts about the furniture and the minutes
of the MASP IPHAN meetings. In this dissertation, without further ado, one can
identify a contemporary representation of MASP and the important role of the easel
by serving as a support for the assumption of how modern Lina’s museography is,
associating the object in question with decolonial criticism and critics about the

historiography of art from European roots. One can argue that MASP relies on the
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transparent condition of its architecture and museography to present itself in other

fronts as a democratic and collective museum.

Keywords

Glass Easel; Masp; Museography; Transparency; Lina Bo Bardi.
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Figura 1 - Michael Wesely. Pinacoteca MASP. (4.8.21.11.2015) (ll), 2015. Fotografia
analdgica colorida, impressao c-print sobre papel fotografico e metacrilato.

Fonte: Acervo Masp.
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1
Introducao

1.1 Como produzir preseng¢a na auséncia (prélogo)

A auséncia foi um sintoma coletivo, uma experiéncia sentida nas mais
remotas entranhas da vida privada, capilarizada para as miultiplas frentes de
trabalho, dentre eles, o académico. Convoco a auséncia como uma ferida que nao
sara, que permaneceu € se nutriu nos ultimos dois anos de pandemia, seja através
da auséncia de familiares, das perdas irreparaveis, assim como pela privacdo do
convivio de varias ordens. Nesse cenario, o fazer académico também foi invadido
pelo tsunami do isolamento, deixando ainda mais latente a sensacao de inseguranca
e desterro.

Viver em um estado de auséncia me atravessou ao longo desta pesquisa,
principalmente no momento de escrita da tese, uma etapa que se tornou ainda mais
solitaria e arida. Da mesma maneira que as trocas sociais foram minguando, as
académicas também. Era um constante estdgio do espelho em que proliferavam
imagens do “eu” através da escrita, das reflexdes produzidas, da camera do
computador nos poucos momentos de trocas e didlogo. Os escassos episodios de
ampliacdo de horizontes, de olhares externos sobre a pesquisa € o texto, eram como
uma garrafa de 4gua gelada no verdo, oferecendo uma pequena inje¢do de animo
para continuar caminhando.

Dar lugar a um relato da experiéncia em pandemia foge das formalidades do
trabalho académico, principalmente numa tese no campo da Historia, em que o
afastamento entre historiadores e objeto/documentos fundamenta os principios
éticos da profissdo. Os historiadores lidam constantemente com a auséncia, tentam
compor um passado através do resto, das migalhas. Os documentos sdo uma forma
de encarar essa auséncia, aproximando-se, mesmo que de longe, do contexto, do
objeto, do monumento ou das obras analisadas, ndo mais existentes. No caso dessa
pesquisa, a auséncia se tornou materialidade, um objeto do passado novamente
ganha corpo no cendrio do presente. Como historiadora da arte, esse ¢ um fato
extraordinario, como se uma tecnologia temporal plasmasse o cenario de 1968, no

Masp, apresentando diante dos meus olhos os suportes de base de concreto e vidro
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autoportante, serializados e enfileirados na pinacoteca, exibindo as pinturas em
suspensao.

A auséncia também representou a impossibilidade de aprofundar a pesquisa,
de visitar com mais constancia os cavaletes na pinacoteca do Masp, além de acessar
os arquivos da instituicdo, e realizar uma pesquisa de campo.

Antes da pandemia, em 2019, estive no Masp para uma visita técnica que
envolvia uma entrevista com alguns dos profissionais da reserva técnica, também
para a coleta de amostras das bases de concreto — objeto que seria analisado por
mim em um outro estudo, na area de Conservagao e Restauracao de Bens Culturais.
Nesse momento em que pude estar presente, fiz duas visitas a pinacoteca e uma a
reserva técnica. Todavia, apesar de estar presente, algo ainda faltava, o corpo e o
olhar ndo conseguiam habitar o mesmo espaco. Ao mesmo tempo que o oficio da
Histéria exige distanciamento, o da Conservacdo e Restauracdo demanda
proximidade, especialmente, demanda a presenca do objeto. Por um tempo habitei
essa bifurcacgdo, analisei a constitui¢do mais profunda desse mobilidrio criado por
Lina Bo Bardi (1914-1992), em especial de sua base. O concreto passou a ser a
estrutura, a fundagdo para minha pesquisa, o platd onde constituiria minha
arquitetura. Através dele, fui fazendo o movimento contrario, caminhando do micro
das analises fisico-quimicas, comparando os exemplares de 1968 e o refeito em
2015. Indo de dentro para fora, pude montar essa tese, transformando
incompatibilidade dos olhares das duas formagdes que habitam em mim, em um
processo de presenga.

Nos anos seguintes, a aproximacdo com os cavaletes de vidro foi
impossibilitada, mobilizando uma mudanc¢a de percurso na pesquisa, o desafio era
criar presenga em meio ao cendrio de auséncia. Uma angustia que se transformou
em ansiedade e sofrimento psiquico para multiplos pesquisadores que,
abruptamente, se viram sem acesso a arquivos, a trabalhos de campo, a laboratorios,
bibliotecas, museus e acervos, locais centrais para as produgdes académicas. Com
o desvio de percurso, a presenca e a proximidade com o material estudado foram
emuladas de forma remota e virtual, as visitas online disponibilizadas por varias
instituicdes museoldgicas, bem como o avanco na digitalizacdo, disponibilizagdo e
abertura para consulta publica de alguns acervos, a exemplo da Hemeroteca da
Biblioteca Nacional, do acervo do Jornal Folha de Sao Paulo, da Fundagao Bienal,

e do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi, permitiram dar sequéncia a pesquisa.
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Outro caminho tomado foi a opgao pela anélise dos catdlogos comemorativos e de
exposi¢do do Masp, livros que atuam como um documento feito para o presente,
para o debate da critica de arte. Publicagdes essas que transformam as exposi¢des
em objeto portatil e de proporgao liliputiana, preservando-as para o futuro. Através
desse documento desterrado foi possivel colher os discursos tanto em relacdo a
construcdo da instituicdo e a producdo de sua imagem, quanto captar em longa
duracdo as diferentes falas sobre o cavalete de vidro. Na leitura minuciosa desse
amplo material que se inicia em 1973 e se estende até 2019, foi possivel agrupar
esses relatos numa espécie de grafico, o qual permite detectar a presenca do cavalete
de vidro, presente como materialidade ou discurso, mesmo em seu periodo de
auséncia que se inicia definitivamente em 1996.
O que chama atenc¢do nessa pesquisa ¢ a condi¢do inacabada desse objeto,
o que dificulta uma posi¢do de distanciamento, ou até mesmo de uma andlise
fechada sobre essa expografia ainda em movimento, a qual se dirige em dire¢ao ao
futuro. Mesmo delimitando o periodo historico a ser trabalhado — contido pela
temporalidade dos cavaletes — as inquietagdes do presente, surgidas ao longo da
producdo desta pesquisa, foram incorporadas as andlises. A incorporagdo do
presente sugere uma agéncia dos cavaletes de vidro que ainda no cessa. E o “tempo
agora” (Benjamin, 2012) que molda a reescrita do passado e a prospec¢ao do futuro.
A memoria do Masp ¢ tecida em simbiose com o prédio, a museografia e a
figura da arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi. Desse emaranhado de fios
temporais sdo tecidas novas narrativas contemporaneas. Essa condi¢ao ¢ afirmada
na propria op¢ao de refazer os cavaletes em 2015, bem como sua transformagao em
mercadoria em 2018!. Se o intuito original da museografia, a principio, seria
aproximar a imagem e o publico em um desejo de democratizar o museu, ao por
alguns exemplares a venda, ¢ acentuada uma fetichiza¢do do cavalete, condig@o
essa que o torna ainda mais distante de um publico. Entdo, a producao de presencga
fica a critério de uma condi¢do monetaria.
Alega-se que a auséncia dos cavaletes de vidro descaracterizou o projeto de

Lina Bo Bardi que projetou uma simbiose entre arquitetura e museografia, numa

' CONSIGLIO, M., MASP vende edicdo limitada de cem cavaletes de cristal de Lina Bo Bardi.
Folha de Sdo Paulo, Publicada em 14 de abril de 2018. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2018/04/masp-vende-edicao-limitada-de-cem-cavaletes-
de-cristal-de-lina-bo-bardi.shtml>. Acesso em: 14 jan. 2022.
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espécie de obra de arte total (Gesamtkunstwerk). Portanto, a remog¢ao dos cavaletes
romperia com essa associacdo siamesa, bem como descaracterizaria 0 museu € o
prédio. Baseada nesta visdo, a pesquisa questionou a condi¢do de auséncia que
estava presente no discurso e no debate da critica no periodo dos anos 1990 e na
primeira década dos anos 2000. Esse momento ¢ caracterizado pela presenca do
mobilidrio em outros pontos geograficos, circulando e habitando diversas
instituicdes internacionais. Esse fato mobiliza a questdo: a montagem em outras
arquiteturas e em outros paises emulam uma presenc¢a ou caem em um fetiche do
objeto fomentado pela crescente mercantilizagdo e conformacdo de uma aura em
torno da figura da arquiteta?

A pesquisa ndo estava terminada. Em janeiro de 2021 consegui visitar
novamente o Masp — depois de observa-lo apenas através de catdlogos, imagens de
arquivo e visitas virtuais. Por mais que meu olhar confrontasse a cena dos cavaletes
buscando um distanciamento, ao ficar a frente desta parede transliicida e de
conformag¢do caleidoscopica, fui contaminada por uma sensacdo ambigua de
desorientagdo e admiragdo. Na primeira visita, a mesma sensacdo foi percebida
diante desta parte do museu. E uma paisagem imponente com intimeras fileiras de
obras, algumas delas, mudam com o tempo. Neste dia em que experimentava uma
rara sensacao de presenca, o cendrio dos cavaletes estava parcialmente mudado, em
didlogo com a exposi¢ao Degas (2021) que ocorria na galeria abaixo da pinacoteca.

Em meio a densa constelagao de obras, Eros (2018) de Sonia Gomes, me
chamou ateng¢do. Essa obra, composta por tecidos e amarracdes, forma um denso e
amorfo corpo com uma aparentemente leveza, pairando no espago. Além disso, gera
um deslocamento por sua qualidade tridimensional frente ao predominio do
bidimensional. Frente as pinturas — que sdo maioria nesse contexto — a assemblage
de Gomes mobiliza uma sensacdo de presenca, como se a obra estivesse ali por
inteira. Uma presenga fisica, que ndo ¢ dada através de um trompe [’oeil, da
emulagdo de paisagens nas telas. Elas, por sua vez, em uma montagem bipartida —
uma parte de um lado, a outra no outro — se conectam na transparéncia do vidro. E
por meio dele que se observa a sua completude. A sensagdo era como estar de frente
para um cavalete que, a principio, foi criado para um acervo majoritariamente de
pinturas, para abrigar o bidimensional, mas que ndo cessa em receber outras

camadas no presente. Agora, o cavalete abriga uma obra tridimensional.
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Figura 2 - Sénia Gomes. Eros, 2018. Costura, amarragées, tecidos e rendas variadas sobre vidro
e concreto. 165 x 100 x 40 cm. Assemblage.
Fonte: Acervo Masp.
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A pesquisa ainda ndo acabou, havendo a necessidade de aguardar por
desdobramentos das a¢des do Masp, assim como a passagem de tempo sobre os
cavaletes de vidro. Dessa forma, sendo a pesquisa incompleta — assim como a
propria museografia que segue uma cronologia intermitente — analisa-se esse
momento em que ela estd presente. Na pinacoteca do Masp ela segue, cada vez
mais, como parte da identidade institucional que endossa a presenga de Lina Bo
Bardi, figura ponta de langa do museu. A afirmacdo da presenca de Lina ¢
concomitante a reafirmacdo da presenga e do lugar do Masp no cenario
internacional. O prédio e a museografia passam por um fendmeno ainda sem um
fim definido, mas marcado pela proliferacao de formas de se produzir presenca na

auséncia. O retorno dos cavaletes de vidro ¢ apenas uma delas.

1.2 A pesquisa

O cavalete de vidro consiste num cubo de concreto, uma placa de vidro
autoportante, ¢ uma cunha de madeira. Foi projetado pela arquiteta italo-brasileira
Lina Bo Bardi (1914-1992) como mobilidrio expografico para a segunda sede do
Masp, inaugurada em 1968. Na narrativa histérica vocacionada pela gestdo que
assume o Masp em 2014, o cavalete de vidro é apresentado como uma museografia’
propria a segunda sede do museu, possuindo uma relagdo simbidtica com sua
arquitetura. E remontada em 2015 e trazida de volta sob a égide da restauracio da
memoria de Lina Bo Bardi na instituicdo, uma ag¢do que responderia a um
apagamento dado pela desmontagem definitiva do sistema expositivo em 1996,
empreendida pela gestdo do arquiteto Julio Neves (1932-). A fagulha que mobilizou
essa pesquisa foi a remontagem desse sistema expositivo, processo que esteve
associado a uma reformulacdo institucional empenhada em reposicionar o museu

no circuito nacional e internacional. Assim, a pesquisa ¢ mobilizada por uma

2 Ao longo do texto, museografia e expografia serdo utilizados como sindnimo com base na leitura
dos Conceitos chave de Museologia (2013). De acordo com a defini¢do do termo: “A palavra
‘museografia’ em portugués (assim como muséographie, no francés) tende a ser usada com
frequéncia, para designar a arte da exposi¢@o. Durante alguns anos, na Franga, o termo expographie
(expografia) foi proposto para designar as técnicas ligadas as exposicoes, estejam elas situadas
dentro de um museu ou em espacos ndo museais. De maneira mais geral, aquilo que intitulamos de
‘programa museografico’ engloba a defini¢do dos conteudos da exposi¢do e os seus imperativos,
assim como o conjunto de relagdes funcionais entre os espagos de exposi¢ao e os outros espacos do
museu.” (Desvellés & Mairesse, 2013, p. 59).
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reflexdo do presente, uma centelha que suscita questionamentos em torno do
retorno de uma museografia moderna no contexto contemporaneo; especialmente
refeita em um cenario da arte contemporanea em que ha uma amplitude dos
materiais, e uma fluidez das obras que extrapola divisdes estanques como escultura
e pintura. Nesse ponto, busca-se compreender, através do debate da critica e do
discurso institucional, a mobiliza¢do para a remontagem desta expografia de Lina
Bo Bardi, sua apropriacdo pelo museu — em outras palavras, o processo de
musealiza¢do dessa propria forma de expor. Esse fato gera ruidos em torno da
funcdo da institui¢do, bem como entre o discurso da arquiteta e o atual uso dos
cavaletes: se eles foram projetados pensando em uma aproximagao com o publico,
permitindo um encontro direto com a imagem, mobilizando um processo de
desauratizacdo da obra de arte, esse ensejo de musealizagdo do suporte expositivo
estimula uma auratiza¢do em torno da figura de Lina Bo Bardi.

O cavalete de vidro ¢ o fio que marca o caminho dessa tese, a qual se inicia
com uma proposta de revisao historica desse mobilidrio que, geralmente, ¢ lido em
face de sua relagdo plastica com as primeiras expografias do Masp, de sua condig@o
suspensa que remonta as museografias tubulares dos arquitetos racionalistas
italianos da primeira metade do século XX, assim como sua simbiose com o vao-
livre do prédio. De modo a capilarizar essa leitura, o cavalete ¢ trazido para o campo
da imagem, visto como parte de uma cultura visual centrada numa estética da
fragmentacdo, da simultaneidade e da suspensao. Nisso, foi possivel aproximar a
forma como esse mobilidrio propde uma colagem espacial, produzindo também um
outro tipo de percepg¢do, ndo mais centrada em um olhar monofocal e na concepcao
de observadores fixos. Assim, o olhar da pesquisa também abrange a recepcao € a
fruicdo constituida pelo sistema dos cavaletes de vidro, tomando como base o
debate sobre a moldura e o enquadramento do olhar iniciado com George Simmel
(1902), seguido do estudo sobre a percepg¢do na virada do século XIX para o XX,
realizado por Jonathan Crary (2013), com base em um conjunto de pinturas e
gravuras. Para essa andlise, a expografia foi cotejada com escritos da arquiteta, com
o layout das exposi¢des da primeira sede do Masp, e uma série de imagens formadas
por produgdes artisticas, como colagens e fotomontagens, além de expografias
experimentais realizadas no contexto do Novo Brutalismo inglés, no pds-segunda

guerra.
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A tese parte dessa transformagao do cavalete de vidro em imagem, o que, por
sua vez, permite entendé-lo em uma teia complexa que se inicia no presente e segue
para o passado; pontuando, especialmente, sua associagdo com a imagem do Masp
que esteve, por anos, ligada a Pietro Maria Bardi (1900-1999), diretor da instituicao.
Mas, atualmente, se personifica em Lina Bo Bardi na medida em que o discurso em
torno da arquitetura e da museografia reforcam seu papel como for¢a motriz da
instituicdo. Ao mesmo tempo, puxar esse fio também permite observar como a
museografia dos cavaletes ¢ geralmente trabalhada, centrada no suporte expositivo,
deixando a margem o contexto do museu, bem como o acervo exposto nele.
Baseado nisso, a pesquisa busca observar o cavalete de vidro em um contexto mais
amplo, lancando mao da produgdo do casal Bardi, principalmente na montagem de
exposigodes e no fazer editorial alicer¢ado na pratica da colagem e da fotomontagem,
como uma via para compreender como a condi¢do suspensa e fragmentada da
imagem influencia na realiza¢do desse projeto para a pinacoteca da segunda sede
do museu.

A opgdo pelo olhar das imagens, como uma das bases metodologicas dessa
pesquisa, baseia-se no estudo de Ben Highmore (2017), em sua leitura sobre a
cultura visual do brutalismo, deslocando os holofotes da arquitetura para a imagens.
Ao eleger essa percep¢do, o autor amplia o campo de estudo em torno do
brutalismo, o qual ¢ geralmente lido em face das arquiteturas pesadas, brutas,
compostas por concreto e estruturas aparentes. Essa percepcdo estd associada a
propria construcao historica em torno desse termo (Highmore, 2017), que molda
um rotulo brutalista, colocando sob esta égide, no cenario da arquitetura moderna
paulistana, prédios como o Masp. O intuito dessa pesquisa ndo ¢ rotular o prédio do
museu ¢ a museografia dos cavaletes de vidro enquanto brutalista, seja pelo uso do
concreto em forma crua, ou pelo ensejo de transparéncia que € evocado através do
vidro e dessa exposi¢do nua do material, mas observar, sobretudo o que ¢ construido
como uma cultura visual que gravita em torno dessa proposta expositiva,
permitindo também a aferi¢do de sua recepcao e apropriagdo no contexto atual.

Na trilha desse fio do cavalete de vidro, o capitulo dois tem suas raizes no
croqui do mobilidrio. Esse documento, constituido por desenho e colagem, aponta
para mudangas na recep¢do, na estrutura do olhar, pontualmente expressa por uma
pintura cubista que a arquiteta adere sobre o papel. H4 um discurso nesse

documento que dialoga tanto com essa reestruturacdo do olhar, quanto com a
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condi¢do da transparéncia que permite essa visdo entrecortada, responsavel pela
aproximac¢ao de uma pintura a outra. Sendo o vidro o meio de constru¢do dessa
colagem espacial na pinacoteca, busca-se analisar sua aplicagdo, especialmente o
que dessa condicdo de transparéncia pode ser entrelacada ao Cubismo que ¢
evocado pela arquiteta. Para isso, ¢ evocado o classico ensaio, Transparency: literal
and phenomenal, de Colin Rowe e Robert Slutzky (1963), responsavel pela
associagdo entre Cubismo e transparéncia.

Pautada nas materialidades que constituem o cavalete de vidro, analisa-se
essa transparéncia apontando seus desdobramentos para além do entreposto
material, cotejando-o as falas de Lina Bo Bardi que sugerem uma ampliacdo de
sentidos. De modo geral, o tema desse capitulo gira em torno da transparéncia que
alicerca a caracteristica visual do cavalete de vidro. Tal transparéncia foi alvo de
critica, utilizada na justificativa da desmontagem, e novamente debatida na 40"
Reunido do Conselho Consultivo do IPHAN (2003), que julga o pedido de
tombamento da museografia. Em sintese, os dois primeiros capitulos abordam a
respeito de uma dimensao histdrica da expografia dos cavaletes de vidro.

O capitulo final inicia com a ideia de intervalo, a qual ¢ endossada pela
narrativa da atual gestdo Masp (2014-), gestada por tedricos contemporaneos a
desmontagem, que se posicionaram contra a substituicdo dos cavaletes de vidro
pelas paredes na pinacoteca. Discute-se, nesse gancho da reunido do IPHAN
(2003), a leitura de apagamento da memoria da arquiteta empreendida pela gestao
de Julio Neves. Mostra-se como a imagem da desmontagem ¢ construida como uma
descaracterizagdo ao patrimonio, a memoria da arquiteta, a0 mesmo tempo em que
esse sistema expositivo € utilizado pelo Masp fora da pinacoteca, e ¢ trabalhado em
outros contextos expositivos no cendrio internacional. O que, por sua vez, sugere
uma independéncia desse objeto para além de sua arquitetura, desvinculando-o
dessa existéncia simbidtica entre prédio e museografia. A partir disso, a reflexdo
segue para o momento de remontagem dos cavaletes de vidro em 2015, destacando
principalmente a op¢do por refazer os exemplares de modo a sanar os problemas
desse suporte, adequando-os as medidas de conservacdo que também viabilizam a
exposicao de obras de outras instituigdes, especialmente as de carater internacional,
nesse mobiliario. Ou seja, refazer os cavaletes de vidro e ndo os remontar ¢ uma
opcdo que também estd associada a um processo de internacionalizacio

institucional empreendida pela atual gestdo. Nessa linha, observa-se como a figura
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de Lina Bo Bardi, assim como a dos cavaletes, estdo associados ao discurso de
reconstru¢do do Masp e ao seu reposicionamento no cenario cultural nacional e
internacional. Discurso aferido através dos catdlogos, textos curatoriais,
exposicdes, midias digitais e reportagens.

A teia tragada entre cavaletes de vidro, Lina Bo Bardi, e arquitetura do museu,
¢ esticada até um discurso de museu transparente, mobilizando sentidos da
transparéncia presentes na fala da arquiteta, trazidos a tona num contexto de revisao
histérica e debates decoloniais. O Masp se apresenta como institui¢do translucida
ao transparecer seus arquivos, a estrutura das pinturas, a dindmica de trabalho do
museu, entre outras. Em meio a essas complexas camadas de translucidez
identificam-se algumas ranhuras associadas a presenca desse preceito de
transparéncia, proprio a arquitetura moderna, reencenado no presente, em um
cenario marcado pelo excesso de informacgdes e transparéncias, que, ao invés de
esclarecimento, produzem incertezas e nublamentos como indicam Byan Chu-Han
(2017) e Guilherme Wisnik (2018). Em resumo, observa-se como a atual gestdo do
Masp opera essa transparéncia através do discurso, das exposi¢des, mas também no
regime estético com uma série de obras de artistas contemporaneos, promovidas
pelo museu, as quais dialogam com esse ethos da transparéncia, com o cavalete de

vidro, deixando ainda mais clarividente na institui¢do, a figura da Lina Bo Bardi.
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Da cultura visual do cavalete de vidro: o contexto da

expografia da suspensao

2.1. O duo do MASP: imagem, representagcao e memoria

Ao pensar no Masp, a memoria pautada em eventos recentes privilegia a
imagem da arquitetura da segunda sede do museu, inaugurada em 1968 na Av.
Paulista: um volume horizontal de concreto, vazado pela transparéncia da fachada
de vidro e emoldurado pela linha vermelha dos porticos que sustentam a estrutura
suspensa. Esse olhar fortalece uma perspectiva contemporanea em que a arquitetura
estd um passo a frente do acervo e da institui¢ao, fenomeno dado pela transformacao
do prédio em informagao, em imagem amplamente compartilhada no cotidiano. Sua
arquitetura também magnetiza a imagem da institui¢do, integra um campo de forgas
formado por outros polos como a museografia e o acervo que, ao longo da historia
do museu, também se tornam pontos de atra¢do. Esse campo de forcas também pode
ser observado na gravitacdo da memoria institucional do Masp, que oscila entre
Pietro Maria Bardi (acervo) e Lina Bo Bardi (arquitetura e museografia).

Pensando nesta condi¢do proeminente que o edificio criado por Lina Bo
Bardi assumiu nos ultimos anos, tornando-se imagem e informagdo veiculada por
diferentes midias, o museu assume uma posi¢ao de locomotiva puxada por seu
prédio. Vide a leitura de Alex Miyoshi (2011) em seu estudo sobre a edificacdo da
segunda sede do Masp, a qual capta a oscilacdo da imagem institucional entre dois
polos: acervo e arquitetura. Nele, sdo exploradas diferentes camadas do museu,
abordando sua formagao em 1947, passando pelos aspectos arquitetonicos de ambas
as sedes e estendendo-se a aferi¢dao da recepgdo e da construg¢do da imagem do Masp
tecida e debatida na esfera publica através da imprensa paulista. Em outros estudos,
mesmo os de debates mais técnicos em torno das infiltragdes do edificio (1970-
1990), Miyoshi (2006) associa o problema a mobilizacdo de uma discussao publica
sobre a imagem do edificio e sua cobertura vermelha, a qual permanece até hoje.

Com essas andlises verifica-se que a imagem e a memoria do Masp sdo marcadas
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por uma construg¢do publica e por um jogo de imagens, como sintetiza a seguinte

passagem:

Porém, algo diverso ocorreu. Paulatinamente, o Masp deixou de ser Bardi para
tornar-se Lina Bo Bardi. O edificio ganhou tanto relevo que o proprio acervo do
Masp — estrela absoluta a qual se vinculava o diretor — foi colocado & sua sombra.
Essa situagdo comegou com a construgao do edificio, acentuou-se a partir dos anos
1990 (com a ‘descoberta’ da obra de Lina) e vem sendo revertida, em parte gragas
ao espetacular roubo e resgate de duas telas valiosas do museu, entre 2007 e 2008.
A repercussdao do fato na midia ajudou a recuperar atengdes sobre o acervo, de
mesmo modo que recolocou as questdes sobre a seguranga do edificio. (Miyoshi,
2011, p. 125).

A preeminéncia da arquitetura também traz a luz sobre a arquiteta em
detrimento da imagem de Pietro Maria Bardi, o qual atuou, por um longo periodo,
como diretor do museu, e, além das atividades institucionais, também centralizou a
escrita e a memoria da instituicdo. H4 um movimento oscilatorio entre Lina e Bardi,
novamente sinalizado e sintetizado no seguinte trecho da reportagem do jornal O

Estado de Sdo Paulo (1977) que identifica como o Masp era percebido a época:

Durante muitos anos o Masp foi confundido com o proprio professor Bardi, a ponto
de parecer, principalmente aos leitores de jornais e revistas, que ele dirigia o Museu
sozinho. E dizia-se, entdo, com frequéncia, que o ‘Masp ¢ Bardi’. ‘Bardi ¢ o Masp’.

(O Estado de Sao Paulo apud Miyoshi, 2011, p. 125).

A centralidade que o curador e museologo italiano teve ao longo do tempo se
dissipa com o crescente destaque da arquitetura e da retomada do projeto dos
cavaletes de vidro em comemoracao ao centenario de Lina Bo Bardi em 2015 — data
em que essas estruturas foram refeitas apds ficarem recolhidas por vinte anos, sendo
os originais ainda abrigados num depdsito da institui¢do, com alguns exemplares
acondicionados na reserva técnica’. A refagdo dessa expografia marca uma
mudanga na gestdo do Masp encabecada pelo curador de atuagdo internacional

Adriano Pedrosa (1965-)%, a qual vai ao encontro da proje¢do que a multifacetada

3 Através do contato com a institui¢do realizada por e-mail em 2019, foi informado que a reserva
técnica possui trés exemplares do cavalete de vidro original disponiveis para analise. Os demais
exemplares oriundos de 1968 formam um conjunto de cerca de 100 bases ¢ 150 placas de vidro
autoportante, sediadas no depoésito externo da instituicdo. Esses dados foram obtidos em
correspondéncia recebida em 09 de maio de 2019.

4 Atua no Masp desde 2014 no cargo de diretor artistico, desempenhando também atividades de
curadoria no museu.
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obra da arquiteta tem alcancado a nivel nacional e internacional, consolidando-se,
paralelamente, como objeto de pesquisas académicas em inimeras areas’.

A arquitetura do Masp mobiliza visualidades calcadas em um Iéxico que tem
como principais termos a transparéncia, a suspensao e a opacidade que se repete no
interior, especificamente, na area da pinacoteca do museu em que se exibe a
multiddo dos cavaletes de vidro dispostos em fileiras que se estende do inicio ao
fim do delgado andar de planta livre. Apesar de serializados, cada um dos cavaletes
mantém uma individualidade, resguardada pela obra que abriga.

Em busca da compreensdo desse complexo cenario da pinacoteca, “arena” em
que se conforma uma tensao entre Bardi e Lina (acervo e museografia) , o arquiteto
Giancarlo Latorraca (2018, p. 97) propde um caminho: as pranchas de vidro
performam uma imagem de “observagao cientifica”, em que cada pintura assume a
posicdo de material minuciosamente analisado, dispostos como uma série de
amostras coletadas em laminas, visualizadas através de um entreposto mecanico, o

microscopio 6tico que amplia a imagem e demanda uma observagdo concentrada:

As obras flutuam no tempo presente, expostas como em ‘laminas’ de observagao
cientifica, livres das leituras cronologicas e de estilo, de sua carga cultural de origem.
No Brasil, o observador ‘imparcial’ se libera para aprecia-las simultaneamente, em
uma nova leitura que ndo ¢é possivel sendo no Novo Mundo. (Latorraca, 2018, p.
97)°.

Ha uma interpretacdo dessa museografia como um caminho que diverge do
peso da tradi¢@o da arte europeia, supostamente em estado de suspensao, liberta das
amarras constituidas por uma historiografia da arte. Essa possibilidade de uma
frui¢do imparcial, suspensa de juizos estéticos pré-definidos e recortes cronologicos
e estilisticos, passa pela idealizag¢do de outrem, do publico frequentador do museu.
A ideia de tabula rasa toma a frui¢do como uma folha em branco, repetindo uma

narrativa de ares civilizatorio presente na histéria do MASP, especialmente no que

5 Adiciona-se a essa colocagdo a publicagdo simultdnea em 2021 de duas biografias sobre a arquiteta,
uma delas realizada pelo arquiteto Francesco Perrotta-Bosch, Lina: uma biografia, e outra pelo
arquiteto Zeuler Lima intitulada Lina Bo Bardi: O que eu queria era ter historia.

® Trecho original: “Las obras flotan en el tempo presente, expuestas como en ‘laminillas’ de
observacion cientifica, liberadas de las lecturas cronolégicas y de estilo, de su carga cultural de
origen. En Brasil, el observador ‘imparcial’ se libera, para apreciarlas simultaneamente, em uma
nueva lectura que no es posible sino en el Nuevo Mundo.” (LATORRACA, 2018, p. 97).
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toca o papel didatico da instituigdo amplamente sinalizado por Bardi 7. Ainda sobre
o olhar, uma incongruéncia é posta em cena: a observagao concentrada nos moldes
das andlises microscépicas situa-se na dire¢do contraria de uma fruicdo simultanea
das diversas pranchas de vidro. Essa mirada conjunta baseada no acimulo, favorece
uma experiéncia visual, a qual oscila entre o todo e a obra individual, operando, ao
mesmo tempo, em uma frui¢do difusa e concentrada, individual e conjunta, propria
do cendrio da pinacoteca do museu.

A demanda por esse tipo de frui¢do ndo se restringe ao espaco de exposi¢ao
do acervo permanente, capilarizando-se para outros contextos expositivos no Masp,
como na mostra Degas (2020-2021), em que a expografia de concreto e vidro se
ramifica para outro andar do museu, sendo suporte para as fotografias da artista
Sofia Borges (1984-). Os registros de Borges ampliam, como um microscopio, as
superficies e relevos das esculturas do artista francés que fazem parte do acervo
institucional. Além disso, operam nessa visualizagdo microscopica que destaca uma

area da escultura, enfatiza um olhar para a superficie e para o material constituinte,

delineando sua massa irregular.

Figura 3 - Vista da Exposigao Degas (2020-21). Masp.
Fonte: Acervo Masp.

70 impulso civilizador marca a narrativa de Pietro Maria Bardi. Como exemplo, no artigo Building
a Museum on a Virgin Soil (Construindo um Museu em solo virgem, 1956) o musedlogo trabalha
com a ideia de “descobrimento”, “virgindade”, mobilizando um imaginario europeu proéprio de
pinturas como A Primeira Missa no Brasil (1859-1856) de Victor Meirelles (1832-1903) ou/e o
olhar exotizante das composi¢oes de Albert Eckhout (1610-1666). Posicdo que é expressa no
seguinte trecho: “Este é um pais ilimitado, que ainda ndo foi descoberto(...) o ponto de partida da
arte: um imenso caos de beleza natural, que abriga em suas profundezas uma populag¢do obscura

de indios, cuja arte ainda esta no estagio pre-historico” (BARDI apud LIMA, [1956], 2021, p. 132).
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Essa ramificacdo do cavalete ndo se restringe apenas a outra galeria da
edificacdo, estendendo-se até¢ a reserva técnica onde se encontram obras que se
apropriam desse mobilidrio, atribuindo-lhe um status de obra de arte que o desloca
de uma condicdo funcional. Ele ¢ utilizado em instala¢cdes de Carla Zaccagnini
(1973-), Elementos de beleza: Um jogo de cha nunca é apenas um jogo de cha
(2014), Estudo para manutengdo da paisagem n° 2 (2013) de Ivan Grilo (1986-),
esculturas como Tempo Suspenso de um estado provisorio (2011-15) de Marcelo

Cidade, e Coluna (para Lina), 2021 de Marcius Galan (1972-), todas incorporadas

ao acervo da institui¢do. Fora do acervo, os cavaletes sdo fagocitados por artistas
como Olafur Eliason (Your Fading Self West, 2013), Aglaia Konrad (Concrete City,
2012) e Veronika Kellndorfer (Tropical Modernism part. 4, 2017).

Figura 4 - Ivan Grilo, Estudo para manutengéo da paisagem n°2, 2013. Fotografia digital,
impressao em papel algodao, pelicula jateada, cavaletes de vidro.
Fonte: Acervo Masp.
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Figura 5 - Carla Zaccagnini, Elementos de Beleza: um jogo de cha nunca é apenas um jogo de cha
(2014-15).
Fonte: Acervo Masp.

A proliferagdo dessas obras — que dialogam com o cavalete de vidro e sdo
incorporadas ao acervo permanente — mostram um caminho em direcdo ao
fortalecimento da presenca de Lina Bo Bardi no museu. Além disso, fazem parte
dessa tentativa de reescrita da memdria institucional. Esse fato é reforcado na
remontagem de exposi¢des de sua autoria como 4 mdo do povo brasileiro (1969-
2016), a montagem da exposicao Lina Bo Bardi: Habitat (2019) na qual se reencena
a expografia da suspensdo presente no primeiro € no segundo Masp (Exposi¢do
Didatica de Historia da Arte, 1947; Homenagem a Le Corbusier, 1950; Augusto
Gerlinger, 1970; Cem obras-primas de Portinari, 1970). Ainda nessa mostra, sao
exibidas imagens das expografias e dois exemplares do mobilidrio expograficos
realizados na Bahia, durante sua atuagdo no Museu de Arte Moderna sediado no

foyer do Teatro Castro Alves.®

8 A presenga de Lina Bo Bardi na Bahia a convite para a dire¢gdo do Museu de Arte Moderna
perdurou no periodo de 1958 a 1964, se encerrando em virtude do golpe militar. Nas expografias
desenvolvidas pela arquiteta vé-se a continuagao da suspensao em seus projetos expograficos, feitos
a partir de uma base de concreto ¢ viga metalica. Esse mobiliario expositivo foi exibido em
fotografias na exposi¢ao de 2019 no Masp que indicam o posicionamento dos suportes em meio a
cortinas que os escondiam, acentuando ainda mais uma sensagdo visual de suspensdo das
composi¢des bidimensionais no espaco. Fora as imagens, dois modelos do mobiliario expositivo
eram exibidos, ambos apresentavam uma viga metalica, diferenciando-se pela base: uma quadrada
e a outra em formato conico. Além disso, diferenciam-se pelo tipo de obra exibida, a de base
quadrada feita em 1963 para a exposi¢do Nordeste no Museu de Arte Popular (MAP-BA), a qual
sustenta uma carranca (objeto tridimensional), enquanto a de base conica exibe uma pintura (género
de retrato) com uma moldura entalhada.
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A pesquisa de alguns catalogos da institui¢do’ exibe as nuances da imagem
do Masp que compde a sua identidade pela imagem de seu acervo. O fendmeno da
locomotiva puxada pela arquitetura destoa das multiplas imagens publicadas nos
catalogos que compdem sua iconografia através das pinturas europeias, fotografias
da chegada das obras, entremeadas até mesmo a fotografias pessoais de Pietro
Maria Bardi e outras do empresario das comunicacdes Assis Chateaubriand, além
das montagens de exposi¢des, dos cursos em sua primeira sede. Apesar do destaque
dado ao acervo em sua narrativa institucional nesses documentos, o prédio ¢ citado
em alguns catalogos, além de ilustrar a capa do catdlogo de 1986 em comemoragado
aos 40 anos do Masp — mostrando-o ainda cru, sem a cobertura da coloracio
vermelho-bombeiro, a qual aparece somente na capa de 2008. Apesar desta citagdo
ao prédio, os textos dos catdlogos, em sua maioria feitos por Pietro Maria Bardi,
narram, em tom heroico, a formagao e a aquisicdo do acervo do Masp assim como
do desenvolvimento de outras atividades da instituicdo, como, por exemplo, os
cursos e exposi¢des de viés moderno. Nessa narrativa baseada nas obras da colecao
permanente, a arquitetura e a figura de Lina Bo Bardi sdo pouco citadas. No texto,
aparece em algumas passagens, principalmente quando Pietro M. Bardi relata sua
momentanea auséncia da instituicdo para adquirir obras no exterior (1992, p.15).
Essa tarefa, por vezes fora realizada junto ao empresario Assis Chateaubriand
(1892-1968), personagem intensamente citado e adjetivado nos textos de P. M.
Bardi. Sua narrativa enaltece Chateaubriand e associa-o ao projeto moderno no
campo da cultura na cidade de S3ao Paulo, fazendo a mesma relacdo entre a
instituicao e o desenvolvimento cultural e urbano da cidade.

Na presenga dessa associacdo entre cidade e museu, visualizamos que a
relacdo entre 0 Masp e Sao Paulo ndo ¢ uma construgdo a posteriori, associada pela
veiculagdo da imagem do edificio a cidade, ou dada pelo fenomeno de
espetacularizagdo das arquiteturas contemporaneas, mas integra o proprio mito

fundador da instituicdo narrado e tecido por Bardi que apresenta um viés

° Bardi, P. M. Histéria do Masp. Sdo Paulo: Empresa das Artes,1992.; BARDI, Pietro M. 4 Cultura
Nacional e a Presenga do Masp. Sao Paulo: Fiat do Brasil, 1982.; Masp 60 anos. a historia em trés
tempos — Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand: Masp Coordenagdo Geral — Maria
Simdes e Marcos Kirst — Sdo Paulo: Prémio, 2008.; Bardi, P.M., 40 anos do MASP. 1986.; BARDI,
Pietro Maria, Museu de arte de Sao Paulo. Série Enciclopédia dos Museus, X1 2. ed. Sao Paulo: Cia.
Melhoramentos, 1978.; Bardi, Pietro Maria. Museu de Arte de Sao Paulo. Série Enciclopédia dos
Museus. XI 2. ed. Sao Paulo: Cia. Melhoramentos, 1973.
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civilizatério na criagdo de um museu com verniz norte-americano € colecao
europeia.

Além das capas que oscilam entre o prédio localizado na Av. Paulista e
exemplares de pinturas do acervo permanente, observamos que a tensao entre essas
duas dimensdes, arquitetura e acervo, se espalham para outros campos, e ecoam na
escrita da memoria institucional, na sua museografia, e na tensdo entre as figuras
ponta de lanca da institui¢do: Lina ou Pietro. Enquanto a presenca de Bardi ¢
associada ao acervo, a de Lina ¢ aderida & museografia do primeiro e do segundo
Masp, e a arquitetura da segunda sede. A imagem do O Escolar (1888) de Vincent
Van Gogh (1853-1890), pintura de género retratistico incorporada ao acervo em
1952, pode ser usada como sismdgrafo que capta essa oscilagdo entre os duos do
Masp. Nesse sentido, foi utilizada para ilustrar a capa do catalogo Enciclopédia dos
Museus (1973-1978), no cartaz da exposicdo Musée D’Art de Sao Paulo: de
Mantegna a Picasso (Museu de Arte de Sdo Paulo: De Mantegna a Picasso) no
Musée de L’Orangerie (Paris, 1953), feita para assegurar autenticidade e celebrar

as pegas do acervo, as quais foram postas em divida no cenario paulista da época.!”

10 Este episodio é narrado no catdlogo “MASP 60 anos: a historia em 3 tempos” (2008), texto de
Maria Simdes ¢ Marcos Kirst, feito na gestdo do arquiteto Jilio Neves. No catalogo Historia do
MASP, escrito por Pietro Maria Bardi e publicado em 1992, o curador expde detalhadamente o
episodio, contextualizando-o numa disputa entre o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (1948) e
0 Masp que funcionavam no mesmo prédio do Diario dos Associados. Dessa maneira, se constitui
uma disputa entre Ciccillo Matarazzo, promotor da Bienal de Sao Paulo, ¢ Pietro Maria Bardi.
Segundo o curador italiano: “Recém-chegado da Italia, bem-visto por Chateaubriand, vitima
numero um dos boatos mais infames, ndo podia ficar imune a eles. Fui rapidamente apontado como
organizador de um museu de obras falsas. O Masp deveria encontrar e passar a uma reagdo, para
tranquilizar o Promotor e afirmar sua presenca no Pais. O murmurio corria na praga e, no inicio
da década de °50, tinha se tornado tdo insistente que convenci Chateaubriand a me deixar encontrar
uma maneira de acabar com as invencionices. Obtendo carta branca, planejei expor uma parte das
obras do acervo em museus estrangeiros e, como primeira etapa, para uma eventual repercussao
probatoria escolhi Paris, onde tinhamos amigos e haviamos comprado muitas obras. (...) A
exposi¢cdo em Paris, realizada na Orangerie do Museu do Louvre, foi um auténtico sucesso.(...) Os
primeiros jornalistas chegados a Orangerie ficaram surpresos por encontrar ali nada menos que
os retratos das quatro filhas de Luis XV, procedentes do Castelo de Versalhes, pintadas por Nattier,
e o delicioso dueto do Duque de Berry e o Conde da Provenga Criangas executado por Drouais le
Fils, em 1757.Mas o deslumbramento maior dos criticos foi verificar na cole¢do o conjunto de
Impressionistas, comegando por raros Delacroix, os Van Gogh, até Picasso em trés tendéncias”.
(BARDI, 1992, p. 17-19). Nota-se que a narrativa de Bardi visa construir um campo de prestigio
para a cole¢do do museu, visto que cita o contato com Germain Bazin, na época diretor do Louvre,
a presenca do presidente da Franca, Vincent Auriol na abertura da exposi¢ao de 1953 e o intermédio
de Georges Wildenstein nesse circuito das obras de modo a certificar sua autenticidade pelas
instituigdes europeias e norte americanas. Por fim, as obras retornam em 1957 e sdo exibidas no
Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro, contando com a presenca do presidente Juscelino
Kubitchek na mostra. Vé-se que a postura de Bardi a frente do museu tende a uma publicizagdo do
acervo visando construir prestigio e disting@o a instituicdo por meio do recurso da propaganda, da
chancela das institui¢oes e de figuras destacadas no circuito politico ¢ das artes. Tal processo se
repete na narrativa da Historia do Masp (1992), reforca um mito fundador narrado através da
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A pintura também participa de uma grande exibi¢do publica na Bahia, em 1952 —
junto a ela, outra tela, Menina com as espigas (1888) de Pierre-August Renoir,
doada no mesmo ano ao museu.'! Ademais, a pintura é usada para compor a cena
da fotografia de Lew Parrella (1927-2014)'2, publicada em junho de 1967 na revista
Realidade. A legenda da foto é: “A arquiteta Lina Bo testa um quadro - ‘O Escolar’,
de Van Gogh — nos suportes, que vao ser usados na nova sede do museu (1967, p.

68).713,

iconografia da histdria do museu, dentre as fotografias ¢ repetidamente citada a abertura da segunda
sede do museu em 1968, a qual conta com a presenga da rainha Elisabeth II. O editorial de junho de
1967 da revista Realidade cita essa divida quanto a autenticidade das obras levantada em alguns
grupos da cena cultural da elite paulistana, mencionando ainda a compra de obras que eram
cobicadas por outras institui¢des ja consolidadas no cenario internacional que, a principio, teriam
mais recursos e prestigio para adquiri-las. O texto jornalistico sinaliza a propagagdo desse discurso
em um jornal contrario ao grupo do Masp, na manchete, afirma que as obras do museu eram falsas.
Em seguida cita a exposi¢do do acervo na Orangerie ¢ o amplo circuito das obras nas institui¢des
europeias e norte-americanas.

1" Solenidade realizada em local publico, parque Campo Grande, Bahia. Estudantes foram
convocados para o evento, concentrando 30.000 pessoas, para a apresenta¢ao das recém-chegadas
telas do Masp. O evento foi mobilizado pela Secretaria de Educacdo da Bahia, o Masp e o Diario
dos Associados, divulgado pela Revista O Cruzeiro, publicada em 16 de agosto de 1952. Nesse
documento detecta-se a repeti¢do de uma tonica espetacular quanto a recepgdo das obras e a
circulagdo delas com o intuito de promover o Masp. A publicacdo esta disponivel na hemeroteca da
Biblioteca Nacional: <http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=003581&Pesq=BAR
DI&pagfis=82517>. Acesso em :18 mar. 2021. Além disso, o documento foi publicado na rede
social Instagram, no perfil @linanabahia, em 10 de margo de 2021. Disponivel em:
<https://www.instagram.com/linanabahia/>. Acesso em: 18 mar. 2021.

12 Fotografo atuante no mercado editorial, integrante da revista Realidade da editora Abril.

13" A reportagem da Revista Realidade estd disponivel na Hemeroteca da Biblioteca Nacional,
Disponivel em: <http://memoria.bn.br/pdf/213659/per213659 1967 00015.pdf>. Acesso em: 02
mar. 2021.
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Figura 6 — Cartaz da Exposi¢do no Museu de Arte de Sdo Paulo: De Mantegna a Picasso.
Fonte: Acervo Masp.

Figura 7 - Lew Parrella, Fotografia do canteiro de obras do Masp. Revista Realidade n° 15, junho
de 1967.
Fonte: Folha de Sao Paulo.

37



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

38

Na imagem acima, registrada por Parrella, Lina posa sentada em uma cadeira
de madeira improvisada com papel nas maos indicando seu oficio intelectual como
arquiteta, a acdo de projetar. Ao seu lado, o cavalete de vidro expde uma reprodugado
do quadro “O Escolar” sem a presenca da moldura. Atras desse primeiro plano, vé-
se o canteiro de obras e seus trabalhadores ao fundo, pela distancia, seus rostos nao
ficam visiveis, sdo anonimados. Parrella capta nessa foto uma atmosfera do
inacabado, as cruas estruturas suspensas em concreto, a paisagem sombreada e
recortada pelo peso desse material de veias abertas, as capilaridades das vigas de
aco, que fazem referéncia a técnica do concreto armado empregada no edificio e
marco da arquitetura moderna. Nessa cena, chama aten¢do o vidro, placa
autoportante que constitui o cavalete, viabilizando uma impressao de flutuagao do
retrato, e que, na imagem, ¢ mostrado como material translucido e com propriedade
de reflexo, responsavel por espelhar o exterior e transparecer o interior do edificio
inacabado.

Essa paisagem do esqueleto da arquitetura capta a encruzilhada entre os
materiais a serem eleitos pela arquiteta na composi¢do do edificio. Uma escolha
atravessada pela diivida e receio do projeto resultar em uma arquitetura monumental
e extravagante, a qual remetesse ao tom autocratico da arquiteta fascista. Um de
seus croquis simula um revestimento de placas pré-moldadas cobertas por plantas
aderidas a fachada, uma referéncia a imagem de plantas que nascem em condi¢des
improvaveis, em meio a aridez e a crueza das pedras (Lima, 2021, p. 286). Esse
projeto, que visava uma cobertura porosa e opaca, dotada de um discurso de
integracdo entre arquitetura e natureza, ¢ em busca de uma imagem de museu
horizontal, ndo foi realizado em virtude do peso da estrutura. Com isso, a arquiteta
optou pelo vidro, material que recobre o volume suspenso, mobilizando um
discurso de transparéncia e abertura: “Em suas anotagdes pessoais, ela afirmou,
retrospectivamente, que escolheu usar ‘paredes transparentes como compensagao

pelos esforcos do povo’.” (Ibidem, 2021, p. 288).
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Figura 8 - Croqui do Museu de Arte de Sdo Paulo (1957-1968). Elevagao frontal com painéis pré-
moldados e vegetagao. Grafite, nanquim e colagem sobre papel vegetal. Fonte: Acervo Instituto
Lina Bo e P. Maria Bardi.

Figura 9 - Lew Parrella, Capa da reportagem da revista Realidade. n.15, junho 1967. Acervo Abril

Comunicagdes S.A.
Fonte: Revista Zum

Nessa reportagem da revista Realidade, a fotografia de Parrella vem ao final
da publicagdo, na qual ¢ narrado o esgotamento do espaco e da estrutura da primeira
sede da instituicdo. Ao mesmo tempo, celebra-se a construcdo da nova sede
projetada por Lina Bo, como cita o texto. A imagem de fechamento da reportagem,
cena do canteiro, contrasta com a do inicio, também uma fotografia de Lew Parrella,
a qual mostra Pietro Maria Bardi junto as obras do museu dispostas sobre o chdo,
apresentadas como uma colagem de fragmentos justapostos apesar de cada uma
delas preservar sua integridade pela presenca da moldura. O texto de Hamilton

Ribeiro (1967), enfoca a aquisi¢do das obras, narrando Bardi como autor desse
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projeto da formacao de um museu de arte com uma colegdo de status internacional,
com obras dos impressionistas, retratos de Amedeo Modigliani (1884-1920), e
pinturas de Pablo Picasso (1881-1973), entre outros.

O acervo e seu processo de aquisi¢do formam o fio que conduz o texto, capta
a euforia da construgdo da colecdo associada a uma favoravel situagdo cambial no
Brasil (relagdo dolar-cruzeiro), a presenga de reservas financeiras, um contexto de
empobrecimento da Europa do pés-guerra, e a prosperidade da economia cafeeira.
Ao mesmo tempo em que se aborda tal cendrio que favorece a aquisi¢do de obras,
viabilizando o levantamento de recursos para compra, Ribeiro sugere o uso do
aparato midiatico para fomentar doagdes a institui¢do, esse fato se confirma nos
catdlogos, principalmente na Histéoria do Masp (1992), o qual exibe a
espetacularizacdo das obras recém-chegadas, recepcionadas ainda no aeroporto, e
em caixas de madeira em um tom de comemoragao.

A recepgao das obras, apresentada como um grande acontecimento, era vista
como um meio de atrair investidores, tornando-se um caminho para a construgao
de uma imagem publica “positiva” para os incentivadores da arte'*. Em uma dessas
situacdes Ribeiro (1935-) cita que o comandante do voo que transportou uma das
pinturas também fica famoso em virtude do aparato midiatico que registra esse ato
de chegada. O foco no acervo que a narrativa expressa ¢ muito proximo da escrita
por P. M. Bardi intensamente repetidas nos catalogos que possuem uma area propria
para a publicagdo e publicizagdo das obras. Um dos fatos repetidos nesse processo,
além da exposicao no Musée de L’Orangerie, ¢ a aquisicao da obra Ressurrei¢do
de Cristo (1499-1502)'°, de Rafael Sanzio (1483-1520), intermediada pela Galeria

Knoedler, obra sem precedentes e documentacdes comprobatérias, mas ainda

4 Como narra Ribeiro: “Dizia ainda o fundador do museu que o ‘materialismo da burguesia
brasileira ia ser sacudido e que os ricos passariam a ter uma oportunidade de se livrar o do inferno
doando obras para o museu. Se dessem bastante dinheiro ganhariam o céu; se dessem s6 um pouco,
garantiriam um pargatoriozinho. E quem ndo desse nada iria para o fogo eterno. Era uma linguagem
figurada, mas muita gente preferiu virar Mecenas a ter que experimentar que espécie de inferno era
aquéle. As grandes doagdes foram surgindo e as primeiras obras come¢aram a chegar.” (RIBEIRO,
1967, p. 62).

15 A pintura ilustra a capa do livro de Pietro Maria Bardi, intitulado Histéria do Masp (1992), que
pretende compor uma narrativa do Masp que oscila da memoria individual a publica. Ao narrar
alguns fatos, o autor faz um discurso em primeira pessoa do plural. Nas fotografias, seleciona
imagens da infancia do museo6logo, de sua galeria (Galeria Bardi) montada na Italia (1927), do
Studio dell’Arte Palma, também criado por ele, de seu casamento com Lina Bo Bardi, estendendo-
se a exposicoes e atividades da sede da Av. Paulista, finalizando a narrativa iconografica com uma
imagem do casal (BARDI, 1992, p. 125).
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assim, adquirida pela instituicdo com o aval do diretor técnico (Bardi), mesmo sem
verba para pagé-la (Ribeiro, 1967, p. 67).

