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Resumo

Esta dissertagao de mestrado consiste em um estudo sobre expografia, no
qual enfocaram-se quatro exposi¢oes realizadas em Sao Paulo durante o século
XX, as quais apresentaram propostas expograficas inéditas.

As exposi¢des foram selecionadas a partir dos seguintes critérios: tipos
diferentes de expografia, proposta inédita contribuindo para o rompimento de
padroes da época e grande repercussao, inclusive internacional. Através desses
critérios selecionou-se a Exposi¢do de uma casa modernista (1930), com projeto de
Gregori Warchavchik, a Pinacoteca do Museu de Arte de Sao Paulo (1967-97), com
autoria de Lina Bo Bardi (1957), a Grande tela da XVIII Bienal Internacional de Sao
Paulo (1985), com curadoria de Sheila Leimer e Arte barroca, na Mostra do
Redescobrimento (2000), com curadoria de Myrian Ribeiro de Andrade Oliveira e

cenografia de Bia Lessa.

A dissertacao partiu de um panorama geral da histéria da expografia e

conceitos com os quais se relaciona. Ao longo do trabalho, foram apresentados da
maneira mais detalhada possivel aspectos historicos, técnicos e conceituais de
cada um dos casos, procurando-se, posteriormente, estabelecer um confronto entre
diferentes opinides publicadas sobre essas expografias em suas respectivas
épocas.

Com este trabalho, espera-se haver contribuido para uma melhor
compreensao sobre o papel da expografia nas exposicoes de arte a partir desses

exemplos realizados na cidade de Sao Paulo.

Palavras-chave: expografia, exposicao de arte, historia da arte.
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Resumen

Esta disertacion de maestria consiste en un estudio sobre expografia, en el
cual se enfocaron cuatro exposiciones realizadas en San Pablo durante el siglo XX,
las cuales presentaron propuestas expograficas inéditas.

Las exposiciones fueron seleccionadas a partir de los siguientes criterios:
tipos diferentes de expografia, propuesta inédita, contribuyendo para el rompimiento
de padrones de la época y gran repercusion, inclusive internacional.

A través de esos criterios, se seleccion0: la Exposicion de una casa
modermista (1930), con proyecto de Gregori Warchavchik, la Pinacoteca del Museo
de Arte de San Pablo (1967-97), con autoria de Lina Bo Bardi (1957), la Gran Tela
da XVIll Bienal Internacional de San Pablo (1985), con curadoria de Sheila Leirner
y el Arte barroca, en la Muestra del Redescubrimiento (2000), con curadoria de
Myrian Ribeiro de Andrade Oliveira y escenografia de Bia Lessa.

La disertacion partié de un panorama general de la historia de la expografia
y conceptos con los cuales se relaciona. A lo largo del trabajo fueron presentados,
de la manera mas detallada posible, aspectos historicos, técnicos y conceptuales de

cada uno de los casos procurandose, posteriormente, establecer un confronto entre

diferentes opiniones publicadas sobre esas expografias en sus respectivas épocas.

Con este trabajo se espera haber contribuido para una mejor comprension
del papel de la expografia en las exposiciones de arte, a partir de esos ejemplos
realizados en la ciudad de San Pablo.

Palabras-llave: expografia, exposicion de arte, historia del arte.
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EsTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

Esta dissertagéo de mestrado consiste em um estudo sobre expografia. A
partir de um panorama geral da histéria da expografia, realiza-se a analise de
quatro casos pontuando aspectos historicos, técnicos e conceituais, procurando-
se, posteriormente, estabelecer um confronto entre diferentes opinides publicadas

sobre essas expografias em suas respectivas épocas.

O objetivo da dissertagdo € compreender o papel da expografia nas

exposicdes de arte. O plano inicial deste trabalho visava a uma reconstituicéo

espacial das exposigbes selecionadas, a partir da reunidao de plantas, registros
fotograficos, filmagens e informagdes de textos de catalogos, livros, revistas e

jornais.

Conforme o material foi sendo coletado, outras relagbes foram
estabelecidas facilitando a compreensdo das expografias selecionadas.
Considerou-se, ao longo da pesquisa, que a maneira com que a obra &
apresentada influi na recepgdo e conseqientemente nas possibilidades de
fruicdo, compreenséo e interpretagbes do observador, sobre a obra em questao.
Entendeu-se, porém, que a expografia ndo pode ser analisada isoladamente.
Considerou-se, entdo, que as caracteristicas espaciais da expografia, — que por
sua vez explora diversos recursos de comunicagao visual e sensorial —, exercem
uma interferéncia que condiciona as possiveis leituras da obra, mas que, em
momento algum, deve-se excluir da analise o projeto da concepgao curatorial a

partir do qual a expografia & conceituada.

Desta maneira, o projeto inicial de pesquisa, que pretendia analisar
algumas expografias a partir de teorias de percepg¢ao visual, modificou-se
gradativamente. Passou-se assim a enfatizar mais o projeto curatorial no qual a

expografia estava inserida. Para melhor compreensdo dessas propostas,
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EsTuDOS SOBRE EXPOGRAFIA

consideraram-se as referéncias biograficas de cada autor e a contextualizagdo
histéorica, as quais, reunidas, estabeleceram caracteristicas fundamentais

presentes na concep¢ao de cada expografia.

Ao elaborar o projeto, fez-se a opgao por exposi¢des ocorridas dentro do
circuito paulistano de arte — uma vez que a pesquisa esta sendo realizada em Sao
Paulo — 0 que amenizou problemas de acesso as fontes. Fez-se também a opgéo
por exposi¢des que tivessem sido realizadas no século XX — uma vez que no
periodo anterior a esta data ndo se encontram registradas muitas inovagdes no
campo da expografia em Sao Paulo. Outros critérios considerados na selegao
foram: 1) estilos distintos de expografia; 2) contribuicdo para o rompimento de
padroes de sua época; 3) grande repercussdo do assunto no Brasil e
internacionalmente. Desta forma foi possivel selecionar quatro exposi¢gdes que,
por sua proposta expografica inédita, tornaram-se simbolos na historia das

exposi¢des de arte no Brasil:

a) Exposigdo de uma casa modernista (1930): projeto da arquitetura e
concepgao do evento por Gregori Warchavchik. Ha de se considerar que néo se
trata apenas da exposicdo de uma casa de arquitetura moderna, mas na
exposi¢ao de todo o pensamento modernista que reforgou o conceito da Semana
de Arte Moderna de 22. Esta foi a primeira oportunidade que os modernistas
brasileiros tiveram de expor suas obras em um espago com arquitetura
condizente, o cubo branco, uma expografia moderna. Os espagos anteriores eram
improvisados ou atendiam a critérios expograficos usados nos palacios reais

europeus do século XIX, ainda com forte heranga dos gabinetes de curiosidades.

b) Pinacoteca do Museu de Arte de S&o Paulo (1967-97): arquitetura do

edificio e projeto museografico por Lina Bo Bardi (em 1957). Questionando a
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EsTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

educagao positivista favorecida pela expografia moderna, Bo Bardi propde uma
nova expografia capaz de favorecer o dialogo entre obras de diferentes técnicas,
materiais, culturas, estilos e periodos da histéria da arte. Para tanto, a arquiteta,
auxiliada por Pietro Maria Bardi, desenvolveu um novo suporte para trabalhos
bidimensionais, os cavaletes de cristal. Esses foram dispostos de forma
aparentemente aleatéria, com as informagdes das respectivas obras nos painéis
didaticos encontrados no verso de cada uma. A arquitetura do museu, que se

assemelha a uma caixa de vidro suspensa em conjunto com os cavaletes de

cristal, permite, além do dialogo estabelecido entre as obras, a insergdo destas no

cotidiano da cidade.

c) Grande tela, XVIIl Bienal internacional de Sé&o Paulo (1985):
concepgado da expografia e curadoria por Sheila Leirner. Observando que a
expografia moderna era aplicada em todas as exposigdes de arte, questionando a
organizagao da bienal por médulos de representagbes nacionais e constatando a
semelhanga entre as pinturas realizadas por toda parte do mundo, Sheila Leirner
impd&s seu discurso criando a Grande tela. Criou trés corredores de cem metros
de comprimento nas quais as pinturas neo-expressionistas foram expostas lado a
lado. O que mais incomodou os artistas foi o fato de que a exposigdo ndo atendia
os padrées da expografia tradicional (o cubo branco) na qual haviam idealizado

suas pinturas.

d) Imagem do barroco, Mostra de redescobrimento (2000): curadoria de
Myrian Ribeiro de Andrade Oliveira e cenografia de Bia Lessa. Nessa exposigdo
a intencdo foi de realizar um ambiente lidico que resgatasse a esséncia do
barroco, proposta na qual Bia Lessa levou o uso da cenografia ao extremo. O

espago, que emocionava o publico por sua beleza e exuberancia, desconsiderou
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EsSTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

questdes basicas de conservagao, seguranga e a circulagdo. Mas a critica mais
constante veio por parte de galeristas, criticos e curadores de outras instituigoes.
A critica mais observavel foi que a cenografia ndo apenas competia com as obras,

mas que ela atraia para si toda a atengdo do publico.

Ha de se considerar que o material necessario para o desenvolvimento
desta pesquisa nao se encontra de todo publicado. Apesar das exposi¢coes
escolhidas representarem eventos de grande porte, como ocorre na maioria das
vezes 0s respectivos catalogos, quando existentes, costumam ser editados antes
da abertura da exposigdo. Consequentemente, estes catdlogos privam-se de
registros fotograficos da exposi¢ao, limitando-se a divulgar o projeto curatorial,
oferecendo muitas vezes os textos auxiliares sobre o assunto tratado; as imagens
das obras limitam-se geralmente ao registro fotografico isolado de cada obra,
antes mesmo que esta seja inserida no espago da exposigdo. Em alguns casos, o
catalogo chega a apresentar plantas com o objetivo de situar espacialmente o
visitante no espago da exposigdo, porém, estas nao apresentam precisao sobre
dados necessarios para uma reconstituicdo da expografia. O material principal
utilizado no presente trabalho € em grande parte resultado de uma extensa
pesquisa realizada nos arquivos de instituigées culturais que permitem acesso de

pesquisadores. Nesses arquivos encontrou-se, além de hemerotecas, fotografias,

textos e desenhos originais, entre outros documentos. E importante, porém,

salientar que grande parte deste material ainda ndo se encontra catalogado, ou
devidamente arquivado, dificultando a localizagdo dessas fontes de consulta. De
modo geral, estas instituicdes carecem de recursos financeiros, limitando o

numero de funcionarios, recursos adequados para conservagao do material e
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

dificuldades referentes a aquisicdo e manutengéo de equipamentos, que, no caso,

dificultam em muito a reprodu¢ao do material solicitado.

Ao definir o projeto desta pesquisa, considerou-se o fato de que no Brasil
o estudo académico sobre expografia vem sendo realizado num periodo muito
curto de tempo — dado inclusive que justifica a importancia desta dissertagdo. Em
aspectos gerais, as teses e dissertacées encontradas sobre o assunto datam,
aproximadamente, do ano 2000. Antes desta data, o material bibliografico
brasileiro direcionado ao estudo da expografia resumia-se basicamente a livros de
museologia, que abordam o assunto sob aspectos gerais, além de manuais de

museografia, que, como tais, limitam-se a enumerar regras e dados técnicos.

Em 1946, o recém inaugurado ICOM (International Council of Museums
ou Conselho Internacional dos Museus), 6rgéo nao-governamental dependente da
UNESCO, considerou a museografia como um dos assuntos principais a serem
debatidos em seus congressos periodicos. Reconheceu assim o papel do
museodgrafo: profissional que é responsavel por aspectos arquitetonicos,

circulagéo do publico, instalagdes técnicas e métodos de apresentagdo, além de

conceber os critérios de armazenamento, conservagdo e seguranga, fungdes

antes realizadas pelo conservador, museblogo ou curador da exposi¢édo. Em
1993, André Desvallées, no seu Manuel de Muséographie (BOTTALLO, 2001,
p.11), cria um complemento ao termo museografia, segmentando ainda mais a
especializagdo do profissional responsavel pelo espago do museu, criando o
termo expografia.

“A expografia visa pesquisar uma linguagem e uma expresséo
fiéis para traduzir o programa cientifico de uma exposigdo. Nisso,

ela se distingue tanto da decoragdo que utiliza os elementos de
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EsTuDOS SOBRE EXPOGRAFIA

exposicdo em fungdo de simples critérios estéticos, e da
cenografia, que, salvo em certas aplicagbes particulares, se serve

dos elementos de exposicéo ligados a um programa cientifico
como instrumentos de um espetaculo, sem que eles sejam o
sujeito central de tal espetaculo” (BOTTALLO, 2001, p.11).

A utilizagéo do termo esta presente no decorrer de toda esta pesquisa por

ser o que contempla da melhor forma o enfoque aqui escolhido, sem abordar

questdes que nado seriam relevantes neste trabalho. Nos ultimos anos

registraram-se algumas iniciativas no Brasil que visaram a reflexdo sobre o
assunto. Uma das iniciativas ocorreu em 1995, com a realizagdo do Seminério de
Museografia: A linguagem dos museus a servigo da sociedade e seu patriménio
cultural, que reuniu representantes do Chile, Argentina, Uruguai, Bolivia, Paraguai
e do proprio Brasil, e foi realizado no Rio de Janeiro, organizado pelo Instituto de
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN). Cicero Dias Fonseca de
Almeida, coordenador do Seminério, afirma que o evento passou a ser planejado
em 1989, devido a crescente importancia da museografia no panorama da
museologia, disciplina orientada pelo aperfeigopamento do processo de
comunicagao dos museus, uma das fungbes mais valorizadas nos Ultimos anos
(ALMEIDA, 1997, p.V-IV). Outro evento especifico sobre o tema foi realizado em
2005. Trata-se do primeiro Seminario internacional de museografia e arquitetura
de museu, organizado pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (FAU — UFRJ). Outros congressos, tanto
da area de artes quanto de museologia, abriram espago nos Ultimos anos para
comunicagdes sobre expografia, chegando em algumas ocasides a formar mesas
tematicas sobre o assunto. Isso ocorreu, por exemplo, na V Semana de Museus

da Universidade de Sao Paulo (2005), um dado que nos induz a constatar uma

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 43 14 15 L6 i

18

1L



EsTuUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

movimentagao cada vez mais significativa de pesquisadores interessados nessa

area.

Apesar da expografia representar apenas uma subdivisdo da
museografia, esse assunto, por mais especifico que parega, esta longe de ser
esgotado. Apesar do numero crescente de pesquisas sobre o tema, estas variam
de acordo com os objetivos e enfoque pretendido por cada autor. Esta pesquisa,

por exemplo, mesmo que mantendo o mesmo objetivo — compreender o papel da

expografia nas exposigdes de arte — poderia ser realizada de diversas formas.

Uma opgao, por exemplo, seria realizar uma espécie de estudo de campo, no qual
uma mesma obra fosse inserida em diversas condigbes expograficas, e
analisassem as relagbes estabelecidas. Seria possivel também entrevistar o
publico e estabelecer dados estatisticos sobre o assunto. Este trabalho, porém,
em nenhum momento apresentou pretensdes de se aprofundar em aspectos
socio-culturais, sécio-econdmicos ou educativos — apesar de que, no decorrer da
investigagao, muitos dados a respeito foram considerados relevantes e séo

apresentados, ainda que de forma difusa, no decorrer da dissertagao.

Esta dissertagdo foi estruturada em quatro capitulos mais uma sesséo
referente as consideragdes finais. O primeiro foi intitulado Breve histérico sobre
museus, formas expositivas e definicdo de conceitos basicos e apresenta de
forma cronolégica aspectos gerais da histéria do museu, enfatizando aspectos
relacionados a expografia em cada periodo, de modo a facilitar a compreenséao de
seu desenvolvimento e esclarecimento de conceitos utilizados. O contetido deste
primeiro capitulo pertence, em grande parte, ao trabalho de pesquisa de iniciagéo
cientifica Obra e espago nas exposigbes de arte: uma documentagdo sobre o

cubo branco, realizado pela autora em 2002.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 16 @Ad L& AL



EsSTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

As sessbes consecutivas (capitulos II, lll, IV e um apéndice) sao,
respectivamente, referentes a cada uma das quatro expografias estudadas e
especificadas anteriormente: Exposicdo de uma casa modernista (1930),
Pinacoteca do acervo, Museu de Arte de S&o Paulo (1968-97), Grande tela, XVIlI
Bienal Internacional de Sa&o Paulo (1985) e Arte barroca, Mostra do
Redescobrimento (2000). Cada um capitulo, encontra-se subdividido em:

1- Precedentes: breve contextualizagdo historica e expografica da instituigao
(quando € o caso) e de outras exposigdes de arte que antecedem o
evento;

Breve biografia do autor e conceituagdo do projeto: dados biograficos
sobre o autor da expografia, considerando-se sua formagao, trabalhos
anteriores e outras experiéncias relevantes para a conceituagdo do
projeto em vigor que se apresentara teorizado;

Estudo da expografia: descricdo do projeto executado, dificuldades
encontradas e leitura analitica sobre técnicas e recursos utilizados na
expografia;

Repercussdao dessa expografia: apresentacdo de depoimentos e criticas
positivas e negativas, selecionadas e organizadas de forma que
possibilitem compreender como foi a recepgdo e repercussdo da

expografia na época, como também confrontar opinides.

Apresentar-se-a no final da dissertagdo o item consideragdes finais em

que serao realgados aspectos centrais sobre cada capitulo e uma reflexdo sobre

0s aspectos comuns e possiveis desdobramentos do assunto.
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CAPITULO |

BREVE INTRODUGAO HISTORICA SOBRE EXPOGRAFIA
E DEFINICOES DE CONCEITOS BASICOS
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EsTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

Este capitulo apresenta, em linhas gerais, o desenvolvimento da

expografia no decorrer da histéria do museu de forma cronolégica. Os conceitos e

terminologias da area sdo definidos no decorrer do texto. Assim, o capitulo foi

subdividido em:
1 - Surgimento do museu na Antiguidade
2 - Gabinetes de curiosidades e museus publicos
3 - Desenvolvimento da expografia moderna
4 - Museu-férum
5 - Era dos curadores

6 - Tendéncias atuais
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EsTuDOS SOBRE EXPOGRAFIA

1 - Surgimento do museu na Antiguidade

Sabe-se que museu € um termo derivado da palavra grega mouséion, que
significa casa das musas. As musas eram filhas de duas divindades: Zeus e
Mnemosine (deusa da memodria); eram, portanto, portadoras da meméoria total e
da criagdo. Estas musas somavam nove irmas e cada uma delas era inspiradora
e protetora de uma arte em particular. Através das diversas artes (como musica,
narrativa, danga etc), faziam os homens se esquecerem da tristeza e ansiedade.

No século V a.C., uma das alas dos Propileus da Acropole de Atenas era
chamada de pinakothéke,
onde eram reunidas as
pinturas de Polignoto, de
Tasos e outros artistas
(ROJAS, 1979, p.24). Através
de estudos arqueolégicos,
tem-se conhecimento das
grandes colecdes de objetos

Ruinas da Acropole de Atenas grega (/n: HOLANDA, 1986)

de arte dos farads e

imperadores da Antiguidade. Segundo Suano (1986, p.12), essas colegdes
funcionavam como simbolo de poder e prestigio social e durante os periodos de
guerra funcionavam como reservas econdmicas. Comenta ele também a
existéncia de listas detalhadas, feitas por escritores classicos, descrevendo as
colecbes romanas alojadas nos templos. Segundo Rojas (1970, p. 24), os
principais colecionadores desse periodo foram Cicero, Pompeu e Jualio Cesar.

Essas colegbes cresceram tanto durante as invasdes romanas, no século il a |
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EsTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

a.C, que houve a necessidade de se construir anexos nos templos e distribuir os

objetos de arte ao longo dos corredores de todos os seus edificios publicos. Logo:
“Julio Cesar doou suas colegbes ao templo de Vénus Genetrix e
varios outros imperadores seguiram seu exemplo. As colegbes
nos templos eram perfeitamente visiveis pelo publico comum e
algumas colegbes particulares eram abertas a visitagdo, como a
do Imperador Agripa, que conclamava outros romanos a imita-lo.
O sentido de tais colegbes era demonstrar fineza, educagédo e
bom gosto’ sobretudo em relagdo a cultura grega. Tanto assim
que a partir do séc Il a.C,. o0 colecionismo entre romanos rncos
transforma-se em competigdo (...). As colegbes romanas, no
entanto, para além da simples demonstragdo de riqueza e gosto,
tinham por fim ditimo ilustrar o poderio e forga dos inimigos
conquistados por Roma” (SUANQO, 1986, p.13).
Paralelamente, no fim do século lll a.C., a estabilidade econdémica da
dinastia dos Ptolomeus, no Egito, favoreceu o investimento em um centro do

saber enciclopédico construido por Ptolomeu Filadelfo (ROJA,1979, p.24). Essa

construgdo foi anexada ao palacio de Alexandria e compreendia um conjunto de

edificios. Nesses edificios eram exibidos objetos raros, instrumentos cientificos e

obras de arte, além de abrigarem eles biblioteca, anfiteatro, observatério, salas de
trabalho e de estudo, jardim botanico e zooldgico. No século | a.C., o historiador
ateniense Estrabdo nomeou esse centro de saber de Alexandria com o termo
‘mouséion”. Ao descrever 0 ambiente, citou seus porticos e as salas de reunides
onde os sabios se reuniam, reforcando a relagao — estabelecida por ele — entre a

casa das musas, centro da ciéncia e da arte.
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EsTuDOS SOBRE EXPOGRAFIA

Segundo Suano, o termo museu, nesse periodo, estava ligado apenas ao

conceito de colegdo, sem depender necessariamente de um edificio fisico ou de

estar a disposigao da sociedade:
“Assim, com o correr do tempo, a idéia de compilagdo exaustiva,
quase completa, sobre um tema ficou ligada a palavra “‘museu’,
dispensando mesmo as instalagdes fisicas. Ou seja, compilagbes
sobre diversos temas eram publicados com o nome de ‘museu’,
Assim foi com o Museum Metallicum, publicado por volta de 1600
pelo naturalista e colecionador Aldovrando de Bologna e do qual
se dizia conter todo conhecimento da época sobre metais. No
seéculo XVIll publicou-se, em Frankfurt, Alemanha, o Museum
Museorum (que era elenco de especianas) e, em Londres, o
Petical Museum (coletanea de cangbes e poemas). E o Museum
Bntanicum, folhetim publicado em 1791, nada mais que
compilagdes sobre “assuntos elegantes para conversagdo” e
‘coisas curiosas, pitorescas e raras’, segundo sua propria

apresentagdo” (Suano, 1986, p.11).
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2 - Dos gabinetes de curiosidades aos museus ptiblicos

Durante a Idade Média, personalidades como os imperadores Carlos
Magno e Constantino VI, Porfirogéneto, colecionaram objetos de arte com a
intengdo de acumular tesouros, objetos raros procedentes de diversas partes do
mundo (ROJAS, 1979, p.26). Essas pegas eram amontoadas ocupando paredes
inteiras de gabinetes, jardins e corredores de seus palacios. Atualmente, por
convengao, esses espacos sao denominados gabinetes de curiosidades,
buscando estabelecer uma diferenciagdo do termo museu. Consta que eram
exibidas apenas para convidados; e, estes, por sua vez, nao podiam tocar os
objetos expostos e proibidos pela Igreja Cristd, o que criava um encantamento
sobre tais tesouros (SUANO, 1986, p.14).

Logo, a lgreja Cristd, que até entdo pregava o desprendimento em
relagdo aos bens materiais supérfluos, passou a receber doagdes, concentrando
assim um dos maiores tesouros. Existe a hipétese de que foi assim ela adquiriu
grande poder politico, o que lhe permitiu fazer aliangas, formalizar pactos e

financiar guerras contra inimigos do Estado Papal (Ibidem, p.14).

Hugués decVarine-Bhan' afirma que mesmo durante o periodo feudal ndo

havia o conceito de museu tal como ele é entendido atualmente. Por extenséo, a
palavra cultura também ndo existia; tal conceito era expresso de forma difusa;
definido como “uma coisa viva” e imaterial. Assim, ndo havia como existir o
interesse por parte da pequena elite de acumula-la ou conserva-la.

No século XIV, as colegdes continuaram simbolizando o grau de status;
as familias reais continuavam competindo entre si. Datam desse periodo colegdes

do “doge de Veneza, as dos duques de Borgonha, na Franga, e as do duque de

' Presidente do ICOM em 1979, entrevista a ROJAS, 1979, p.10-11).
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Berry que enchia seus dezessete castelos com manuscritos, pedras preciosas,
reliquias...” (SUANO, 1986, p.14).

Durante os séculos XV e XVI (Renascimento), 0s europeus passaram a
adquirir manuscritos gregos € romanos que se encontravam sob poder dos
arabes, assim como objetos da Antiguidade, encontrados em escavagées no
territério italiano. Nesta época, a arquitetura, escultura e pintura tiveram merecido

destaque, recebendo
um grande incentivo
por parte da nobreza
e do clero, que
un};!;w % - patrocinavam  suas

“,{. :.f, ‘"!-'"._ S8

i producdes, a fim de

adquirir obras de arte
com menor custo. No

mesmo periodo,

arirAairams tamhém
s tamoem

g

colegdes particulares de estudiosos de ciéncias naturais ou histéria, que seguiam

o0 mesmo critério de acumulo de objetos diversificados.

Em 1601, o arcebispo de Mildo, Frederico Borromeo criou um centro
didatico para produgdes artisticas, a Academia de Belas-Artes. Essa academia
passou a ser chamada de museum por exibir inimeras obras de arte. Esse recurso
(imageético) foi usado pela Contra-reforma para preservar a sociedade catélica. O
acesso era restrito e tinha como objetivo criar um repertério seleto para que os

artistas produzissem arte, respeitando os moldes aprovados pela Igreja.
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No decorrer dos séculos XVII e XVIll, outros museus passaram a aceitar
visitagdo publica. Com o tempo, porém, foram restringindo a entrada de pessoas
da classe baixa que se vestiam com “trajes inapropriados” e falavam alto como se
estivessem em feiras publicas. A corte justificava que “as visitas do povo rompiam
o clima de contemplagdo” (SUANO, 1986, p. 27). Os museus passaram a ser abertos
ao grande publico apenas no fim do século XVIIl. Na Franga, por exemplo, isso
ocorreu apos a Revolugao Francesa (1789), por meio de um decreto de 1793, de
autoria do novo governo,
que nacionalizou todas
as cole¢des dos reis do
pais. Assim, obras foram
instaladas no Palacio do
Louvre, que quando foi
reaberto ao  publico
passou a se chamar
Museu da Republica
(republica significa, literalmente, coisa publica). Outros paises europeus, até
metade do século XIX, também institucionalizaram seus acervos, através de
processos diferenciados, criando museus abertos ao publico.

A partir da segunda metade do século XIX, sugiram 0s primeiros museus

construidos fora da Europa. Um dos primeiros foi realizado em 1867, quando a

Universidade de Yale recebeu como donativo toda a colegao privada do norte-

americano James J. Jarves. A partir do inicio do século XX, muitos museus
passaram a ser constituidos através de doagdes realizadas por donos de

industrias.
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

3 - Desenvolvimento da expografia moderna

Durante o século XIX, os museus ja apresentavam distingdes tipoldgicas
por ramos do saber: arqueologia, botanica, arte etc., mas, em geral, as obras se
aglomeravam, repetiam-se, estando quase sempre expostas de forma
desordenada. Ou seja, o interior das galerias, além da arquitetura e decoragdo
extremamente rebuscadas, apresentava os quadros pendurados nas paredes em
ndmero excessivo, dispostos lado a lado, uns sobre os outros, de forma a ocupar
todo o espago das paredes.

E precisamente nesse século que o espaco e a forma de exposi¢io
sofreram alteragdes acentuadas e acompanharam o ritmo das diversas mudangas

socio-culturais. Com relagdo ao estilo das salas, citamos o caso do Museu Pio

Clementino, no
Vaticano, em 1822;
nele se

acrescentou,

intencionalmente,

uma decoragéo de

estilo neoclassico

em uma galeria

- Nk T T - om acciiltiirac
| *k - 2o . .

Sala de arte romana no Museu Pio Clementino, 1822 / Vaticano.

isso gerou uma ambientagdo que remetia a principios tradicionais de simetria e
perspectiva racional. Sob influéncia dessa idéia, os expositores valeram-se de

fundos escuros para apresentar objetos medievais, fundos brancos e cinzas para
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obras renascentistas, rosa e dourado para remeter ao rococd e assim
sucessivamente.

Apos tais experimentagdes,

“©

decidiu-se que fundos demasiadamente escuros
interferiam na contempla¢do do objeto em si mesmo, e
pensou-se que o fundo perfeito seria 0 mais neutro, 0 que
permite ver isoladamente o objeto. Assim, muitos museus
modernos tém paredes brancas ou da cor neutra dos
materiais utilizados, para néo criar contrastes cromaticos
com as pegas expostas” (Rojas, 1979, p.41).

Durante o seculo XIX, uma época marcada pelo crescimento da
sociedade burguesa e avangos industriais na Europa, da-se inicio as Exposi¢ées
universais. Segundo Pesavento (1997, p.43), a dimensao de universalidade era
caracterizada pela “abrangéncia de itens expostos, englobando tudo o que
concerne a atividade humana”, somada ao carater internacional do evento, que
permitia que outros paises também pudessem expor. Segundo a mesma autora,
estas exposi¢cdes podem ser vistas de duas formas distintas. A primeira delas € a

que eles pretendiam expor propriamente: um carater pedagoégico e didatico,

preocupando-se em catalogar todos os itens expostos a partir de critérios

cientificos, apresentando uma preocupagao enciclopédica e, também, preocupada

em transmitir;

“valores e ideais, como solidanedade entre as nagbes e a
harmonia entre as classes, crenga no progresso ilimitado,
confianga nas potencialidades do homem no controle da
natureza, a fé nas virtudes da razdo e no carater positivo das

magquinas etc.” (Ibidem, 1997, p. 44).
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A segunda visao que propde Pesavento € a da ideologia da civilizagdo

moderna (no sentido marxista de alienagdo, de “véu da realidade”), a qual ela

denuncia:

“a exposigcdo busca ocultar a exploragdo do homem pelo homem,
a concormréncia imperialista entre as nagbes e 0 processo de
submissédo do trabalhador @ maquina. [...] E ainda nesse sentido
as exposigbes universais representam a utopia de uma época
segundo os olhos e 0s desejos da classe burguesa em ascenséo.
[...] funcionava para os visitantes como uma fjanela para o
mundo’. Ela exibia o novo, o exdtico, o desconhecido, o
fantastico, o longinquo” (Ibidem, 1997, p. 44-5).

Em 1851, inaugura-se na Inglaterra a exposi¢cdo do Palacio de cristal,

promovido pela rainha Vitéria e coordenado pelo principe Alberto.

‘Espago de lazer, a exposi¢do ofereceu as mercadorias e a
produgéo técnica que lhes deram nascimento o aspecto ludico
capaz de arrastar multidbes. Ndo é por nada que o imaginario
social conservou justamente esta faceta de tais eventos: as
exposicbes como espetéculo, onde operdnos e burgueses

L

contemplavam as maravilhas da industnia e da civilizagdo
(PENSAVENTO, 1997, p. 50).