A atitude de comprar as obras na narrativa de José Hamilton Ribeiro,
diferente da atitude de Bardi, além de apresentar certa perturbacdo nesse ato
heroico, o que o jornalista qualifica pejorativamente como “compra feita a
brasileira”, desqualificando a agdo de comprar para depois capitanear formas de
pagamento!®. Em contraste com as narrativas positivas que elevavam Bardi e
Chateaubriand, algados ao status de herdis do moderno a desbravar o territorio dos
museus de arte, a reportagem soa mais como uma perturbagdo pelo atirar de uma
pedra nas dguas calmas de um rio — neste caso, no mito do Masp. Ao mesmo tempo
em que expde um tom critico, a reportagem capta um cendrio que despontaria na
memoria da instituicdo; nessa bifurcacdo, entre o acervo e a arquitetura da nova
sede, habita também o duo Bardi e Lina.

A pesquisa segue observando essa gangorra formada na construcdo da
memoria do Masp, em sua forma de se projetar ao publico, colocando o casal em
polos opostos — afirmativa baseada na analise dos catdlogos. Em um fazer
estratigrafico, escavar a histéria da instituicdo deixa exposta suas estruturas
construidas pela euforia moderna do desenvolvimento cultural e urbano de Sao
Paulo, vocalizada por Bardi, marcada pelo impulso colonizador proprio ao ethos da
arquitetura moderna que: “(...) colocou-se como um campo intelectual, por vezes
politico, mas, sobretudo, civilizador, colonizador — colonizou a vida cotidiana,
participando da constru¢do de um novo olhar, o olhar moderno”. (Rubino, 2002, p.
32). O museu moderno pautado em educar, civilizar, trazer a arte europeia aos
tropicos ¢ uma imagem deteriorada e ruidosa, assim como o proprio olhar de Pietro
Maria Bardi sobre a instituicdo: majoritariamente masculino, europeu e
desenvolvimentista. Hoje, o Masp busca o seu oposto, € nesse outro polo estd Lina

Bo Bardi. Assim, o que se v€ nessa arena de narrativas € a apropriagdo de duas

160 artigo de Angélica Fabiane Weise, “Jornalismo literario: andlise de reportagens de José
Hamilton Ribeiro na Revista Realidade” (2013), apesar de seu enfoque nas bases e no
desenvolvimento do jornalismo literario no Brasil através da revista, oferece dados sobre o seu
respectivo funcionamento, seu foco como uma midia critica ao contexto da ditadura e que discutia
temas tidos como fabus na época (WEISE, 2013, p. 4). Segundo ela, a revista que funcionou no
periodo de 1966-1976, visava uma escrita leve e de facil leitura ampliando o debate para o ambito
publico: “Talvez Realidade seja também a revista que melhor retrata as contradi¢des vividas naquele
Brasil da segunda metade dos anos 60, época de grandes transformagdes no mundo e de
desenvolvimento acelerado do pais sob o dominio militar.” (MIRA, 2003, p. 69 apud WEISE, 2013,

p.5).
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imagens: enquanto Bardi ¢ evocado como figura do progresso urbano e cultural,
Lina Bo Bardi simboliza uma contra narrativa de matiz contracultural. A imagem
da arquiteta cabe as atuais discussdes, revisdes historicas e recortes decoloniais!’;
por isso, conduzir os cavaletes de vidro a pinacoteca também estd associado a uma
tentativa de construcio de uma identidade politica, democratica e critica que o Masp

busca veicular na condug@o de uma nova imagem para si.

2.2. A suspensao, um exercicio em papel: museografia e comunicagao

visual

A museografia consiste em uma atividade pratica de distribuir as obras no
espaco, envolvendo ndo apenas a curadoria dessas, mas também as atividades de
elaboracdo do display, papel desempenhado por Pietro Maria Bardi e por Lina Bo
Bardi ainda no primeiro Masp (1947)'8. Nesse sentido, a suspensdo enquanto uma
estética expositiva se fez presente na institui¢do ja nas montagens de sua primeira
sede. As expografias compostas por materiais industriais como as estruturas
metalicas e tubulares, outras feitas em madeira, compunham uma arquitetura de
interior de carater efémero, tematizando a suspensdo como expressdo da estética
moderna nos espacos museologicos.

O ato de suspender uma pintura em contexto expositivo ¢ uma imagem
frequente na cultura visual construida em torno do cavalete de vidro, das exposi¢des
e da arquitetura do Masp. No entanto, nas leituras sobre esse mobiliario, a suspensao
¢ habitualmente tratada através de uma aproximagdo pléstica direta entre a
expografia italiana da primeira metade do século XX e os cavaletes. E priorizada a
relag@o da arquiteta com a produgado italiana, como a de Franco Albini (1905-1977),
restringindo o olhar da museografia do Masp de modo a recortar o mobilidrio

deixando de lado as pinturas, o acervo, o contexto em que esté inserida, assim como

17 Ponto abordado no ultimo capitulo da tese.

18 No primeiro Masp, sediado no edificio Guilherme Guinle, também conhecido como prédio do
Diario dos Associados, Pietro Maria Bardi fica a cargo da curadoria, das exposi¢des, cursos e das
atividades da revista Habitat, da qual Lina Bo Bardi também participava. Na historia do Masp tecida
por Bardi, a presenga de Lina, nesta primeira sede, fica na condi¢do de bastidor, mesmo que ela
desempenhasse multiplas fungdes como: elaboracdo de mobiliarios expositivos e das cadeiras do
auditorio, da adaptagdo do museu no andar de 1000 m?, da direg¢do do curso de Desenho Industrial,
e de parte das atividades do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) associado ao museu.
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o proprio Bardi. O olhar focado no mobiliario expositivo estimula uma relagdo
causal de continuidade entre ambas as produgdes expograficas. Porém, deixa de
captar um conjunto imagético que integra a cultura visual da suspensdo presente na
iconografia do Masp, em trabalhos de comunicagdo visual feitos por Lina Bo e
Pietro Maria Bardi, além de outras imagens da atuacdo do casal em outras
expografias. Logo, o intuito dessa sessdo ¢ ampliar esse recorte tragando uma
cultura visual dos cavaletes de vidro, abrangendo essa interpretacdo através do
didlogo com outras imagens, compreendendo o cavalete através de uma cultura
visual da suspensao.

Ao navegar entre uma profusdo de imagens que articulam as expografias do
museu e outros projetos, especificamente feitos por Bardi na Italia, visualiza-se uma
persisténcia dessa expografia que borra a centralidade da parede enquanto area
exclusiva de exposicdo de pinturas. Na Historia do Masp (1992, p. 46), em que a
narrativa da instituicdo ¢ entremeada a memoria individual do musedlogo,
visualiza-se uma fotografia em preto e branco da Galeria Bardi (1927). Nela,
apresenta-se um interior composto por uma meia parede, proxima da dimensao das
pinturas, expondo-as como um cavalete, perto da altura dos olhos do publico. As
telas expostas de modo espagado sdo apresentadas também em suportes de madeira
de estrutura unica, responsavel por expor telas de pequeno porte em suspensao no

espaco, descoladas da arquitetura. De modo geral, a imagem marca outras formas

de exposic¢do, apresentando alternativas ao canone da parede.
R -

Figura 10 - Interior da Galeria Bardi, 1927. Bardi, P.M. Historia do Masp, 1992, p. 46.

A suspensdo retorna em outra imagem, publicada na primeira pagina da

biografia da arquiteta, Lina: uma biografia (2021), de Francesco Perrotta Bosch. A
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foto é de 1945, Lina estd no Studio dell’Arte Palma'®, situado em Roma, fundado
por Bardi. Na cena, ela estd sentada em uma cadeira/trono de madeira em um
ambiente de atmosfera aristocratica, distante dos referenciais modernos. Os
arabescos e talhas ddo o tom da imagem, bem como as duas pinturas figurativas,
com molduras trabalhadas em baixo relevo e exibidas em cavaletes de madeira.
Nela, a suspensdo ¢ contextualizada nesse interior marcado pelos mobilidrios
rebuscados e aveludados, e pinturas de repertdrio académico, que aproxima essa
maneira de expor a imagem do ateli€ ou as moradias de colecionistas. A cena pouco
dialoga com a orientagdo moderna do Studio dell’Arte Palma, ou com o entdo
corrente debate no contexto italiano sobre o papel do museu como seu propagador.
Distancia-se, por exemplo, do projeto de Albini, como a posterior expografia do
Palazzo Bianco (Génova, 1949-1951), realizada junto a arquiteta Franca Helg
(1920-1989), em que sdo inseridos materiais industriais (de estrutura tubular) no
interior de uma arquitetura histoérica. Ademais, utiliza capiteis, um deles de
aparéncia corintia, como suporte expografico composto por viga metalica fincada
em massa compacta de concreto (base). A tensdo entre o classico € o moderno esta
materializada nessa estrutura: a coluna se inverte, o capitel passa a ser a base,

enquanto o corpo da coluna ¢ a viga metélica.

19 Pietro Maria Bardi ao criar a institui¢do a desenha de modo amplo, nfo sendo apenas uma galeria
de arte, mas atuando como complexo cultural que centraliza multiplas atividades, dentre elas
atividades culturais, exposi¢des e conservacao e restauragdo de obras de arte (POLITANO, 2010, p.
150). No Brasil, o estudio foi tocado por Lina Bo Bardi e o arquiteto Giancarlo Palanti. Nomeado
como Estidio de Arte ¢ Arquitetura Palma LTDA, centra as atividades no desenho industrial,
especificamente na produgdo de mobilidrios e na pesquisa de materiais. Dedica-se ao trabalho com
matérias-primas simples, madeira e tecidos, que constituem a elaboracdo de um design moderno no
contexto brasileiro. Em suma, o estudio se apresenta também como uma empresa com fins
comerciais, e direcionada a pesquisa no campo cultural.
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Figura 11 - Lina Bo Bardi no Studio d'Arte Palma, Roma,1945. Fotografia de Frederico Patellani.
Perrotta-Bosch, F. Lina: uma biografia, 2021, p. 1.
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Figura 12 - Franco Albini e Franca Helg, Palazzo Bianco, Génova. 1949-1951.
Fonte: Fondazione Franco Albini.

Figura 13 — Ampliacéo da imagem anterior. Franco Albini e Franca Helg. Palazzo Bianco (1949-
50).
Fonte: Fondazione Franco Albini.
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As imagens supracitadas exibem nuances que sdo bem-vindas para a reflexao
dessa pesquisa. A tensdo na justaposi¢do entre antigo ¢ moderno, no que toca o
modo de expor, ¢ uma pratica que oscila entre dois caminhos: por um lado, a
constituicdo de uma expografia moderna com impulso de atualizacdo da pintura no
presente; por outro, a reafirmacdo do academicismo e de uma gramatica da pintura
centrada na figura do ateli€ e em elementos tradicionais como a moldura. Ou seja,
¢ necessario desconfiar da associagdo direta e sem ruidos entre suspensdo e
expografia moderna. A observagao dessas fotografias permite descascar as camadas
em torno de um projeto da suspensdo que ¢ lido de modo unilateral, como um
impeto moderno. Além disso, viabiliza a detec¢do dos ruidos de uma expografia
frequentemente vista enquanto um produto do desenvolvimento pléastico do design
de display italiano, fruto das experimentagdes da primeira sede do Masp, de
exposicdes como Bahia no Ibirapuera (1959) e expografias do Museu de Arte
Moderna da Bahia?. A persisténcia dessa expografia movel, descolada da parede,
mobiliza um recorte mais amplo sobre o cavalete de vidro que extravasa sua
condi¢ao como mobilidrio. Entre Pietro e Lina, arquitetura e design de exposicoes,
acervo e museografia ha nuances que o tratamento desse objeto enquanto cultura
visual faz saltar. Assim, essa analise segue a um exercicio estratigrafico de um
conjunto de imagens, o qual exercita-se leituras sobre a suspensao em sua qualidade
visual e arquitetdnica.

Na chegada do casal em 1946, no Rio de Janeiro, quando trazem consigo seu
acervo, Pietro M. Bardi monta com as 54 obras trazidas no navio a Exposi¢cdo de
Pintura Italiana Antiga do Século XIII ao XVIII, no edificio do Ministério da
Educacdo e Saude (Perrotta-Bosch, 2021, p. 65), conhecido atualmente como
Palacio Gustavo Capanema?!. A exposi¢do coloca o curador como representante e
divulgador da arte italiana no Brasil (/bidem, 2021, p. 65). Nela, observa-se um
mobiliario expografico composto por estrutura metalica longilinea formada por

uma baliza equilibrada numa base em formato de semicubo: “(...) esses suportes

20 Essa leitura é apresentada no texto de Giancarlo Latorraca, Lina Bo Bardi: uma museografia
descolonizadora, 2018, p. 89-101.

2l Edificagdo manifesto da arquitetura moderna brasileira, sobretudo, imagem da escola carioca
integrada por Lucio Costa (1902-1998) e Oscar Niemeyer (1907-2012), Affonso Reidy (1909-1964),
dentre outros, citada por Lina Bo Bardi no ensaio Bela Crianga (1951). Nele, a arquiteta celebra
essa arquitetura que nasce como uma: “(...) bela crianga, que ndo sabemos por que nasceu bonita,
mas que devemos em seguida educé-la, cura-la e encaminha-la, seguir sua evolugdo (...)” (BO
BARDI, 2009 [1951], p. 73).
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expositivos parecem um tanto toscos e improvisados, mas a ideia da haste inica
para sustentar a tela evidencia as digitais de Lina Bo Bardi naquela concep¢ao”
(Ibidem, p. 67). O mobiliario, que o autor sugere ser de autoria da arquiteta, permitia
que as telas, apresentadas com suas respectivas molduras, fossem exibidas
individualmente e fora das paredes, o que, por sua vez, representava uma maior
emancipacdo da pintura em relagdo a arquitetura, e favorecia a mobilidade da obra
no espago, em que ela podia ser deslocada independentemente da planta do prédio??.
Além disso, o mobiliario, de formato ja experimentado em outras exposi¢des, nesse

contexto, dialogava com os pilotis do prédio, um dos cinco pontos da arquitetura

moderna elaborados pelo arquiteto franco-suico Le Corbusier (1887-1965) 3.

Tl LA . =

Figura 14 - Exposicao de Pintura Italiana Antiga, Rio de Janeiro. 1947.
Fonte: Bardi, P. M. Histéria do Masp, 1992, p. 52.

22 A pesquisa no acervo do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi, especificamente na se¢do dos
desenhos, indicou a presenga de croquis datados apenas de 1947, posteriores a realizagdo da
exposi¢ao no Rio de Janeiro. O documento (n° 007ARQd0022) consiste em esbogos de mobiliarios
expositivos para a primeira sede do Masp na rua 7 de Abril. A arquiteta desenhou vérios modelos
de mobiliarios expositivos, em que ¢ possivel visualizar os exemplares para exposi¢ao de escultura,
além de outros de obras bidimensionais. Para as pinturas, a arquiteta propds mobilidrios em formato
de painel, outro composto por estrutura retangular que sustenta um painel posicionado na altura dos
olhos. Destaca-se que alguns dos suportes voltados para exposi¢do de obras bidimensionais, fazem
referéncia plastica ao cavalete de pintura. O documento (n® 007ARQd0022) esta disponivel em:
<http://www.institutobardi.com.br/ficha_desenho.asp?Desenho_Codigo=49>. Acesso em: 13 abr.
2022.

2 0 moderno circulava enquanto discurso, ponto que Silvana Rubino (2002) destaca na produgdo
escrita de um restrito grupo de arquitetos que se ocupam da composicao das diretrizes da arquitetura
moderna, especialmente dada em palavras edificadas nas revistas e em eventos como o CIAM,
realizados na primeira metade do século XX. A circulagdo dos preceitos modernos aproximou, nesse
contexto europeu, Bardi e Le Corbusier, figura proxima ao musedlogo, que também integra o cenario
moderno europeu dos congressos e o debate por escrito das revistas de arquitetura moderna europeia,
sendo uma delas a Quadrante, iniciada em Mildao (RUBINO, 2002-2009).
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Figura 15 - Fotografia da Exposigéo Pintura Italiana Antiga, Rio de Janeiro, 1946.
Fonte: Acervo ILBPMB.

Nessa montagem de 1946, sdo colocadas em pratica caracteristicas como o
dinamismo do espago e a suspensdo das obras, as quais também estariam presentes
na museografia da primeira sede do Masp, inaugurada no ano seguinte?*. Apesar
de sua iconografia renascentista, que a situa num determinado contexto histérico,
as pinturas encontram-se tensionadas por uma sobreposicao de tempos: presente e
passado. O suporte no qual as pinturas estdo exibidas exercem essa ag¢do, pois
corporifica um discurso de “atualizacdo” das obras, dotando-as de sentido moderno
ao mesmo tempo em que remetem a uma tradi¢do da pintura de cavalete e se
referenciam ao cendrio do atelié. Assim, hd uma sobreposi¢cdo de camadas
temporais e de sentidos, mobilizado pelo suporte em sua dubiedade entre passado e
presente, processo e produto. Entretanto, esse esgarcamento ¢ amenizado pela
moldura que impede que um dos sentidos prevalega, marcando a fronteira entre
processo e obra acabada, ao mesmo tempo que impede uma completa adesdo da
obra ao espaco. Nesse ponto, a moldura ¢ um elemento que também reforca uma

condi¢do de suspensao, circunscrevendo a imagem no espago.

24 Do planejamento do projeto expografico para a primeira sede do Masp, Pietro Maria Bardi em
entrevista ao jornal Diario de Sdo Paulo, publicado em janeiro de 1947, descreve a elaboragdo de
uma museografia que rompe com a imobilidade:
“— Estamos ultimando os preparativos para a mise-en-scéne definitiva, estudando o novo tipo de
apresentagdo dos quadros sobre paredes moveis, suspensas por cabos de aco. No entanto, ainda ndo
conseguimos um resultado satisfatério.” (BARDI apud PERROTTA-BOSCH, 2021, p. 70).
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Ao encontro do que George Simmel (1858-1918) argumenta no ensaio 4
moldura, um ensaio estético (1902), a moldura acentua a separagdo entre obra de
arte, espaco e individuo, marca um processo de individualizacdo que pode ser
associado a tensdo que perpassa a modernidade europeia: a experiéncia da
individualizacdo e da multidao (anonimato). As caracteristicas fisicas da moldura —
como suas juntas que cercam a imagem —, t€m um efeito centripeto, favorecem a
permanéncia do olhar na composi¢do pictorica perspectivada, constituida pelo
encontro dos vetores da imagem no ponto de fuga que draga o olhar externo em
dire¢do ao centro (Simmel, 1998; Mammi, 2004, p. 82). O campo de visdo € contido
pelos cantos emoldurados que impedem a saida do olhar da camada pictorica,
estimulando uma percepcao setorizada que varia em seu percurso centripeto e
centrifugo. Da condi¢do da moldura, especialmente de sua visualidade no século
XIX, Brian O’Doherty (2002), refor¢a a posicdo desse elemento enquanto um
entreposto da pintura de cavalete, constituida enquanto janela portatil (O’Doherty,
2002, p. 8). Ao citar exposi¢des dos Saldes, imagem sintetizada pela tela Galeria
de Exposi¢oes no Louvre (1832-33) de Samuel F.B. Morse (1791-1872), o autor
destaca a condicdo do olhar nesse contexto de orientacdo taxindmica e
enciclopédica, proprio ao século XIX, em que as pinturas formam um mosaico que
reveste plenamente as paredes das galerias. A partir disso, a parede assume uma
funcdo de repositdrio, na qual depositam-se as pinturas em um impulso colecionista
e catalogador, sendo os géneros de pintura, o tamanho das telas e a moldura, a régua
que afere a hierarquia entre elas ao mesmo tempo em que molda a posi¢do dos
observadores na galeria. A centralidade da moldura, a simbiose entre composicao
pictorica e a borda, comeca a se dissolver com o advento da fotografia que mobiliza
uma mudanga de foco. Portanto, estimula outros recortes e enquadramentos de cena
na pintura como indica 4 canoa sobre o Epte (1890), de Claude Monet, parte do

acervo do Masp.
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Figura 16 - Claude Monet, A canoa sobre o Epte,1890.

Fonte: Acervo Masp.

No modernismo, a moldura perde sua poténcia de entreposto em virtude do
enfraquecimento da condi¢@o perspectivada e centralizada das composi¢des, assim
como pela aproximacdo das obras ao espaco através de experimentagdes
expograficas como as de Frederick Kiesler? e El Lissitzky?®. A descentraliza¢do do
ponto de fuga se efetiva nas pinturas impressionistas em que a estrutura sequenciada
e ordenada dos planos em profundidade se dissolve, mobilizando um olhar mais
fluido que passeia de modo invertebrado pela superficie da camada pictdrica como

sintetiza O’ Doherty:

Uma marca do Impressionismo ¢ o modo como o tema, escolhido espontaneamente,
atenua a func¢do estrutural da borda num ponto em que a margem se encontra
pressionada pela crescente falta de profundidade do espago. Essa pressdo duplicada
e bem contréria sobre a margem ¢ o prenuncio da definigdo da pintura como um
objeto auto-suficiente — um receptaculo de um fato ilusério agora se torna o proprio
fato primario (...). (O’Doherty, 2002, p. 13).

25 A suspensdo € uma caracteristica das experimentagdes expograficas no inicio do século XX,
coincide com a dissolugdo da moldura e o processo de autonomia da obra de arte no espago: “A
galeria Art of This Century de Peggy Guggenheim,(...) era um espaco de inspiragdo surrealista,
projetado pelo arquiteto vienense Frederick Kiesler: paredes curvas de madeira, com o interior de
um tinel ou de um avido, das quais se desprendiam grandes vigas que sustentavam as telas por tras,
de maneira que estas parecessem boiar soltas no espago.” (MAMMI, 2004, p. 85).

26 Gabinete Abstrato (4bstract Cabinet, 1925), Landes Museum, Hanover.
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Nesse sentido, voltando a condicdo da moldura enquanto contengdo,
correlacdo de forgas entre borda e imagem ilusionista, pontua-se que na exposicao
de 1946, mesmo com o uso dos suportes com pretensdo moderna de atualizar as
telas e esgarcar sua temporalidade, as obras emolduradas tém seu contexto e sua
natureza resguardados. Nesse cendrio moderno, a moldura ainda assume um papel
de entreposto de tempo e espago. Portanto, evita que a obra seja completamente
dissolvida e fagocitada pelo interior da arquitetura de planta livre assim como pelo
suporte moderno que, através da suspensdo, acentua essa qualidade de destaque no
espaco. Se os suportes sdo usados com pretensdes de atualizar, eles conformam uma
ideia de colagem espacial em que os fragmentos sdo colocados na mesma area, mas
ndo se misturam, e coexistem na paisagem sem perder sua individualidade, como
agua e 6leo.

A técnica da colagem e da fotomontagem emulam o efeito do cinema no que
toca a sobreposi¢ao de fragmentos de imagens (Benjamin, 2012, p. 28), sendo usada
na imagem-manifesto feita por Pietro Maria Bardi em sua critica a arquitetura e arte
classica e académica. A composicdo Tavola degli Orrori (Tabua dos horrores,
1931), foi exibida na Galleria d’arte di Roma, dirigida por Bardi, criada com
colaboracdo de Benito Mussolini e do Sindicato Nacional Fascista de Belas Artes
(Rubino, 2002, p. 44)*’. A fotomontagem materializa a critica a0 academicismo
feita por Bardi. Ela integra o cenario de disputa em que as vanguardas italianas,
inicialmente proximas ao regime fascista, pleiteavam a posicdo de estética
hegemdnica propagada pelo Estado. Nesta disputa vence a estética classica, uma
citacdo ao Império Romano, que assume a posic¢ao de linguagem oficial do fascismo
italiano, propagado na arquitetura com Marcelo Piacentini?®(1881-1960) que passa

a ser o arquiteto do regime (Amaral, 2016).

27 Da autoria da Tabua dos Horrores, Silvana Rubino indica divergéncias na literatura, sendo a
colagem também atribuida a Giuseppe Pagano e a Carlo Belli (2002, p. 44). Fora da discussdo da
autoria, a colagem integra o mosaico de imagens associadas a cultura visual do cavalete de vidro,
marcam a visualidade da sobreposi¢do, da simultaneidade e do corte. Por isso, o debate sobre a
autoria ¢ secundario visto que essa composic¢ao foi utilizada por Bardi tanto na exibigdo da galeria,
quanto em sua viagem a Buenos Aires, quando atraca pela primeira vez no Brasil.

28 Atuou como diretor da Scuola Superiore di Architettura di Roma em que Lina Bo Bardi se formou
em 1939. No Brasil, o racionalismo italiano de raizes classicas esta presente na cidade de Sao Paulo,
no edificio Paldcio do Anhangabau, atual sede administrativa da prefeitura, projeto com participagao
de Marcelo Piacentini para o industrial Francisco Matarazzo Junior.
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Figura 17 - Pietro Maria Bardi, Tabua dos Horrores, 1931. Colagem.

Fonte: https://modernismmodernity.org/media/image/p-m-bardi-tavolo-degli-orrori-1931

Ha, na composi¢ao da imagem, um ritmo de justaposicao e corte proprio das
imagens cinematograficas. A passagem da imagem estatica para a em movimento,
dialoga com um conjunto de experimentacdes feitas desde o final do século XIX na
constru¢do de um mosaico de cenas que, ao serem reproduzidas rapidamente,
emulam uma sensagdo de movimento (Michaud, 2013). Esse bombardeamento de
fragmentos de cenas e palavras aponta para uma outra estrutura do olhar que se
afasta da condi¢@o estatica e monocular. Apesar dos fragmentos da colagem de
Bardi ndo estarem dispostos em sequéncia como a imagem filmica, sua condi¢do
flutuante possibilita o ritmo da composicdo em que a frui¢do ¢ constituida pelo
passeio do olhar por toda a area da prancha. Nela, o ritmo da percep¢ao mecanizada
se impde, indica essa rapida captacdo de multiplas imagens viabilizada por um
entreposto mecanico entre o olho e a realidade. Essa colagem ¢ um documento que
aponta para uma outra formagdo do olhar em que sujeitos atentos e ancorados
naufragam. Assim, abre-se espago para um observador instdvel com o declinio da
visdo centralizada e fixa (Crary, 2013).

A colagem e a fotomontagem foram técnicas também utilizadas por Lina Bo
Bardi em sua atividade em editoriais de revistas, a exemplo da 4: Cultura della vita
(1945-1946) em que trabalhou com o arquiteto Bruno Zevi (1918-2000) e Carlo

Pagani.?® A revista nasce com uma pretensio de manifesto, de uma tomada de

2 Zeuler Lima analisa a produgdo visual da arquiteta desde a Italia, abrindo caminho para pensar
como Lina Bo Bardi trabalhou com as imagens, e como essa forma de ver impressa em suas
ilustragdes e em seu trabalho de comunicagao visual extrapola para outros campos de atuagao: “Bo
Bardi usou um procedimento semelhante nos trabalhos editoriais que desenvolveu posteriormente
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consciéncia do pds-guerra e da necessidade de atuagdo imediata no presente. O
espirito desse projeto era de mobilizagdo, empenhado em democratizar a
arquitetura, ampliando seu debate em uma publicagdo mais enxuta e atuante em
relacdo as demais revistas como a Domus e a Casabella (Lima, 2021, p. 105). O
imediatismo e a urgéncia que mobiliza a construgdo desse projeto editorial de viés
critico, se materializa em seu titulo: a letra “A” ¢ a primeira do alfabeto, ademais,
¢ a primeira letra da palavra acusa¢do. Em carta enderecada aos integrantes da

revista, Zevi descreve o que representaria o mote desse projeto:

“acusacgdo violenta contra a cultura, o estilo de vida, o liberalismo, o socialismo
tradicional, o falatério, o governo [...] o pernicioso crocianismo e a ndo menos
perniciosa Igreja Catolica. ACUSACAO deve ser nossa maior motivacio, e a palavra
ACUSACAO comega com A.” (Zevi apud Lima, 2021, p. 105)*°.

Esmiugando ainda mais esse tom combativo da revista A, Silvana Rubino

expoe que:

A A extrapolava os limites, entrava em temas como planejamento familiar,
mecanizacdo do lar e buscava, seguindo a orientagdo de Zevi, ser um periodico
politizado naqueles anos do imediato pos-guerra. O primeiro titulo, tal como um
Aleph permite enxergar o mundo, era uma letra de recomeco: (h)abitacao, ansiedade,
amor, (h)abilidade, acordo, audacia, aviso, aspereza, absurdo, associagdo: ‘Comecar
desde o inicio, da letra A, e planejar uma vida mais feliz para todos’, escreveu Zevi
no primeiro editorial da nova revista, ¢ recomegar remetia a terra arrasada pela
bomba atémica. 4 era também a acusag@o, tema ao qual Lina retornaria na Bahia.
(Rubino, 2009, p. 29).

Através dessas falas, assim como da anélise dos editoriais, percebe-se que a
revista buscava tematizar e problematizar o cotidiano, capilarizando seus temas
para as formas de habitar, sobretudo tecendo uma visao critica aos interiores. O ato
de habitar se torna um tema repetido a cada capa das edi¢gdes, chamando atencao
também para a técnica de sobreposicdo de imagens que remetem a fotomontagem
e a colagem, criando uma justaposicao de planos. Na segunda edi¢do publicada em

1946, montada com técnicas mistas, fotografia e desenho coabitam em uma mesma

no Brasil e nas instalagdes e exposi¢des que organizou, colocando lado a lado objetos coletados dos
mais diversos e de diferentes procedéncias.” (LIMA, 2009, p. 113).

30No artigo “Lina Bo Bardji, entre margens e centro” (2009), o arquiteto Zeuler Lima, ao se debrugar
sobre a producao visual de Bo Bardi e sua atuagao em editoriais, passa pela construgao da revista A,
citando o mesmo trecho de Bruno Zevi, retomado por ele na recente biografia da arquiteta.
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prancha tematizando arquitetura, cidade e reconstrugdo pds-guerra. Nela, vé-se o
exercicio de sobreposicao de planos e fragmentos de imagens que sdo dispostos em
conjunto exercitando uma visualidade da simultaneidade e da suspensdo. Nota-se
que a colagem constitui um exercicio proprio a pratica editorial da época, feita de
forma analdgica, imagem e textos sdo dispostos em uma prancha para a
diagramagdo. A capa segue o mesmo método de composi¢cao do miolo das revistas
impressas, nessa coleta de texto e imagem propria da experiéncia editorial vé-se
uma continuidade dessa pratica com as exposi¢des do Masp, sobretudo em sua
primeira sede. Em ato continuo, outras produg¢des editoriais como na Habitat e na
Mirante das Artes a apropriacdo das técnicas de colagem e fotomontagem persistem
adensando uma maneira de compor a imagem baseada no principio do cinema:
imagem em movimento, corte e sobreposicao, efeitos proprios a uma sensibilidade
moderna (Benjamin, 2012).

De modo geral, hd um encontro entre a comunicagao visual oriunda da cultura
de massas com o /ayout da exposi¢do didatica do Masp, e a colagem de Bardi. Esse
fato remonta a associacdo entre objeto artistico (perene) e o jornal (efémero),
utilizado como base das colagens de Picasso (Krauss, 2006, p. 83). O jornal é um
simbolo de cultura de massas, de amplo alcance e de caracteristica efémera, que, ao
ser apropriado pelo fazer artistico, se capilariza em dire¢do a outro contexto
cultural, defasadamente classificado como erudito®!. Logo, sendo o museu locus de
uma “cultura erudita”, uma cultura europeia e académica, vemos, no caso do Masp,
um cruzamento entre a dita cultura erudita e a cultura de massas oriunda da pratica
editorial. Na montagem do layout editorial e expografico, a técnica da colagem ¢
apropriada, demonstrando a interpenetracdo entre diferentes esferas da cultura,
especialmente entre museu e cotidiano: “(...) fazer colagem, com seus pedacos e
fragmentos que podem ser mudados de posi¢do na folha de desenho e
temporariamente alfinetados num lugar antes de ser colados em definitivo, provem

da pratica comercial.” (Krauss, 2006, p. 82).

31 Rosalind Krauss (2006) utiliza os termos “alta cultura” e “cultura erudita” a fim de marcar, em
seu argumento, a oposi¢do entre o jornal e a mudanga de seu status ao ser cooptado pela produgao
artistica de Pablo Picasso. Sobre o uso desses termos, ressalta-se que, essa leitura apartada entre alta
cultura (cultura erudita) e cultura de massas (popular), beira a reafirmagdo da oposi¢do e da
hierarquia entre ambas; condi¢do amplamente criticada e superada no debate do conceito de cultura.
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-
A: Cultura della Vita (1946

Figura 18 - Revista A: Cultura della Vita (1946). Acervo Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi.
Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi.

7 > e r i S 3 .

Figura 19 - Capa A: Cultura della Vita. A attualita Architettura Abitazione Arte.n® 2, 1946, Mildo.
Fonte: http://www.arengario.it/opera/anno-i-nn-1-9-tutto-il-pubblicato-1331/
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Habitat - Revista das Artes no Brasil (1950)

Figura 20 — Capa da revista Habitat (1950).
Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi.

A visualidade da justaposi¢do ¢ uma caracteristica que antecede as
expografias de 1947. Recorrer a linguagem visual e as técnicas proprias de
vanguardas como o Dadaismo — a exemplo de colagens como Corte com faca de
bolo através da ultima cultura weimariana de barriga de cerveja (Schnitt mit dem
Kiichenmesser durch die letzte Weimarer Bierbauchkulturepoche, Deutschlands,
1919) de Hannah Hoch (1889-1978) —, sugere a reorganizacdo do espago
bidimensional dotando-o de cortes, de camadas, baseando-se na experiéncia do
acumulo, quebrando a atenc¢do focada em um unico ponto delimitado na é4rea da
pintura. A operacdo vista em exemplares do Impressionismo, especialmente nas
telas de Claude Monet (1840-1926), marcada por uma experiéncia difusa da luz, e
principalmente de um olhar multidirecionado: “(...) a auséncia de caracteristicas
marcantes faz com que o olho relaxe para mirar qualquer lugar.” (O’Doherty, 2002,
p. 13). A condi¢do invertebrada que a luz assume em telas de Monet, marca a
pulverizacdo do olhar, endossa uma cultura visual sincrona e marcada pelo

acumulo. No pontilhismo, técnica pictorica que compde as telas de Georges Seurat
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(1859-1891), o ponto torna-se o todo, o corpo da cor e das nuances da luz. Essa
relacdo entre o fragmento e o todo também estrutura a técnica da colagem e da
fotomontagem, os cortes na superficie e sua natureza fragmentada fomenta uma
observacdo que oscila entre 0 macro e o micro. O zoom conduz a atengdo numa
determinada area, mas, concomitantemente, o olhar ¢ convidado a passear pelo
todo. Esse simultineo jogo de escalas performam, no caso da colagem e da
fotomontagem, dois tipos de fruicdo: a distraida que Benjamin (2012, p. 30) observa
no cinema e na arquitetura, e a atenta, concentrada em uma s6 area, modelo que se
assemelha a fruicdo da imagem de escala microscdpica observada de modo isolado

por um entreposto mecanico ou ferramenta otica.

Figura 21 - Hannah Héch, Schnitt mit dem Kiichenmesser durch die letzte weimarer
Bierbauchkulturepoche Deutschland,1919.
Fonte: Acervo Nationalgalerie, Staatliche Museen, Berlin. Alemanha.

O regime de aten¢do mobilizado pela colagem e pela fotomontagem dialoga
com o modus operandi da museografia do Masp de 1947, especialmente o da
Exposic¢do Diddatica de Historia da Arte que inaugura as atividades do museu. Nela,
o cendrio da galeria ¢ composto por vigas metalicas e tubulares, responsaveis por

sustentar as pranchas cobertas por dois painéis de vidro, os quais aparentam flutuar
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no espaco. Nessa prancha, de fundo monocromatico, estdo montados os recortes,
reproducdes de imagens e textos, dispostos em uma organizagdo que estimula uma
fruicdo sincrona e difusa ou atenta e circunscrita. As pranchas compostas por
fragmentos de imagens que entremeiam o cotidiano e obras de arte ocupam o

mesmo lugar de outra exposi¢do com esse mesmo mote, mas nos moldes de um bric

a brac dos objetos: A Vitrine das Formas.

Figura 22 - A vitrine das formas.
Fonte: Acervo fotografico ILBPMB.

Figura 23 - Peter Scheier, A vitrine das formas. (s/d)
Fonte: Acervo IMS
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Figura 24 - Exposic¢des Didaticas (1947). Painel de Arte Contemporanea.
Fonte: POLITANO, 2009. p. 345.

As imagens do primeiro Masp, exibidas nos catdlogos, mostram que a
estrutura tubular responsavel pela suspensdo, também foi utilizada para exibicao
das pinturas do acervo, dissociando-as da parede — um modo de exibicdo que
ambientaria os visitantes no cendrio do ateli€. Desse modo, as estruturas projetadas
pela arquiteta tinham o intuito de: “(...) dar os visitantes acesso direto as obras,
como se estivessem dentro do ateli€.” (Lima, 2021, p. 137). A escolha por essa
expografia tubular dissociada da parede, da propria arquitetura, também foi
embasada na conservagdo das pinturas visto que a alta umidade das paredes do
prédio de recente construcao, poderia ocasionar danos aos suportes, e favoreceria a
proliferacdo de microrganismos no verso das telas, como narrado por Bardi na
seguinte passagem: “As pinturas foram fixadas em tubos de aluminio para afasta-
las das paredes por causa da umidade, pois o edificio dos ‘Didrios Associados’
estava ainda em constru¢do.” (Bardi, 1986, p. 17).

Outro aspecto que se soma ao debate desta expografia ¢ a necessidade de

projetar um espago dindmico nos meros 1000 m? que deveriam abrigar as diversas
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atividades do museu: cursos, exposicdes, palestras e fungdes administrativas. A
limitacdo da area disponivel no andar do prédio do Didrio dos Associados,
propiciou que o projeto do mobilidrio expositivo fosse elaborado em uma impressao
de leveza e flutuagdo, evitando seccionar ou fechar o espaco. Assim, ele: “(...) ja
apontava para um desejo de flutuagdo no ambiente: os painéis que ndo tocavam o
chdo ou o teto, a ndo ser pelas finas estruturas tubulares — davam a sensacdo de um
espaco mais amplo e interconectado.” (Aguiar, 2015, p. 41). Uma forma de expor
que se estende para outros projetos expograficos da arquiteta, e que se capilarizam
para além do Masp.

A estrutura tubular e a composi¢do de uma divisdo fluida do espago de
exposicao, acentuada pelo uso de cortinas, foram solucdes aplicadas no Museu de
Arte Moderna da Bahia (Latorraca, 2018), sendo revisitada na mostra Bahia no
Ibirapuera (1959), em que a arquiteta compde um espaco c€nico para as obras,
trabalhando a suspensdo tanto de modo tradicional, com as bases das esculturas,
quanto fazendo uso de estruturas tubulares metalicas e painéis vazados em madeira
com a base de concreto. A exposi¢do desenvolvida por Lina Bo Bardi, Martim
Gongalves (1919-1973), Mario Cravo (1923-2018), Glauber Rocha (1939-1981),

entre outros, ocorreu em paralelo a V Bienal de Sdo Paulo’? (Ibidem, 2018, p. 93).

Figura 25 - Registro fotografico da exposi¢do Bahia no Ibirapuera, 1959. Fotografia em preto e
branco.

Fonte: Acervo Fundagéo Bienal.

320 evento ocorreu no periodo de 21 de setembro de 1959 a 31 de dezembro 1959.
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O trabalho de Stella Politano (2010) sobre a A vitrine das formas e a
Exposic¢do Diddatica de Historia da Arte, inauguradas em 1947, amplia esse cenario
das exposi¢cdes do Masp estendendo o debate para além do duo Pietro e Lina. Nesse
sentido, indica, a partir de um vasto estudo das correspondéncias entre o curador e
os integrantes do Studio dell’Arte Palma (Roma,1944), a participagdo de outros
atores na formacao dessas exposi¢des, contribuindo com a producgdo textual e a
captagdo das imagens de diferentes obras, de multiplas temporalidades. As
reproducdes eram enviadas a institui¢do, enquanto a montagem das pranchas era
feita por P. M. Bardi. Nelas, ele constituia sua narrativa visual da Histéria da Arte
marcada pela auséncia de distingdo entre o cotidiano (artes aplicadas) e as obras de
arte. Além disso, baseava-se no estudo da forma, sobretudo em uma analise visual
de culturas materiais.

Essa relacdo com o Studio dell’Arte Palma, instituicdo fundada por ele, se
estendeu de 1946 a 1950 (Bardi, 1992, p. 15). Os recortes e textos fornecidos pelo
estidio eram colados, dispostos nessas pranchas, tecendo uma narrativa com
pretensdes universais e viés europeu que abrange desde o que ele nomeia enquanto
“pré-histéria” até producdes contemporaneas a época, tendo o recorte formalista
como eixo norteador (Politano, 2010, p. 36). Nesse caso, a colagem se aproxima
enquanto operacao visual utilizada na expografia, um meio de visualizagdo e de
comunicagdo rapida, a qual viabiliza um olhar simultaneo da parte e do todo. Como

sintetiza Luciano Migliaccio:

Tais painéis através de uma selegdo de reproducdes fotograficas, gravuras, tricomias
e textos, exibiam panoramas comentados da historia da arte organizados de maneira
cronologica e por areas geograficas. Do ponto de vista da apresentagdo grafica o
resultado era algo semelhante as fotomontagens, em que Bardi se especializara na
década de trinta trabalhando na programacao visual de revistas como Quadrante. Ao
lado das exposicdes didaticas, no mesmo espago da sede do museu da Rua Sete de
Abril, situava-se a Vitrine das formas, com mostruarios de trinta metros lincares em
que eram colocados objetos artisticos e utilitarios de diferente origem no espago e
no tempo, indicando as varias maneiras de se abordar sua concepgao e realizacdo
técnica, que serviriam para auxiliar o piblico na interpretacdo e na compreensao da
parte grafica. (Migliaccio, 2015, n/p).

Nesse exercicio de aproximar fragmentos de diferentes camadas
estratigraficas de tempo e espago, os objetos sdo justapostos em equidade, como
esséncia do trabalho e produto da atividade humana responsavel pela modificagao

da matéria, visdo que permeou o projeto do Masp: “Um museu que entendia a arte


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

63

ndo somente em seu sentido artistico, mas também como pratica do conhecimento
técnico da humanidade através dos séculos, integrada a vida de todos os tempos.”
(Latorraca, 2018, p. 91)*. Ao langar mio dessa categoria universal, dilui
hierarquias entre arte académica e aplicada, recorte que também esta presente no
livro de Bardi, Pequena Historia da Arte (1958).

A publicagdo ¢ fruto das exposi¢des didaticas e dos cursos de formagdo
promovidos pela instituicdo. Além disso, ¢ um produto derivado das trocas de textos
e imagens com o Studio dell’Arte Palma. Sobretudo, ¢ uma fotografia da visao de
Bardi propagada na comunicagdo visual de suas expografias, e um documento de
sua perspectiva da historiografia da arte’*. O livro, assim como as exposigdes,
possui um carater didatico, voltado para formacao do publico e projetado para uso
em instituicdes de ensino. Logo, partilha esse mesmo impulso formador que marca
a postura didatica do museu edificado por “heroéis civilizadores”. (Rubino, 2002, p.
112).

No texto, a narrativa de Bardi se propde moderna por eliminar a fronteira
entre géneros da arte (aplicada/académica), bem como a erudita e a popular. No
entanto, a universalizacdo resvala para uma leitura que se ampara no
desenvolvimento técnico e tecnoldgico. Em sintese: “Nessa perspectiva o que varia
¢ apenas o grau de desenvolvimento técnico de cada época e povo, segundo as
condi¢des materiais, os instrumentos e os limites de cada época” (Migliaccio, 2015,
n/p). Esse recorte transparece no livro de 1958, expressivamente no capitulo IV, O
curso das civilizagoes, em que o autor trabalha a ideia unidirecional de curso e
cronologia, classificando as produgdes artisticas em uma flecha que se inicia com

“Culturas orientais (5000-1000 a.C)”, e finda com o Neoclassicismo (1750-1820).

33 Trecho original: “Um museo que entendia el arte no solamente en su sentido artistico sino como
practica del conocimiento técnico de la humanidade a través de los siglos integrada en la vida de
todos los tempos.” (LATORRACA, 2018, p. 91).

3% Migliaccio chama atengdo para a montagem de outras mostras derivadas da primeira exposigdo
de 1947. Assim como ela, as demais sdo compostas no mesmo recorte universal, na tentativa de dar
conta de um tema em uma narrativa histérica baseada em comego ¢ fim. Como expde o autor: “A
mostra didatica inicial, inaugurada junto com o museu, apresentava um ‘panorama sintético da
histéria da arte desde a pré-historia até hoje’, composta de 76 painéis contendo cerca de 1500
fotografias e 8 painéis de cronologias e textos explicativos. Esta mostra desdobrou-se
sucessivamente em outras que aprofundaram determinados temas: a primeira realizada em 1949 com
titulo Desenvolvimento das ideias abstracionistas na Historia da Arte. O percurso comegava, de fato,
da Grécia arcaica (...). A carta de Bardi cita como estando em preparagdo mais mostras didaticas
aprofundando épocas e tematicas especificas; sobre a arte pré-historica, sobre a arte grega, romana,
paleocrista, sobre a imagem da mulher na histdria da arte.” (MIGLIACCIO, 2015, n/p).
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Nessa linha, compara os meios de produgdo, reforgando um pensamento
evolucionista e comparativo, que esteve na base da Antropologia do século XIX.
Paralelo a narrativa, ao longo do livro, ha um mosaico de imagens com uma entropia
propria, dispondo lado a lado arquitetura, pintura, escultura, design, desenho. Numa
das pranchas, sdo exibidas a Casa da Cascata (1934) do arquiteto Frank Llody
Wright, e o frontispicio da Fontana di Trevi (1762) de Niccolo Salvi, assim como
coloca lado a lado a imagem da cadeira Bow!/ de Lina Bo Bardi, ¢ um afresco,
Lamentagdo sobre cristo morto (século XII), sem autoria especificada. Essa
associagdo entre fragmentos de imagens em preto e branco, com uma pretensao
homogeneizante, poderia soar apenas como uma escolha editorial. No entanto,
Migliaccio (2015) afirma que o livro € um produto das agdes didaticas realizadas
no Masp (exposigdes e cursos de formacgdo). E um documento que agrega as
propostas de Bardi constituidas em texto e em imagem (/bidem). O livro de P. M.
Bardi ¢ ruidoso, veicula um discurso civilizador, escrito de um local de poder, mas
com um verniz didatico dado pela disposi¢ao a-historica das imagens. Em meio a
esse discurso de liberdade das amarras de tempo e espago, a suposta livre associacao
entre fragmentos imagéticos e a diluicdo das hierarquias entre artes aplicadas e
académicas se escoram em um discurso evolucionista da cultura que deve ser
pontuado nas revisoes feitas sobre os painéis de Bardi. A exemplo do préprio texto
de Luciano Migliaccio (2015), o qual trabalha com oposi¢des equivocadas como
“primitivo e moderno”, endossando a postura de Bardi*. Portanto, é necessaria a
aten¢do aos ruidos desse pretenso mosaico a-histérico com uma proposta que
viabiliza uma relagdo mais horizontal, de ares modernos e, que supostamente,
garante uma aproximagao entre obra e publico.

Nas exposi¢des didaticas, Bardi compunha uma comunicagdo visual proxima

a uma linguagem das midias, em especial do mercado editorial com o qual havia

35 O ruido supracitado e repetido por Luciano Migliaccio estd exemplificado no seguinte trecho:
“Os painéis graficos funcionavam em conjunto com a Vitrine das formas onde objetos primitivos
eram expostos ao lado de pegas consagradas como obras de arte e objetos industriais
independentemente de um critério cronologico. Além de exemplificar concretamente o contetido da
parte grafica, esse arranjo aprofundava o questionamento acerca do objeto de arte. A sequéncia das
exposigoes descontroi gradativamente uma concepgao evolutiva da historia da arte. Propde um olhar
para a arte como fendmeno atemporal da existéncia humana, em que cada obra ¢ considerada, para
além dos dados cronolégicos e significados externos, nas suas relagdes com a cultura material de
uma época. Isso fazia particularmente sentido para compreender a situagdo da histdria da arte no
Brasil, onde existe uma convivéncia entre culturas materiais primitivas e outras da mais avancada
modernidade.” (MIGLIACCIO, 2015, n/p).
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trabalhado, ainda na Itdlia, em revistas como a Quadrante, Il Vitro, dentre outras,
que tinham a intengdo de propagar estéticas modernas por meio da comunicacao

escrita e grafica.

z z ?
- > > * 7
E %2 % 7 e % % N,

Figura 26 - Revista Il Vetro (N° 10) Roma, 1938.
Fonte: Acervo ILBPMB

As revistas constituem, junto as exposi¢des no CIAM, um meio de
propagag¢do, internacionaliza¢do e coloniza¢do do debate moderno para fora do
territorio europeu. A expografia e as diretrizes das instituigdes museologicas
integram o debate em torno da difusdo dessa estética, 0 museu moderno que deveria
se estender ao ordinario, ao cotidiano®® (Cohen, 2013, p. 190-199). A relagdo entre
comunicagdo grafica e arquitetura moderna inicia-se no segundo CIAM em
Frankfurt (1929). Na exposi¢cdo associada ao evento, o conteudo exposto era
apresentado em pranchas suspensas, dispostas em sequéncia, as quais facilitavam a
visualizac¢do e a comparacao entre as imagens dos projetos, fomentado uma fruigao

relacional e comparativa (/bidem, p. 194). Um tipo de display experimentado, no

36 Ideia que estd em sintonia com os debates realizados por Le Corbusier que: “afirmava, em 4 arte
decorativa de hoje (1922) que o verdadeiro museu nao existia, pois este deveria ser aquele que
possuisse tudo (...)” (POLITANO, 2010, p. 162). Defendia que nele deveriam ser abrigadas as
multiplas materialidades, objetos artisticos e do cotidiano deveriam coexistir nesse espago
tensionando passado e presente. Sobretudo, o museu deveria atuar no presente como veiculo de
informacgao, como elabora os arquitetos racionalistas italianos nas primeiras décadas no século XX,
em suas expografias de carater informativo e propagandistico. Dessa ampliagdo do conceito de
museu, vé-se uma aproximagao com a proposta do Museu Imaginario (1947) de André Malraux:
imaginario, sem paredes e espaco fisico, feito a partir das reproducdes e com o propdsito de difundir
as artes (POLITANO, 2010 & CANAS, 2010, p. 80).
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contexto italiano, por arquitetos racionalistas como Edoardo Pérsico (1900-1936) e
Franco Albini, e anteriormente trabalhado por Fredrick Kiesler (1890-1965) nas
experimentacdes da suspensdo, feitas no inicio do século XX, que antecedem o
modelo do cubo branco. O arquiteto projetou as exposigdes e layouts de lojas,
estreitando o espago entre museu e vitrine, cotidiano e arte, objeto e mercadoria
(Mammi, 2004, p. 89). Nas palavras de Olivia de Oliveira (2012), Kiesler construiu:
“com seu ‘método de exposicao espacial’ uma nova forma de trabalhar o espaco
que favorecia a relacdo entre os diferentes objetos expostos, indo contra o
isolamento da obra de arte”. 37

Na Exposi¢do Didatica de Historia da Arte as pranchas pairam sobre o
espago, elevadas pelos tubos de metal, favorecem um olhar vazado, répido e
simultaneo. As pranchas dispostas em fileiras deixam que o olhar caminhe na
horizontal, mas, nos intervalos entre uma prancha e outra, ¢ possivel espiar as
imagens da fileira de tras. A fruicdo dispersa e simultanea dada pela auséncia de
um ponto focal tanto nas pranchas como na expografia, estimulam uma percepg¢ao
invertebrada, do actimulo, como nas colagens dadaistas. A sobreposi¢do de
fragmentos simultaneos aponta para a mesma operacdao do cinema dada em duas
escalas: ha uma continuidade como se cada prancha fosse uma cena; na visualidade
do display, hd uma proximidade estética com o negativo filmico, que permite uma
leitura horizontal e transparente, podendo ser feita dos dois lados (frente e verso).
Ao mesmo tempo, as vigas metalicas que rodeiam as pranchas assemelham-se a
acao da moldura ou do passe-partout, contendo e conduzindo o olho para dentro
dessa area da colagem, uma museografia que sugere a heteronomia da obra de arte
no espago, € que ainda opera na gramatica da pintura: o cavalete, o passe-partout,
a moldura e sua exibi¢do posicionada na altura do olhar de observadores. Nesse
sentido, persiste a tensdo entre os modelos de fruicdo que simultaneamente
estimulam uma percepcao conjunta do todo e de uma éarea destacada, um sistema
isolado em constaste mutabilidade, exerce seu processo de ordem e desordem. Em
suma, ¢ uma expografia moderna que ndo rompeu completamente com uma

tradi¢do visual.

37 Trecho original: “con su ‘método de exposicion espacial’ una nueva forma de trabajar el espacio
que favorecia la relacion entre los diferentes objetos en él expuestos, yendo en contra del aislamento
de la obra de arte, (...)”. (OLIVEIRA, 2012, p. 15).
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Figura 27 - Vista completa da Exposigao didatica de Histéria da Arte, 1947.
Fonte: Rettmann, 2011, n/p.

2.3. Entre vitrines e exposi¢oées: nuances da cultura visual da

suspensao

A suspensdo ¢ caracteristica compartilhada pelo mobilidrio da exposicao 4
vitrine das formas. Uma longa caixa de vidro iluminada, sobre pilotis, atravessa o
espaco e aparenta plainar sobre ele; nela, sdo exibidos objetos do cotidiano, um
estudo da forma baseado em pegas tridimensionais de diferentes camadas historicas,
exposta em uma mesma linha, em um mesmo presente.

O gesto de trazer o cotidiano para o museu refirma a postura da instituicao
em se colocar como moderna, de pretensdo universal, critica a divisdo entre artes
académicas e artes aplicadas, especialmente entre arte e vida. Além disso, marca
sua posicdo contraria as museografias tradicionais que Bardi nomeia como
“museografias oitocentistas” (1992, p. 62). Essa colonizagdo do cotidiano é uma
operac¢ao ja ensaiada nas expografias modernas como as de Kiesler e as de Edoardo
Persico (1900-1936) ao entrelagarem a exposicdo de mercadorias e mostras
comerciais aos contextos museoldgicos. Lembrando que os museus, dentro do
cenario moderno italiano, eram vistos como um dos palcos para a construgdo de
uma estética que avancgasse por entre as diversas escalas da vida: da arquitetura aos
talheres.

A exposi¢do em vitrines borra as duas faces do objeto: sua dimensdo

contemplativa e sua fungcdo como mercadoria. Da paisagem comercial, Lina Bo
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Bardi, no ensaio Vitrinas (1951), sugere que estas areas transparentes a cidade, t€ém
a fungdo de civilizar, de orientar o gosto, de constituir uma forma urbana e educar
o olhar do publico de forma distraida e rapida. A partir dessa reflexdo, a arquiteta

entrelaga rua e museu como indica o trecho abaixo:

(...) a cidade é uma sala publica, uma grande sala de exposicdes, um museu, um
livro aberto a todo no qual podem-se ler as mais sutis nuances, ¢ quem tiver uma
loja, uma vitrina, um buraco qualquer fechado por um vidro e queira expor naquela
vitrina, quem quiser ter um papel ‘publico’ na cidade, toma a si uma
responsabilidade moral, uma responsabilidade na qual ndo pensa porque o faz rir, a
ele homem de negodcios, ‘pratico’, a ideia de que ‘sua’ vitrina possa contribuir para
a formagdo do gosto dos moradores, possa contribuir para dar fisionomia a cidade,
denunciar a esséncia. (Bo Bardi, 2009, 195, p.76 [1951]) [grifo nosso].

Entre a rua e o museu hd nuances, mesmo que ambos estejam
compromissados com uma educagdo estética. Enquanto o olhar distraido e fortuito
marca a experiéncia urbana, no ambiente museoldgico, de modo geral, esse tipo de
percepcao da lugar a uma frui¢do concentrada. Nos museus, o mobiliario tem a
funcdo de recortar e circunscrever o objeto, intensificando deslocamentos
geografico e sociocultural da peca, exibindo-a em estado de unicidade e suspensao.
Todo aparato expografico, que também inclui a iluminagao, tece uma ambientagao
que nos conduz a um olhar monofocal, concentrado em uma tnica pecga. Os museus
ocidentais sdo fundados em uma educacdo visual do corte (Alpers, 2001). Essa
experiéncia visual faz parte da constitui¢do da aura do objeto, tornando-o unico e
especial, diferente dos demais vistos e disponiveis ao toque no mercado e nas
vitrines de lojas. Nessa encruzilhada, formada pelas duas experiéncias visuais,
habitam as exposi¢des do primeiro Masp, que operam em dualidade, entre a fruicao
concentrada e a frui¢ao dispersa.

Os painéis, até entdo empregados nas exposi¢des didaticas, tornam-se um
recurso constante no museu, sendo utilizados em outras exposi¢des como a de Lasar
Segall (1951). Em outras, como a de Max Bill (1951), o mobiliario se transforma,
muda sua plastica de painéis vazados e ganha uma disposi¢do continua: um fio de
aco fixado no teto e no chdo, sustentam uma ampla placa opaca que opera como
parede e parece flutuar no espago. O display valoriza um modo de expor, estimula
uma aten¢do concentrada da mesma forma que as demais telas exibidas em paredes.
O modo de expor obras bidimensionais apresenta nuances no mobiliario

expografico, enquanto a expografia de esculturas permanece tradicional. O museu
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trabalha com a base monolitica e branca que atua como a moldura destacando a
obra no espago. Conforme indicado em alguns casos, a base opera em uma relacao
de figura e fundo ao ser posicionada proxima a parede, inviabilizando uma fruicao
da peca em 360° graus. Essa aparente valorizagdo da frontalidade e do olhar
monofocal, se apresenta em exposi¢des como a de Ernesto de Fiori (1947) e de
Mario Cravo (1950). Em ambos os casos, as bases e esculturas sdo posicionadas
proximas as paredes constituindo uma relagao entre a escultura e o fundo, operando,
em uma dimensao da pintura, inoculando a escultura, for¢ando-a a planificar-se.

A producao de Edoardo Persico e Kiesler sdo exemplos da aproximacgao entre
expografias em contextos museologicos € montagens de vitrines comerciais
(Mammi, 2004 ; Anelli, 2009). Persico exerce uma centralidade no
desenvolvimento dos displays expositivos no cendrio italiano no entre guerras,
sendo sucedido por Marcelo Nizzoli (1887-1969) e por Franco Albini (Anelli,
2009)%. A atuagdo de Persico em editoriais de revistas e a construgio de layouts de
vitrines comerciais, possibilita compreender o objetivo dessas expografias em
comunicar os preceitos da estética moderna, em que a forma de expor assume uma
condi¢do discursiva, ndo apenas estrutural (/bidem). O projeto do layout da loja
Parker (1934), de autoria de Persico e Edoardo Nizzoli, na andlise feita por Renato
Anelli (2009), é comparado a elaboracdo de expografias marcadas pelo ideal da
suspensdo, da transparéncia, e da simultaneidade entre os planos, tragando uma
linha comum entre esses contextos dispares. A andlise detalhada dos planos que
compdem o layout da loja Parker detecta: a agdo dos objetos na estruturacao dos
planos, a presenca de um anjo barroco no primeiro plano, responsavel por sustentar
uma espécie de mesa; esse icone barroco e religioso ¢ sustentado por uma viga

metalica que oferece uma sensacdo de flutuacdo da escultura no espaco (Anelli,

38 Nas palavras de Renato Anelli: “Apods sua morte em 1936, a produgio de Persico tera dois tipos
de desenvolvimento. Uma através de Nizzoli, que transfere para os produtos comerciais a técnica de
cria¢do da suspensao do objeto e da criacdo de uma ambiéncia ao redor da obra (...). Outro como a
obra de Franco Albini, que tornaria um dos maiores produtores de museografia no pos-guerra. Albini
desenvolveu diversas montagens de exposi¢des seguindo linhas semelhantes as de Persico. Mas foi
na mostra do artista italiano Il Scipione, realizada na Galeria de Brera (Mildo, 1941) que transportou
para o campo das artes plasticas a experiéncia acumulada nas exposi¢des comerciais e politicas. Na
mostra, Albini trabalhou com o curador Guglielmo Pacchini, que fora um dos primeiros
reorganizadores de museus italianos a seguir critérios modernos, tendo produzido a Galleria Sabauda
em Turim e o museu da ceramica de Pesaro (1936). Em meio ao velho edificio de Brera, Albini
soltou os quadros no espaco das salas, estruturando-os em delgados perfis metalicos apoiados com
a extremidade interior no chdo e a superior em uma grelha de cabos de ago, impedindo que eles
encostassem no teto. Uma segunda moldura envolveu os quadros, criando aquilo que Faggiolo
denomina como uma espécie de aureola ao seu redor.” (ANELLI, 2009, p. 7).
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2016). Nesse sentido, salta aos olhos a presenca dessa imagem nesse contexto
destituido de sacralidade, descolado de uma arquitetura marcada pela linha curva,
pelas volutas. Ao que parece, esse anjo foi colado nessa composi¢ao a fim de criar
um curto-circuito estético e espaco-temporal. Ela contrasta com os demais objetos
da cena, produzidos industrialmente e essencialmente retos. A paisagem de vitrines
se repete no espaco constituindo a profundidade do espaco da loja. Nas palavras de
Anelli: “Com tal operagao, Persico constituiu o plano abstrato moderno equivalente
as colagens graficas das artes plésticas, aplastando as diferencas dos tempos

historicos aos quais cada um pertencia.” (Ibidem, p. 46).

Figura 28 - Edoardo Persico e Marcelo Nizzoli. Layout loja Parker.
Fonte: Anelli, 2009, p. 92.

No argumento de Anelli (2009), a associagdo entre comunicagdo visual
(design grafico) e o design de exposi¢do/display constrdéi um caminho que objetiva
chegar até o projeto dos cavaletes de vidro de Lina Bo Bardi. Esse recorte, que
entremeia cotidiano e museus, bem como vitrines e expografias no contexto

italiano, oferece uma visao que ndo esta pautada em um exclusivo desenvolvimento
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da forma, criando uma associagdo direta entre o allestimento architettonico®’

(design de exposigdes) e os cavaletes de vidro. Ademais, o argumento do autor nao
cai em uma afirmagdo superficial que certifica uma repeticdo da proposta

expografica, com o uso de outros materiais € em outros cenarios arquitetonicos*’.

2.4. Museografia através do caleidoscoépio: as imagens do Brutalismo
e as colagens de Lina

A representacdo do projeto arquitetonico encontra na técnica da colagem um
meio de reestruturar o espaco pela via da estética moderna. A operagdo de corte e
decomposicao dos planos feita no inicio do século XX pelo Cubismo Analitico e
pela operagdo da fotomontagem e da colagem, fagocitada pela iconoclastia do
Dada, foi inserida no pensamento arquitetonico. Um exemplo desse encontro sdo
as colagens de Ludwig Mies Van Der Rohe (1886 -1969) em que a forma e a cor se
destacam em detrimento da linha, tornando-se o ponto que draga a ateng@o. Nelas,
0 espago passa a ser estruturado por blocos com texturas e materialidades diferentes
que operam em sobreposi¢do, em simultaneidade, construindo a sensagdo de
profundidade entre os planos flutuantes. Nesta metodologia de constituigdo do
espaco, forma-se uma deposicdo de fragmentos que conferem o adensamento da
superficie do desenho. Assim, ¢ urdido o jogo entre escalas, o espaco da folha de
papel e o da arquitetura recebem um tratamento abstrato, um ecoa sobre o outro

como no neoplasticista Café Aubette (Estrasburgo, 1927) — projetado por Theo van

39 Termo utilizado por Amanda Ruth Aguiar para nomear o desenvolvimento do campo de design
de exposic¢des em ascensdo na Italia apds a Primeira Guerra (AGUIAR, 2015, p. 25).

40 Como explica Miyoshi: “A museografia italiana do pos-guerra possui grande diversidade de
exemplares dificilmente classificaveis, o que ndo impediu os pesquisadores Ezio Bonfati e Marco
Porta de a dividirem em dois modelos. O primeiro seria marcado por uma ‘programatica
neutralidade’, ‘rigor formal, controle do desenho, racionalidade e frieza’, a exemplo do Palazzo
Bianco, de Franco Albini. O segundo seria ‘apaixonado’, voltado ‘ao envolvimento e participagdo’,
como o Museu Correr, de Carlo Scarpa. Haveria ainda uma terceira linha, mais radical, prosseguindo
de certo modo a ‘veia artesanal e populista’ de Scarpa, representada por um projeto do estudio
BBPR, o castelo Sforzesco (MORELLO, 1997, p. 395-396) (...) Como observado no capitulo dois,
o ponto de contato entre o Masp e alguns museus italianos do pods-guerra consiste em uma
preocupagdo ‘civica’. No mais, tudo ¢ diferente, a comegar pelos edificios (um novo, os outros
adaptados), terminando na organizacgdo das obras de arte e na variedade de suportes. Os paralelos
entre 0 Masp e os museus italianos restringem-se aos efeitos de suspensdo das pinturas,
proporcionados pelos suportes, pois suas aplicagdes museoldgicas sdo extremamente distintas.”
(MIYOSHLI, 2011, p. 143-144).
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Doesbourg, Sophie Taeuber e Jean Arp —, na museografia Gabinete da Abstragdo
(Kabinett der Abstrakten,1925), de El Lissitzky, e no Merzbau (1933), de Kurt
Schwiters (1887-1948), montada em sua moradia em Hannover.

A aderéncia da colagem a arquitetura ndo ¢ um fendmeno isolado,
circunscrito as primeiras décadas do movimento moderno, ou restrita a uma
metodologia de projeto propria do pensamento miesiano. Esse método de projetar
o espaco se estende nos trabalhos de Alisson Smithson (1928-1993) e Peter
Smithson (1923-2003) que, apods a segunda guerra, no contexto inglés, integram os
emergentes debates de reformulagdo do campo da Arquitetura e do Urbanismo,
também fundam o Novo Brutalismo em 1953 (Amorim, 2008).

Na prancha Urban Re-Identification Grid apresentada no CIAM em 1953,
Alisson e Peter Smithson expdem um conjunto de imagens de espagos urbanos
propondo uma outra forma de elaboragdo do projeto: empirica, orientada no
cotidiano, nos usos da cidade, projetando-a a partir de um prévio estudo etnografico.
Como base para a colagem, o casal Smithson utilizou as fotografias de Nigel
Henderson*!, marcadas por um tom de etnografia urbana, pelo acompanhamento do
cotidiano dos bairros operarios de Londres e por seu interesse pelas superficies
dessa paisagem e os materiais que as compde: concreto, vidro e tijolo. Nesse
sentido, constitui uma pesquisa visual que mapeia essas matérias, € proporciona a
visibilidade aquelas, caracteristica que esteve em sintonia com o ethos do
Brutalismo, sua concepgao de honestidade e de exibi¢do da verdade dos materiais.
Ainda sobre a prancha, ¢ importante frisar a mudancga de eixo registrada pelas
fotografias, que captam uma alteracdo na estrutura do olhar e revelam mudancas na
temporalidade entre projeto e arquitetura. As fotografias de Henderson exibem
angulos aéreos, destoando da tradicional paisagem frontal e perspectivada em que

observadores permanecem imodveis, posicionados em frente a cena captada.

4! Ben Highmore expde que esse recorte do trabalho de Henderson interessado no cotidiano de
Benthal Green, bairro operario de Londres, locus desse cenario de ruina no pds-guerra, ¢ fruto da
influéncia de sua companheira, a antrop6loga Judith Henderson, integrante do projeto Discover your
Neighbour. Projeto empenhado a construir uma etnografia sobre a reconstrugao. Os diarios de campo
desse trabalho foram posteriormente incorporados ao Mass-Observation, a fim de documentar como
as pessoas reagiram a exposicdo Britain Can Make It, realizada em 1946 no Museu Victoria &
Albert, intacto mesmo apds o bombardeio da cidade (2017, p. 74-75). A exibi¢do destinava-se a
mostrar a producdo do design industrial inglés para a exportagdo marcando a posi¢do da industria
inglesa. Além disso, o autor destaca que o trabalho de Henderson atento as superficies ¢ fruto de sua
experiéncia como piloto de guerra, o que, por sua vez, impactou também em suas propostas
museograficas, em suas fotografias e colagens e foto-montagens que trabalham com a questdo da
escala, tal como desse olhar para o planificado, para as superficies.
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Inclusive, essa mudanca de angulo ¢ acentuada pelo grid que emoldura as imagens
e reforca a sugestdo de uma observagao aérea, dialoga ainda com as pinturas de Piet
Mondrian (1872-1944); elas apresentam um tratamento planar da superficie € uma
proximidade com a representacdo das plantas baixas, refor¢ando a condi¢do de
visualizacdo aérea. Em consondncia com esse recorte, no painel dos Smithson,
percebe-se uma aproximacao visual entre as representagdes de plantas baixas (corte
aéreo) e as fotografias em preto e branco. Apesar de elas apontarem para uma
composi¢do planar da imagem, ¢ necessario pontuar um distanciamento entre
ambas no que toca a escala. Enquanto os desenhos urbanisticos oferecem uma

visualizacdo do todo, as fotos de Henderson operam em uma espécie de zoom, uma

lente ampliada que capta de cima o cotidiano da cidade.

HOUSE STREET RELATIONSHI P e I AM —*{) HOUSE STREET l DISTRICT CITY

Figura 29 - Alison e Peter Smithson, Urban Re-identification Grid, 1953. Colagem, fotografia,
pintura e pintura em esténcil sobre tela.

Fonte: Acervo do Museu Nacional de Arte Moderna, Centro George Pompidou, Paris.

Ben Highmore (2017) sugere que a mudanca de eixo da imagem e do ponto
de observagdo, deu-se a partir do surgimento de fotografias aéreas durante a
segunda guerra. Elas resultam em enquadramentos de diferentes volumetrias em
um Unico plano, inoculando suas diferencas e promovendo um achatamento da
imagem na superficie. O autor observa a proliferagdo dessas imagens no cenario da

cultura visual do cotidiano, difundida especialmente em midias impressas, revistas.
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Além delas, essa alteracdo de eixo € captada pela série (1949-55) do artista escocés
William Turnbull (1922-2005) que dialoga com essa virada do olhar, situado em
suspensao, pairando sobre a cena. O recorte visual de suas obras, constituidas por
baixos relevos de bronze, se assemelham a plastica das maquetes e compde micro
atmosferas com cenas que evocam tanto a representagdo de uma area bombardeada
vista de cima, quanto em processo de construcao (Highmore, 2017, p. 17). Dessa
maneira, operam nessa ideia de suspensao propria da visualidade da arquitetura (ver
de cima, ver o todo) e, a0 mesmo tempo, sugerem um estado de suspensdo do
tempo, um estado de indeterminagdo entre as etapas do desenho, da edificacao e da
destruicdo. Sugere um status da ruina que remete a paisagem da €poca, capta a
aceleragdo do processo de deteriora¢do que, ao invés de décadas, se produziu em

um curto espaco de tempo com os bombardeios durante a guerra.

Figura 30 — William Turnbull, Playground, 1949.

Fonte: Williamturnbullart

A simultaneidade entre passado, presente e futuro, também caracteriza a
imagem do projeto do Golden Lane (1953) e marca o estado de suspensdo espago-
temporal presente nessa e em outras colagens dos Smithson. Na imagem do projeto,
constru¢do e ruina ocupam um mesmo sitio em que se sedimentam as camadas
temporais. Dessa forma, um unico plano leva o canteiro de obras, o prédio e os
destrocos a habitarem em conjunto; o desenho do prédio com areas acabadas, e
outras em constru¢do, habitam o mesmo sitio das residuais fumacas oriundas do
bombardeio da cidade de Conventry (UK), indicando que a constru¢do de um novo
planejamento urbano ndo serd feita através de um espago novo e asséptico. Nesse
sentido, serd em um terreno ainda turvo e com baixa visibilidade pela presenca das

particulas de poeira em suspenso. O Golden Lane informa a importancia da ruina
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no processo de reconstrucdo do planejamento urbano, uma area incompleta e de
intervalos, aberta as possibilidades de remontagem, uma espécie de local de jogo,
aberto ao acaso e em constante processo de montagem e remontagem. Em sintese,

o Golden Lane:

(...) figura o sitio bombardeado ndo como algo a ser erradicado, mas como parte
construtiva do plano. Sitios bombardeados, como podemos ver, sdo locus
privilegiados, os quais os Smithson, Henderson e Paolozzi nomeavam como ‘as
found’. O ‘as found’ foi incorporado ao objet trouve do surrealismo, aos readymades
de Marcel Duchamp, e reverenciavam os materiais em seu estado bruto (concreto,
ferro, etc. as found). No contexto da comunicacdo de massas, incluiu-se a sorte de
adquirir algo ordinario, sem valor. Individuos que procuram joias da antiguidade e
prazeres no kitsch. O ‘as found’ é a forma como a etnografia do modernismo se
circunscreve na pratica do brutalismo. (Highmore, 2017, p. 62).*

y

S e
Figura 31 - Projeto Golden Lane, fotomontagem. Alison e Peter Smithson, 1953.

Fonte: http://arquitextosblog.blogspot.com/2016/07/golden-lane-housing-1952-londres-alison.html

42 Trecho original: “(...) it figures the bomb site not as something to eradicate but as a constitutive
part of the plan. Bomb sites, as we shall see, were a privileged locus for what Smithson, Henderson,
and Paolozzi referred to as the ‘as found’. The ‘as found’ incorporated the objet trouvé of surrealism,
the readymades of Marcel Duchamp, and had reverence for materials in their unvarnished state
(concrete, iron, etc. as found). In a age of mass media, it included the lucky find of the junk shop
habitué, who searches out antique gems and kitsch delights. The ‘as found’ is a form of ethnographic
modernism that underwrites the practice of brutalism.” (HIGHMORE, 2017, p. 62).
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Figura 32 - Alisson e Peter Smithson, 1952. Colagem, fotografia, recortes de revista e desenho
sobre papel.

Fonte da imagem: reserachgate.net.

Assim como os projetos nos campos da arquitetura e do urbanismo, a
museografia realizada com a participacdo dos Smithson, também apresentam
rastros desse sintoma de alteracdo da percepgdo, e registram esse estado de
suspensdo. Mostras como Parallel of Life and Art (1953), realizada no ICA
(Institute of Contemporary Arts), em Londres, apontam para uma mudang¢a na
constituicdo do olhar e no modelo de fruicdo desempenhado pelos observadores.
Este evento associado ao cenario visual do brutalismo ndo € um evento isolado, mas
caminha por estradas anteriormente abertas por experimentagdes expograficas do
inicio do século XX como a supracitada montagem do Gabinete da Abstracao
(Kabinett des Abstrakten, 1925). Essa exposi¢do, por sua vez, foi projetada por El
Lissitzky a convite de Alexander Dorner, historiador da arte alemao, diretor do

Landesmuseum em Hanover (1925-37). 43

43 A fotografia da exposi¢do montada pela primeira vez em 1925 no Landesmuseum, Hanover foi
exibida na mostra The Way Beyond ‘Art’: The Work of Herbert Bayer em Nova York, EUA, 1947,
realizada por Alexander Dorner. A imagens da exposi¢do Road to Victory realizada por Herbert
Bayer no Museu de Arte Moderna de Nova York como propaganda da atuacdo americana junto aos
aliados na segunda guerra, também integrou essa montagem de Dorner. A exposi¢do de Bayer chama
atengdo pelo display diferente do tradicional: obras penduradas sobre paredes (HIGHMORE, 2017.
p. 41- 43). Essa experimentagdo do display ¢ descrita por Ben Highmore: “As can be seen from
photographs, the exhibition included vast, wall sized mural photographs, as well as photographs
angled from the floor. For one commentator at the time (the photographer Ralph Steiner) the
presentation was revolutionary: ‘The photographs are displayed quietly on the wall. They jut out
from the walls and up from the floors to assult your vision’”. (Ibidem, p. 42).
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Figura 33 - El Lissitky, Abstract Cabinet, Landes Museum, Hanover, 1925.
Fonte: https://www.jstor.org/stable/10.5749/futuante.12.2.0013

Nessa museografia, as obras ndo apresentam as molduras no sentido
tradicional; as linhas verticais se mesclam a textura da parede e atuam na
intersec¢do entre pintura e espago, marcando o processo de dissolu¢ao da moldura
no cenario moderno (Mammi, 2004). O ambiente ¢ vertical, e estruturado pelos
contrastes entre as cores que, como na colagem, atuam produzindo os planos do
espaco. As ripas de madeira formam uma superficie texturizada, ou seja, elas
imprimem um movimento a expografia através de um efeito 6tico de profundidade
e de mobilidade quando os observadores se deslocam no espaco. Esse display tem
o intuito de emancipar o visitante, tornando-o um agente ativo nessa interagao entre

espaco, obra e fruidor, como expde Patricia Danza Greco:

Além disso, no canto da sala, foram idealizados espacos para pinturas sobre os quais
corria uma tela de ago perfurada que encobria em parte, a pintura que estava por tras
dela. Esse mecanismo permitia que o visitante pudesse deslocar essa tela de maneira
que os quadros que ndo lhe interessassem naquele momento ficassem subpostos a
ela, fazendo com que ele, mas do que um espectador ativo, fosse também um
museografo. (Greco, 2007, p. 187).

Como observa bem Highmore, hd uma relagao direta entre essa expografia de
El Lissitsky e a da exposi¢ao Parallel of Life and Art, dada pelo dinamismo do olhar
e pela experiéncia de animagdo do espago através do display (2017, p. 40).

O display e a curadoria foram realizados por Nigel Henderson, seu projeto
desenhado por Alison e Peter Smithson e sua instalacao feita por Ronald Jenkins e
Eduardo Paolozzi (Ibidem, p. 29). Nela, imagens de multiplas escalas (micro e

macro) sdo apresentadas na galeria ocupando todas as superficies da arquitetura:
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chdo, parede e teto. Essa expografia compde um espaco saturado, caotico e
vertiginoso, como se a sala estivesse completamente ocupada por uma constelagao
de imagens que reestruturam a arquitetura desse interior. Ao mesmo tempo, expde
uma nova sensibilidade da estética expositiva influenciada pela fotografia aérea que
deslocou o eixo de representagdo perspectivada, institucionalizada, principalmente,
na narrativa da historia da pintura. Trata-se de uma curadoria que justapde imagens
de diferentes escalas: fotografias aéreas e imagens microscopicas habitam o mesmo
espaco sem diferenciacdo. Além disso, integram uma atmosfera de vertigem que
faz transparecer a crise de escala instituida no pds-guerra, experimentada em

diferentes niveis da vida social no contexto britanico (/bidem, p. 53).

b

12 M
LT

Figura 34 — Registro fotografico da exposigao Parallel of life and art. Nigel Henderson, 1953.
Fonte: Arquivo Tate Museum.

A expografia da exposi¢do de 1953 ¢ uma fotomontagem espacializada, um
exercicio de sobreposicdo e de tensdo dos elementos dispares em uma mesma area,
caracteristica que atravessa as fotomontagens de Alisson e Peter Smithson. Essa
pratica da fotomontagem e da colagem enquanto técnica visual que aponta para uma
simultaneidade ilumina o modo de projetagdo experimentado por Lina Bo Bardi,

especificamente na composi¢do de interiores dos museus e galerias. O uso dessas
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técnicas ¢ visualizado nos seguintes projetos expograficos: Museu a Beira do
Oceano (1951), croqui de exposicdo do Museu de Arte de Sao Paulo (1957-1958),
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (1980), da exposi¢do do 4° Centendrio de
Sao Paulo no Ibirapuera (s/d), projeto expositivo para o SESC Fabrica da Pompeia
(1977-1986), entre outros**,

Trata-se de composi¢des de interiores que dialogam com um repertorio das
colagens de Richard Hamilton (1956; 1964*°) construidas em ambientes internos e
marcadas pelo indice de domesticidade, imagens que circularam no meio brutalista
inglés do ICA, onde se constituiu o Independent Group, propulsor da Pop Art
inglesa. H4 uma diferenca entre esses interiores construidos por uma mesma
técnica: enquanto em Hamilton o doméstico aparece como receptaculo do consumo
e da cultura de massas, um ambiente saturado, composto por uma colecao de objetos
e imagens, a expografia de Lina Bo Bardi, no caso do estudo para o Museu a Beira
do Oceano, atua mais nos espacamentos, € nos vazios, propde uma fruicao
concentrada, diferente da proposta de Hamilton, o qual joga com uma atencao

distraida e com multiplos focos.

Figura 35 - Richard Hamilton. Interior.1964-65.
Fonte: Acervo MoMA.

4 Algumas dessas colagens e fotomontagens estdo disponiveis no acervo do Instituto Lina Bo e
Pietro Maria Bardi (c6digo: 094ARQd0010; 036ARQd0137).
4 Just what is that makes today’s homes so different, so appealing? (1956); Interior 1 e 11 (1964).
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Figura 36 — Lina Bo Bardi. Ensaio da area de exposi¢gao do Museu a Beira do Oceano, 1951.
Colagem fotografica.
Fonte: Revista Vitruvius.

Figura 37 - Lina Bo Bardi. Ensaio da area de exposi¢gdo do Museu a Beira do Oceano, 1951.

Colagem fotografica.
Fonte: Revista Vitruvius.

Ensaios da expografia do Museu a Beira do Oceano (1951) constituem um
ambiente em que algumas esculturas sdo exibidas em suspensdo, penduradas ao
teto, ou em bases que as destacam em relacdo ao espago, recurso tradicional de
apresentacdo de obras tridimensionais. Sobre as obras bidimensionais, Bo Bardi
projeta grandes painéis suspensos por um fino tubo metalico, compondo um
conjunto de pinturas expostas nessas paredes moveis, colocadas ao longo da galeria
de espaco continuo, sem divisoérias. Nessa composi¢cdo, chama aten¢do nessa
fotomontagem da arquiteta a presenga da tela Guernica (1937) de Pablo Picasso,

pintura usada em dois projetos do arquiteto Ludwig Mies van der Rohe, Museu para
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uma pequena cidade (1941-1943) e a colagem da Neue Nationalgalerie (1962-
1965). Essas composicdes, assim como as de Lina, utilizam técnicas mistas, o
desenho e a colagem estruturam o espaco composto em sobreposicdo ou em
perspectiva.

A aproximagdo entre o ensaio visual da arquiteta (1951) ao de Mies Van der
Rohe (1942), ¢ uma constante nas analises de suas expografias (Wisnik, 2019;
Aguiar, 2015). A influéncia da produgdo de Mies van der Rohe na obra
(arquitetonica e museografica) da arquiteta Lina Bo Bardi ¢ uma visdo
constantemente estimulada. Por exemplo, Amanda Ruth Aguiar (2015) estabelece
uma comparag¢ao entre a forma projetiva da arquiteta e a realizada por Mies van der
Rohe no Museu Para uma Cidade Pequena (1941-1943), em que as obras sdo
apresentadas flutuando no espaco, sobrepostas, atuando como parte da arquitetura

da galeria e, operando como divisdes e demarcacdes no espago.

Figura 38 - Ludwig Mies van der Rohe. Ensaio para museu para uma pequena cidade, 1943.
Grafite e colagem fotografica.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/777

Assim como Aguiar (2015), Guilherme Wisnik (2019) endossa esse didlogo
entre os dois arquitetos no que toca a composicao do espago expositivo. No artigo
Museus sem aura (2019, p. 196-198) o autor elege ambas as imagens, a do projeto

da expografia do Museu a Beira do Oceano ¢ do Museu para Cidade Pequena,
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compondo uma narrativa visual que aproxima ambas expografias. Da comparacao,
Alex Miyoshi (2011) sugere uma renovagao da ideia de suspensdo, indicando que
Lina Bo Bardi ndo se baseou estritamente na visualidade de Mies van der Rohe. A
suspensao j& era uma caracteristica em curso, exercitada nos pilotis e planta-livre,
preceitos da arquitetura corbuseana, em exemplares da arquitetura moderna
brasileira e na expografia italiana realizada pelos racionalistas como Franco Albini.

Para além desse olhar baseado na influéncia da obra de um arquiteto sobre o
outro, propde-se uma leitura sobre a incidéncia dessa imagem, especificamente sua
exibicdo em dois contextos museologicos diferentes. Nesse caso, Guernica nao
pode ser reduzida a uma pintura que apenas aponta para uma composicao do espaco
museal moderno, como se ela pudesse ser reduzida apenas ao trato da forma pelo
Cubismo Analitico. Como sinaliza Giulio Carlo Argan (1992), a tela de grandes
dimensdes ¢ uma cena apocaliptica, a imagem da faléncia, o antincio da tragédia do
desenvolvimento no século XX. Guernica expde outro discurso da forma em
comparacdo a Les Demoiselle d’Avignon (1907), tela em que Picasso “(...)
desintegrava a linguagem tradicional da pintura; com Guernica, detona a linguagem
cubista, que era ainda uma linguagem feita para um diferente que agora ja nao ¢é
mais possivel.” (Argan, 1992, p. 476). O contexto de exposicdo indica um
afastamento historico da pintura, ao mesmo tempo, sugere um papel de desfecho de
um projeto de civilizagao fundado na racionalidade cléssica, citada por Mies através
das esculturas. E uma tela que suscita ruidos, mas, a0 mesmo tempo, soa como
denutncia arquivada, pintura exibida de forma isolada, como um corte que seleciona
e musealiza contextos historicos.

Apesar disso, frisa-se a diferenc¢a entre as composicdes de Mies van der Rohe
e de Lina Bo Bardi. Nos ensaios do arquiteto alemao, a colagem atua na estruturagao
do espaco através da sobreposicdo dos planos contrastantes. Algumas dessas
imagens e texturas sdo oriundas de um exercicio de ampliacdo do olhar, como uma
espécie de lupa posicionada em uma determinada area da pintura. Em suas
composi¢cdes, detecta-se fragmentos de telas de Georges Braque (Nature
Morte,1926), Wassily Kandinsky (Painting with a White form, 1913), entre outras,
expostas de modo “desfigurado”, devido a um exercicio de amplia¢do e corte de
uma area da camada pictdrica. Com isso, Mies estabelece um método proprio ao
processo de abstracdo, a ampliagdo da pintura aponta para um exercicio de

sobreposi¢do de escalas. A abstragdo do espaco estd fundada na decomposicao dele
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e da forma, um debate proprio das Artes Visuais. Portanto, entende-se que a
operagao de construg¢do do espaco, em Mies, ¢ dada pela operagdo de ampliacao e
corte, tornando a pintura uma estrutura da arquitetura, e a abstracdo uma
metodologia para projetar o espaco (Gomes, ef. al, 2021). Ainda sobre essa
presenga do fragmento, detecta-se uma proximidade entre a operagdo de colagem
de Mies van der Rohe e de Pablo Picasso, j4 que ambos trabalham com um
fragmento da realidade, que passa a ser o centro da composi¢do. Em exemplares
feitos em desenho e colagem, os fragmentos de jornal se destacam frente ao traco
do lapis, além de operarem em uma resolugdo ampliada que recorta e destaca uma
determinada textura ou superficie (Krauss, 2006). As colagens de Picasso operam
no mesmo mecanismo de recorte e ampliacdo de superficies estabelecido no
exercicio de projecao espacial do arquiteto alemao.

Na questdo da escala, as operacdes de Lina e Mies se distanciam. No projeto
do museu (1951), a arquiteta ndo altera as escalas das obras, bem como ndo as
utiliza como parte de um processo de abstracdo na constru¢do do espaco. A
arquitetura aplica tonicidade nessa imagem, o projeto alongado, entrecortado pela
fachada de vidro, sugerem um destaque para a integracdo interior e exterior
colocando a museografia em segundo plano. Entdo, se Mies van der Rohe parte da
pintura para o espaco, Lina Bo Bardi parece fazer o caminho contrério.

E na resolugdo espacial que reside a distincia entre as composi¢des dos
arquitetos. Mies van der Rohe opera em um plano entrecortado, proximo ao modus
operandi da colagem (justaposi¢do), valoriza uma composi¢ao planar e o destaque
da superficie. Na via contraria, Lina estimula um espaco de distanciamentos, de
vazios, lendo a suspensdo ndo apenas como uma condi¢do do espago arquitetdnico,
mas associada com os respiros e a possibilidade de criagdo nos espacamentos.

A associagdo direta entre as museografias do racionalismo italiano e o
cavalete de vidro, focada na comparacao entre ambos, tendo o ideal da suspensdo
como ponto comum, deixa de captar uma cultura visual que fundamenta as bases
dessa museografia. E através dessa cultura visual organizada em torno do
mobiliario que podemos observar as contribui¢des da fotomontagem e da colagem,
que fomentam uma visualidade pautada na simultaneidade e na suspensao. No caso
dos painéis da exposicao didatica do primeiro Masp, e dos cavaletes de vidro, os
fragmentos ndo se mesclam entre si, mas sdo tensionados ao serem justapostos,

dando a impressdo, a0 mesmo tempo, de estarem proximos e separados.
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Outro fato a ser colocado, ndo abordado como possivel didlogo com o
cavalete, ¢ o brutalismo, ndo no seu sentido de uma estética da arquitetura ou apenas
da associacdo dos materiais, mas de sua expressao como cultura visual da suspensao
que indicia uma reestruturacdo da aten¢do e a mudanca do eixo da perspectiva
ocular. Nesse sentido, o estudo de Ben Highmore (2017), apesar de seu foco no
contexto inglés, indica caminhos para que essa museografia possa ser compreendida
de modo mais amplo, observando ndo somente seu produto (cavalete em si), mas
também os ensaios, desenhos e outras narrativas visuais que estruturaram esse
projeto nos bastidores e ecoam em sua proposta visual. Nas supracitadas colagens
de Lina hd um modelo de resolucdo espacial que ganha outros contornos na
idealizacdo do projeto do cavalete, principalmente indicadas em um de seus croquis.
Logo, ampliar a imagem do cavalete, captando-o em suspensdo, analisando os
fragmentos que gravitam em torno dele, permite compreender as nuances das ideias
da arquiteta sobre a expografia, e suas propostas de fruicao e visualidade.

No cendrio da pinacoteca do Masp em 1968, os cavaletes formam uma
paisagem de displays serializados e dispostos em filas horizontais que se repetem
ao longo da alongada galeria. Aos olhos dos visitantes que adentram a pinacoteca,
eles se organizam como uma estratigrafia onde as pinturas sao as camadas. Apesar
de compactas, elas podem ser individualmente identificadas. Nessa paisagem de
uma colagem espacial, pautada no actimulo, ¢ nitido o espago entre o projeto de

1951 e o inaugurado com a segunda sede da institui¢ao.
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Tateando as superficies do cavalete de vidro: o trajeto do

croqui ao concreto

3.1. Croquis do cavalete de vidro: esbogo das superficies

Figura 39 - Lina Bo Bardi. Croqui Cavalete de Vidro (1957). Grafite e colagem.
Fonte: Acervo ILBPMB.

A elaboragdo do cavalete de vidro inicia-se pelo croqui. A arquiteta Lina Bo
Bardi desenha sobre o papel um suporte formado por um cubo de concreto e uma
placa de vidro autoportante e transparente, a qual exibe uma pintura cubista,
aparentemente desprovida de moldura, mas com algum tipo de suporte em seu verso

(contramoldura). Abaixo da imagem, o desenho sinaliza a posi¢do da ficha técnica,
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presente no mesmo plano que a pintura. Sobre ela, Silvana Rubino destaca seu papel
de entreposto entre obra e publico: “(...) legendas explicativas, rotulos ndo sio
descrigdes dos objetos aos quais eles se referem, mas, sim, interpretagdes que abrem
o espaco de significacdo entre o autor do objeto, seu exibidor e seu espectador.”
(Clifford apud Rubino, 2002, p. 141).

Em torno dessa composi¢do principal, gravitam alguns escritos e outras
variantes do projeto esbocadas em menor tamanho, modelos mais amplos que
abrigariam duas ou trés obras de pequeno porte na mesma placa de vidro. Nesse
ensaio, visualiza-se um esboco de suportes expograficos orientados pela dimensao
das pinturas oriundas do acervo. Na composi¢ao, infere-se que algumas placas de
vidro, em virtude de sua amplitude, seriam sustentadas por duas a trés bases de
concreto — uma estratégia para otimizar a quantidade de obras expostas na
pinacoteca em vista do possivel crescimento do acervo institucional. Essa proposta
antecede a posterior critica feita aos cavaletes de vidro que, aos poucos, foram
substituidos nos anos 1990, alegando que eles abrigariam um ntimero restrito de
obras em exposi¢ao.

O material que compde a base do mobiliario ganha um destaque no croqui: a
arquiteta escreve “CONCRETO” em letras maitusculas e circula com lapis a
palavra. O destaque aponta para uma centralidade desse material no projeto, elo que
comporia uma simbiose com a arquitetura, exibido sem revestimentos e em sua
crueza. A porosidade e a superficie arenosa e aspera sdo representadas com tinta
aquarelada e por ranhuras em grafite que fazem referéncia a superficie irregular do
concreto. O mobiliario enfatiza a condigdo moderna da obra exposta, tensionando-
a no presente, visto que o concreto ¢ um material difundido e proprio a cultura visual
do século XX (Forty, 2011). Ademais, se reforca uma proximidade com o
Brutalismo, que, ao longo da historia, foi associado a esse material, a termos que o
caracteriza como superficie crua (raw), superficie inacabada (unfinished surface) e
concreto bruto (béton brut), como bem sugere Ben Highmore (2017, p. 8).

Sobre o nome desse mobiliario expositivo, destaca-se uma variante, nomeada
por Lina Bo Bardi como cavalete de cristal, nomenclatura que faz men¢do a um

material mais nobre que o vidro; também ao concreto que recebe no inicio do século


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

88

XX um rétulo de material pouco nobre e avesso & memoria (untimeliness?®), apesar
de ter sido utilizado na edificacdo de memoriais monoliticos como o Memorial dos
Martires da Deportagdo (1953-1962), localizado em Paris (Forty, 2011, p. 213). De
todo modo, destaca-se a atengdo dispensada pela arquiteta aos materiais. Além do
concreto, o vidro, a madeira e as vigas metalicas aparecem em diversos croquis
ambientados, principalmente, nos projetos de estruturas expositivas. Nesse sentido,
chama-se a aten¢do para os materiais escolhidos, como, por exemplo, o concreto,
matéria aplicada na industria da construcdo civil, e de superficie texturizada e
aspera que propicia o acimulo de sujidade. Essa condigdo, a principio, diverge de
um ambiente museoldgico, no qual imperam paredes lisas, revestidas de massa e
com camadas de tinta monocromaticas que compdem um ambiente neutro em que
nada se fixa. Esse cenario estd em sintonia com a assepsia do cubo branco descrita
por Brian O’Doherty (2002).

No que diz respeito a imagem do croqui, vale sublinhar ali a op¢do por uma
pintura cubista cuja retorica espacial, seccionada por planos, indica uma visualidade
entrecortada — carateristica da técnica da colagem — além de demonstrar uma fissura
na gramatica representativa da pintura. Na imagem do croqui, a presenga da pintura
cubista ¢ um ponto que chama atencdo pelo fato do acervo do Masp ser
majoritariamente figurativo. Destaca-se que a obra escolhida por Lina Bo Bardi ndo
faz parte do acervo do museu. Dentre os ditos cubistas, o acervo conta com quatro
obras de Pablo Picasso, sendo trés pinturas e um desenho: O retrato de Suzanne
Bloch (1904), doada por Walther Moreira Salles em 1947 e Toalete (1906),
adquirida em 1953, sdo pinturas proximas de um repertdrio tradicional e figurativo.
A terceira, o Busto de homem (1909), adquirida em 1958, estd mais proxima do
exercicio de decomposi¢ao da forma do Cubismo analitico, situa-se na fronteira do
questionamento do sistema pictorico moderno. Apesar disso, a tela ainda apresenta
um forte viés figurativo e flerta com a tradi¢do do retrato®’.

Além de Picasso, o acervo conta com uma pintura de Fernand Léger (1881-
1955), A compoteira de peras (1923), doada em 1948 por Carolina Penteado da

Silva Tellesque. Essa composi¢do opera em uma interface com a colagem em sua

46 Refere-se ao termo empregado por Adrian Forty (2011) ao argumentar que o concreto é um
material avesso @ memoria: “Concrete is, we could say, untimely matter, it never speak in more one
tense, generally the present, sometimes the future, almost never the past” (FORTY, 2011, p. 256).
47 Segundo Clemment Greenberg, a aproximacdo com a arte abstrata acontece apenas no chamado
cubismo hermético dado entre 1911 ¢ 1912 (2013, p. 101).
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resolugdo espacial formada por blocos e fragmentos de cor e texturas tensionados
na mesma area. A constru¢do da superficie em camadas, a erosao da estatica relagao
entre figura e fundo e a descentralizagdo da composi¢do dada pela operagdo do
corte, colocam a pintura de Léger em proximidade com a imagem colada sobre o
esboc¢o do cavalete de vidro.*® Nesse ponto, se ha um didlogo entre as composigdes,
por que a pintura do artista francés, incorporada em 1948 ao acervo permanente,
ndo foi eleita por Lina para integrar o croqui que partilha essa questdo da

reformulagdo do espago moderno?

i
!

Figura 40 - Fernand Léger. A compoteira de peras, 1923. Oleo sobre tela. 80,5 x 100 cm.
Fonte: Acervo MASP.

Ainda sobre esse tipo de pintura, a qual opera no corte e na simultaneidade,
observa-se no acervo a presenca de telas de Candido Portinari (1903-1962),
incorporada ao museu em 1959 por meio de doagdo de Assis Chateaubriand. O
massacre dos inocentes (1943), O Sacrificio de Abrahdo (1943) sdo pinturas
compostas com uma restrita paleta de cores, do branco ao preto, sendo cada uma
das areas da tela seccionada por matizes e por texturas — uma associacao entre linha
e cor na constru¢do de planos que estimulam uma frui¢do simultanea das camadas

da obra, construidas sem hierarquias e fronteiras rigidas entre figura e fundo. Sobre

4 A informagdo sobre as obras contidas no acervo do Masp foi consultada no site do museu que
oferece uma area de busca no acervo contendo todas os dados técnicos das obras. Disponivel em:
<https://masp.org.br/busca?search=picasso>. Acesso em: 09 mar. 2021.
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a pintura O massacre dos inocentes, acrescenta-se sua similaridade com Guernica
(1937) usada pela arquiteta na colagem que projeta o interior do Museu a Beira do
Oceano (1951). Nesse aspecto, ambas as pinturas se encontram na tematica social,
porém, o que interessa a essa investigacdo ¢ a proximidade entre seus aspectos
pictoricos: a paleta sobria, o corte, a descontinuidade, a transparéncia entre os
planos e o tratamento vertebrado da luz, visto como elemento estrutural. Em
Portinari, por mais que a composi¢ao represente uma transparéncia, destaca-se uma
ambiguidade propria a técnica escolhida pelo artista. A témpera tende a uma
condi¢do opaca da superficie, emulando a transparéncia entre os planos através da
setorizagdo das areas mais claras, sobrepostas pelas linhas. Trata-se de uma
transparéncia constituida pelo contraste entre as cores — diferente das técnicas a 6leo
que constroem uma veladura sobre a camada de modo a se fundir a ela — operando
também em uma profundidade dos tons. A témpera traz a pintura para a superficie,
pois € nessa base opaca e arida e com pouca profundidade que os planos sdo

montados e trabalhados por meio do contraste da cor, emulando uma operagao da

colagem.*

Figura 41- Candido Portinari, O massacre dos inocentes,1943. Témpera sobre tela.
Fonte: Acervo MASP.

4 Da apropriagdo da témpera no cendrio moderno brasileiro, produgdes como a de Alfredo Volpi
(1896-1988) e Eleonore Koch (1928-2018) apontam para uma pintura que se resolve na superficie.
Em produgdes de Eleonore Koch, a pintura se resolve num sé plano, seccionado pela abrupta
passagem de cor de uma superficie monocromatica para outra. Como a técnica exige uma outra
resolugdo do espago, a profundidade construida em um ponto focal que corta a tela é substituida pela
justaposicdo de planos so6lidos. Essa operagdo dialoga com a reformulagdo do espago pictorico
moderno, descolado da fungdo mimética e em dire¢do ao processo de abstragao.
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Trazer a obra de Portinari para o debate integra a metodologia da pesquisa no
que toca esse mapeamento de uma cultura visual que gravitaria em torno do cavalete
de vidro, deixando ver a estrutura de sua estética, suas formas de frui¢ao e resolug¢ao
espacial. O cotejamento do croqui com as obras do acervo do museu levanta
questdes em torno da simbiose entre pintura moderna e o projeto museografico. Ao
mesmo tempo, aponta uma distancia entre projeto e realidade, visto que a maioria
das telas do museu operam em uma resolugdo espacial académica e de tradicao
renascentista. Portanto, o documento expde uma certa fissura nessa expografia que
propde operar através da suspensdo, da simultaneidade, da transparéncia e do
atravessamento da luz, compondo um espago moderno, estruturado como uma
colagem espacial.

No croqui, a arquiteta elege uma pintura cubista, a qual mina a tradigao
representativa do objeto e dissolve a dualidade entre cor e linha, evidenciando o
plano e a superficie, que passa a ser trabalhada e adensada através da sobreposigao,
das texturas e da colagem; vide o exemplo da técnica do papier collé’’. A colagem
estimulou a condi¢do tridimensional da pintura, operando em baixo relevo de modo
a alcangar o status escultural. Na assemblage Guitarra (Guitar, 1912) de Pablo
Picasso, o papel ganha corpo, extrapola sua condi¢do bidimensional e rompe com
a 1lusdo e a representagdo proprios ao tratamento do plano na pintura e no desenho
(Greenberg, 2013, p. 102). Além desses pontos, adiciona-se a esse debate, a analise
de Rosalind Krauss (2006) sobre a colagem de Picasso, Violino (1912). Apesar da
superficie plana do papel, a composi¢do tende a crescer em direcdo ao espago.
Nesse sentido, sugere uma tridimensionalidade dada pela rotagdo do fragmento de
jornal, colado sobre o suporte, que constréi um lado da silhueta do violino, uma
espécie de barbatana de papel com movimento rotacional sugerindo um volume
cilindrico (Kraus, 2006, p. 55).

Ha um adensamento da superficie no cubismo promovido pela adesdo de
matérias, como papéis de jornal, e pelo aumento da viscosidade da tinta ao ser
misturada a areia (Greenberg, 2013). A presenca de fragmentos, como os
tipograficos, também abre um caminho bifurcado para a pintura que se divide entre

o literal e o ilusdrio; tende a um trompe [’oeil de mimetizagdo de texturas e de

50 Para Clement Greenberg: “A colagem representou um dos pontos de inflexdo mais importantes
na evolucdo do cubismo, e, portanto, em toda a evolugdo de arte moderna deste século”.
(GREENBERG, 2013, p. 93).
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objetos reais, refor¢ando o carater de imagem virtual da pintura e seu compromisso
com a representagao literal. Por outro lado, essa justaposi¢ao entre fragmentos reais
€ uma mimetizacdo pictoérica deles, expde um outro tipo de percep¢do em que o
olhar se ancora no real através desse “pedaco de realidade”, evitando o completo
adentrar na pintura. Ou seja, a colagem desses fragmentos como os tipograficos
funcionam como uma ancora que prende observadores na camada mais superficial
da pintura, suscitando também uma ampliacdo do campo de visdo que se fixa no
fragmento, a0 mesmo tempo que passeia pelo todo.

A mudanga no tratamento da superficie pictérica e a passagem da pintura,
enquanto area de representagdo para o objeto em si, pode ser compreendida ao
comparamos telas de Giorgio Morandi (1890-1964) e Juan Gris (1897-1927), que
ndo fazem parte do acervo do Masp. Nas pinturas enquadradas no género de
natureza morta, Morandi representa o objeto como um dado de realidade, o transpde
para a tela de modo literal mesmo com uma limitada paleta de cores. Ao representa-
los, compde volumetrias com a distribui¢do da iluminacdo e do uso das técnicas
pictoricas como o claro e escuro. Em suas pinturas, a fronteira entre os planos ¢
visivel, as linhas horizontais e verticais estruturam a relagao entre objeto e fundo.
Mesmo que a cor seja um fator de suavizagdo entre esses dois opostos, essa
composi¢do ndo apresenta um corte € uma decomposi¢do do espago pictdrico
composto em trés eixos, ao contrario da tela Natureza Morta com garrafas e facas
(1912) de Juan Gris. Nela, a condi¢do da pintura enquanto representacao de objeto
tridimensional em superficie bidimensional se inverte, sendo a tela o proprio
“objeto-em-si” (Argan, 1992, p. 434).

A plasticidade da pintura aponta para uma outra relagdo entre cor, luz e
espago, como na composi¢ao de Gris, baseada no corte, na transparéncia e no papel
da luz como elemento arquitetonico, carcaca estrutural. Essa condi¢gdo também
marca a imagem utilizada por Lina Bo Bardi no croqui, estruturada e entrecortada
em camadas transparentes. Apesar dessa convergéncia, hd nuances entre as duas,
percebida em uma breve analise da composi¢ao: a pintura do croqui se orienta por
um centro onde as camadas cromaticas vao se depositando, ao contrario da
composi¢ao de Gris que, em virtude dos cortes, da dimensdo escultural da

superficie, apresenta uma conformagao de vetores que afastam e descentram a
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composi¢do em dire¢do as bordas®!. Dessa forma, visualiza-se também uma efetiva

mudanga na estrutura do olhar baseada na quebra de uma condi¢do monocular.

Figura 42 - Giorgio Morandi. Still Life,1960. Tate Modern.
Fonte: tate.org.uk

Figura 43 - Analise da composigao. Still Life (1960).

5 No que toca a dissolugdo das forcas constituidas entre borda e superficie pictérica, tratada no
contexto da pintura de cavalete, Brian O’Doherty levanta duvidas sobre a condigdo das pinturas
cubistas. Para ele, ndo ha um rompimento dessa associag@o, pelo contrario, as pinturas cubistas
recompdem a simbiose entre ambos os elementos € ndo rompem com o género de cavalete: “Os
conceitos de estrutura do Cubismo mantiveram o status quo da pintura de cavalete; as pinturas
cubistas sdo centripetas, acumulando-se em dire¢do ao centro, esmaecendo-se em dire¢do a borda.
(Sera por isso que as pinturas cubistas costumam ser pequenas?)” (O’ DOHERTY, 2002, p. 15). Essa
fala se adequa a pintura utilizada no croqui. No entanto, quando observamos a pintura de Juan Gris,
os vetores se posicionam de modo a descentralizar a massa da composi¢ao, dissolvendo a condig¢do
centripeta da superficie.
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NN
Figura 44 — Natureza-morta com garrafa e facas, 1912.
Fonte: Wikiart. Acesso em: 22 jun. 2021.

Ha multiplas camadas nesse discurso de Lina Bo Bardi em forma de croquis,
imagens que oferecem pistas de como a arquiteta compreende a percepcao € 0s
modos de frui¢do na interface entre expografia e piblico. Apontam para um tipo de
exposicao das obras que secciona informagdo e imagem em planos distintos, visto
a proposta do painel didatico posicionado no verso do cavalete, como sugere um de
seus desenhos. Assim, essa separacao difere da conjuncdo entre imagem e palavra
que se fez presente na expografia do primeiro Masp — especificamente nos painéis
montados por Bardi —, além de indicar a necessidade de movimentagdo de

individuos no espago para acessar informagdes sobre a pintura.
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Figura 45 — Lina Bo Bardi. Esbogo do verso do Cavalete de Vidro.1957-68. Caneta esferografica e
grafite sobre papel offset.
Fonte: Acervo ILBPMB.