O que é mais interessante para esta pesquisa sdo as inovagbes que a
exposicao do Palacio de cristal trouxe para a expografia. O edificio que deu nome
a exposi¢ao foi vencedor de um concurso e foi construido especificamente para o
evento. O autor do projeto foi John Paxton, que, segundo Pesavento (1997, p.
74), havia sido horticultor e jardineiro do Duque de Devonshire, para quem
anteriormente havia construido uma estufa de ferro e vidro para abrigar “exéticas
plantas tropicais” com o qual seu projeto se assemelhava. Esses materiais
empregados na construgdo do edificio em questdo, ndo sé formavam uma

composigao leve e elegante, como representavam o avango da inddstria na
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eépoca. Esses mesmos materiais
combinados com o concreto foram
essenciais aos  projetos de
arquitetura moderna da Escola
Bauhaus, da Escola de Chicago, e
aos projetos pos-modernos, como
na arquitetura brutalista. Essas
tendéncias da arquitetura
empregavam o “concreto armadao”,
nome da técnica n

de barras de ferro ficou connecida.

Nesses novos estilos 0 emprego de

-« jJanelas com vidros cada vez

Inauguragdo do Pal4cio de Cristal, Londres, 1851 Mmaiores suspensos por caixilhos de
(aquarela de Eugene Lami; in: PENSAVENTO, 1997,

p.75) metal também foi  bastante

caracteristico. O ferro empregado no edificio de cristal apresentava formas
ornamentais — que na arquitetura moderna foram substituidos por linhas retas e
grandes curvas.

A importancia do evento foi tdo significativa para a Inglaterra que o
terreno cedido para a construgdo do Palacio de cristal era antes o Parque Hyde,
que representava o coragao de Londres. O edificio, apresentando 124 metros de
largura por 564 metros de altura, chegou a abrigar grandes fontes e arvores que

ja pertenciam ao parque, provavelmente centenarias pela suas dimensoes.
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Outra inovagdo, além do
emprego desses materiais na
construgdo, foi o uso de etiquetas
para identificar os objetos
apresentados. Nas exposicdes de arte
anteriores o critério de identificagao

- T . . e g e das obras era dado através de uma
vpras gemmcaaas por egenga no raacio ae

Cristal, Inglaterra, 1851 (detalhe de foto de John . .
Mavall) numeragao presente em cada objeto

exposto, que, havendo interesse, podia ser procurado numa lista na qual os dados
técnicos (como o prego) encontravam-se enumerados. Esse novo sistema
utilizado para identificar as obras imediatamente passou a ser adotado também
pelos grandes magazines ou lojas de departamento.

A primeira loja de departamentos foi fundada em Nova York no ano de

1855 e chamava-se Wannamaker (CINTRAO, 2001, P.22). Nela adotou-se uma

estrutura museoldgica e educativa, com auditério, sala para cada tipo de arte e
informagdes tais como procedéncia e autoria ao lado de cada objeto. Esse
modelo foi copiado da grande exposi¢ao do Palacio de cristal, que no mesmo ano
havia sido apresentada em Nova York.

Nesse mesmo periodo outras ocorréncias também convergem em diregao

a expografia moderna:

‘Ao trabalhar a questdo ideoldgica do espago museolégico
de exposi¢des, Brian O'Doherty afirma que é por meio do
‘Saldo’ de pinturas na Franga dos anos 1830 que se conhece
uma definigdo implicita do conceito de galeria, que ele
considera apropriada para a época. Segundo o autor, uma
galeria é um lugar com uma parede, a qual é coberta por uma
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

parede de pinturas. A parede em si ndo tem estética
intrinseca, ela é simplesmente uma necessidade, um pano de
fundo” (Bottallo, 2001, p.66).

Por volta de 1840, a arquitetura na Europa e nos Estados Unidos,
adaptou-se a fim de atender as diversas exigéncias da época, como, por exemplo,
preocupagdes com questdes de higiene e sanidade e com o desenvolvimento

tecnolégico. As novas construgbes privilegiavam o conceito de zoneamento e

circulagdo, separando os ambientes de maneira nitida, onde se analisava a

dependéncia ou independéncia das areas entre si. Questées de iluminagédo dos
ambientes e de cores aplicadas também passaram a ser assuntos estudados,
buscar evitar ambientes escuros e mal ventilados.

Também no fim do século XIX iniciaram-se os estudos da psicologia da
Gestalt (termo alem&o que significa figura, configuragdo e forma). Trata-se de
uma ciéncia que analisa principios da percepgdo humana. Entre os principios
difundidos por essa ciéncia esta a relagdo perceptual definida pelo contraste entre
figura e fundo. A partir desse principio, a expografia moderna buscou estratégias
capazes de “anular” o fundo para destacar o objeto exposto.

Os novos materiais utilizados pela arquitetura moderna contribuiram para
o desenvolvimento desta expografia, que exigia
espagos cada vez menos ornamentados e mais
amplos. A necessidade de ampliar os espagos
expositivos partiu da nova forma de ver, de fruir,

trazida pela arte moderna. Nas figuras

P o D

bidimensionais apds o advento da fotografia, i iwas =i
Pintura de Claude Monet, Lago com

desenvolveu-se um novo en ramen nenufares, de 1899.
s e quad amento; ‘qus {National Gallery, Londres).
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parte da idéia de corte. A partir do momento em que as figuras séo literalmente
cortadas, como se pode observar na tela Lago com nentfares de Claude Monet.
O observador tende a projetar a imagem para fora do quadro, completando
mentalmente a figura que se projeta para o seu exterior. Sob esse aspecto, perde-
se a analogia estabelecida entre a moldura do quadro e o batente da janela. Dai a
decorréncia do uso de passe-partout maiores e paredes lisas no fundo da obra.

A necessidade de se ampliar o espago ficou implicita na escultura,
principalmente a partir do cubismo. Apesar de se tratar de objetos tridimensionais,
era costume, antes da expografia moderna, exibir as esculturas contra as
paredes, quando ndo amontoando uma sobre as outras no canto de alguma sala,
impedindo sua observagdo por varios angulos. A escultura desenvolvida pelos

cubistas, a partir do momento que desconstruia as imagens, obrigava o

sendo
representado. Assim, o
espagco de circulagdo
que a escultura exigia

(2 A~ 1- LR XS ao seu redor deixou de
4. » Y /

’« ;oS B = - {
Manitesto futurista reivindicando o fim dos museus que na
época ndo aplicavam critérios muito desenvolvidos para o
organizar o acervo: A convengédo de
“Museus; dormitérios publicos onde se repousa sempre ao lado
de seres odiados ou desconhecidos (...) ao longo de suas espagos cada vez mais

paredes”
(Umberto Boccioni, ilustragdo, 1909).

ser desrespeitado.

amplos em galerias e
museus foi viabilizada pela criagdo de um novo mobiliario. Os pedestais que

apoiavam esculturas receberam proporgdes maiores permitindo que objetos
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menores pudessem ser
observados na altura dos olhos,
substituindo prateleiras e mesas
largas. Para 0s objetos
bidimensionais criaram-se painéis,
desenvolvidos inicialmente nas

oficinas da Escola Bauhaus. O uso

Sala do diretor da Bauhaus de Weimar (Alemanha),
deste mobiliario tornou a 1923, primeira sede da escola. (/n. CARMEL-ARTHUR,
2001. o. 27\

montagem das exposigdes mais versateis. Os limites foram rompidos e o espago
dos museus e galerias modernos adquiriram flexibilidade, possibilitando pela
primeira vez organizar o espago de acordo com as obras disponiveis.

A partir daqui desenvolveram-se duas tendéncias de expografia moderna.

A primeira denominaremos expografia moderna
tradicional, que teve origem na Alemanha e
recebeu grande contribuicdo da Escola
Bauhaus. A segunda chamaremos de
expografia moderna italiana, com origem na

Itdlia durante o Regime Fascista, a qual foi

menos difundida. Ambas foram desenvolvidas

Reprodugdo de obra de Kassimir . ) .
Maliévich, Quadro preto sobre fundo na primeira metade do século XX.
branco {(1900-10).

A principal diferenga entre as duas tendéncias de expografia moderna

estd em como estes painéis e espagos se desenvolveram. Ambas partiram do

principio de anular o fundo; seguiram, porém, vertentes diferentes. Na Alemanha,

optou-se, a partir de estudos cromaticos, na aplicagéo de cores claras, enquanto
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na ltalia optou-se pelo uso da transparéncia através de estruturas de metal, néo
utilizando paredes para expor.

Na medida em que cada vez mais se ampliaram 0s painéis expositivos

na expografia moderna tradicional, elas adquiriram o aspecto de paredes reais. A

partir deste momento, estes painéis ou paredes moéveis nao apresentam

obrigatoriamente  obras  bidimensionais penduradas, sendo utilizados

freqientemente para vedar o campo de visao do observador, isolando inclusive

obras tridimensionais. Os pedestais

passaram a ser modulares e apresentar

um acabamento semelhante ao dos

painéis. Convencionou-se 0 branco

como uma cor neutra, por proporcionar

T contraste para uma gama maior de

Obra minimalista de Robert Morriz, 1965. .
momento em gue a arte se funde na expoarafia cores e refletir |UZ, uma vez que

moderna tradicional, podemos dizer que é o auge

iluminagdo difusa e homogénea. Esse modelo encontra-se diretamente ligado a
proposta de arquitetura moderna difundida pela Escola Bauhaus. O arquiteto Le
Corbusier, apesar de nao fazer parte dessa Escola, desenvolveu uma linha
estética parecida; ele participava de congressos internacionais difundindo tais
propostas. No Brasil, Gregori Warchavchik, que foi o principal difusor das idéias
da Escola Bauhaus, realizou a primeira exposigao usando expografia moderna

realizada em S&o Paulo, a Exposicdo de uma casa moderista, assunto do

proximo capitulo desta pesquisa. Este modelo expografico também foi aplicado na

construgdo de um dos primeiros museus de arte moderna criados no mundo, 0
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MoMA (Museu de Arte Moderna de Nova York), que foi referéncia para os museus

construidos posteriormente, em outros paises.

Frequentemente,
museus e galerias, quando
n&o eram construidos nessa

base de referéncia, adaptam

seus espagos para atender

tais qualificagbes mesmo

Grande Galeria do L'ouvre apds Segunda Guerra Mundial.
quando seu acervo ndo € de  (Catalogo L'ouvre)

f H ;g arte moderna ou
m contemporanea. Isto
JVBEmE SR if I’!E a i lil’lli!ll

HEIE YN g UuE | e 18 ' !’l’! ocorreu por exemplo
(-l Aol - <

i : ¢ o S -
m?h ' ,' '@ V3% com a Grande galeria

do L'ouvre. Durante

. a Segunda Guerra

Mundial, todo seu
Expografia italiana feita por Edoardo Pérsico e Marcello Nizzoli para a
Galeria Vittorio Emanuelle, Mildo, 1934. Trata-se de uma estrutura metalica
COIMi Obras penduradas €im dilerenies pianos € aiiuras de maneira que €ias

nao se sobrepdem (in: ANELLI, 2005, p.110)

acervo permaneceu
guardado num porao
temendo ataques. Quando a guerra terminou, ao remontar a exposi¢ao,
preferiram adotar critérios modernos pintando as paredes de branco e expondo
apenas algumas obras que foram enfileiradas numa altura média de visdao. O
restante das obras permaneceu guardada no porao, transformado em reserva

técnica, algo que antes o Museu L’ouvre nao possuia.

Ja na expografia moderna italiana, os painéis, que a principio

apresentavam medidas padrdes, permitindo a exibicdo de uma ou mais obras de
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acordo com suas proporgdes, foram
reduzidos gradativamente até que
esses possuissem a mesma medida da
obra exposta. Em alguns casos, o
painel chegou a ser substituido por
hastes de ferro ou finas colunas que se
estendiam do chdo ao teto e pelos

allaie as ahras eram nendiiradas Obras sobre painel engradado elaborado por
RS E T 77 7777 Marcello Nizzoli e Edoardo Pérsico, Mildao, 1934
o ) 3 (detalhe. in: ANELLI. 2005. p.111)
individualmente. Os pedestais também

tiveram as superficies macigas reduzidas. Assim, sua aparéncia assemelhava-se
muito mais a mesas altas e esguias, transformadas posteriormente em tripés,
reduzido por sua vez a um unico e fino pé central. A disposi¢édo das obras no
espago, que em muitos casos parecia flutuar, sofreu grande influéncia dos
trabalhos graficos de diagramagéo de jornais e revistas. Esse trabalho era uma
das poucas atividades a qual os arquitetos, durante periodos da primeira e
segunda guerra, puderam se dedicar — dada a estagnagdo de sua atividade

comum. Assim, na mesma propor¢gao em que a expografia moderna tradicional

visou isolar a obra, esta ampliou cada vez mais sua comunicagdo com outras. A

arquiteta italiana Lina Bo Bardi, tema do terceiro capitulo desta pesquisa, eliminou
a ultima haste aparente, proporcionando ainda mais transparéncia a esses

objetos, utilizando o vidro aplicado inclusive na parede do edificio.
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4 - Museu-forum

Tém-se registrado, principalmente a partir da década de 70, propostas
que visam democratizar o espago do museu. Essas teorias partem do
pressuposto que o ato de organizar uma exposi¢ao, ou seja, selecionar obras e

estabelecer um roteiro, pode direcionar a fruigdo do publico, manipulando-o.

O debate organizado pelo americano Ducan Cameron em 1971, com o

titulo “Museu; templo ou forum?”?, foi uma reflexdo por parte de educadores

preocupados com o carater pedagogico adotado pelas instituigbes museoldgicas,
influenciando fortemente as discussdes sobre a democratizagdo dos museus.
Segundo Cury, o intuito do discurso era “propor a mudanga dos museus como
templos do patriménio burgués para o espacgo critico de discusséo, debate e

integragdo” (idem, p. 20). Analisando o discurso de Cameron, Suano comenta:

“Ele comparou muito bem as vitrines aos ‘altares do templo’ onde
as obras humanas eram admiradas, tanto assim que o Museu
Nacional de Ontario, no Canada, anuncia em seu frontdo: ‘Os
trabalhos de Deus através dos tempos, o trabalho do homem
através dos anos’. O oposto do templo sena o férum, a praga
publica da Antigdidade Romana onde tudo se discutia e se
analisava” (SUANO, 1986, p. 90).

Suano explica que Cameron partiu do pressuposto que os dois “tipos de
museus poderiam coexistir, bastando que o publico fosse avisado sobre o
contetdo que o esperaria’. A partir dai, ela defende uma mudanga geral na forma
com que dirigentes se aproveitam da “politica cultural” para outros fins, criando

confusbes a respeito da “coisa publica”. Cameron defende um espago museal

2 CAMERON, Ducan F. The museum: a temple or the forum. Curator, New York, v. 14, n. 1, p. 11-14, Mar.

1971 (esta publicag&o néo esteve disponivel durante a pesquisa; portanto, ndo se encontra na bibliografia ).
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onde ndo existam hierarquias ou qualquer tipo de manipulagéo e distorgao sobre
0 assunto exibido. Diz que o museu-templo & aquele que valoriza o “dnico”, o
“verdadeiro”, fazendo referéncia ao discurso de W. Benjamin e propondo
abandonar o “culto” existente em relagao ao “belo”, para “discutir o equilibrio e o
conflito” que permeiam os dois lados da moeda. Ele quer que o publico tenha
acesso a todas as informagdes possiveis sobre o objeto, de modo que ele seja
capaz, apos seu estudo, de definir sua propria opiniéo.

Ainda na década de 70, com intengao de converter o museu num “fator

critico da sociedade’, Crespan e Tallero sugerem um planejamento de

“desordenagdo” das obras expostas nos museus de arte, argumentando:

‘A rigida ordenagdo dos elementos traduzir-se-4a numa
interpretagéo subjetiva da realidade a que 0 museu pretende fazer
[...]. As pessoas preferem elaborar suas prépras interpretagdes e
estabelecer suas proprias conexfes, pondo a parte as
interpretagbes e conexbes pré-estabelecidas por outros” (Crespan
e Tallero in SUANO, 1979, p. 118 -121).

Uma proposta que se enquadra a todas estas exigéncias que consistem
no que foi chamado de Museu-férum, ocorreu aqui no Brasil num trabalho que se
iniciou em 1957 e se concretizou em 1968, trés anos antes ao discurso realizado
por Cameron. Trata-se da exposi¢do da Pinacoteca MASP com o projeto de Lina
Bo Bardi, que sera abordada com mais detalhes no terceiro capitulo. Essa
exposicdo se propunha imprimir um carater didatico, que, segundo a autora,
combatia a educagao positivista representada no museu pela expografia moderna
ou Museu-templo, como eles a chamam aqui. A expografia da Pinacoteca MASP
buscou apresentar as obras de forma “desordenada” possibilitando que cada

visitante tragasse seu proprio roteiro.
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Cury apresenta outra proposta, que defende um “processo de tomada de

decisdo cooperativa’. Nessa proposta a autora afirma que sempre havera a

existéncia de uma autoria implicita na montagem de uma exposigao. Contudo,

propde que 0 museu considere a opinido do publico e do “outro cultural” (que para
Cury é o artista daquilo que esta sendo exposto). Para Cury, a responsabilidade
das escolhas curatoriais sdo exclusivas do museu. A autora conclui a questéo,

afirmando:

“a maneira como as decisGes s8o tomadas:

1) decisbes quanto ao rumo do sistema, dominando o nivel
estratégico (politico), entendido como proje¢do do estado futuro
desejado;

2) decisbes quanto & formalizagdo da estratégia a partir de agbes
organizadas em planos, dominando o nivel tatico, conseqiéncia
das decisées estratégicas;

3) decisGes pertinentes & execugdo dos planos, que permitem o
alcance de objetivos” (CURY, 1999, p. 68).
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5 - Era dos curadores

Reconhecendo as conseqiiéncias provocadas pela autoria de museus ou

curadores, Bottallo afirma:

“E necessédrio destacar que tal atuag8o recria uma nova
fetichizagdo dos objetos artisticos assim contextualizados. Assim,
0 curador assume o papel de criador de contextos artisticos
hermmnéticos nos quais a apreciagdo fica dependente da sua
presenga reveladora das questbes artisticas envolvidas na
montagem. Dessa forma, o curador pretende o lugar do artista ao
cnar 'teses’ artisticas que defende com autoridade institucional,
tanto para determinar valores pessoais como se fossem pnncipios
ou verdades soberanas ou 'formais’ e, ao fazé-lo, retira do publico
a capacidade de recnar conteudos simbdlicos” (2001, p. 62).

A etimologia da palavra curadoria, segundo o Dicionario Houaiss da
lingua portuguesa®, é de procedéncia latina, do elemento composto cur. No latim
esse elemento da origem a palavras como curator, oris: 0 que esta encarregado
de alguma coisa; inspetor; comissario; curador, tutor; curatrix, icis: quem tem

cuidado de; curiosus, a, um: cuidado, diligente, que busca, procura com cuidado,

desejo de saber, curioso. Ainda, € explicado que “curador de arte” significa: “quem
ou aquele que se encarrega de organizar e promover a manutengdo de obras de

arte em museus, galerias etc’.

O Novo dicionério da lingua portuguesa®, de Aurélio Buarque de Holanda

Ferreira apresenta a palavra associada apenas ao seu emprego de uso medicinal
“curar, cuidar’ e de direito civel: “aquele que tem, por incumbéncia legal ou

Judicial, a fungédo de zelar pelos bens e interesses dos que por si ndo o possam

* HOUAISS, Anténio. Diciondrio Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.
* Ferreira, Aurélio Buarque do Holanda. Novo diciondrio da lingua portuguesa. Rio de Janciro: Nova
Fronteira, 1956.
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fazer. Da mesma forma, o Dicionério brasileiro da lingua portuguesa® da

Encyclopaedia britanica do Brasil ndo relaciona o curador a demais atividades,
mas emprega a palavra curadoria o significado “acepgdo’ “sentido em que se

toma uma palavra; interpretagédo, significado”.

O Glossario de Terminologia Museologica, de Miguel A. Madrid (México,
1989), define: “En un museo las actividades del curador se orientam basicamente
al cuidado, control, estudio y interpretacion de las colecciones depositadas en el’,
e depois explica os desdobramentos dessas atividades, baseando-se no manual
Instructivo sobre descripcion de actividades y oficios del profesional del INAH de
lker Laurraui (México, 1975). A definigdo de Madrid, de acordo com o que
pretendemos abordar, especifica as fungdes apenas do curador que se encontra

vinculado a algum museu, instituicdo ou colegao particular.

E de se levar em conta que apenas o curador que possui esse tipo de
vinculo lida diretamente com a aquisi¢gdo de obras e suas pesquisas tém como
principal objetivo estabelecer novas relagdes entre 0 que se encontra no acervo,
para que as obras da reserva técnica também circulem. Entendemos que também
existem aqueles curadores que nao possuem vinculo direto com algum museu ou
instituicdo, como por exemplo, o curador independente. E comum que ambos
pertengam ao meio académico como docente, mas sua fungdo principal relaciona-
se ao papel de pesquisador e critico de arte. O curador independente parte
primeiramente de um discurso, resultado de alguma pesquisa que determina

critérios para a escolha, selegao e organizagéo das obras apresentadas.

® Mirador Internacional. Diciondrio brasileiro da lingua portuguesa. Sdo Paulo: Encyclopaedia
britanica do Brasil Publicagfes Ltda, 1975.
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Partindo do principio de que por tras de toda exposicéo de arte existe um
projeto curatorial, pode-se considerar, dentro do museu de arte e instituicdo
cultural, a pratica da curadoria realizada pelo proprio artista. Entendemos que
essa curadoria pode ser realizada muitas vezes de forma inconsciente, mas para
que o artista selecione suas obras € necessario 0 estabelecimento de critérios.
Mesmo no momento em que as obras s&o dispostas no espago, algum discurso

esta sendo apresentado.

Por fim, considera-se também a banca julgadora dos conhecidos saldes
de arte, formada geralmente por artistas, colecionadores, criticos e
pesquisadores. Cabe a esta banca, por sua vez, nao apenas distribuir prémios,
mas também estabelecer critérios para selecionar alguns entre todos os trabalhos
inscritos e organizar a exposigao do saldo. Assim, reconhecemos quatro tipos de
curadoria: 1) o curador vinculado a uma instituicdo ou museu, 2) o curador

independente, 3) o curador-artista e 4) a banca julgadora dos saldes de arte.

Frisa-se que o discurso do curador apresenta-se na leitura de todos os
signos presentes na exposi¢ao. O discurso se apresenta e pode ser verificado em
diversos pontos: a) definicao do tema, b) objetivo da mostra, c) sele¢ao das obras;

d) a organizagdo por periodo, estilo, tema ou técnica; e) relagbes ou

interpretagbes possiveis de se estabelecer pela disposigéo das obras de arte no

espago e demais elementos da expografia presentes no ambiente — que séo
capazes de interferir ou direcionar o discurso — devem ser coerentes dentro da
proposta apresentada. O curador deve entender o conteudo das obras e as
possibilidades de interpretagdes sem ignorar que a exposi¢ao possa receber

diversas conotagdes de acordo com a recepg¢ao e relagao estabelecida com e
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pelo visitante. O trabalho curatorial em muitos momentos histéricos chegou a

definir conceitos e a participar da construgao de estruturas na histéria da arte.

A partir da década de 80, a autoria realizada sobre a exposi¢cao passou a
ser assumida explicitamente por grande parte dos museus de arte. Um caso que
marcou a trajetérias das exposicdes de arte no Brasil foi o da Grande tela (tema
do quarto capitulo deste trabalho) que ocorreu na XVIII Bienal internacional de
Sao Paulo e teve autoria de Sheila Leirner. Esse caso ficou conhecido como o
primeiro em que um curador submeteu as obras de artistas contemporaneos a
sua interpretagdo, expondo ndo as obras em si, mas sua leitura critica;
obviamente, isso ocorreu contra a vontade de muitos dos autores que faziam
parte da exposigao.

Atualmente tornou-se habitual nas exposi¢des de arte apresentar logo no
inicio um texto como introdugdo, sob autoria do préoprio curador.
Simultaneamente, seu nome é divulgado em todos os informes publicitarios

referentes a exposicéo.

“Deixamos, assim, de trabalhar no ambiente da obra de arte
contextualizada para especular sobre 0 museu como linguagem e
esse tipo de exposigdo passa a constituir-se quase como uma
mefalinguagem” (Bottallo, 2001, p. 64).
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6 - Tendéncias atuais

Atualmente ha pesquisadores que, buscando refletir sobre conceito
originario de expor objetos e de museu, estabeleceram outras relagdes possiveis.
Rebollo (2001, p.3) esclarece que o termo exposigdo, usado freqlientemente para
se referir a mostras de arte, tem procedéncia do latim exponere, que significa “por
para fora”, “entregar a sorte”. Entende-se, porém, que estas sdo relagbes

estabelecidas em um contexto contemporaneo. Bottallo, por exemplo, remete o

museu ao teatro®, justificando que, entre outros aspectos, ambos estabelecem o

relacionamento do publico com o objeto, privilegiando a visualidade do ato de
expor.

Segundo Rebollo, hd um conceito de influéncia européia que também
compara a exposicdo de arte a um espetaculo teatral. Nele, justifica-se que o
publico, no decorrer da exposicado, realiza um trajeto e interage com as obras
como se fosse um ator que cumpre o roteiro imposto. Desta mesma maneira,
qualquer que seja a forma com que a exposicao € montada, todos os elementos
expostos, contextualizando a obra de arte, fazem parte de um cenario.

Dentro desse conceito, a expografia moderna € apresentada como um tipo
de cenografia em que qualquer texto explicativo, etiqueta, pedestal, luz, forma ou
cor da parede constituem elementos cenograficos (REBOLLO, 2001, p.12-13).

Assim, uma alteragao qualquer na expografia moderna pode descaracteriza-la,

¢ Theatrum, theos, theoria (teatro, deus, teoria) derivam do mesmo radical (theoréin), que significa
ver, observar, estendendo-se a lugar de observacgé&o (teatro), aquele que observa (deus),
observagéo (teoria).
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dramatizando-a, por exemplo, através do uso de iluminagao direcionada ou da
aplicagao de outras cores que nao sejam o branco na parede de fundo. A isso
Rebollo denomina cenografia dramatizada. Outro conceito, usual no Brasil e o que
¢é utilizado neste trabalho, reconhece a cenografia nas exposigdes de arte apenas
quando ela remete a teatralidade. No decorrer do trabalho, esse estilo de
expografia sera denominado expografia cénica, fazendo mengao a skéné utilizada
no teatro grego para ambientar as historias, originando a cenografia atual (PAVIS,
1996, p.42-47). A utilizacdo deste recurso muitas vezes se funde as obras de tal
maneira que, devido a possibilidade de confusado, alguns criticos a denominam
ironicamente “instalacao”.

Em geral, apela-se para a cenografia quando existe a preocupacgao de se

reforcar alguma idéia inserida no discurso do curador. E comum justificar o uso

desse recurso, alegando-se a velocidade com que o publico contemporaneo, em
especial os jovens, recebem informagcbes. Em uma tentativa de apreender a
atencao desses Vvisitantes, procura-se transmitir simultaneamente grande
quantidade de informagdes para ganhar dinamica, a partir da aplicacao de cores,
sons e recursos cinéticos. Apesar da comprovagao de bons resultados, ainda

existem muitas criticas como a apresentada abaixo:

“Laurence Alloway afirna que ‘grandes exposigdes sdo ambientes
artificiais, algo entre camavais e museus. Eles sdo dependentes,
claro, da mobilidade das obras de arte, j& que sdo retiradas de
seus locais ornginais e dos depdsitos pemmanentes com uma
liberdade semelhante aquela com a qual um critico seleciona
fotografias para reprodugdo. Nesse sentido, uma exposi¢do
renovada, como a Bienal, é mais parecida com um cinema drive-in
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do que com um museu, do qual algumas de suas exposiges
podem ser emprestadas”.” (Bottalle, 2001, p. 101).

Alcindo Moreira Filho, em depoimento a autora desta pesquisa, observou
que a cenografia dramatizada exerce um grande papel em exposi¢des de carater
histérico-narrativo. Explica que ela pode facilitar leituras e situar objetos expostos,
mas sua aplicagao em exposigdes de artes & questionavel.

Textos e depoimentos realizados por profissionais de instituicdes culturais
apresentam de forma predominante a idéia de que cumprir um papel educativo é
prioritario em qualquer museu, apelando assim para o aspecto comercial apenas
como meio de sobrevivéncia. Visando a liberdade de expressédo, a fim de
conquistar um publico critico cada vez maior, rendem-se muitas vezes de forma
consciente aos patrocinadores que tém grande influéncia na midia e que por sua
vez fazem divulgacao de grandes artistas, consequentemente, criando chavoes.
Criticos como Anténio Luiz Andrade (arquiteto e artista plastico — Casa das
Rosas), José Bittencourt (historiador e editor dos Anais do Museu Nacional), José
Nascimento Junior (coordenador do Sistema Estadual de Museus/ RS), Mauricio
Segall (musedlogo — Museu Lasar Segall), todos eles confirmam que esta

estratégia publicitaria promove a industria cultural, vendendo arte como animagao.

Este fato se confronta com o regimento do ICOM que zela pelo museu sem fins

lucrativos, tendo a cultura como um bem nao vendavel. Os museus tém investido
cada vez mais nas visitas monitoradas, procurando educar e despertar o interesse
do publico, amenizando assim a massificagao. Mesmo assim, existe ainda uma

grande polémica sobre o assunto; especialistas discutem se esse publico
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monitorado foi sensibilizado o suficiente para compreender a arte e retornar ao
museu por sua espontanea vontade ou se ainda € movido pela midia.

Dentro deste aspecto, este trabalho dedica um apéndice ao médulo
Imaginario religioso brasileiro apresentado na Mostra do redescobrimento em Sao
Paulo, no ano 2000. Entre as exposigdes que utilizaram recursos cénicos em sua
expografia, essa foi a que mais se destacou no circuito das artes e na midia,
durante os ultimos anos.

S&o vérias as questdes que tornam dificultoso o trabalho do curador.
Comentaremos a seguir duas grandes classes delas: novos formatos/suportes e
questdes de conservacao das obras.

Uma tendéncia atual é o cibermuseu. A partir da década de 90, observa-
se que museus da cidade de Sdo Paulo dispdem, freqiientemente, de
computadores com acesso a galerias virtuais e jogos didaticos associados ao
tema da exposigéo. Apenas acompanhando esse processo & possivel determinar

como tais meios se relacionam e analisar suas distintas qualidades.

Existe a hipdtese que, com o0 avango da tecnologia digital, em breve sera
possivel apreciar pinturas, inclusive esculturas e instalagbes, pela Internet,

descartando-se assim a necessidade de visitar museus. Entende-se, porém, que o

contato fisico real entre sujeito e objeto ndo pode ser substituido integralmente;

ficaria reduzido o cibermuseu a uma fonte de consulta, como s&o os livros e
catalogos.
Essa considerag@o, claro esta, nao se refere a apreciagdo de trabalhos

que foram pensados e desenvolvidos para o suporte digital. Trata-se de excegao a
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regra. As obras digitais, assim como as obras de video-arte, sao freqiientemente
restritas a exibicdo no espago do museu enquanto poderiam ser disponibilizadas
ao publico via Internet ou empréstimos de reproducgdes. Contudo, isso exclui as
obras como de video-instalagdo ou web-instalagdo que dependem de condigdes
fisicas adequadas, que sado encontradas no espago do museu.

Por outro lado, o freqiente sucateamento de suportes antigos tem sido

causa do abandono de varias obras artisticas, devido aos avancos da tecnologia.