No desenho de 1948 a arquiteta projeta um mobilidrio constituido por
estrutura tubular e haste metalica posicionada sobre a pintura, sugerindo a presenca
da iluminacdo direta sobre a obra, embutida ao suporte. Essa imagem aponta para
uma condicdo autonoma da museografia frente a arquitetura, movel e independente
até mesmo de seu sistema de iluminagdo. A relagdo entre essas duas escalas no
contexto museologico do Masp tem nuances que devem ser sinalizadas; a0 mesmo
tempo em que comunica um rompimento com a arquitetura, o cavalete de vidro se
coloca como oposi¢do a um Unico elemento arquitetonico: a parede. Ademais, o
suporte opera em uma pléstica proxima ao pedestal da escultura, sugerindo uma

aproximacgao entre a fruicdo do objeto tridimensional e a fruicdo da pintura.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-RIo- CertificagaaoDigital N° 1812552/CA

96

Figura 46 — Lina Bo Bardi. Suporte de obras. Nanquim e grafite sobre papel vegetal. 1948.
Fonte: Acervo ILBPMB.

Através da andlise dos croquis do cavalete ¢ possivel imaginar como o
mobilidrio ¢ distribuido na pinacoteca, e como sua relacdo com o publico sera
construida. No entanto, a proposta de sua visualidade somente fica evidente nas
primeiras fotografias frontais da pinacoteca, feitas ap6s a inauguragdo da segunda
sede do museu (1968-1969). Essas imagens informam como a exposi¢ao das
pinturas em uma placa de vidro estimulam uma observagao entrecortada por outras
telas em fileiras subsequentes, montando um cendrio de uma expografia de tom
estratigrafico. Nela, cada uma das camadas ¢ visualizada em um tnico corte, em
modo simultdneo. Ao mesmo tempo, a transparéncia literal do vidro viabiliza o
atravessar da luz natural e artificial sobre ela, gerando, por consequéncia, reflexos
que acentuam uma condicdo virtual da imagem.

A forma como a luz se comporta na presenca desse material remete, mais uma
vez, a colocagdo de Giancarlo Latorraca (2018): o vidro como um conjunto de
laminas preparadas com amostras, vistas de modo ampliado, no caso da
microscopia otica, aumentadas por um conjunto de lentes, no qual incide um feixe
de luz. A evocacgdo dessa imagem sugere uma ideia de “prova cientifica”, logo,

através do vidro e da luz torna-se possivel o alcance da verdade, da descoberta da
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real natureza fisica do material. Essa interpretacdo iluminista da luz e do vidro esta
presente na fala da arquiteta quando se refere ao papel do cavalete de vidro enquanto
um personagem que tem a funcao de desvelar a aura da obra de arte, retirando o véu
que recobre a sua condicdo de produto do trabalho humano, desvelando sua real

natureza:

Seu objetivo era desmistificar o trabalho criativo. “Como responsavel pelo projeto
do Museu e pelo projeto do cavalete de cristal (porque é um cavalete ¢ um quadro
nasce no ar, num cavalete)” ela declarou, “quero esclarecer que no projeto do Museu
foi minha intencio destruir a aura que sempre circunda um museu.” Queria
“apresentar a obra de arte como trabalho, como profecia de um trabalho ao
alcance de todos”. Por isso, “abandonaram-se os requintes evocativos e os
contornos, e a obra de arte antiga nao se acham expostas sobre veludo, mas
colocadas corajosamente sobre fundo neutro”. Ela ndo queria que a disposicdo da
sala de cole¢@o permanente do museu comunicasse aos visitantes “deves admirar, ¢
um Rembrandt.” Ao contrario, Lina esperava que a organizacdo da mostra deixasse
“o espectador a observagdo pura e desprevenida, guiada apenas pela legenda,
descritiva de um ponto de vista que elimina a exaltagdo criticamente rigorosa”. (Bo
Bardi apud Lima, 2021, p. 298) [grifo nosso].

Os documentos levantados pela pesquisa, os quais também captam as falas de
Pietro Maria Bardi, indicam essa confluéncia entre as ideias do casal, especialmente
no que toca a concepc¢ao do museu moderno. A instituicdo de aspiracdo didatica e
educativa, que exibe as obras como produto de uma cultura material, fragmentando
a redoma, a aura que envolve os museus e seus objetos salvaguardados. Ha de se
reconhecer os problemas dessa percepgdo, principalmente levantados no capitulo
anterior em torno das falas de Bardi; basecadas na linha desenvolvimentista,
contaminadas pelo viés evolucionista, fundada na compreensdo da obra de arte
enquanto trabalho humano, comparando esses objetos de cultura sob a égide do
desenvolvimento técnico. Por isso, a recusa pelo termo Museu de Arte Antiga e
Moderna, optando pelo nome Museu de Arte que sugere uma leitura homogénea e
universal das producdes sem hierarquias entre artes aplicadas e académicas.

Ainda sobre a supracitada fala da arquiteta, percebe-se a contraposicao aos
ambientes de “veludo”, ao colecionismo burgués, em que o cavalete ¢ o seu oposto
pela condi¢dao de sua superficie neutra e impessoal. O que chama aten¢do nessa
colocacdo ¢ a oposi¢do entre a expografia burguesa e a moderna. Assim, baseado
na visdo da arquiteta, no caso moderno, a parede ndo € o suporte neutro que
abrigaria as pinturas, mas sim o vidro do cavalete. Entdo, a contradi¢do entre ambas

as formas de expor ndo reside na neutralidade desse elemento arquitetonico, assim
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como no cubo branco, mas na qualidade translucida, neutra e mimética do material
vitreo. Em sintese, se, no modelo do cubo branco o ambiente asséptico da parede
monocromatica constitui a neutralidade, permitindo que a obra seja exibida nela
sem interferéncia, no caso da fala de Lina, ¢ o vidro que assume essa posicao de
neutralidade.

Prevendo que as pinturas do acervo seriam exibidas nesse suporte de status
escultural — como o Grande Vidro (1923) de Marcel Duchamp, uma obra que exige
uma gravitacdo em seu entorno — a arquiteta propde essa fruicdo que envolve um
deslocamento. Como indica um de seus croquis, o texto explicativo sobre a obra
estaria na face oposta da pintura, mobilizando um corte que, segundo ela, suscitaria
no publico uma postura investigativa e curiosa (Lima, 2021, p. 298). Ao mesmo
tempo, a arquiteta idealiza um “olhar puro”, dissociado de referéncias curatoriais e
da Historia da Arte, posi¢ao que desconsidera que esse mobilidrio foi projetado para
abrigar o acervo permanente, anteriormente selecionado pelo curador. Dessa forma,
indaga-se sobre a possibilidade de efetivacdo dessa proposta baseada em uma
percepgdo pura e totalmente desprevenida do publico neste cenério de discursos
previamente montados.

Comparando os desenhos desse mobilidrio, infere-se que as imagens
analisadas até agora ndo seguem as diretrizes do desenho técnico, de viés projetivo
e dotado de cotas. Na representacao projetiva dos cavaletes, Lina Bo Bardi esboga
trés modelos que variam de acordo com a dimensao da placa de vidro; esse desenho
de cardter mais direto ndo contém imagens coladas sobre a placa, apenas a
sinalizagdo do tamanho das obras que podem ser abrigadas em cada uma delas.
Apesar de sinalizar apenas a forma das obras, destaca-se nessa composi¢cdo um
mapeamento da dimensao e dos diferentes chassis das pinturas do acervo, sugerindo
também uma montagem de mais de uma tela em uma unica placa. Esse conjunto
endossaria ainda mais essa visualidade comparativa, o “ver através de” ou “ver

junto a” outra pintura.
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Figura 47 — Lina Bo Bardi. Corte transversal e elevagéo frontal. Caneta esferografica e grafite
sobre papel manteiga.1957-1968.
Fonte: Acervo ILBPMB.

Em outros dois esbogos, o modo de funcionamento dessa expografia ¢
representado pela arquiteta, sugerindo como serd projetada a interface entre a
estrutura e o publico. Em uma delas, desenhada com tragos menos enrijecidos, feito
em papel pautado, ela atenta para a condi¢do didatica tecida através dos painéis
didaticos, afastando-se assim da proposta curatorial de Pietro Maria Bardi nas
exposigoes didaticas do primeiro Masp que justapunha imagem e palavra no mesmo
plano. Nesse desenho, ela escreve junto ao cavalete: “painel didatico referente ao
quadro”, o que refor¢a ainda mais essa necessidade de rodear o mobiliario de modo
a acessar informagdes sobre a tela e os artistas, posicionadas no lado contrario das
imagens. Em outra composicao, uma figura humana caminha em meio aos cavaletes
de grande dimensao, pensados para abrigar pinturas maiores, de género retratistico,
a exemplo da tela Retrato de don Juan Antonio Llorente (1809-1813) de Francisco
Goya. No desenho, a figura oferece uma nocdo de escala, atuando como um
modulor. Ademais, sugere um modo de circulacdo dos corpos dos visitantes que
caminham por entre os cavaletes atravessando as pinturas suspensas, nesse
exemplo, elevado por um prisma retangular de concreto. Essa variante dos cavaletes
em maior formato ¢ desenhada em papel manteiga; os dois modelos apresentam
texturas nas areas da placa, feitas com uma espécie de pontilhismo espagado que
sugerem o comportamento desse material ao ser submetido a luz. A citagdo a
transparéncia aparece na visualizagdo completa da forma da base e ¢ acentuada pela

natureza opaca das pinturas que sdo retratadas com a superficie lisa, ndo texturizada.
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Figura 48 - Lina Bo Bardi. Croqui (1957-1968).
Fonte: Acervo ILBPMB.

3.2. Da visualidade da transparéncia

A transparéncia € o tema do texto de Colin Rowe®? ¢ Robert Slutzky>?
(Transparency: literal and fenomenal, 1963) >4, dedicado a delinear esse conceito
em duas escalas, pictdrica e arquitetonica. Os autores associam o conceito a
recep¢do da imagem. Como produto dessa reflexdo, definem os conceitos de
“transparéncia fenomenal”™ e “transparéncia literal”; que serve de ponto de partida
para trabalhos posteriores como de Hal Foster (2015) e Guilherme Wisnik (2019).

Ambos se dedicam a teorizar a transparéncia na interface entre superficies materiais

52 Colin Rowe (1920-1999), inglés, historiador e teérico da arquitetura, também atuou como
professor na Universidade do Texas, onde desenvolveu o supracitado ensaio com colaboragdo de
Robert Slutzky.

53 Robert Slutzky (1929-2005), professor, tedrico da arquitetura, arte-educador e artista norte-
americano que desenvolveu pesquisas em torno da percep¢do no ambito pictérico da pintura,
trabalhando temas estruturais como cor, forma e espago.

54 Para essa pesquisa foram consultadas duas edi¢des do texto, uma delas, em lingua inglesa, trata-
se de uma edi¢do comentada, publicada em 1997, e que traz alguns aspectos dos bastidores, da
elaboracgdo e do debate do ensaio. A outra versdo, em portugués, foi publicada pela Revista Gavea,
associada ao programa de Especializagdo em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil da PUC-Rio.
O texto foi traduzido por Lélia Mendes de Vasconcellos, publicado na edi¢ao de setembro de 1985,
disponivel em: <https://issuu.com/rlprod/docs/g_vea 2>. Acesso em: 01 jul. 2021. Essa versdo em
portugués foi traduzida da edi¢ao de 1976 contida na publicacdo The Mathematics of the Ideal Villa
and other Essay. The M.I.T. Press, Cambrige Massachsets. Informagao disponivel ao final do texto
(p. 30).

55 Em seu texto, Hal Foster refere-se a esse termo como transparéncia fenomenal ou fenoménica
(2015, p. 131).
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e percepcao, em um amplo aspecto da cultura contemporanea, revisitando o mesmo
didlogo entre arquitetura e artes visuais feito no texto de 1963.

A teorizacdo da transparéncia ¢ iniciada pela defini¢do da palavra,
identificando sentidos que passam pelo comportamento otico do vidro, pela
incidéncia de luz sobre uma superficie permeavel e translucida, estendendo-se até
seu tratamento pictorico em um conjunto de pinturas cubistas e construtivistas que
ensejam a abstragdo. Parte-se do sentido literal da transparéncia, associado a um
meio material, o qual possibilita uma imagem nitida e de leitura precisa. Essa
condi¢do translucida mobiliza uma sensagao visual dotada de obviedade, verdade e
realidade, sentidos que remetem a uma defini¢do que converge com uma moral
iluminista, baseada no esclarecimento, e no bindmio verdade-transparéncia como
sintetiza Guilherme Wisnik: “(...) o ethos iluminista que informou em grande
medida a arte e a arquitetura modernas, a transparéncia era um indice de verdade,
despojamento, honestidade e pureza.” (Wisnik, 2018, p. 7).

Para Rowe e Slutzky (1985), a transparéncia literal ¢ associada a alta
visibilidade, como a do préprio vidro, um entreposto limpido que viabiliza uma
leitura univoca, sem ambiguidades, e permite uma apreensdo total do objeto ou
espaco por tras dessa pelicula vitrea. Junto a ela, outra transparéncia ¢ apresentada,
a fenomenal, a qual consiste na visualidade ambigua e imprecisa, que opera em uma
dindmica do jogo, e na incessante reorganiza¢do dos sentidos. Nesse sentido,
tracando um breve paralelo, ¢ possivel visualizar as nuances entre os termos através
da comparacdo entre Concretismo e Neoconcretismo brasileiro. A transparéncia
literal visa uma imagem com alta visibilidade, ou seja, exibe a forma em si (crua),
tal como no Concretismo, ha uma comunicagdo direta que se apropria de formas
geométricas em virtude de seu carater pretensamente universal. Ja a ambiguidade
propria a transparéncia fenomenal tem similaridades com o Neoconcretismo, no
que tange a construcdo de outros sentidos a partir da interagdo entre objeto
(superficie) e fruidores, convidados a agir sobre/com a obra, como na série
Homenagem ao Espectador (1978) de Ubi Bava (1915-1988). Nesse exemplo, a
base da obra estd na qualidade reflexiva do espelho que reproduz imagens do espago
e de observadores nas lentes. Logo, observadores e o espago externo sdo trazidos
para dentro da composi¢@o no incessante processo de mutabilidade da obra.

Apesar da distancia entre os conceitos, essa andlise ndo deve se prender aos

antagonismos, tampouco cair em uma leitura que apenas hierarquiza e valoriza uma
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transparéncia em detrimento da outra®. Pelo contrario, cabe observar, no caso aqui
estudado, de que forma ambos os sentidos habitam um mesmo objeto, o cavalete de
vidro. Assim, a pesquisa lanca mao desse debate de modo a coteja-lo com a
expografia da transparéncia, investigando, especialmente, sua recepcdo e
visualidade, qualificando as experiéncias visuais constituidas desde o croqui até o
cenario da pinacoteca. Ao entrelagar a cena do mar de cavaletes com o desenho, vé-
se na escolha da pintura cubista, croqui que abre o capitulo, a gestagdo desse olhar
movel construido pela simultaneidade. Uma operagdo de sobreposi¢do dos planos
dados como uma imagem virtual que se multiplica e se sedimenta em uma mesma
superficie sem a anulagdo das camadas. De modo geral, o que nos interessa nessa
discussdo entre transparéncia literal e fenomenal ¢ a relagdo entre a eliminagdo das
ambiguidades, da primeira, ¢ a dindmica de movimento e rearticulacdo da
percepgao presente no segundo conceito que toma a fruigdo do publico como parte

do corpo da obra/imagem, como ocorre na supracitada obra de Ubi Bava.

Figura 49 - Pinacoteca, Masp. 1968. Structure Conservation Plan.
Fonte: Getty Foundation, 2018, p.15.

% Guilherme Wisnik sugere que os conceitos de transparéncia devem ser matizados, evitando a
permanéncia de uma interpretacdo datada que desvaloriza a transparéncia literal e endossa a
fenoménica. Essa desvalorizagdo aparece no texto de Rowe e Slutzky como uma critica ao
modernismo baseado no racionalismo, pensamento anterior a segunda guerra: “Como fica claro, os
autores promovem uma explicita desvalorizagdo da transparéncia literal em detrimento da
fenoménica, na qual a estrutura e o espago tornam-se indeterminados mediante superficies e peles
‘cubistas’, que se interpenetram sem perder suas qualidades Opticas. Escrito entre 1955 ¢ 1956, mas
publicado em 1963, o texto coincide tanto com as primeiras revisoes criticas da arquitetura pelo
Team X, que engendrariam em seguida o surgimento do pds-modernismo, quanto a emergéncia da
pop art e do minimalismo no panorama da arte norte americana e internacional (...).” (WISNIK,
2018, p. 31).
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Nesse cenario, construido na pinacoteca apos 1968, identifica-se, a partir de
fotografias da época, a presenca da visualidade simultanea, dada principalmente em
recortes frontais do espaco, os quais captam uma cena de interpenetragdo entre as
pinturas e os cavaletes. Além disso, aponta para uma experiéncia estética de ver
uma pintura através de, ou/e junto a outra. Essa imagem em longa exposicao pode
ser aproximada a fala de Gyoerges Kepes (1906-2001), que detecta a emersao de
uma visualidade pautada pela simultaneidade, por uma dinamica de movimento
associada a transparéncia®’. Tanto a imagem do conjunto dos cavaletes, como a de
pinturas cubistas, a exemplo da apropriada por Lina no croqui, operam em
proximidade a visdo simultdnea, encontrando-se também em uma mecanica do
corte que reestrutura a interacdo entre percepcao, forma e espago. De acordo com

Kepes:

Se alguém vé duas ou mais figuras superpostas uma a outra, cada uma delas
reclamando para si propria a parte superposta comum, entdo esta se confrontando
com uma contradi¢do de dimensdes espaciais. Para resolver essa contradigdo, ¢
preciso aceitar a presenca de uma nova qualidade otica. As figuras dotadas de
transparéncia; isto ¢, elas sdo capazes de interpenetrar sem uma destruigdo Otica de
uma pela outra. Transparéncia, entretanto, implica mais do que uma
caracteristica Otica, implica uma ordem espacial mais abrangente.
Transparéncia significa uma percep¢ao simultinea de diferentes localizacées
espaciais. O espaco nio s6 recua, mas flutua numa continua atividade. A posigao
das figuras transparentes tem significado indefinido quando se passa a ver cada
figura ora como a mais proxima, ora como a mais afastada. (Kepes apud Rowe;
Slutzky 1985, p. 34) [grifo nosso].

A fala de Kepes delineia o sentido da transparéncia fenomenal, qualifica-a

nessa associacdo entre planos e em uma dinamica da organizagdo, qualificando-a

570 estudo de Kepes que antecede o texto de Rowe e Slutzky, marca a ampliagdo do conceito de
transparéncia, ambientando-a na teoria da percepgdo, em didlogo com as Artes Visuais. De acordo
com Francisco Antonio Amoedo Luis Amorim Pinto: “O livro de Kepes retratava a linguagem da
visdo, ndo relativamente a arquitetura, mas a pintura, a fotografia a ao design grafico moderno, e
ainda o facto do autor associar a transparéncia com o «mariage des contoursy», a luz da teoria de
Gestalt, psicologia da forma. Uma teoria da psicologia berlinense do século XIX que, relativamente
a percepgao visual, estipula que as percepgdes sdo o produto de interagdes complexas entre diversos
estimulos como mecanismo de entender a conceber a forma.” (PINTO, 2014, p. 59). A centralidade
que a percepcao visual possui nesse trabalho, especificamente amparada nos estudos psicoldgicos,
sintoniza com a analise de Jonathan Crary sobre a proliferacdo de estudos da percepg¢ao na passagem
do século XIX para o XX: abarca o desenvolvimento da psicanalise e o processo de patologizacao
do olhar; o devaneio e a alucinagdo que sdo lidos como enfraquecimento das estruturas perceptivas
(CRARY, 2013, p. 123). Em todo caso, ambas as posigdes reforcam a centralidade que a atengao e
o0 ato de ver possuem no cenario moderno.
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em oposicao a literalidade. Essa relagdo de transparéncia, de interpenetragdo de uma
imagem sobre outra, sem subtra¢do entre ambas, tem suas raizes atribuidas ao
Cubismo; ¢ a partir dele que ambos os conceitos de transparéncia se estruturam
(Wisnik, 2018, p. 29). No entanto, a transparéncia literal também ¢ derivada de uma
“estética da maquina” (Rowe; Slutzky,198, p35). Essa expressdo se associa ao
processo de mecanizagdo da percep¢do dado no final do século XIX, e inicio do
século XX, com o desenvolvimento e vulgarizagdo dos entrepostos mecanicos que
se colocam entre o olho e a imagem. A aceleracdo da captacdo do real e a
reproducdo de imagens em escala fabril acirrou processos de corte e fragmentagao
do olhar, detectado enquanto sintoma nas pinturas de Edouard Manet (1832-1883)
e em gravuras de Max Klinger (1857-1920), que registram dissonancias e fissuras
na apreensdo do espago pictorico moderno (Crary, 2013, p. 142).

A fragmentacao do olhar e a intensificagdo da exposicao as imagens dialogam
com a transparéncia literal no sentido de uma sucessdo de transparéncias que se
articulam no plano, da mesma forma que ocorre na analise de Siegfried Giedion
sobre o prédio da Bauhaus®. Nele, nada se esconde, sua transparéncia opera em
uma literalidade que expde o olhar a uma densa camada de planos sucessivos,
dispostos no espago alongado, varrendo todo o espago de qualquer ambiguidade.
Da mesma forma, essa serializagdo da transparéncia, pode ser lida no dmbito da
imagem como um procedimento de esvaziamento do sentido auratico da obra de
arte, desnudando-a; a translucidez do vidro deixa tudo a mostra, liquida o mistério
e a ambiguidade. E nessa diluicdo da hierarquia entre o interior e o exterior, e no
esclarecimento de uma verdade material e estrutural que se forma o sentido da
literalidade. Para o fundador da Bauhaus, Walter Gropius (1883-1969), o que
interessa no vidro ¢ sua caracteristica transliicida, responsavel pela incessante
operacao de desnudamento (Rowe & Slutzkuy, 1985, p. 46). Nesse sentido, o vidro
opera nos moldes da experiéncia do choque, imputa ao olhar a tarefa de detectar a
real natureza dos materiais e da arquitetura. Uma condi¢do préxima a propria
fun¢do do cavalete de vidro, denominada por Lina Bo Bardi, de desnudar a aura da

obra de arte exibindo sua real natureza, como produto do trabalho. Exibir as pinturas

58 Trecho original: “Similarmente, Siegfried Giedion parece assumir que a presenga de uma parede
inteira de vidro na Bauhaus (Fig. 8), com ‘suas extensas areas transparentes’, permite ‘as relagdes
de planos flutuantes e superpostos do tipo que aparece na pintura contemporanea’, ¢ reforga esta
sugestdo com uma citacdo de Alfred Barr sobre a caracteristica ‘transparéncia de planos superpostos
no Cubismo Analitico.” (ROWE & SLUTZKY, 1985, p. 40).
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em sua crueza produziria uma aproximacdo entre o publico e obra, assim, a
transparéncia seria um meio de horizontalizar a relagdo entre esses dois polos.

De antemdo, a montagem dos cavaletes de vidro serializados no espago ndo
deve ser tomada apenas como uma experiéncia equivalente a do prédio da Bauhaus
e sua sucessdao de planos. Ao tratar o conjunto frontalmente, ou seja, em uma
fotografia que capta os cavaletes de frente, identifica-se uma dimensado
fantasmagorica promovida pelo vidro. Os reflexos nas placas autoportantes, dadas
pelo movimento da luz, e as interpenetragdes entre mobiliarios e/ou pinturas,
produzem imagens virtuais que operam nessa dindmica da transparéncia fenomenal,
fomentando outras semanticas na fruigdo das pinturas.

Ao sair do plano bidimensional (croqui) para transpor essa estrutura visual na
pinacoteca do Masp, percebe-se um problema: a espacialidade ndo pode ser
desconsiderada nesse cendrio. Na fotografia acima, observa-se uma cena nos
moldes da colagem em que as pinturas sdo dispostas em planos flutuantes, tendendo
a uma dubiedade entre figura e fundo. Ao mesmo tempo, ha um indice topogréfico,
as linhas do chdo que convergem para o fundo da galeria, refor¢ando uma condigado
perspectivada dos cavaletes de vidro. Essa disposi¢do dialoga com o cendrio de
sucessdo de transparéncias do prédio da Bauhaus. Contudo, a exclusdo da area do
chdo e do teto exibe uma massa de cavaletes que tende a uma configuracao planar,
sendo achatada pela limpidez do vidro, depositando a mesma superficie as multiplas
camadas de pinturas. Esse n6 conferido pela topografia remete a propria dificuldade
tedrica de Rowe e Slutzky (1985) em plasmar a transparéncia fenomenal para a
arquitetura, dotada de espacialidade. Como solug¢do, voltam a analise para a fachada
da Vila Stein (1927) de Le Corbusier e ressaltam que o interesse do arquiteto franco
suico pelo vidro estd em sua qualidade planar — condi¢do que ¢ mimetizada na
fachada da construcdo pela area do recuo. Na vista frontal da casa, ha uma
mobilidade entre os volumes, podendo estar ora mais préximos, ora mais distantes
do olhar de observadores. No caso da pinacoteca, ndo ¢ possivel apenas realizar um
tratamento da forma como feito nessa fachada visto que, nesse cendrio, considera-
se a mobilidade do corpo do publico entre o mobiliario. Somado a isso, ressalta-se
que a leitura de Rowe e Slutzky (1985) toma a observagdo como um ponto fixo e
circunscrita a uma area, baseado em uma percep¢ao frontal, que ¢ gestada pelas
pinturas de Paul Cézanne como Moint Sainte-Victoire (1904-1906). Em resumo, o

movimento e dinamicidade, nessa teorizagdo, ¢ atribuida a percep¢do, ndo a
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mobilidade dos corpos dos fruidores. Logo, chegamos no limite dos conceitos de
transparéncia literal e fenomenal na andalise da expografia dos cavaletes.
Considerando que, no caso do cavalete de vidro, ndo se deve desconsiderar a
topografia como um elemento pertencente a frui¢do, vem a calhar a teoria de
Wilhelm Wundt (1832-1920), analisada por Jonathan Crary (2013, p. 288),
particularmente, sua leitura sobre a relagdo topografica partida em dois tipos de
atencdo: blickpunkt (atengdo focada) e blickfeld (campo de visdo)*’. Essa
qualificacdo do olhar oferece subsidios para lermos o cavalete de vidro,
principalmente como expografia na pinacoteca, diferindo da visualidade do croqui
— imagem bidimensional —, que suscita uma condicdo de visdo atenta e focada em
uma so pintura. A cena da pinacoteca em 1968 sugere uma aten¢do que pode ser
partida nos termos de Wundt, em que a floresta de cavaletes ¢ percebida como um
campo de visdo, enquanto uma das telas ¢ fruida em uma atengdo focada. Apesar
dessa categorizacdo do olhar, ¢ necessario pontuar que a proposta de Lina Bo Bardi
atribui um papel movel ao publico, estimulando a movimentagdo do corpo nesse
espago, atravessando as laminas transparentes dos cavaletes. Dessa forma, a
arquiteta também rompe com a centralidade do olhar enquanto o unico sentido de
fruicdo — essa mobilidade nesse cenario pode ser observada como uma forma de
evitar uma atencao plena, status que flerta com o devaneio, gerando também uma
auséncia de presenca (Crary, 2013). Ou seja, na medida em que o corpo se
movimenta ha um estimulo que confere intervalos a aten¢do, ritmando-a de modo
a evitar a desconexdo da atengdo do publico, que também ¢ cadenciada em imagem
e palavra, considerando a presenca dos painéis didaticos no verso das pinturas. Ao
mesmo tempo, atenta-se para a quantidade de pinturas postas de uma s6 vez ao
publico, cena de uma sucessdo de imagens que também pode pender a um
embotamento, a uma anestesia da percepg¢ao nos termos descritos pela atitude blasé

de George Simmel e a uma anestética como cita Susan Buck-Morss em torno da

%9 Os conceitos sdo delineados por Crary no seguinte trecho: “Para Wundt, o Blickfeld correspondia
ao campo do estado de consciéncia, enquanto o Blickpunkt representava o foco da consciéncia, onde
a percepgdo ocorria, coincidindo praticamente com a atengdo.” (CRARY, p. 288). O adensamento
dessa questdo, acompanhado da leitura topografica da consciéncia, especialmente da percepgao, ¢
sintetizada por Crary: “Esse modelo do olho, chamado ‘topografico’ pode parecer organizar o campo
visual em termos da figura e fundo, com uma separagdo entre o centro focado e o fundo periférico,
mas essas distingdes ndo eram permanentes ou estaveis. A percepgdo era um processo em que esses
termos sempre se intercambiavam em incessantes reversoes ¢ deslocamentos.” (Ibidem, p. 290).
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faléncia da capacidade de olhar devido a um hiper estimulo da percep¢ao no cenario
urbano da modernidade europeia (2012, p. 169).

Observando outras imagens da pinacoteca realizada apds a inauguracao da
nova sede em 1969, detecta-se que em uma perspectiva obliqua do espaco, essa
tensdo da subsequéncia dos planos perde forga ja que o espacamento entre as fileiras
se mostra de modo mais explicito. Nesse angulo, o espaco impde sua presenca de
forma acentuada, dificultando o processo de interpenetracdo entre os cavaletes.
Com o destaque dos intervalos, essa proposta do deslocamento do corpo por entre

os quadros torna-se mais explicito.

Figura 50 - Vista da pinacoteca do Masp, 1969. Acervo centro de pesquisas do Masp.

Fonte: Agéncia Brasil.

Através dessa imagem, ¢ possivel inferir a subsequéncia de transparéncias
entre o prédio e a museografia. Nesse aspecto, reforcando a proposta da arquiteta
de iluminar esse espaco, retirando da instituicdo museologica uma suposta
atmosfera empoeirada de passado encerrado (Bo Bardi, 2009, p. 98 [1958]). Nesse
ponto, ¢ possivel visualizar de que modo a arquiteta 1€ a transparéncia, que
apresenta uma similaridade com esse impulso de revelar a verdade, desauratizar a
obra de arte, que se repete em diferentes escalas: da museografia a arquitetura.

Em escritos de Lina Bo Bardi, a experiéncia da transparéncia ¢ trabalhada,
sobretudo, no ambito da arquitetura e da paisagem urbana centrada na
permeabilidade das vitrines (Bo Bardi, 2009, p. 75). Nesse ponto, impera um
sentido de transparéncia literal, o qual destaca essa positividade do vidro, tornando
tudo permedvel, eliminando dividas e ambiguidades, operando no esclarecimento.

Essa apropriagdo “positiva” da transparéncia e da presenca da luz como uma forma
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de “retirar o ar empoeirado” das instituicdes museologicas, ¢ uma imagem
associada a critica que a arquiteta faz no ensaio Casas ou Museus? (1958) em que
defende a ideia de museu moderno e didatico em contraposi¢do aos museus
tradicionais centrados na atividade de salvaguarda e de conservagao.

Ja no texto Casas de Vilanova Artigas (1950), a associagdo entre luz e
transparéncia ¢ mais expressiva ao tratar das casas projetadas pelo arquiteto
paulista, marcadas pelo uso do vidro e da forma livre. Nele, Lina Bo Bardi descreve
uma “cegueira” causada pela tamanha quantidade de luz que devassa os interiores
de seus projetos de moradia, iluminacdo que incomodaria uma burguesia
resguardada na opacidade de seus interiores fechados ao ambiente urbano. Sua fala
sugere uma moral da transparéncia ao associar vidro, honestidade e verdade, sendo
esse material um meio de revelar e descortinar a mecanica de um palco do teatro
encoberta pelas cortinas. O vidro ¢ o meio pelo qual uma moral arquitetonica se
propaga; ele oferece uma suave transi¢dao entre dentro e fora, dissolve fronteiras
entre os ambientes internos e externos. Como sugere o texto, a casa de Artigas ¢
uma arquitetura de forma livre, onde se torna dificil operar na opacidade, no
encobrimento, e no estimulo de hierarquias.

Apesar dessa frequente apropriagdo do vidro como um meio pelo qual opera
o esclarecimento, nota-se que o croqui com a pintura cubista aponta para uma outra
leitura da interacdo entre transparéncia e espago. Algo mais proximo a uma
conjuncdo de planos sedimentados e tensionados em uma unica area, a da
superficie. No caso da pinacoteca, uma espécie de colagem/assemblagem que se
forma em um espago raso e bidimensional. A visualidade dessa expografia remete
a operagdo de sobreposi¢ao propria a cultura visual construida em torno do Novo
Brutalismo inglés. E, especialmente, detectada nas fotografias de Nigel Henderson,
produzidas a partir de suas deambulagdes pelo bairro de Bethnal Green, e que
operam nessa tensdo de planos achatados em uma superficie. Elas registram um
cotidiano narrado pelos materiais e sua interface com os habitantes, refor¢ando uma
visdo da interacdo entre superficie e percepgao.

O destaque para essas “peles” aponta para um outro olhar dos materiais nesse
contexto da arquitetura apds a segunda guerra — com as revisdes propostas pelo
TEAM 10 —, que nao se funda apenas na verdade dos materiais guiado pelo bindmio
transparéncia-verdade, mas os observa em contato com o ordindrio como sugere a

passagem de Alisson e Peter Smithson: “Uma nova estética recomega com o amor
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pelos materiais. E uma tentativa de resumir a real natureza do material e das técnicas
que os conjugam, e, de uma forma totalmente natural, estabelece uma unidade entre
construcdo e os homens que a utilizam.” (Smithson; Smithson apud Highmore,
2017, p. 69)%°. Essa proximidade entre material e individuo se materializa na
fotografia Barber’s Shop Window (1949-1953) de Henderson, que enseja uma
operacdo proxima a dos cavaletes de vidro ao trazer o reflexo de outrem na placa

autoportante, tensionando dentro e fora, pintura e fruidores, passado e presente, em

uma mesma superficie.

Figura 51 — Nigel Henderson, Photograph showing a shop window display,1949-56. Fotografia em
preto e branco.
Fonte: Acervo Tate Archive.

A qualidade frontal da fotografia de Henderson aproxima interior e exterior
no mesmo plano, assim como dissolve a separacdo entre imagem e fruidor,
mercadoria e individuo. Nesse sentido, ambos estdo entrelagados na mesma
superficie rasa que compde a profundidade e o espaco pictorico através da
sobreposi¢do e superposicao dos planos que ndo se mesclam completamente. Cabe

ressaltar, que diferente da expografia, vemos nessa foto a reafirmagdo de uma

60 Trecho original: “The new aesthetic starts again with a love of material. It tries to sum up the very
nature of material and the techniques with which they are put together, and, in an altogether natural
way to establish a unity between the built from and the men using it.” (SMITHSON & SMITHSON
apud HIGHMORE, 2017, p. 69).
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observacao fixa, condi¢do que ocorre pontualmente na pinacoteca, no momento de
uma frui¢ao concentrada. De modo geral, o paralelo entre a fotografia de Henderson
e os cavaletes estd na condi¢do de longa exposi¢do, uma imagem construida nos
moldes de um sismografo que capta as multiplas camadas temporais e ambiguas
sobrepostas em um cenario. A estética da sobreposicao estimula uma visualidade
do ver através, ou ver junto a outra imagem, um olhar aberto e inconstante, que
colocaria o individuo em um estado de suspensao espago-temporal, apontando para

uma outra compreensdo das superficies, alterada pela visdo do publico.

3.3. Das camadas do discurso: o cavalete de vidro e a superficie das

palavras

O cavalete ¢ um suporte que caracteriza um tipo de pintura, a de cavalete, de
carater movel e de menor porte, mais facil de ser comercializada e transportada em
virtude de seu tamanho, surge associada a uma demanda do mercado de arte em
formagdo nos paises baixos, por volta do século XVI. Ele permite uma mobilidade
ao proprio ato de pintar, viabilizando também a confeccdo in situ, feita fora do
ateli€, a céu aberto, a exemplo das experiéncias do Grupo Grimm (1884-1886). A
noc¢do de mobilidade que o nome cavalete evoca acentua uma condi¢do dinamica e
movente das obras nesse contexto expositivo da pinacoteca do Masp. Ademais, a
nomenclatura do suporte o associa diretamente a pintura, refor¢ando sua atribuigao
em abriga-las, em sintonia com o acervo do museu que ¢ majoritariamente
composto por esse tipo de obra. O cavalete de vidro, apesar de sua condicao
moderna formado por materiais como o vidro e o concreto, estd contido na
gramatica tradicional da pintura. E, ao ser utilizado em uma situa¢do museografica,
suscita uma simultaneidade de tempo e espago, situa-se entre dois cenarios: a

galeria e o atelié®!.

! Como sugere Jean-Marc Poinsot (2015), as mudangas no campo da arte € nos museus nos anos
1960, que versam sobre autoria e autenticidade, mobiliza uma aproximacao entre galeria e atelié, o
que pode ser visto como um estado de suspensdo produzido nesse contexto de coexisténcia. Assim,
o espaco de producdo passa a habitar o museu, e vice e versa: “Desde o inicio dos anos sessenta, a
evolugdo social da arte na Europa e na América do Norte caracteriza-se por uma dupla mutagao do
museu: de um lado, ele transforma-se de lugar de destinagdo final das obras mais originais e
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A condi¢ao de suspensdo favorece essa posi¢ao limiar, sobrepondo passado e
presente, justapondo em um mesmo patamar autoria e frui¢ao. Como cita Olivia de
Oliveira, a proposta de Lina Bo Bardi consistia em devolver os quadros ao ar, ao
cavalete, retornando ao momento em que foi concebido (De Oliveira, 2006).
Confluindo com essa posi¢ao, Alex Miyoshi (2005) cita a fala do arquiteto Aldo
Van Eyck (1918-1999) em sua ode ao cavalete de vidro, proferida em sua visita
apos a reforma do Masp de 1996, feita pela gestdo do arquiteto Julio Neves (1994-
2008).

Ele discorre sobre a ruptura proposta por essa museografia que retira a pintura
de sua condicdo de janela, relagdo simbidtica com a arquitetura construida
historicamente no ocidente (Belting, 2015). Nisso, Van Eyck aponta para uma
mudanga de eixo na frui¢do da pintura, baseada na ateng¢do a superficie — nos
elementos da camada pictorica como a fatura —, em virtude de sua condigdo
espacializada. Nesse sentido, enfatiza o seu estado tatil e escultural ensejado por
técnicas pictdricas, tecendo um entendimento da pintura em sintonia com a
superficie cubista, adensada e corporificada em direcdo ao exterior. Em suas
palavras: “Num sentido certo sentido — sentido errado — pinturas em paredes tendem
a ser vistas como janelas para um outro mundo, mas isso nega a realidade tatil de
sua superficie pintada (...)” (Van Eyck apud Miyoshi, 2005, p. 387). Com base
nessa afirmagdo vé-se que ¢ imputado a pintura o modelo de fruicdo da escultura,
destacando o trabalho da superficie e da volumetria. Ainda sobre o elogio a
qualidade tridimensional da pintura exposta no cavalete, Van Eyck consolida mais
uma camada de seu argumento afirmando que a pintura nasce da espacialidade,
dessa forma, ao exibi-la nesse suporte, Lina Bo Bardi estaria devolvendo-a ao seu
ponto inicial, abragando a ideia de que a pintura nasce da suspensdo, no ar. Em
sintese, o arquiteto destaca que: “(...) ficamos com pinturas no espago onde elas
foram originalmente pintadas sobre um cavalete.” (Ibidem). Em sua fala transparece
a afirmativa que contrapde parede e cavalete, posicionadas em polos antagdnicos,
contaminada com um certo tom de menosprezo a parede em detrimento dessa

expografia espacializada.

exemplares num dos lugares que vao suplantar o atelié como espaco de produgio (...).” (POINSOT,
2015, p. 87).
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Essa posicao ndo foge as narrativas presentes no debate que emergiu em
reagdo a total desmontagem do cavalete de vidro no ato da reforma. Ela integra a
visdo partilhada pelo grupo a favor da manutencao dessa expografia, que enfatiza a
poténcia do cavalete de vidro, tido como oxigénio responsavel por sanar a asfixia
do quadro pendurado na parede. Em meio aos sentidos e papéis atribuidos ao
cavalete hd uma énfase na qualidade mével desse mobilidrio, em sua poténcia em
estimular contra-narrativas mobilizando um olhar que se move como um
caleidoscopio por entre essa expografia que estimularia a simultaneidade e a
flexibilidade de percursos do publico na pinacoteca.®?

O destaque de Van Eyck a essa qualidade suspensa do tempo-espago, e sua
mobilizagdo dos sentidos de simultaneidade, sdo partilhadas pelo arquiteto Renato
Anelli em artigo escrito para o jornal Folha de Sao Paulo, publicado em 1998. Nele,
o autor questiona aspectos da reforma do Masp, no momento da gestdo de Julio
Neves (1994-2008), declarando sua posi¢do em prol da museografia de Lina Bo
Bardi — desmontada definitivamente dois anos antes dessa publicacdo. No
documento, Anelli, ensaia um debate historiografico em sua narrativa que associa
0s suportes expositivos aos projetos expograficos dos racionalistas italianos, Carlo
Scarpa (1905-1978), Edoardo Pérsico e Franco Albini, enfatizando também o
carater pedagogico que embala essas propostas.

Nessa linha argumentativa, a importancia desse projeto da arquiteta ¢
atribuida pela via de sua raiz europeia, especificamente indicando que a suspensao,
a transparéncia, e a simultaneidade integram a atmosfera moderna que invade os
museus italianos e, posteriormente, ¢ exercitada e traduzida no Brasil pelo casal

9963

Bardi. Ademais, Anelli traz a baila a proposta do “museu italiano™®, instituicdo que

62 A interpretagdo supracitada foi aferida com base na fala de Van Eyck que critica a desmontagem
apos ter presenciado, em sua primeira visita (c. 1971), este sistema expositivo que ele julga como
unico. Num dos fragmentos da narrativa ¢ possivel observar um certo ar candnico/heroico que €
cultivado em torno dos cavaletes, mas que também transborda para a arquitetura da segunda sede do
museu: “Que nem todo mundo simpatiza igualmente com a maneira pela qual as pinturas foram
expostas originalmente ndo ¢, todavia, surpreendente. A exposi¢cdo, sendo Unica, é, em
consequéncia, também anormal. E o que é anormal — neste caso a revelia, devido a seu caréter unico
— também ¢ vulneravel no sentido de que corre o risco de ser mudado ou desmantelado
completamente, o que seria uma perda inominavel. Seja como for, agora o problema tornou-se
agudo. (...) a questdo ¢é que esses dois gestos extraordindrios — o exterior € o interior — sdo
interdependentes, pertencem um ao outro, afinados como estdo pelo mesmo diapasdo mental: a
inflexivel arte e arquitetura de Lina Bo Bardi, simultinea, solidaria com o povo. (EYCK apud
MIYOSHI, 2005, p. 387).

3 Como expde Renato Anelli: “O projeto de museus foi, na Italia, um dos principais campos de
experimentagdo dessa arquitetura, onde o trabalho de arquitetos, curadores, historiadores e
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integra arquitetura e museografia, reconfigurando os arranjos expograficos de modo
a “atualizar” as obras, banhando-as de uma estética moderna. Percebe-se que, nesse
texto, a evocagdo da produgdo italiana almeja um sentido de prestigio, de modo a
integrar as camadas do argumento que denuncia a substituicdo do mobilidrio pelas
paredes de gesso que remetem aos interiores das labirinticas galerias seccionadas

por paredes®*. Em suas palavras:

Os suportes dos quadros, feitos com delgados tubos de ago no primeiro MASP e com
cristal posteriormente no museu da Avenida Paulista, sdo instrumentos fundamentais
para a atualizaciio do acervo e para a sua aproximacio ao visitante. Reproduzem
a condicio da propria producio das pinturas e nio é causal que sua autora o
denomina cavalete de cristal — “porque ¢ um cavalete e um quadro nasce no ar,
num cavalete”. Destacados de qualquer parede, os quadros flutuam num tnico
espaco. Subverte-se o esquema de sala tematicas e percursos cronologicos dos
primeiros museus europeus. Ignora-se a técnica museografica de construir um vazio
ao redor da obra. (Anelli, 1998) [grifo nosso]%.

No discurso de Anelli vé-se um posicionamento critico a0 museu europeu,
argumento ja sinalizado na fala de van Eyck, que também critica a estrutura
labirintica e opaca de institui¢cdes ditas tradicionais. Como oposi¢ao a escuriddo, a
claridade; essa ¢ a dialética que embasa essa percep¢do dos cavaletes e de sua
poténcia de transparéncia, embalsamada em uma visdo romantica que atribui ao
vidro as seguintes fungdes: aproximar arquitetura e cidade, denudar a obra de arte
revelando-a como trabalho, e, por fim, tensionar arte e cotidiano em um tnico
plano. Detecta-se nesse argumento uma leitura positiva quanto a qualidade
transparente do vidro, que estimula visualizagdes simultineas, trabalha com um
ideal da suspensdo como uma imagem que favorece um olhar de atravessamento
das obras pelos corpos do publico: “(...) a transparéncia do vidro confunde os
visitantes com os quadros” (Anelli, 1998, n/p). O arquiteto articula sua fala em um
tom que sintoniza com o esclarecimento (aufklaerung) kantiano, afirma que esse

material atua de modo a “iluminar” o objeto revelando sua condi¢do verdadeira,

arquedlogos resultou no que se convencionou chamar de ‘museu italiano’. Opondo-se a pretensa
neutralidade da aplicagdo de técnicas museograficas, o museu italiano apresenta como
especificidade uma intensa relagdo da obra de arte exposta com o espago arquitetonico.” (1998, n/p).
% A remogdo dos cavaletes ¢ um marco na narrativa do Masp, atualmente também mobilizada por
obras como Tempo Suspenso de um estado provisorio (2011-2015), de Marcelo Cidade, Obra que
incorpora um sentido de ferida aberta da institui¢do.

%5 O documento esté disponivel no acervo digitalizado do jornal Folha de Sdo Paulo. Disponivel em:
<https://acervo.folha.com.br/index.do>. Acesso em: 12 mar. 2021.
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desvelando a qualidade da obra enquanto trabalho, o que por sua vez degradaria a
aura da obra de arte. Seguindo o fio dessa linha de pensamento, a transparéncia ¢é
uma grande ilumina¢do que viabiliza a democratizagdo da arte: “Fachadas e
suportes transparentes sdo, portanto, recursos complementares no esforco de
popularizagdo do museu. Uma popularizagdo pedagogica, no sentido de ajudar a
‘despertar uma natural consciéncia’.” (Ibidem).

Diante disso, museu (arquitetura) e expografia atuariam em conjunto de modo
a estimular uma consciéncia que Lina Bo Bardi expde como uma mobilizacao de
um senso investigativo, propondo uma experiéncia em que fruidores sao agentes de
seu processo de conhecimento, tal como o espectador ativo postulado por Bertold
Brecht no teatro épico. A tomada de consciéncia para Lina Bo Bardi ¢ um ato
politico, o que reforca essa atribuicdo publica do museu, destacando também a
necessidade de sua ampliagdo ao grande publico, reforcando o papel da instituicdo
na arena social®®.

No caso da reportagem, essa fala da arquiteta ¢ cooptada pela dialética de luz
e sombras de modo a criticar os “vexatdrios” encobrimentos da fachada, envelopada
com lonas de propaganda, como na exposicdo Monet — O mestre do Impressionismo
(1997). Esse “apagar das luzes” na pinacoteca ¢ classificado por Anelli como
humilhante e vexatorio, sendo justificado pela incongruéncia entre arquitetura e
conservagdo das obras®’. O fator técnico da Ciéncia da Conservagdo, que adentra as
instituicdes museoldgicas tracando parametros para a preservagdo do acervo,
contrasta com essa leitura positiva da transparéncia, trazendo contrapontos que o
proprio Anelli tenta matizar com outras resolugdes como aplicagdes de peliculas
bloqueadoras de luz ultravioleta, e, at¢ mesmo ressaltando a necessidade de
preservacdo da arquitetura moderna. O que, por sua vez, ainda ¢ um assunto em

aberto, complexo no que toca a conservagio de seu principal material: o concreto®®.

% Trecho original do texto de Renato Anelli: “Uma popularizagio pedagdgica, no sentido de ajudar
a ‘despertar uma natural consciéncia’ e, como lembra Lina Bo, ‘adquirir consciéncia ¢ politizar-se’.”
(ANELLLI, 1998, n/p).

87 Percepgdo propria a um contexto em que a analise € 0 monitoramento ambiental no local em que
a obra esta acondicionada e/ou exibida, adentra o museu através do desenvolvimento da Ciéncia da
Conservagdo que tem como marco a publicacdo do livro de Garry Thompson The Museum
Enviroment (O ambiente do museu, 1988).

% Tema abordado no seminério organizado pelo Getty Conservation Institute, Conserving Concrete
realizado no dia 02 de dezembro de 2020, em formato remoto. Informagdes disponiveis em:
<https://www.getty.edu/conservation/conserving_concrete _virtual event.html>.
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De todo modo, a fala de Anelli oferece algumas camadas de sentido para que
possamos matizar esse debate do cavalete de vidro fora desse véu de bindmios como
luz e sombra, mobilidade ¢ imobilidade, histéria e a-historia, narrativa e contra
narrativa. Em sintese, ¢ valido ressaltar que ao fazer essa critica, a remogao dos
cavaletes Anelli abre um precedente, coloca a arquitetura e museografia a frente do
acervo. Essa tensdo que atravessa o Masp em diferentes momentos, por exemplo,
se apresenta na solicitagdo de tombamento da arquitetura e sua museografia
protocolado em 1999, de autoria do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi.

O discurso da ciéncia da conservagao, usado pela gestdo de Julio Neves, foi
como uma pa de cal jogada sobre a brasa do projeto dos cavaletes, serviu de
justificativa, destacando o risco que esse mobilidrio oferecia a integridade do
acervo. Em outra linha interpretativa, Francesco Perrota-Bosch (2021) sugere um
certo atrito entre Lina Bo Bardi e Julio Neves motivado pela perda do projeto do
Sesc Pompeia, deslocado para as maos da arquiteta em 1977 (2021, p. 109). Esse
suposto atrito poderia estimular alguma indisposi¢do maior com a expografia da
arquiteta, mas ¢ necessario ter em mente que essa ¢ uma informagao com status de
bastidor.

O tom vanguardista em torno dos cavaletes de vidro também ¢ endossado por
P.M. Bardi em seu comentdrio sobre o mobilidrio. Ele estimularia uma outra
exibi¢do das pinturas em que o visitante se depara, em um primeiro momento, com
a imagem, enquanto a informacao ¢ localizada no verso. Portanto, para acessa-la, ¢
necessario que o suporte seja rodeado, estabelecendo um modelo de fruigdo
proximo ao da escultura ou de instalagdes. Do encontro com a imagem P. M. Bardi

argumenta:

Os cavaletes de cristal fixados em blocos de concreto inauguram uma nova e
revolucionaria maneira de expor. As legendas colocadas na parte de tras ndo dizem:
‘Deves admirar, ¢ Rembrandt’, mas deixam ao espectador a observacio livre e o
prazer da descoberta. (Bardi, 1992, p. 108-109) [grifo nosso].

Essa fala de Bardi coaduna com o que a arquiteta havia idealizado e exposto
no ensaio Museu de Arte de Sdo Paulo (1957-1968) que evoca sentidos da

transparéncia atrelada a auséncia, a desmaterializacdo e ao despimento —
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mobilizado pelo vazio do Belvedere do Trianon®, pela condi¢do flexivel e
translucida da pinacoteca, e pela crueza da forma e dos materiais. Ademais, no
ensaio, ela também problematiza os usos e a frui¢do do ambiente do museu. Sobre
ele, a arquiteta expde o dever da institui¢do em atuar no presente: “Os museus novos
devem abrir suas portas, deixar entrar o ar puro, a luz nova. Entre passado e presente
ndo ha solug¢do de continuidade.” (Bo Bardi, 2019, p. 52 [1957-68]). Deve-se
colocar como museu para o povo, de qualidade democratica, algo que a arquiteta
maturou durante o periodo em que esteve na Bahia a frente do Museu de Arte
Moderna, tal como na idealizagdo do Museu de Arte Popular (MAP)”°. Nesse ponto,
a percepcao sobre essas instituigdes pobres, no sentido de uma auséncia de acervos
e de verbas para a aquisicdo de pegas, faz-se necessario uma atuagao no presente.
Nisso, elabora-se trazer as obras da populagao no entorno dessas institui¢des, e dos
artistas locais para dentro dos museus. Esta percep¢do impacta no ideal de museu
democratico compartilhado por Pietro Maria Bardi e por Lina Bo Bardi que faz
dessa “causa” uma cruzada moral (Perrota-Bosch, 2021, p. 132) que inspira suas

expografias. Sobre o museu a arquiteta defende que:

O fim do Museu é o de formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar a forma
mental a compreensdo da obra de arte, e nesse sentido ndo se faz distingdo entre
obra de arte antiga e uma obra de arte moderna. No mesmo objetivo a obra de
arte nao ¢ localizada segundo critério cronolégico, mas apresentada quase
propositadamente no sentido de produzir um choque que desperte reacoes de
curiosidade e investigacao. (Bo Bardi, 2019, p. 52 [1957-68]) [grifo nosso].

% A necessidade da vista livre foi uma demanda posta nos tramites da ocupagao do terreno do antigo
Belvedere. Essa prerrogativa justifica a condicdo suspensa do volume pelos porticos, logo
assegurando o acesso a vista da Nove de julho.