Isso exigiria um compromisso do museu ou do proprio artista de atualizar
constantemente o suporte das obras para que estas nao fossem privadas da
exibicdo. Muitas instituigdes estao, nos ultimos anos, digitalizando seus acervos.
Na discoteca do Centro Cultural Sdo Paulo, por exemplo, todos os discos de vinil,
fitas de rolo e fitas cassete foram ndo sO digitalizadas mas passaram por um
tratamento de masterizacdo com a intencado de remover ao maximo ruidos
provocados pelo desgaste ou condigbes impostas pelos antigos suportes.
Contudo, no caso das artes visuais o procedimento praticado no CCSP nao pode
ser o mesmo. No ensaio “El museo del futuro: ¢ una contradiciéon en los términos?”,
foi levantada essa questao, na perspectiva de artistas que estdo optando por

novas midias:

“Si la resolucién de la pantalla llegara a alcanzar um tamafio de
10.000.000 por 10.000.000 de pixels, 7c6mo se veremos uma
imagen de un artista que habla sido renderizada a 800 por 600
pixels?: degenerara en una minuscula imagen en medio de una

desmesurada pantalla negra, 0 en una gran imagen con una
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resolucién espantosamente baja” (Ippolito, 1998)

Fica a critério do artista, portanto, decidir se deve fazer manutengdes
constantes em suas obras para que elas nao sejam ultrapassadas por novas

tecnologias adotadas ou preferir conscientemente incorporar esses aspectos como

parte de seu trabalho. Uma possibilidade para preservar a obra seria reproduzi-la,

enquanto ainda compativel, sob a responsabilidade do museu virtual, para que
possa continuar sendo exibida posteriormente.

O assunto remete novamente a discussdo do reconhecimento da obra
pelo fato de ela ter pertencido ao acervo de alguma instituicdo ou fundacéo.
Interrogado sobre o assunto, Lorenzo Mammi faz a seguinte reflexao:

“em geral a obra é colocada em um espago artistico para ser
reconhecida como arte. As galenias, geralmente, seja qual for sua
forma, tém a fungdo de dar a uma intervengédo de qualquer tipo de
meio o status de obra de arte. Colocar a obra na intemet ndo da
nenhum status, tem-se que construir a Intemet e depois ela é
exibida na Bienal. Esse é um elemento imporiante do espago
expositivo que é refletido de maneira séria e sistemética. O
problema ndo é o cubo branco ser ou ter outra caracteristica, o
problema é que se precisa de um espago, um espago sagrado,
que numa certa medida santifique o que se estd mostrando”

(MAMMI; in: POLO 2002).

Em 2003, uma matéria divulgada na Folha de Sao Paulo comentava que
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havia pessoas que dormiram durante as exibicdes de video-arte no Pago das

Artes de Sao Paulo, porque se entediavam, aguardando o re-inicio da sessao. E

uma pratica corrente reservar salas inteiras do espago da exposi¢ao para exibigcao
de video-arte, que sao repetidas consecutivamente. I1sso nao é justificavel quando
tais obras apresentam um contexto narrativo ou linear, forcando o visitante a
aguardar seu recomego apos o fim de cada sessdo. Ha de se considerar que
existem muitas obras que duram mais de trinta minutos. Outro aspecto que nao
justifica a exibicao de video-arte nestas exposi¢cdes é simplesmente o fato de
estes nado interagirem com o espago, ou exigirem recursos espaciais especificos
para sua exibigdo, como ocorre com as video-instalagdes. Uma proposta corrente
€ a de se exibir esse tipo de obra em salas de cinema, mais apropriadas e
confortaveis, respeitando inclusive um cronograma que estabelega os horarios das

sessoes.
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CAPITULOII

EXPOSIGAO DE UMA CASA MODERNISTA (1930)
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Neste capitulo sera desenvolvido um estudo sobre o projeto de
expografia apresentado na Exposicdo de uma casa modernista que ocorreu no
ano de 1930, em Sao Paulo, capital. Trata-se de uma casa construida por Gregori
Warchavchik, arquiteto russo formado pela Universidade de Roma, que veio ao
Brasil em 1923 e pretendia divulgar a arquitetura moderna, estilo com o qual
trabalhava. Integrando-se com os artistas que haviam realizado a Semana de arte
Moderna de 1922 (realizado no Teatro Municipal de S&do Paulo), o arquiteto
buscou integrar varias linguagens do mesmo estilo para realizar essa exposicéo.
E importante salientar que foi ela a primeira oportunidade que os artistas
modernistas tiveram para expor suas obras num espaco e condigées expograficas

também modernas.

Para tornar possivel a compreensdo, o primeiro topico descreve em

linhas gerais como as exposi¢cdes de arte eram realizadas no Brasil até 1930,

fazendo alguns apontamentos sobre a arquitetura da época. No segundo topico

ha dados sobre a formagédo de Gregori Warchavchik, descrevendo alguns
trabalhos anteriores e influéncias que interferiram na sua formacéo, bem como a
vinda ao Brasil desse arquiteto e sua trajetéria que desencadeou a realizacao do
projeto da exposi¢ao em questdo. A seguir, no terceiro tépico, desenvolve-se uma
analise descritiva sobre a expografia da Exposicdo de uma casa modernista. O
capitulo se encerra (quarto tépico) mostrando como o assunto repercutiu na
época com os desdobramentos e adaptacdes da expografia que foi usada
posteriormente, e de forma predominante, em museus de arte moderna e

contemporanea.
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1) Precedentes

Sabe-se que no inicio do século XX existiam no Brasil apenas duas
academias de arte: a tradicional Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, institucionalizada em 1889 e o Liceu de Artes e Oficios, fundado em
1905, em S&o Paulo.

Nesta capital, os principais locais onde se realizavam exposi¢des eram o
Museu Paulista (conhecido também como Museu do Ipiranga), a Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo. Nesse periodo, os artistas brasileiros recebiam bolsas do
governo e de mecenas para aprenderem a arte académica na Europa, importando
tanto estilos como maneiras de expor obras de arte.

Através das pesquisas de Pesavento (1997) e Cintrdo (2001), pode-se
perceber o modo como as exposigbes artisticas se desenvolveram
simultaneamente as exposi¢ées comerciais entre os séculos XIX e XX, fundindo
valores e estratégias de carater didatico que resultaram na expografia moderna.
Como mencionado no capitulo anterior, na Europa do século XIX, a burguesia
comecou a ter acesso as antigas colecées da aristocracia, as quais ja se
encontravam em museus publicos ou a venda, devido a grande decadéncia que a
elite passava na ocasido. Consequentemente, os artistas, procurando outras
formas de vender seu trabalho, organizavam exposicdes em galerias alternativas,
independentemente dos grandes sales de arte; isso foi praticado por Coubert em
1855, quando inovou no modo como dispds seus quadros, criando espagos entre
eles, motivo pelo qual é considerado precursor do cubo branco (expografia
moderna).

A burguesia, em ascensao, com a intengao de ganhar status, seguiu o

antigo modelo aristocratico e comecou a reunir obras de arte e pequenos bibelds,
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que eram dispostos de forma a ocupar paredes inteiras de suas residéncias.

Nesse periodo, as lojas comegaram a expor objetos em vitrines. Os objetos

artisticos e muitas réplicas, que antes s6 podiam ser admirados nos museus,

tornaram-se acessiveis em lojas.

‘l...] as lojas de departamento se consideram agéncias culturais
responsaveis pela educagdo do gosto, atenuanac
consideravelmente a linha que divide o objeto de museu do objeto
de consumo. [...] De qualquer forma, as lojas de departamento
surgiram quando ja havia museus como altemativa de espago de
lazer, com uma vantagem sobre as colegbes institucionais: o
publico burgués podia consumir o que la estava exposto. O
‘contemplavel’ tornava-se ‘consumivel’. [...] Assim, um mesmo
objeto podia ser visto em trés contextos diferentes, dependendo
da forma como era apresentado: como objeto para consumo
(numa loja), como objeto decorativo, utilitano ou parte do
colecionismo privado (numa residéncia) e, finalmente, como um
objeto de valor histérico e/ou artistico, para a educagdo e
apreciagédo publica (em um museu)” (CINTRAQ, 2001, p. 22 e 27-
8).

No Brasil ocorre algo semelhante. Muitos costumes eram importados por
estrangeiros que migravam ao pais como também por brasileiros que viajavam
frequentemente a Europa. Em 1913 inaugurava-se a primeira loja de
departamentos, a Mappin Stores, filial de uma rede comercial inglesa. A primeira
sede localizava-se em frente ao Teatro Municipal no centro de Sdo Paulo. Como
se trata de uma loja de departamentos, subentende-se que ela ja apresentava em
sua estruturacdo espacial, uma divisdo tematica dos produtos muitas vezes
importados e, que apresentavam etiquetas com dados técnicos de identificagéo
seguindo modelo adotado no Palacio de Cristal (1851). A loja oferecia também um

saldo de cha, biblioteca e organizava exposi¢des e eventos culturais.
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Antes da existéncia do
Mapping em S&o Paulo, os
artistas que vieram a formar a
geracéao de modernistas
brasileiros, viam-se obrigados a
improvisar espagos para
realizar suas exposigdes, uma
vez que nao podiam participar

das exposi¢cdes financiadas

Mappin Stores, em 1924 localizado na Praga Patriarca,
centro de Sdo Paulo. (Detalhe de Cartdo-postal. Ed.
Preising).

pelo Estado. Em geral, estes
espagos  conquistados  se
encontravam dentro de estabelecimentos comerciais. A fim de ndo desperdicar
espaco, a parede cedida era totalmente tomada por pinturas e gravuras postas a
venda, imitando a antiga expografia usada nas galerias dos palacios reais
europeus do século XIX (que, por sua vez, remetiam aos gabinetes de
curiosidades). Esta era uma pratica bastante comum mesmo entre artistas
“académicos”, ou, em outras palavras, que nado tendiam ao moderno e eram
apoiados pelo governo. Cintrdo (2001, p.161) enumerou 630 exposicoes
realizadas em 222 espacos diferentes, anunciados no jornal O Estado de Sé&o

Paulo, entre o periodo de 1905 a 1930. A maioria dos locais se concentrava na

regido central de S&do Paulo. Os enderegos eram: rua Sao Bento n® 51, rua Direita

n° 11, rua XV de Novembro n° 27 e rua Libero Badar6 n° 29. Entre os enderecos

encontram-se estabelecimentos comerciais, clubes, cinemas e edificios publicos.
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E provavel que a primeira exposi¢cdo de um artista moderno realizada em

Sao Paulo tenha sido a de Lasar Segall®, em 1913, promovida pelo senador José

Freitas Valle. O artista, no entanto, ainda ndo residia no pais; seu
estabelecimento so se deu em 1923, passando a integrar o grupo modernista. Os
trabalhos apresentados na mostra, apesar de avancados para os padrdes
brasileiros da época, pertenciam a um periodo anterior a sua produgéo
expressionista, iniciada em 1909. O conjunto
selecionado contemplava em grande parte obras de
linguagem impressionista e outros que se
encontravam num periodo de transicdo para o
expressionismo. Segall, antes de viajar, foi advertido
sobre o gosto estético dos paulistanos, por sua irma
Luba Segall Klabin, que ja vivia em Sao Paulo. As
noticias nos jornais fizeram comentarios amenos,

mas de certa forma positivos. Isso ndo surpreendeu
Lasar Segall (sentado do lado

. esquerdo da foto) com seus
Segall, que aguardava uma rejeicdo. Em geral, era  jieqas na Imperial Academia

Superior de Belas Artes de
divulgado que a exposicdo seria de um jovem  Berlin, 1909. (/in: BECCATO,

1984)
“simpatico’ artista russo de futuro promissor; assinalavam-se também alguns
“‘erros” que o amadurecimento do artista poderia vir a corrigir no futuro. Em um

gesto apelativo anunciavam que 20% do valor arrecadado da venda das obras e

® Lasar Segall nasceu num gueto judeu na cidade de Vilna (Poldnia, que na época pertencia ao
territério russo). Imigrou em 1906, aos 15 anos de idade para a Alemanha, onde viveu até 1923.
Estudou até 1909 na Escola de artes Aplicadas de Berlim, como bolsista do governo. Depois se
transferiu para a Academia de Belas Artes de Berlim, onde estudou até 1912 e desenvolveu seus
primeiros trabalhos expressionistas. Nesse periodo, um irm&o e uma irma de Segall ja haviam se
estabelecido na cidade de Sdo Paulo, assistidos pela familia Klabin (também de procedéncia
judaica). Segall fez sua primeira viagem ao Brasil em 1912-3, permanecendo por breve periodo
hospedado na casa da mesma familia Klabin; depois retornou a Alemanha. Seu trabalho era
destacado entre artistas do expressionismo alem&o e nesse meio relacionava-se bem com artistas
e intelectuais da Escola Bauhaus. Seu retono definitivo ao Brasil em 1923 foi decorrente de
problemas financeiros em conseqiiéncia da inflagdo do periodo pés-guerra na Alemanha
(BECCARI, 1984).
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com a rifa de um quadro, seria revertido para o Hospital da Crianga, da Cruz
Vermelha, de forma que ao adquirir obras, estar-se-ia praticando
simultaneamente uma caridade. Apenas em Campinas—SP, onde a exposi¢cao
também foi realizada, uma das criticas publicadas nos jornais julgou que tais
“erros” eram qualidades do trabalho (BECCATO, 1984, p. 48-64 passim).

Em 1914, a artista Anita Malfatti montou sua primeira exposicdo no Brasil,
realizada no Mapping Stores, no centro de Sao Paulo. Havia acabado de retornar
de seus primeiros estudos realizados na Europa e pretendia pleitear uma bolsa.

Os quadros apresentados nessa exposigao, porém, ainda n&o apresentavam os

tracos modernos que vieram a caracterizar sua obra no retorno de sua segunda

viagem de estudos ao exterior, desta vez aos Estados Unidos da América. Uma
exposicao sua realizada em 1917 tornou-se conhecida pela critica negativa que
Monteiro Lobato lhe dedicou, questionando se sua obra significava parandia ou
mistificacao.

Em depoimento autobiografico realizado por Malfatti em 1917, a artista
relatou as experiéncias que vivenciou em sua primeira viagem a Europa.
Descreveu como ocorreram seus primeiros estudos de arte e as exposigdes que
visitou:

“Nado me lembro das comidas, dos cansagos das viagens desse
tempo, s6 da alegria de descobrir cores. Fiz uma viagem para o
sul da Alemanha para ver a 1° exposicdo dos pos-
impressionistas, Pissarro, Monet, Sisley, Picasso, o Douanier
Rousseau, Gauguin e Van Gogh. Vi também Cézanne e Renoir. /
Foi o fim de minhas reservas. Estava feliz. Segui para Paris e fui
ver o Louvre, a todos 0s pequenos museus e vi romantismo de

Rodin, mas sé lembrava da exposi¢cdo de Colbénia” (MALFATTI,
1939. In: BATISTA, 1972, p.41-42).
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De acordo com a observagéo de Cintrdo (2001), essa exposigdo dos pos-

impressionistas, a qual Malfatti se

referiu, € a IV Sonderbung, na qual
apresentaram obras de acordo com
todos os critérios da expografia
moderna. A exposigéo realizada pela

artista, em seu retorno, apresentou

Sala com obras de Vicent Van Gogh, na exposigéo
as obras de acordo com a Somberburd, Colénia 1912. (/n: CINTRAO, 2001,
p.135).

expografia usada nos palacios reais

no século XIX, a qual Cintrdo denominou “modelo parisiense’. Supds-se assim
que a artista, ainda pouco experiente, preferiu seguir os conselhos “do artista
Alfredo Norfini, que expunha regularmente na cidade, buscando obter um
ambiente mais acolhedor e apropriado para os trabalhos, de acordo com o gosto
da época” (CINTRAOQ, 2001, p.182); e destacou o seguinte trecho encontrado no
diario da artista:

“Sr. Norfini foi muito gentil pois nos ajudou a pendurar os quadros
para sua melhor vantagem. A sala foi toda forrada de aniagem de
cor natural e compramos trés grandes palmeiras e mais trés
grandes plantas que ddo um ar alegre e festivo a sala. No centro
dela colocamos um grande tapete vermelho e grupos de cadeiras
dispersas” (MALFATTI apud ibidem, 2001, p. 182).

E possivel, porém, detectar pensamentos relacionados a aspectos da

expografia moderna mesmo que com interesse meramente comercial, como
destaca Cintréo, com base em artigo que encontrou sobre a exposigdo de Dario e
Mario Barbosa:

"A exposi¢do esta instalada a rua Sdo Bento e ocupa um
espagoso armazém cujas paredes estdo totalmente cobertas de
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quadros. Talvez lucrassem os artistas e o publico se, em vez de
tdo numerosas telas, houvesse-as em menos numero e mais
escolhidas. Dispostas assim como se acham, umas prejudicam
as outras, o publico se desorienta e é dificil formar uma
impressdo nitida e completa da exposi¢édo (...). Sua exposigédo
oferece exemplares de todos os géneros. Desde os simples
estudos de paisagem, impressées de marinha, naturezas mortas,
figuras, copias de quadros célebres (...)" (ESTADO DE SAO
PAULO, 5/3/1916 apud CINTRAO, 2001, p 153).

Outros locais onde se podia expor obras modernistas durante a década

de 1910 e 1920 eram os salbes particulares da elite paulistana, que se dedicava
ao cultivo de café para exportagdo e iniciava o processo de industrializagao.
Entre estes aristocratas, os que abriam espacgo aos artistas modernos estavam
Freitas Valle, Paulo Prado; contudo, estes
artistas também organizavam suas proprias
reunides.

De acordo com registros de Mario de

Andrade, a principio entre doze e quinze artistas

(0os mesmos que posteriormente organizaram a
Semana de Arte Moderna de 1922), se reuniam

regularmente as tercas-feiras, num “estudio
Grupo de modernistas em frente a

= & casa de Mario de Andrade, 1922
acanhado”, um comodo do sobrado no qual (arq Mario de Andrade, IEB-USP).

morava Mario de Andrade, na rua Lopes Chaves:

“Do ponto de vista intelectual foi 0 mais util dos salbes, se é que
de podia chamar aquilo de saldo. [...] A arte moderna era assunto
obrigatério e o intelectualismo tao intransigente e desumano que
chegou mesmo a ser proibido falar mal da vida alheia. As
discussées alcangavam transes agudos, o calor era tamanho que
um ou outro sentava nas janelas (ndo havia assento para todos)
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e assim mais elevado dominava pela altura, j& que ndo pela voz
nem o argumento. E aquele raro retardatano da alvorada parava
defronte, na esperanga de alguma briga por gozar’ (ANDRADE,
1945, p. 239).

As quartas a
noite, estes artistas se
reuniam com um grupo
maior na Vila Kyrial,
propriedade do senador
Freitas Valle, o]
responsavel pelas
primeiras bolsas de

estudos na Europa para
Foto da galeria da residéncia de José Freitas Valle, publicada na

: - revista Panéplia em 1917, Sao Paulo (/n: AMARAL, 1976, p. 45-6).
os artistas brasileiros. P ( # )

Tratava-se de um evento social, no qual néo existia a mesma espontaneidade das
reunides que ocorriam na casa de Mario de Andrade. Na Vila Kyrial “eram
recebidos os artistas modernos e intelectuais da nova corrente, no local se falava
mais em francés que portugués e bebia-se excelentes vinhos” (BECCARI, 1985,
p.14). Havia uma programagdo para cada encontro em que se realizavam
conferéncias e recitais. De acordo as fotografias de sua casa e o conteudo do

texto, publicado em 1917 em uma revista chamada Panéplia, pode-se conhecer o

estilo adotado por parte da aristocracia na época. E possivel notar também onde

e como eram acomodadas as obras modernas que, a medida que se inseriam na
colegéo, eram mescladas as demais.

“espalhados pelas paredes em pinturas, assinada por artistas
notaveis, cai ao ambiente um evocativo de legenda desde a
biblioteca de preciosos volumes e fumoir até a sala de jantar,
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tudo estd disposto numa ordem, numa harmonia de conforto
sébnio e elegante, que fazem da casa de dr. Freitas Valle uma
verdadeira obra d’arte, em seu conjunto. / Iriamos além da
pequena tarefa a que nos propusemos nesta sessdo, se
fossemos dizer de tudo que hé na Villa Kynal digno de ser
conhecido e admirado, s6 a vasta galeria de quadros, a mais
notavel do Brasil, e onde existem algumas obras pnmas da
pintura francesa, espanhola e nacional, daria assunto para uma
crénica ou para um livro. E isto se ndo tivéssemos que falar e
comentar, enumerando-os, todos o0s outros objetos darte:
marmores, bronzes, [...] sevres finissimos, vanedades de
cerdmica, méveis antigos, medalhas raras e muitas outras coisas
belas” (Revista Panoplia, Sdo Paulo, 1917 in: AMARAL, A. 1976, p. 44-
5).

Aos domingos, em ambiente ndo muito diferente, almogava-se na casa
de Paulo Prado, o saldo da Av. Higiendpolis. Os almogos eram oferecidos para
um grupo de cerca de cinquenta pessoas (BECCARI, 1985, p.14), onde se
degustava a comida luso-brasileira. Paulo Prado também atuava como mecenas,
possuia obras, catalogos e revistas de arte moderna que trazia da Europa e

serviam como referéncia para os artistas e intelectuais modernos brasileiros:

“Ainda ai a conversa era estritamente intelectual, mas varniava
mais e se alargava. Paulo Prado,(...)convertia sempre o assunto
das livres elucubragdes artisticas aos problemas da realidade
brasileira (ANDRADE, M. 1945, p. 239).

Em 1922, o grupo organiza a Semana de Arte Moderna, que foi realizada

no Teatro Municipal de S&o Paulo. Foi uma semana inteira com uma

programagao que contemplava uma exposi¢do de artes plasticas e arquitetura,

concertos musicais e recitais de literatura, todas as obras eram de autoria de
integrantes do grupo de artistas modernistas residentes em Sao Paulo e no Rio

de Janeiro. Apesar dos artistas participarem em menor numero o evento poderia
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ter sido realizado na capital do pais, Rio de Janeiro, mas quanto a isso Mario de

Andrade fez a seguinte reflexao:

“Ora no Rio [de Janeiro] maliciosos, uma exposigdo como a de
Anita Malfatti podia dar reagbes publicitarias, mas ninguém se
deixava levar. Na Sdo Paulo sem malicia, criou uma religido. (...)
O artigo ‘contra’ do pintor (sic) Monteiro Lobato, embora fosse um
chomilho de tolices, sacudiu uma populagdo, modificou uma vida”

(Ibidem, 1945, p. 236).

Mario de Andrade, no mesmo texto, justifica o fato de os artistas cariocas

serem representados em menor numero dizendo que estes se encontravam

isolados e sem o apoio do mecenato privado como ocorria em S&o Paulo.

‘O fautor verdadeiro da Semana de Arte Moderna foi Paulo
Prado. E s6 mesmo uma figura como ele e uma cidade grande,
mas provinciana como Sao Paulo, poderiam fazer o movimento
modemista e objetiva-lo na semana. /| Houve tempo em que se
cuidou de transplantar para o Rio [de Janeiro] as raizes do
movimento, devido &s manifestagbes impressionistas e
principalmente pos-simbolistas que existiam entdo na capital da
Republica. Existiam é inegavel, principalmente nos que mais
tarde, sempre mais cuidadosos de equilibrio e espinto
construtivo, formaram o grupo da revista ‘Festa’. [...] Entdo sena
mais logico evocar Manuel Bandeira, com seu ‘Carnaval’. Mas se
soubéramos deste por um acaso de livraria e o admirdvamos, do
outros, nos, na provincia, ignoravamos até os nomes, porque 0s
interesses impernalistas da Corte ndo eram nos mandar
‘humilhados ou luminosos’, mas a grande camelote académica,
sorriso da sociedade, util de provinciano gostar” (Ibidem, 1945,
p.235).
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O evento, que simboliza um momento de ruptura na histéria da arte
brasileira, preserva além das proprias obras ali apresentadas, materiais graficos
do evento como programa (catalogo) e cartaz de divulgagdo, anuncios e criticas
em jornais e depoimentos. Todos, atualmente, foram vastamente publicados

buscando rememorar o polémico acontecimento:

“Mas como tive coragem para dizer versos diante duma tdo
barulhenta que eu nao escutava no palco o que Paulo Prado me
gritava da pnmeira fila das poltronas?... Como pude fazer uma
conferéncia sobre artes plasticas, na escadaria do Teatro
[Municipal], cercado de anénimos que me cagoavam e ofendiam
a valer?... / O meu mérito de participante é mérnto alheio: fui
encorajado, fui enceguecido pelo entusiasmo dos outros” (Ibidem,
1945, p. 232).

O que se desconhece é a existéncia de registros fotograficos que
documentem o evento e de textos descritivos sobre a organizagéo espacial da
exposigéo realizada no hall do Teatro Municipal. Ndo é possivel saber, assim,

como esses  artistas que

pretendiam apresentar inovagdes

modernas  lidaram com a

arquitetura do edificio projetado

por Ramos de Azevedo no

momento de expor suas obras. O

dado de maior precisdo que existe

i J, € um esbogo feito por Yan de
|3 L Kt -

H‘H’“’“} Vil et ) Almeida Prado & Aracy Amaral em

= el g b ey st A e 1969, onde apresenta a

Desenho de Yan Almeida Prado a Aracy; Amaral em 1968 (in ictribiics 5
AMARAL, A 1976, p.193) distribuicdo das obras pelo saguéo
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do Teatro Municipal de S&o Paulo na “Semana de Arte Moderna” de 1922. Nele é
possivel observar que as obras foram dispostas no hall de entrada do teatro, onde
se estabeleceu um modulo individual para cada artista. Também a partir do
desenho, é possivel supor que as obras bidimensionais tenham sido penduradas
em painéis, antecedendo (no Brasil) uma caracteristica do museu moderno,
inaugurada pela Escola Bauhaus, como ja foi tratado no capitulo anterior.

No mesmo ano, integram-se ao grupo Antdnio Gomide e Tarsila do
Amaral; esta, recém
chega da Europa, abre
um saldo em sua
residéncia, do qual
logicamente os artistas
modernistas participam.

Apesar das influéncias

Tarsila no saldo de sua casa em 1929 na alameda Barao de
modernas, o fato de Piracicaba, Sdo Paulo (AMARAL, A. 2003, p. 329).

haver estudado apenas em Paris fez com que continuasse a expor as obras
mesmo modernas do modo antigo. Sua residéncia se localizava na alameda
Barao de Piracicaba; “ndo tinha um dia fixo, mas as festas eram quase semanais”
(Ibidem, 1945, p. 240). Apesar do clima de festa, os integrantes do grupo ndo se
encontravam na melhor situagdo. Apds a realizagéo da Semana de arte Moderna,

os resultados positivos surgiram apenas em longo prazo e alguns deles viveram

momentos de incompreensao e exclusdo social:

“pouco depois da Semana, quando fixada na compreensdo da
burguesia, a existéncia de uma onda revolucionaria, ela principiou
nos castigando com a perda de alguns empregos. Alguns
estdvamos quase literalmente sem trabalho. Entdo iamos para o
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atelié da pintora [Tarsila do Amaral, na alameda Bardo de
Piracicaba, S&o Paulo] , brincar de arte, dias inteiros. Mas dos
trés salbes aristocraticos, Tarsila conseguiu dar ao dela uma
significagdo de maior independéncia, de comodidade” (Ibidem,
1945, p. 240).

Em 1923, Tarsila do Amaral retorna a Paris para continuar seus estudos.
Na segunda metade do mesmo ano, encontram-se também em Paris: Oswald de
Andrade (com quem inicia um namoro), Sérgio Milliet, Anita Malfatti, Ronald de
Carvalho, Vicente do Régo Monteiro, Di Cavalcanti. Ainda em 1923 Paulo Prado
apresenta ao grupo Olivia Guedes
Penteado. Tratava-se de uma jovem
vilva que também residia em Séo
Paulo e ao mesmo tempo mantinha
uma residéncia em Paris para a qual
retornava frequentemente. Sua casa
em Paris era decorada com o
costume local no estilo Luis XVI, e a
casa em Sao Paulo tinha arquitetura
e decoragdo eclética, com projeto de

Ramos de Azevedo. Nessa casa em

Séo Paulo, Olivia Penteado também  saiso Dourado da residéncia de Olivia Guedes
Penteado (/n: MATTAR, 2002, p.338).

realizava reunidées semanais, um
dos tantos salbes particulares da cidade entre os quais o grupo de modernistas
frequentava apenas dois.

Até entdo, segundo Tarsila do Amaral, Olivia Penteado néo apresentava
interesse sobre arte moderna; simpatizou-se primeiro com os artistas e através

deles entrou em contato com a arte moderna:
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“Foi entdo que percorremos juntas, em companhia de Oswald de
Andrade, as galenas de arte vanguardistas de Parns e na mesma

ocasido adquirimos, na galeria de Léonce Rosembery, telas de
Fernand Léger e outros mestres. D. Olivia soube compreender
que o movimento modemista ja estava vitorioso apesar da guerra
que ainda se lhe fazia, mesmo em Pans. Voltando ao Brasil, deu
brago forte aos nossos artistas novos” (Tarsila do Amaral in
AMARAL, 2003, p.128)

Apos esse entrosamento, os modernistas passam a frequentar os salées
de Olivia Penteado, que eram realizados as tercas-feiras a tarde. Todos
participaram ativamente; “foi o maior e mais verdadeiramente saldo. [...] A
sociedade era mais numerosa e variada” (ANDRADE, M. 1943, p. 239).
Consequentemente, as reunides do grupo de modernistas que ocorriam também
nas noites de terca-feira, na casa de Mario de Andrade, se inviabilizaram.

Nesse mesmo periodo, Lasar Segall mudou-se para Sao Paulo com sua
esposa que, no momento, era Margarete Suhr. Em carta para o amigo Will
Grohmann, escrita no dia 10 de fevereiro de 1924, Segall comenta suas primeiras

experiéncias no Brasil, sua estadia e novas amizades.

‘Ha quatro semanas moramos na nossa casinha. E um

sobradinho novo com uma vista maravilhosa. Pendurei todos os
meus quadros e esta parecendo um pequeno museu: um
cantinho europeu em solo estrangeiro. Muitas vezes recebo
vistas. O mais belo foi ter sido um dia surpreendido por um grupo
de jovens (14 pessoas), todos musicos, escntores, pintores e
grandes adeptos da arte modema. O meu nome lhes era familiar
atraves de jomais, revistas e livros e sou apontado como um dos
maiores expoentes da Alemanha e da Russia. Eles vivem grande
parte do tempo em Paris e na Italia e estdo bem orientados sobre
tudo o que aconteceu na vida artistica dos dltimos dez anos na

Europa, mas bem onentados mesmo, e possuem tudo o que
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apareceu nesse periodo em livros e revistas” (SEGALL, L. 1924
in: BECCARI, 1984, p.77).

Em fevereiro, Segall abre seu novo atelié para visita publica, no qual

procura vender, além de seus trabalhos, aquarelas e gravuras que trouxera da

Europa. Recebe em sua casa, além dos modernistas e outros intelectuais,
algumas personalidades da cidade como o senador Freitas Valle, Carolina e
Gofredo da Silva Telles, Olivia Guedes Penteado e Azevedo Marques. No més
seguinte, exp0s no centro de Sdo Paulo um conjunto maior de obras, acrescidas
de suas ultimas producdes, além de obras pertencentes a cole¢éo de sua esposa.
Logo, Segall é convidado a apresentar uma conferéncia na Villa Kyrial, realizada
no dia 8 de Junho de 1924, e passa a frequentar regularmente as reunides.