70 A experiéncia é narrada por Lina Bo Bardi no texto Cinco anos entre os brancos (1967), publicado
originalmente na revista Mirante das Artes, Sdo Paulo, e, republicada na coletdnea de textos
organizado por Silvana Rubino e Maria Grinover, Lina por Escrito: textos escolhidos de Lina Bo
Bardi, 2009. No texto Museu de Arte de Sdo Paulo (1957-68), a arquiteta faz referéncia ao periodo
na Bahia e sua associacdo com sua elaboragdo do conceito de pobreza associado a experiéncia da
simplificagdo e da agdo no presente: “Procurei uma arquitetura simples, uma arquitetura que pudesse
comunicar de imediato aquilo que, no passado, se chamou de ‘monumental’, isto ¢, o sentido de
‘coletivo’, da ‘Dignidade Civica’. Aproveitei a0 maximo a experiéncia popular, ndo como
romantismo folclérico, mas como experiéncia de simplificagdo. Através de uma experiéncia popular
cheguei aquilo que poderia chamar de Arquitetura Pobre. Insisto, ndo do ponto de vista ético. Acho
que no Museu de Arte de Sao Paulo, eliminei o esnobismo cultural tdo querido pelos intelectuais (e
os arquitetos de hoje), optando pelas solugdes diretas, despidas. O concreto saindo das formas, o ndo
acabamento, podem chocar toda uma categoria de pessoas.” (BO BARDI, 2019, p. 54 [1957-1968)]).
Sobre o conceito de pobreza em Lina Bo Bardi, ver: AMARAL, L. B. Experiéncia e Pobreza em
Lina Bo Bardi. Dissertagdo (Mestrado), Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (PUC-
Rio), 2016.
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Mais a frente no texto, Bo Bardi narra a experiéncia do cavalete de vidro,
sobretudo do encontro “fortuito” entre publico e imagem, promovendo uma
experiéncia que ndo passa pela informacdo prévia, especificamente pelo
conhecimento académico oriundo da Historia da Arte; historiografias que elegem
icones e que atribuem uma centralidade em torno de uma determinada imagem ou

artista:

Abandonaram-se os requintes e os contornos, e as obras de arte antiga ndo se acham
expostas sobre veludo, como o aconselham ainda hoje muitos especialistas em
museologia, ou sobre tecidos da época, mas colocadas corajosamente sobre fundo
neutro. Assim também, as obras modernas, em uma estandartizagdo, foram situadas
de tal maneira que ndo as colocam em relevo antes que o observador lhes ponha a
vista. Ndo dizem, portanto, “deves admirar, ¢ Rembrandt (1669-1669)”, mas deixam
o espectador a observacdo pura e desprevenida guiada apenas pela legenda,
descritiva de um ponto de vista que elimina a exaltagdo para ser criticamente
rigorosa. (Ibidem, p. 55) [grifo nosso].

O fragmento “Deves admirar, é Rembrandt” (Bardi, 1992, p. 109) é repetido
por P.M. Bardi em seu texto de 1992, frase que indica a ruptura com uma
experiéncia prévia, fomentando o que a arquiteta atribui como uma “observagdo
pura e desprevenida”, concebida na intera¢do idealizada entre fruidores e pintura
na pinacoteca. Essa proposta ¢ o que funda, no olhar da arquiteta, o processo de
democratizagdo das artes — pauta que ja era o mote das expografias, comunicagao
visual e propostas didaticas do primeiro Masp, com o objetivo de ampliar e educar
o publico.

A proposta de um olhar “desprevenido” no museu soa como uma
aproximacdo a experiéncia urbana das deambulagdes em que o caminhar pela
cidade ¢ uma agdo feita a esmo, sem a ordem ¢ as diretrizes de um caminho
marcado, guiado ou atribuido por proje¢do imagética, um mapa. Essa condig@o de
deriva, de acaso, exercitada pelos surrealistas e posteriormente retomada por Guy
Debord (1931-1994), pode ser relacionada a essa ideia de uma atengdo
desprevenida (desatencdo). Nesse sentido, ¢ um tipo de percep¢do que cabe como
uma luva nesse suposto cenario de tdbula rasa e auséncia de tradi¢ao (de mapa) em
que o Masp se coloca. A desatencdo ¢ um estado de suspensdo, condi¢do que poria
o peso da tradi¢do europeia em suspenso, abrindo espago para O processo

civilizatério sinalizado por Bardi.
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Contudo, no museu, essa suposta deriva da visdo ocorre no circunscrito
espaco da galeria, ¢ em uma instituicdo que carrega em seu significado, em sua
fungdo social e em suas expografias, um sentido do olhar atento e concentrado,
sobretudo quando tratamos de instituigdes com obras histdricas, constituidas por
linguagens académicas (escultura, pintura, desenho), e bioldgicas (entomoldgicas),
que exigem um olhar minuciosamente detalhado e fixado a morfologia e a
superficie do objeto. Um outro nd nessa proposta de deriva ¢ a circunscri¢ao do
acervo, o que permite que essa entropia entre as imagens seja feita através de um
nimero restrito de obras, anteriormente eleitas por um determinado recorte e
narrativa da histdria da arte. Nisso, esse olhar desprevenido estd submetido a uma
narrativa prévia, o que por sua vez ¢ a membrana que limita esse sistema. Fora isso,
a resolucdo de uma “observacdo pura e desprevenida” mobiliza dois sentidos: a
fruicdo centrada no olhar, deixando de lado outros sentidos agugados por essa
expografia, e o pressuposto que esses fruidores sdo tdbula-rasa, um publico
homogéneo, sujeito a esse recorte de imagens de modo passivo, desprevenido, sem
levar em consideracdo conhecimentos e experiéncias prévias que podem ser
mobilizadas pela imagem e pela informagao técnica das obras.

A aten¢do plena, contraria a essa frui¢do acidental e fortuita, também ¢ um
mito proprio ao século XX (Crary, 2013). Ela ndo ¢ alcancada visto que as proprias
andlises conjecturadas por Jonathan Crary reforcam a ideia de que esse tipo de
percepcao concentrada beira ao devaneio, a cegueira, a um estado de sono tranquilo
(Valery, apud Crary, 2013, p. 294). Esses dois extremos da atencdo, observagao
distraida e plena, de certa forma, sdo brevemente citados pela arquiteta em um de
seus ensaios anteriores, Vitrinas (1951). Nele, visualiza-se uma pequena critica as
vitrines que tendem a um acimulo de informacdes, objetos e texturas que
desestabilizam os transeuntes, bombardeando-os com tamanha informagdo. Ao
mesmo tempo, ela critica as vitrines vazias, com poucos elementos que nao
conseguem captar o olhar, mesmo o fortuito. Como solugdo dessa captura da
atencdo ela argumenta em favor de um equilibrio entre os extremos, uma solugdo

intermedidria para esses opostos ’!. Nesse sentido, trazendo essa reflexdo para os

"1 Segundo a arquiteta: “Parece incrivel que haja comerciantes acreditando num tipo de vitrina como
este. A quantidade de objetos forma um bric a brac no qual o adquirente ndo sabe como e onde se
orientar. Nao ha nada pior para o adquirente do que ter em frente demais coisas para escolher. Como
o leitor sabe, a esta mania de exibir quantidades demais, exageradas, de objetos, reagiu-se expondo
vitrinas somente uma ou duas coisas. Também este ¢ um sistema talvez ndo muito comercial. E claro
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cavaletes, chama aten¢@o a sua critica a esse bombardeamento da percepgdo que
chega a embotar o publico, desorientando-o. Nesse caso, essa leitura, mesmo que
direcionada a outro ambiente, o das vitrines comerciais, em que a atengado ¢ efémera,
expde um ruido presente na expografia da pinacoteca; marcada por uma cenografia
do acimulo que confronta o olhar dos visitantes com uma grande parede de obras
sobrepostas. Nessa vista frontal, as pinturas performam uma colagem espacial que
ao mesmo tempo tende a convidar o publico a atravessar essa massa opaca e
translicida, como projeta a arquiteta, porém pode suscitar desinteresse e
intimidacdo devido a tendéncia espetacular desse cenario.

Da interagdo entre visitante e imagem, projetada por Lina Bo Bardi nos
fragmentos anteriormente citados, nota-se que sua proposta visa apresentar as
pinturas em destaque. Por isso, o uso do vidro enquanto um fundo neutro viabiliza
uma perspectiva em que a obra salta aos olhos, enquanto a transparéncia dilui esse
material transliicido no espago. O uso dessa matéria, assim como do concreto
aparente, sem revestimento, compde um cenario em que quebra com a ambientagdo
proxima ao contexto historico do qual a obra se encontrava exibida. Forma-se uma
cisdo, um corte que a ambienta no presente, algo que Lina Bo Bardi observa como
uma negac¢do aos interiores burgueses e aveludados onde elas se encontravam.
Sobretudo, como ela argumenta, ¢ um rompimento com uma estética erudita e
aristocratica que dificulta a aproximagado com as obras, ja que esse cenario reforga
uma estrutura de poder.

No cenério moderno ha um afinamento da moldura, processo que também
reverbera nos modos de exposi¢do da pintura no Masp. As molduras sdo
substituidas por filetes neutros, diluindo as aureolas das pinturas que passam a ter
um modelo reto e estandardizado. Assim, é sedimentada mais uma camada do
presente sobre as telas, mobilizando um sentido de serializacdo e homogeneizagao
desse entreposto que deixa de comunicar e ditar a posi¢ao da tela no espaco como
nos Saldes do século XIX. Mesmo assim, a tentativa de atualiza¢do ndo rompe com
a gramatica da pintura. A troca das molduras por formas retas, feita em casos

excepcionais — quando ndo produz falseamento historico e artistico a obra —,

que entre o sistema do numero excessivo de coisas expostas € o nimero demais limitado, existe a
via do meio, que pode ser a via certa. E necessario evitar os contrastes. Em todo caso, o que se
necessita ¢ o bom gosto e inteligéncia, que sdo as qualidades raras para a realizagdo das coisas.” (BO
BARDI, 2009, p. 76 [1951]).
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viabiliza através das linhas retas e ndo adornadas, a aproximagdo com a estética
moderna. Ao diluir esse entreposto, as imagens sdo tensionadas, mobilizando

associagdes entre elas.

Figura 52 — Vista da pinacoteca do MASP.1970. Acervo ILBPMB.
Fonte: Archdaily.

As fotografias em preto e branco da pinacoteca, publicadas no catalogo
Historia do Masp (1992, p.106-107) e no livro Arquitetura em Suspensdo, de Alex
Miyoshi (2011, p. 90) — advindas do arquivo do Instituto Lina Bo e Pietro Maria
Bardi, datada de 1970 —, indicam a disposicao feita pela curadoria na pinacoteca:
pinturas como O lavrador de café (1934), de Candido Portinari, 4 estudante (1915-
16), de Anita Malfatti, e Cinco mogas de Guaratingueta (1930), de Di Cavalcanti
encontram-se proximas a pinturas como A virgem com o menino de pé, abragando
a mde (1480-90), de Giovanni Bellini (1430-1516), Ressurrei¢do de Cristo (1499-
1502), de Rafael Sanzio (1483-1520) e Moga com livro (s/d), de Almeida Jinior
(1850-1899). Em outras imagens vé-se uma reorganiza¢cdo das obras através do
recorte do género de pintura: paisagem, retrato, entre outros, tecendo uma narrativa
que supostamente confere ao cavalete uma natureza dindmica e em constante
transformagdo. A narrativa derivada de um agrupamento de conjuntos dialoga com
a curadoria que Pietro Maria Bardi tece em catalogos como Enciclopédia dos
Museus: Museu de Arte de Sao Paulo (1973; 1978), em que agrupa geograficamente
as obras do acervo: Italia; Fran¢a e Escola de Paris; Espanha e Portugal; Flamengos,
Holandeses e Alemaes; Ingleses; Brasiliana. Nesse livro, Bardi o encerra narrando
a inovacdo do cavalete de vidro, indicando principalmente sua recep¢do pelo

publico mais jovem:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

121

A arquitetura do edificio foi, geralmente, bem aceita e, evidentemente, ndo faltaram
discussdes, pois as propostas da arquiteta surgiram como antecipadoras no
campo museografico, bem como as da apresentacio das pinturas. Tendo-se
presente que a pintura nasce no espago livre, isto ¢, num cavalete, o seu estado
original é evocado ao ser exposta em placas de vidro temperado, fixadas em
bases de concreto, e ndo numa parede opaca. Concluiu-se que seria arbitrario
pendurar numa parede, de uma ou outra cor, uma pintura que o autor preparou para
um determinado ambiente. Por exemplo: os quatro retratos das filhas de Luis XV, de
Natier (que se encontram no acervo do Museu), destinados ao gabinete do Delfim no
Castelo de Versalhes. Seria temeroso pendura-los numa parede, e por isso
optamos que seria melhor expdé-los livremente, isto é, num cavalete ideal.
Entretanto as pinturas da nossa pinacoteca nio estio soltas, no que diz respeito
a sua colocacao historica, pois atras das telas, em pranchas bem estudadas como
meio de comunicagdo, encontram-se explicacdes didaticas ilustrativas como
reprodugoes, gravuras, mapas, graficos ¢ documentos que possam ajudar o visitante
a compreender a obras em questdo. De inicio este sistema suscitou surpresa e foi
criticado pelos conservadores; mas o contrario ocorreu com 0s jovens visitantes, na
faixa entre quinze e trinta anos, que acolheram bem a iniciativa, gostando da
inovagao. (Bardi, 1973, p. 163) [grifo nosso].

O trecho ¢ uma repetigdo do discurso do Masp enquanto um museu
democratico e aberto a receber publicos mais jovens, os quais dialogam com a
museografia dos cavaletes de vidro em virtude da experiéncia que ele mobiliza,
elevando também a “popularizacdo” da instituicdo. De modo geral, essa atragdo do
publico jovem endossa a atmosfera de novidade e frescor de uma expografia, a todo
momento, posta no polo contrario a tradicional exposi¢do em paredes. Se o cavalete
devolve a pintura ao seu estado original, o ar, como concordam Pietro M. Bardi e
Lina Bo Bardi, ele também aponta para um estado de inovacdo, uma antecipacao
de tendéncias museograficas. Na fala de Bardi hd uma tensao entre passado e futuro,
como se o cavalete de vidro habitasse cada um deles de um lado de sua face,
tornando-os simultdneos e equidistantes. Portanto, o cavalete estaria em estado de
suspensdo, pairando entre dois tempos: o contexto de producdo da pintura, ¢ a
projecdo de futuro dada por um constante estado de inovagdo. Esse discurso se
capilariza para o Masp, uma instituicdo que se relaciona com o passado fitando o
olhar em dire¢@o a um futuro ainda imprevisivel, sem forma, porém ja superado por
esse estado de inovagdo, a um passo a frente da cadéncia do tempo.

Da iconografia do Masp, pincamos ainda a imagem de 1970 em que o retrato
de Amadeo Modigliani, Renée (1917), exibido no cavalete de vidro, ¢ fotografado,
e, atras dele, ha um corpo feminino de uma visitante que observa o verso da pintura.

Trata-se de uma fotografia que capta a experiéncia do publico com o mobiliario,
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além de registrar a necessidade de rodear a pintura em uma fruicdo da escultura,
mobilizada pelo acesso as informacdes do painel didatico, exibidas no verso. A
imagem ¢ como um registro de um objeto em movimento, ao captar a postura ativa
do publico que, no primeiro ato se choca com a imagem, depois, caminha em
direcdo a outra face da placa autoportante. Nesse caso do quadro de Modigliani, o
corpo ¢ aderido ao retrato, instrumentalizando a transparéncia como mais um

recurso de interagdo para além da obra em suspensao.
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Figura 53 — Cavalete de Cristal com tela de Modigliani na pinacoteca do MASP Av. Paulista.
Acervo ILBPMB.
Fonte: Miyoshi, 2011. p. 88.

Nas falas trabalhadas acima impera uma narrativa do consenso que ndo abre
espaco para dissonancias sobre a recepcao das obras, sua curadoria e a experiéncia

da expografia de concreto e vidro na pinacoteca. Os autores contrarios a essas falas
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harmonicas, como Maria Cecilia Lourengo (1999), que se debruga sobre a emersao
dos museus modernos no Brasil, a exemplo do Masp, indica ruidos nessa
museografia da suspensdo, segundo ela: “Se a museografia ¢ renovada, a historia
da arte é mais conservadora” (Lourengo, 1999, p. 99) 2. A colocagdo da autora se
refere a museografia tubular do primeiro Masp. No entanto, sua colocacdo pode ser
estendida a museografia dos cavaletes por captar os ruidos em meio ao discurso
placido e unidirecional que esbarra em uma curadoria seccionada por género, local
e cronologia. Portanto, vé-se que apesar de sua qualidade moderna, o suporte esta
condicionado a uma gramatica tradicional. Essa circunscrigdo ¢ aplicada ndo apenas
pelo acervo ou/e por uma historiografia da arte, em vezes geografica ou formalista,

mas por um engessamento que ¢ proprio ao cavalete em si.

3.4. O incomodo da transparéncia e o encobrimento da pinacoteca

O artigo publicado em 5 de abril de 1970, no jornal O Estado de Sao Paulo,
na secdo dos leitores, soa como uma resposta reativa as criticas feitas ao Museu de
Arte de Sao Paulo, sobretudo, a sua museografia transparente. Nele, Lina Bo Bardi

»13 E um texto de defesa,

responde com tom enfatico, “o museu ¢ popular
direcionado as colocagdes feitas por Julio Tavares que acusava a transparéncia de
revelar as pernas do publico, apontando um incomodo visual que atrapalhava a
fruicdo das obras. Diante dessa acusacao, a resposta de Lina Bo Bardi destaca o tom

preconceituoso e classista dessa colocagdo, o incomodo em transparecer partes do

2 Trecho completo: “O museu nasce em 1947, porém ao contrario de seus contemporaneos, os
MAMs de Sao Paulo e Rio de Janeiro, ndo faz tdbula rasa do passado, busca ‘(...) formar uma
mentalidade para compreensao da arte’, na afirmagao de Lina Bo Bardi, cuja idéias fermentam esta
iniciativa, conferindo-lhe atualidade.” (LOURENCO, 1999, p. 98). Mais a frente a autora comenta
a aquisi¢do do acervo em tom elogioso: “O fruto ¢ notavel, dotando o acervo especialmente de arte
francesa do fim do século XIX, inédita no pais, € em obras anteriores inexistentes no proprio Museu
Nacional de Belas- Artes, sendo até hoje inigualavel. O tnico museu de arte do estado de Sao Paulo,
a Pinacoteca, encontra-se ainda ligado ao mero conservadorismo, ofuscando-se diante do evento.
Em dupla perfeita com Assis Chateaubriand, conhecimento e capital esposam-se, em uma ligagdo
impar para congregar o conjunto com indiscutivel qualidade, embora em arte brasileira e nos
modernos os animos sejam modestos, deixando claro preferéncias e ndo escondendo uma paixao
pelo periodo de consolidagdo de uma cultura renascentista, que se encerra com o advento do
impressionismo. Se a museologia ¢ renovada, a historia da arte ¢ mais conservadora.” (Ibidem).

3 A colocagio de Lina Bo Bardi est4 em sintonia com as questdes gestadas pela Museologia Social,
contemporanea ao artigo. A vertente se consolidada com a Declaragdo de Santiago (1972), visando
a ampliagdo do papel social dos museus, critica a posigdo aristocratica destas institui¢des
(MOUTINHO, 1993).
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corpo dos “senhores e senhoras de Guarulhos” (Bo Bardi, 2019, p. 51[1970]).
Nesse texto, a arquiteta volta, mais uma vez, ao argumento que associa a
transparéncia a ampliagdo de publico, a um exercicio de democratizagao que retira
o museu de seu acesso restrito a uma classe que, tradicionalmente, usufruia
privilegiadamente desse local. Essa colocagdo salta aos olhos ao ser confrontada
com o acervo da institui¢do, suscitando o questionamento: em que medida a
transparéncia da expografia atua como um meio de democratizagdo do museu frente
a um acervo marcado por uma narrativa europeia e que edifica uma historia da arte
de viés académico e civilizatorio? Ressalta-se que essa pergunta também deve ser
matizada por se tratar de um questionamento do passado tendo como lente o debate
decolonial que molda reflexdes do presente.

O viés classista da fala de Tavares ¢ uma critica ao uso do vidro no contexto
museoldgico, revela o desconforto do olhar que é cooptado para a tela, também para
outros pontos de aten¢do, como os corpos do publico. No museu, o lugar do corpo
aparece de modo estético, através da representacdo, sobretudo do corpo feminino
que ¢ historicamente tratado como passivo na historia da pintura. Vé-se em obras
como Angélica acorrentada (1859) de Jean-Auguste Dominique Ingres, pinturas de
Amedeo Modigliani, Emiliano Di Cavalcanti, entre outras que sdo parte do acervo
do museu, a recorréncia dessa imagem do corpo passivo, estatico e imobilizado. O
corpo representado aos moldes classicos ndo incomoda, porém outros que fogem
de um repertorio culto sdo passiveis de critica. A fala de Tavares refor¢a uma critica
a abertura dos museus a um publico mais amplo, destituido de um Aabitus cultivado
pela elite paulistana. Essa ampliacdo enfraqueceria um processo simbodlico de
distingdo de classe tal como sinalizado por Pierre Bourdieu (1979) no ambito da
cultura. Em sintese, temos dois pontos nesse discurso do texto: o incomodo visual
da transparéncia e o causado pela presenga de corpos que fogem ao circulo da classe

dominante. Segundo Lina Bo Bardi:

As pernas do senhor de Guarulhos, que acabam em pés mal calcados, ofendem a
vista do senhor Julio Tavares, a falta de atmosfera de templo para iniciados da
pinacoteca do Museu de Arte atinge profundamente o seu senso estético e sua altivez
cultural. Nunca se pode inovar impunemente. (Bo Bardi, 2019, p. 51[1970]).

No trecho acima a arquiteta critica o publico que ela denomina como

iniciados, contrario aos nao iniciados. Expde que as instituicdes museologicas
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historicamente se dirigem a individuos com capital cultural. Em seu discurso, os
cavaletes de vidro desestruturam a dindmica desse local que vocaliza um
determinado tipo de cultura. Observa-se que nessa oposi¢do parede-cavalete, o
publico ¢ instigado de outra maneira, podendo, dentro de um sistema fechado, ter a
liberdade de compor seu trajeto por entre esse mar de obras. Fazendo um paralelo,
essa expografia soa como um experimento “in vitro”, com componentes ambientais
e outros fatores condicionantes devidamente controlados. Ou seja, ¢ uma
experiéncia dirigida aos ditos “ndo-iniciados”, que, de antemdo, tem seus
componentes e universo de possibilidade resumidos e determinados por outrem.
Apesar da arquiteta destacar a efetividade do cavalete como uma expografia
que permite uma determinada contra narrativa, ou uma amplia¢ao de publico — mote
que estaria na base do projeto democratico do museu —, indica-se que nesse texto a
arquiteta levanta davidas quanto ao poder das expografias modernas. Mesmo que
as propostas sejam mobilizadas por um desejo de reestruturagdo social e cultural,
elas podem ndo ser efetivas, sendo cooptadas pelo mesmo sistema que ela critica,
falhando no processo de desauratizagdo da obra de arte e dos espagos museoldgicos.
Apesar da crenga nessa expografia moderna, a arquiteta sinaliza a ineficacia dela

no seguinte trecho:

Tirar do museu o ar de igreja que exclui os iniciados, tirar dos quadros a aura (...)
apresenta-lo de forma que possa ser compreendido pelos ndo iniciados, pelos
senhores de Guarulhos, tdo diferentes dos elegantes visitantes dos museus
tradicionais, cujas auras sdo sempre conservadas, mesmo nos arranjos modernos.”
(Ibidem).™

Ha4, ainda nesse texto, a evocagdo de um modelo de fruicdo proprio ao cenario
da vitrine, uma referéncia ao vidro, entreposto translicido posicionado entre o
individuo e a mercadoria. O modo de observagdo efémera, propria desse local que
estd atrelado ao ambiente urbano, ¢ reivindicado na fala da arquiteta: “(...) aqueles

visitantes de Guarulhos que tanto incomodam o senhor Julio Tavares, que olham os

* Trecho integral: “Tirar do museu o ar de igreja que exclui os iniciados, tirar dos quadros a aura,
para apresentar a obra de arte como um trabalho, altamente qualificado, mas trabalho, apresenta-lo
de forma que possa ser compreendido pelos ndo iniciados, pelos senhores de Guarulhos, tdo
diferentes dos elegantes visitantes dos museus tradicionais, cujas auras sdo sempre conservadas,
mesmo nos arranjos modernos. Ver milhares de pessoas andarem entre os quadros, em uma
atmosfera quase familiar, ndo 4ulica, tudo isso da medo, como uma profecia de mudangas
fundamentais.” (BO BARDI, 2019, p. 51[1970]).
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quadros com os mesmos olhos com que olham uma vitrina em liquidagao (...)”
(Ibidem). Essa aproximagao refor¢a indicios de um modelo de atencgdo fragmentada
e instavel, oscilando entre atenc¢do concentrada e distraida, que ronda a experiéncia
projetada pela arquiteta em seus croquis, anteriormente analisados no inicio do
capitulo. Apresenta-se como mais uma pista da proposta de adesdo entre museu e
cotidiano, real¢gando ainda mais esse ethos romantico de entremear arquitetura e
cidade. Nao ¢ a toa que ao longo desse argumento Lina Bo Bardi cita o vao-livre,
uma area vazia, designada a atividades ludicas que ela condiciona como cerne desse
processo democratico.

A resposta de Lina Bo Bardi aponta para os ruidos emitidos na recepcao
desse projeto. As criticas, especificamente, feitas a forma como os cavaletes de
vidro compdem um espago translucido, devassado e multifocal. A leitura do
incomodo da transparéncia retorna ganhando outras nuances que acompanham o
declinio da influéncia do casal Bardi na institui¢do’.

Em 1996, o arquiteto Julio Neves’, empreende a revitalizagdo do museu’’,
optando pelo recolhimento dos cavaletes de vidro, adequando-se a uma expografia
de paredes monocromaticas, tangenciando os moldes do cubo branco. Neste ato,
enterra-se de vez a transparéncia, amparada também sob a égide da conservagao das
obras. A desmontagem dos cavaletes ndo foi um evento subito, tratou-se de um
processo que se adensou desde o inicio dos anos 1990 na substitui¢do de alguns
cavaletes de vidro por paredes, sobretudo com a finalidade de exibir pinturas de
grandes dimensdes (Miyoshi, 2011, p. 137). A substituicdo lenta constituiu um
cenario hibrido entre parede e vidro (Ibidem, p.155).

Em meio a mudangas na museografia, Miyoshi também capta algumas falas

sobre o incomodo da transparéncia, relatando a impossibilidade de visualizagdo de

75 Sobre o afastamento de P. M. Bardi da institui¢do, Alex Miyoshi destaca que a saida do musedlogo
e historiador da arte acontece seis anos antes da remogao dos cavaletes em 1996 (MIYOSHI, 2011,
p- 137).

76 No catalogo MASP 60 anos: a historia em trés tempos (2008), narra-se a relagdo de Julio Neves
com a instituicdo que antecede sua presenga no cargo de gestdo. No periodo de construcdo da
segunda sede, Neves atuou, na cidade de Sao Paulo, na presidéncia do Instituto de Arquitetos do
Brasil (IAB/SP), acompanhando a construgdo da edificacdo da Av. Paulista. Em 1994, ¢ eleito para
gestdo do museu permanecendo no cargo por 14 anos (2008, p. 106-107). No catalogo, o processo
de revitalizagdo da arquitetura, tal como da instituigdo ¢ narrado como um terceiro tempo do MASP,
nela, o edificio ¢ renovado internamente, novas instalagdes sdo feitas visando também uma
reestruturacdo do ambiente de conservagao das obras, a exemplo do subsolo, também adaptado para
abrigar a reserva técnica. (2008, p. 112) As multiplas reformas se encerram somente em 2001.

"7 A reforma conta com a atuagdo de Figueiredo Ferraz, engenheiro que atuou junto a arquiteta na
constru¢do do prédio.
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uma Unica tela. A substituicdo também intuia: “(...) eliminar ‘poluicdo visual criada
pelos vidros — através dos quais se veem vultos de cinco obras quando se quer ver
uma tnica’ (...)”. (Miyoshi, 2011, p. 137). Somado a tentativa de criar um ambiente
com menos interferéncia visual, Miyoshi adiciona mais um argumento que ratifica
a substitui¢do da museografia: a dissonancia entre a proposta de Lina Bo Bardi em
posicionar as informagdes no verso de modo a estimular a curiosidade e a postura
investigativa do publico. Essa montagem que separava texto e imagem, segundo o
curador da época, Luis Marques (1952-), dificultava e desestimulava a leitura das
informagdes sobre a pintura (/bidem). Essa afirmacdo real¢a a dissonancia entre a
proposta da arquiteta e sua recepcao.

Dos discursos contra a desmontagem, volta-se ao artigo de Renato Anelli
(1998) em que o arquiteto expressa a preocupacdo em torno das reformas da
instituicdo, principalmente no que toca a remog¢do definitiva desse mobiliario.
Outras falas que antecedem ao artigo de Anelli e se localizam no lado pro-cavalete,
sdo proferidas por Marcelo Suzuki, Marcelo Ferraz, e André Vainer, arquitetos que
trabalharam com Lina Bo Bardi, e argumentam acerca da poténcia dos cavaletes em

mobilizar uma associagdo a-historica das imagens e uma perspectiva anticolonial:

As primeiras criticas partiram dos arquitetos colaboradores de Lina. Para Marcelo
Ferraz: “Os quadros dialogavam entre si. Questionavam o tempo, na medida em que
obras de varias épocas conviviam”, tornando o Masp um “museu descolonizado”.
André Vainer acrescentou que: “A ideia era ter um museu liberto dos padroes
europeus. Sem paredes, podia-se ter uma ampla no¢do da arte exposta.” Ainda
Ferraz: “Como no atelié de um artista, as informag¢des vinham atras da tela. Assim,
o espectador focava apenas o quadro”. Para Marcelo Suzuki: “Essas paredes do Masp
sdo vexatorias”. As pessoas até hoje ndo t€m coragem de assumir que os painéis
eram geniais.” (Ibidem, p. 138).

As falas do trecho acima devem ser matizadas, sobretudo, ao incumbir uma
poténcia descolonizadora aos cavaletes, que estd cercado por um acervo de viés
académico e europeu, contido em um museu. Isso, por sua, vez levanta duvidas
quanto a possibilidade de romper essas amarras apenas pela museografia. Nesse
sentido, cita-se mais uma vez a fala de Maria Cecilia Lourengo, que ¢ assertiva
quanto a tensdo entre acervo e métodos de exposi¢do que atravessa a instituicao:
“Se a museografia ¢ renovada, a historia da arte ¢ mais conservadora”. (Lourengo,
1999, p. 99). Essa colocagdo, em consonancia com a do historiador da arte Jorge

Coli, citada por Alex Miyoshi, ao analisar a disposi¢ao desse mobiliario no espago:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

128

ordenados em fileiras e engessados em um tom militar, arranjo que desnuda mais
uma frequéncia de ruidos entre discurso e a recepgao dos suportes. (Miyoshi, 2011,
p. 157)78.

Em contraponto a fala de Vainer, Ferraz e Suzuki, para o arquiteto Vasco
Caldeira (1955-), que atuava como coordenador de exposi¢des, o mobilidrio atua
como suporte, portanto, ndo devendo concorrer em termos de status com as obras.
Dessa forma, suporte e obra sdo diferentes, e ndo compete ao museu ser um local
de exibi¢do de mobiliarios expograficos. Ademais, a fala de Caldeira reforca os
danos que o mobilidrio expositivo conferia as pinturas exibidas nele, a exemplo da
proliferacdo microbioldgica no vazio entre o chassi da pintura e o vidro, responséavel
por compor um microclima que favorecia o surgimento dos mesmos (/bidem,
p.139). Essas argumentacdes em torno do cavalete, sua preservagdo ou
desmontagem, sdo levados a esfera do patrimonio no ambito federal (Iphan) quando
o Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi protocola o pedido de tombamento do
prédio do Masp e de sua museografia em 19997, solicitagdo debatida na 40°
Reunido do Conselho Consultivo do Patrimonio Cultural (2003)% que também

aprecia a solicitagdo do Masp (1999), contraria a0 tombamento da museografia®!.

8 De acordo com Miyoshi: “Confrontados os ataques e defesas a ambas as museografias, percebem-
se os pontos em comum: nenhum deles se propde efetivamente a retificar ou melhorar a arquitetura
e os suportes proposto por Lina Bo Bardi, como tampouco exploram seus diversos arranjos possiveis
(ja que manter os cavaletes regularmente enfileirados ‘como soldadinhos de chumbo’ na expressao
de Jorge Coli em orientagdo a este estudo, ndo ¢ a unica nem a melhor solugdo).” (2011, p. 158).

7 O tombamento do Masp ¢ fracionado. Na recente inauguragio da segunda sede, tomba-se 0 acervo
em 1969 (Iphan). Através da resolucdo 48, publicada em 13/05/1982, tomba-se a arquitetura do
museu. Este tombamento ¢ justificado pela importancia dessa edificagdo para a paisagem urbana de
Sao Paulo expressa no artigo 1°: “Fica tombado como monumento de interesse cultural, integrante
da paisagem urbana da nossa cidade, o Edificio do Museu de Arte de Sdo Paulo - Assis
Chateaubriand, situado & Avenida Paulista, 1578, nesta Capital.” (DOE, 1982, p13). A edificacdo ¢
inscrita no Livro de Tombo Historico, nimero 190, p. 45, 22/06/1982 como indica o site do
CONDEPHAAT. Na instancia Municipal, o edificio foi tombado pelo CONPRESP (Conselho
Municipal de Preservagdo do Patrimdnio Historico, Cultural e Ambiental da Cidade de Sao Paulo),
Resolugdo 05 de 05 de abril de 1991. Nessa resolugdo também ¢ tombada a cole¢do da institui¢ao
pela instancia municipal.

80 Ata de reunido realizada pelo Iphan (RJ) em 25 de setembro de 2003. Nela, debate-se entre outros
processos de tombamento, o de numero 1.495- T- 02, versa sobre os pedidos de tombamento do
Masp e do Instituto Lina Bo Bardi e Pietro Maria Bardi que engloba o edificio e a museografia da
segunda sede do museu. O documento est4 disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/uploads/at
as/2003 02 40a_reunio_ordinria__ 25 de setembro.pdf>. Acesso em: 26 mar. 2020.

81 Essa posicdo foi expressa no Parecer sobre a museologia do espago expositivo do 2° andar do
MASP — Inconveniéncia do Tombamento (2003), publicada no catalogo Concreto e cristal: o acervo
do MASP nos cavaletes de Lina Bo Bardi (2015, p. 140-145). Nesse documento assinado por Luis
Marques, ex-curador da institui¢do (1994-1997), e pelo curador chefe Luiz Hossaka, ressalta os
recorrentes danos causados as obras devido a expografia dos cavaletes. Os subitos estilhagamentos
ocorriam em virtude da dificuldade de climatizagdo adequada da pinacoteca, acidente que incorreu
na perda de coleg@o de vidros romanos, e em danos as pinturas causadas pelo choque da queda.
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Esse documento, apesar de ndo apresentar uma decisdo definitiva sobre ambas
propostas, oferece dados sobre a recepcdo do mobilidrio, um termometro que
permite medir tanto a discussdo sobre a museografia, quanto mapear um mosaico
de recepcdes. Nesse mar de interpretacdes diversas, apresenta-se a narrada pelo

conselheiro Marcos Azambuja responsavel pela apreciacdo dos pedidos:

E ha, evidentemente, uma grande divergéncia entre os que amam a maneira pela qual
Lina Bo Bardi apresentou o seu acervo e outros que consideram aquela apresentagao
interessante, mas anarquica, nao historica, ndo sequencial. Em suma, ha um debate
riquissimo entre grupos, que nao cabe a nos, eu creio, arbitrar.

(..)

Dou inicialmente um testemunho muito pessoal: o meu impacto, ao visitar pela
primeira vez o MASP, foi de encantamento. Quando vi aquela imensa sala, aquela
feira de arte, aquele grande mercado, foi de encantamento e surpresa pela sua
luminosidade. (Iphan, 2003, p. 17-18).

Mais a frente, no documento, ¢ relatada a mudancga dos interiores do museu
transparente com a implantag@o das paredes, debatidas em torno da alteracdo e do
impacto visual na proposta de Lina Bo Bardi que caminha em dire¢do a opacidade.
Nota-se nessa reunido a presenca do arquiteto Marcelo Ferraz que representa a
posicdo do instituto e emite a posi¢do pro-cavaletes. Segundo ele: “Nesse
tombamento, ¢ muito importante a questdo da maneira de expor, por ser um dos
pontos altos do Museu, que ¢ fincado em um tripé pessoal: Chateaubriand, Bardi e
Lina”. (Iphan, 2003, p. 19).

A colocagao reforga a triade mitologica do Masp narrada por P. M. Bardi,
mesmo que nela Lina Bo Bardi ocupe um local restrito a expografia e a arquitetura
da Av. Paulista. De modo a ampliar sua argumentag¢do, Ferraz justifica a
permanéncia dos cavaletes pela historiografia do objeto que o imbrica, em um
recorte morfoldgico, e o enraiza nas expografias de arquitetos racionalistas
italianos, argumento também citado por Anelli (1998). Ao mesmo tempo, repete
esse potencial a-historico da museografia de Lina que viabilizaria o didlogo entre
obras de multiplas camadas histdricas — fala proferida por Aldo van Eyck (1918-

1999) e citada por Ferraz na reunido. Vé-se, nessa posi¢do, uma reafirmacgdo

Ademais, o documento ¢ categérico ao afirmar o engessamento da museografia ao ser chancelado o
tombamento dela. De forma resumida, o documento enumera em tdpicos os problemas técnicos da
expografias. Alguns deles sdo: tamanho insuficiente das laminas de vidro frente a dimensdo de
algumas obras, empenamento da madeira do chassi, vibragao ascendente estimulando o rompimento
subito das laminas, insuficiéncia da estrutura em sustentar o peso das obras e incidéncia de luz.
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positiva das poténcias do cavalete sem matiza-las em sua aplicabilidade, destacando
apenas seu potencial entrépico de organizar e reorganizar o sistema, no caso, a
narrativa da historia da arte®?. Contraria a fala de Ferraz, a historiadora da arte
Myriam Andrade Ribeiro (1943-), separa a arquitetura da museografia buscando
uma leitura desmembrada em que o edificio ndo contamine o olhar sobre os
cavaletes que, em sua opinido, causam um desconforto pela transparéncia: “Uma
pintura ¢ uma obra bidimensional, necessita de um fundo, mais isso ¢ um ponto de
vista pessoal”. (Ibidem, p. 21). O arquiteto italo Campofiorito (1933-2020),
seguindo um viés diferente, narra a qualidade visual do cavalete que materializa a
imagem da livre associacdo entre as pinturas na linha do Museu Imaginario (1947)
de André Malraux (1901-1976): “Quem, alguma vez, ao ver um Cézanne e nao viu,
ao mesmo tempo, o cubismo por trds, ou ao ver o cubismo e ndo viu um Ceézanne
por tras; ou viu o Bordel de Avignon, de Picasso (...)” (Ibidem, p. 22). O discurso
de Campofiorito, que destaca tal associagdo, soa como um argumento proferido por
“iniciados” no campo da arte. Além disso, apresenta um dominio de uma cultura
visual e do debate académico em torno da pintura, destacando o entrelagamento de
Cézanne com o Cubismo. Essa associacdo, por sua vez, ¢ celebrada pela
historiografia do cubismo. Nesse ponto, cabe o questionamento se a “livre
associagdo” mobilizada pelos cavaletes acentua distanciamentos ou mobiliza
aproximacgdes com o publico.

Logo, destrinchando essas camadas de sentido presente nesses discursos, vé-
se a quantidade de matizes construidos em cada fitar nessa paisagem de cavaletes.
Essas interpretacdes, por vezes, constroem olhares que se distanciam da perspectiva
inicial de Lina Bo Bardi: promover o encontro entre individuos e imagem, sem

passar pela narrativa curatorial, e pela necessidade de capital cultural para

82 A posigdo ¢é apresentada na seguinte passagem da ata: “Assim, leva as Ultimas consequéncias a
maneira de expor, ou, como diz Aldo van Eyck, transforma os quadros pintados durante quinhentos
anos de historia em uma grande familia, criando novas possibilidades de observagao, de percepgao
e captacao dessas obras. Ou seja, € possivel expor os quadros sem que os nomes estejam indicados
na frente, como geralmente ocorre nos museus: vai-se ao nome do pintor para depois ver a obras.”
(IPHAN, 2003, p. 20). A justificativa de Ferraz passa por diferentes apoios, seja pela proximidade
com a arquitetura de Mies van der Rohe, especificamente a Neue Nationalgalerie, edificacao
marcada pela transparéncia, seguindo até os Museus de Arte Moderna, construindo um ideal de
modernidade que justificaria sua manutengdo. Ademais, nota-se que tal fala é carregada de
argumentos em torno da arquitetura sem apresentar didlogos com o campo da Conservagao-
Restauragdo e da Museologia, principalmente, em torno da recepg¢io dos suportes. Logo, repete-se
que ha duas imagens em torno do cavalete: a construida através de discursos e outra no ato de
recepcao e fruigdo. Ao longo da reunido, Ferraz cita o artigo de 1970, escrito por Lina Bo Bardi,
apresentado no inicio desse item.
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compreender as obras. A tentativa de retirar o “ar de igreja dos museus” e apresentar
as obras aos ndo iniciados, como defende a arquiteta, confronta-se com falas como
as de Campofiorito. Assim, faz-se necessario um balango sobre a leitura da
transparéncia na tentativa de esmiucar seus sentidos, abrir uma estratigrafia que
permite a visualizacdo de suas camadas historicas. Essas superficies edificam essa
museografia de matéria e discurso. Nesse sentido, dissecar cada uma dessas
camadas abre possibilidades de compreender a constru¢do e/ou permanéncia de
sentidos na retomada do projeto do Masp em 2015. Nele, a transparéncia dos
cavaletes ¢ narrada a luz de tais potencialidades ‘““a-historicas”, democraticas,
recolocadas em um cenario em que se adensa o debate decolonial nos museus.
Nesse exercicio de dissec¢@o, propde-se analisar de que modo a transparéncia ainda
¢ cooptada, e como a ideia de suspensdo ¢ revigorada em um cendrio

contemporaneo a partir de uma ruidosa expografia moderna.
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4
Compasso e descompasso da transparéncia: a

“remontagem” dos cavaletes de vidro

4.1. Intervalo?

Em narrativas da historia do Masp, principalmente a tecida pelo grupo a favor
da museografia dos cavaletes, as paredes erguidas na pinacoteca eram consideradas
vexatodrias, interpretadas como o “apagar das luzes”. Essa repetida interpretagdo, de
estrutura maniqueista, ritma a trajetoria da institui¢do segundo pares como: acervo
e arquitetura, luz e sombras, edificio e cidade, museu e anti-museu, parede e
cavalete, histéria e a-histéria, Bardi e Lina e opacidade e transparéncia. Um
dualismo de opostos que se estende até a atualidade. Partindo dessa narrativa dual,
a gestdo de Julio Neves (1994-2008) ¢ pintada como periodo do “apagar das luzes”
marcado pela reforma, pela remogao dos cavaletes, dificuldades financeiras e pelo
episddio do roubo de duas obras da institui¢do em 2007: Retrato de Suzanne Bloch
(1904) e o Lavrador de Café (1939). Em contraponto a essa visdo, o catdlogo MASP
60 anos: a historia em 3 tempos (2008), escrito durante a gestao do arquiteto, expde
os multiplos feitos institucionais que visavam a preservac¢ao do acervo, ainda que o
texto indicasse as dificuldades da institui¢do e o proprio episddio do roubo das
pinturas.

Esse material repete a mesma narrativa do primeiro ¢ do segundo Masp,
colocando o processo de revitalizacdo na gestdo de Neves como a terceira camada
historica dessa estratigrafia institucional. A reforma do prédio aparece como
espinha dorsal das mudancas empreendida pelo arquiteto. O catdlogo exibe as
imagens do canteiro de obras, e, em paginas seguintes, fotografias da reserva
técnica, da biblioteca, centro de documentacdo, do sistema interno de ar-
condicionado, do laboratério de Conservagao e¢ Restauracdo, ¢ da area do setor
educativo, em uma tentativa de mostrar as entranhas do museu. Além disso, sao
destacadas as grandes exposi¢des promovidas pela instituicdo, como, por exemplo,

Monet no MASP (1997) e A Lig¢do de Caravaggio (1998). Por fim, o destaque para
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a exposicao Centenario P. M. Bardi (2000) e Lina Bo Bardi — Arquiteto (2006)
levanta duvidas quanto a acusagdo dessa gestdo como sufocadora da memoria

institucional, especialmente da presenca do casal Bardi.
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Figura 54 - Imagem da exposicao Lina Bo Bardi — Arquiteto, Masp, 2006.
Fonte: <https://artunlimited.com.br/portfolio/lina-bo-bardi-arquiteto/>.

A exposi¢ao realizada pelo Masp em 2006 remonta a expografia dos cavaletes
de vidro, além de resultar de uma primeira montagem na 9“ Mostra Internacional
de Arquitetura de Veneza (2004), assinada por curadores italianos (Aguiar, 2015,
p. 108). Além da expografia, desenhos da arquiteta, e outras obras também foram
exibidos no subsolo do prédio, distante do ambiente da pinacoteca. Quanto a essa
mostra, especificamente sobre seus aspectos técnicos de iluminacao, destaca-se que
a presenca da luz direta e posicionada sobre as placas de vidro construiu reflexos
no chio da galeria, alterando a condi¢do translucida e neutra desse mobiliario
(Ibidem).

Nessa remontagem, que altera a experiéncia sensorial entre cavalete e o
publico, esse material ndo se dilui no espago, pelo contrario, seus reflexos
constroem desenhos no chdo que sublinham sua presenca. O desenho de retangulos
sobrepostos no chdo marca essa area onde cada um dos painéis se situa e cria uma
delimitag¢do do espaco em volta do mobilidrio. Nota-se ainda que a disposi¢ao dos

cavaletes, nesse contexto, ¢ mais espagada, dificultando essa visdo frontal que
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estimula leituras comparativas e relacionais quando eles estdo enfileirados e

dispostos em série. Conclui-se que:

A peca, pensada para quase invisibilidade, ganhava o primeiro plano. Podemos
entender que essa pode ter sido uma estratégia para evidenciar a auséncia do
cavalete, porém nada da exposicao falava de maneira clara sobre isso, € a impressao
que ficou ¢ a da fetichizagdo do display.

Criticos da direcdo que atuava no MASP naquela época avaliaram que era, no
minimo, “ir6nica” a decisdo de celebrar a obra da arquiteta num local em que sua
obra acabou sendo desrespeitada. (Aguiar, 2015, p. 108).

A exposi¢do sobre Lina Bo Bardi remete ao debate travado em torno do
tombamento de sua expografia, retomado na 41* Reunido do Iphan (2003)* em que
se deu continuidade a analise dos divergentes pedidos do Instituto Lina e Pietro
Maria Bardi e do Masp®. Como resolugdo desse impasse, optou-se pelo
tombamento do edificio em instdncia federal; quanto aos cavaletes de vidro,
recomendou-se a sua preservacao visando seu futuro uso de acordo com a escolha
da diretoria e do conselho curatorial da instituicdo. Dessa forma, a exposi¢ao de
2006 ¢ produto dessa resolucdo de uso eventual das estruturas museograficas.
Assim como essa ultima, a exposi¢do /00 Maravilhas — Impressionismo e
Referéncias (2004) acompanha essa recomendagdo; nela os cavaletes foram
utilizados para exibi¢do das pinturas do acervo do museu®.

A recusa do tombamento para a expografia foi proferida pelo relator Marcos
Castrioto de Azambuja (1935-), o qual destacou a importancia do acervo frente a
sua arquitetura e a museografia. Além disso, indica que o espago museoldgico
necessita ser flexivel, a fim de acompanhar mudangas e incorporar outras
resolugdes expograficas evitando fossilizar esses interiores. Das falas proferidas

nessa acalorada reunido, destaca-se dois trechos, um deles do arquiteto Paulo

8 Tombamento do Edificio-Sede do MASP - Cidade de Sio Paulo, p. 33-55. Documento disponivel
em: <http://portal.iphan.gov.br/uploads/atas/ata_da 41 reuniao_conselho consultivo.pdf>. Acesso
em: 29 jul. 2021.

8 O pedido do instituto foi recebido em 27 de julho de 1999, enquanto o do Masp foi realizado quase
um més depois, em 26 de agosto de 1999.

85 Na reportagem, Mostra da aula de Impressionismo, publicada no Jornal Folha de Sdo Paulo em
19 de dezembro de 2004, afirma-se que as pinturas impressionistas estariam expostas nos cavaletes
de vidro, cada uma delas com iluminagdo especifica. Além do fato de serem exibidas nessa
expografia, ressalta-se que a curadoria é cronologica, visando uma disposicao didatica das obras. O
percurso comega com Tiziano e finda com Matisse. O que nos leva a concluir que, apesar da suposta
poténcia do cavalete de vidro em compor contra narrativas e disposi¢des a-historicas, nesse contexto,
optou-se pelo arranjo cronoldgico. O texto esta disponivel em: <https://www!.folha.uol.com.br/fs
p/ilustrad/fq1910200414.htm>. Acesso em: 29 jul. 2021.
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Ormindo Azevedo (1937-), outro do arquiteto italo Campofiorito (1933-2020). A
fala de Azevedo expde que o museu, por ter sido construido do zero, assim como o
Tate Modern em Londres, est4 alinhado com outros principios historiograficos que
divergem de recortes episodicos e ordenados cronologicamente. Portanto, fogem de
uma estrutura compartimentada, colecionista e factual a /a Giorgio Vasari (1511-
1574) e Leopold von Ranke (1795-1886). O Masp, segundo ele, estd orientado pelos
ares da Historia dos Annales, por isso rejeitaria uma condicdo expografica
segmentada, propria de galerias labirinticas que surgem da adaptacdo de edificagdes
historicas para fungdo de museu®®.

Em seu argumento, a dualidade entre parede e cavalete, curadoria sequencial
e atemporal ou aleatoria ¢ novamente repetida, de modo a marcar a critica as
alteracdes na pinacoteca. Nesse mesmo tom, afinado com o discurso a favor da
retomada do /layout & maneira da arquiteta, mesmo que esporadicamente,
Campofiorito ressalta novamente o modo de exibi¢do dos suportes que estimulam
uma leitura baseada na associacdo e na comparagdo entre as obras viabilizada por
esse cendario de camadas translicidas e subsequentes. Ao relembrar sua fala da
reunido anterior, enfatiza novamente a ideia de uma visualidade relacional, em que
uma tela de Cézanne remete ao Cubismo, acrescentando ainda que o Renascimento

remete a Antiguidade e vice-versa®’. Essa colagem espacial de obras em um tnico

8 Trecho original do texto de Paulo Ormindo Azevedo lido na reunido: “A sede do MASP é um dos
poucos museus projetados para esse fim, diferindo muito dos primeiros museus que, tiverem que se
adaptar a antigos palacios, como o museu de Dresden (1744), Hermintage, (1764), o Vaticano (1784)
e o Louvre (1793). Nesses primeiros museus, as colegdes tiverem que ser circunstancialmente
repartidas em sala e alcovas, segundo discutiveis critérios de periodizagdo e escolas, ndo
compartidos por todos os historiadores e espectadores. O Masp, por ter tido a sorte de ter sua sede
projetada, se insere dentro de uma outra linha de museus, inspirada na nova forma de ver a Historia
difundida a partir do movimento Les Annales, com uma visdo menos episodica e compartimentada
da mesma. Estdo na mesma linha museus como Guggnheim, de Nova York (1958), projeto de Frank
Lloyd Wright, e museus mais novos que buscaram grandes naves industriais unitarias para abrigarem
seu acervo, como o D’Orsay, de Paris e a Tate Modern de Londres. Sao todos museus que permitem
visdo simultdnea da parte e do todo, do quadro e do acervo. O Masp, projetado pela arquiteta Lina
Bo Bardi, entre 1957-1968, ¢ um dos pioneiros dessa tendéncia da museologia atual.” (IPHAN,
2003, p. 38).

87 Trecho original: “Na tltima reunido, alids, me referi a necessidade de preservarmos, nesse
entendimento com a direcdo do Museu, o material fisico utilizado por Lina Bo Bardi. Nao para
manter aqueles saldes engessados, ou ocupados da mesma forma, mas talvez para que seja possivel,
sempre que houver inteligéncia de curadoria, e quando houver inteligéncia de museologia,
recuperar-se a intui¢do inicial da artista Lina Bo Bardi, que ¢ de mostrar as obras no mesmo espago,
muitas vezes vistas, uma um pouco através da outra. Como defendi na ultima reunido, nao acredito
que um visitante inteligente de museu contemporaneo possa ver um quadro de Cézanne sem pensar
em cubismo, e também possa ver um quadro cubista sem pensar em Cézanne. Alguém ja disse que
o renascimento foi inventado pela antiguidade, tanto quanto a antiguidade foi inventada pelo
renascimento.” (Ibidem).
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plano ¢ também citada pelo conselheiro e historiador da arquitetura Nestor Goulart
(1931-), que elogia o trabalho de Lina Bo Bardi em tecer um mosaico no Masp,
entremeando culturas materiais oriundas do Renascimento, Antiguidade Cléssica,
Barroco e Moderno. Nesse caso, a proposta ¢ designada a arquiteta, mas também ¢
produto da visdo compartilhada pelo casal em torno de uma historia da arte
pretensamente desterritorializada, atemporal e ndo hierarquica, como ja analisado
no primeiro capitulo da tese. Anunciando alguns ruidos que vao no sentido contrario
ao elogio a essa visualidade relacional, a historiadora da arte Myriam Andrade
Ribeiro de Oliveira (1943-) destaca que cada uma das pinturas tem uma
particularidade em relagdo ao modo de exposicao, tal como do tipo especifico de
iluminacdo. Nessa linha entende-se que a historiadora aponta para um certo risco
de homogeneizacao dessas obras, quando exibidas nos cavaletes de vidro, visto o
risco de terem suas particularidades anuladas®®.