Em junho de 1924, ocorreu a revolugéo do general Isidoro Dias Lopes,
que partiu do Rio de Janeiro em dire¢gdo a S&o Paulo, ameagando bombardear a
cidade. Aracy do Amaral aponta que este acontecimento desencadeou o inicio de
uma conscientizagao politica entre os modernistas. Na noite do dia 5 de julho,
oficiais e soldados foram executados e as tropas militares invadiram a cidade.
Muitas familias se refugiaram no interior do estado de Sdo Paulo, como, por
exemplo, a de Oswald de Andrade, que
precisou de um salvo-conduto assinado
por um delegado para poder se retirar da
cidade “passando por onde for possivel”,
como constava no documento (AMARAL,
2003, p, 157-9). Durante um periodo de

trés meses a cidade nao foi abastecida e Soldados fazendo trincheira na rua Constantino

Crispiniano, centro de Sao Paulo durante

0s pontos de comércio permaneceram revolugdo do general Isidoro Dias Lopes, em
1924 (AMARAL, A. 2003, p.158)
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fechados. Nem todos tiveram oportunidade de se retirar da cidade. Segall e suas

esposa®, por exemplo, se refugiaram na casa de Berta Klabin:

“Ficamos la acho que trés meses, enquanto durou a revolugéo,
comendo couve-flor, porque era o0 que havia para comer e ainda
assim porque tivemos sorte de ter como vizinho um chacareiro
que nos vendia verduras” (SUHR, 1979 apud BECCARI, 1984,
p.198).

Passado esse periodo, Olivia Penteado, que havia conhecido Segall em
suas exposigdes, convidou-o para decorar um saldo que pretendia construir para
expor as recentes aquisicbes que formariam uma colecdo de obras modernas.
Apesar de ndo existirem registros sobre como essas primeiras exposicdes de
Segall foram realizadas, € muito provavel que sua montagem apresentasse
critérios da expografia moderna. Isto teria sido aplicado na medida do possivel,

uma vez que nao poderia _
© Segall no seu atelié
© em Dresde,
. Alemanha, 1919.
4% Nesta foto pode-se

reformar os locais que lhe eram

emprestados e tampouco observar que as
paredes ndo
5 J W ot apresentam actmulo
apresentava COﬂdIQOGS [ o | de obras nas
J : paredes e que elas
P estdo praticamente
B alinhadas numa
g A R altura de
proprio espago. A flexibilidade na [[Hi SEouE. 16 ?P_;gximadamente
' ~ (In: BECCARI, 1984,

financeiras para construir seu

ocasido se restringiria @ maneira
como as obras estariam

dispostas no espago, provavelmente alinhadas na altura dos olhos e

® Margarete Suhr teve dificuldades em aprender o novo idioma. N&o conseguiu se adaptar a rotina
da cidade que na época era muito provinciana. Sentia falta da vida movimentada de Berlin com
seus teatros, cabarés e concertos. Retorna a Alemanha; Segall, porém, ndo p6de acompanha-la,
pois havia viajado com passaporte de “Nansen”, que era dado aos judeus russos emigrados, que
Ihe anulava a nacionalidade e o impedia de retornar & Alemanha. (BECCARI, 1984, p.75, 80 e
188).
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estabelecendo uma distancia padréo entre elas. Ha de se considerar que na

Alemanha, local de onde viera, a expografia moderna ja se encontrava bastante

desenvolvida e caracterizava a Escola Bauhaus com cujos professores Segall

havia convivido.

Para construgdo do saldo, Olivia Penteado reformou uma cocheira que,

localizada no jardim

de sua residéncia, ndao era mais usada. Ali Segall teve

liberdade para decora-la, caracterizando o espago moderno; realizou uma pintura

i o SR AR

de cerca de 10m? que

compreendia o forro e parte
das paredes no interior do
salado e na fachada do
mesmo. A partir do
esclarecimento feito a Assis
Chateaubriand, por ocasiao
da inauguracdo do espaco

(no dia 6 de agosto de

\}iété parcial do'Saigb Mddernista, apesar da decoragdo de
Segall, nem tudo que compunha o saldo era moderno. Os tapetes 1925) é possivel entender

e quase todo o mobilidrio

pertenciam a outros estilos, porém a

disposicdo que receberam era moderna. (/n: MATTAR, 2002,

p.136)

0s conceitos aplicados:

“A pintura decorativa é ao contrdrio do quadro. Este é
organicamente completado por si mesmo e separado do meio
que o cerca pela moldura onde foi embutido. A pintura decorativa
n&do. Ela esté intimamente identificada com a armuitetura. Faz
contraste com a pintura que, ndo grado tudo, tira ainda a sua
fonte de inspiragdo da vida e ndo se pode libertar das formas
sensiveis da natureza. A pintura decorativa deve ser
completamente abstrata e as figuras nela representadas
precisam ser distribuidas arquitetonicamente e construidas de
todo o ponto abstratamente, como a mesma arquitetura. Cada
época criou a sua arquitetura prépna e dai vem que a pintura
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decorativa propria como a arquitetura cna a expressdo do

momento. E lamentéavel que ainda existam geragbes de pintores,

que para ornar um interior, se sirvam de modelos de épocas ha
muito tempo desaparecidas” (SEGALL apud CHATEAUBRIAND,
1925. In: MATTAR, 2002, p.124-5).

A primeira idéia apresentada por Segall, na qual citou que a pintura é

- 1
% i 4
1 418
1 &) -

P
P‘ 4

Estudo da pintura *

realizada no forro do
Saldo Modernista, por
Segall (In:MATTAR,
2002, p.131)

isolada pela moldura que limita sua area, impedindo
seu dialogo com o espago, nao pode ser aplicada de
forma genérica as pinturas produzidas a partir do
impressionismo, como foi tratado no capitulo anterior.
E possivel que Segall tenha simplificado seu dialogo,
generalizando a questdo, a fim de obter maior
didatismo e se fazer compreender. No momento em
que Segall comparou as pinturas decorativas de teor
figurativo ao abstrato, seu discurso tornou-se mais
coerente com o0s conceitos da arquitetura e da
expografia modernas apresentadas neste trabalho.
Segall demonstrou uma preocupacgao principalmente
com os principios da pintura moderna e executou no
local, como ele mesmo denominou, um painel. Ou
seja, apesar de “fundir-se arquitetonicamente”, a

pintura decorativa desse estilo € presente e ndo se

anula no espago, transformando-o.

Na época, esse trabalho suscitou opinides contrastantes. Mario de

Andrade julgou que a pintura colorida realizada por Segall, conseguia, apesar das

cores, favorecer as obras expostas:
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“Ficou uma maravilha, vocé ndo imagina. Decoragao inteiramente
linear e... volumal do Segall. [...] S6 uma parede de fundo e que
tem uma figura duma nobreza de linhas, encanto! O resto é uma
pura combinagdo das mais belas cores deste mundo, s6 que
tanta cor havia de matar os quadros, pois é o contrano, o Léger, a
Tarsila ficam sublimes 14 dentro. O resto modemo que dona
Olivia tem n&o vale grande coisa. Enfim, uma delicia das delicias
e a festa estupendissima” (ANDRADE, M., 1925 apud AMARAL,
A. In: MATTAR, 2002, p. 112).

A posicdo de Chateaubriand foi oposta, julgando que a pintura de Segall ndo

cumpriu o papel secundario que deveria, anulando as obras expostas:

“Se tivesse uma critica a fazer a Segall senia isto: em alguns dos
seus “panneaux” dir-se-ia que ele esquece que numa superficie
que vai ser pintada, as propriedades geométricas condicionam a
obra darte. As suas figuras tém forte relevo: Segall pinta a
‘nuance’ com rara virtuosidade, mas as vezes o objeto principal
se perde na vastiddo do quadro. A isto respondera ele: — ‘Eu nao
me escravizo ao ambiente que nos cerca. Nele me engolfo
apenas para aumentar a minha capacidade de abstragdo. Na arte
que pratico ha muito espago cedido a objetividade'”
(CHATEAUBRIAND, 1925 In: MATTAR, 2002, p.125).

Apesar de a pintura no forro emoldurar a parte superior das paredes, as

obras ai ndo so6 foram expostas na mesma altura como também ficaram bastante

isoladas umas das outras e de qualquer outra informagao visual, inaugurava-se,

assim, naquele saléo

, uma das principais caracteristicas da expografia moderna.

A pintura de Segall ocupava uma area incapaz de interferir nas obras mais do que

interferia a expografia até entao praticada.

A citacdo a seguir faz parte de uma entrevista realizada por Beccari ao

cineasta Paulo Mendes de Almeida, que era conhecido de Lasar Segall e que
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

teve a oportunidade de conhecer o saldao modernista de Olivia Penteado, cinco

anos apos sua inauguragao:

“Cheguei a ver o pavilhdo, mas me lembro apenas de alguns
moveis coloridos, esmaltados de preto, de roxo, grandes
almofadas coloridas, uma escultura modemista (era uma cabec¢a
de Lipchitz), alguns quadros muito bons (um Picasso, um Picabia
e quadros de Segall também). Que ele [Lasar Segall] tenha feito
painel na parede ndo me lembro. Estive l& em 1930, quando o
principe de Gales esteve aqui (duque de Windsor) e dona Olivia
foi uma das pessoas que o receberam” (ALMEIDA apud
BECCARI, 1984, p. 219).

E interessante notar que a pintura de Segall ndo tenha ficado registrada

na memoria de Paulo, porém, durante a entrevista, recordou-se claramente dos
objetos expostos na sala. Uma hipétese € que, ao ingressar no local, Almeida néo
tivesse sido previamente comunicado sobre o tema. Assim, teve mais liberdade
de reter seu olhar no que mais lhe chamou a atengao, ficando despercebido o que
se encontrava espontaneamente em seu campo de visdo. J& Mario de Andrade e
Assis Chateaubriand haviam sido avisados sobre a existéncia da pintura antes de
ingressar no local e, consequentemente, era também muito provavel que tenham
criado expectativas para vé-la terminada. Além disso, o clima de comemoragdo
pode ter interferido na maneira de fruir e perceber tudo o que se apresentava no
local.

Nesse mesmo saldo modernista, Olivia Penteado realizava reunides
praticamente semanais, inclusive algumas sem data definida nas quais reunia
apenas o grupo dos modernistas. Tarsila do Amaral observou “Ai [nesse saldo
modernista) € que os artistas se reuniam. Ja o cha das tergas-feiras, congregando

as altas figuras da sociedade paulista, servia-se na sala de jantar do palacete,
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cujas paredes se cobriam de Gobelins” (AMARAL,T. apud AMARAL, A. In:
MATTAR, 2002, p. 110). Aparentemente, os modernistas tinham grande estima
por Olivia Penteado, chamada frequentemente de Nossa Senhora do Brasil, como
num ato de gratidao. Ela acompanhou a trajetéria do grupo até 1934, data de seu
falecimento.

Pouco antes da inauguragdo do saldo modernista de Olivia Penteado,
precisamente no dia 14 de junho de 1925, o arquiteto Gregori Warchavchik
publicou seu primeiro artigo sobre arquitetura moderna em S&o Paulo, num jornal
de lingua italiana. Em novembro do mesmo ano, tornou a publicar o mesmo texto,
agora traduzido para o portugués e, assim, iniciou-se um debate sobre arquitetura
moderna no Brasil. A partir desse segundo pronunciamento, o grupo de
modernistas passou a conhecé-lo, integrando-o ao grupo e inteirando-se do
assunto ainda inédito no pais. |

Tarsila do Amaral realizou duas exposigdes individuais na Galerie Percie
em Paris, a primeira em 1926 e a segunda em 1928. De acordo com os estudos
de Aracy Amaral, a artista demonstrava-se bastante insegura diante da
expectativa que ela mesma criava quando imaginava a reac¢éo do publico europeu

ao conhecer suas obras da fase Pau-brasil. Este aspecto a teria instigado a

- investir em artificios que Ihe pudessem servir de

apoio. Tarsila encomendou uma apresentagéo
poética a Blaise Cendrans, amigo do grupo
modernista. Ao lado disso, decidiu investir em
molduras. Orientada pelo galerista Level,
contatou Pierre Legrain e encarregou-o desse

Obra A cuca de Tarsila do Amaral

ggnooe"dmggg)mf Legrain (In: AMARAL,  trabalho. Legrain era artista e fazia servigos de
' p
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encadernagéao no estilo art-déco, procurando sempre inovar na aplicacdo de

materiais, formas e texturas diferentes.

“Assim foi que as telas caractenzadas por um certo pés-cubismo
revestido de encantadora magia se sobrepéem os trabalhos de
Legrand (que sem duvida em alguns casos interfere nas obras da
pintora, pelo que vemos em rara fotografia da exposigdo do Rio
de Jjaneiro de 1929, no caso de Manaca). [...] Assim vemos que
realizou molduras de pergaminho, espelhos recortados, papeldo
ondulado, couro. A critica se referia aos tableaux-objets de
Tarsila em decorréncia das molduras de Legrain, mas essas
molduras fornecem também uma indicagdo da importancia que a
pintora sempre atribuiu ao elemento decorativo — e neste em
particular, fala alto sua feminilidade no ‘arranjo’ harmonioso de
uma composigdo como na relagdo moldura-tela” (AMARAL, A.
2003, p.231-2).

Exposigdo de Tarsila do Amaral em 1929, no Parque Hotel do Rio de Janeiro (/n: AMARAL, 2003, p. 320).

De acordo com as fotografias de suas duas exposigdes, tanto na Franga

(1926-8) quanto no Brasil (1929), ndo se observam sinais de expografia moderna.

E provavel que a artista tenha demorado para assimilar os conceitos da

expografia moderna,

que, a principio, parece ser mais condizente com seu

trabalho. Em ambos os casos, suas telas ornamentadas pelas molduras art- déco

foram inseridas em espagos que, por si, apresentam caracteristicas arquitetonicas
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de estilos passados, ostentando outros adornos nas paredes. A disposicédo das

telas, apesar de estabelecer um espagamento um pouco maior que na expografia

comum do século XIX, apresenta critérios cuja pretensdo € mais a de preencher

espacos vazios, expondo o maior nimero de obras possivel.
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2) Gregori Warchavchik e a concepgao do projeto da expografia

Gregori Warchavchik nasceu em 1896, em Odessa, Russia. Comegou a
interessar-se por arquitetura em 1913, vivendo na mesma cidade na qual o estilo
neo-classico implantado pelos arquitetos de Catharina Il, A grande, era
predominante. Ingressou no curso de arquitetura na Universidade de Odessa,
mas viu-se obrigado a abandonar o pais em 1917, no periodo da Primeira Guerra

(1914-18).

“Na ocasido, meu pai estava muito doente, no fim da vida. Foi
preso por uma das

facgbes (os  russos

vermelhos), vivia num

cubiculo com outros
presos graduados. Pedi
entdo que me deixassem

substituir meu pai,
ficando presc no lugar
dele. Aceitaram.
Colocaram-me num
: Vi 2 pordo e me trataram
Cartéio postal da Rua Richelieu de Odessa (;om Teatro ao fundo), bem. Uma noite, acordei

século XIX. (/n: < http://commons.wikimedia.org >). o iiriE Teite Bidiara B

reparamos que alguns de nossos companheiros ja ndo estavam
entre nés. Depois, entendi. Eles tinham sido fuzilados em
represélia, pois os russos brancos haviam matado prisioneiros
vermelhos e, agora, era a vez da vinganga. Chegaram até a letra
V e suspenderam o fuzilamento” (WARCHAVCHIK in
BEUTENMULLER, 1978, s/p).

Ao sair da prisao, retirou-se para Italia, que se encontrava em meio as
invasdes francesas e inglesas. Uma vez em territério italiano, comegou a

conhecer a arquitetura renascentista e outros estilos antigos.
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“A amquitetura esteve nas méos de gente forte, forte como
Brunelleschi, arquiteto admiravel em toda histéna da arte. Visitei
templos e fiquei admirado com os vaos de 70 e 80 metros das
igrejas, construidas sem calculos. O calculo s¢ foi feito no seculo
passado, verificando-se que estava tudo exatamente certo, quer
dizer, como resultado de pura sensibilidade” (Ibidem, 1978, s/p).

Chegando em Roma, matriculou-se no Instituto Superiore di Belle Arti,

onde teve aulas com Guazzaroni e Manfredo Manfredi, para o qual chegou a

trabalhar como assistente por um ano (BARDI in FERRAZ, 1965, p.7). Formou-se

em 1920 e passou

a trabalhar para Marcello Piacentini, um de seus ex-

professores de arquitetura, realizando, entre outros trabalhos, a constru¢do do

Teatro Savoya em Florenca.

“Apesar das Bienais e Trienais e de alguns contatos com o0s
centros atuais do norte da Europa, especialmente Holanda e
Alemanha pré-nazista, a amquitetura italiana era dominada pelo
ecletismo, utilizando-se dos estilos de qualquer época e de
qualquer regido [...]. Até Piacentini, vindo do ensino
ngorosamente oitocentista [...], apos ter-se equilibrado nas
elegancias do Rococo, tentando estiliza-lo [..., mudou suas
preferéncias (adequando-se aos tempos politicos), para a
majestade da amuitetura da Roma dos tempos do Império,
filtrando-a, todavia, através das experiéncias de Hoffmann e da
Escola vienense. Warchavchik, antes de tudo, teve que defender-
se desses ensinos negativos. N&o tinha tido a possibilidade de
estabelecer contatos proveitosos com iniciadores das polémicas
sobre a amuitetura, que entdo era chamada também de
funcional. Se alguma coisa se verificou na Italia, isto foi somente
em Mildo, com o Grupo dos Sete, com a constru¢do da Bienal
das Arntes Decorativas de Monza, em 1927. [...] podemos
imaginar qual sena a posi¢do de um estudante que saira da
Escola de Roma, Meca dos professores do ‘Omnato
architettonico’. O drama destes institutos, que durante muito

tempo eram chamados de ‘Escolas de desenho arquiteténico’, foi
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Justamente a separagdo havida entre a organizagdo estrutural,
reservada aos engenheiros e o setor da ornamentagdo das
fachadas, tarefa esta do artista decorador, chamado arquiteto”
(Ibidem, 1965, p.7-8).

Warchavchik destacou-se logo nos primeiros trabalhos ao lado de

Marcello Piacentini'®, tornando-se conhecido inclusive no Consulado do Brasil em

Roma, que o convidou a trabalhar
pelo periodo de um ano na
Construtora de Santos, dirigida por
Roberto Simonsen, cujo escritério
localizava-se em S&o Paulo.

Warchavchik aceitou a proposta e

Projeto de residéncias econdmicas geminadas de
veio para o Brasil em 1923, Warchavchik, Roma, 1921 (/n: FERRAZ, 1965, p.48).

transportando em sua bagagem todos os livros ja publicados pela Escola
Bauhaus. O depoimento abaixo retrata a impressdo que o arquiteto teve ao
desembarcar no pais, apresentando aspectos positivos e negativos. Quando
Warchavchik afirma “que o homem faz tudo para estragar mas ndo consegue” ele
se refere a arquitetura do Rio de Janeiro. A paisagem urbana brasileira era

predominantemente eclética. As constru¢cées do periodo misturavam adornos da

arquitetura neo-classica, colonial, barroca, arabe etc:

“Cheguei ao Rio [de Janeiro] e fiquei extremamente
impressionado com a beleza da cidade. Alids, mais tarde, Le
Corbusier disse uma frase muito interessante: que o Rio de
Janeiro é tdo lindo que o homem faz tudo para estragar mas nao
consegue. O que me deixava entusiasmado eram as praias e as

"% Marcello Piacentini trabalhou com a arquitetura oficial fascista na Italia e projetou para o Brasil 0
edificio Matarazzo ao lado do Viaduto do Ch4, S3o Paulo, em 1938 (TOLEDO, 2004, p. 143).
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palmeiras. Antes de embarcar na Itdlia, eu ndo conhecia essas
praias, mas ja sonhava com elas sem conhecé-las, sem nunca té-
las visto” (WARCHAVCHIK; in. BEUTENMULLER, 1978, s/p).

Warchavchik cumpriu o periodo de contrato da Construtora Santos que

nao lhe deu liberdade para desenvolver seus projetos de arquitetura moderna. No

dia 14 de junho de 1925'"", Warchavchik publicou um artigo intitulado Futurismo,

no jornal I/ Picollo (que publicava os textos em italiano). No mesmo ano publicou
uma versao traduzida no Correio da Manha do Rio de Janeiro, com o titulo Acerca
da Arquitetura Moderna, no dia 1° de novembro do mesmo ano. Esse texto foi
considerado o primeiro manifesto de arquitetura moderna no Brasil. Em seu
conteudo comparava a arquitetura moderna a uma “maquina para habitacao”,
teoria parecida com a de Le Corbusier: “casa maquina”:
“Essas maquinas sédo construidas por engenheiros, 0s quais ao
concebé-las, sdo guiados pelo principio de economia e
comodidade, nunca sonhando em imitar algum protétipo. Esta é a
razdo porque as nossas maquinas modernas trazem o verdadeiro

cunho do nosso tempo” (WARCHAVICHIK, 1925. /n: BATISTA et
al, 1972, p.9-11 passim).

Warchavchik buscava esclarecer qual devia ser a fungdo do arquiteto,
uma vez que, no Brasil, os arquitetos continuavam sendo considerados como

decoradores de fachada. Warchavchik pretendia que o arquiteto se ocupasse de

questdes estéticas e estruturais, dispensando o uso de quaisquer ornamentos:

" Também, em 1925, realizou-se a primeira exposicdo de arquitetura moderna L’Esprit Nouveau,
esta, com autoria de Le Corbusier. Ela ocupou um pavilhdo na Exposicdo Internacional de Paris,
apresentando uma construgdo moderna decorada com pinturas e esculturas também modernas.
Segundo Geraldo Ferraz, a exposicdo fazia referéncia revista® (de mesmo nome, criada em
1920), na qual Le Corbusier e seu primo Amédée Ozenfant procuraram “ordenar o pensamento
moderno [pois] eram idéias muito esparsas, ndo havia um movimento. O movimento comegou a
crescer, isto que é engragado, com a revista de Le Corbusier ” (Ferraz (entrevista), p. 23, 1978).
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“A construgdo desses edificios [maquinas para habitacdo] é
concebida por engenheiros, tomando-se em consideragdo o
matenial da nossa época, o cimento armado. Ja o esqueleto de tal
edificio poderia ser um monumento caracteristico da arquitetura
modema” (Ibidem, 1925).

O argumento mais utilizado por Warchavchik para propor uma nova
arquitetura foi a apropriacao de novas técnicas e materiais, referindo-se, no caso,
principalmente a utilizagdo do concreto armado. De acordo com Segawa, a
tecnologia do concreto armado foi desenvolvida desde o inicio do século XX na
Italia (SEGAWA, 2002, p.60). Esse material apresentava maior resisténcia, além
de proporcionar mais possibilidades plasticas ao construtor, minimizando o

numero de vigas e colunas de sustentagao:

‘Esses edificios, uma vez acabados, senam realmente
monumentos de arte da nossa época, se o trabalho do engenheiro
construtor ndo se substituisse em seguida pelo do amuiteto
decorador. E ai que, em nome da ARTE, comega a ser sacrificada
a arte. O amuiteto, educado no espinto das tradi¢ées classicas,
ndo compreendendo que o edificio € um organismo construtivo,
cuja fachada é sua cara, prega uma fachada postica, imitagdo de
algum velho estilo, e chega muitas vezes a sacrificar a nossa
comodidade por uma beleza iluséria. Uma bela concepgdo do
engenheiro, uma arrojada sacada de cimento armado, sem colunas
ou consolos que a suportem, logo é disfarcada por meio de
consolas posticas asseguradas por fios de arame, as quais
aumentam inutil e estupidamente tanto o peso como o custo da

construgdo” (Ibidem, 1925).

Warchavchik argumentava que o projeto arquitetdnico deveria preocupar-

se apenas em atender as necessidades de seu tempo; para tanto, deveria ser um

conhecedor ndo s6 da historia da arquitetura como também dos costumes:
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“Estudando a amquitetura classica, podera ele [0 arquiteto
modemo] observar o quanto os arquitetos de épocas antigas,
porem fortes, sabiam corresponder as exigéncias daqueles
tempos. Nunca nenhum deles pensou em criar um estilo, eram
apenas escravos do espinto do seu tempo. Foi assim que cniaram
espontaneamente, os estilos de arquitetura conhecidos né&o
somente por monumentos conservados, edificios, como também
por objetos de uso familiar colecionados pelos museus. E é de se
observar que esses objetos de uso familiar sdo do mesmo estilo
que as casas onde se encontram, havendo entre si perfeita
harmonia” (Ibidem, 1925).

E enfatizou, por varias vezes e de diversas formas em seu texto, a
coeréncia que deveria existir entre a utilizacdo dos materiais empregados no
projeto, as necessidades conteporaneas a serem contempladas como também o

emprego de uma estética condizente:

“A beleza da fachada tem que resultar da racionalidade do plano
da disposi¢édo interior, como a forma da maquina € determinada
pelo mecanismo que é a sua alma [...]. O armquiteto moderno deve
amar sua época [...]. Tomando por base o material de construgdo
de que dispomos, estudando-o, conhecendo-o como os velhos
mestres conheciam suas pedras, ndo receando exibi-lo no seu
melhor aspecto do ponto de vista de estética, fazendo refletir em
sua obra as idéias de nosso tempo, a ldgica, o arquiteto moderno
sabera comunicar a arquitetura um cunho original, cunho nosso, o
qual sera talvez tdo diferente do classico como este é do gotico.
Abaixo as decoragbes absurdas e viva a construgdo Iégica, eis a
divisa que deve ser adotada pelo arquiteto modermno” (Ibidem,
1925).

No periodo entre as duas publicagdes do artigo-manifesto, em italiano e

em portugués, mais precisamente no dia 15 de outubro de 1925, o jornal O

Estado de S&o Paulo publicou outro artigo sobre arquitetura moderna. Trata-se de

uma carta enviada de Roma, com autoria de Rino Levi, que era brasileiro e, no
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momento, estudava no Instituto
Superiore di Belle Arti di Roma,
mesma universidade em que
Warchavchik  estudara. Os
conceitos contidos em sua

carta assemelhavam-se aos do  cine Ufa-Palacio, (Recn‘e) prOJetado por Rino Levi em 1938 (In:
SEGAWA, 2002, p. 61)

manifesto de arquitetura

moderna; foram, porém, apresentados com maior sutileza. Em vez de condenar o
uso total de ornamentos, propds apenas que estes fossem aplicados sem
excessos. Os projetos que Levi desenvolveu posteriormente, apesar de
empregarem o cimento armado, apresentavam ornamentos no estilo art- déco, em

voga nas décadas de 1930-40.

‘A amuitetura, como arte mée, é a que mais se ressente dos
influxos modernos, devido aos novos matenais, a disposicdo do
artista, aos grandes progressos conseguidos nestes ultimos anos
na técnica da construgdo e, sobretudo, ao novo espinto que
reinava em contraposigdo ao neoclassicismo frio e insipido.
Portanto, praticidade e economia, arquitetura de volumes, linhas
simples, poucos elementos decorativos, mas sinceros e em
destaque. Nada de mascarar a estrutura do edificio para
conseguir efeitos que no mais das vezes sdo desproporcionados
ao fim e que constituem sempre uma coisa falsa e artificial” (LEVI,
1925 in BATISTA et al, 1972, p.7-8).

Também propds que o artista, no caso, sem usar a palavra arquiteto,

fosse ao mesmo tempo um técnico para que “‘consiga maior fusdo entre o que é

estrutura e o que é decoragdo” (Ibidem, p. 7). Propds, ainda, um planejamento
urbano buscando solucionar problemas de harmonia estética. Preocupava-se nao

s6 com o edificio (obra de arte ou monumento) em si, mas também com a estética
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do local onde seria inserido e como estaria posicionado. Podemos observar que
Levi aborda a arte de um outro modo, entendendo que ela & suscetivel a

interferéncias e dialogos com o contexto no qual ela se insere:

“Toda obra de arte deve ser ambientada, isto €, deve ser vista
sobre uma determinada (sic) visual e deve estar em harmonia com
0s objetos que a contornam. Um monumento concebido para uma
pequena praga e com uma ornientagdo prefixada perde muito do
efeito se ndo colocado no ponto no qual o via o artista com seu
pensamento quando o projetava. Fixada esta idéia, é evidente que
as construgbes que, com mau sistema, hoje se projetam sem
preocupagdo alguma de sua adaptagdo ao lugar; constituem uma
ofensa a estética das cidades. A estética das cidades é um novo
estudo necessario ao armquiteto da viagao e de todos os demais
problemas urbanos.” (Ibidem, 1925).

Levi ndo s6 menciona a importancia de se conhecer a histéria da
arquitetura, como também de estar atualizado em relacdo a arquitetura
contemporéanea de outras nagdes, investigando novas tecnologias que,

adaptadas, poderiam solucionar problemas particulares da arquitetura no Brasil:

“E preciso estudar o que se fez e o que se estd fazendo no
exterior e resolver 0s N0ssos casos sobre estética da cidade com
alma brasileira. Pelo nosso clima, pela nossa natureza e nossos
costumes, as nossas cidades devem ter natureza e nossos
costumes, as nossas cidades devem ter um carater diferente das
da Europa. / Creio que a nossa florescente vegetagdo e todas as
nossas inigualaveis belezas naturais podem e devem sugerir aos
nossos artistas alguma coisa de orniginal, dando as nossas cidades
uma graga de vivacidade e de cores unicas no mundo” (Ibidem,
1925).

Deu-se, assim, o inicio de um debate que fazia especulagdes sobre qual

era a melhor arquitetura para o Brasil. No dia 21 de abril de 1926, O Estado de
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S&o Pulo publicou um novo artigo sobre o assunto. Tratava-se um texto que, em
resposta a proposta de arquitetura moderna de Warchavchik, defendia a
arquitetura colonial como mais adequada as necessidades do pais. O texto, que
ocupava uma pagina inteira do jornal, tinha autoria de um médico, o doutor José
Mariano Filho (1881-1946), que integrava o Instituto Central de Arquitetos do Rio
de Janeiro e presidia a Sociedade Brasileira de Belas Artes, a época. Nao
rejeitava radicalmente a proposta de Warchavchik; concordava que a arquitetura
no Brasil deveria ser aprimorada, mas menosprezava suas idéias pela

procedéncia estrangeira, exaltando o nacionalismo.

“A expresséo ‘colonial’, empregada freqientemente pelo saudoso
professor Aradjo Vianna para designar os elementos decorativos
do estilo tradicional brasileiro, tem sido mais uma vez invocada
com significagdo pejorativa pelos partidarios dos estilos exdticos.
/ Esses engragadinhos senhores ndo admitem que a arquitetura
tradicional seja passivel de nenhum processo de
aperfeicoamento [...]. Dizemos que este estilo, aqui implantado
pelos nossos maiores e trabalhado ininterruptamente durante trés
séculos, é o estilo da raga [...]. E quanto nos basta. Também né&o
pretendemos demover os estrangeiros do culto das normas
arquitetonicas ativas em seus paises. [...] Tenho para mim que o
publico brasileiro ainda ndo fez ao seu estilo arquiteténico a
justica de compreender tudo que lhe oferece para seu propno
conforto.” (MARIANO FILHO, 1926, p.4).

Assim como Warchavchik, o dr. Mariano Filho também rejeitava a
aplicacdo excessiva de adornos nas fachadas e defendia um estudo histérico da

arquitetura. Contudo, propunha um resgate também historico, defendendo a

arquitetura colonial, como Unica genuinamente brasileira e adequada as

caracteristicas climaticas, reforcando assim a idéia de que as outras propostas

importadas ndo atendiam as necessidades do pais:
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“Precisamos estudar seriamente, a fundo, o estilo [colonial] que
nos coube por heranga histérica. De seus ensinamentos
saberemos tirar os corolanos de que carecemos para enfrentar as
multiplas exigéncias que nos sdo impostas pelo século atual. O
nosso propésito maior é a individualizagdo do estilo (...). Quando
0S antigos construiam grossas paredes de pedra, cuja espessura
variava entre cinqlenta centimetros e um metro, eles procuravam
defender-se da agdo dos raios solares. A experiéncia da
dominagédo sarracena fé-los adotar essa praxe sabia, e hoje nos
todos sabemos que as velhas casas de grossas paredes s&o
infinitamente mais agradaveis do que as lindas ‘bombonieres’
Luiz XVI, através de cujas paredes lindamente decoradas com 0s
‘macorrdes’ do estilo, os desgragados habitantes séo
irremediavelmente ‘grelhados’ durante a noite pelo calor

acumulado nas paredes durante o dia” (Ibidem, 1926, p.4).