As questdes que envolvem a repetida antitese entre parede e cavalete
parecem ecoar novamente no museu, retornam em meio a formagao dessa atmosfera
de renovagdo. Cita-se o ciclo de exposi¢cdes comemorativas dos sessenta anos da
instituicdo que se inicia em 2007. Elas almejam um outro tratamento do acervo
permanente sem as aparentes amarras tradicionais que colocam as obras
“enfileiradas”, estimulando interpretacdes que, por vezes, conduzem a uma
narrativa de evolucao da técnica.

O conjunto formado pelas exposi¢des 4 natureza das coisas (2008-2009), 4
Arte do Mito (2007-2010), Olhar e ser visto (2009-2012) e Virtude e Aparéncia —
A caminho do moderno (2008-2009) baseia-se em curadorias recortadas por eixos
tematicos. Sobre esse tratamento do acervo, a instituicdo argumenta que ele permite
icar as amarras geopoliticas e temporais. E interessante como o discurso da
suspensao retorna a pinacoteca, no entanto, nesse momento, o meio de propagagao

ndo ¢ mais o vidro; assume essa qualidade através do discurso de uma proposta

88 Trecho original da fala da historiadora da arte Myriam Andrade durante a reunido: “E ainda digo
mais, cada periodo historico exige um tipo de apresentacdo e um tipo de iluminagdo. Por exemplo,
as obras romanticas de Delacroix, as obras barrocas de Rubens exigem um claro escuro, um
ambiente de iluminagao artificial; j& o impressionismo, o rococd, precisam de luz natural. No sistema
de Lina, todas estdo iluminadas da mesma maneira. Uma pintura, por ser uma obra com duas
dimensdes, necessita de uma parede, de um fundo. Embora reconheca a beleza da exposi¢ao da Lina
Bo Bardi, sempre que vou ao MASP tenho sentimentos variados. Mesmo considerando uma bela
solugdo arquitetonica e museografica, tenho nostalgia das obras que se perdem naquele conjunto.”
(IPHAN, 2003, p. 45).
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curatorial que objetiva, em certa medida, desterrar as obras de sua condicdo espago-
temporal, deixando-as em um pretenso estado de flutua¢dao. Contudo, o tratamento
dado pelo discurso curatorial as pinturas vibra em uma frequéncia proxima da
divisdo académica, dos géneros classificados em: retrato, paisagem, pintura
alegérica e natureza morta. A ordenacdo que j& havia sido performada na
museografia dos cavaletes, baseada no arranjo formal e tematico, ¢ retomado com
outros ares na pretensdo de impulsionar novas interpretacdes do acervo
institucional. Nessas mostras, ha um desejo de exibir lado a lado pinturas oriundas
de periodos e contextos geograficos distintos. Em uma das exposi¢des, O forso de
gesso (1919) de Henri Matisse (1869-1954) foi exposta ao lado da tela Natureza
morta com macaco e violdo (1864) de Antoine Vollon (1833-1900). Essa
aproximacdo entre imagens recoloca novamente a questdo de uma visualidade
relacional, ou seja, a fruicdo de uma obra em associacdo e/ou comparagao a outra.
O que, por sua vez, fomenta uma ideia de olhar dindmico, rompendo com uma visao
monocular e concentrada em somente uma imagem, ainda que esse tipo de estrutura
perceptiva seja realizado sob um fundo opaco, ndo mais transparente®’.

Em 2007, os cavaletes de vidro voltam ao cendrio de exposi¢des do Masp
como suportes para as fotografias de Alex Flemming (1954-). A realizacdo da
exposicao do artista, O Prazer e a angustia em 50 Fotografias — Mortas e Algumas
Excegoes, marca o objetivo do entdo curador, José Teixeira Coelho Netto (1944-),
em sintonizar a institui¢do com as produgdes de arte contemporanea, investindo em
mostras de artistas brasileiros®®. Na exposi¢do, a mobilizagdo da expografia de
concreto e vidro ndo esteve, necessariamente, atrelada a uma rememoragao de Lina
Bo Bardi. Seu uso estava orientado na possibilidade de revisitar a sensagdo de

suspensdo viabilizada pelo mobilidrio. Identifica-se no discurso do curador uma

8 O texto sobre as exposicdes comemorativas estd disponivel no site do museu:
<https://masp.org.br/exposicoes/virtude-e-aparencia-a-caminho-do-moderno>. Data de acesso: 29
jul. 2021.

9 O curador também foi docente da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo
e atuou como diretor do MAC-USP (1998-2002). No Masp, foi curador coordenador de 2006 a 2014,
trabalhando junto a Luiz Hossaka que, além das atividades de curadoria, também desempenhava o
cargo de conservador-chefe. A exposi¢ao de Flemming marcava uma nova fase da instituicdo em
que Teixeira Netto almejava sintoniza-la ao contemporaneo. Exposi¢des de Arthur Omar (1948-) e
Eder Santos (1960-) integram essa virada institucional trazendo obras instalativas e de formato
digital. A escolha por esses artistas também ¢ argumentada no seguinte fragmento da reportagem:
“Omar, Santos e Flemming fazem parte justamente de um grupo que o Masp decidiu privilegiar: o
de artistas no meio da carreira. Rosangela Renné e Ana Tavares também foram convidadas a
desenvolver projetos para o Masp.” (Carvalho, 2006, n/p).
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necessidade de propor a ampliagdo de circuitos por entre as obras, mobilizando
tanto a ideia de liberdade de percursos na galeria, quanto a recorrente acepgao de
seu atributo de suspensdo que também estimula outras fruicdes. As fotografias de
Flemming exibem fragmentos de lugares do mundo, nessa condicdo de flutuagao e

de ndo-lugar sintoniza-se, curadoria, obras e expografia, como narra a reportagem:

Nesse sentido, ndo ¢ uma mostra que trata da fotografia de forma tradicional, como
diz Teixeira Coelho. Abrigadas nos cavaletes de Lina Bo Bardi, as imagens feitas
por Alex Flemming ficam em alturas diferentes o que permite varios pontos de olhar
em toda a sala do primeiro piso do Masp. E pela montagem e pelos enquadramentos,
em muitos momentos nado fica evidentemente claro o local de origem das imagens.
(O Estado de Sao Paulo, 2007, n/p).

O encontro entre Flemming e Lina Bo Bardi ¢ anterior, dado na série Sumaré
(1998), intervencao realizada para a estacao de metré6 com o mesmo nome na cidade
de Sdo Paulo®!. Nesse caso , fazendo um paralelo com a gravura, linguagem familiar
ao artista, o vidro assume o lugar do papel. Nele, Flemming imprime fotografias
frontais de anonimos que remetem a imagens 3x4 dos documentos. Nesse sentido
evocado por ele, a fotografia tem um papel documental que beira a captagdo da
realidade, um sentido de verdade que também atravessa os cavaletes de vidro na
argumentacdo de Giancarlo Latorraca (2018): as placas autoportantes remetem a
laminas de analise laboratorial. Sobre as fotografias, paira uma camada de palavras,
fragmentos de poesias e escritos desmembrados em letras azuis, amarelas, laranjas
e vermelhas que convidam a um olhar atento para a imagem e para a palavra.

A incapacidade de comunicar ¢ o mote da instalacdo, faces andnimas
acompanham os fragmentos de Haroldo de Campos (1929-2003), Gregoério de
Matos (1636-1696), Torquato Neto (1944-1972), entre outros autores, que sao
desfigurados, desterrados e desmembrados pela acdo de Flemming. Cabe aos
observadores a tarefa de compreendé-los em uma espécie de jogo, mobilizado pela

curiosidade em decifra-los e pela descoberta da autoria (Biscalquin, 2013, p. 54).

1 Em 2020, a instalagdo composta por quarenta e quatro fotografias, distribuidas dos dois lados da
estacdo, foi revisitada pelo artista. Essa intervencao, ndo mais montadas nos cavaletes, sdo fixadas
nos painéis do metré6 Sumaré. A agdo sobre a obra ja existente ocorreu em virtude da pandemia de
COVID-19. Nos rostos impressos em superficie translucida integrada a arquitetura interna da
estacdo, o artista adicionou mascaras coloridas sobre as faces. Os blocos de cor que remetem a uma
visualidade da serigrafia comporiam as mascaras de modo a conscientizar os transeuntes sobre a
necessidade de utiliza-la. Um dos exemplares montado em um dos cavaletes de vidro foi identificado
na reserva técnica do Masp em visita ao acervo em 2019.
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Nesse ponto, vé-se que a inten¢do de Lina Bo Bardi em mobilizar a curiosidade do
publico a partir da expografia dos cavaletes de vidro ecoa na instalacdo de
Flemming ao demandar um envolvimento de outrem na compreensédo da obra®2.

Além disso, outro paralelo pode ser tracado: o da sobreposicdo e da
transparéncia, em que imagem e palavra sdo simultaneos, dissolvendo a condi¢ao
hierarquica entre imagem e texto e, no caso da pintura, entre figura e fundo.
Ademais, detecta-se um adensamento da superficie semelhante ao modus operandi
da colagem, e do cubismo em que a palavra recebe uma orientagdo plastica ao ser
incorporada a tela. O adensamento de superficies atravessa algumas obras de
Flemming, caixas de remédios e outros materiais ordinarios performam essa tensao
presente no cubismo em direcdo a tridimensionalidade, o papier collé que
desemboca na assemblage da Guitarra (1912) de Picasso (Greenberg, 2013, p.
102).

Por fim, a suspensdo da forma ¢ o ultimo ponto de encontro entre a arquiteta
e o artista. Da mesma forma com que essa caracteristica foi mobilizada pela
curadoria de José Teixeira Coelho Netto na posterior mostra de Flemming (2007),
a condicdo suspensa da identidade e da temporalidade dos escritos ¢ bem-vinda
nessa sintonia entre cavalete e discurso do artista. Ha um desterrar espago-temporal
dos escritos e das identidades, permitindo que o passado seja visto no presente
(Fernandes, 2013, p. 3). Quanto ao estado de suspensdo, ¢ necessario pontuar que
nido se trata estritamente de a obra estar montada no cavalete de vidro, mas ser
exibida em um material translucido que endossa esta ideia. A atual montagem nas
divisdrias de vidro da estacdo mantém essa sensagdo de flutuacdo, que também
prevalece na montagem feita na fachada de vidro da Biblioteca Mério de Andrade
(2016) em que o artista expde os rostos de visitantes e de alguns trabalhadores da
instituicdo, mobilizando outros sentidos da transparéncia além de seus significados

literais®®. Ainda é necessario pontuar que em comparagdo a essas bases fixas,

2 Ao trabalhar Sumaré, Juliana Biscalquin cita um trecho de Alex Flemming em que o artista
apresenta o objetivo da obra no que toca sua interface com o publico: “Como eu sempre falo que ¢
importante a pessoa participar da obra, fiz questdo de cortar as silabas de modo diferente, para a
pessoa ndo conseguir ler. Eu quero que a pessoa se empenhe para decifrar a poesia, decifrar o outro,
e quando vocé comega a decifrar, sdo poesias que a gente conhece muito bem.” (FLEMMING apud
BISCALQUIN, 2013, p. 54).

93 Destaca-se que a montagem na fachada de vidro da biblioteca apresenta uma nuance em relagdo
as demais obras da série, sendo retirados os escritos sobre as faces. Registra-se ainda a presenca
dessa obra de Flemming na mostra Brasilidade: pos-modernismo 1922-2022, sediada no Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB-RJ, 2021). Nela, os retratos foram montados nos cavaletes de
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associadas a arquitetura (2 exemplo dos bens integrados), os cavaletes se
diferenciam por sua mobilidade e liberdade em relacdo a edificagdo, o que por sua
vez, constitui mais uma camada de sentido que endossa os atributos de liberdade,
mobilidade e flutuagdo. Sendo essa condi¢do de objeto mdvel que viabiliza sua
apropriacdo em instalagdes e praticas artisticas, assim como sua montagem no

interior de outras arquiteturas fora do Masp.

vidro, em uma area da exposi¢do em que a busca por uma identidade brasileira ¢ tematizada. Nesse
contexto, os cavaletes, além de suportes apropriados pelo artista, remetem a imagem da arquitetura
moderna pautada nos materiais que os constituem. Proximo a obra do gravurista, posicionam-se os
croquis de Lina Bo Bardi para o SESC Pompeia. Imagens que indiciam a presenca da arquiteta nessa
ampla narrativa do moderno, ndo apenas restrita a arquitetura. A exposi¢do esta disponivel também
em formato digital no enderego: <https://s3.sa-east-
1.amazonaws.com/visitasvirtuais.gsias.com.br/brasilidade-pds-modernismo-1922-
2022/index.htm>. Acesso: 06 jan. 2022. O catalogo pode ser acessado em: <https://ccbb.com.br/wp-
content/uploads/2022/01/BrasilidadePosModernismo-Catalogo.pdf>. Acesso em: 08 fev. 2022.



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

143

Figura 55 — Alex Flemming. Sem titulo. Sumaré. S&o Paulo 1998. Fotografia em vidro. 175 x 125
cm.

Fonte: Colegao Itau Cultural.
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Figura 56 — Alex Flemming. Sem titulo. Sumaré. S&o Paulo 1998. Fotografia em vidro. 175 x 125
cm.

Fonte: Colegao Itau Cultural.

A dissertacdo de Amanda Ruth Dafoe de Aguiar (2015) se debruga sobre o
intervalo gerado pela desmontagem do sistema expositivo, mapeando também os
diferentes cenarios, especialmente no ambito internacional, em que os cavaletes de
vidro estiveram presentes. O argumento da autora em prol das expografias passa
pela afirmagdo de sua atualidade, reforgando posi¢cdes em torno de sua qualidade
suspensa, libertaria, vanguardista, radical e atemporal. Seu trabalho se situa em um
momento limiar da retomada desse sistema expositivo, fato que ocorre ao término

de sua pesquisa. De certa forma, essa concretizacdo acaba certificando sua hipotese
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do cavalete de vidro como uma museografia moderna, mas que permanece atual,
mesmo com a mudanca das linguagens artisticas na arte contemporanea € o
esmaecimento dos referenciais modernos. A pretensa certifica¢do internacional, no
momento dessa substituicdo, atua como um aporte ao argumento favoravel a
expografia. Ao mesmo tempo, reencena o discurso da institui¢do que se apoiou no
circuito internacional de modo a certificar a autenticidade de suas obras, como
mostrado no primeiro capitulo. Esse aceno positivo ao mobilidrio “banido” do
museu desenha uma linha que endossa a estrutura de centro e periferia, e de
orientacdo colonial, delimita que, enquanto a opacidade recai sobre a pinacoteca, a
transparéncia ilumina e potencializa as expografias em territdrio estrangeiro.

Essa afirmativa ¢ evidente no discurso de Marcelo Ferraz, arquiteto que
advogou a favor do tombamento dos cavaletes na quadragésima reunido do Iphan
(2003), trazida por Aguiar de modo a frisar esse argumento: “(...) o que o Brasil
abandona estd sendo revisto no exterior’.” (Aguiar, 2015, p. 106). Outro ponto
semelhante com essa visdo, ¢ citado no texto de Olivia de Oliveira, Repasses: a
depredacdo material e espiritual da obra de Lina Bo Bardi (2006), que critica a
incipiente preservacao de suas obras, expondo como exemplo o Teatro Oficina, o
Masp, entre outras, localizando a questdo sob a problematica salvaguarda da
arquitetura moderna brasileira. E no texto de Olivia de Oliveira (2006) que se inicia
o argumento reforcando a presenga dos cavaletes de vidro no exterior, enquanto o
sistema expositivo era desmontado na pinacoteca. Sao trazidos a baila os exemplos
da National Portrait Gallery (1996), projetada pelo arquiteto holandés Piers
Gough®*, e a montagem no Crown Hall (2000), edifica¢do de vidro de Mies van der
Rohe. Seguindo esse rastro, Aguiar expande essa leitura abrindo o leque para os
eventos realizados no Brasil e no exterior. O conjunto ¢ formado pelos seguintes
eventos: 3* Bienal Internacional de Arquitetura (Sao Paulo, 1997), exposicao Lina
Bo Bardi — Arquiteto (Masp, 2006), Lina Bo Bardi —The Didactic Room e Play van
Abbe — Museum Modules, no Van Abbemuseum (Holanda, 2011), X Bienal de
Arquitetura (Sao Paulo, 2013), Jutta Koether na 30 Bienal de Sdo Paulo (Masp,

%4 No artigo, Olivia de Oliveira (2006, n/p) indica que a inspiragdo para o novo projeto expografico
do museu londrino adveio da expografia de Lina Bo Bardi. Essa afirmacao foi feita pelo arquiteto
holandés em carta ao Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi. O sistema expositivo consiste em uma
caixa de vidro que remete a estrutura de uma parede, composta de multiplos furos ao longo de sua
superficie, solugdo que viabilizaria a exibigdo de obras de diversas dimensdes, assim como outras
mais pesadas, penduradas nessa base translucida.
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2012), na exposicdo Maneiras de Expor (Museu da Casa Brasileira, Sdo Paulo,
2014), e na 14 Documenta Kassel (Alemanha, 2017). Adiciona-se ao grupo a
exposicao Lina Bo Bardi: Together (2013-2015) que percorreu o circuito europeu
passando por Berlim, Paris, Viena, Londres, Basel, Amsterda e Mildo, até terminar
em Chicago®’. Nota-se que a tonica da expografia da mostra esta orientada pela
montagem de uma atmosfera de concreto, e atravessada pela ideia da suspensao que
também transparece na citagdo as expografias tubulares. O mobilidrio expositivo
que remete a superficie texturizada, bruta e irregular do concreto, reforga a
associacdo com a arquitetura de Lina Bo Bardi, e com a museografia dos cavaletes
de vidro. Ainda no ambito da citagdo, o método de apresentagdo das obras reencena
a ideia de uma colagem espacializada, explorando uma visualidade frontal que

estimula uma mirada de uma imagem em relacdo a outra.

Figura 57 — Lina Bo Bardi: Together, 2014. ARCAM (Centre for Amsterdam
Architecture), Amsterda, 2014. Fotografia: Marcel van der Burg.

Fonte: arper.com.

% A ficha técnica das exposicdes estd  disponivel para  consulta em:
<https://www.arper.com/ww/fr/magazine/culture/lina-bo-bardi-together29-september-27-october-
2013-s-am-basel>. Acesso em: 4 ago. 2021. Além delas, a pesquisa também detectou uma
montagem da expografia dos cavaletes de vidro na exposi¢do de Giorgiana Houghton, no Monash
University Museum of Art (Muma, 2015), Australia. O evento ¢ formado por uma espécie de
residéncia de curadoria, recebendo como curadores convidados Marcos Pasi e Lars Bang Larsen.
Ambos decidem pelo uso da expografia de Lina Bo Bardi de modo a explorar a condicdo de
simultaneidade que o trabalho de Houghton apresenta. Quanto a natureza das obras expostas,
destaca-se que se trata de composi¢des bidimensionais. O material da mostra esta disponivel em:
<https://www.monash.edu/ _data/assets/pdf file/0009/2189232/Spirits-Education-Kit.pdf>.
Acesso em: 4 ago 2021. Em um recorte mais recente, os cavaletes foram montados na exposicao Art
on Display, Formas de expor (1949-69), realizada na Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa -
Portugal. A linha curatorial tece uma leitura atravessada pelo brutalismo e pelas expografias
italianas, envolvendo esse objeto em um determinado contexto material, o uso do concreto,
explorando também o vértice brutalista da edificacdo. No contexto latino-americano os cavaletes
foram expostos em Lina Bo Bardi: Habitat (2020), exposicao itinerante, montada no Museo Jumex,
sediado na Cidade do México.
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Figura 58 — Lina Bo Bardi: Together, 2014. S.AM Swiss Architecture Museum, Basel. 2013.
Fotografia Philip Heckhausen.

Fonte: arper.com

&

Figura 59 — Lina Bo Bardi: Together (2014). Pavillion de L’Arsenal,Paris. Fotografia: Antoine
Espinasseau.

Fonte: arper.com

Apesar de chamar aten¢do para as diversas montagens dessa museografia,
Aguiar afirma uma perda de sua poténcia, e detecta uma artificialidade do cenario,
na medida em que ela ¢ sediada fora de seu local de origem, o Masp. Portanto, ao
mobilizar a relagdo simbiotica entre prédio e museografia, a pesquisadora retoma o
proprio debate do tombamento travado na reunido do Iphan. Embasado nessa ideia,

o cavalete faz parte da arquitetura, e vice e versa, como se a museografia fosse parte
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de uma vocagao original do museu, o local em que ela encontra sua autenticidade.

Em suas palavras:

O projeto do cavalete dificilmente pode manter sua poténcia se transferido para outro
espaco que ndo aquele para o qual foi elaborado — afinal, é um projeto total, um
pensado para o outro. A experiéncia de ter o contato com a cidade e o
reconhecimento da continuidade da linguagem do desenho dos espagos sdo
elementos-chave que criam a poténcia da proposta museografica do MASP. (Aguiar,
2015, p. 127) [grifo nosso].

A fala da pesquisadora indicia um status de autenticidade dado no encontro
entre arquitetura e museografia, a0 mesmo tempo em que o discurso da montagem
no exterior ¢ usado para endossar a necessidade de sua presenca na instituicdo. A
autenticidade que versa nessa simbiose caminha na dire¢do contrdria da propria
natureza serializada do mobiliario, de sua apropriagdo em instalagdes artisticas e
das subsequentes montagens em outros contextos arquitetonicos. Especialmente, se
distancia do referencial de autenticidade quando se opta por refazé-los em 2015.
Nessa condigdo, ¢ travado um cabo de guerra em que de um lado busca-se um
respaldo na autenticidade, no outro, situa-se as remontagens e as licencas dadas para
a reproducdo deles em outros contextos arquitetonicos, museologicos e
comerciais’S,

A dissertagdo de Aguiar, além de um trabalho de pesquisa, ¢ um documento
que capta essa expectativa pela reconducdo da expografia a pinacoteca. Ele se
encerra com a promessa desse reencontro que ¢ lido como uma justica 8 memoria
de Lina Bo Bardi, marcando a impossibilidade de a institui¢ao olhar para o futuro
sem o espelho retrovisor. A reparagdo seria empreendida pela nova diretoria
institucional, formada por nomes como do administrador Heitor Martins e do
curador Adriano Pedrosa, empenhada na promessa de: “trazer de volta os famosos
cavaletes de cristal e deixar a luz voltar a entrar no museu.” (Ibidem, 2015, p. 129).
Assim, na dialética entre luz e sombras, marca-se uma outra fase institucional que
bate a porta ao final de 2014, operando por meio de um mote da transparéncia.

Integrando essa atmosfera de um suposto retorno do Masp a sua condicao
auténtica, a mostra Maneiras de Expor: Arquitetura Expositiva de Lina Bo Bardi

(2014) endossa, nesse contexto, a retomada dos cavaletes. Nela, exibe-se materiais

% Refere-se a comercializagdo de uma edigdo limitada de cem cavaletes de vidro comercializados
pelo Masp em 2018.
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documentais, obras da arquiteta e sua expografia que também se torna pega
expositiva, musealizando sua maneira de expor. Curada por Giancarlo Latorraca,
diretor técnico da institui¢dao, a mostra pode ser vista como uma pec¢a do quebra-
cabecgas que compde a imagem fomentada por esse “novo” Masp que flutua entre
presente-passado. Auxilia no processo de auratizagdo da expografia da arquiteta, e,
ao mesmo tempo, busca reproduzir um cendrio que emula a experiéncia da
pinacoteca no final dos anos 60 — mescla cavalete de vidro com imagens virtuais,
uma espécie de trompe [’oeil que constitui a continuidade do espago, promovendo

a experiéncia de sucessdes de transparéncia.

Figura 60 — Exposigao Maneiras de Expor. Museu da Casa Brasileira.

Foto: Renato Parada.

Com base na analise desse topico, a ideia de intervalo, causada pela
substitui¢ao desse mobiliario da pinacoteca, realizada de modo a abafar a memoria
de Lina Bo Bardi, deve ser matizada. Nesse sentido, partindo da prépria
recomendacao do Iphan, os cavaletes foram remontados em determinados contextos
expositivos. O que sugere que esse “apagamento” da presenca de Lina, integra um
discurso dual, maniqueista entre transparéncia e opacidade, fomentando oposi¢des
como parede e cavalete, e tecendo uma ideia de um renascimento da instituicao.
Nesse ponto, Aguiar cita a fala de Adriano Pedrosa em entrevista ao jornal Folha

de Sao Paulo publicada em 9 de outubro de 2014:
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Voltar com os cavaletes ¢ um gesto genuino por achar que isso tem uma
radicalidade, uma subversdo. Muitos de nds ndo conviveram com eles, € ha um
desejo que voltem. Nao € um gesto de marketing, mas vai ser nossa grande acdo.”
(Pedrosa, apud Aguiar, p. 130) [grifo nosso].

Em meio a disputa de narrativas, e no tecer de uma outra identidade da
instituicdo, os atuais discursos empenham-se em transparecer “a real vocag¢ao” do
Masp e impulsionar uma nova identidade da institui¢do, recolocando mais uma vez
a dialética opacidade versus transparéncia. Nessa fase que se inicia ao final de 2014,
sdo realizadas uma série de exposi¢des que fomentam uma aura em torno do
cavalete de vidro, e, por sua vez, da imagem da arquiteta. Nesse processo,
mobilizam outros sentidos de transparéncia associados a exibicdo de
documentagdes oriundas do arquivo institucional como acontece em exposi¢des
como Arte da Italia: de Rafael a Ticiano (2015) e Arte da Franga: de Delacroix a
Cézanne (2015). Nelas, pinturas sdo exibidas ao lado de reportagens e fotografias.
Dessa forma, essa iluminagao das estruturas ¢ da memoria institucional levantam
duvidas quanto ao bombardeamento de informacdes.

Documentos, imagens, pinturas mobilizam outras leituras ou estimulam uma
espetacularizacdo, embotamento dos sentidos, ou fecham as interpretagdes aos
especialistas? Essa exposi¢do visa trazer de volta as museografias do primeiro
Masp, performando uma suspensdo das paredes, mobilizando a ideia de mobilidade
e flutuagdo pelas estruturas vazadas e tubulares, elaboradas por Lina Bo Bardi.
Ademais, exercitam essa relacdo da copia e das imagens em preto e branco,
remetendo aos painéis da exposicao didatica. Ao utilizar fragmentos de jornais,
reproduzidos em série, tensionam uma matéria efémera a perenidade da obra de
arte. O intuito de expor lado a lado, documento e obra, busca estimular uma contra
narrativa, um exercicio de descolonizacdo da histéria da arte e das pinturas
europeias’’. Isso, por sua vez, levanta diividas quanto a efetividade da comunicagio
do debate decolonial para o publico através de um aciimulo de informagdes ainda

cifradas.

97 Afirmagdo baseada na entrevista do curador Fernando Oliva ao Canal Curta!, realizada em: 25
out. 2015. Em um dos trechos, o curador expoe estudos recentes da pintura Cipido (1866-1868) de
Paul Cézanne, cotejando-a as imagens do jornal da época e ao debate abolicionista na Franga. Trecho
da entrevista 1:00 - 1: 30 minutos.
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Figura 61 - Fotografia da exposicao Arte da Franga: de Delacroix a Cézanne.

Fonte: Acervo Masp.

O ponto de partida desse mergulho na memdria institucional, converge com
a exposicdo MASP em Processo (2014-2015), pintada como uma escavacao
arqueologica que descobre achados em um terreno ja mapeado e esgotado®. As
obras que estavam na reserva técnica sdo trazidas a tona, outras curadorias do
acervo e novas tentativas de interagdo com o publico sdo implementadas. Esse
conjunto de acdes abre as janelas da instituicdo para os ventos renovadores. Nas

palavras de Adriano Pedrosa:

Masp em processo, ocupando o primeiro andar € o subsolo, ¢ a primeira mostra
publica nessa nova etapa; espécie de prologo ou ensaio de transicdo, ela nio
configura uma exposicio tradicional, acabada, e com lista de obras expostas
predefinida. Ao contrario, o que sera revelado ao publico, como o nome indica,
¢ justamente o processo — de montagem, de pesquisa do acervo e do
redescobrimento da arquitetura do museu.

(...)

A exposicao ¢ organizada por tipologias — de retratos individuais ou coletivos a
paisagens urbanas e rurais, naturezas-mortas e abstragdes. A montagem das obras,
deliberadamente densa e diversa, remete ao estilo salon europeu do século XIX e
contrasta com a amplitude do espago. O publico podera acompanhar a montagem da
exposicao e, durante o més de janeiro, sugerir trabalhos através do catalogo do

%8 Adriano Pedrosa (2015) coloca essa exposigdo como parte de um momento em que o MASP se
volta para dentro, vasculhando seus arquivos e acervos a fim de visitar o passado de modo a
pavimentar o futuro. Em Masp em processo é marcada a derrocada das paredes, trazendo a tona as
expografias de Lina Bo Bardi como indica a seguinte passagem do diretor artistico da institui¢ao:
“0O ano de 2015 foi dedicado a reflexdo e ao foco nos acervos, arquivos, historias e programas do
museu, mas também a compreensdo de suas transformagdes arquitetonicas e expograficas. A
exposicao MASP em processo, em duas etapas redescobriu a arquitetura do museu em todos os niveis
do edificio. As galerias foram despidas dos painéis que as recortavam em salas ¢ cobriam as janelas,
(...). Nesse processo, foram reconstruidas trés expografias historicas do museu concebidas por Lina
para sedes anteriores ao edificio da Avenida Paulista, trabalho realizado em parceria com a Metro
Arquitetos — duas concebidas para o Masp da rua 7 de abril em 1947-1950, e outra de quando o
acervo do Masp esteve na Fundacdo Armando Alvares Penteado, FAAP, em 1957-1959. Essas
expografias ja antecipavam as preocupagdes com abertura, leveza e suspensdo. Desse modo, além
de revisitar o acervo, as mostras apresentam ao publico o percurso da arquiteta até chegar aos
cavaletes de cristal — também chamados cavaletes de vidro.” (PEDROSA, 2015, p. 14).
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museu (online ou impresso) e indicar pinturas para serem exibidas no MASP
em processo. No subsolo, o processo de exploracao ¢ mais arquitetonico. As paredes
estdo sendo retiradas, as vitrines por muito tempo escondidas voltam a ser reveladas,
e todo o espaco ganhara nova luz. (Pedrosa, 2014, n/p)*” [grifo nosso].

Nessa fala de Pedrosa, ficam visiveis algumas colunas que sustentam o
projeto de renovagdo; o mote da transparéncia dos processos do museu encontra
interlocugdo nos cavaletes; o suporte expografico ¢ cooptado nessa atmosfera de
transparéncia que se capilariza em sentidos de publicizac¢do e gestdo participativa.
Nesse sentido, trazer a luz € tornar a instituicao literalmente translucida ao publico,
aberta ao debate publico, democratica. Em meio a isso também circula a questdo da
suspensao espago-temporal, comprimindo o espago entre montagem e exposi¢ao,
arquivo e obra que sdo tensionados no mesmo terreno do presente.

O ato de transparecer ndo ¢ uma particularidade do discurso da gestdao de
Adriano Pedrosa; aparece ja em catalogos do Masp de autoria de Pietro Maria Bardi,
e ¢ repetido em livros subsequentes, os quais exibem imagens da montagem de
exposi¢do e dos displays, da elaboragdo da curadoria, das instalagdes e reserva
técnica da instituicdo, até os processos de Conservacao e Restauracdo — a exemplo
da restauracdo da imagem de Nossa Senhora Aparecida (c.1978), feita pela
restauradora, Maria Helena Chartuni (1942-), no Laboratorio de Restauracdo do
Masp, publicada no catalogo de 1982, intitulado: “A Cultura Nacional e a presenca
do MASP”.

Se o0 ato se transparecer ¢ uma constante na histéria do Masp, o que muda em
sua reencenagdo nesse contexto contemporaneo de midias sociais, ja marcado por
sucessivos processos de transparéncia? O cavalete de vidro impulsiona essa
translucidez, mas ¢ importante observamos como a reencenagdo da transparéncia
apos a remontagem da expografia em 2015 se associa a debates decoloniais e serve
de base a contra narrativa da identidade ¢ da memoria institucional, assim como
endossa uma imagem de museu transparente, evocando sentidos de democracia e

coletividade.

9 Texto disponivel em: <https://masp.org.br/exposicoes/masp-em-processo>. Acesso em: 05 ago.
2021.
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4.2. A “remontagem” da atmosfera de concreto e vidro

Uma das reagdes ao retorno da museografia de concreto e vidro foi proferida
no texto “Masp ndo pode ficar refém de sua historia”!%, da historiadora da arte
Aracy Amaral (1930-)!%!, cujo titulo ja antecipa a critica a reencenagdo de um
passado, do resgate de uma atmosfera dos anos 1960. Amaral argumenta que a
passagem do tempo conferiu outras camadas historicas ao entorno do prédio, assim
como a propria arquitetura. Na verdade, o trem do progresso passou de modo
unilateral e predatdrio apagando edificagdes historicas oriundas de outras camadas,
ainda assim, algumas persistem nesse local enquanto resquicio. Em meio a esse
contexto, o Masp pretende mergulhar em seu passado fazendo-o arder novamente,
mesmo que em forma de centelha. A historiadora da arte destaca os ruidos da
passagem do tempo na arquitetura do Masp, estendendo o debate para a
museografia dos cavaletes. O prédio que ela critica enquanto pretensamente
democratico, bruto, pouco convidativo e agressivo assume uma estranha posicao
que oscila entre o passado e o presente, assim como a museografia dos cavaletes
que se apresentam em estado de suspensao.

Ha um choque entre dois tempos, um conflito entre projeto e realidade, o que
Lina Bo Bardi buscava enquanto identidade da institui¢ao, colide com o que Amaral
classifica como uma auséncia de acolhimento, com os altos precos dos ingressos e
a hostilidade apresentada pela revista que antecede a entrada do museu, realizada
ainda no vao-livre. Esse local designado a liberdade e a criatividade, locus da
democracia, ¢ criticado por sua restrita qualidade democratica circunscrita na
realizacdo de feiras aos finais de semana e no abrigar de manifestagdes politicas
(Amaral, 2015).

A vocacao democratica e coletiva do Masp prevista por Lina Bo Bardi parece
estagnada, contida em suas palavras ditas no texto O novo Trianon:1957-67 (1967):
“(...) gostaria que 14 fosse o povo, ver exposi¢gdes ao ar livre e discutir, escutar
musica, ver fitas.” (Bo Bardi, apud Rubino, 2009, p. 127). Observa-se que algo se

perdeu no intervalo entre a projecdo da arquiteta e a experiéncia de seu projeto,

100 Texto publicado em: 23 de dezembro de 2015 no Jornal O Estado de Sdo Paulo, disponivel em:
<https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,masp-nao-pode-ficar-refem-de-sua-
historia,10000005545>. Acesso em: 10 ago 2021.

101 Historiadora e Critica de Arte, docente da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sao Paulo, FAU-USP.
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falha que ndo estad condicionada a arquitetura, mas integra uma esfera maior,
associada a uma ndo consolidagdo das estruturas democraticas promulgadas na
constituicdo de 1988. (Amaral, 2015).

Hoje o Masp existe como uma arquitetura coberta por narrativas. Nesse
terreno compacta-se passado e presente, sendo a fala da arquiteta a maestra que rege
a atual identidade institucional. Lina Bo Bardi ¢ a figura que d4 o tom a recente
imagem do museu, tragando um caminho em dire¢cdo a um novo personalismo, antes
circunscrito na figura de Bardi, mas agora direcionado a arquiteta. O novo rumo ¢é
identificado através da atmosfera criada em torno dessa figura, formada pela
proliferacao de fotos da arquiteta no canteiro de obras do edificio que se espalham
em imagens comercializadas na loja de souvenir, nas redes sociais do museu, e em
cartaz exibido na estacdo de metro Trianon-MASP. Além disso, ¢ detectada também
na producao editorial dos catdlogos de exposicao, na retomada das expografias de
autoria da arquiteta, e na realizagdo de exposic¢des biograficas como Lina Bo Bardi:
Habitat (2019). Esses exemplos marcam esse processo de musealizacdo de suas
expografias e, por consequéncia, reforcam uma aura criada em torno dessa
personalidade. Esse movimento coincide com a internacionalizacdo da obra de Bo
Bardi, que recebeu a chancela institucional em 2021 com o prémio Ledo de Ouro
dado em homenagem a arquiteta na Bienal de Veneza.

Ainda sobre a musealizagdo da expografia de Lina, e a proliferacdo de suas
imagens no canteiro de obras, citamos como exemplo a exposi¢ao Lina Bo Bardi
Dibuixa (Lina Bo Bardi Desenhos), montada na Fundagdo Joan Miré (Barcelona,
2019). Nela, a estética da suspensao se faz presente, e se desenrola para os sentidos
de suspensdo temporal, na tensdo entre canteiro e arquitetura. Na expografia
utilizam estruturas tubulares (vigas de sustentacio tempordria), proprias ao canteiro
de obras, uma citag@o as expografias do primeiro Masp, paisagem que também faz
referéncia a atuagdo da arquiteta, critica a cisdo e a hierarquia entre desenho
(projeto) e canteiro, arquiteto e operario. De modo geral, observa-se um
desdobramento da estética da suspensdo associada a estetizagdo do canteiro de
obras que transparece na sala de exposi¢do, ao contrario de sua condi¢cdo opaca
frente a edificag@o. O estado suspenso permite essa articulagdo entre dois tempos e

ressalta a condi¢ao efémera e aberta do desenho (projeto).
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Figura 62 — Exposigao Lina Bo Bardi Desenha. Fundacéo Joan Mir6, 2019.
Fonte: Side Gallery.

Figura 63 - Exposicao Lina Bo Bardi Desenha. Fundag&o Joan Mir6,2019.

Fonte: Side Gallery.

Nota-se que um dos pontos levantados por Aracy Amaral (2015) gira em
torno da relacdo entre tempo e expografia. Como exemplo de sua reflexdo, ela cita
o prédio do Museu Guggenheim (1943-59) projetado por Frank Lloyd Wright
(1867-1959), em que as obras sdo expostas em um interior monocromatico branco
e dispostas em percurso circular formado por rampas. Ademais, parte da iluminacao
dos interiores ¢ composta por luz zenital, estabelecendo uma iluminagao natural as

obras — que, por sua vez, deve ser controlada com aplicacdo de peliculas com
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protecdo UV, medida que evitaria o desencadeamento de processos de deterioragao,
principalmente em obras composta por materiais organicos.

Essa expografia condicionada a arquitetura levanta dividas quanto a sua
atualidade, ou sua condicdo atemporal, visto que nos proprios aspectos técnicos ela
destoa das diretrizes da ciéncia da conservagdo, as quais regem as atuais politicas
de preservacao dos museus. Somado a isso, € necessario pontuar como se constitui
a passagem do tempo nas expografias modernas, nos museus modernos, € na
propria Arquitetura Moderna que ainda ¢ vista como parte do presente como
sinaliza Otilia Arantes: “Valho-me de um contraponto imediato: a experiéncia
contraditoria do museu moderno, que hoje vai declinando e se tornando coisa
remota de um passado nem tao longiquo.” (Arantes, 1991, p. 161).

A leitura de ndo envelhecimento da expografia de Lina Bo Bardi pode ser
associada a essa tensdo temporal que paira sobre os exemplares modernos, assim
como a propria condi¢do do concreto, um material que Adrian Forty identifica a
uma condi¢do de untimeliness, isto €, de atemporalidade (Forty, 2011, p. 258).
Tratando-se dos cavaletes de vidro, essa condicdo de flutuacdo composta
visualmente pelo vidro, e simbolicamente pelo concreto, aponta para uma
suspensao das proprias pinturas que sdo homogeneizadas nessa condi¢do. Quanto a
isso, Amaral (2015) destaca que cada momento historico exige um tratamento
curatorial, uma linha argumentativa préxima da defendida anteriormente pela
historiadora da arte Myriam Andrade ao relatar a especificidade de iluminagdo de
determinadas pinturas.

Essas criticas giram em torno de um processo de neutralizagdo das marcas
temporais que individualizam cada uma das obras, questdo que também estd
associada a propria condicdo do museu enquanto um local de neutralizacdo da
cultura (Arantes, 1991). Ainda sobre essa reflexdo, a propria Lina Bo Bardi se
pronuncia contra uma petrificacdo da condicdo de vanguarda, atribuida de forma

atemporal as edificagdes e aos exemplares da arte:

“Um século atras, [John] Ruskin, surpreendido e emocionado, recolhia na Basilica
de Sdo Marcos de Veneza, fragmentos de decoragdes, perguntando-se se aquela
‘arte’ ndo fosse coisa sagrada. Ela fora, certamente, sagrada; hoje volta-se a sé-lo; e
amanha?”, questionava Lina, “O que serdo, no futuro, nosso cubismo — que se gaba
de haver antecipado ‘visivamente’ a descoberta do mistério do dtomo — nosso
futurismo, nosso concretismo, que pensa haver abolido o figurativismo”. (Bo Bardi,
apud Perrota-Bosch, 2021, p. 200).
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Por fim, Amaral finaliza o texto tracando um outro descompasso presente na
relag@o entre a expografia e o acervo permanente que também ¢ entrecortada pela
questdo temporal. Esse retorno na exposicdo Acervo em Transformagdo (2015)
inicia-se com a exibi¢do da colecdo do Masp, mas, ao longo dos anos, foram
somadas outras fileiras de composi¢des contemporaneas incorporadas ao acervo!%?,
A incompatibilidade, para a historiadora da arte, estd no repetido processo de
homogeneizagdo das obras, circunscritas até a primeira metade do século XX, mas
envolvidas em uma atmosfera moderna, e pertencente a um contexto
contemporaneo. Quanto a isso, ¢ ressaltada a incompatibilidade das multiplas
camadas compactadas na pinacoteca, uma critica que gira em torno da propria
condi¢do visual do cavalete de vidro que orienta uma visualizacdo baseada na
justaposicao e na superposicao. Nas palavras da teoérica: “Nem seria cabivel, caso o
museu possuisse instalagdes de artistas de hoje, que elas fossem vistas ou apreciadas
frente ou ao lado de um Ticiano ou Van Gogh.” (Amaral, 2015). Essa afirmacao
sugere também que essa curadoria intensifica ainda mais as desigualdades, devendo
a instituicdo retomar o didlogo com expografias que dessem conta de um publico
heterogéneo, ndo apenas direcionada aos detentores de um capital cultural que
endossam a fruicdo das obras atravessadas por outras.

De encontro com essa posi¢ao, Debora Meijers (1996), ao analisar a emersao
de uma nova estética expografica associada ao fendmeno das exposicdes a-
histéricas nos anos 1980 a partir dos estudos de caso da curadoria de Harold
Szeeman (1933-2005) e Rudi Fuchs (1942-), aponta para a proliferagdo de layouts
de exposi¢des pautadas na suspensdo temporal. O recorte temporal € substituido
pelas relagdes de afinidade entre as obras que ¢ conferido anteriormente por
curadores. Um tipo de montagem que s6 foi possivel por um processo de
centralizacdo da exposi¢do, de sua montagem e narrativa, em torno dessa figura.

Assim ¢ fomentada essa relacdo de afinidade; um quadro de Cézanne ¢ exibido ao

102 Na reportagem de Gabriela Fachin, publicada em 10 de dezembro de 2015 na revista Casa, é
qualificada a natureza dos exemplares em exposicdo, tal como a forma da narrativa curatorial: “A
mostra reune 119 obras de arte asiatica, africana, brasileira e europeia, vindas de diversas colegdes
do museu. (...) Na exposi¢do original com os cavaletes as obras eram organizadas por escolas e
regides. Agora, elas estdo dispostas em ordem cronologica, do século 4 a.C. a 2008.” (Fachin, 2015).
Disponivel em: <https://casa.abril.com.br/ambientes/cavaletes-de-vidro-de-lina-bo-bardi-voltam-
ao-masp/>. Acesso em: 31 ago. 2021.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

158

lado de obras de Pablo Picasso e Joseph Beuys, tensionadas através de uma
afinidade construida por um debate académico da historia da arte, ou pela
perspectiva dos curadores. De todo modo, essa disposi¢ao de afinidades ¢, em sua
maioria, nebulosa aos olhares do publico “ndo-iniciado” aos debates das afinidades
imagéticas que também norteiam as escolhas curatoriais. Em paralelo, ha um
processo de espetacularizacdo das instituicdes museologicas nos anos 1980, dado
pela capilarizacdo do neoliberalismo nos museus, tornando-os uma “maquina
empresarial museologica” (Cavalcanti, 2016, p. 279).

O museu enquanto palco que dramatiza espetaculos da industria cultural
busca: “(...) sensibilizar o publico ao maximo, recorrendo a mediagdes,
tematizacdes, ambientagdes, publicidade e informacdes, no sentido de atrair a esfera
publica” (Salcedo apud Cavalcanti, 2016, p. 280). Essa reflexdo traz a tona a
recepcao da museografia do cavalete de vidro e questiona a efetividade da proposta
de associacdo entre as pinturas de diferentes camadas temporais. Para grande
maioria do publico, ndo iniciado ao campo das Artes, a relacdo entre obras como
Tempo Suspenso (2011) de Marcelo Cidade e a pintura Circo Piolin (1972) de

103 Além disso, é

Agostinho de Freitas (1927-1997), tendem a ser inteligiveis
possivel sinalizar o processo de espetacularizagdo gerado pelo cenario do mar de
cavaletes que se apresenta ao publico, pendendo a uma espetacularizagcdo do
acimulo. Assim, reitero a questdo: a exposi¢do dos cavaletes de vidro aproxima
obra e publico, e favorece a experiéncia da curiosidade, como desejava Lina, ou
estimula ainda mais a separagdo entre publico e museu?

Em contraponto a fala de Aracy Amaral, outros artigos publicados em

revistas e jornais em 2015'% enaltecem essa visualidade em associagdo, compondo

103 No mapa da exposi¢do Acervo em Transformagdo: Museum of Contemporary Art Chicago no
MASP (2019), as obras de Marcelo Cidade e Agostinho de Freitas sdo exibidas em proximidade,
sinalizadas como obran® 1 e n® 2.

104 O conjunto de reportagens levantadas pela pesquisa consiste nos seguintes textos: Bergamasco,
Daniel & Flamingo, Julia. Em processo de renovagao, Masp traz de volta cavaletes de vidro. Revista
Veja Sdo Paulo, 04 de dezembro de 2015. Disponivel em: <https://vejasp.abril.com.br/cultura-
lazer/masp-cavaletes-museu-retomada-capa/>. Acesso em: 12 ago. 2021. Cunha, Juliana. Relegados
por 20 anos, cavaletes de Lina Bo Bardi voltam ao MASP. Folha de Sao Paulo, 09 de dezembro de
2015. Disponivel em: <https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/12/1716599-desprezados-
por-20-anos-cavaletes-de-lina-bo-bardi-voltam-ao-masp.shtml?origin=folha>. Acesso em: 12 ago.
2021. FACCHIN, Gabriela. Cavaletes de vidro de Lina Bo Bardi voltam ao MASP. Revista Vogue,
10 de dezembro de 2015. Disponivel em: <https://casa.abril.com.br/ambientes/cavaletes-de-vidro-
de-lina-bo-bardi-voltam-ao-masp/>. Acesso em: 12 ago. 2021. Marinho, Mariana. Cavaletes de
vidro criados por Lina Bo Bardi voltam ao MASP nesta sexta. Folha de Sao Paulo, 11 de dezembro
de 2015. Disponivel em: <https://guia.folha.uol.com.br/exposicoes/2015/12/1717409-cavaletes-de-
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uma ode a transparéncia e a condicdo flutuante das pinturas. H4 um tom de
celebracdo da derrubada das paredes, uma imagem que soa como um momento de
triunfo e renascimento institucional, reconduzindo o Masp ao seu local de origem.
Algo que esta para além do refazer dos cavaletes, envolve a recuperacdo do
prestigio do museu ap6s periodos de dificuldades financeiras que se repetem na
historia do Masp, citado, inclusive, nos catalogos da instituigdo. E esse passado que
a institui¢do simbolicamente soterra nesse ritual de expurgo das paredes.

A reportagem de Juliana Cunha publicada no jornal Folha de Sao Paulo, dias
antes da abertura da exposi¢do Acervo em Transformagdo (2015-) que marca a nova
fase do Masp e a recondu¢do dos cavaletes de vidro a pinacoteca, ¢ um texto
formado por um conjunto de falas dos curadores da mostra cotejada a outras
narrativas que celebram essa retomada!®. Nesse mosaico de falas afinadas em um
sO tom, chama atencdo a repeti¢do da posicdo de Marcelo Ferraz, que novamente
endossa a simbiose entre edificio e museografia, adicionando que os suportes ainda
conservam um vanguardismo e uma ousadia que versa at¢ hoje como uma obra que
ndo envelhece, tampouco deteriora-se. Vé-se um discurso de uma expografia que €
impassivel ao tempo, nocdo que se reafirma na propria opg¢do de refazer os
cavaletes, expondo o material com uma aparéncia de novo, detalhadamente
conservado na redoma da pinacoteca, enquanto alguns exemplares originais, rastros
de um passado, permanecem nos bastidores, na reserva técnica. A “copia” assume
um papel crucial no acesso ao passado, atuando como uma ponte que reconduziria
a experiéncia original proposta pela arquiteta, a0 mesmo tempo em que ¢ embalada
pelos ares do presente. Nesse sentido, refazer os cavaletes também est4 associado a
sua atualiza¢do, de modo a sanar seus problemas anteriores e a responder as

demandas da ciéncia da conservagdo nas instituicdes museoldgicas. Essas

vidro-criados-por-lina-bo-bardi-voltam-ao-masp-nesta-sexta.shtml>. Acesso em: 12 ago. 2021.
Filho, Antonio Gongalvez. Masp volta a usar os cavaletes de Lina Bo Bardi em sua pinacoteca. O
Estado de Sao Paulo. Disponivel em: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,masp-volta-a-
usar-os-cavaletes-de-lina-bo-bardi-em-sua-pinacoteca,1806451>. Acesso em: 12 ago. 2021.
BARATTO, R.; DELAQUA, V. Concreto e vidro: os cavaletes de Lina ¢ um novo jeito antigo de
exibir arte. Archdaily, 11 dez. 2015. Disponivel em: <https://www.archdaily.com.br/br/778475/con
creto-e-vidro-os-cavaletes-de-lina-e-um-novo-jeito-antigo-de-exibir-arte>. Acesso em: 12 ago.
2021.

105 Nessa reportagem sdo trazidas falas do arquiteto Marcelo Ferraz, do critico de arte e curador
Fernando Oliva, do curador Tomas Toledo, e do diretor artistico do Masp, Adriano Pedrosa. Somada
a elas, o texto ainda conta com o relato de Giancarlo Latorraca, autor de textos sobre a expografia
de Lina Bo Bardi, anteriormente citados ao longo da tese, e diretor técnico do Museu da Casa
Brasileira (MCB), que promoveu a exposi¢do Maneiras de Expor: Arquitetura Expositiva de Lina
Bo Bardi (2014), antecedendo a recondugdo dos cavaletes de vidro a pinacoteca.
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alteracdes gabaritam a reinser¢do do Masp no circuito internacional no que toca o
intercimbio de obras com outras instituigdes'®®.

Nessas falas, chama atencdo a permanéncia da condicdo radical da
expografia, retomando a dicotomia entre museus europeus versus Masp, reiterando
um anacronismo que recoloca a fala de Pietro Maria Bardi através do antagonismo
entre parede e cavalete, museografia oitocentista e as museografias do museu
paulista!®”. Uma outra camada desse argumento reflete sobre a simbiose entre
museografia e arquitetura anteriormente citada por Ferraz. Porém, trazida ao
contexto atual da arquitetura contemporanea que busca inovar nas peles, mas nos
interiores segue a formulag¢ao do cubo branco.

Essa posi¢do defendida por Giancarlo Latorraca tangencia a leitura de Otilia
Arantes (1991) ao pontuar a busca dos arquitetos contemporaneos na realizagdo de
instituicdes museoldgicas, mesmo que as formulagdes do espaco estejam em
descompasso com as demandas dos museus. A arquitetura escultural, modulada, e
espetacular, tornou-se a forca motriz que puxa o trem dos museus modernos,
guiando-os a uma condic¢do de centros recreativos que atuam em face de uma logica
mercantil (Arantes, 1991). Vé-se que a afirmagdo de Latorraca se direciona a esse
processo de sobreposicio da forma em relacdo a fungdo ao tratar dessas
“especulagdes formais na fachada” (2015), ao mesmo tempo em que ele busca
trazer o Masp para esse debate atual, diferenciando a institui¢do por nao ficar
restrita as superficies, expandindo a resolucdo das formas para o interior, para a
escala museografica. O que, por sua vez, colocaria o museu a frente de exemplares
contemporaneos a exemplo do Museu Soumaya (2011) — projetado pelo arquiteto
mexicano Fernando Romero Havaux, sediado no bairro de classe alta, Polanco, na
Cidade do México — que, apesar de sua plastica, se manteve em sintonia com o

modelo do cubo branco.

106 A5 modificagdes feitas de modo a adequar os suportes € a justificar sua remontagem no presente
foram explicadas pelo arquiteto Martin Corullon, responsavel por esse projeto. No artigo Concreto
e Cristal: Arquitetura (2015) ele narra as adaptagdes feitas e, de certa forma, responde as criticas
que embasaram sua anterior remogao.

107 Essa leitura transparece na seguinte colocago do texto que é endossada pela afirmagdo de Tomaés
Toledo: “Se por fora o prédio fazia um convite a aglomeragdes, por dentro ele rompia a logica
museologica europeia, que previa quadros na parede, distantes do publico e bem hierarquizados.
‘Numa exposi¢do convencional, seu olhar ¢ guiado pela curadoria. H4 uma ordem a ser seguida e
dados contextuais como o nome do artista e sua origem fisgam o olhar’ explica Tomas Toledo.”
(CUNHA, 2015). Lendo essas colocagdes nota-se que a anterior elei¢do das obras expostas na
pinacoteca ¢ ignorada enquanto uma agao curatorial.
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O esfor¢o de internacionalizagdo da instituicdo aparece também na forma
como a arquiteta respondeu a uma condi¢do lacunar do acervo, supostamente,
inviabilizando uma narrativa tradicional e sequencial da Histéria da Arte,
condicionada a cronologia. Essa posi¢ao defendida por Fernando Oliva ¢ marcada
pelo tom de uma narrativa de superacdo, pela qual, mesmo em uma condi¢ao
periférica, a museografia encontra na condicdo de tdbula rasa no Brasil, a
possibilidade de construir resolucdes que ainda hoje se mantém atuais, afinadas
também com instituicdes internacionais que ndo buscam mais uma recomposi¢ao
total do passado. Nas palavras de Oliva: “(...) ‘As recentes mudangas na Tate
britdnica e em outros museus pelo mundo, que ja ndo tentam dar conta de tudo, sao
mais uma prova de como ela foi visionaria e radical’, diz o curador.” (Cunha, 2015).

De modo geral, as reportagens publicadas no momento de abertura da
exposicao Acervo em transformagdo (2015) auxiliam a pesquisa na afericao dessa
atmosfera que ¢ construida em torno dos cavaletes de vidro, mas que também ¢
constituida por ruidos como indica o texto de Aracy Amaral. Ao realizar a leitura
desse cenario através dessas amostras, vé-se um esfor¢o de alinhamento entre os
discursos institucionais ¢ o das midias, que caminham em uma unica linha,
colocando a expografia de concreto e vidro como uma proposta atemporal, que ¢é
impassivel as proprias limitacdes do acervo e até mesmo do museu. Esse olhar que
ndo abre espaco para ressalvas, refor¢a uma interpretacdo maniqueista, recolocando
parede contra cavalete, e os demais pares bindrios que sdo repetidos ao longo da
histéria do Masp de modo a endossar uma leitura desenvolvimentista em que a
instituicao esté a frente, em constante inovagdo em relagdo as demais.

Ademais, essa visdo dual endossa a interpretacdo da desmontagem dos
cavaletes como um ato abrupto feito em 1996, que condicionou a institui¢ao a um
momento de violenta descaracterizagdo e apagamento das luzes. Esse discurso ¢
materializado pela obra Tempo suspenso de um estado provisorio (2011-2015) de
Marcelo Cidade, incorporada ao acervo da instituigdo em 2015'%, Trata-se do
cavalete de vidro com marcas de tiro ao longo da placa de vidro autoportante.
Segundo o artista, essa composi¢ao assume a posi¢do de denuncia: “(...) aludindo a

violéncia institucional ao desprezo do proprio cavalete.” (Scovino & Cidade, 2017,

108 As informagdes técnicas da obra estdo disponiveis no site da instituigdo:
<https://masp.org.br/acervo/obra/tempo-suspenso-de-um-estado-provisorio>. Acesso em: 31 ago.
2021.
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p- 9). Em suma, com a volta dos suportes, os discursos se entremeiam, a proposta
de Lina Bo Bardi ¢ incorporada aos argumentos da gestdo do Masp que busca nesse

novo arder do passado uma orientagdo para o presente e para o futuro.

4.3 “Concreto e cristal” e “O MASP de Lina”: mudangas de percurso

do Masp

O titulo deste topico refere-se a dois catdlogos produzidos pelo Masp que
acompanham esse momento de reestruturag¢do institucional em que se celebra a
retomada da expografia dos cavaletes e a recondu¢do da memoria do museu em
direcdo a Lina Bo Bardi, colocando sob a luz dos holofotes a arquitetura do prédio
da Av. Paulista e o projeto expositivo da pinacoteca. Ambos os livros integram
partes desse mosaico construido por essa narrativa da nova gestdo que visa ampliar
as camadas de transparéncia da instituicdo, clarificando outras nuances de sua
historia exibidas através de um corte estratigrafico, incorporando sentidos da
transparéncia além da literalidade do vidro que marca presenca no interior e exterior
do museu. Ambos os livros sdo documentos que condensam os atuais discursos da
instituicdo, como uma imagem de um presente constituida por um exercicio de
revisdo do passado e uma pavimentagdo do futuro. Logo, fazendo uso dessa
documentacgdo institucional, busca-se mapear os discursos que recaem sobre o
cavalete de vidro em meio a uma trama em que o objeto ¢ associado a construcao

de um museu democratico, coletivo e transparente.

4.3.1 Concreto e cristal

Concreto e cristal: o acervo do MASP nos cavaletes de vidro de Lina Bo
Bardi (2015), organizado pelo diretor artistico Adriano Pedrosa e pela curadora
Luiza Proenca, consiste em um catdlogo lancado de modo a coroar a recondugdo
dos cavaletes de vidro a pinacoteca. Formado por multiplos ensaios de estudiosos
da obra de Lina Bo Bardi, funcionarios do museu e integrantes desse projeto de
remontagem de suas expografias, o livro compde uma colecdo que visa observar o

cavalete de vidro em diferentes angulos e escalas. Os textos em versdo bilingue
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(portugués-inglés) oscilam desde os aspectos técnicos de Conservagdo e
Restauracdo, andlise estrutural desses suportes, até outros recortes mais amplos que
se debrugam sobre a obra da arquiteta e as demais expografias da instituigdo.
Somado a eles, publica-se os ja comentados textos Explicagcoes sobre o Museu de
Arte (1970) de Lina Bo Bardi e o Parecer sobre a museologia do espago expositivo
do 2° andar do MASP- Inconveniéncia do Tombamento (2003), documento que se
situa no cerne do debate da desmontagem da expografia. H4 um exercicio de
compor uma genealogia para essa expografia atrelada a historia do Masp,
especialmente ao acervo. Esse, que mais uma vez, ¢ destacado ao final do livro,
apresentando uma sintonia com o formato dos demais catalogos da institui¢ao
analisados no inicio dessa tese.

O catalogo ¢ um produto dessa atmosfera, atuando como um meio portatil de
propagac¢ao da ideia de simultaneidade e suspensao propria aos cavaletes. O livro é
composto por uma capa € uma sobrecapa que a envelopa, ilustrada com uma
fotografia panoramica da pinacoteca em 2015. Ao remové-la, ¢ descortinada uma
outra imagem desse mesmo espaco que ilustra a capa: a fotografia de 1970 nao foge
ao cenario de telas sobrepostas que se estendem até o fim da galeria. Os dois
momentos da institui¢do ocupam o mesmo corpo, ensejando uma justaposi¢ao do
tempo, no mesmo momento em que sugere uma relacdo de continuidade e
simultaneidade entre passado e presente.

Nota-se ainda que no verso dessa sobrecapa, ¢ encontrada uma planta baixa
da pinacoteca em que estdo setorizadas as obras do acervo de acordo com a ordem
de publicacdo exibida ao final do livro, instigando uma fruicdo desse espago que
extrapola as paredes da instituicdo. Como em um mapa, a narrativa curatorial
tracada na planta baixa, impressa no catdlogo, ¢ a mesma encenada no espaco;
iniciando a exposi¢do com a escultura da antiguidade classica, Estatua da deusa
Higeia (Grécia, periodo helenistico, 4 a.C.), encerrando o percurso com Tempo
suspenso de um estado provisorio (2011-2015) de Marcelo Cidade, assemblage que
encerra o livro acompanhada do croqui do suporte feito pela arquiteta, amplamente

analisado no capitulo anterior!?®. Nessas coordenadas apresentadas no mapa ha uma

109 Pontua-se que essa narrativa curatorial nfo € estanque como indica o material informativo da
exposicao Acervo em Transformagdo: Museum of Contemporary Art Chicago (2019). O material
grafico disponivel ao publico no inicio da exposicdo ¢ formado por uma planta baixa da pinacoteca,
no mesmo formato do catalogo, seguida das informagdes de cada uma das obras no verso, permitindo
que visitantes tenham uma visdo do todo, assim como de cada uma das pinturas. O que, por sua vez,
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disposi¢do cronoldgica que obedece aos principios de organizacdo presentes em
outros catdlogos que seccionam o acervo em estratigrafias geograficas, por vezes
temporais.

No entanto, o que chama aten¢do nessa narrativa ndo estd circunscrito ao
ordenamento cronoldgico de ares taxondmicos, mas sim ao discurso tracado no
intercalar das obras do acervo e sua associacdo com a historia do Masp. Ao mesmo
tempo em que se exibe a imagem da obra, mostra-se ao lado uma fotografia dela
exposta no cavalete de vidro, ou em outras expografias oriundas da primeira e/ou
da segunda sede, até mesmo em registros de sua chegada no Brasil'!?. Com isso,
amarra-se nesse discurso visual a memoria institucional e o percurso das obras,
entrelacando a historia do museu e a do objeto. Ademais, h4d também um ensejo da
abertura dos arquivos institucionais que passam a possuir um grau de transparéncia,
exibidos ao lado da obra, o que por sua vez coloca em simultaneidade arquivo e
obra de arte, bastidores e exposigdo!!!. H4 ainda uma outra nota de transparéncia

propagada nesse discurso institucional, ensaiada ja na abertura do catdlogo que

dispensa a necessidade de os corpos rodearem os suportes de modo a associar informagao e imagem.
Nessa montagem, percebe-se que a obra de Cidade inicia a exposi¢do, sendo seguida por outras
composi¢des contemporaneas.

119 No catalogo algumas pinturas sdo exibidas ao lado de fotografias de contextos expositivos do
Masp. Como exemplo cita-se a tela de Frans Post, Paisagem com jiboia (1660), que, na pagina ao
lado, ¢ acompanhada por fotografia em preto e branco e de recorte panoramico, registro de sua
montagem na expografia de vidro em 1970 (2015, p. 200-201). Essa retorica dada através das
imagens se repete ao longo do catalogo com as demais obras do acervo permanente. Ademais,
Adriano Pedrosa (2015, p. 15) faz mengao a essa exibi¢ao dos arquivos iconograficos e historicos
do museu em simultaneidade as obras do acervo. Ele se refere a esse fato em contextos expositivos,
especificamente nas exposi¢des Arte do Brasil até 1900 (2015), e as ja citadas Arte da Italia: de
Rafael a Ticiano (2015) e Arte da Franga: de Delacroix a Cézanne (2015). Como descreve o diretor
artistico da instituigdo, essa montagem dar-se-ia da seguinte forma, visando uma suposta corrosdo
da condigdo auratica da obra de arte: “Ao lado das pinturas, na mesma parede, foram mostrados
fotografias, catalogos, recortes de imprensa e documentos sobre doagdes, aquisigoes, empréstimos,
atribui¢des, exposi¢des. A proposta foi a de considerar a obra ndo apenas no contexto da historia da
arte, mas também em sua relagdo social e politica com o Masp, com Sao Paulo e com o Brasil. A
justaposicdo dos documentos com as pinturas, instalados verticalmente na mesma superficie,
conferiu a eles um novo estatuto, em dialogo com as obras. Os cavaletes de cristal, como vemos a
seguir, apontam para uma dessacralizagdo das obras de arte, retirando a aura de ‘objetos do outro
mundo’. Os documentos apontam para uma dessacralizagdo de um outro modo, num contexto mais
mundano, vivido e real.” (PEDROSA, 2015, p. 16).

1 Referéncia que j4 havia sido ensaiada em expografias anteriores como Arte da Franga: de
Delacroix a Cezanne (2015) e Arte da Italia: de Rafael a Ticiano (2015). Nessas exposigoes, vé-se
também a remontagem das expografias tubulares e de painéis suspensos oriundas do primeiro Masp.
Ambas foram organizadas pela equipe da instituicdo composta por Adriano Pedrosa (diretor
artistico), Tomas Toledo (curador-assistente), Fernando Oliva (curador-assistente) e Eugenia Gorini
Esmeraldo (coordenadora de intercambio). A ficha técnica, imagens da expografia e o texto da
exposicao estdo disponiveis para consulta no site da institui¢ao:
<https://www.masp.org.br/exposicoes/arte-da-franca-de-delacroix-a-cezanne>;
<https://masp.org.br/exposicoes/arte-da-italia-de-rafael-a-ticiano>. Acessos em: 09 set. 2021.
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parte da fotografia de Lew Parrella em que Lina Bo Bardi estd ao lado do cavalete
de vidro no canteiro de obras do Masp. A imagem originalmente usada no
encerramento da reportagem da revista Realidade (1967) para celebrar a abertura
de uma nova fase do museu, ¢ trazida a tona em um outro contexto, imantada pelo
desejo de transparecer as estruturas tanto da edificagdo quanto da institui¢do em um
momento de escrita a contrapelo da memoria do Masp. Nisso, canteiro, concreto e
estrutura sdo sintonizados em uma retorica visual. Seguida da folha de guarda,
exibe-se a imagem de uma base de concreto com aspecto envelhecido e pontos de
oxidagdo, sinais da passagem do tempo que indicam o pertencimento desse
exemplar ao passado. Esse original do cavalete de vidro ¢ seguido de uma imagem
da vista externa do museu em 1968, fotografia em preto e branco marcada pela
tensdo entre opacidade (concreto) e transparéncia (vidro), interior e exterior,
sobretudo, encoberta por sentidos de passado marcado pela auséncia da cor
vermelho-bombeiro dos porticos (Miyoshi, 2006, p. 143), matiz que caracteriza a

imagem do Masp da década de 1990 em diante.
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CONCRETO E CRISTAL:
O ACERVO DO MASP

NOS CAVALETES

DE LINA BO BARDI

[CONCRETE AND CRYSTAL:
LLECTION

Figura 64 — Capa e sobrecapa do catalogo concreto e cristal: Acervo do MASP nos Cavaletes de
Lina Bo Bardi.
Fonte: Masp; Capa do catalogo. Fotografia: Luiza Amaral.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

167

O catalogo ndo marca apenas a recondu¢do da museografia ao seu suposto
local de origem, ele também cumpre o papel de criar narrativas em torno desse
objeto, construindo um discurso oficial sobre suas raizes, sua desmontagem, sua
reintegracdo a institui¢do e o triunfo do retorno dessa expografia que se mantém
supostamente “radical” e “atemporal”, apesar de sua alma moderna. Na constru¢ao
dessa nova roupagem, o cavalete de vidro ¢ analisado em multiplas ramificacdes,
recebendo novos matizes em representagdes que sdo associadas a filosofia
contemporanea como sugere os ensaios de Gabriela Campagnol e Stephen Mark
Caffey (2015), sendo lido em um status de obra de arte, como instalagdo, argumento
sugerido no texto de Roger M. Buergel (2015), estendendo-se até o debate da
Educacdo com a associacdo entre Lina Bo Bardi e Paulo Freire feita por Olivia de
Oliveira.

Quando se observa o conjunto de autores que integram o corpo dos textos,
vé-se que os escritos ndo fogem ao circulo de pesquisas ja realizadas em torno desse
objeto. Falas dos arquitetos e pesquisadores Renato Anelli, Olivia de Oliveira, e
Alexander Miyoshi sdo novamente trazidas a tona de modo a reforcar esse conjunto
de interpretagdes propagadas e certificada pela instituicdo. O texto de Anelli, assim
como o de Miyoshi, se situa em aspectos muito parecidos com suas pesquisas
anteriores que aproximam a expografia a producdo dos racionalistas italianos como
Franco Albini, Carlo Scarpa, Edoardo Persico e outros, assim como as expografias
do primeiro Masp, revisitando também a tensdo do processo de desmontagem em
1996.

Chama atengdo, especialmente no texto de Miyoshi (2015), a construcdo de
uma estrutura textual nos moldes de um julgamento, em que o autor divide as
opinides em duas partes. Cada uma delas, apresenta seu argumento pr6 ou contra
os cavaletes de vidro, findando o texto com um balango, um suposto veredicto desse
debate entre os opostos. Ainda sobre esse conjunto de textos do catdlogo, nota-se a
presencga de outros nomes como o de Giancarlo Latorraca, autor de textos sobre a
expografia da arquiteta, e curador da mostra Maneiras de Expor (2014) no Museu
da Casa Brasileira, assim como do proprio curador e diretor artistico Adriano
Pedrosa e do pesquisador Zeuler Lima, estudioso das obras da arquiteta, autor de
uma de suas biografias: Lina Bo Bardi: o que eu queria era ter historia (2021).

O ensaio de Zeuler Lima (2015) paira em uma compreensdo muito préxima

da tecida pela dissertacdo de Amanda Ruth Aguiar (2015). A pesquisadora busca
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no mapeamento de eventuais remontagens dos cavaletes de Lina Bo Bardi, feitas
em instituigdes internacionais, uma chancela que certifica a agdo do Masp em
refazé-los, justificando seus contornos contemporaneos. Ademais, em paralelo,
também aborda questdes em torno da preservacdo da memoria e das obras da
arquiteta italo-brasileira.

Nessa tentativa de cercar os cavaletes de vidro em todas as suas fases,
passado, presente e futuro, a leitura quanto a sua poténcia impera e se repete
exaustivamente ao longo do catalogo, exalta-se sua poténcia libertaria, recriadora,
democratica e decolonial. No entanto, Lima e Miyoshi citam alguns ruidos, que
marcam contradicdes e problemas que atravessam esses suportes, ndo apenas em
sua atribui¢do expositiva, mas também pelas amarras do acervo, do local em que
elas estdo contidas, tal como por seu tratamento curatorial que, em muitas vezes,
resvala para disposicdes cronoldgicas e geograficas. O que por sua vez, contradiz
visdes extremamente afinadas ao afirmar categoricamente que essa expografia ¢
essencialmente um agente de mudangas histdricas e sociais, afirmacgdes que veem
o publico como tabula rasa e homogéneo, sem considerar desigualdades de capital
cultural de cada um dos individuos que frequentam a institui¢ao. Ao serem expostas
nos cavaletes, as pinturas deveriam, segundo Lina Bo Bardi, ser exibidas enquanto
trabalho; esta seria a categoria que ndo apenas homogeneizaria as obras, como
também corroeria a condigdo auritica da obra de arte. Esse discurso de
desauratizacao pelo status do trabalho ¢ celebrado e repetido pelos diversos textos
sem nenhum fio de duvida, o que de certa forma reforca a condig¢do atual dessa
expografia junto a essa reedi¢cdo de uma roupagem democratica do museu.

Quanto a isso € necessario um paréntesis. A transparéncia do vidro deixa ver
o verso da tela, chassi, escritos, etiquetas, e outros elementos da técnica construtiva
e do suporte da tela, que, em alguns casos, ficam exibidos ao publico. A partir disso
¢ possivel indagar: O que realmente € visto nesse processo? Aos visitantes, exibe-
se um trabalho de preparo desse suporte que fica oculto quando as pinturas estdo
postas nas paredes. No entanto, o que de fato ¢ visto consiste, em vezes, em um
tecido e em um retdngulo de madeira (chassi) que, nessa associacdo semantica, nao
¢ facilmente identificado enquanto trabalho. Porém, para um restrito publico de
técnicos formados em uma das areas das Artes, detentores de conhecimento
especificos, essa imagem apresenta uma extensa narrativa detectada pela técnica

construtiva do suporte, seus encaixes, chavetas, tipo de tecido utilizado, métodos
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empregados na camada de preparacdo da pintura, oferecendo também dados para
analises do estado de conservagdo da obra. Nesse ponto, ¢ necessario matizar a
relagdo entre realidade e projeto — o desejo de Lina Bo Bardi em tornar o museu um
local destituido de uma sacralidade por meio da transparéncia. Uma visdo que ¢
propria ao contexto da Arquitetura Moderna que 1€ o vidro em face de sua condi¢ao
de honestidade e verdade, sentidos que precisam ser matizados acerca das nuances
da transparéncia no contexto contemporaneo.

A monofonia dos textos também se situa na intensa repeti¢ao das estruturas
bindrias que cortam a histéria do Masp desde sua criagdo como um museu
construido em oposi¢do as demais institui¢des. O projeto de museu-escola que ¢
pintado como uma negagdo ao museu tradicional europeu encontra essa mesma
estrutura de oposicao nos cavaletes de vidro, um mobilidrio mével em oposicao a
opacidade e a imobilidade da parede. Nesses opostos que pairam sobre a imagem
da instituicdo também ¢ delineada sua qualidade democratica, tecida sobretudo por
sua associagdo com a cidade de Sdo Paulo dada através do vao-livre, uma leitura
que ndo vé fronteiras entre arquitetura e cidade.

As distingdes entre museografia e edificio sdo escassas nesses discursos do
catadlogo, um repete o outro; se o prédio € pretensamente democratico, sua
museografia também ¢, caracteristica que se constitui no favorecimento de um livre
caminhar por entre as obras, em uma experiéncia do acaso. Nesse cenario, tecido
por palavras, pressupde-se que o publico ndo conhece as imagens do acervo ou
obteve qualquer experiéncia prévia com algumas delas, adentrando a pinacoteca
num status de tdbula rasa. Argumento marcado por uma certa idealizacdo dos
visitantes, e, que no atual contexto de aceleragcdo da circulacdo das imagens na
cultura, e intensificagdo do contato através das midias sociais, ja desarmam esse
carater de surpresa e de uma fruicdo imediata e pura com a pintura.

Quanto a isso, destaca-se as diferentes formas de circulagdo do acervo no
ambito da cultura, observando principalmente as vias digitais através das redes
sociais do museu em plataformas privadas como Instagram, Facebook e Twitter.
Em postagem realizada no dia 26 de junho de 2020'!2 no Instagram, no canal oficial

instituicao (@masp), exibe-se dez fotografias da tela Cristo Abengoador (1834) de

2 Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/CB5_mOEFDH1/?utm_medium=copy_link>.
Acesso em: 21 set. 2021.
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Jean-Auguste Dominique Ingres, exposta no cavalete de vidro, uma das pinturas do
acervo permanente do Masp mais compartilhadas nas redes sociais (Marques,
2019). Nesse conjunto de fotografias que documentam a interagcdo com o publico,
posicionado ao lado ou atras da obra, ¢ patente a repeticdo dos gestos corporais em
referéncia ao retrato do pintor francés, reconfigurada em uma linguagem cémica.
As maos levantadas e os olhos revirados mostram-se como um gesto padronizado
e performado pelos visitantes, sendo amplamente compartilhado nas redes sociais
por conta de sua linguagem em moldes de “memes”.

Essa imagem viral aponta para um molde da experiéncia no museu, pré-
estabelecida pela estética e pela influéncia das redes sociais. Esse dado sugere uma
ingenuidade do discurso institucional que pinta a experiéncia da expografia dos
cavaletes ainda como uma relagdo ndo mediada e fortuita, como proposta por Lina
Bo Bardi na década de 1960. A postagem deriva de um estudo feito por Mariana
Santana Marques (2019) que investiga a interface entre midias sociais e museus, de
modo a compreender o impacto dessas tecnologias na frui¢do e no acesso a esses
locais. Marques se debruca especialmente sobre as imagens veiculadas ao Masp,
aprofundando as andlises nos discursos proferidos pelas midias sociais da
institui¢do, citando a qualidade “instagramavel” dos cavaletes de vidro. Destaca-se
na fala da autora a passagem em que ela estabelece a relagdo entre fruicdo das obras

e a influéncia das redes sociais:

Segundo Budge (2017), existe uma forte sensibilidade estética na forma como o
Instagram ¢é usado e visto. A maneira como as imagens sdo percebidas e lidas por
outras pessoas podem ter um papel na escolha da fotografia por um visitante. ‘Areas
de exposicdes com forte apelo estético podem ser mais inclinadas a serem
fotografadas e compartilhadas no Instagram.” (Budge, 2017, p.14) (Budge apud
Marques, 2019, p. 28).

A titulo de conclusdo, a autora afirma que:

“(...) as respostas dos utilizadores que compartilham selfies com a obra Cristo
abengoador no Instagram também corroboram essa afirmagao. Muitos conheciam a
obra da internet e se sentiam influenciados a fazer uma foto como viram antes.”
(Ibidem, p. 96).

Tendo em vista essa discussdo entre midias sociais e modelagdo prévia da
fruicao do publico em espacos museologicos, ¢ evidente a necessidade de separar a

experiéncia atual da fala de Lina Bo Bardi — baseada em outra experiéncia com a
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imagem e a transparéncia que ¢ propria do seu tempo, em que essa relagdo prévia
com o acervo do museu ocorria de modo mais lento e centralizado na circunscrita
circulagdo de catalogos. Repetir a fala de Lina Bo Bardi sem matiza-la gera um
descompasso no entendimento da recep¢ao dos cavaletes de vidro. A crenca em
uma fruicdo livre e fortuita colide com a andlise feita por Mariana Marques, que
indica uma construcdo prévia que determina a performance do corpo na pinacoteca.

Essa imagem de instituicdo coletiva, aberta e democratica ao transparecer o
real sentido das artes como trabalho, gerando uma suposta associacdo semantica
entre trabalho e producdo manual, também sdo formulados através da remontagem
da exposicao A mao do povo brasileiro (1969-2016). A exposi¢ao foi realizada por
Lina Bo Bardi apos seu periodo na Bahia promovendo pesquisas sobre o artesanato
brasileiro e o desenvolvimento do Museu de Arte Popular (MAP), vocacionado a
desempenhar uma funcdo de pesquisa e de atuagdo no presente. Essa mostra que
esta sintonizada a outras como a exposi¢do Nordeste (1963)!!3, objetivam atenuar
as fronteiras entre artefato e obra de arte, trazendo para o museu, terreno
majoritariamente ocupado por uma arte erudita e de raiz europeia, um cenario do
cotidiano e uma producdo de cultura popular.

E necessario diferenciar o impacto da primeira montagem (1969) para a
segunda (2016), especialmente em um contexto em que a propria diferenca e
hierarquia entre termos de cultura popular versus cultura erudita foram amplamente
criticados, dissuadindo essas oposi¢des, sobretudo no debate em torno do conceito
de Cultura''®. Ademais, a crescente formagdo de instituigdes museologicas
direcionadas a arte popular, também borra essa diferenga que o Masp busca
reencenar entre museu e cultura material (cultura popular). Ao remonté-la, objetiva
alcancar uma imagem de institui¢do popular, democratica, préxima a vida, ao
cotidiano, e, especialmente imantada pela presenca da arquiteta. Além disso,
reencena uma imagem de trabalho associada a um contexto fabril em que a

producdo manual exibida, sugere um contraponto a uma produg¢ao serializada. Essa

113 Exposigdo que inaugura o Museu de Arte Popular no Solar Unhéo, conjunto arquitetdnico cuja
obra de restauragao foi encabegada pela arquiteta.

114 Ver Lagrou, Els. Arte ou artefato? Agéncia e significado nas artes indigenas. Revista Proa, n°
02, vol. 01, 2010. <http://www.ifich.unicamp.br/proa>. Disponivel em: <https://edisciplinas.usp.br
/pluginfile.php/6438944/mod_resource/content/1/Arte%200u%20artefato%20Agéncia%20e%20si
gnificado.pdf>. Acesso em: 21 jul. 2021. Clifford, J. Colecionando Arte e Cultura. In: Revista do
Patriménio  Histérico e  Artistico Naciomal. n° 23,1994, Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/publicacao/RevPat23 m.pdf>. Acesso em: 21 jul. 2021.
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semantica do trabalho industrial estd em dissonancia com o atual contexto, ndo mais
pautado por essa imagem das grandes maquinas. Por isso, remontar essa exposi¢ao
soa como um pastiche, um exercicio de citagdo do passado de modo a fetichiza-lo.

A remontagem da A mdo do Povo Brasileiro, junto aos catalogos e realizagao
de outras mostras sobre a arquiteta, empreendidas pelo Masp, gabarita a institui¢ao
como palco para a propagagdo da memoria de Lina Bo Bardi em detrimento de
outras institui¢cdes de sua autoria, ou constituidas com a sua participagdo. Portanto,
0 museu se coloca como representante oficial a frente do Sesc Pompeia, do Museu
de Arte Moderna da Bahia, até mesmo do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi
sediado na antiga moradia do casal, a Casa de Vidro — primeira obra da arquiteta,
localizada no bairro do Morumbi. Nesse jogo de disputa de seu espdlio, de sua

memoria, o0 Masp sai na frente como sugere a fala de Adriano Pedrosa:

O MASP ¢ uma das obras mais importantes de Lina, ¢ desse modo ndo parece local
mais apropriado do que esse para se repensar e reconsiderar ndo apenas suas ligoes
para a pratica do design e da arquitetura, mas também o seu pensamento em relacao
a arte e a cultura numa dimensao mais ampla, tanto politica quanto multidisciplinar.
(Pedrosa, 2015, p. 14).

Nota-se que o texto de Pedrosa (2015) que segue a breve apresentacdo de
Heitor Martins, presidente do Masp, d4 o tom do discurso repetido ao longo do
catdlogo. Nesse aspecto, inicia o texto reclamando o local do museu como
inventariante da arquiteta, que promoveria as comemoragdes associadas ao seu
centenario. Ao tecer essa justificativa que explica a op¢do da institui¢do pelo
mergulho nas expografias de Lina Bo Bardi, trazendo desde as experimentacdes das
expografias tubulares, até os cavaletes de vidro, reencena-se a suspensdo como se
ela atravessasse as exposi¢des da institui¢do. Assim, o diretor artistico apresenta os
novos rumos a serem seguidos, apontando para o profundo mergulho na memoria
institucional de modo a resgatar e conclamar a presencga de Lina: “A retomada dessa
trajetoria ndo ¢ meramente um retorno nostalgico ou fetichista a expografias que
culminam em um dispositivo que hoje se tornou iconico. O objetivo € o de recuperar
a dimensao politica e critica dessas propostas.” (Ibidem).

Ainda em seu texto, € nitida a repeticao dessa estrutura dualista frequente na
narrativa da historia do Masp, presente desde os textos de Pietro Maria Bardi. A
oposi¢do parede versus cavalete de vidro, sombra versus luz, liberdade versus

percurso fechado, opacidade versus translucidez, sdo levadas até a compreensdo da
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composi¢do do material constituinte desse mobilidrio. E posto na mesa a oposicio
presente no nome cavalete de cristal dado pela arquiteta. O cristal, material vitreo
de carater nobre e superficie lisa ¢ contraposto ao concreto, de superficie irregular
e de natureza opaca e bruta. Dessa forma, Pedrosa alimenta ainda mais essa
narrativa dual na afirmacao da identidade da expografia do Masp, pinta-a como uma
experiéncia da liberdade, democratica, citando nessa reflexdo a concepgdo do
teatrologo Bertold Brecht em que o espectador ¢ tratado de modo oposto da
concepgdo do teatro dramatico. Nas pecas de Brecht, cendrio, atuacdo, e demais
elementos constituintes dessa obra estimulam a acdo ativa de espectadores,
convidando-os a atuar como juizes, quebrando a parede iluséria entre publico e
palco. Com isso, Pedrosa sugere que a fruicdo dos cavaletes de vidro exige a
presenca de individuos ativos, os quais constroem seu proprio percurso na
pinacoteca. Esse argumento desfoca as fronteiras do acervo, inclusive das
curadorias cronologicas, imputando ao publico a fungdo de tecer uma interpretacao
dindmica das obras através de uma operacdo de montagem e remontagem dada pela
mutabilidade dos percursos. Esse apelo relacional construido em torno do cavalete
de vidro ¢ usado na justificativa de sua remontagem e na afirmagdo de sua
atualidade e atemporalidade; mesmo que sua volta acontega em um momento em
que expografias dinamicas e ativas, especialmente em suportes digitais, sdo
recorrentes na constituicdo espetacular dos museus contemporaneos baseados na

interatividade e no apelo sensorial.

4.3.2. O Masp de Lina: em busca de um museu transparente

O Masp de Lina (2019)!1° & um catélogo bilingue que aprofunda e coroa essa
associacdo entre a arquiteta e o museu. Nele, arquitetura, expografia e cidade sdo
entrelacadas em uma densa narrativa construida pelos ensaios, trabalhos artisticos,
documentos e fotografias que formam essa atmosfera coletiva e translicida da
instituicdo, em que o pilar ¢ a figura de Lina Bo Bardi. Nesse mergulho no mar

vermelho do Masp, ¢ novamente evocado o canteiro de obras, fotografias em preto

115 Essa publicagdo ¢ fruto do seminario O MASP de Lina: 50 anos do edificio na Avenida Paulista,
realizado em 2018 em comemoragdo aos cinquenta anos do edificio. O evento foi organizado pelos
funcionarios da institui¢do, o antropdlogo Guilherme Giufrida e o pesquisador André Mesquita.
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e branco, nos moldes das realizadas por Peter Scheier!'® (1908-1979), abrem a
narrativa visual do catdlogo, dispondo-o em proximidade com a imagem do vao
livre e da arquiteta sentada na escada de concreto que da acesso ao museu. O
canteiro e vao livre sdo locais inacabados, portanto, abertos a mudanca e em
constante transformagdo. Ao dispor desse estado incompleto, o museu encontra
rotas para reestruturar sua memoria através de sua arquitetura e museografia.

O catalogo traz um conjunto de textos, fruto do evento comemorativo “O
MASP de Lina: 50 anos do edificio da Paulista” (2018), apresentando perspectivas
fundadas no edificio, englobando desde sua associacdo com a cidade de Sdo Paulo
até analises da escala expografica e reiterando simbioses entre prédio e cavalete,
prédio e cidade, dadas pelo jogo de transparéncias que se inicia na pinacoteca e ecoa
para outras escalas, a fim de diluir fronteiras que separam essas esferas. O que se
observa nesses discursos ¢ a sintonia em torno dos contornos democraticos e
politicos do museu. Sendo um museu aberto, caracteristica atribuida pela suspensao
do vao-livre, ¢ atravessado pela cidade e absorve as tensdes sociais construidas
nessa arena. Nisso, 0 museu se apresenta como palco que vocaciona diferentes
vozes, em busca de uma identidade plural. Cabe ressaltar que esse apontamento esta
associado a reafirmacdo de um lugar de centralidade que a instituicdo segue
disputando dentro de um cendrio cultural. No entanto, essa leitura univoca e
positiva, também abriga ambiguidades.

As colocagdes feitas por Adriano Pedrosa no catdlogo de 2015 retornam nesse
livro de 2019, mantendo a mesma estrutura argumentativa, ¢ desempenhando o
mesmo papel de abertura dos discursos proferidos nos ensaios subsequentes.
Comparando os catalogos, permanece a afirmacgdo da centralidade do Masp no
cenario cultural, ndo s6 no que condiz a sua arquitetura e a sua intrinseca relacao
com a cidade de Sao Paulo, mas também em relagdo ao destaque da colecdo do
museu frente as demais instituigdes no hemisfério sul. Os novos contornos dessa

narrativa buscam apresentar a instituicdo em um caminho decolonial, palco de

116 Fotografo alemdo que produziu uma série de imagens da arquitetura moderna brasileira, capturou
cenas de Brasilia, e do esqueleto do Masp, ainda em constru¢do, na Av. Paulista. Foi responsavel
por fotografar outras cenas do cotidiano do museu. Em virtude de seu trabalho na revista O Cruzeiro
de Assis Chateaubriand, tornou-se fotografo do Masp, estreitando também a relagdo com o casal
Bardi.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

175

narrativas historicas polifonicas!!”.

Ao mesmo tempo, argumenta-se pela
centralidade do museu no cenério cultural enfatizando a qualidade europeia de seu

acervo permanente:

No segundo andar, na pinacoteca, o precioso acervo do MASP — o mais importante
de arte europeia do hemisfério Sul, com obras do renascimento ao pos-
impressionismo, incluindo também arte brasileira, adquirido de forma
extraordinaria sobretudo nas décadas de 1940 e 1950 por seu diretor fundador,
Pietro Maria Bardi (1900-1999), ¢ o empresario, politico ¢ mecenas Assis
Chateubriand (1892-1968) - é removido da parede, exposto de forma suspensa,
gerando contrastes entre as obras que, conforme escreveu Lina, “provocam um
choque que desperta reagdes de curiosidade e investigagdo.” (Pedrosa, 2019, p. 21).

Nesse trecho € patente a repeticdo da narrativa tecida anteriormente por Pietro
Maria Bardi que floreia a formacdo do acervo com contornos heroicos, reforcando
uma centralidade das figuras masculinas no desenvolvimento da institui¢do. Nesse
sentido, em um breve exercicio de decupagem desse trecho, infere-se que Bardi e
Chateaubriand sdo adjetivados nessa narrativa como personagens de uma saga
extraordinaria sobre a formag¢do de um museu moderno de raizes europeias.
Enquanto isso, Lina Bo Bardi ¢ apresentada apenas pelo primeiro nome. Logo, ¢
observada uma permanéncia da narrativa de Bardi, que ndo ¢ matizada ou revista
mesmo com essa alteracdo de rota em dire¢do a Lina e a descolonizagdo da
instituigao.

Em uma das notas de rodapé, Pedrosa lembra a presenca da rainha Elizabeth
IT na inauguracdo da instituicdo em 1968, imagem exaustivamente repetida nos
catalogos da instituigdo!!'®; integra a iconografia do Masp, e, ao cita-la, o diretor
artistico resgata um discurso que sugere a centralidade do museu frente as demais
instituicdes da época, especificamente amparada por um prestigio estrangeiro. Esse
argumento remete as exposi¢des internacionais do acervo do Masp (1953-1957),

empreendidas por Bardi a fim de atestar a autenticidade da colecdo por meio da

7 De modo a reforgar este argumento o diretor artistico destaca o projeto em curso, consiste em um
conjunto de exposi¢des que certifica o discurso do museu enquanto /ocus de narrativas multiplas:
Historia da Infancia (2016), Historias Afro-Atldanticas (2018), Historias das Mulheres, historias
feministas (2019), Historias Indigenas (2021), Historia da danga (2020), Historia do Brasil (2022),
Historias da Loucura e do delirio (2023).

118 As fotografias da presenca da rainha Elisabeth I sdo uma constante nos catalogos do Masp, esta
presente nos exemplares A Historia do Masp (1992), MASP 60 anos: a historia em trés tempos
(2008), até nos mais recentes, como Concreto e cristal: o acervo do MASP nos cavaletes de Lina
Bo Bardi (2015, p. 21) e O MASP de Lina (2019, p. 80-81).
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chancela de institui¢des europeias e norte-americanas. Ha contradi¢des no discurso
de Pedrosa, ruidos que se amplificam nessa afirmacao da historia do museu pela via
de suas raizes masculinas e europeias, em paralelo a constru¢do de uma identidade
pretensamente plural e decolonial.

Os cavaletes de vidro ja tinham essa poténcia descolonizadora atribuida pela
fala de Marcelo Ferraz em reacdo a sua desmontagem (Miyoshi, 2011, p. 138).
Logo, a opgao por remonté-la, reitera ainda mais sua poténcia de descolonizagdo do
museu e da historia tecida por ele e suas obras. No entanto, seu acervo estd
amparado na histéria dos vencedores, o que pode o cavalete de vidro contra isso?
Segundo Pedrosa, a descolonizacdo passa pela forma de expor e pela disposi¢do do
acervo, ou seja, pelo estabelecimento de uma museografia projetada pela arquiteta
italo-brasileira, em detrimento das expografias europeias e norte-americanas. O que
¢ posto em cena ¢ a contraposi¢do ao cubo branco, por isso, derrubar as paredes:
“carrega em si uma poténcia descolonizadora.” (Pedrosa, 2019, p. 22). Ainda assim,
paira a questdo, a opcdo pela museografia de Lina Bo Bardi ¢ suficiente para
compor um museu descolonizado?

A fala que celebra a arte europeia, dita erudita, ¢ a mesma que borda um
manto de palavras que veste a vocagdo democratica e popular da institui¢do,
principalmente delineada pela imagem do vao-livre. Nessa linha, evoca-se as
fotografias da mostra Playgrounds (1969), do artista brasileiro Nelson Leirner
(1932-2020), montada pela primeira vez no ano de inauguracdo da institui¢do e
remontada em 2016 no delinear dessa virada popular do Masp, imantada pela
poténcia criativa do ludico. A mostra de Leirner, que acontece no vao-livre,
acentuaria o carater dindmico e democratico da instituigdo, reencenariam os
desenhos de Lina Bo Bardi que previam a ocupacdo dessa area por exposigoes, €
por atividades ludicas como sugere um de seus desenhos que capta suas propostas

de uso coletivo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-RIo- CertificagaaoDigital N° 1812552/CA

177

Figura 65 — Lina Bo Bardi. Estudo Preliminar- Esculturas praticaveis do Belvedere do Museu de

Arte Trianon,1968. Nanquim e aquarela sobre papel, 56,3 x 76,5 cm.
Fonte: Acervo MASP.

A aquarela feita meses antes da inauguracdo do museu, ¢ recorrentemente
citada na composicdo dessa atmosfera mutavel e ludica do vao-livre, area que ganha
uma identidade democratica ja na interpretacdo dos desenhos da arquiteta,
indicando esse designio coletivo. Esse espago que sugere uma area de contato e
interpenetracdo com a cidade ganha ainda mais contornos de afirma¢ao democratica
ao ser edificado no contexto de endurecimento do regime ditatorial (De Oliveira,
2019, p. 58). No entanto, esse teor democratico ensejado por Lina Bo Bardi ndo
pode ser visto como uma linha reta inalteravel ao longo do tempo, mas apresenta
ampliagdes para fora do museu ja mesmo em desenhos contemporaneos a aquarela.
Nele, a arquiteta esboca a area do Parque Trianon, em frente ao Masp e escreve
sobre a vista aérea de uma area verde “Central Parque dos Pobres” (Rubino, 2019,
p. 212).

Em uma breve sintese, podemos afirmar que a compreensdao de democracia
presente no discurso de Lina Bo Bardi esta proxima ao direito a cidade, a ampliagao
de locais publicos. Essa manifestacdo em prol do amplo acesso a essas areas ludicas
e de lazer, especialmente do espago do museu, € certificado no supracitado texto
“Explicacdo sobre o museu de arte” (1970), em que a arquiteta defende a
popularizagdo do museu. Ademais, tece uma critica ao senhor Julio Tavares que,
em artigo anterior, havia criticado o aspecto transparente dos cavaletes, deixando
ver as pernas dos senhores e senhoras de Guarulhos, vistas abaixo dos quadros (Bo

Bardi, 2019, p. 51).
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Na trilha desse argumento da democratizagdo que, na visdo de Lina Bo Bardi,
se expande para além do Masp, acrescentamos mais um dado de modo a contornar
outras nuances desse conceito para além de seu aspecto ludico documentado na
aquarela. Em 1985, em entrevistas sobre a montagem da peca Ubu de Alfred Jarry
(1873-1907), Lina Bo Bardi, que atuou como cendgrafa, defende as ideias do
teatrologo como o Unico “ismo” sobrevivente, ¢ que estabelece formas de
enfrentamento a tragédia do século XX. As ideias de Jarry, pilares do teatro do
absurdo, para Lina: “(...) ¢ a vanguarda da destruicdo positiva, quer dizer do
cinismo.” (1985)!"°. Nesse caso, ha um deslocamento dessa qualidade ludica
associada a um contexto infantil (pueril) proferida na aquarela. O que se produz
nessa fala da arquiteta em 1985 est4 associado a um abrupto corte da realidade por
meio do absurdo, tinica forma de romper com o “terrivel” do século XX. No video
da entrevista, um personagem da peca, trajando cartola e fraque, caminha por
diversos ambientes da cidade de Sdo Paulo, junto ao Polochon!?’, até chegar ao
palco. Indicia essa ruptura com o real, o absurdo mobiliza o choque, € 0 rompimento
com a razao social. Ou seja, construir um espago democratico esta associado a essa
destrui¢do positiva gerada pelo absurdo.

A luz de fatos contemporaneos, essa funcdo democratica, principalmente
exercitada pelo vao-livre, esbarra na proposta de cercamento do local feita em 2013,
de modo a controlar a entrada e evitar a presenca de populacdo em situagcdo de
rua'?!. Nota-se ainda que a propria defini¢do de democracia presente nessa proposta
de Lina Bo Bardi, como um lugar aberto a cidade, Iudico, ndo d4 mais conta de uma
ampliag¢do do proprio estatuto de democracia. Assim, volta-se a afirmacao de Aracy
Amaral (2015) que aproxima o vao-livre a uma “democracia incipiente” que esta

aquém das resolucdes da constituigdo de 1988. Entdo, baseado nesse debate,

119 UBU-Lina Bardi fala de Jarry (0:21-0:30). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v
=jrCCwgNqybI>. Acesso em: 14 fev. 2022.

120 Personagem da pega apropriado por Lina Bo Bardi como elemento cénico, projetado pela
arquiteta para a peca Ubu — Folias, pataphysias e musicaes, montada pela companha Teatro
Onitorrinco. Consiste em um porco de proporgdo real, rosa, sem cabeca, com dois anus. Para mais
informagoes ver: Perrota-Bosch, Francesco. POLOCHON. In: Lina: uma biografia, 2021, p. 336-
342. O polochon foi reproduzido, em menor escala, e suas réplicas foram comercializadas em 2020.
121 JORNAL O GLOBO. Consumo de drogas no vio livre do MASP preocupa moradores e turistas.
Publicado em: 02 de dezembro de 2013. Disponivel em: <https://gl.globo.com/bom-dia-
brasil/noticia/2013/12/consumo-de-drogas-no-vao-livre-do-masp-preocupa-moradores-e-
turistas.html>. Acesso em: 11 fev. 2022.
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levanta-se a questdo: reencenar o carater lidico do vao-livre ¢ o bastante para
destacar a sua qualidade democratica?

Ao longo da narrativa do catdlogo (2019), ¢ reiterada a associagdo entre
democracia e ludicidade que ganha mais contornos através da imagem do Circo
Piolin, endossando o imaginario popular do vao-livre através de seus contornos
ludicos. Esse discurso repetido visualmente no catalogo através das aquarelas de
Lina Bo Bardi (2019, p. 39), da pintura de Agostinho Batista de Freitas (1927-
1997), Circo Piolin no vdao do MASP (1972) — exibida na expografia dos cavaletes
de vidro junto as demais pinturas do artista que fazem parte do acervo, e tecem

diversos recortes do vio livre e do cotidiano do prédio da Avenida Paulista'?2,

Figura 66 — Agostinho Batista de Freitas. Circo Piolin no véo do MASP, 1972. Oleo sobre tela.
Fonte: Acervo MASP.

O imaginario em torno do vao-livre ¢ alimentado pela série fotografica de
Nair Benedicto (1940-) e outra de Lucia Guanaes (1955-), elas destacam a
permeabilidade entre dentro e fora do museu, delineando a condi¢do porosa do vao-

livre em cenas do cotidiano. Ambos os trabalhos estdo publicados no catalogo de

122 A5 pinturas foram adicionadas ao acervo da instituigdo por meio de doagdo, realizada entre 2015
¢ 2016, exibidas na exposi¢do Acervo em Transformag¢do, exposi¢ao permanente, em 4 mdo do povo
brasileiro (2016), Agostinho Batista de Freitas, Sdo Paulo (2017) e Avenida Paulista (2017).
Destaca-se ainda que na montagem da exposicdo Acervo em Transformagdo: Museum of
contemporary art chicago no MASP (2019), a tela Circo Piolin (1972) ocupava o segundo lugar da
mostra, como indica a planta baixa da exposi¢do, antecedida pela obra Tempo Suspenso de um estado
provisorio (2011-2015) de Marcelo Cidade, o que por sua vez indica a presenga do discurso
institucional que visa articular a imagem popular da institui¢do, tal como seus encontros com o
espaco urbano, entrelagando-os a propria memoria da instituigao.
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2019, logo, apresentam-se como parte do discurso proferido pela instituicdo. Essas
fotografias produzidas pelas artistas se encontram no realce dessa qualidade
permedvel, transparente, da arquitetura e do vao-livre.

Da imagem politica do Masp, estritamente de seu vao-livre, a série Fora de
Foco (2019) de Nair Benedicto marca esse discurso popular e democratico, baseado
no registro das manifestagdes de 2018, durante o periodo das elei¢des estaduais e
federais. Sob a estrutura de concreto, Benedicto enquadra as tensdes politicas e
sociais que marcaram o periodo eleitoral. Além disso, delineia a qualidade politica
desse local apropriado por grupos opostos. Da fala da artista, destaca-se que, apos
entrevistar alguns manifestantes, ela observa a discrepancia entre os que frequentam
o vao-livre e os que j4 visitaram o museu (Giufrida, 2019, p. 34). Essa conclusado
recoloca o descompasso entre a visdo de democracia de Lina Bo Bardi na
idealizagdo desta arquitetura, com a estabelecida apds o processo de
redemocratizacdo, como expde Aracy Amaral. Portanto, hd uma fissura evidente na
performance da democracia que permanece circunscrita ao vao-livre.

Limiares (2019), da fotdgrafa Lucia Guanaes, explora uma série de imagens
transparentes, plasmando a natureza permeavel do vidro presente na fachada e nos
cavaletes, nos ambientes internos do museu, através da fotografia e sua técnica de
longa exposicdo. Além disso, evoca os sentidos da transparéncia literal que permite
a visualizacdo de multiplos planos justapostos, reencenando uma limpidez de um
entreposto material. A veiculagdo dessa série no catalogo refor¢a ainda mais a
caracteristica permeével e sem fronteiras da institui¢do, buscando dissolver limites
de tempo e espago. Portanto, sustenta essa qualidade de suspensdo espaco temporal
que permite uma conjuncdo de planos em uma mesma superficie, tornando passado
e presente, publico e cavaletes, cidade e prédio, dentro e fora, simultaneos,

penetraveis e equidistantes.
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Figura 67 — Lucia Villar Guanaes. Sem titulo, série Limiares, 2018. Fotografia digital, impressao
digital sobre papel de algodao. 2018.
Fonte: Acervo Masp.

Figura 68 — Lucia Villar Guanaes. Sem titulo, série Limiares, 2018. Fotografia digital, impressao

digital sobre papel de algodao. 2018.
Fonte: Acervo Masp.

Dentre as fotografias, destaca-se a que exibe o processo de montagem de
exposicao, expondo o cotidiano do museu, mimetizando essa poténcia de alta
visibilidade da superficie vitrea. Enquanto a montagem é um processo soterrado
pela exposicao, Guanaes o transparece, dialoga com esse processo de exibi¢cdo dos
canteiros de obra do museu. Além disso, expde um recorte estratigrafico que torna
todas as camadas da arquitetura e das exposicdes, legiveis ao publico. Estetiza essa

imagem do trabalho borrando essa distancia entre montagem e exposi¢do. Ha um
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ensejo de ressaltar essa dimensao do trabalho, descortinando-o em outros contextos,
como na fotografia do Laboratério de Restauracdo que pode ser visto do exterior
do museu. Ao fotografa-lo, Guaneas amplia a visdo desse local, destacando-o, em
uma espécie de narrativa visual a contrapelo.

Na mesma sintonia de exibicdo desse canteiro de obras das artes, Mauro
Restiffe (1970-) capta a remontagem dos cavaletes de vidro em 2015, na pinacoteca.
Além disso, tensiona nesse ensaio 0 espago expositivo e de montagem e capta o
processo como uma extensao da proposta do cavalete em exibir as obras como
trabalho. Ambos os trabalhos se baseiam na qualidade de longa exposicdo da
fotografia que permite sedimentar, em uma mesma imagem, multiplas camadas
temporais. Esse alargamento do tempo e do espago faz saltar as imagens do
processo, momento que ¢ documentado, tal como as exposicdes. Sao trabalhos que
seguem uma mesma retorica da iconografia do Masp, visando transparecer os
bastidores das exposi¢des e do museu, mimetizando a transparéncia do vidro no
campo da imagem. Ao mesmo tempo, ambas as séries apontam para uma
estetiza¢do do trabalho no contexto museoldgico, processo que ndo foge a narrativa
da pintura que, historicamente, produziu uma estética do trabalho, a exemplo de
telas como Trabalhador de Cal (1974) de Djanira da Motta e Silva (1914-1979) e
outras de Eugénio Sigaud (1899-1979).

Outro trabalho publicado no catidlogo, Monumentalidade como coletividade
(2019), da artista Luiza Baldan (1980-), desenha mais uma camada sobre essa alta
visibilidade do trabalho no Masp. A série fotografica transparece o cotidiano
institucional, exibe a identidade dos trabalhadores da institui¢dao, construindo uma
imagem pormenorizada dela. Além disso, tece uma memoria em migalhas,
constituida de baixo para cima. O ensaio fotografico que remete ao retrato, género
de pintura, proprio também a uma iconografia da fotografia, documenta
individualmente esses trabalhadores em seus locais de trabalho, ou em suas areas
preferidas do prédio. O que por sua vez mobiliza a constru¢ao de uma narrativa do
local pautada no olhar desses individuos, dos trabalhadores, ancorada em uma
memoria subjetiva. Ao identificar os trabalhadores, ressaltando uma dimensao
humana da instituicdo, Baldan também faz zoom fotografico sobre locais que

compde as multiplas dreas de funcionamento do museu.
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Figura 69 - Luiza Baldan. Monumentalidade como coletividade (Marina Sgnotto). Fotografia em
P&B.
Fonte: Site da Artista’?3,

Figura 70 - Luiza Baldan. Monumentalidade como coletividade (Alan Gomes). Fotografia em P&B.
Fonte: Site da Artista.

Os sentidos de transparéncia sdo expressos no texto de Guilherme Giufrida
(2019) que se baseia na literalidade do vidro para construir uma ideia de alta

visibilidade que passa pela arquitetura, assim como pela imagem de Lina Bo Bardi:

123 Disponivel em: <https://www.luizabaldan.com/proj/masp/>. Acesso em: 13/02/2022.
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(...) Baldan faz ressoar a arquitetura e o projeto de Bo Bardi. No ensaio, funcionarios
ultrapassam a imagem de vultos entrevistos de fora, pelo vidro em meio as persianas
entreabertas, e deixam postos invisiveis (muitos ndo trabalham nos escritorios com
vistas para a cidade) para se apresentar nos lugares que escolheram. As portas entre
quem trabalha e o que € exposto se abrem. (Giufrida, 2019, p. 33).