Porém, a proposta de se utilizar concreto armado na estrutura das

construgbes, apresentada no manifesto e justificada como opgéo pratica e

econdmica, foi aceita, com relativa facilidade:

“Temos hoje o direito de procurar solugdes rapidas e econémicas,
bem diferentes daquelas em cujo ambiente se criou e
desenvolveu a arquitetura brasileira. / O surto vertiginoso do
cimento armado, do concreto, de todos os meios breves e
simples de construir: a variedade de solugbes mecénicas para as
artes menores, tudo isso ndo merece, em justica, ser cortejado
com os meios rudimentares de que dispunham geragées
anteniores. / Cada época em arte trabalhou os elementos com 0s
meios e as nogbes do século. Mas precisamos de boa fé
distinguir a diferenga de intengdo entre certos tratamentos
tradicionais e os sucedaneos atuais” (Ibidem, 1926, p.4).
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A arquitetura neo-colonial como proposta de modernizagdo da arquitetura

brasileira foi inaugurada em 1914 por Ricardo Severo'? (1869-1940), engenheiro

civil portugués que passou a viver no Brasil em 1909. “A publicagdo de sua
conferéncia de 1914 e de outra palestra, proferida na Escola Politécnica da S&o
Paulo em 1917, constituem as primeiras tentativas de sistematizagdo do
conhecimento sobre a arquitetura tradicional brasileira” (SEGAWA, 2002, p.35).
Os arquitetos que participaram da
Semana de Arte Moderna em
1922, Antonio Garcia Moya (1891-
1949) e Georg Przyrembel (1885-
1956) apresentaram influéncias da
arquitetura neo-colonial em seus

trabalhos. Przyrembel era polonés
Projeto: Taperinha na Praia Grande, fevereiro de 1922,

i : do arquiteto georg Przyembel. (/n. AMARAL, 1976,
e ingressou no pais em 1912,  epy o oo T :

sendo encarregado de vistoriar a reforma da igreja de S&o Bento, em S&o Paulo.
Desde entdo se dedicou ao estudo das arquiteturas colonial e barroca, cujas
caracteristicas ja estudava e foram adicionadas a arquitetura eclética. Um de seus
principais projetos foi realizado em 1928, quando construiu 0 convento e a igreja
Nossa Senhora do Carmo em estilo barroco, também em S&o Paulo. Segundo
Aracy Amaral (1976), aparentemente, o principal critério de selegdo dos artistas
para participar da Semana foi o fato de eles apresentarem propostas que
diferissem dos padrdes brasileiros da época. Nao havia uma necessidade de
serem modernos, mesmo porque a linguagem moderna na arquitetura

encontrava-se menos definida do que em outras artes.

2 SEGAWA, 2002; AMARAL. A, 1976.
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Os projetos de Moya (que tinha descendéncia espanhola) para a Semana
apresentavam, como contra-proposta a arquitetura neo-colonial luso-portuguesa,
tracos caracteristicos das arquiteturas mediterranea, espanhola, moura, pré-
colombiana, asteca e maia (/bidem). Devido a essas influéncias, o trabalho com
volumes e linhas retas foi maior, aproximando-se um pouco mais da arquitetura
moderna e art-deco. As padronagens indigenas, como maia, asteca e marajoara,
devido sua simetria e geometricidade, foram bastante usadas para adornar
construgdes art-deco, e estdo presentes também em projetos de Lucio Costa e

Rino Levi, por exemplo.
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Projetos de Antonio Moya: timulo (1921) e residéncias (1926). (/n: AMARAL, 1976, p.153-5).

Diante do pequeno grau de informagéo sobre arquitetura moderna que os
brasileiros possuiam na época, nao tardou que Warchavchik ingressasse ao
grupo modernista, participando das reunides geralmente organizadas na casa de
Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade. Em 1926, Warchavchik passou a
publicar suas idéias em jornais, através de entrevistas realizadas pelos proprios

modernistas.

Através do grupo, conheceu também Lasar Segall, de quem se tornou
amigo intimo e posteriormente cunhado, casando-se com Mina Klabin, irma da
esposa de Segall, Jenny Klabin. Mina Klabin foi uma grande aliada de

Warchavchik, visto que sabia alemao, podendo traduzir-lhe todos os livros da
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Escola Bauhaus como também trabalhar
como paisagista em seus projetos
modernistas. Em jardins, Mina empregava
apenas plantas tropicais de maneira
inusitada para uma época que copiava a
simetria dos jardins europeus, 0 que

desvalorizava as plantas nativas.

Casa construida em Berlin, 1926 por Walter
Grupius que dirigiu a Escola Bauhaus de
1919 (data de inauguragdo) a 1923. (/n:
CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 36-7)

Warchavchik, em 1927, casado e com cidadania brasileira, estabeleceu

um escritorio de edificagbes e projetou sua prépria residéncia, a primeira casa de

arquitetura moderna no Brasil. Essa casa localizava-se na rua Santa Cruz na

cidade de Sao Paulo e sua construgdo, a principio, ndo foi autorizada pela

prefeitura. Para tanto, Warchavchik mascarou o projeto da fachada com

ornamentos e construiu sua residéncia da forma que pretendia inicialmente, tendo

concluido a obra em 1928. Apesar das cobrangas dos fiscais, Warchavichik nunca

adicionou os ornamentos sob o falso argumento de que n&o possuia dinheiro para

concluir a obra.

Projeto da fachada da casa da Rua Santa Cruz, mascarado com adornos; e foto da casa apés conclusédo
das obras. (In: FERRAZ,G. 1965, p.23).
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Enquanto a casa modernista se encontrava em fase de finalizagao, outro

arquiteto moderno passou a ser mencionado na imprensa por Mario de Andrade,

alimentando mais o assunto. Tratava-se de Flavio de Carvalho que, em 1927,
inscreveu um  projeto  com

arquitetura moderna, num

concurso publico para construgéo

de um novo edificio para o Palacio

- %1

Projeto para Palacio do Governo, por Flavio de
Carvalho, 1927 (In: AMARAL, A. 2003, p.275).

do Governo do Estado de Sao
Paulo; teve sua proposta vetada. O
edificio, bastante arrojado, ausentando-se de ornamentagdes, estruturava-se em
cimento armado, compondo-se de volumes com linhas retas e algumas formas
circulares. Sua planta estava subdividida em blocos de diversas alturas e servidas
por elevadores. Cada bloco apresentava um terrago individual com jardins,

viveiros de aves e holofotes para

l <

Iodermza-se a ndssa architectura  jluminagdo externa. Estariam

que m o hem - ¢nmu-rlo de renoveclie artls

também providos com varias
formas de defesa, abrigando
canhbes e aeroplanos
(ANDRADE, M. 1928. In:

BATISTA et al, 1972, 20-21).

Nos primeiros meses de

1928, a residéncia de
Warchavchik foi concluida e

o ) _ ; ganhou cobertura da imprensa.
Foto do Diario Nacional do dia 18 de junho de 1928
com matéria de Mario de Andrade, sobre a casa,

(arquivo MASP) Mario de Andrade publicou uma
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matéria que ocupava meia pagina no Diario Nacional no dia 7 de junho de 1928,
incluindo fotos da construgéo; o Correio Paulistano publicou no dia 8 de julho de
1928 um texto de autoria do préprio arquiteto. Em resposta, o arquiteto paulistano
tradicionalista Dacio de Morais manifesta-se contra a arquietura de Warchavchik,
publicando suas criticas também no Correio Paulistano e reunindo-as
posteriormente em um panfleto. (FERRAZ, G. 1965, p.28). Warchavchik ganhou

direito a resposta, o que Ihe rendeu a publicagdo de mais dez artigos, no mesmo

jornal, que se estenderam até meados de 1929 (/bidem, 1965, p.52). Oswald de

Andrade, no dia 10 de fevereiro de 1929, publicou também no Correio Paulistano
uma manifestagdo em defesa da arquitetura moderna, esclarecendo conceitos de
Le Corbusier e criticando a postura profissional de Dacio de Moraes, que

posteriormente se rende e se transforma em mais um adepto ao modernismo.

De acordo com o depoimento de Tarsila do Amaral, em pouco tempo a
casa virou atragdo na cidade e pela primeira vez, podia-se ver concretizado um

exemplo da constru¢cdo moderna sobre a qual se debatia a trés anos nos jornais:

‘Aos domingos, familias de S&o Paulo, no classico automével
recheado de gente, iam para a rua Santa Cruz, paravam,
desciam, postavam-se diante do portdo central, comentavam o
absurdo de uma casa sem telhado, o absurdo de umas janelas
inteiramente de vidro, colocadas como uma faixa em sentido
honizontal, fazendo angulo reto com a faixa da parede lateral.
Tudo liso, sem um omamento escultérico. Que loucura!
Risadas ostensivas... / Um autombével, dois, trés, vinte, e a
romarna do domingo Inteiro continua em inspegdo curiosa.
Rotineiros intransigentes tocavam a campainha e perguntavam
se aquilo era realmente uma casa. Outros, de temperamento
maledvel para as idéias e coisas novas, pediam, num gesto de
entusiasmo, para visitar o interior e Warchavchik. Em troca,

acedia num gesto de bondade. Foi contribuindo assim ao
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desenvolvimento de muita sensibilidade artistica” (AMARAL, T.,
1936).

Diante dessa grande projecao de 1929, Warchavchik resolve promover a
nova arquitetura, através de uma casa que permanecesse aberta a visitagdo
publica. Desta forma, comprou um terreno novo
no bairro do Pacaembu, um dos muitos que se
encontravam em formac&o. Com o0s primeiros
sinais da crise cafeeira, ainda na década de 1920,
fazendas inteiras proximas a cidade passaram a
lotear seus terrenos. Parte desses terrenos foi
comprada por imigrantes que instalavam novas
fabricas. A medida que a cidade se

industrializava, multiplicavam-se também as casas

e surgiam as vilas de operarios. Apesar do Referencia de como as obras

eram expostas em 1923 pela

2 ; ; Escola Bauhaus cujos livros

periodo de crise, o bairro do Pacaembu haviam sido estudados por

Warchavchik.  (In. CARMEL-
ARTHUR, 2001, p.28).

apresentava seus primeiros lotes ocupados por
mansdes. E foi ali, na rua Itapolis, 119 que Warchavchik iniciou a constru¢éo da
casa a ser exibida.

Seria uma oportunidade que os paulistanos teriam para conhecer melhor
a casa moderna ou ‘racional’ e “econémica”, como ele divulgava. Um discurso
bastante conveniente para o0 momento, visto que na década de 1930 a queda da
bolsa de Nova York atingia diretamente S&o Paulo. Pela cidade, ocorriam atos de
vandalismo e violéncia nas ruas, entre os quais graficas de jornais tiveram suas
oficinas invadidas e arquivos queimados. Nesse periodo, a crise que se alastrava

atingia inclusive os artistas modernistas; eles perdiam o apoio financeiro vindo por
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parte dos mecenas que 0s encaminhavam ao exterior para que pudessem
desenvolver seus estudos.

Dentro desse contexto, Warchavchik amplia seu projeto para exibir, além
da arquitetura, objetos de design e arte modernos. Com isso, os artistas tiveram
a oportunidade que lhes faltava. Foi a primeira vez, no Brasil, que foi possivel
expor de forma publica obras de arte moderna em um local que apresentasse

caracteristicas de uma expografia moderna.

Apesar de toda dificuldade encontrada pelo arquiteto devido a falta de

materiais necessarios

para a construcao da

casa e seu

acabamento e também

para a confecgdo do

Estante para expor obras de arte e, escrivaninha projetados por
mobilidrio, os artistas Warchavchik para a Exposi¢do de uma casa modemista, 1930.

modernistas ndo o deixaram desanimar. Warchavchik improvisou uma oficina nos

fundos de sua prépria casa; seus pensamentos justificavam o esforgo:

“O homem moderno num meio de estilos antiquados deve sentir-
se como num baile a fantasia. Um jazz-band’ com as dangas
modemas num saldo estilo Luiz XV, um aparelho de telefonia
sem fio num saldo estilo Renascenca. E 0 mesmo absurdo como
se os fabricantes de automdveis, em busca de novas formas para
as maquinas, resolvessem adotar a forma do carro dos papas do
século XIV” (WARCHAVCHIK, 28 jun1972, p.33).

Durante o periodo em que a casa era construida, no dia 22 de novembro

de 1929 deu-se a visita de Le Corbusier que, regressando da Argentina, passeava

no Brasil pela primeira vez e se hospedou na casa de Paulo Prado. Logo no
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primeiro dia foi entrevistado por Geraldo Ferraz e Flavio de Carvalho, que
publicaram o evento nos jornais. No segundo dia, Le Corbusier dirigiu-se a casa
de Warchavchik na Rua Santa Cruz, acompanhado de um grupo que reunia
artistas, jornalistas e arquitetos (entre os quais se encontrava Déacio de Moraes)
para conhecer seu trabalho. Aléem de conhecer a primeira casa modernista da
cidade, que era onde residia o proprio Warchavchik, o grupo que acompanhava
Le Corbusier pbéde visitar também outras duas, que se encontravam em

construg&o no bairro do Pacaembu, como comentaremos mais adiante.

Le Corbusier péde ver como, além das formas e materiais caracteristicos
da arquitetura moderna presentes na obra de ambos os arquitetos, Warchavchik

investia também nas cores, conseguindo efeitos que agradaram muito o visitante:

“Le Cobusier percorreu todas as dependéncias, interessando-se
muito pelos detalhes, desde o revestimento de massa brilhante
nas paredes, onde a luz produz os mais surpreendentes efeitos,
até as particularidades do jardim, onde o cactus brasileiro e
outras plantas que o europeu considera exoticas, identificam o

ambiente ao que mais temos de nosso” (FERRAZ, 1929b).

O revestimento das paredes ao qual se refere era resultante de uma
composigdo de cimento branco, caulim e mica, aplicada nas paredes externas

com intengdo de adquirir um “acabamento rustico’, com uma textura semelhante

\a que Luis Barragan fazia no México (WARCHAVCHIK, 1930 apud: SEGAWA,

2002, p. 47). Segundo Mario de Andrade “a mica brilhante torna as paredes muito
decorativas e assim o artista péde prescindir de molduras, colunatas e demais

enfeites superficiais e superpostos” (ANDRADE, M., 1928)
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“Os inteniores da casa de residéncia do sr. Gregorio Warchavchik
foram muito apreciados pelo ilustre renovador da arquitetura, que
disse serem eles 0s mais imprevistos que ele até agora
encontrou em toda América do Sul” (FERRAZ, 1929b).

De acordo com o relatério que Warchavchik encaminhou ao CIAM
(Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna), no congresso realizado em
Bruxelas no ano de 1930, o interior de sua casa apresentava as seguintes

caracteristicas:

‘As paredes do estudio estdo revestidas com o mesmo matenal
[da area extemna). O forro é de esmalte prateado a duco. As
cortinas cor tabaco, os moveis de imbuia lustrados preto
brilhante, as cadeiras estofadas com pele de bezerro. O quadro
de Lasar Segall. A entrada é pintada em cor de limdo claro,
vermelho vivo e branco. A imbuia é lustrada ao natural. A sala de
Jjantar é realizada em vanos tons de cinza e prata, preto e branco.
A sala de musica é de um azul claro acinzentado, as cortinas
azuis e os estofamentos de veludo roxo-violeta e cinza, 0s
moveis prateados e alguns lustrados de preto. Almofadas em
cores de laranja e abobora. Todo o primeiro andar é branco e
todo madeiramento, inclusive portas e moéveis, em laca vermelho
vivo. Todos os moveis do jardim sdo também dessa cor, inclusive
as tinas e os vazos de plantas” (WARCHAVCHIK, 1930 apud:
FERRAZ, 1965, p.51).

Na sequéncia, apo6s a visita a residéncia de Warchavchik, dirigiram-se a

casa da rua itapolis, construida para sediar a Exposicdo de uma casa modernista

a qual ainda se encontrava em fase de construcao.
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[Le Corbusier] “examinou detidamente a construgdo da nova
casa de Warchavchik. [...] ndo esconde a impressdo primeira que
temn, desce aos detalhes, escolhendo o que lhe agrada e comenta
0 valor da cor, melhor realgada pelo fundo branco. Considera,
também, a combinagdo dos elementos como a madeira das
guarnigées das portas e as paredes de cimento. Acompanhamo-
lo ao fundo do jardim lateral fechado por um muro branco
redondo, que ele elogia pelo seu ‘carater plastico” (FERRAZ,
1983, p.57).

Saindo dali, dirigiram-se a casa da rua Bahia que tinha suas obras recém
concluidas. Ao conhecé-la, Le Corbusier manifestou que em termos de linhas
estruturais era a que mais |he havia agradado. A casa branca inserida na
vegetacao ganhava muito contraste do verde, adquirindo destaque. Também |he
agradou o contraste das janelas com venezianas vermelhas sobre o branco das
mesmas paredes, fazendo-o comentar: “o proprietario da casa deve possuir
cultura suficiente para aceitar tantas inovagbes arquitetbnicas como as que
constato”; depois compara as obras de Warchavchik as do arquiteto moderno

francés Rob Mallet-Stevens (FERRAZ, 1929a).

“Na noite desse mesmo dia, no Instituto
de Engenharnia [...], Le Corbusier realizou
a sua pnmeira conferéncia no Brasil,

sobre a revolugdo  arquitetural

contemporédnea’. [...] mencionou, antes

de tudo, a visita que fizera as residéncias

construidas por Warchavchik e as obras
do escultor Celso Anténio [...] as citou

como indices os mais ponderaveis do

Vista dos fundos da casa da rua Itapolis com o
muro que divide o quintal de (arquivo MASP)

progresso cultural ja em desenvolvimento
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na capital paulista” (FERRAZ, 1983, p.57).

No dia 27 de novembro de 1929, Le Corbusier encaminhou a Giedeon,

teorico e secretario da CIAM (Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna),

uma carta indicando Gregori Warchavchik como representante sul-americano no

CIAM:

“Meu caro Giedeon, do interior da casa absolutamente simpatica
do sr. Warchavchik, arquiteto em S&o Paulo, lhe comunico que um
grupo de arquitetos modernos deseja ser incorporado aos
Congressos Internacionais. Apodio inteiramente este pedido,
porque os trabalhos executados sdo muito interessantes e o grupo
de Sdo Paulo tem uma vitalidade da melhor qualidade” (O Estado
de Sao Paulo, 28 out 1969, s/p).
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3) Estudo da expografia

Fachada da casa modernista da rua Itapolis, com anuncio da exposi¢ao

(arq. Lazar Segall)

Este estudo foi realizado a partir de imagens registradas por filmagem e
fotografias, todos em preto e branco, plantas da casa e textos da época que
chegam a descrever alguns ambientes com mais preciséo, inclusive pelo catalogo

que enumera as obras apresentadas.

E importante esclarecer que parte das obras enumeradas no catélogo

nao foi localizada através dos documentos disponiveis. Felizmente, os comodos
principais foram fotografados, mas esses registros muitas vezes ndo contemplam
todos os angulos. Em alguns casos, a foto original, que poderia oferecer maior
precisdo, néo foi localizada nos arquivos consultados, restando-nos reprodugdes

de pouca nitidez encontradas em antigas publicagoes.
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Entre as obras de arte ndo localizadas, podemos listar a aquarela de Di
Cavalcanti, as sete aquarelas de Esther Bessel e duas de Cicero Dias; estes dois
ultimos estavam apresentando, pela primeira vez, suas obras a sociedade
paulistana. Também néo foram localizados: duas pinturas em afresco de Anténio
Gomide, trés pinturas de Jenny Klabin Segall, o 4lbum de xilogravuras de Oswald
Goeldi, trés das cinco obras expostas de Lasar Segall, trés entre quatro obras de
Anita Malfatti, um entre os quatro quadros de Tarsila distribuidos pela casa.
Essas obras poderiam estar distribuidas na escada, no hall de entrada ou nos

quartos de solteiro, ou, ainda, na cozinha, nos banheiros e na edicula.

O numero de obras com que cada artista participou nesse evento
contrasta com a quantidade de obras que cada um expds na Semana de arte
moderna. Registramos, desta maneira, que nao houve uma preocupacgio
quantitativa, mas representativa. A exposi¢cdo se caracterizou por uma seleg¢ao
mais criteriosa, que objetivou ndo apenas representar, através de poucas obras, o
movimento modernista, mas também integrar cada uma das pegas da forma mais
adequada ao espago disponivel. Mesmo com um embasamento imagético
limitado, € possivel afirmar que houve uma
nitida preocupacdo em expor as obras
considerando-se temas, cores e dimensdes,
na tentativa de preservar uma area livre ao
redor da pega, propiciando a observacéo

individual de cada uma.

‘} lh—: —'!‘Z'.‘
Todas as obras expostas foram Detahe mostando eliqueta de
identificagdo sobre a moldura do quadro
Colina vermelha de Lasar Segall (arq.
identificadas com numeros marcados em Lasar Segall)

etiquetas, através dos quais se podia consultar a lista de obras no catalogo, que
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continha
numeragao
correspondente.
Essas etiquetas
estavam fixadas
sobre molduras ou
pedestais de cada

objeto, uma forma

EIMAR - MUNCHEN

BAUHAUSYERLAG S

Folha de rosto de uma publicagao
da Bauhaus criada por Laszlé
Moholy-Nagy, 1923. (In:
CARMEL-ARTHUR, 2001, p.29)

de identificagcdo bastante usual na época.

Capa do catdlogo criada por
Warchavchik, impressa
possivelmente no atelié de Lasar
Segall (arg. Carlos Warchavchik).

A linguagem grafica utilizada tanto no catalogo quanto no

cartaz de divulgacdo colocado em frente a casa tem forte identificagdo com o

trabalho grafico produzido pela Escola Bauhaus. As semelhangas consistem na

W
0 I

Planta
baixa da
casa (In:
FERRAZ,
G. 1965,
p. 36)

rrunesp

diagramacao do texto, no
uso das cores (vermelho,
bege e preto) e no proprio
desenho grafico
geometrizado, como se
pode verificar nas

imagens abaixo.

Diferente da outra
casa construida na
mesma época no
Pacaembu, essa

apresentou uma divisao
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padréo entre os ambientes, pela qual a sala de estar com escritério fica separada
estruturalmente da sala de jantar, que, por sua vez, & integrada por uma
passagem larga. A casa da rua Mello Alves apresenta a planta baixa da area
térrea da casa, sem nenhuma divisdo entre esses ambientes, que acham
espacialmente integrados. Essa caracteristica tornou-se recorrente nas

construgdes dos museus modernos, o que torna o espaco flexivel, permitindo que

as areas sejam redimensionadas de acordo com as necessidades do momento.

Warchavchik procurou reunir ao maximo todos os resultados positivos
obtidos das experimenta¢des nas construgées anteriores. Considerou, além dos
materiais estruturais da casa, materiais de acabamento, combinagdes das cores e
paisagismo. Repetiu, assim, a textura rustica nas paredes externas da casa,
mantendo-as brancas, de modo a contrastar com as venezianas de madeira
pintadas de vermelho. As linhas retas e parede lisa da fachada da casa
estabeleciam dialogo harmonioso com o jardim projetado por Mina Klabin, no qual
os cactos e palmeiras ali plantados ganhavam dimensdes escultéricas. Esse
jardim contornava a casa pelo lado esquerdo, estendendo-se entre a parede da
casa e 0 muro de
delimitagcao do
terreno, criava um
corredor que

direcionava até o

e

.

quintal  social. Ali

havia um banco de

praga e um caminho

2

- = §

paralelo as paredes, 54 1L i '
Jardim intimo com escultura de Brecheret (In: FERRAZ, G. 1965, p. 91)
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feito com pedras quadradas de tamanhos irregulares e coloragdo clara,

contrastando, assim, com a grama. Na foto observa-se que ao fundo se encontra
uma das esculturas de marmore de Victor Brecheret, emoldurada pelas plantas. O
contraste esta com a parede do fundo. Essa, apesar de também ser branca, é
escurecida naturalmente pela projecdo de sombra da textura e corresponde a
parede lateral do lado externo da edicula. A angulagdo da fotografia favorece a
centralizagao do
olhar na escultura |
néo so6 pelo encontro
das linhas da
perspectiva como
também pelo
caminho de pedras
que reforca este

direcionamento do

olhar.
Vista parcial do hall e sala de estar durante exposicdo (arq MASP).

A porta de entrada ficava do lado direito da construcdo e consta no
catalogo como “porta de ferro forjado” feita pelo préprio arquiteto. A fotografia
abaixo ilustra uma visao parcial do hall ocultando, do lado direito, as portas de
entrada para o lavabo e para a cozinha. De acordo com a descrigdo de Oswald de
Andrade, neste local encontrar-se-ia um “vaso de feira” solicitado em ultimo
momento a Patricia Galvao (Pagu), o qual ndo foi citado no catalogo. Nesta
imagem, observa-se, do lado direito, parte da escada que da acesso aos
dormitorios. Na parte superior, em primeiro plano, véem-se as luminarias

modulares desenhadas por Warchavchik, presentes na area interna e externa de
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todas suas construgées. Do lado esquerdo, tem-se uma visdo parcial da sala de
estar. O angulo permite a visualizacdo de parte dos méveis construidos por
Warchavchik em sua oficina, um tapete da Escola Bauhaus, Dessau, o quadro
Homem amarelo de Anita Malfatti e, sobre a estante, ao lado da porta de ingresso

ao terrago frontal da casa, uma escultura feita por Menotti del Picchia.

O quadro de Malfatti encontra-se posicionado a uma altura média,
favorecendo o angulo de visdo de quem estivesse sentado no sofa dianteiro, de
forma que o “homem amarelo” pareceria se apoiar sobre o encosto do sofa ao seu
lado. A base da obras encontra-se pouco abaixo da altura do encosto do sofg, a
area central da tela aproxima-se a 1,20m de altura, medida abaixo da altura
média do campo de visdo de alguém em pé, que por convencgéo é estabelecida

em 1,60m.

Um aspecto interessante era o uso das cores nos ambientes. Ndo ha
registros sobre qual foi a

cor usada nas paredes

( — do hall de entrada. Na

j.-!' fotografia, apesar da

; diferenga de iluminagéo

m entre o hall e a sala,

pode-se deduzir, através

da tonalidade do cinza,

Foto da sala (arq. Lasar mmsre -
Segall) e a mesma pintada p/ A : que a parede do hall

referencia das cores do B s ) .
ambiente. estivesse pintada de
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azul'® que é uma das cores que ja haviam sido usadas nas casa da rua Santa

Cruz.

A sala de estar, segundo descricdo de Geraldo Ferraz (1965), era verde-
claro com o forro pintado de branco-marfim. Pode-se observar que as paredes
sdo completamente lisas e nao possuem molduras. Os modveis de “formas
inéditas”, ainda segundo Ferraz, eram prateados com estofado roxo. As cortinas

eram alaranjadas. A tapegaria confeccionada pela Escola Bauhaus apresentava

Esses quadros (respectivamente) O homem amarelo, Morro da favela e Colina vermelha sobre fundo de cor
aproximada a que foi utilizada na parede da sala de estar sobre a qual se encontravam.

geralmente composi¢cdes geométricas com diversos matizes das cores primarias,

azul, vermelho e amarelo e, algumas vezes, elementos em preto.

Na parede oposta, diante do quadro Homem amarelo, estava posicionado
0 quadro de Lasar Segall, Colina vermelha, mas a uma altura padrdo de 1,60m.
Ambos os quadros se aproximam pela gama cromatica, criando um equilibrio de
forca de tens&o cromatica no sentido transversal do espaco, pois se destacavam,
pelo alto contraste das cores complementares estabelecido entre o fundo verde-

claro das paredes e as obras em que predominava o vermelho-bordd. Essa

® Se a parede repetisse a mesma cor usada no hall de entrada da casa da Santa Cruz, o
vermelho, na fotografia em preto e branco enxergariamos a parede praticamente preta; e se fosse
amarela ou de outra cor muito clara, seria quase branca.
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mesma pintura de
Segall nao estava
centralizada na parede,
ao contrario,
encontrava-se
posicionada no
extremo oposto a
luminaria,

estabelecendo assim

R

outra relagao de Quadro de Tarsila do Amaral, busto de Celso Anténio e
almofada da colegdo de Olivia Penteado

equilibrio de forca de

tenséo, de acordo com a area ocupada da parede.

No fundo da sala, na parede angular as outras duas recém-mencionadas,
encontrava-se a obra Morro da favela de Tarsila do Amaral, tematica semelhante
a obra Colina vermelha, de Segall. O quadro foi exposto preservando a moldura
art-deco feita por Pierre Legrain em Paris. Encontrava-se alinhada com o centro
do sofa que estava deslocado para a direta do centro da parede. Na lateral do
lado esquerdo préximo a porta do terrago havia um cacto plantado em um vaso

modular. No outro extremo do lado direito, havia um moével de cantoneira fazendo

angulo com a entrada para a sala de jantar. Sobre este mével havia um estudo de

busto em gesso, com autoria de Celso Anténio. A disposicdo de todos estes
objetos em frente & parede, considerando que o cactos e a escultura se
encontravam em areas de dimensdes proporcionais aos seus respectivos

tamanhos, resultava numa relagéo de equilibrio entre os elementos e o fundo.
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No outro
extremo da sala localiza-
se um escritorio
favorecido pela luz de

uma grande Vvidraga.

Sobre a escrivaninha ha
uma pequena escultura
em bronze de
Outro angulo da sala de estar (arquivo MASP) Jaques Lipschitz e,

no outro extremo da mesa, uma luminaria trazida de Paris, ambos os

objetos pertencentes a Olivia Guedes Penteado. Sobre a parede do lado

esquerdo da vidraga, vé-se a gravura Os emigrantes de Lasar Segall. Na parte
frontal, na passagem que ha para o hall de entrada, posicionou-se a escultura de
marmore preto de Brecheret, Mulher com guitarra deitada. Na mesma parede se
encontra a obra Homem amarelo de Malfatti. Seu posicionamento nesse local é

valorizado pelo comprimento da sala, no mesmo sentido.

Durante a exposi¢éo, a sala de jantar funcionou como sala de leitura,
“escritores’ modernos encheram as estantes de livros: revistas de arte,
espalhadas na displicéncia de uma casa habitada”, como relata Tarsila do Amaral
em seu artigo publicado no Diarios Associados. Entre os livros sobre a estante,
encontrava-se um busto em gesso de Grag¢a Aranha esculpido por Celso Antonio,

que contrastava com o acabamento escuro das paredes revestidas com placas de

' Entre os escritores modemos que participaram estavam: Alcantara Machado, Alvaro Moreira,
Affonso Schmidt, Arthur Carneiro, Ascenso Ferreira, Augusto Meyer, Brasil Gerson, Cassiano
Ricardo, Felipe d’Oliveira, Graga Aranha, Guilherme de Almeida, Jorge de Lima Jose Américo de
Almeida, Manoel Bandeira, Mario de Andrade, Menotti Del Picchia, Motta filho, Osério César,
Oswald de Andrade, Plinio Cavalcanti, Plinio Salgado, Paulo Prado, Ronald de Carvalho, Rubens
de Moraes, Tristdo de Athayde.
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madeira

compensada de

imbuia natural. A

cortina em primeiro
plano € a mesma
da sala de estar,
com tonalidade

Sala de jantar adaptada para sala de aiaranjada' No

leituras durante a exposigao (/n: | - :

FERRAZ, 1965, p 97). Como detalhe gt 4 Y & ’ fundo desse
fotografia colorida, de acordo com £/28 e

descrigbes de Ferraz, na tentativa de — i -

ilustrar a aplicagéo de cores feita pelo arquiteto Warchavchik. Nao ha dados comodo ha outra
que definam as cores do piso e tapete deste ambiente.

cortina igual, que,
nesta fotografia, se encontra fechada, cobrindo a visdo do quintal com o muro
circular. O forro branco desse ambiente se integra com uma faixa superior da
parede que termina na mesma altura do lustre central, também branco. Este lustre
foi adquirido por Olivia Penteado em Paris e consta no catalogo com o nome de

I'anneau de saturne.