O texto do assistente de curadoria, Guilherme Giufrida, realiza a interpretacdo
desses trabalhos, articulando-os tanto seus sentidos de transparéncia (alta
visibilidade) e simultaneidade — como indica o trecho acima — quanto delineando
os sentidos politicos evocados pela imagem de Lina Bo Bardi, em sua ideia de
museu popular — repetidamente citada nos textos referindo-se ao tempo em que a
arquiteta permaneceu na Bahia, momento amplamente citado e revisitado pelos
ensaios. Esse periodo da biografia da arquiteta, majoritariamente interpretado como
um momento de virada, ¢ evocado para compor a imagem do Masp transparente,
democratico e popular.

A acentuacdo da identidade politica do Masp, especialmente da sua
arquitetura, ¢ uma constante nos textos, € estd em sintonia com o0s ensaios
fotograficos das artistas. Narrativas como as de Olivia de Oliveira (2019) e Barry
Bergdoll (2019) visualizam o museu em um mesmo contexto historico de 1968,
pontuando a posi¢do de resisténcia da edificacdo, especialmente do espago do vao-
livre, que, no momento de endurecimento do regime ditatorial, resiste enquanto
manifesto da liberdade e imagem de resisténcia. Essa interpretacdo que Oliveira
traca através de um dos desenhos do vao livre, L ombra della sera (Perspectiva do
belvedere, 1965) em que a arquiteta escreve em pastel seco, na laje de concreto, as
palavras “Liber” e “Soliddo”. Uma fala de protesto contra a censura que Lina Bo
Bardi havia sofrido em 1964, momento em que opta por retornar a Sao Paulo em
virtude do subito sufocamento do cendrio cultural baiano (Oliveira, 2019, p. 58).

Trazer a tona a imagem politica da arquiteta e do Masp em 1968, ¢ um
discurso que ajuda a delinear a atual vocagcdo do museu como uma instituicao
aberta, transparente, em um estado de suspensdo que também a coloca em posicao
atemporal, como um museu que ndo sofre alteracdes pelo tempo, mantendo-se
permanentemente na posi¢do de vanguarda. O vao-livre ¢ a area aberta que seria
responsavel pela constante atualizagdo da institui¢do, imbricado a cidade de Sao
Paulo ao cotidiano e as mudangas sociais e culturais. As manifestagdes antes feitas
no Anhangabau e na Praca S¢, concentram-se agora na Av. Paulista, nisso, o Masp

ganha contornos de arena politica dados pela ocupacdo dessa area da cidade. No


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

185

catalogo esta associacdo entre Masp e movimentos politicos e sociais ¢ delineada
pelas imagens da Parada LGBTQIA+ em 2018, publicadas no catalogo. Em suma,
esses discursos formados por camadas de passado e presente formam uma Gestalt
da imagem do museu enquanto /ocus democratico.

O Masp ¢ devassado em todos os niveis, transparecendo seus canteiros de
obra, os bastidores da polémica da obten¢do do terreno, sua associagdo ao processo
de metropolizacdo do centro da cidade, a derrubada dos casardes ecléticos para a
ocupag¢do de um cenario moderno (Rubino, 2019). Alguns tragos da narrativa mitica
como a disputa com o grupo do Museu de Arte Moderna ainda se mantém, porém,
ganham novos contornos com a presenca de Lina desde os projetos, passando pelos
canteiros de obras, local citado ao final do catdlogo, em entrevista feita com os
arquitetos Marcelo Suzuki e Marcelo Ferraz, e o engenheiro Roberto Rochliz que
trabalharam com Lina Bo Bardi. Nela, destaca-se a centralidade que os canteiros
ganham nessa narrativa, realgando este cenario em aberto, em que Roberto Rochlitz
homenageia alguns trabalhadores envolvidos diretamente e indiretamente na obra:
os engenheiros José Fonseca, Waldemar Heleno, Aloysio D" Andrea Pinto, o mestre
de obras Antonio Luiz Canova, Edmundo Monteiro, diretor do Diario dos
associados, Luis Sadaki Hosssaka, curador do museu, autor de fotografias que
registam multiplos momentos da obra, entre outros (2019, p. 278). Nesse Masp
translucido, a arquitetura marca o tom da transparéncia, um imperativo que Marcelo
Ferraz imputa a compreensdao do Brutalismo pela arquiteta, a esse segundo

momento da Arquitetura Moderna apds a segunda guerra:

Fico pensando que o MASP, assim como o SESC Pompeia, seriam impossiveis de
serem feitos hoje. Nao seria possivel uma arquitetura tdo tosca, um concretdo bruto.
Outra coisa interessante ¢ que a Lina ndo gostava que chamassem a arquitetura dela
de brutalista, porque remete a esta nogdo primaria do concreto rastico, grosseiro. E
brutalismo, segundo ela, na definicdo do Peter Smithson (1923-2003), era ser
direto, ir direto ao objetivo, e isso era Lina. (Ferraz, 2019, p. 280).

Essa fala traz a tona nuances da transparéncia como uma agao que nao esta
unicamente associada a um meio material. “Ir direto ao ponto” carrega um sentido
de verdade e honestidade, algo que a atual gestdo do Masp visa enfatizar para
compor a identidade institucional com ares democraticos. Nesse ponto, os catdlogos
s30 os objetos que permitem a aferi¢ao do discurso. Neles, Lina faz parte desse ideal

popular democratico, uma associacdo que soa como um sofisma: Lina é o Masp,
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Lina é popular, portanto, o Masp ¢ popular. No tecer dessa imagem, o ato de
transparecer o museu através da arquitetura e do retorno da museografia de concreto
e vidro soam como um retorno da institui¢do ao seu estado completo, como uma
restauragdo de um objeto que foi cindido em dois, e, que nesse momento, encontra

sua outra metade para pavimentar seu futuro:

O segundo elevador, que era importante, aproxima demais a caixa da viga da coluna.
Tentaram fechar o vao livre com grades. Os cavaletes de vidro foram uma luta de
dezenove anos; comemoramos muito a volta deles. Hoje é uma gléria ter o
museu inteiro. Eu sempre insisto com o Adriano [Pedrosa, diretor artistico do
MASP] na volta da exposigao didatica na parte de tras dos quadros. Aquilo era uma
coisa genial, criacdo da dupla Lina e professor Bardi: através de cada cavalete havia
uma etiqueta com informagoes sobre o pintor, a época, a historia da obra; elas eram
uma outra exposi¢do, grande e despretensiosa, em que o visitante podia se inteirar
sobre aquele pintor, aquela escola e tudo mais. (Ferraz, 2019, p. 283) [grifo nosso].

4.4 Ainda ha tempo para transparéncia?

Atualmente, a transparéncia enquanto sindonimo de honestidade e verdade soa
como uma ideia problematica, principalmente em um contexto em que o ato de
transparecer e iluminar ndo possuem mais o mesmo significado propagado pelo
[luminismo que ecoou na moral da Arquitetura Moderna. A transparéncia na
contemporaneidade estd mais proxima a uma opacidade, ndo possui mais o sentido
de clarividéncia, verdade e iluminacdo (Han, 2017). Pelo contrario, a
hipervisibilidade dada pela capilarizag¢do da transparéncia na vida cotidiana, com o
advento das midias sociais, provoca nublamentos causados por um actimulo de
informagdo (Han, 2017; Wisnik, 2018). O que leva a crer que o reencenar de uma
transparéncia associada a esses sentidos de iluminagdo encontra-se em dissonancia
com um contexto contemporaneo pautado pelas incertezas e nublamentos que se
materializam em superficies (fachadas) arquitetonicas de caracteristica esfumada
(Wisnik, 2018). Nesse cendrio, a arquitetura contemporanea ¢ um sintoma das
transformagoes estéticas, politicas, econdmicas e sociais que se materializam nas
edificagdes produzidas a partir dos anos 1990 (Ibidem, p. 19).

Nos valores modernos, especialmente pautados na eliminagdo de
ambiguidades, o vidro atua como uma membrana translucida — proxima aos

contornos da transparéncia literal — permitindo a abertura e o devassar dos
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interiores ao exterior, suscitando sentidos de simultanecidade e honestidade.
Todavia, na cena atual, essas relagdes de coexisténcia entre dentro e fora sdo
borradas pela baixa visibilidade (/bidem). Na propria Avenida Paulista, o Masp
existe enquanto estrato de uma transparéncia, coexistindo com outras estéticas do
vidro, sendo eles de carater reflexivo, como na fachada do prédio projetado por Ruy
Othake (2007), e brumoso como na fachada do Instituto Moreira Salles, projetado
pelo escritorio Andrade Morettin (2011-2017). Essa baixa visibilidade, propria a
condi¢do brumosa do revestimento da fachada do prédio, também marca a estética
do edificio ao lado do de Lina Bo Bardi, que futuramente abrigara o novo anexo do

Masp, intitulado Pietro Maria Bardi'?*.

Figura 71 — Projeto Anexo do MASP.
Fonte: Folha de Sdo Paulo.

124 Informac@o extraida de: Folha Ilustrada. Masp terd novo edificio; veja imagens do projeto. Jornal
Folha de Sdo Paulo. Publicado em 19 de agosto de 2021. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/08/conheca-o-projeto-do-novo-predio-do-masp-na-
paulista.shtml>. Acesso em: 14 fev. 2022.
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Figura 72 — Projeto Anexo do MASP
Fonte: MASP.

O projeto, apresentado em 2021, ¢ fruto da proposta anterior de Julio Neves,
somada a atual contribuigdo do escritorio METRO Arquitetos Associados!?. Nele,
estd prevista uma fachada nebulosa de aspecto cinzento, uma espécie de caixa que
envolve a fachada do prédio atuando nessa mesma estética da baixa visibilidade do
interior!?6. Exemplar que, assim como o prédio do IMS, se encontra mais proximo
dos contornos da transparéncia fenoménica por suscitar uma visualidade ambigua
e imprecisa que dialoga com a percepcdo contemporanea; marcada pela bruma e
pelo nublamento presente no cotidiano urbano através das peles da arquitetura, da
poluicdo e das densas nuvens de dados que pairam sobre as metropoles (Ibidem, p.

15).

125 Empresa que esteve envolvida na remontagem de diferentes expografias de Lina Bo Bardi,
principalmente, a do cavalete de vidro (c. 2015-2018).

126 No catalogo de 2008 o projeto de expansio para o edificio Dumont-Adams ¢ exibido na tltima
pagina (p. 141). O prédio, fruto de um acordo com uma empresa de telecomunicagdes que ajudaria
na aquisi¢do do espaco, foi idealizado com fachada majoritariamente opaca, com os ultimos dois
pavimentos translucidos, projetados para abrigar um mirante. O projeto feito por Julio Neves ndo
saiu do papel, foi arquivado, mas a ideia de expandir o museu foi retomada pela atual gestdo.
Nomeado como MASP-SP em expansdo: um museu para o futuro, langado em 2021, o projeto marca
o crescimento da instituig@o, expresso no proprio slogan da campanha: “O MASP cresceu, e, agora,
seu espago vai crescer também.” No projeto da METRO Arquitetos Associados estd prevista a
criagdo de salas de aula, laboratorio de restauragdo, restaurante e areas para exposi¢des. A imagem
do projeto salta aos olhos, no scketch o prédio do Masp ¢ representado de modo translucido,
enquanto o da extensdo ¢ nebulosa ao exterior. Nos interiores, representados na maquete veiculada
no Instagram oficial do escritorio, @metroarquitetos, detecta-se a presenga de exemplares do
cavalete de vidro e expografias de parede. Disponivel em: <https://www.instagram.com/metroarqui
tetos/?hl=en>. Acesso em: 18 nov. 2021. As informagoes sobre a expansao estdo disponiveis no site
da institui¢do: <https://masp.org.br/emexpansao>. Acesso em: 18 nov. 2021.
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A atual gestdo do Masp que evoca um estado de alta visibilidade, e reencena
a hipervisibilidade da arquitetura moderna, atrelando transparéncia, honestidade,
democracia e verdade, desafina com a propria colocagdo de Lina Bo Bardi na
Revista Projeto (1990). Em entrevista, ao ser questionada sobre o encobrimento do
prédio para obras, a arquiteta responde: “Eu gostei tanto que pedi ao Pietro, (...) que
deixasse 0 MASP embrulhado de azul para sempre. Ficou bonito como uma das
grandes esculturas de Christo.” (Bo Bardi, 2009, p. 173[1990]).

Essa fala que se refere a acdo dos artistas Christo (1935-2020) e Jeanne-
Claude (1935-2009) aponta para um esmaecimento do projeto da transparéncia
literal, uma mudanga na percepcdo das superficies, ¢ da monumentalidade da
arquitetura, envelopada por um tecido que altera sua condicao estatica, dotando de
fluidez os materiais rigidos. Ao mesmo tempo, o ato de encobrir gera uma lacuna
na comunicag¢do entre significado e significante, 0 museu de concreto e vidro passa
a ser um volume opaco e fluido. Assim, a transparéncia da fachada da lugar a baixa
visibilidade do interior do edificio, tornando-o ambiguo e enigmatico, evidenciando

apenas a silhueta de sua pléstica, condi¢do que instiga e prende o olhar.
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Figura 73 - Yael Bartana. O patriarcado € histéria, 2019. Luzes de neon, fios elétricos e
transformador.
Fonte: Acervo MASP.
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Em contraponto a condi¢do velada, a instalacdo da artista israclense Yael

Bartana'?’

, O patriarcado é historia (2019) — montada no Masp em 2019 para a
exposicao Historias das mulheres, historias feministas —, € registrada enquanto
fotografia que capta o discurso institucional entremeando, em uma mesma imagem,
transparéncia, arquitetura, museu e cidade. Ademais, a obra propde uma contra
narrativa de descolonizacdo do museu como um dos locus da historiografia
patriarcal. Pode ser lida como um escancarar das estruturas como modo de dissolvé-
las. Ao mesmo tempo, “O patriarcado ¢ historia”, também sugere uma condigdo de
passado, de término, marca que essa estrutura ndo pode existir no presente!2s.

Nesse registro fotografico, sdo exibidas uma série de camadas, dialogando
com a série fotografica de Lucia Guanaes que capta cenas da pinacoteca em longa
exposicao. Ao justapor entre dentro e fora, cidade e museu, ha uma tentativa de
pacificar essas oposi¢des através do vao livre que transparece a vista do belvedere,
também na limpidez da fachada de vidro que exibe os cavaletes de vidro, obras da
pinacoteca, escritorios do setor administrativo da instituicdo, e, ao lado dele, a
instalacdo. Os carros captados em longa exposi¢do fazem parte da complexa
paisagem, registrados com um certo nivel de transparéncia, borrados, conformam o
discurso da justaposicdo de planos, delineando a visualidade do “ver através”;
sugere um estado de suspensao e dilatagdo do tempo. O Masp se mostra translucido
a quem o observa de fora, limpido a cidade, coletivo, democratico, simétrico,
universal, publico, palco da simultaneidade e das narrativas polifonicas.

Nessa fotografia, a aten¢do a superficie revela uma constru¢do de um olhar
simultaneo, multifocal, oscilando em diferentes escalas e planos. As relagdes entre
figura e fundo sdo borradas em prol de um discurso totalizante. Na fachada de vidro
as esquadrias ritmam o olhar, o interior ¢ seccionado em quadros como em

negativos de base plastica. Nesse mosaico, a obra de Bartana se destaca pela luz

amarela que se direciona ao ambiente urbano, montagem que aponta para esse

127 Artista multimidia, produziu trabalhos na cidade de Sdo Paulo como Inferno (2013), abordando
questdes da religiosidade, principalmente a reivindicagdo de simbolos do judaismo pelos
neopentecostais, tendo como objeto a construgdo do Templo de Salomao — edificacao idilica situada
num bairro operario. A artista integrou trés edi¢des da Bienal de Sao Paulo (2006, 2010, 2014).

128 Na imagem coletada no site oficial do Masp, a obra apresenta uma inscri¢do diferente de seu

7

titulo, ao invés de “Patriarcado ¢ historia”, o que fica iluminado é “Patriarcado histeria”. No entanto,

[7PL)

observando cuidadosamente, ¢ visivel a presenga da letra “o0” que, nessa cena, se encontra apagada.
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anseio do Masp em operar em uma imagem democratica e popular, vocacao
idealizada por Lina Bo Bardi no projeto do museu.

A opcdo pela montagem da obra na fachada refor¢a a ideia de museu
translicido, atravessado pelo espaco publico, pela politica. Sobretudo, estimula a
imagem do Masp como museu representativo. Porém, esse ideal de transparéncia
presente na imagem nao deixa de remeter a paisagem das arquiteturas corporativas,
que povoam o entorno do museu. Nessas cenas proprias ao capitalismo tardio, a
arquitetura das fachadas limpidas, de forma homogénea, performam uma operacao
de hipervisibilidade, edificios envoltos por peles translucidas que comunicam ao
exterior uma imagem de assepsia, honestidade, eficiéncia e idoneidade (Wisnik,
2018).

Na escala expografica, esse ensejo da transparéncia ¢ esmiucado nas ja citadas
fotografias de Mauro Restiffe (1970-). A série ¢ formada por fotografias em preto
e branco, captam o processo de montagem dos cavaletes de vidro em 2015 e a
atmosfera da pinacoteca ap6s a recondugdo da expografia ao seu local de origem.
Nos trabalhos, as figuras humanas sdo raras, o fotografo registra uma paisagem
insolita da galeria vazia, que conta apenas com a presenga dos cavaletes estaticos.
O vidro e os cavaletes sdo centro da composicao, fotografados de multiplos angulos,
individualmente e em conjunto, o artista busca explorar uma condigdo
fantasmagorica dos suportes baseado em sua poténcia reflexiva.

Nessa paisagem em que os suportes sao fixos e a luz constrdi sua qualidade
movente, detecta-se o discurso do potencial dinamico da expografia que viabiliza
uma abertura de percursos, e, especialmente, permite um olhar dindmico e
multifocal, baseado na sobreposi¢ao de planos. Enquanto os cavaletes sdo estaticos,
a luz, assim como o publico atuam como for¢a motriz produzindo movimento na
entropia desse sistema. Nas imagens, o fotdgrafo marca a dindmica do “ver através”
(do vidro, da fachada ou de uma obra) e expressa essa educagdo do olhar de
caracteristica relacional e vazada. Ele compde um cenario de superposi¢do e
justaposicao de planos e espacos, uma espécie de veladura em fotografia que
Restiffe explora em outros trabalhos como Casa de Vidro (2012). Nele, o mote da
transparéncia fenoménica, € explorado através do decantar dos diversos planos da
paisagem na fachada vitrea.

Além da poténcia reflexiva que justapde a pintura, chassi e publico em uma

mesma superficie, destaca-se o tratamento arquitetonico que Restife confere ao
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cavalete. E a placa de vidro autoportante que se presentifica no ambiente por meio
de sua espessura, atuando como divisdo do espago da pinacoteca. Essa condicao
sintoniza com o discurso de simbiose entre prédio e museografia. Por fim, destaca-
se nessa série o discurso da sobreposicao de tempo, quando montagem e exposicao
tornam a aparecer em simultaneidade. Essa condi¢do também pode ser vista no
espaco: com as persianas abertas, Restiffe capta cenas da pinacoteca devassada pelo

vidro que deixa ver a paisagem urbana.

Figura 74 — Mauro Restiffe. Cavaletes. 2015. Fotografia analdgica preto e branco, ampliagéo sobre

papel fibra
Fonte: Acervo Masp.

Em certa medida, as obras de Bartana e Restiffe operam em um registro da
transparéncia proxima aos sentidos de verdade e simultaneidade; exibe-se uma
permeabilidade entre pinacoteca e cidade, museu e espaco urbano e pintura e
técnica construtiva, frente e verso. Reencena-se tracos de uma transparéncia
iluminista com o papel de elucidar as estruturas, sentido que estd de acordo com
leituras do final do século XVIII inicio do XIX sobre a esfera publica e a razdo de
Estado (Han, 2017).

A cientista politica Sandrine Baume (2021) pontua, em perspectiva historica
do conceito de transparéncia, sua intrinseca relagdo com o Estado a partir do
advento dos governos representativos na Europa, tomando como testemunha deste
momento as teorias de Kant, Benjamin Constant, Rousseau e Jeremy Bentham que
operam a transparéncia em proximidade ao conceito de publicidade (Publicitdit —

Publicité). Esse desejo de transparéncia que marca a esfera publica da época e
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assume um valor moral que se capilariza para além de uma elucidacdo da razao de
estado e de sua esfera de poder, amplia-se como um fendmeno social que se mostra
na abertura dos arquivos nacionais apos a Revolugdo Francesa, e, no ambito da
cultura em romances, jornais, pegas teatrais, os quais tecem uma critica ao segredo,
a dissimula¢do e as mascaras sociais.

No que toca as raizes desse conceito Byung-Chul Han (2017) também
descreve como esse desejo de transparéncia se dissemina no ambito social por meio
de uma exigéncia do transparecer do individuo, despido de mistério, méscaras e de
ilusdes cénicas: “A exigéncia de Rousseau por transparéncia anuncia uma mudanga
de paradigma. O universo do século XVIII ainda era um teatro, estava repleto de
cenas, mascaras e figuras.” (Han, 2017, p. 99). Esse desejo de transparéncia ¢
maturado na modernidade, que se pauta no mito da transparéncia (Vidler, 1992), na
instituicdo de uma cultura da transparéncia que Walter Benjamin menciona no texto
Experiéncia e Pobreza (1933) ao citar os romances de Paul Scheebart. Esse ato de
desnudar através do vidro se impde nas formas de morar moderna, constituindo
sentidos de verdade, moralidade, honestidade e iluminacio que recaem sobre esses
interiores até entdo fechados, misteriosos e opacos ao exterior. O vidro ¢ inimigo
do mistério e da propriedade como coloca Benjamin (2012, p. 126), uma relacao
proxima a transparéncia literal propagada pela Bauhaus na plena exposicao dos
interiores. Essa condicdo, porém, destoa de um olhar voyeurista instigado pelo
mistério, pela imprecisdo e investigacao.

O sentido de iluminagdo e verdade que gravita em torno desse material, na
tonica benjaminiana, estd presente a fala de Lina Bo Bardi quando se refere a
arquitetura de Vilanova Artigas, no ja citado ensaio de 1950'?. Essa linha que
também esta presente em sua reflexdo sobre os cavaletes de vidro, especificamente
de sua poténcia desauratizadora, que exibe a obra de arte em sua real condigdo:
como trabalho. Essa leitura, por sua vez, se repete no seguinte fragmento em que a

arquiteta se refere a fachada de vidro do museu:

A abstragdo das paredes fechadas, € necessario subtrair o “aqui” do lugar sem

equivocos. As paredes serdo transparentes como consciéncia do esforco de um

129 BO BARDI, L. Casas de Vilanova Artigas. Habitat, n.1, Sdo Paulo, out-dez. 1950, pp.2-16. In:
RUBINO, S. & GRINOVER, M. Lina por escrito. Textos escolhidos de Lina Bo Bardi. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2009, p. 67-70.
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determinado povo. Porque uma obra publica é sempre um esforco popular,
mesmo se a iniciativa parte de um s6. O vidro das paredes do Museu de Sao
Paulo néo é o vidro da parede formalista. (Bo Bardi, apud Perrota-Bosch, 2021,

p.181) [grifo nosso].

Nessa afirmac¢do de Bo Bardi, uma moral da transparéncia estd posta: o museu
e a arquitetura sdo uma construcao coletiva que deve ser apresentada dessa forma
ao publico. E imposta uma limpidez a cada digital dos trabalhadores do canteiro de
obras e aos do museu. A transparéncia, no sentido de integracdo e de exposi¢ao da
qualidade objetiva do objeto, constitui o ethos da arquitetura que deve ser publica,
popular e democratica, e se propaga enquanto discurso na esfera publica, sendo o
vidro o veiculo desse processo. O imperativo da transparéncia estd posto na
arquitetura moderna, na elucidagcdo das estruturas, na limpidez entre interior e
exterior.

No cendrio da arquitetura paulista a transparéncia ganha outros contornos que
ndo estdo necessariamente veiculados ao vidro, se apresentando enquanto debate na
critica a estrutura de poder nos canteiros de obra tecida por Sérgio Ferro (1976)'%,
evocando a ideia de simultaneidade e equidistancia entre trabalhadores. Reflete-se
também sobre a inteligibilidade do desenho nesse contexto de trabalho que deve ser
legivel e clarividente a todos trabalhadores, ja que o projeto ¢ tido como um dos
pilares da estrutura de poder.

Se o vidro da fachada do Masp ndo ¢ o mesmo da parede formalista, ¢ possivel
compreender que, nas palavras da arquiteta, ele cumpre um papel que extrapola sua
condigao estética e material atuando na esfera do discurso, em uma instancia moral
que delineia a identidade democratica da instituicdo. H4 um ethos da transparéncia
que pode ser visto na narrativa histérica do museu, percebida nas fotografias
veiculadas nos catalogos. Elas elucidam o cotidiano de trabalho, exibindo o que
estd por trds das exposi¢des e de sua arquitetura: processos de montagens de
exposigoes, fotos do canteiro de obras da sede da paulista, imagens das estruturas
da edificagdo, do laboratdrio de conservagdo e restauracdo, da chegada das obras
adquiridas, imagens de documentos administrativos e da reserva técnica. H4 uma

retdrica da transparéncia posta na iconografia dos catdlogos que ainda hoje ¢

130 FERRO, S. Canteiro € desenho (1976). In: Arquitetura e trabalho livre. Apresentagdo: Pedro
Fiori Arantes. Posfacio: Roberto Schwarz. Sdo Paulo. Cosac Naify, 2006, p. 105 -203.
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vigente, veiculada tanto nesse formato de livro, quanto nas redes sociais da
instituicdo. Ou seja, esse discurso do devassar dos interiores ndo ¢ uma novidade
na retorica da institui¢ao, tampouco vinculado unicamente a edificagdo da paulista
e aos cavaletes de vidro. Sendo assim, por que a presenca € uma possivel
intensificacdo dessa retorica da transparéncia dada pelo retorno da expografia e da
reescrita da memoria institucional, promovida pela gestdo atual, soam como ruido
no contexto contemporaneo?

No discurso do Masp, os cavaletes de vidro repetem o roteiro tragcado por Lina
Bo Bardi que visa despir as obras de arte de seu valor de culto, de sua aura, e,
através do vidro, tornam o museu democratico e popular. Nessa linha, citada no
discurso institucional, esse mobiliario expografico reencena a estratégia brechtiana
no teatro despindo as pinturas de tragos de ilusdo!’!. Eliminam as ambiguidades,
transparecendo o real e conduzindo o olhar a uma visdo univoca: a pintura ¢
trabalho.

Nessa mesma frequéncia estd a obra de Bartana que se apropria dessa retdrica
da transparéncia, o vidro ¢ o meio de elucidacio de uma narrativa de poder
patriarcal: “O patriarcado ¢ historia”. A translucidez dessa frase a esfera publica
opera no ambito das reflexdes decoloniais em que as estruturas de poder dos
opressores estdo elucidadas como na imagem de um Raio X que exibe sua técnica

construtiva. Nessa mesma linha, a obra de Restiffe carrega um certo ethos da

131 Em entrevista ao canal Curta!, realizada em 2016, Adriano Pedrosa apresenta a expografia dos
cavaletes de cristal (vidro) de Lina Bo Bardi argumentado em favor de sua retomada, destacando
também seu carater radical. Dentre os seus trechos o curador destaca a ago ativa do publico que se
torna a for¢a motriz dessa expografia relacional, modificada através dos percursos na pinacoteca.
Quanto a exibigdo do verso das pinturas o curador pondera que inicialmente essa area era ocupada
por painéis didaticos com informagdes sobre a obra, mas, na atual montagem, eles sao despidos, em
um tipo de estratégia brechtiana. Dai o curador recorre aos debates da modernidade com o conceito
de aura de Walter Benjamin, e do teatro épico de Bertold Brecht para argumentar em prol da
manutenc¢do da radicalidade da expografia. Sobre a transparéncia, o curador argumenta: “Para
revelar ao publico e para que a gente possa entender, e para que o publico, enfim, os criticos, os
especialistas, os muse6logos, também possam de algum modo nos dizer e refletir conosco sobre o
significado deste verso (...) vocé vé todo um aparato de construgdo daquela obra que ¢ muito
diferente da frente. Mas eu acho que também ele esta bastante em sintonia com essas estruturas de
construcgdo e sustentagdo do proprio edificio (...). E, desse modo pode-se pensar numa estratégia um
pouco brechtiniana, neste sentido, de revelar toda essa estrutura de construgdo, tanto do edificio,
quanto da obra. Existe uma dimensdo politica muito importante nesta expografia, que nos falamos
jé& desta ideia que o espectador encontra sua propria rota, sua propria narrativa e sua propria
interpretacao (...), ao retirar a obra da parede passa haver uma certa aproximagdo do publico com a
obra, ‘né¢’. Existe esse processo de dessacralizagdo da obra que também ¢ algo que interessava,
sobre a qual a Lina Bo Bardi escrevia (...)” Masp - Acervo em transformagao: a colecio do MASP
de volta aos cavaletes de cristal de Lina Bo Bardi. (2:19 — 3:54). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=s] YGCc6KGY>.
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transparéncia, elucidando processos de montagem dessa expografia na pinacoteca
que ¢ exibido no catalogo, midia que geralmente estd associada a exposi¢cdo das
colegdes e imagens de exposi¢des. Ao exibir esses processos, busca-se registrar o
trabalho de modo a tecer uma contra narrativa. Esse discurso que também pode ser
detectado na 26" Bienal de Sao Paulo — Territorio Livre (2004). No evento, junto
aos tradicionais catdlogos com textos curatoriais, publicou-se o Registro de
Montagem (Setting Up Record), uma producdo da memoria dos bastidores que,
supostamente, desvela os canteiros de obras da bienal, trazendo-os 2 mesma altura
das obras'*?. O que se vé, nesse caso, ¢ uma elucidagdo dos mistérios, um

imperativo proprio a sociedade da transparéncia (Han, 2017).

Anis Gorgalves Magaihine

Os Bastidores da Bienal

Figura 75 — Imagem do Catalogo Registro de montagem (2004, p.34-35)
Fonte: Acervo Fundagéo Bienal.

Observando a iconografia do canteiro de obras do Masp, a imagem da
montagem das placas de vidro na fachada do prédio, chama atencdo. Na qual, uma
fotografia em preto e branco onde o corpo dos operarios € visto, mas sua face nao
¢ identificada. Ela estabelece um “porém” em meio as diversas imagens de alta
visibilidade do canteiro de obras. Nesse sentido, paira sobre essa imagem um certo
grau de nublamento, que, a nosso ver, configura o impasse da propria poténcia
democratica e esclarecedora investida no desejo de transparecer, e tornar

equidistante, os processos de producao.

132 Fundagdo Bienal. Registro de Montagem. 26* Bienal de Sdo Paulo, 2004. Disponivel em:
<http://www.bienal.org.br/publicacoes/2083>. Acesso em: 15 nov. 2021.
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Figura 76 — Miroslav Javurek, Colocacéo dos vidros nas fachadas. 1960.
Fonte: ILBPMB (Cadenas, Alexandra Silva. 2015, p. 113).

O grau de imprecisdo que caracteriza essa imagem dialoga com a propria
oscilacdo do tratamento do vidro dado nas diversas apropriacdes do cavalete de
vidro em instalacdes artisticas. No ja citado Estudo para manutengdo da paisagem
n’2 (2013), Ivan Grilo trabalha em uma tensdo entre transparéncia e nublamento
produzindo uma questdo em torno da percepcdo dessas duas superficies
posicionadas a frente de uma fotografia paisagistica. Nesse caso, dialoga com esse
local da pintura integrada a arquitetura, a0 mesmo tempo em que aponta para uma
impossibilidade de ver com nitidez o que estd no exterior e vice e versa.

Pairam duvidas sobre a eficacia desse discurso que ainda associa
transparéncia e democracia nos cavaletes de vidro, assim como na fachada da
instituicdo. Esse argumento se capilariza e se mostra em exposigdes, na exibicao
dos arquivos institucionais, e do cotidiano exposto nas midias sociais da institui¢ao,
reencenando uma estratégia brechtiana. Para refletir sobre esse ponto, as colocagdes
de Byng-Chul Han (2017) sdo bem-vindas, pois apontam para um processo de plena
exposicao que estrutura a sociedade contemporanea que rejeita o mistério. Tudo ¢
transparente, resultado de uma intensificagao da sociedade do espetdculo nomeada
por Guy Debord (1967). Essa coacdo sistematica por transparéncia nao se alicerca
mais nos moldes do panoptico e da vigilancia sobre os corpos; trata-se agora de

uma aversao ao mistério, a tudo que ¢ velado e indefinido. Nesse mercado de
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intimidades, o desvelar se torna a propria mercadoria que ¢ voluntariamente

oferecida nas redes sociais. Nas palavras de Han:

Contrariamente ao universo platonico da verdade falta a sociedade da transparéncia
atual aquela luz divina na qual inabita uma tensdo metafisica. Transparéncia ndo tem
transcendéncia; a sociedade da transparéncia é opaca; nao ¢ iluminada por aquela
luz que promana de uma fonte transcendente. A transparéncia ndo surge de uma fonte
de Iuz iluminadora; o médium da transparéncia nao ¢ luz, mas uma radiagdo opaca
que, em vez de iluminar, tudo penetra e torna tudo transparente. (Han, 2017, p.
92) [grifo nosso].

A leitura de uma transparéncia paradoxalmente opaca pode ser exemplificada
pelo crescente e nebuloso processo de proliferacdo das nuvens de dados (cloud),
um “ndo-lugar” que acumula e acondiciona uma série de metadados (Wisnik, 2018).
Trata-se de um acimulo gigantesco de dados individuais, coletivos e empresariais
e estatais, que possuem um papel de representagcdo, e, a0 mesmo tempo, de
repositorio de memorias, informagdes que, em vez de elucidar, produzem opacidade
e desorientacdo do espaco e da percepcao (Jameson, 2002).

Na paisagem brumosa posta no cenario das megaldpoles marcadas pela
poluicdo, pelas densas nuvens de dados e pelas arquiteturas nubladas, impera uma
percepgao da baixa visibilidade, como na propria vista panoramica da cidade de Sao
Paulo — contexto no qual o Masp se insere. Logo, alcangar uma transparéncia
limpida nesse cendrio brumoso, soa como uma reencenacdo das estratégias
modernas, um revisitar de um passado ainda nao encerrado. Volta-se as estratégias
da arquitetura moderna e do teatro brechtiano, que visam uma transparéncia total a
fim de emancipar os individuos, o publico.

Em meio ao nublamento, no entanto, esse processo produz uma falsa sensacao
de transparéncia que, por fim, tende a ambiguidade e a imprecisdo, ou conduzem a
um embotamento da percepc¢ao pela enxurrada dados/imagens. Além disso, essa
transparéncia pode assumir um sentido de mercadoria em que tornar transparente o
bastidor termina por aumentar a visibilidade da institui¢do nas redes sociais,
gerando assim um maior engajamento que pode ser rentabilizado através do
compartilhamento dessas imagens. Logo, o Modus operandi que dialoga com o
ethos da visibilidade e organiza o atual funcionamento das redes sociais, atuantes
no constante exercicio da transparéncia opaca, também impacta a dindmica dos

muscus.
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Em suma, exibir o canteiro de obras da edificagdo da Av. Paulista em um
grande poster exibido na estacdo Trianon Masp, fazer da fotografia de Lew Parrella
(1967) um postal comercializado como souvenir, mostrar as imagens dos
pavimentos ainda em constru¢do, evocar o canteiro de obras das expografias, exibir
a estrutura construtiva da obra e postar os processos de montagem das exposi¢des
sdo gestos que produzem imagens de transparéncias subsequentes cuja tendéncia ¢
gerar mais turvamento do que esclarecimento.

Em meio a esse caminho de compor um Masp popular, coletivo e democratico
através da transparéncia, vé-se um crescente processo de auratizagdo da figura da
arquiteta, de sua arquitetura e de suas museografias. Se o objetivo de as tornar
translucidas se baseava no ethos democratizante, no atual contexto ele se direciona
a construcdo de um icone de abrangéncia internacional, em tom de hagiografia.
Nesse ponto, volta-se a pergunta que intitula essa sessdo: ainda ha tempo para a
transparéncia? Com base no debate posto ao longo do texto, percebe-se um
descompasso entre o discurso do Masp e a remontagem dos cavaletes de vidro em
meio a um contexto de nublamento. Sendo assim, direciona-se essa questdo para o
futuro, observando a permanéncia dessa museografia na pinacoteca, e seus futuros
desdobramentos dados pela musealizacdo desse passado em suspensdo que ganha

contornos de vanguarda atuante no presente.
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Consideracgoes finais

Observar um Unico objeto e destrincha-lo em vérios niveis foi o exercicio
feito por essa pesquisa sobre o cavalete de vidro. Nessa leitura sismografica, cada
fase do objeto foi minuciosamente trabalhada, captando desde o projeto até sua
recep¢do pelo publico em face da emergéncia de uma visualidade simultanea e
fragmentada. Nessa analise, considerou-se a fruicdo e a recepgdo, cotejando-a a
plastica e a visualidade do cavalete; foi exposta a estética produzida por essa
colagem espacializada, sediada na pinacoteca, que mobiliza uma percep¢ao que
oscila entre a pintura e o todo, ensejando uma dialética do campo da visdo.
Ademais, na contemporaneidade, os ruidos em torno da remontagem da expografia
foram captados e expostos. A op¢ao por refazer o sistema expositivo sugere uma
musealizacdo dessa forma de expor, ao mesmo tempo, endossa uma narrativa de
volta triunfal, como uma resposta ao corte abrupto dado pela desmontagem
definitiva em 1996. Com o retorno em 2015, supostamente, o Masp voltaria a estar
completo.

Recompor a museografia de concreto e vidro no Masp caminha em paralelo
com a crescente internacionalizagdo da figura de Lina Bo Bardi. A opg¢ao por esse
retorno também gabarita a institui¢do a reivindicar um lugar de centralidade no
espolio da memoria da arquiteta frente as demais construidas ou dirigidas por ela.
E através desse recalcular de rota em diregdo a Lina que o museu reafirma sua
arquitetura e sua museografia de modo a dialogar com o fendémeno contemporaneo
dos museus assinados por arquitetos estrelados, movimento que estd imbricado a
reestruturacdo urbana, a gentrificagdo, e a propria projecdo mididtica das cidades
por meio dessas arquiteturas assinadas.

Em meio a isso, nesse contexto de economia da experiéncia (Foster, 2015b),
dado pela associagado entre indistria cultural e museus, esta o cavalete de vidro. Seu
retorno, a principio, se distancia do cubo branco, mas, em certa medida, dialoga
com a caixa preta teatral (Salcedo, 2008 apud Cavalcanti, 2015); constréi um
cenario de presentificagdo, imersdo e experimentacdo do passado que acaba por
inflacionar a aura em torno da arquiteta. O cendrio dos cavaletes ¢ edificado na

pinacoteca e ndo emulado por imagens virtuais projetadas por aparatos tecnologicos
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que envolvem o espago, e mobilizam uma experiéncia imersiva ao publico. Mesmo
assim, essa reconstru¢do pode estar associada ao apelo mididtico que, atualmente,
recai sobre as caixas pretas dos museus, que buscam se tornar atrativos e animados
loci da experimentagdo e imersdo no passado: “os museus parecem ndo querer nos
deixar em paz; eles nos motivam e nos incitam da mesma forma como fazemos com
nossos filhos. (...) esse empenho por nos tornar espectadores ativos se torna ndo um
meio, mas um fim em si mesmo”. (Foster, 2015b, n/p). Desse modo, o desejo de
Lina Bo Bardi em emancipar o publico, ao ser evocado na cena atual, torna-se
cooptado por esse apelo em retirar o museu de seu local estatico, tornando-se
atrativo ao publico, viralizado nas redes sociais. Esse fato que: “contribui para
validar os museus — tanto aos olhos de seus gestores como aos de seus
frequentadores — como relevante, vital ou simplesmente movimentado. (...), o que
0 museu busca tornar ativo ¢ antes a si mesmo que a seu frequentador”. (Ibidem).
A arquitetura do Masp ¢ assinada tal qual sua museografia, condi¢cdo que o
distingui de outros museus em que a tensdo entre casca e interior esta posta;
instituicdes em que a arquitetura e o acervo estao postos lado a lado, “competindo”
como for¢ca motriz que puxa a imagem e a memoria desses locais. Em meio a
espetacularizacdo das peles arquitetonicas, dada no cenario contemporaneo, o Masp
encontra seu caminho por meio da evocacao de Lina, destaca sua arquitetura, sua
museografia, expde as camadas mais profundas da instituicdo chegando ao canteiro
de obras. Sdo essas fotografias de canteiro que edificam a atual imagem do museu,
empenhado em se fortalecer no circuito internacional, marcando também sua
centralidade no cenario paulista, apresentando-se como institui¢do plural, em
didlogo com o movimento de descolonizagdo dos museus, que, historicamente, sdo
documentos de barbarie, /oci da historia dos vencedores. O giro decolonial do Masp
passa pela figura da arquiteta, e, por consequéncia, por sua museografia,
viabilizando associa¢des com institui¢des internacionais como o Afterall, centro de
pesquisa sediado na University of the Arts (UAL), Londres, que promove pesquisas
em arte contemporanea e historia das exposi¢des'??. Nessa parceria (2018-2020),
foram produzidos seminarios e uma série de artigos sobre arte e descolonizagao,

abrangendo também o debate das expografias e praticas artisticas que mobilizam

133 O projeto esta disponivel para acesso em: <https://masp.org.br/arte-e-descolonizacao>. Acesso
em 03 mar. 2022.
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outras narrativas historicas que promovem a descoloniza¢do do campo da arte. Esse
debate reaviva falas que atribuem um potencial de descoloniza¢do do Masp através
da museografia dos cavaletes de vidro.

Ao trazer o canteiro a tona, ¢ delineada uma glorificagdo de um passado, que
se mostra nessa proliferagdo de imagens monumentalizadas da carcaca da
arquitetura, de um museu em processo de construcdo. Essas fotografias do processo
ndo sdo indcuas; elas destacam a arquitetura moderna e participam de seu processo
de divulgagdo, compondo o imaginario de modernidade, como indicam as imagens
de Brasilia feitas por Marcel Gautherot (1919-1996) e Peter Scheier — fotografo que
também captou imagens do canteiro de obras da sede da Avenida Paulista (Espada,
2011). Nesse caso, a fotografia tem um papel de discurso: ao exibir a monumental
e alongada laje do vao livre, sem os limites das esquadrias da fachada, reafirma o
discurso de permeabilidade do vao-livre. Esta area “vazia” ¢ tratada como espaco
de encontro entre o museu e cidade, também representa a qualidade democratica da
instituigao.

A busca pelos canteiros também ¢ um meio de se aproximar da leitura da
transparéncia feita pela arquiteta, em que o ato de transparecer esta associado a
exibi¢do e ao ndo apagamento de um “esfor¢o popular”. No entanto, matizando esse
retorno sintomdtico aos canteiros, verifica-se uma estetizagdo do processo e,
especialmente, do trabalho. Um exemplo relevante ¢ a instalagdo de Thiago
Honorio, Trabalho (2013-2016), exibida no Masp, composta por uma série de
ferramentas de trabalhadores da construcao civil, coletadas pelo artista e escoradas
na monocromatica parede branca do museu, em referéncia ao trabalho manual na

arquitetura.

NIRRT I ) 15 .J,"&_)W' 1EERCR 68 L g Il \ l,/f 405 l} b Tl { I\ |11

Figura 77 — Thiago Hondrio. Trabalho 2013-16. Instalag&o.
Fonte: Acervo MASP.

No texto de curadoria, esse ensejo de transparéncia nos moldes de Lina ¢é
reforcado pelos materiais e suas superficies, reiterando uma leitura associada ao

brutalismo como superficie crua:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/ca

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº null

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812552/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1812552/CA

203

A aparéncia aspera, bruta, fria, dos instrumentos-elementos de Trabalho contrasta
com a percep¢ao tradicional das ‘belas-artes’, mas também esta alinhada com as
proprias caracteristicas da arquitetura brutalista, sem revestimentos ou acabamentos

luxuosos, do edificio do museu. (ela também em contraste com a arquitetura refinada

dos museus de belas-artes tradicionais) (Oliva, 2016, n/p)'**.

Ainda segundo o texto de curadoria, as ferramentas atuariam como
representacao ndo so do trabalho, mas também dos trabalhadores, trazendo-os para
o “palco”, para a galeria do museu, dotando-os de visibilidade. A exibi¢do dessa
instalacdo no museu coloca a institui¢do como propagadora, como meio que veicula
e produz imagens dos trabalhadores, ndo eles mesmos. Essa proposta do artista esta
recoberta por discursos que envolvem o Masp como um todo, reforcando o papel
politico do vao-livre como abrigo de manifestagdes, do ensejo de transparéncia

delineado pela arquiteta que, ¢ associado a descolonizacdo da institui¢ao:

A presenca do trabalho de Thiago Hondrio vai ao encontro de preocupagdes atuais
do programa do museu, no que se refere a revisdo critica ndo s6 de artistas, mas de
técnicas, linguagens e modos de producdo que foram deixados de lado, eclipsados
pelas narrativas hegemonicas da historia da arte, frequentemente por ndo estarem
associados aos modos, gostos, oficios e estilos das classes dominantes. Essas
questdes estdo claramente presentes na reencenagdo de A mao do povo brasileiro —
a historica exposi¢ao de Lina Bo Bardi de 1969, que ocupara o primeiro andar do
museu a partir de 1° de setembro de 2016. No lugar de arte ou de artefato, Lina
propunha justamente a nog¢ao de trabalho para dar conta tanto de uma pintura de
Candido Portinari, quanto de uma ferramenta, ambas afinal produto de um trabalho
humano, dai a pertinéncia deste Trabalho. (/bidem).

Nesse mesmo ensejo de transparéncia do trabalho, e da representacdo dos
trabalhadores, estao as fotografias de Mario Restiffe, e Luiza Baldan, publicadas no
catalogo de 2019. Junto a elas, estdo as fotografias das montagens de exposicao
veiculadas nas midias sociais e nos catalogos da instituicdo. Nesse sentido, exibir o
trabalho ndo ¢ um ato recente na narrativa do Masp, mas sim continuo, visto ao
longo da iconografia da institui¢do que registra alguns campos de trabalho no
conjunto de catadlogos analisados pela pesquisa. Logo, ndo sendo uma novidade, o
que salta aos olhos nesse ato de transparecer e exibir o trabalho ¢ a sua articulacao

com uma imagem institucional democratica e coletiva, que também estimula uma

134 QOliva, Fernando. Thiago Honorio: Trabalho (2016-2017). Texto disponivel em:
<https://masp.org.br/exposicoes/thiago-honorio-trabalho>. Acesso: 03 mar. 2022.
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estetizacdo do trabalho, e que reafirma um ethos da transparéncia literal que “tudo
exibe”, mesmo em contexto social de hipervisibilidade, inundado de transparéncias.

Outro ponto a ser comentado gira em torno dessa relagdo entre arte académica
e artes aplicadas. Na documentacdo levantada pela pesquisa, foi observado que o
discurso de nao diferenciagdo entre arte e artesanato ¢ partilhado por Lina Bo Bardi
e Pietro Maria Bardi, ecoando na propria linha de exposi¢cdes como A vitrine das
Formas e na proposta de formacao de trabalhadores na area das artes. Ou seja, a
proposta de ndo hierarquizar os tipos de cultura material, trabalhando-os em
conjunto, ndo deriva somente de uma posi¢ao de Lina, mas pode ser lida como uma
posicao partilhada pelo casal.

A opg¢do pela remontagem dos cavaletes de vidro esta associada a esse
caminho de estetizacdo do trabalho. Ao reencenar a proposta da arquiteta,
apresentando a pintura como trabalho, evoca a imagem do ateli€, que, nesse caso, ¢
aproximado ao local do museu; ambos sdo expostos como simultaneos e
equivalentes. Se, para Lina, exibir a pintura no cavalete de vidro ¢ mobilizar seu
retorno ao ar, ao seu estado de suspensdo, considerado como estado primevo, essa
simultaneidade entre atelié e museu, no atual contexto, estimula uma estetiza¢ao
daquele local. Se pensarmos a exibicdo desses bastidores como parte dessa
economia da experiéncia, que exibe ao lado das obras, o cenario de trabalho de
artistas, ¢ evidente o processo de estetizacdo do trabalho. Exposi¢des como O
Legado de Morandi (2022) no Centro Cultural Banco do Brasil, outras como The
Modigliani VR — The Ochre Atelier (2017-2018) no Tate Modern, a remontagem
do estadio de Francis Bacon na Dublin City Gallery (2001), sdo exemplos dessa
estetizagdo do trabalho. Nesses exemplos, o ateli€ do artista esta presente; na
exposicao do Tate, porém, o espaco ¢ emulado virtualmente, permitindo que o
visitante adentre e veja os detalhes do cotidiano do artista. Esse fetiche em recriar
e exibir os bastidores das obras, trazendo-os aos museus, reafirmam a aura em torno
da obra de arte e da figura do artista, e tende a espetacularizar e fetichizar esse
ambiente privado. Ao mesmo tempo, a exibi¢ao dessa coxia das pinturas, o canteiro
de obras de artistas, dialoga com a prépria condi¢ao do presente, das transparéncias
da vida privada mobilizadas pelas midias sociais.

Ha um outro processo de estetizacdo que gravita em torno dos cavaletes de
vidro, detectado quando o suporte se torna uma espécie de ready-made, apropriado

em instalacdes artisticas, montadas em diferentes contextos arquitetonicos, para
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além do Masp, movimento que revela a autonomia desse objeto perante a
arquitetura. A andlise sobre sua circulagdo vale para desdobramentos futuros, com
investigacdes mais robustas em torno da opcao dos artistas em apropriar-se dessa
estrutura de carater funcional, desenhada por Lina Bo Bardi. E interessante notar
que, apesar de se tratar de um mesmo objeto, seu potencial de transparéncia ndo se
mantém o mesmo, como no caso da série Your Fading self (2013) de Olafur
Eliasson. Nela, a placa de vidro autoportante apresenta carater reflexivo e, ao
mesmo tempo, translicido, mesclando-se a edificacdo e ao ambiente em que esta
sediada. Uma proposta que gera ruidos nesse argumento de simbiose entre a
arquitetura do Masp e os cavaletes de vidro. Nesse caso, o potencial mimético desse
objeto cabe a qualquer arquitetura, e interior, mesmo que compostos por outras
materialidades diferentes do concreto e do vidro que o compdem. Essa série de
Eliasson capta esse ponto de inflexao entre a presenca e auséncia, entre o status de

obra de arte e suporte expositivo de carater neutro.

:‘hl it
Figura 78 — Olafur Eliason. Your Fading self (west), 2013. 18 Gallery, Reykjavik.
Fonte: Site do Artista.
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Nessa apropriacao feita por outros artistas ¢ visivel o desenho de uma tensao
entre a memoria de Lina Bo Bardi e a autonomia desse objeto enquanto obra. Na
série de Veronika Kellndorfer (1962-), Cinematic Framing (2015), a relagao entre
a arquiteta e uma artisticidade fica ainda mais forte. Em uma das obras desse
conjunto, a artista expde duas unidades do cavalete de vidro com uma pelicula
fotografica, que recobre a placa de vidro autoportante, exibindo imagens do atrio
da Casa de Vidro, primeiro projeto arquitetonico de Lina, moradia do casal Bardi e
atual sede do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi. Nota-se ainda que a opcao
pelo angulo fotografado dialoga com essa ideia de suspensdo, destaca a flutuagao
desse volume arquitetonico erguida sobre pilotis, que, por sua vez, dialoga com essa

qualidade etérea e flutuante do cavalete.

HUIENE AR
A

Figura 79 - Veronika Kellndorfer. Exposigao Cinematic Framing, Casa de Vidro, 2015.
Fonte: site da artista.

Essa instalacdo de Kellndorfer circula em exposi¢des internacionais sobre a
arquiteta, também sobre o modernismo brasileiro, e, em 2015, foi exibida em
mostra da artista na Casa de Vidro. Nessa montagem, a imbricacdo entre a arquiteta

e a obra endossa um processo de estetizagdo da producao de Lina Bo Bardi, também
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mobilizada e veiculada pelo Masp no estimulo de produgdes artisticas em torno do
cavalete de vidro. Nessa linha estd o trabalho de Marcius Galan, Coluna (para
Lina), 2021. A escultura que consiste em uma sequéncia de cubos de concreto
empilhados, mesclados com madeiras que fazem referéncia a cunha de madeira,
parte da peca original, mostra-se como uma espécie de monumento a Lina Bo Bardi.
Ha um carater totémico na plastica dessa construcdo exibida na pinacoteca, junto
aos demais cavaletes, que refor¢a a dimensdo monumental dessa personalidade.
Uma coluna para Lina, como sugere o titulo, evoca a ideia de pilar, sustentacdo da

estrutura, que, nesse caso, ¢ figurada pelo Masp.

Figura 80 — Marcius Galan. Coluna (para Lina), 2021. Escultura.

Fonte: Acervo Masp.
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Os casos citados acima ainda sdo parte de um processo de estetizacdo que
ainda ndo cessou. Trata-se de um movimento que deve ser acompanhado por
trabalhos seguintes, que possam observar de modo mais robusto esse conjunto de
imagens ainda em curso. De modo geral, as reflexdes aqui trabalhadas buscam
mobilizar questionamentos para o futuro, centrados nesse desenrolar da forma como
o Masp se apresenta, assim como dos rumos da memoria de Lina Bo Bardi e do

futuro dos cavaletes.
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