Quarto de casal sob dois dngulos de visdo (arq. MASP e arg. Lasar Segall,

O dormitorio do casal tinha todos os seus moveis construidos com imbuia

polida e as paredes pintadas de lilds claro. Nesse ambiente ganhavam grande

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



destaque um quadro de Tarsila do Amaral e a colcha de veludo bordada e pintada
por Regina Gomide Graz'®. Na segunda fotografia, a colcha aparece em contra-
luz, permitindo melhor identificacdo das regides pintadas e com relevo. O outro
extremo do dormitério apresenta uma poltrona, uma comoda e uma penteadeira
as quais se alinham a janela com extensdo horizontal; e de canto, uma das
inovagdes apresentadas por Warchavchik no Brasil. Até entdo, construiam-se
apenas janelas centralizadas na parede; quando pretendiam aumentar as
aberturas, investia-se na construcdo de mais de uma janela, todas iguais e

distribuidas de forma simétrica pela parede.

Um dos dormitérios de solteiro, o
unico registrado, também apresentava moéveis
de imbuia. Na fotografia ainda é possivel

observar duas telas entre as quais Religido

Quadro Cartdo Postal de Tarsila do
' Amaral sobre fundo lilas que interfere
suavizando as cores da pintura.

Ao lado, fotografia de um dos quartos de
solteiro (/n: FERRAZ, 1965, p. 93) e, acima,
imagem da pintura Religido brasileira de
Tarsila do Amaral, identificada no ambiente.

brasileira, de Tarsila do Amaral, aparece ao lado da janela; a outra ndo foi

'* O casal John Graz e Regina Gomide Graz ja trabalhavam ha quase dez anos confeccionando

objetos modernos para decoracdo de ambientes.
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identificada. N&o se sabe se as almofadas sdo da autoria de Regina Gomide Graz

ou de Dominique (Paris), emprestadas por Tarsila do Amaral e Olivia Penteado.
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4) Repercussao dessa expografia e alguns desdobramentos

A inauguragdo da Exposicdo de uma Casa Modernista realizou-se no
dia 14 de margco de 1930. Estiveram presentes diversas personalidades da

cidade, inclusive aqueles que, a principio, ndo simpatizavam com o movimento.

“E entre os visitantes, o sr. Carlos Pinto Alves, que nos vaiava
sincronizadamente em 22, e agora chora de emogdo no
ambiente ‘futurista’, e o ja citado e ilustre senador Freitas
Valle, que brecava a ida de Brecheret para a Europa,
promovida por Julio Prestes (em 21) e a de Anita, conseguida
pela sra. Washington Luis (em 22) — o qual agora se expande
vigorosamente a favor de tudo. Ambos muito distintos amigos
mas de quem divijo diametralmente em critica e légica”
(ANDRADE, O. 19 abr 1930, O Jornal).

Freitas Valle, citado por Oswald de Andrade, era um dos poucos
mecenas que recebia os artistas modernistas em seu salao; foi, inclusive, quem
promoveu as exposi¢coes de Lasar Segall em 1913. Contudo, seu apoio ndo era
tdo intenso quanto o de Paulo Prado e, posteriormente, o de Olivia Guedes

Penteado. A personalidade mencionada por Oswald de Andrade no trecho
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acima, Carlos Pinto Alves, chegou, inclusive, a publicar no Didrio da Noite um
artigo fazendo analogia entre os eventos da Semana de arte moderna e a

Exposigdo de uma casa modernista, elogiando-os:

‘Aquele livre jogo de linhas puras e equilibradas em
movimento constante e em constante harmonia com a
natureza tropical ndo €& simples tentativa;, é uma sdlida
realizagdo. Ali no costado do Pacaembu, o espinto mogo do
Brasil fincou sua bandeira; e a casa de Warchavchik ficara
sendo avangada deste estupendo século vinte. / Brecheret,
Tarsila, Gomide, Celso Anténio, Anita Malfatti John Graz e
tantos outros, atenderam ao toque de reunir. / Ninguém se
iluda; o S&o Paulo meteco e colonial estd bem morto e
enterrado; as idéias novas estao em marcha; nada as detera”
(ALVES, 27 mar. 1930. Apud: FERRAZ, 1965, p.98).

Carlos P. Alves se rendeu a tal ponto ao movimento modernista que
esse trecho de seu depoimento assemelha-se ao pensamento de Oswald de

Andrade publicado poucos dias depois:

“A casa de Warchavchik encerra o ciclo de combate a
velhana, iniciado por um grupo audacioso, no Teatro
Municipal, em fevereiro de 1922. E a despedida de uma época
de funa demonstrativa [...] Da Semana de arte moderna a casa
vitoiosa de Warchavchik vdo oito anos de gntana para
convencer que Brecheret ndo era nenhuma blague, que Annita
Malfatti era a coisa mais sénia deste mundo, que a literatura da
Academia Brasileira de letras era uma vergonha nacional, etc.
etc!” (ANDRADE, O. 19 abr 1930, O Jomal).

A abertura do evento foi filmada e exibida nas salas de cinema da

época. Era a primeira oportunidade, no Brasil, que havia para se entrar em um

ambiente semelhante aos que eram exibidos nos filmes de Greta Garbo, por

exemplo. O evento oferecia paralelamente outras atividades realizadas no
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préprio local como palestras sobre arquitetura
com Warchavchik, as quais eram frequentadas
regularmente por estudantes, oficinas com

Tarsila do Amaral e saraus literarios.

A exposicdo, que a principio
funcionaria de 26 de margo a 14 de abril de
1930, chegou a ter sua data de encerramento
prorrogada até o dia 20 de abril, a pedido de

varios estabelecimentos de ensino que

“BDITIONS «CAHIERS DART

14, RUE DU DRAGON,’ ;1 - PARIS (vis All\"}

TOL: LITTAE 7673, R C. SEINK 28717, CHEQUES FOSTAUN PATIS 29788

Te 25 9.30

Carta do diretor de Cahiers d'Art, Paris,
Chisthian  Zervos, informando a
Warchavchik que imagens da casa
modernista haviam sido incluidas em
um filme (FERRAZ, 1965).

desejavam que seus alunos visitassem a Exposigdo. Antes mesmo do

encerramento, 0s jornais ja anunciavam que a casa havia sido visitada por

mais de 20 mil pessoas, até entdo, numero significativo levando-se em

consideragao a populacao de Sdo Paulo na época.

S&o muitas as citagdes nas quais se compara a casa na rua Itapolis as

construidas anteriormente por Warchavchik, a primeira na rua Santa Cruz e a

RS 0 AT wrmowEgr  segunda na rua
DI£RIO DA NOITE — sao Panlo <

¥

1{ de Abril de. 1!')30_

PROROSADA A EXPOSIGKO

| vista ds vne il pessoas  mas
‘| completa mostra de arle lmlen’a |

Detila ans pedidos de varios ‘esla-
lielecimentos de ensino, que desejah I

Anuncio de prorrogagao da data

Bahia. Segundo o arquiteto

Marcos J. Carrilho, entre as trés €& possivel

DA CASA MODERNISTA . observar caracteristicas diferentes. Assim, a falta

VARCRAYCHIK de inovagbes arquiteténicas na casa da rua

Itapolis em relagdo as anteriores construidas por
moderna o Warchavchik, transfere a importancia sobre o

<Ifezer que os seus alumnos visitem 2,  jneditismo arquiteténico para o "fato de ter sediado

de encerramento da exposicdo 5 Exposicdo de Arte Modernista e da decorrente

(FERRAZ. 1965)

demonstragdo do principio da integragdo das artes: arquitetura, artes plasticas

e artes aplicadas”.
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Segundo analise desse autor, a casa da rua Itapolis ndo apresentava

muitas inovacdes para a arquitetura, além do que ja havia sido experimentado

nas anteriores. Na planta baixa, os comodos estavam distribuidos de forma

convencional, como se aplicava aos sobrados de classe média em S&o Paulo,

aspecto denunciado, inclusive, pela presencga da edicula, algo que ndo ocorreu

na segunda.

“Diante daquelas linhas puras e simples, diante daquela
admiravel plasticidade com que Gregorn joga com os planos e
0s volumes, desprezando todo o acessorio para nao
transgredir os limites do essencial, o que obtéem com rara
felicidade: diante daqueles interiores confortaveis e
repousantes, tdo agradaveis de ficar-se neles” (RAPOSO, 15
abr. 1930. Apud: FERRAZ, 1965, p.90).

Quanto aos materiais empregados, houve uma evolugéo entre as trés
casas, principalmente entre a primeira e a segunda. Entre as mudancas, esta a
construcdo da laje em concreto armado, permitindo a implantagao de terragos
com jardim, enquanto na primeira casa foram utilizadas telhas, que foram
dissimuladas. Outra mudanga foi em relagao as venezianas, na primeira de
tecido e as outras de madeira pintada de vermelho, contrastando sobre as
paredes brancas. Tratava-se de uma ousadia para a época, que foi elogiada,
inclusive por Le Corbusier durante sua visita (FERRAZ, 1965, p.91). Contudo, a
substituicdo dos materiais e confeccdo dos mesmos nao significava
necessariamente a reducdo dos custos. O que se economizava eram
elementos de informacgao visual, ou, em outras palavras, adornos investindo em
volumes com contornos retos e circulares. Apesar do slogan de casa
econdmica, a arquitetura moderna tornou-se uma opgao estética que atendia

as necessidades de um novo estilo de vida:
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“‘Ela esta, na realidade, criando o estilo da nossa época,
valendo-se dos materiais novos, ferro, cimento e vidro, como o
permite o imenso progresso da técnica industnal, e
satisfazendo as necessidades de simplificagéo, I6gica, higiene
e economia em que se funda o espinto esportivo do mundo
modemo” (FORMA, revista, set. 1930. Apud: FERRAZ, 1965,
p.90).

As dificuldades encontradas por Warchavchik de conseguir materiais

adequados e m&o de obra especializada no Brasil para confeccdo dos moveis

e acabamentos acarretaram trabalho artesanal e importacdo de pegas que
elevaram os custos de algo que n&o era industrializado no pais. Segundo Aracy
Amaral, as circunstancias politicas e econdmicas que o pais atravessava

também nao contribuiram para sua popularizagao:

“A nosso ver, contudo, a possibilidade de projeto e construgdo
de uma casa por Warchavchik, por seu carater antieconomico,
tinham sentido de uma relagdo de vanguarda — sem maiores
repercussfes coletivas como passarnia a ocorrer a partir dos
anos 30. Era, no entanto um pnvilégio de uma elite
endinheirada, a ‘boa forma’ acessivel a uns poucos como
ainda o é, hoje, entre nés a boa forma de desenho industral
inspirado no industrial designer escandinavo ou italiano: um
luxo” (AMARAL, A. 2003, p. 340).

Apesar dos altos custos, a economia de elementos de informagao
visual agradou muitos visitantes; grande parte dos depoimentos registrados na
época associavam a casa ao bem estar, sensacdo de conforto, praticidade e
higiene:

“Cingindo-se rigorosamente aos esforgos da economia, ele fez
obra de arte. Utilidade e beleza. Trata-se duma impresséo de
bem estar que é um prazer deliciosissimo. Nos seus interiores
hé& muito que aprender. Sdo uma verdadeira ligdo de bom
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gosto. Chegam a realizar o que QOzenfant preconizou: a

decoragdo sem ‘décor. Chegam a realizar o que nao tenha a
sua razdo de ser e ndo obedega a um sentido estrito de
necessidade imediata; que ndo seja, enfim, indispensavel e
atil” (RAPQOSO, 15 abr. 1930. Apud: FERRAZ, 1965, p.90).

Outro aspecto elogiado era a plasticidade de volumes e linhas retas

que compunham a arquitetura da casa:

“a casa de Warchavchik é a casa moderna, a utilizagdo técnica
do espago e a ciéncia da construgdo posta a servico do
conforto. Inteligéncia do século XX utilizada no sentido de
tornar a vida cémoda. Domina-se o sentimento arquiteténico,
vivendo este da harmonia simplissima de um jogo geometnco.
Seus grandes planos, sua sabias linhas tornam-na uma jéia. O
espinto nosso repousa na visdo serena e forte de sua
estruturagdo” (DELL PICCHIA, 20 mar. 1930. Apud: FERRAZ,
1965, p.90).

Havia inclusive quem ja mencionasse o acontecimento como um

marco na histéria da arquitetura brasileira:

“E pois de excepcional importancia a sua contribui¢do. Pode-

se falar, no Brasil, em arquitetura de antes e de depois de
Gregon Warchavchik” (ALMEIDA, P. M., 9 ago. 1930. Apud:
FERRAZ, 1965, p.90).

A combinag&o desta arquitetura com o jardim tropical também né&o

deixou de ser admirada:

“Ele teve o dom de casar suas construgbes com a natureza, do
modo mais imprevisto e agradavel possivel” (ANDRADE, M.,
1945. Apud: FERRAZ, 1965, p. 87).
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Ao que consta, a repercussao dessa nova linha estética de jardinagem

que valoriza plantas tropicais foi tdo grande que o prec¢o dos cactos passaram a

ser inflacionados nas floriculturas, segundo Mario de Andrade (24 dez. 1929).
O livre acesso a casa facilitava muito a divulgacéo de suas propostas;
outro fator favoravel era o periodo de mudancgas pelo qual os cidadaos de S&o

Paulo passavam no momento, como argumenta Salvador Candia:

“‘Séo Paulo industrializava-se, a nagdo tinha vontade de
renovar suas estruturas politicas e sociais, os artistas também
proclamavam, muda Brasil./ Para ver quadros é preciso ir até
eles; para ler livros, ter vontade de fazé-lo. As figuras e
paisagens da pintura modernista, a linguagem das “Memdnias
de Jodo Miramar’, exigiam erudigcdo, sensibilidade para
aprecia-las, mas a arquitetura da rua Itapolis estava /a,
passava-se em frente e foi demais para a mentalidade
paulista. Bons tempos, eram tdo dourados que ainda havia
escandalos” (CANDIA, 18 jun. 1986).

Novamente surgiu um escandalo. Apesar de novos adeptos, nem
todos estavam felizes com a nova linguagem estética da arquitetura; e havia

guem sequer queria reconhecé-la como tal:

“E lamentavel que a Prefeitura tenha permitido a construcéo
dessas casas grotescas, quando o seu Cédigo de Obras
Arthur Saboya, no art. 146 determina: O estilo arquitetdnico de
decorativo € completamente livre, enquanto ndo se oponha ao
decoro e a regra da arte de construir. A Diretoria de obras
podera recusar projetos de fachadas que acusam um flagrante
desacordo com os preceitos béasicos da arquitetura. Ora, isto
quer dizer que é permitida a construgdo em qualquer dos
estilos arquitetonicos, mas, logicamente quando ndo se
obedece a nenhum estilo deve ser proibida. Logo, a casa do
Pacaembu néo podenia ser construida, porque, ndo tendo arte,
n&o pode ter estilo. Tal casa esta portanto em desacordo com
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0s preceitos basicos da arquitetura porque nao tem beleza”
(NEVES, 16 abr. 1930. Apud: FERRAZ, 1965, p.90).

Christiano das Neves era professor de arquitetura na Universidade
Mackenzie e publicou dois artigos, um no dia 14 e outro no dia 16 de abril de
1930 intitulados respectivamente: “Arquitetura e Futurismo” e “A maquina de
habitar do Pacaembu’, criticando Warchavchik e sua proposta de arquitetura.
No texto do dia 16 prossegue sua critica, buscando defender a estética da

cidade:

“Como arquiteto e professor da mal compreendia arte
arquiteténica no Brasil, protestamos veementemente que se
qualifique como obra de amuitetura as tais maquinas de
habitar sensaboronas e feias, atarracadas e banais, que
permanentemente afligirdo os nossos olhos [...]. Imagine-se o
que sera essa cidade jardim [bairro do Pacaembu] se
continuarem a aparecer as casas tumulares de cimento
armado. Sera inevitavel a desvalonizagdo desses terrenos, que

mais parecerao um prolongamento do cemitério do Araga’
(NEVES, 16 abr. 1930.

Apud: FERRAZ, 1965,
p.90).

No artigo de
resposta publicado

por Warchavchik,

“Fu m.'m'('fﬁ.'f-ammm' da arquitetura futurista... também no Diario de

mas, depois que vi essas coisas amonioadas sou o maior fa do mundo”
{

_ Séo Paulo, ele
Charge de Belmonte publicada na Folha da Manha, dia 10 de abril de 1930

{arq. MASP)
argumentou que em

dois momentos Neves afirmou que os paulistanos eram ignorantes, pois muitos

haviam aceitado a arquitetura moderna. Em primeiro momento, Neves criticou-

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



0 por ser “de outros nortes, de outra origem e de outra religido” buscando
desqualificar sua arquitetura argumentando: “Estamos fartos que venha gente
estranha ao nosso meio, pretender divertir-se a nossa custa, aproveitando-se
da ingenuidade de certas pessoas’; num segundo momento, apresentou alguns
agravantes dessa situagao: “protestamos ainda que abuse da ingenuidade do
nosso povo em matéria que desconhece, impondo-lhe essa insensatez artistica
e expondo-o ao ridiculo perante as pessoas cultas que visitam nossa cidade”
(NEVES, 14 abr. 1930 apud: WARCHAVCHIK, 20 abr. 1930). Warchavchik

rebate:

“Com estas palavras insinua que todos os amuitetos
modemos (inclusive eu) sdo uns ignorantes tdo completos,
que somente se arvoram em modernistas, ‘por lhes ser dificil,
(como ele escreve textualmente) compor com a infinidade de
linhas curvas;, e por desconheceremm mesmo as regras da
composi¢do arquitetural, tragam a esmo a reta, o elemento

mais simples dos elementos geométricos” (WARCHAVCHIK,
20 abr. 1930).

Depois de destacar estes trechos e protestar que apesar de a casa

estar em exposi¢ao publica e o professor Neves n&o Ihe haver dado a “honra

de sua visita”, Warchavchik limitou-se a salientar que ja era legalmente um

cidadao brasileiro, a resumir seu curriculo e a argumentar:

“Estas insinuagées emitidas com o fim evidente de prejudicar
moral e matenialmente a um colega de profissdo, sé por si ja
vem demonstrar que o sr. Christiano das Neves nao tem
sequer nogdo dos seus deveres de profissional, o que vem
completar o quadro da ja proverbial ignoréncia deste ilustre
senhor, ignorancia facil de ser provada pela leitura dos seus
numerosos e diversos artigos, onde ele se vé obrigado a citar

tenentes e coronéis como autoridades em assuntos
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arquiteténicos, quando ndo encontra material para citar no seu

inseparavel conselheiro — o livro de Charles Blanc”
(WARCHAVCHIK, 20 abr. 1930).

De acordo com os artigos publicados, as sensagdes dos visitantes ao
Ingressarem na casa eram realmente positivas, como se expressa nesta
citacao:

‘1...] as pessoas que as visitam [referindo-se nao s6 a casa do

Pacaembu, mas as outras duas anteriormente construidas] por
dentro ficam encantadas: sentem que ali se vivera com inteiro
conforto a vida dos nossos dias. E os que aceitam as formas
modemas, com o gosto da vida modema, esses acham
deliciosas as surpresas de Warchavchik, obtidas por meio dos
elementos geomeétricos mais simples e mais puros” (FORMA,
Revista, set. 1930. Apud: FERRAZ, 1965, p.90).

Menotti dell Picchia, que participou da exposigao, observou como
nesse ambiente todos os elementos encontravam-se integrados. Assim como
em outros comentarios aqui mencionados, associou a linguagem estética do
local a higiene, da mesma forma que atualmente remete-se frequentemente a
expografia moderna a assepsia:

“Suas acomodacgdes interiores sdo espléndidas. A impresséo
que se da é de higiene, conforto e bom gosto. Nada ali é
demais. S6 ha o necessario e o que ha, harmoniza-se por tal

forma com o ambiente que este crna uma alma singular de
esplendor e de beleza” (DELL PICCHIA, 20 mar. 1930. Apud:

FERRAZ, 1965, p.90).

Foi visitando seu interior durante a exposicdo que Mario de Andrade
observou como o ambiente modernista, completamente livre de ornamentos,

favorecia a interpretacdo dos objetos apresentados como obras de arte. Em

seu artigo publicado no Diario da Noite propGs a insergao de outros objetos,
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mesmo que pertencentes ao cotidiano, para que ganhassem conotacao

artistica. Esta € uma discussao presente ainda hoje e que vem acompanhando

o desenvolvimento da expografia no decorrer da histéria da arte.

“Se eu possuisse uma casa modemista (...), entre 0s moveis
meodemes da sala-de-visita su colocava uma cadeira Luiz XV.
Imaginemos isso em nossa cabega: qual a sensagdo que da? A
unica legitima atualmente a respeito duma cadeira Luiz XV: a

cancarin A ? ir rte” (ANDRADE M. 27 mar 1920
St JUMyHU [} - LS~ \f L E ) A ey AWy A A ‘!—"-‘H,-

Oswald interpretou erroneamente a observagcao de Mario de Andrade e
o criticou dizendo que em uma casa modernista ndo se deveriam inserir objetos
do passado. Tarsila utiliza as palavras sobrio, silencioso e confortavel para

descrever sensagdes que a casa lhe proporcionou:

* Pintores de vanguarda ali estavam representados, com seus
quadros alegrando as paredes; esculturas completavam o
interior na linha sébria de um moével ou um canto silencioso do
Jjardim; escrtores modernos enceram as estantes de livros;

rovicetas de arte psnalhadas na disnlicéncia de nm
revisias ge arne s na sSprecencla age Ul

R LA Lk i =

casa
habitada;, moveis em conjunto admiravel, tapetes, lougas, no
conforto previsto e estudado da casa modema. Foi
acontecimento exposto a visitas de trinta mil pessoas que por
la passaram” (AMARAL, T., 1936)

Segundo Cintréo, no Brasil ndo se estava preparado para as mudangas

propostas nos eventos da Casa Modernista, pois:

“fazendo que se perdessem no tempo e fossem recuperados
muitos anos dopnic

Sequer influenciaram na maneira de apresentar as obras de
arte, que permaneceu praticamente a mesma até o surgimento
do Museu de Arte Modema de Sdo Paulo, em 1947 (sic), e do
Museu de Arte de Sdo Paulo, em 1948, e entrando numa nova

era que adaptou painéis como o principal suporte para obras
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bidimensionais. Nao por acaso, os projetos arquiteténicos que
surgiram apés os anos 50 praticamente eliminaram as paredes

das salas de exposi¢do” (CINTRAO, 2001, p.224).

Apesar da opiniao de Cintrdo, os registros de exposi¢des realizadas
posteriormente pelos modernistas comprovam o contrario. Ocorre que até
entdo n&o se construiam museus de arte e as exposigées havidas até entéo
eram realizadas em espacos improvisados, tal como ja se fazia anteriormente.
Contudo, a distribuicdo das obras na Exposicdo condiz com a expografia

moderna.

Ainda em 1930, Warchavchik apresentou sua tese no /V Congresso
Pan-Americano de Arquitetura, no Rio de Janeiro, € comentou sobre a
exposi¢cao em seu relatério apresentado ao CIAM. Também em 1930, houve

outra exposi¢cao de arte moderna como recordou Ferraz:

“O més de junho comegara com uma grande noticia: a vinda a
Sédo Paulo, via Recife e Rio de Janeiro, do pintor Vicente do
Rego Monteiro, que se fazia acompanhar do editor de uma
revista pansiense, Montpamasse, o critico e estudioso de arte
Geo-Charles. Chegavam com um acervo de quase noventa
quadros, entre os quais vinham Gleizes, Picasso, Lhote,
Léger, Vlaminck, Sevenini, Foujita, Marcoussis, o proprio Rego
Monteiro, cuja pintura era entdo desconhecida aqui. Na
informagdo, mencionavamos que se tratava, nesse ano de
1930, tdo tormentoso, politicamente, da terceira grande
exposigdo, depois da de Brecheret e da Exposigdo de uma
Casa Modemista, empreendida pelo arquiteto Warchavchik”
(FERRAZ, 1983, p.79).
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CAPITULO Il

PINACOTECA

MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO (1968-97)

AVA
AVAVEY

5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



Neste capitulo desenvolveremos um estudo sobre o projeto de expografia
da Pinacoteca do Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP), que
permaneceu em uso no museu no periodo de 1968 a 1997. O primeiro topico
narra a histéria dos primeiros anos do MASP, buscando frisar as idéias que 0
conceberam, detalhando iniciativas e desenvolvimento do projeto; tal € o contexto
no qual as premissas que determinam o projeto da expografia em questao sao
tragadas. No segundo topico, abordaremos a formagao da autora do projeto, que
foi Lina Bo Bardi, bem como algumas experiéncias vivenciadas por ela, que
influenciaram diretamente seu trabalho e, consequentemente, o desenvolvimento

do projeto. No terceiro topico analisaremos descritivamente a expografia da

Pinacoteca MASP (1968-97) cuja proposta expografica foi inédita, tanto no pais

quanto no exterior, por conta principalmente da criagdo dos “cavaletes-painéis”.
Na sequéncia, no quarto topico, sera feito o relato sobre a repercussao das

opinides tanto dos criticos como do publico, documentadas na época.
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1) Precedentes

O Museu de Arte de
Sao Paulo foi fundado em
1947. Seu mentor foi Assis
Chateaubriand (dono dos
Diarios Associados). Entre
outras personalidades que
fizeram parte desta historia

destacaremos:

e Pietro Maria Bardi,

que foi intitulado A e Y
Detalhe mostrando edificio dos Diarios Associados em reforma

diretor do museu durante 1938 na regido central de Sdo Paulo (TOLEDO, 1980,
" 0.145).

assessorava a compra e catalogacdo de todas as novas aquisi¢cbes de

obras e introduziu o sistema de painéis didaticos no museu.

Lina Bo Bardi, que foi autora do projeto do edificio/museografia do museu e
da criagdo dos “cavaletes-paineis’. Trata-se de um projeto que reune
“cavaletes de vidro” (suporte para obras bidimensionais até entao inédito),
associados aos “painéis didaticos” usados pelo museu desde sua

inauguragao.

No periodo que precede o surgimento do MASP e sucede a Semana de
arte moderna de 1922, ocorreram varias iniciativas em dire¢ao a criagao de um
museu de arte moderna propriamente dito. Durante a década de 1930, além da
Exposicdo de uma casa modernista, do qual discorremos no capitulo anterior,

realizaram-se algumas exposi¢cdes organizadas pelo SPAM (Sociedade Pro Arte
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Moderna, 1932-34) e CAM (Clube de Arte Moderna, 1931-32); outras exposi¢coes
ocorreram, por exemplo,

o Saldo de maio, de

1939, e o Saldo do |

SPAM, de1934.
Nenhuma dessas
iniciativas, porém,
buscava formar um

acervo visando um

possivel museu de arte  SaldodoSPAM, 193

moderna. Havia poucos museus na época € 0s acervos existentes nao
contemplavam representacdes significativas que fossem capazes de ilustrar a
histéria das artes. Contudo, a Pinacoteca do Estado de Sado Paulo, além de
algumas obras de artistas brasileiros, possuia muitas reproducdes, cépias de
obras existentes em museus da Europa realizadas pelos bolsistas financiados

pelo governo brasileiro durante o periodo de estudos no exterior.

“Sao Paulo era paupérmma em obras de arte; algumas colegdes
de contemporaneos como a de Paulo Prado, de Oswald de
Andrade, Olivia Penteado acabaram se dispersando. Obras
antigas praticamente nunca existiam tanto em qualidade quanto
em quantidade” (BARDI, 1967, p.17).

Foi sensibilizado por essas condi¢cdes na qual o Brasil se encontrava —
privando sua populacdo de fruir objetos de arte originais e mais representativas —
que Assis Chateaubriand desejou criar um museu de arte. Isso esta de acordo
com seu préoprio depoimento escrito por ocasido da inauguragao do MASP em

1947:
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“Ha quinze anos entrando no Museu do Ipiranga, um domingo, vi
um grupo de adolescentes de uma das nossas escolas publicas,
os olhos embevecidos para alguns quadros daquela modesta
galeria. Via-se que nédo entendiam de pintura. Mas nos olhos
fervia-lhes um éxtase indisivel, diante das paginas de arte que
contemplavam. Eram os estudantes, em sua maiona, filhos de
italianos. Eu lhes disse: ‘Um dia faremos uma sociedade com
homens de sensibilidade e de inteligéncia. E com eles daremos
uma galena de arte para vocés” ( CHATEAUBRIAND, 1947 apud:
Departamento de Documentagéo, 1968, s/p).

A década de 1940 propiciou um ambiente favoravel para quem quisesse
investir na criagdo de museu de arte no Brasil: em primeiro lugar, a Segunda
Guerra, que se desenrolava em um territoério no qual obras de arte de grande
valor se concentravam, e, em segundo lugar, o avango econdmico do Brasil em
consequéncia do crescimento do setor industrial. Na tentativa de proteger obras
de arte dos bombardeios, Germain Bazin organizou uma exposi¢cdo de pintura

francesa apresentada no Brasil. Segundo Flavio Motta, que posteriormente

chegou a compor o conselho consultivo do MASP, nesse momento: “O Brasil

recebe o primeiro grande impacto de qualidade, vindo da Europa depois da
Missdo francesa de 1816” (Ibidem, 1968, s/p). Logo em 1941, Quirino da Silva,
que também integrou o conselho consultivo do MASP, conseguiu introduzir um
saldo de arte na Feira Nacional de Industrias, que ocorria anualmente em Séo

Paulo e representava um fato inédito:

‘o poeta Guilherme de Almeida viu bem esse significado,
dizendo, por ocasido da inauguragdo do certame: ‘... nesse
instante decisivo da vida tumultuana de Séo Paulo, eis que num
recanto propicio — este em que estamos — entre os stands
gntantes de progresso desta nossa Segunda Feira Nacional de
Industrias, um Salao de arte se inaugura. Um saldo de arte numa
feira de industrias... Isto é um sintoma, um simbolo, um sinal dos
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tempos. E preciso compreendé-lo bem no seu importantissimo
sentido” (Ibidem, s/p).

Em 1946, Chateaubriand contratou Quirino da Silva para escrever sobre
arte no jornal e consequentemente trabalhar como “técnico de museu’, uma
espécie de consultor. Foi uma tentativa de iniciar o desenvolvimento de seu novo
projeto, a criagdo do Museu de Arte Antiga e Moderna (que era o primeiro nome

do que veio a ser o MASP). Por algum periodo, Quirino havia-se dedicado a

pintura e criado uma revista de arte chamada Forma, na qual Frederico Barata'’,

jornalista responsavel pela editoracdo de arte na cadeia de jornais Diarios
Associados, ja havia escrito. Quirino da Silva chegou a esclarecer para Geraldo

Ferraz que também trabalhava como jornalista para Chateaubriand, na época:

“Assis tencionava fazer um museu de arte e o consultava quanto
a composicdo de um acervo, uma colegdo de arte ambiciosa,
sem duvida, para a época, mas imaginada e iniciada num
momento em que o mercado europeu cedia a gente de la-bas

(sic) quanta tela disponivel em méo de pessoas que se achavam,
entdo, em dificuldades”. (FERRAZ, 1983, p.30).

Ainda segundo Ferraz, Chateaubriand chegou a convidar Quirino da Silva
para que o acompanhasse a Europa para comprar obras de arte para o acervo,
mas Silva recusou a proposta em razdo de seu medo de viajar em avido. Mesmo
assim, Chateaubriand ndo desanimou — e usando como referéncia a histoéria que
conhecia sobre o Museum of de Modern Art, de Nova lorque, dizendo que Nelson
Rockefeller nao estava sozinho durante sua criagdo, — revelou que daria

continuidade ao projeto “porque os milionarios paulistas tinham dinheiro para

"7 Frederico Barata foi um dos primeiros doadores do MASP, oferecendo a obra Cinco mogas de
Guaratingueta de Emiliano Di Cavalcanti (BARDI, 1992, p.10), que por curiosidade tambem:
chegou a trabalhar nos Diarios Associados, fazendo caricaturas para jornal assinando sempre
como Urbano (FERRAZ, 1983, p.19).
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doacgbes. E que cada participante ficaria com o nome gravado numa placa,
acompanhando uma tela ou escultura” (Ibidem). Assim, passou-se a publicar
anuncios nos jornais dos Associados, solicitando doagbes para a formac&o do
Museu. Segundo informagdes publicadas pelo departamento de documentacgao,
as primeiras doacdes de obras que integrariam o acervo da instituicdo foram
reunidas no atelié do préprio Quirino da Silva (DEPARTAMENTO DE

DOCUMENTACAO, 1968, s/p).

Foi durante esta fase, em 1946, pouco antes de escolher a cidade que
sediaria o museu, Chateaubriand conheceu Pietro Maria Bardi com quem viria a
formar uma equipe. Pietro Maria Bardi era de Roma e dedicava-se ao comércio e
divulgagéo das artes plasticas e arquitetura. Sua formagédo, porém, nao foi muito
convincente: foi expulso do colégio apds ser reprovado pela quarta vez no
segundo ano da escola primaria. Bardi foi trabalhar como operario, depois, de
ofice-boy, para um advogado, estudando por conta propria, chegando a publicar
seu primeiro livro ja aos 16 anos de idade. Foi “um ensaio sobre as possessdes

coloniais de Jeremias Bentham, publicado pela editora L'Avanti! de Mildo

(BARDI, 1992, p. 13). Enquanto jovem, foi seguidor de Mussolini e chegou a servir

na Primeira Guerra. “E sabido que tenho um passado fascista, 0 que ndo me

impediu de combater mais tarde a arquitetura oficial de Mussolini, numa polémica
que se tornou notoéria” (Ibidem, p.13). Na década de 1930, Bardi viajou com
destino a Buenos Aires, Argentina, onde participou do IV CIAM e realizou uma
exposigao de arquitetura italiana no Museo Nacional de Bellas Artes. Na volta fez
escala no Brasil, visitando Minas Gerais, viagem que |lhe despertou interesse por

conhecer a América Latina. Em Roma, administrava o Studio d’Arte Palma para o
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qual chegou a contratar Francesco Monotti como diretor e Mario Modestini como

restaurador.

“O Studio foi um empreendimento que tentei depois do final da
Guerra, pois durante o conflito adquin muitas obras: baseado no
comércio, abrangia também a cultura, com a organizagdo de
mostras de pintura e escultura, cursos de histéria da arte,
conferéncias e outras atividades ligadas as artes plasticas. A
sede, bem montada e acolhedora, dotada de biblioteca, depdsito
e oficina de restauro, localizava-se num prédio na praga Augusto
Imperatore [em Roma]. Clientes e cuniosos nédo faltaram.
Comecei com mostras de artistas de renome, lancei algumas
exposi¢cdes curiosas, insisti na minha polémica pela arquitetura

racional que teve bastante repercusséo na Itélia” (Ibidem, p.9).

Bardi conta ainda que “algum tempo depois, a jovem arquiteta Lina Bo

veio trabalhar conosco. Comegamos a namorar e casamos” (Ibidem, p.9). Lina Bo

— de quem discorreremos mais adiante — relatou em uma entrevista realizada

pouco antes de seu falecimento em 1992, que Bardi era uma pessoa que tinha

muitos amigos estrangeiros, principalmente americanos e franceses e que se

ajudavam mutuamente:

“Pietro ajudava todos os jovens, especialmente o0s judeus
exilados em 1937 para que os fascistas ndo os matassem.
Ajudou também a Bruno Zevi"®, que tinha se formado com Walter
Gropius e foi para os Estados Unidos (...) Pietro ajudou muito aos
Jjovens que recornam a ele, pois era muito amigo de Giuseppe
Terragni e tinha ajudado na fundagdo de arquitetura organica
(BO BARDI, 2002, p.238).

”

Lina Bo havia integrado o movimento de resisténcia na Italia e era

também filiada ao partido informal Comunista durante a guerra; antes de vir para

o Brasil, havia se desiludido com seu pais:

'® Bruno Zevi havia trabalhado na revista Domus junto com Lina Bo Bardi na década de 1940.
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“Em 1946, ndés percebemos que nosso sonho de um pais
modemo, livre, havia terminado. Convocaram eleigbées livres e
ganhou a Democracia Crista. Foi terrivel; e disse: ‘Vou embora’.
Minha méae estava desesperada” (Ibidem, p. 238).

Nesse mesmo ano (1946) casou-se com Bardi, que queria leva-la para
vigjar e desejava continuar conhecendo a América Latina. Enquanto juntos
planejavam uma viagem para conhecer Quito e México, receberam um convite
para vir ao Brasil. O convite partia de amigos de Bardi, que estavam vivendo no
Rio de Janeiro. Foram estes o embaixador Pedro de Moraes Barros e o jornalista
italiano Mario da Silva que, antes da Segunda Guerra, fora redator do Lavoro

Fascista, jornal romano.

Assim, o casal Bardi ingressou no Brasil em 1946, trazendo consigo
obras da colecao Studio d’Arte Palma para realizar algumas exposi¢des de arte.

Realizaram duas exposi¢ées seguidas no saldo nobre do edificio do Ministério da

Satude do Rio de Janeiro, local conseguido por intermédio de Mario Silva, que

Ihes traduziu os catalogos para o portugués. Uma exposigéo foi de pinturas
italianas do século Xlll ao XVIII e a outra, de artistas italianos contemporaneos.
Depois dessas duas exposi¢cdes, como observa Olivia de Oliveira, o casal chegou
a realizar uma terceira exposicao na sala de exposicbes do Palace Hotel

Copacabana, com objetos de arte para decoragéo de interiores (Ibidem, p. 242).

Bardi recorda na introducao do livro Historia do MASP, escrito em 1992,
que durante a realizagdo das exposi¢cdes mencionadas no Rio de Janeiro,
Chateaubriand, foi um dos primeiros visitantes a comparecer. Na ocasido
demonstrou-se interessado pelos quadros antigos, adquirindo quatro deles.
Chateaubriand conversou com Bardi sobre seu interesse de montar um museu de

arte no Brasil. No mesmo texto, Bardi recorda que seu amigo Mario Silva Ihe disse
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que Chateaubriand era conhecido como o “rei da comunicagdo” e o advertiu

diversas vezes dizendo para tomar cuidado, pois ele tinha fama de aventureiro;

mas Bardi diz que ndo teve a mesma impressao e logo confiou nele “Poderia até
ser aventureiro, mas no bom sentido” (BARDI, 1992, p.10). Bardi e Chateaubriand
passaram a se reunir em almogos e jantares nos quais conversavam sobre as
possibilidades de estabelecer tal museu. No decorres de tais encontros Bardi

chegou a convencer Chateaubriand a mudar o nome do museu:

“Diversas vezes ele me disse que eu devena projetar 0 novo
estabelecimento e pretendia denomina-lo ‘Museu de Arte Antiga e
Modema’. O Crniador admitia a discussdo: com o pouco de ‘savoir
faire’ Ihe mostrei a inutilidade de diferenciar as artes, sendo
preferivel ndo fazer distingbes e abranger todas as artes

plasticas. Percebi que conquistava sua confianga. Aos poucos ele
se convenceu e aceitou o titulo de ‘Museu de Arte’, como o

MASP era conhecido no inicio” (BARDI, 1992, p.11).

Uma vez convencido, Chateaubriand convocou Quirino da Silva e
Geraldo Ferraz a sua sala para comunicar que o titulo de Museu de Arte Antiga e
Moderna néo deveria mais ser publicado, pois seria alterado para Museu de Arte
de S&o Paulo, um “titulo mais conveniente” (FERRAZ, 1983, p.131). Esse novo
titulo se mostrou uma 6tima estratégia, uma vez que o museu dependia de
doacdes e que poderia haver repulsa pela arte “antiga” por parte de uns e pelo

adjetivo “moderno” por parte de outros.

Os encontros continuaram e, enfim, Chateaubriand convidou Bardi para
assumir a dire¢gao do novo museu. Bardi aceitou a proposta, mas a cidade que
sediaria 0 novo museu ainda nao estava definida. Pensava-se em duas cidades:
Rio de Janeiro ou Sado Paulo, mesmo apesar de os anuncios pedindo doagdes

para 0 museu ja se encontrarem em publicagao.
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Lina Bo aprovou a nova idéia do nome do museu. Havia-se apaixonado
pelo Rio de Janeiro, estava encantada com os avangos da arquitetura moderna
no Brasil e logo teve vontade de construir o tal museu. Lina Bo chegou a
sonfessar em varios momentos (como no documentario
em video “Lina Bo Bardi’), que desejava construir o
museu no Rio de Janeiro, mas Chateaubriand escolheu
Sao Paulo. Rio de Janeiro podia ser a capital do pais,
mas Sao Paulo apresentava um grande .
desenvolvimento financeiro iniciado com o cultivo de
café e com o crescimento da industrializacdo. Bardi

recorda que recebeu a noticia enquanto estava no Rio

de Janeiro através de um telegrama escrito em italiano Besembarque &8 Ling Bo
e Pietro Bardi em Sao
por Chateaubriand, com a seguinte mensagem: Paulo em 1947 (BO

BARDI, 1993, p. 26)
“Domani andiamo a Séo Paulo. Ho deciso di aprire la il

”

Museo, nell'edificio che sto finendo diconstruire, sede dei Diarios Associados

(BARDI, 1992, p. 13).

O novo edificio dos Diarios Associados, que naquele momento passava a
abrigar também o MASP, situava-se na rua Sete de Abril, em pleno centro de Sao

Paulo:

“ainda se encontrava na fase do concreto. Inspecionamos o
primeiro andar, uma area com cerca de mil metros quadrados.[...]
Lina projetou os espagos no segundo andar do edificio
denominado ‘Guilherme Guinle’, cujo projeto era de autona do
arquiteto francés Jacques Pilon, autor também do vizinho prédio
da Biblioteca Municipal. Era simples, parecia um apartamento: o
ingresso levava a um corredor e deste a sala principal destinada

a colegdo. Havia uma sala para exposi¢gbes perniédicas e outra
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para a exposigdo didatica de histénia da arte. Finalmente havia
auditério, para 100 lugares, destinado a cursos, conferéncias,
concertos e para a qual Lina desenhou uma cadeira dobravel que
foi produzida por Roberto Consolaro, um arteséo italiano que aqui
morava, pois no comércio nada encontravamos semelhante”
(BARDI, 1993, p.13).

Inicialmente ocuparam apenas uma sala, ainda em alvenaria, na qual se
encontravam duas escrivaninhas, um quadro negro e uma estante onde eram
dispostas as aquisicdes que chegavam (BARDI, HOSSAKA, s/d, p.24). No
periodo de 1947 a 1958, Bardi realizou freqUentes viagens ao exterior em busca
de obras para compor o acervo. Durante sua auséncia, a arquiteta Lina Bo
assumia a diregdo do museu, enquanto coordenava a adaptagdo do espago e

montagem da exposicao.

Realizou-se uma ceriménia de inauguragéo do MASP no dia 2 de outubro
de 1947, mesmo nas condigdes nos quais o local se encontrava, para permitir que

alguns cursos fossem iniciados. A proposta inicial do MASP nao se resumia

simplesmente a exibir uma colegdo de arte. Sua concepcao assemelhava-se

muito mais a proposta de um centro cultural: pretendia-se educar, formar um
publico com sensibilidade e repertério necessarios para a melhor fruicao da arte.
Parte dos cursos possuia um acento pratico, possibilitando ndo sé a vivéncia de
uma experimentagdo artistica, como também capacitando pessoas que
quisessem exercer alguma fungdo no museu. Isso possibilitou que muitos ex-
alunos fossem posteriormente contratados. Assim, além do curso de histéria da
arte, ofereceram-se aulas de estética, pintura, musica, design, paisagismo,

museografia e outros.

Para se ter uma idéia do estado das obras de construgédo, durante a

inauguragdo (que atraiu artistas, intelectuais, representagbes politicas e do
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exterior), o edificio se encontrava ainda coberto por andaimes. Usou-se como
elevador uma armacgao que se suspendia com a ajuda de guinchos usados na
construcdo; em todo o recinto do museu encontravam-se caixas cal dispostas em
diversos pontos com o objetivo de amenizar a umidade do ar, que poderia

danificar as obras existentes.

“A amuitetura interna do Museu restringiu-se as solugdes de
‘flexibilidade’, a possibilidade de transformagdo do ambiente,
unida a estrita economia que é propria do nosso tempo” (BO
BARDI, 1993, p.46).

Apesar das condigbes climaticas inadequadas, o Museu apresentou as
obras que ja existiam na colegdo como de Picasso, Cézanne e Rembrandt, sobre

painéis que, segundo Lina Bo, eram “de fundo neutro” (lbidem, p. 46).

Foto do interior do MASP no edificio Diarios Associados apés reforma em 1950 (/n: BO
BARDI, 1993, p.47)

Esses painéis eram aparentemente de madeira pintada, suspensos a altura de
aproximadamente um metro, por uma fina estrutura metalica. Cada um deles
comportava, de cada lado, aproximadamente, dois ou trés quadros dependendo
de suas dimensdes, alinhados pela altura da parte superior das telas. A

disposicdo destas obras também ndo apresentava nenhum critério de
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organizagao, sendo que estas eram identificadas por uma pequena legenda
descritiva, disposta sempre do lado direito de cada uma, e, em algumas

circunstancias, na parte inferior, e outras, na lateral, seguindo um critério que

aparentemente visava preencher espagos vazios encontrados no painel de fundo,

de acordo com o formato da tela. Todas as obras que possuiam molduras sem
autenticidade da época foram eliminadas e “substituidas por um filete [também]
neutro” (Ibidem, p.46). Através de fotografias ainda é possivel observar que no
fundo da sala sobre uma longa mesa aparentemente estreita, cujo comprimento
atravessava o recinto, apresentavam-se pequenas esculturas e outros objetos
tridimensionais. Em outra parte do museu, realizou-se uma exposi¢ao de painéis-
didaticos que forneciam informagbes sobre toda a histéria da arte, portando
grande numero de ilustragdo fotografica, textos, graficos e legendas. Painéis
semelhantes a estes haviam
sido usados anteriormente pelo
Studio d’Arte  Palma em
mostras didaticas na Europa e
aqui se encontravam

traduzidos para o portugués.

“Este sistema, entdo inédito, de se
apresentarem num museu painéis
de facil compreenséo,
despertando o interesse do

publico, teve vanas criticas,
inclusive internas. Havia quem
dissesse que podiam  ser
_ interpretados como relevo a falta
Painel didatico utiizado (S CEEu S de cutura na cidade. Insisti

no MASP no ed. Diarios

Associados e detalhe de }  acabei mostrando que, através
fixagdo dos canos )
estruturais (arq. MASP)




daquelas manifestagées, o MASP oferecia seu espirnito inovador:
ndo ser apenas um mostruario de obras, mas um local que
incentivava a iniciativa, o interesse pela histénia. Esta decisdo
realmente denivava de uma indagagdo sobre o nivel de
informagéo local sobre o assunto. Ndo queriamos ensinar arte a
pessoas notoriamente informadas, no entanto, pretendiamos
ampliar aquela difusdo. A situagdo na cidade indicava a
necessidade de difundir conhecimentos especificos que
justificavam a abertura de um museu diferenciado da ja existente
Pinacoteca do Estado, continuadora de uma museologia
oitocentesca” (BARDI, 1992, p.13).

Apesar de haver surgido criticas negativas, 0 uso desses painéis-
didaticos rendeu a primeira projegao internacional do recém-inaugurado Museu de

Arte:

“‘todavia, no congresso da UNESCO em Meéxico City, naquele
mesmo ano, a idéia e o método foram discutidos, unanimemente
aprovados, e a relagdo publica na revista do érgdo ‘Museum’. Era
a primeira vez que se enfrentava o problema da divulgagédo da
arte a um publico freqientador de um museu; pareceu légico a
proposta vir de um pais novo” (BARDI, 1967, p.16-17).

Além da sala da Pinacoteca e da exposigdo didatica, o Museu
comportava mais duas salas para exposicbes temporarias que exibiam no

momento obras de Ernesto de Fiori e na outra a Série biblica de Candido Portinari

que pertencia a colegdo particular de Chateaubriand e, posteriormente, foi

adicionada ao acervo do Museu. A sede do museu no edificio dos Diarios
Associados teve sua construgdo concluida apenas em 1950, apés a finalizag&o
dos demais estabelecimentos como o auditério e as oficinas. Durante esse
periodo duplicaram a parede da sala de exposigéo do acervo com a finalidade de
reduzir a temperatura do ambiente que foi controlada desde o principio entre 23 e

26°C e 60° de umidade no ar para manter a conservagao das pegas. Todos 0s
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espacos eram iluminados com luz branca e homogénea, resultante de uma

combinagédo de lampadas de tubo fluorescente rosa e branco, intercaladas e

escondidas atras de caixilhos moveis.

Apesar de, na época, o Museu ter atraido um publico de cerca de mil
alunos (BARDI, HOSSAKA, s/d, p.24) somados a quinhentos visitantes por dia
(BO BARDI, 1993, p.44), o museu nado atingia a visibilidade pretendida, o que
dificultava a aquisicdo de patrocinio. Segundo Bardi, a identificagdo dos Diarios
Associados com o Museu de Arte era tanta que as pessoas chegavam a chamar o
MASP durante os primeiros anos de sua existéncia de “Museu dos Diarios
Associados” (Ibidem, p.13) e provavelmente era por esse motivo que o restante
da imprensa paulistana (concorrente dos Associados) nao divulgava nada sobre o
assunto. Outro fator que também causou muita confusao foi o fato de o Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, criado em 1949 por Francisco Matarazzo Sobrinho,
ter ocupado, durante seus primeiros anos de formagdo, um espago alugado no
mesmo edificio dos Didrios Associados. Assim, apesar de ambos apresentarem
propostas de trabalho bastante diversificadas, o Museu de Arte de Sao Paulo, ao
longo de sua trajetoria, foi frequentemente confundido com o Museu de Arte
Moderna de Séo Paulo. E continuou sendo, mesmo na década de 1970, quando
o MASP ja ocupava sua nova sede na avenida Paulista, que lhe projetou maior
visibilidade. Isso também se observa na simples leitura dos artigos de jornais da

época, que faziam, igualmente, confusao.

O principal trabalho de aquisi¢cdes de obras para a formag¢ao do acervo foi
realizado até 1958, ano em que a equipe responsavel por essa agao perdeu o seu
principal integrante, Assis Chateaubriand. Tratava-se de um trabalho de equipe

formado por Assis Chateaubriand, Edmundo Monteiro e Pietro Maria Bardi. A
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funcao de Bardi era a de realizar as aquisicdes e catalogacdes das obras, o que
se tornava possivel pela experiéncia que havia adquirido em trabalhos anteriores;
seu conhecimento sobre historia da arte e os contatos que mantinha com
colecionadores, donos de museus e antiquarios dos Estados Unidos da América e
diversos paises da Europa. Quem realizava as negociagdes e concretizava as
compras era Edmundo Monteiro, que cuidava de toda parte burocratica, enquanto
Assis Chateaubriand se dedicava a encontrar novos doadores. Ele era assim

descrito por Bardi:

“Detestado por muitos, pois pregava a participagdo financeira em
favor de suas campanhas beneficentes. Aplicava o ‘seu’ IPTU em
prol de todos os que ndo podiam ser taxados por este ou aquele
programa benemérito. / Auténtico manipulador de opinido publica,
conhecia a prole dos abastados com tamanha familiaridade que
surpreendia, ficando dificil adivinhar a fonte de informag&o. Sabia
tudo de todos. Ninguém escapava de seu retrato de candidato a
doador do MASP. Era dificil, diria impossivel, recusar seu pedido”
(Ibidem, p. 20).

Na imprensa, Chateaubriand teve de publicar um artigo para se defender
das acusagodes, que afirmavam que ele quase sempre chegava a “ameacar 0s
candidatos a doadores com campanhas difamatoérias, caso ele se negasse a fazer

a contribuicdo desejada” (FARIA, 1997, p.10). Por outro lado, de acordo com o

depoimento de Bardi, a recepg@o das novas obras e o ato da doagao pareciam

ser tao bem armados, que o evento acabava por promover a imagem do doador

de tal maneira que transformava a doagao em algo muito atrativo:
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“Chateaubniand costumava organizar tudo para que a chegada
das obras da colegdo fosse bem divulgada na imprensa,
envaidecendo os doadores. As vezes, 0s convocava ao porto do
Rio ou Santos ou nos aeroportos
onde desembarcassem as obras,
fazendo abrir a caixa, com fotégrafos
registrando o acontecimento,
discursos de felicitagbes aos
doadores e seus jornais completavam
a acolhida divulgando o fato. Outras
vezes organizava, ou pedia aos

Doador exibindo a nova aquisicdo do MASi’ Madame doadores que organizassem,

Cézanne de vermelho que é aplaudida a bordo do navio :
Uruguai em 1949 (/n: NATALI, 1997, p.34) recepgdes de gala a noite, em suas

bonitas residéncias quando a obra
era mostrada ao publico presente. O sistema funcionava bem e

as festas eram um sucesso” (BARDI, 1993, p.30).

Em 1953, o descrédito que o acervo recebia no Brasil — onde corriam
boatos que as obras eram falsas — levaram Bardi a pensar numa estratégia para
acabar com as difamagdes. Assim, buscou o reconhecimento internacional,
levando o acervo do MASP em fournée por diversos paises da Europa e para os
Estados Unidos. A mostra percorreu, entre outros, 0 museu do Louvre de Paris,
Palais dés Beaux Arts de Bruxelas, Central Museum de Utrecht, Tate Galery de
Londres, Kunsthalle de Dusseldorf, Kunstmuseum de Berna, Palazzo Reale de
Milao e Metropolitan Museum de Nova York. Em todos, houve grande
repercussao e alguns paises chegaram a reivindicar a devolugdo das pecas.

Mesmo sem a mesma repercussao no Brasil, apos o periodo de tournées, o entao

presidente Juscelino Kubitschek doou “alguns milhbes de doélares para fortalecer a

colecao” (BARDI, s/d, p.25):

“a importdncia das pegas reunidas — embora em limitada
quantidade — era tdo inusitada que em Sdo Paulo (cuja modesta
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Pinacoteca do Estado, fundada em 1911, pouco tena a

proporcionar aos interessados em artes plasticas, a ndo ser

através de reprodugdes) que muita gente duvidava de que as
obras exibidas no prédio fossem originais, supondo-as meras

copias.” (Departamento de Documentacao, 1968, s/p).
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2) Lina Bo Bardi e a concepgao do projeto de expografia

Lina Bo Bardi, como ficou conhecida, nasceu em 1914, em Roma (ltalia)
e seu nome original era Achilina Bo. O sobrenome Bardi foi acrescentado em

1946 quando se casou com Pietro Maria Bardi antes de vir para o Brasil.

Em 1914, a ltalia ingressara na Primeira Guerra Mundial, lutando ao lado
de Franga e Inglaterra contra a Alemanha. Em 1920, inicia-se um periodo de
reconstrugdo européia que exigia grande demanda de matéria-prima de paises
como o Brasil, a Argentina, a Australia e de produtos industrializados vindos
principalmente Estados Unidos da América. Em 1929, os capitais desses paises
em reconstrugdo se esgotaram e os paises fornecedores encontraram-se com
excesso de mercadoria estocada nos portos, 0 que gerou a conhecida crise de
1929 com a Queda da Bolsa de Nova York. E foi nesse ambiente que Lina Bo

viveu sua infancia e adolescéncia; no meio de uma longa crise:

‘A Itélia foi o pais onde as agitagbes sociais tiveram a maior
duragdo e também aquele onde a reagdo se manifestou com
maior veeméncia. Apesar de estar entre os vencedores, a Italia
[...] ndo conseguiu, na Conferéncia de Versailles, ver atendidas
suas exigéncias sobre o Mar Adnatico. Internamente, os reflexos
da politica extema italiana fizeram-se sentir [...]. O aumento do
desemprego, a instabilidade monetaria e os conflitos sociais
propiciaram a penetragdo dos ideais marxistas. Ja em 1920,
operarnios e camponeses comegaram a empregar a politica de
ocupacgéo de fabncas e terras, respectivamente” (Hollanda, s/d, p.
261).

Simultaneamente as invasdes, surge o movimento dos Fascios Italianos
de Combate. Inicia-se, assim, o movimento dos fascistas que “organizavam

expedigbes punitivas cuja finalidade era destruir os nucleos socialistas” (Ibidem, p.
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261). Seu lider Benito Mussolini € convocado pelo préprio rei da Italia, Vitor
Emanuel lll, para assumir a presidéncia do ministério, dentro de um regime
parlamentar, que contava com representantes de todos os partidos, com excecao
da Partido Socialista. E em 1924, apds o assassinato de um lider socialista que
havia se manifestado contra o regime, Mussolini perdeu apoio dos demais
partidos e declarou um golpe de estado. Iniciou-se o Regime Fascista seguido da
censura a imprensa e, logo, da abolicdo das liberdades constitucionais, adquirindo

um carater ditatorial.

“Os regimes ditatonais instalados na Alemanha, na Italia e
posteriormente, no Japdo (a partir de 1932) ocasionaram uma
politica de agressdo por parte das poténcias. (...) Essa politica,
marcada pela invasdo de territénios independentes e ataques a

soberania de outros paises, provocou o inicio da Segunda Guerra
Mundial” [1939 a 1945] (Ibidem, p. 264 - 265).

No mesmo ano que se iniciou a
Segunda Guerra Mundial, Lina Bo recebeu o
titulo de arquiteta pelo Instituto Superiore di

Lo . . Milano = Via Gesi 12 - telel. 70-526
Belle Arti di Roma, mesma instituicdo na qual
os arquitetos Rino Levi e Gregori Logotipo (In: BO BARDI, 1993, p.25)
Warchavchik se formaram. Em busca de trabalho, mudou-se para Mildao, em 1940,
cidade na qual a expografia apresentava-se bastante desenvolvida, como se pode
observar na ilustragcdo ao lado. “Mildo ficava, ndo s6 em sentido geografico, mais

longe do coragdo do regime e era um banco de prova, de conhecimento e de

experimentagdo muito mais amplo do que a capital” (BO, G, 2006). Nesta

ocasido, Lina Bo associou-se ao arquiteto Carlo Pagani, montando um estudio de

desenho que chegou a ser bombardeado em 1943:
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“Com os grandes bombardeios cada
vez mais  perto, todos nos

Mildc para a
vizinha a Parma, a excecdo de Lina,
que quis ficar, a qualquer custo, no
apartamento do ultimo andar de Piazza
Crispi (hoje Piazza Meda), que, em
breve, transformou-se em um reduto de
intelectuais varnos e espalhados, porém
de grande valor, de De Chirico a Frai. a
Raffaele Camen, entre outros. Com o
escntorio e a lItalia destruidos pelas
bombas inglesas, ndo era possivel,
obviamente, projetar ou construir nada,

sequer o proprio amanha” (Ibidem).

Parte dos trabalhos que

Exposicao realizada em Mildo em 1935, periodo no faziam nesse escritdrio era para Gio

qual Lina Bo ainda era uma estudante de arquitetura
(in: BENEVOLO, 1878, p.575) Ponti, um arquiteto bem conceituado

no pais, diretor da Trienalle de Millano e da revista Domus, o qual Lina Bo ilustrou
a partir de 1941. Em 1944, junto com Pagani, passou a trabalhar diretamente na
edicao da revista Domus. Nesse mesmo ano, Lina Bo se dedicou tanto a atividade
grafica com ao jornalismo que assumiu, inclusive, a vice-diretoria da revista. Em
1945, com apoio de Bruno Zevi e Raffaele Carrieri, criou 0 semanario de
arquitetura intitulado “A”, um suplemento da revista Domus. Ingressou, também,
na equipe da revista Corriere della Sera, aumentando seu orcamento, o que lhe
permitiu dispensar o apoio financeiro que recebia de seus pais. Sua irma Gabriela
Bo esclareceu que Lina nessa situacao “Procurava outros trabalhos, pois durante
a querra nada se construia tudo se destruia. Trabalhou com ilustracdo de revistas,

aprendia a fazer objetos de sucata...” (BO, G. in MICHILIES, 1993).
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Os objetos de sucata aos quais Gabriela Bo se refere, fizeram parte de
mais outro trabalho. A Italia passava por um momento dificil. Segundo declaragéo
de Lina Bo (1993, p. 235), durante a guerra o jornalismo passou a ser sua
profissdo, e que quando houve a queda do fascismo todos entraram no
movimento de Resisténcia. Além disso, ela também era filiada ao informal Partido
Comunista. Como jornalista escrevia sobre desenho industrial e arquitetura e
assinava textos de varios periodicos, entre eles o Tempo e a revista Mondadori.
Através dessa revista foi que conheceu Pietro Bardi, numa ocasido que lhe
encomendaram uma entrevista com ele. Mas € na revista feminina Grazia que
Lina Bo desenvolveu um trabalho de carater social, € que se relaciona com sua

producao futura:

“todo mundo estava alterado comigo e me recriminava: ‘Escreves
em um pernédico femenino!’. Grazia foi importante. Uma vez
recebi uma carta que dizia: ‘Que posso fazer? Tenho um bebé,
mas nédo tenho dinheiro para um bergo, nem nada para poder
fazé-lo’. Respondi que recolhesse um caixote pequeno de fruta.
Assim elaborei o projeto, evidentemente caseiro, com um
acolchoado por dentro, uma colcha de retalhos; algo humilde pois
n&o tinha nada. Depois Ihe disse que pusesse um babadinho ao
redor e que a pintasse. Aquilo entusiasmou! Recebi montanhas
de cartas, quero dizer, aquilo era algo social. [Logo seu trabalho
passou a ser reconhecido pelos outros arquitetos, inclusive ex-
professores da faculdade.] NoOs pensavamos salvar a
humanidade com a arquitetura moderna e o desenho industnal.
Né&o ha sido possivel.” (BO, 1993, p.241).

Na mesma semana que a guerra terminou, Lina Bo e seus colegas da
revista Domus dirigiram-se para Roma para documentar a arquitetura destruida.

Para tanto, ela chegou a pedir autorizagdo ao exército americano que ocupava a

regido. No caminho passaram entre soldados e tanques de guerra dos quais
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tentavam desviar. Mas foi ao chegar em Roma, que correram o maior perigo, pois

as granadas e bombas enterradas no chdo ainda ndo haviam sido removidas

(Ibidem, p. 236-238), experiéncia essa que marcou sua vida.

Em 1946, Lina Bo, que ja expressava vontade de mudar de pais, casa-se
com Pietro Bardi e viaja ao Brasil. No mesmo ano o Partido Liberal Cristdo vence
as eleigbes na ltalia, fazendo com que Lina Bo perdesse suas ultimas esperancas
no pais e adotasse o Brasil como sua nova nagdo. Ao expressar o carinho pelo
pais que escolheu, descreveu-o como: “Um pais pobre, de gente pobre, mas
riquissimo, maravilhoso, onde se podia fazer coisas. Politicamente, a situagdo do
Brasil € muito perigosa, especialmente hoje em dia [década de 1990]” (/bidem,

p.242).

Em 1948, ano que o MASP foi
inaugurado, Lina Bo instalou ao lado do Museu
um escritorio de desenho de mobiliario e
ambientes, chamado Estudio Palma de arte e
arquitetura. Este escritério foi montado em

sociedade com
Giancarlo
Palanti,

arquiteto

italiano, QU€  vista do interior do Estudio Palma (BO
BARDI, 1993, p.56)

havia

- concluido o curso de arquitetura dez anos antes

Galeria ambiente do Estadio
Palma, 1956. (BO BARDI, 1993,

iy que ela e também havia sido seu professor.
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Em 1950 funda junto com Pietro Bardi “a revista Habitat, que vira

referéncia em artes e arquitetura” (Folha de Sao Paulo, 2006, p.E7). Nesse

mesmo ano inicia a construgao da Casa de vidro, sua primeira obra de arquitetura
e sua residéncia. Durante os primeiros anos dessa década, Pietro Bardi
encontrava-se frequentemente ausente no MASP, ocupado com o ciclo de
exposigcao de obras do MASP, que estava sendo realizado em paises europeus e
nos Estados Unidos, buscando legitimar as obras. Desta maneira, Lina Bo, que ja
havia participado da montagem do MASP, passou a substitui-lo durante as
viagens. Nesse mesmo periodo, o acervo desse museu havia aumentado
consideravelmente e eram oferecidos muitos cursos, passando a carecer de
espacgo e novas instalacdes. Assim, Pietro Bardi aceitou uma proposta que visava
associar o MASP a uma nova Fundagdo, a atual FAAP (Fundacdo Armando
Alvarez Penteado). Essa fundagdo possuia um grande edificio, capaz de

contemplar as necessidades pelas quais o MASP estava passando.

Lina Bo, aparentemente, ignorava a negociagdo enquanto substituia
Pietro Bardi e

paraielamente

procurou outras

solucodes:

Foi entdo que pensei: ‘O
Museu ndo pode ficar
aqui no edificio dos
Dianos Associados, no
meio dessa desordem’.
Foi entdo quando vi que

Proposta de edificio para o MASP, projetado por Lina Bo para MASP em  Ciccillo Matarazzo havia

1851, antes de conhecer a clausula do testamento. (Arq. Lina Bo e P. M. ;
Bardi) montado a | Bienal
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[1951] no Trianon, quernia criar um museu ali, mas nao conseguia
porque Affonso Reidy havia feito um projeto muito bonito, mas
com muitas colunas. Isto é o belvedere do Trianon se acabava
[para Matarazzo), pois era doagdo de uma familia muito rica que
vivia Ia perto, na avenida Paulista, e os herdeiros cediam o solar
sempre e quando alguém apresentasse um projeto para ocupar o
solar do Trianon deixando livre o belvedere. Entdo o projeto foi
rejeitado pela existéncia dessa clausula no testamento. Jorge
Wilheim projetou uma torre que também ocupava todo solar,
assim que também teve o projeto rejeitado.” (BO BARDI, 1993,
243).

W Em 1955, Lina Bo comecgou a dar

’R@ aulas na Faculdade de Arquitetura e

Urbanismo da Universidade S&o Paulo,
FAU-USP. Ela comenta que no mesmo
ano foi a prefeitura resolver “algumas
coisas”. Por acaso viu a maquete de um
Restaurante Trianon (/n: FREIRE, 1997)
projeto para o Trianon e solicitou informacdes sobre o assunto. Ela conta que

ficou inconformada ao descobrir que o Trianon na avenida Paulista estava sendo

demolido para a construgio de grandes banheiros publicos subterraneos':

”... uma porcana do comego do século, que ao ser aberto ao
publico, fica imundo e, com aquele jardim encima (...) um jardim
do estilo daquela da estagdo Central do Brasil, [da cidade Rio de
Janeiro] com roseiras e parterres” (BO BARDI, 1993, 243).

' Sempre muito proxima a assuntos politicos, Lina Bo Bardi publicou, apés ganhar apoio do
governo, na revista Mirante das artes em 1967: “A Prefeitura de S&o Paulo tinha aprontado o
projeto de um ’logradouro’ publico decente, mas que carecia de requisitos sentimentais dignos da
heranga do velho Trianon” (BO BARDI, 1967, p.20). Foi uma tentativa de justificar a interrupgéo do
projeto que segundo ela mesma “S&o Paulo ndo os tinha e precisava” (BO BARDI, 1993, p. 243).
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Imediatamente contatou o secretario de obras J. C. Figueiredo Ferraz,

que também era professor na FAU — USP e Edmundo Monteiro, que no periodo

substituia Chateaubriand, no momento em viagem com Bardi:

“Se Pietro estivesse presente com Chateaubriand néo teria feito o
museu. E disse a Edmundo: ‘Vi que demoliram o Trianon. Quero
construir 14 o edificio do museu e quero anuncia-lo no Diarios
Associados de todo pais, que eram trninta e trés jormnais e
emissoras de radio (ainda ndo havia televisdo, houve pouco
depois, mas ndo muito grande, belissima, muito bonita e
importantissima)..., e quero apresentar meu projeto, que n&o
ocupara o belvedere, falar imediatamente com o [ex-] governador
(sic) Adhemar de Barros e apoiar sua candidatura a presidéncia
da Republica em troca do edificio do museu’ (Ibidem, p. 244).

Ainda segundo Lina Bo Bardi, Monteiro (que substituia Chateaubriand,

em viagem com Bardi na tourné) aprovou imediatamente a idéia e atraves de um

telefonema marcou uma reuniao com

o prefeito de S&o Paulo (de 1957 a

1961), Adhemar de Barros, para as

dez horas da manha do dia seguinte.

A reunido foi realizada com sucesso;

Egbo&;o do projeto desen'volvida para o MASP no segundo Lina Bo Bardi, ele nao se
Trianon em 1955. (Arq. Lina Bo e P. M. Bardi)

demonstrou muito interessado no

projeto, mas interessou-se muito pela idéia de ter sua campanha contemplada

pelo apoio da cadeia de radio e jornal dos Diarios Associados.

Lina Bo Bardi conta que apos a reuniao, ela e Monteiro dirigiram-se ao
edificio dos Diarios Associados e, logo na entrada, foram informados que o Bardi

e Chateaubriand haviam acabado de chegar de viagem. Lina Bo Bardi conta que,
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por iniciativa de Monteiro, entraram na sala e relataram os novos planos aos dois.

Pietro Bardi imediatamente rejeitou a idéia, pois ja havia fechado acordo com a
FAAP, mas Chateaubriand se “iluminou” e comegou a tentar convencer Bardi do

contrario. Depois Bardi se arrependeu:

“cometi um erro, devo confessar. [..] Contatos foram feitos e
ficou acertado que o MASP tena ali um espago, no qual senia
exposto seu acervo, ao qual se juntaria com as obras da colegao
do fundador da FAAP. Nossas obras chegaram a ser colocadas
para uma expenéncia, nas salas da Fundagdo, porém a
qualidade de algumas pegas a serem incorporadas & colegdo era
questionavel. Perturbado pelas duvidas, observei que assim ndo
se podena fazer o convénio e tomei uma decisdo imediata:
‘rocambolescamente’ voltei com tudo para a rua Sete de Abril

com aprovagdo de Edmundo. Este episédio teve como unica

consequéncia a permanéncia dos cursos criados pelo Museu na

FAAP. Como esta foi criada com objetivo precipuo de ser um
centro educacional, a incorporagdo dos cursos ja estruturados do

MASP, com corpo docente, corpo discente e equipamentos,
atendeu plenamente essa proposta” (BARDI, 1992, p. 30).

As fotografias do Museu de Arte de Sdo Paulo, em 1957, apresentam
uma nova concepgao de expografia que evidencia claramente influéncias da
expografia moderna italiana no trabalho de Lina Bo Bardi. Os painéis foram
eliminados e as obras passaram a ser penduradas sobre hastes metdlicas
verticais com a etiqueta de identificagdo suspensa do lado direito de cada obra.
De acordo com a pesquisa de Renato Luiz Sobral Anelli (2005, p.104), o arquiteto
italiano Edoardo Persico foi o precursor deste estilo e, apds sua morte, Franco
Albini deu continuidade ao seu trabalho, tornando-se um dos maiores produtores

de museografia no pés-guerra.
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Essa expografia também se enraiza na arquitetura moderna juntamente

com seu conceito politico internacional — no qual a arquitetura racional ou

funcional atende o que estes arquitetos entendem por “necessidades da

modernidade”, apresentando solugbes que teoricamente prevaleceriam sobre o

discurso estético. Pérsico era um dos arquitetos que se encontravam inseridos em

tal discussao, porém, com uma certa ressalva:

“Se se desejar considerar a arquitetura nova fora das férmulas

estéticas, mais do que falar de internacionalismo é preciso

restaurar o conceito de um mundo totfalmente racional e

Expografias
de Franco
Albini, a
primeira
realizada
em Mildo,
1941; e as
outras em
Genova,

e 1950-1. (In:

- ANELLI,

2005,
p.111).

exposi¢do

cm 1 2 <) 4 h 6 i

inteligente” (PERSICO, 1947 apud: BENEVOLO,

1976, p. 472).

O principal fator que diferencia a
expografia moderna tradicional (cubo branco) da
expografia moderna italiana é sua aproximagao
a linguagem do desenho grafico em
contraposicao a idéia de sintese influenciada
pela Teoria da Gestalf. Assim como todos os
outros arquitetos modernos, o0s italianos
também buscavam difundir suas idéias
“internacionais” na tentativa de alterar o gosto

da sociedade:

Os italianos transformam todas as oportunidades
que se lhes apresentam em momentos de educagao
do publico visitante a uma sensibilidade modema,
tornando muitas vezes o0 tema especifico da
um objeto secundario. [...] Pode ser identificado o
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desenvolvimento de uma forma especifica de expor objetos e
imagens que atravessa a participagdo nas Bienais de Monza e
Trienais de Mildo, a montagem de inumeras mostras de
propaganda do regime fascista, o projeto de lojas e vitrines
comerciais, expenéncias que acabam sendo transpostas para a
exposigdo de objetos de arte e dai para a museografia” (ANELLI,

2005, p. 104)

A atuagédo principal de Edoardo Pérsico e Franco Albini concentrou-se
coincidentemente em Mildo, cidade na qual Lina Bo morou nos ultimos anos de
sua vida na Italia. Nao foram encontradas, porém, referéncias diretas de Lina Bo

acerca de tais arquitetos; seus depoimentos antes de tudo apresentavam uma

preocupacgdo social. Ela reconhece suas raizes na arquitetura racionalista. Na

citacdo, a seguir, denomina arquitetura ‘“irracionalista” as construgbes

arquitetonicas nazi-fascistas que denomina “elefantiaca e ndo-monumental”.

“O conjunto do Trnanon vai repropor, na sua simplicidade
monumental, os temas hoje tdo impopulares do racionalismo. [...]
O que quero chamar de monumental ndo é questdo de tamanho
ou ‘espalhafatoso’ é apenas um fato de coletividade, de
consciéncia coletiva. [...] O racionalismo tem que ser retomado
como marco importante na posi¢do de reagdo politica que tudo
tem a ganhar numa posigdo ‘irracionalista’ apresentada como
vanguarda e superagdo. Mas é necessario eliminar do
racionalismo todos o0s elementos ‘perfeicionistas’, heranca
metafisica e idealista, e enfrentar, dentro da realidade, o
‘incidente’ arquiteténico” ( BO BARDI, 1967, p.20).

Quando menciona os ‘elementos perfeicionistas” da arquitetura
racionalista, refere-se aos revestimentos utilizados no acabamento da construgéo
que na sua visdo deveriam ser eliminados, o que ocorreu na nova vertente

arquiteténica denominada brutalista.
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Em 1956, Lina Bo Bardi tentou se inscrever no concurso de docente na

disciplina de Teoria da arquitetura na FAU-USP, na qual ja ministrava aulas, mas

foi impedida pelos outros professores da area de Engenharia, talvez devido a sua
vertente politica (BO BARDI, 1993, 250). No momento, ela se encontrou sem
trabalho e sem perspectivas de construir o Museu na avenida Paulista; entdo
aceitou o convite de um amigo seu, o médico Felloni Mattos, e foi para Salvador
(Bahia) construir uma casa. Logo, ela se encantou com a simplicidade do local e
comegou a colecionar obras de artesdos locais. Cerca de vinte dias depois,
recebeu um telegrama de Pietro Bardi solicitando seu retorno. Avisava que o
MASP seria construido na avenida Paulista e que haveria uma ceriménia publica
na qual Adhemar de Barros colocaria a primeira pedra, dando inicio & construcao.

Lina Bo Bardi voltou uma semana depois e a obra no foi iniciada.

Em 1958, Lina Bo se desdobrou entre Sdo Paulo e Salvador onde
comegou a lecionar Teoria da arquitetura na Escola de Belas Artes da Faculdade
Federal da Bahia e escrever na sessdo cultural do jornal Diario de Noticias da
Bahia. Em 1959, restaurou o Solar do Unhéo,
em Salvador, para fazer um Museu de Arte
Popular e realizou a exposigdo Bahia na V
Bienal Internacional de Sdo Paulo, no Parque
do Ibirapuera, com colaboracdo de M.

Gongalves. Essa exposi¢cdo na V Bienal foi

visitada pelo governador da Bahia Juarez

Magalhdes, que logo a convidou para ks
MAM- Bahia exibindo bailarinas de Degas da

construir o Museu de Arte Moderna da Bahia, colecdo do MASP (in: BO BARDI, 1993,
D.256).

o que foi efetivado entre 1959-63.

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



“Lina acreditava que o nordeste fazia parte do ‘arco de
conhecimentos’ desconhecido para os brasileiros, a influéncia
moura, arabe: os muxarabis, o recato obrigatério das mulheres, a
relagdo patnarcal, a vinganga pela honra, as roupas negras
usadas pelas mulheres e tantas outras manifestagbes que
encantaram Lina, daquele Brasil arcaico, feudal e intocado. Era
preciso preserva-lo, segundo ela, como documentagdo, antes que
tudo aquilo fosse descaractenzado pela urbanizagdo e a
industnalizagdo que avangava” (MICHILES, 2006, p.2).

Em 1960, recebeu na Bahia outro telegrama avisando que as obras do

MASP seriam iniciadas, porém o prefeito exigiu que o projeto contemplasse um
salao de bailes:

“O prefeito quena construir de qualquer maneira um ‘grande saldo

de baile’ com em [na parte de] cima o Museu de Arte de Séo

Paulo. Mas o belvedere devia ser ‘livre de colunas’ o pé direito da

construgdo acima dele devia ser de oito metros e a construgédo

mesma néo podia passar dos dois andares. Em baixo o ‘SALAO

DE BAILE’. Minhas tentativas para manter o teatro foram indteis:
tinha que ser saldo de baile e nada mais. A firma construtora ja
havia sido escolhida” (BO BARDI, 1967, p.20).

Lina Bo Bardi nao concordou com a proposta, mas acrescentou ao

projeto um saldo com intengéo de modifica-lo posteriormente:

“O ‘saldo de baile’ pedido pela Prefeitura de 1957 foi substituido
por um grande Hall Civico, sede de reunibes publicas e politicas.
Um grande teatro-auditério e um pequeno auditénio-sala de
projegbes completam este embasamento” (BO BARDI, 1997,

s/p.).
Antes de iniciar a obra deste edificio suspenso por duas colunas,

procurou um engenheiro para cuidar dos calculos:
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“Lembrei do ex-secretario de obras, professor na Politécnica e na
FAU, que tinha elogiado o projeto. Fui procura-lo: ‘O senhor néo
quer trabalhar de graga numa obra publica que vai ser construida
em Sé&o Paulo?’ ‘Eu trabalharei de graga, somente os desenhistas
serdo pagos. .José Carlos de Figueiredo Ferraz aceitou. Assim
comegou a obra em 1960. Tive que enfrentar objegbes dos
técnicos da Prefeitura e da firma construtora que tinha
dificuldades em aceitar o protendido [que € uma variagdo do
concreto armado]” ( BO BARDI, 1967, p.20).

Logo que termina o mandato do prefeito Adhemar de Barros, as obras

sao interrompidas:

“Aguardamos muito Feraz e eu, porque conosco ndo se brincava;,
construiram a parte baixa e depois pararam a obra; s6
terminaram o belvedere, mas com a parte de baixo ndo muito
bem construida, mas enfim, correta” (BO BARDI, 1993, 245).

Nesse mesmo ano, Lina Bo Bardi passou a se dedicar paralelamente ao

teatro. Traduziu a obra de Bertold Brecht, Opera dos trés vinténs, que foi montada

no Teatro Castro Alves em Salvador, com sua cenografia. A peca foi dirigida por

Martin Gongalves (1919-1973), que, segundo Michiles, era “pernambucano,

psiquiatra e pintor de formacg&o classica; ele havia estudado na Inglaterra, Franga

e no Actor’s Studio, em Nova York”, diretor da Escola de Teatro da Bahia desde a

década de 1950 e, como Bo Bardi, apreciava as “manifestacées tradicionais da

cultura popular do nordeste” (MICHILES, 2006, p.3).

[Era a] “primeira montagem brasileira de uma pega de Bertold
Brecht. [...] A montagem sob sua diregdo [referindo-se a Martin
Gongalves], seguiu o método do dramaturgo alemao que sugena
uma nova metodologia em contraposicdo ao naturalismo, em
outras palavras, um teatro que ndo mantivesse o publico envolto
a alienagdo da fantasia, mas que pudesse exercer um olhar
critico “distanciado” e assim quebrasse ‘a quarta parede do
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teatro”: o ator e o espectador integrados numa mesma
cumplicidade” (Ibidem, 2006, p.3).

Em 1961, continua trabalhando com Gongalves e faz a cenografia para a

peca Caligula de A. Camus, exibida no mesmo teatro. Mas 1961 foi também o

ano em que Prestes Maia assumiu a prefeitura de Sdo Paulo (1961-65) e teve
como secretario da Educagdo e da Cultura o professor Fernando Azevedo.
Azevedo conhecia a trajetoria do MASP e o incentivou a dar continuidade a

construcao do Museu:

“Lembro muito bem. Ali por volta de 1937 ou 38, ja ouvia o
Chateaubniand falar do Museu. [...] Freqlentemente o [assunto]
do Museu de Arte entrava em nossas palestras. [...] Visitei-o
muitas vezes. Conhecia o acervo. Mas fiquei conhecendo melhor
quando o professor Bardi me levou de sala em sala, explicando o
valor de cada pega do Museu. Eu era entdo secretario da
Educacgéo e da Cultura do Prefeito Prestes Maia [...] Depois da
visita, fui recebido pelo Conselho do Museu. Havia uma reuniéo.
[...] Falamos entdo da necessidade do Museu expandir-se, de ter
um local condigno para abrigar suas obras e melhor poder servir
a comunidade. Eu lhes disse que tomaria a incumbéncia de honra
de levar ao prefeito Prestes Maia as duas grandes proposigbes
do Museu de Arte” (Ferando Azevedo in DIARIO DE SAO
PAULO, 1968, s/p.).

Assim, o prefeito Prestes Maia demonstrou interesse em reiniciar a
construgdo do MASP e a obra enfim foi retomada. Durante os primeiros anos
dessa nova etapa da construgdo do MASP no Trianon, Bo Bardi continuou
residindo em Salvador. Permanecia viajando constantemente, até que em 1964,
com o golpe militar, as coisas comecaram a se complicar e o trabalho

desenvolvido em Salvador caracterizava-se como de esquerda:
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“estava aqui em Sdo Paulo e recebi um telegrama do meu
secretario [...] dizendo: ‘Madalena (uma cachorra vira-latas que
eu havia encontrado na rua e tinha cnado ali no teatro e no
museu) esta doente, melhor que vocé nédo volte até ela melhorar.
E pensei: ‘Algo feio ocorreu por la e ndo posso voltar. [...] Na
Bahia, a Marinha era terrivel e me abriram um processo ali. Me
ocultei, desapareci. Voltei em junho com a abolicdo do Ato
Institucional [Al-5], mas percebi que ja ndo sobrava nada, haviam
acabado com tudo e ndo se reergueu nunca mais, tudo se
acabou” (BO BARDI, 1993, p. 251).

Durante a construcido do MASP no Trianon da avenida Paulista, Bo Bardi

e Ferraz enfrentaram muitos problemas com a construtora contratada pela

prefeitura. Buscando controlar a obra mais de perto e, uma vez que havia voltado

a residir em S&o Paulo, ela transferiu seu escritorio para o local da obra. Esse

meétodo Lina Bo Bardi passou a adotar a cada nova grande obra que assumia.

“A amuitetura verdadeira é uma luta. Se o amuiteto realiza um
croqui, desenha o edificio, o entrega e ndo se ocupa mais... ndo é
o0 mesmo. Ao ver os edificios que tenho construido me lembro de
tudo, até das coisas mais pequenas. Agora, na proxima
construgdo, o enderego dos trabalhos de controle da construgdo
estard na obra, a escritério estara ali. J& ndo tenho escriténo, o
monto dentro das obras. Os engenheiros costumam gostar muito
e todos querem vir também para o escritério € montam conosco a
sessdo de engenhana” (BO BARDI, 1993, p.246).

Paralelamente, enquanto dirigia a obra do MASP, Lina Bo Bardi deu
continuidade a sua carreira dedicando-se ao design, cenografia de cinema e
teatro, montagens de exposi¢cbes e arquitetura de edificios publicos. Entre os
edificios que realizou em Séao Paulo, destacam-se o Museu do Instituto Butantg,
em 1965, o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo no Parque do Ibirapuera, em

1982 e 0 SESC- Pompéia, também em 1982.
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Organizou as seguintes exposi¢cdes®®: A mdo do povo brasileiro, em 1996
no MASP; Reencontro ou redescoberta, em 1975 no MASP, com E. de Almeida;
Designer no Brasil: histéria e realidade, em 1982 no SESC-Pompéia com Ferraz e

A. Vainer, Intervalo para criangas em 1985 no SESC-Pompéia e outras.

Em 1968 voltou a colaborar em outras pegas de teatro e filmes realizados

tanto em Sao Paulo, quanto em Salvador ao lado de profissionais®’ como G.

Jonas (1968), A. Faria (1968), Joao Celso Martines Correia (1969-71) e E. Elito

(1980-91) no Teatro Oficina de Sdo Paulo e Caca Rosset (1985).

“Caso o Glauber néo tivesse conhecido a Lina, com certeza ndo
tena realizado O Deus e o Diabo na Terra do Sol como o
conhecemos, sobretudo a concepgédo da interpretagdo antolégica
de Othon Bastos, do personagem Corisco marcada nitidamente
pelo método do ‘distanciamento’ de Bertold Brecht (...). A
presenga da Lina nas filmagens do Deus e o Diabo, em Monte
Santo (Canudos-BA) esta registrada no seu diario pessoal onde
tém anotagdes e desenhos da equipe. Curiosamente nos créditos

néo consta o seu nome” (MICHILES, janeiro de 2006).

GALLO, 2004, p.170-173
2 Ibidem.
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3) Estudo da expografia

A expografia do MASP (1968-97) foi concebida de maneira integrante a
concepcao de todo edificio, de modo que ao ser estudada teve-se que considerar
o projeto museografico em sua totalidade. A partir de textos que descrevem 0
espaco do Museu, principalmente dos textos com autoria da propria arquiteta Lina
Bo Bardi, estruturaram-se aqui as principais caracteristicas da museografia
objetivando sempre relagbes com a expografia. Visou-se desta maneira abordar a
expografia num primeiro momento de maneira abrangente e sequencial. Serviram
como suporte imagético fotografias que registram o local na época de sua

inauguragao e desenhos do projeto, realizados pela arquiteta.

O projeto do edificio para o MASP na Avenida Paulista foi concebido ndo
apenas contemplando caréncias estruturais e metas do préprio Museu, como
também submetendo-o as condigbes impostas mencionadas anteriormente,
somadas ao conhecimento e criatividade de Lina Bo Bardi. Uma dessas
condi¢des liminares, capaz inclusive de vetar a ocupacdo do terreno, era a de
preservar o belvedere do Trianon, que deveria permanecer livre. Apesar de sua

consideravel extensdo de 2.500 m? Bo Bardi arquitetou um edificio de dois

blocos, um subterraneo e outro suspenso sobre dois pilares® criando um véo livre

que preservaria o belvedere com a passagem desobstruida, desafiando a
tecnologia da época. Ou como ela mesma descreveu tecnicamente a estrutura do

edificio MASP-Trianon:

* numero alterado posteriormente, para quatro sob orientagdo do engenheiro Figueiredo Ferraz
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Projeto da fachada do edificio MASP no Trianon, (Arq. Lina Bo e P. M. Bardi)

“A estrutura se divide em quatro conjuntos pnncipais:

1. A caixa supernor € um portico com laje nervurada em concreto
protendido na cobertura e vigas-parede nas laterais;

Um tabuleiro (laje nervurada de concreto armado faz

transicdo das cargas para interior, onde se encontram as

vigas, parede de apoio, além de sustentar o quinhdo de carga
proveniente do pavimento da administragdo;

No pavimento da administragdo, dois consoles engastados

nas vigas-parede da escada suportam a assimetrnia dos

balangos nesse trecho;

. As vigas parede constituem a massa de apoio do conjunto até

-

o rés-do-chdo” (BO BARDI, anotacdes, Arquivo Lina Bo Bardi
do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi, s/d).

O terreno do belvedere sediou, até a década de 1950, o Restaurante
Trianon, projetado por Ramos de Azevedo, no qual se realizavam reunides e

bailes da alta sociedade (FREIRE, 1997). Neste novo projeto, contrariando o

antigo uso do espacgo, que privilegiava algumas castas da sociedade, Lina Bo

Bardi pretendeu contemplar todas as classes sociais:

“Tentei recriar um ‘ambiente’ no Trianon. E gostana que Ia fosse

0 povo, ver exposi¢des ao ar livre e discutir, escutar musica, ver
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fitas. Até criangas, ir brincar no sol da manhd e da tarde. E

retreta. Um meio mau-gosto de musica popular, que enfrentado

‘framente’, pode ser também conteudo™ (BO BARDI, 1997, s/p).

Todo o projeto do MASP, apesar de grandioso, foi caracterizado pela

MASP em fase de construgéo na av. Paulista
(In: Revista Manchete, 1968)

simplicidade de formas e materiais apoiado
em conceitos das artes contemporaneas
como também no argumento que seu
aspecto nao poderia inibir o povo. Todos
os materiais estruturais do edificio, vigas
de ferro e o concreto que preserva a marca
das formas s&o aparentes. Também né&o
foram camufladas as tubulagdes coloridas

propositalmente  para identificar as

passagens de ar condicionado, hidraulica e

elétrica, faciltando a manutengdo. A
arquiteta classifica este estilo arquiteténico
como “Arquitetura Pobre”’, maneira como
ela o entendia e denominava este
movimento conhecido também como
brutalista. Trata-se de uma maneira de

lidar com conceitos da arquitetura

moderna, despindo ainda mais a estrutura do edificio:

“Procurei uma amuitetura simples, uma arquitetura que pudesse
comunicar de imediato aquilo que, no passado, se chamou de

‘monumental’, isto é, o sentido de ‘coletivo’, da ‘Dignidade Civica’.

Aproveitei ao maximo a experiéncia de cinco anos passados no
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nordeste, a ligdo da expeniéncia popular, ndo como romantismo
folclérico mas como expenéncia de simplificagdo. Através de uma
expeniéncia popular, cheguei aquilo que se poderia chamar de
Amquitetura Pobre. Insisto ndo do ponto de vista ético. Acho que
no Museu de Arte de S&o Paulo eliminei o esnobismo cultural tdo
quendo pelos intelectuais (e os arquitetos de hoje), optando pelas
solugbes diretas, despidas. O concreto como sai das formas, o
ndo acabamento, podem chocar toda uma categornia de pessoas.
O auditério propde um teatro despido, quase a ‘granja’
preconizada por Antonin Artaud” (BO BARDI, 1997, s/p).

O teatro ao qual se refere tem capacidade para acomodar um publico de

500 pessoas e € bastante flexivel, podendo ser utilizado de duas formas ao

menos. A primeira como um grande auditorio ou
sala de cinema, comportando poltronas para a
platéia na area central, voltadas para o lado
inferior da sala. A segunda com as poltronas
acomodadas da mesma forma e com aplicagao
de cortinas, bambolinas e rotunda,
transformando o espago num teatro italiano. O

fato de esses acessorios ndo se encontrarem

O mesmo auditério transformado em  instalados permanentemente caracteriza uma
arena (primeira imagem) e com laterais

transformadas em proscénio. (Arq. Lina

Bo e P. M. Bardi)

tentativa de incentivar a realizagdo de pegas de

teatro em espagos n&o italianos. Este teatro pode ser adaptado a arena, muito

usual em montagens de teatro brechtiano ou ainda invertendo a situagéo

transformando os corredores laterais em proscénio, que, como ela mesmo

menciona, foi uma forma preconizada por Antonin Artaud.

“Nos eliminamos a sala e o palco que serdo substituidos por uma
espécie de lugar unico, sem isolamentos ou barmreiras, que vira a
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ser o proprio teatro da agdo. Uma comunicagdo direta sera
estabelecida entre o ator e o espectador, pois este estara situado
no centro da agdo e envolvido por ela. Esse envolvimento sera
consequéncia da prépna configuragdo da sala. [...] O publico
estara sentado no centro da sala em cadeiras moéveis permitindo
que siga o espetaculo pelo qual serd envolvido” (ARTAUD,

Antonin. Lé théatre et son doublé.

Paris: Editions Gallimard. p.138

i
FHH |

HIHHH | apud: RATTO, 1999, p.41).

Dentro da mesma linha
estética da arquitetura desse

Projeto com vista lateral do edificio (arg. Bardi) teatro-auditorio, o restante do

edificio, inclusive as salas de exposi¢cdo, sdo “despidas”. Lina Bo Bardi nao
somente buscou integrar ao cotidiano do museu um publico que antes se
ausentava, como integrar inclusive as obras expostas a paisagem cotidiana da

cidade. Desta maneira, o novo edificio esbanjava transparéncia em toda extensao

de sua fachada.

“Os museus novos devem abrir suas portas, deixar entrar o ar
puro, a luz

nova. Entre

passado e

presente nao

ha solugdo de

continuidade.

E necessario

entrosar a

vida moderna,

e R
Projeto o vao livre, com as escritas “liber” e “liberdade”
melancélica e  escritas ao contrario (arq. Bardi)

infelizmente

distraida por toda espécie de pesadelos, na grande e nobre
corrente da arte” (BO BARDI, 1997, s/p).
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A parte superior do edificio elevada pelas pilastras representava uma
extensao de “sefenta metros de luz, cinco de balango de cada lado, oito de pé
direito livre de qualquer coluna” (Ibidem). Trata-se de dois andares com galerias
de 2.220 m® de area mais 370 m? destinados as atividades administrativas em
cada um. Este bloco é totalmente revestido por vidros encaixados em caixilhos
de metal. Estes vidros mediam 6 metros de altura e foram os maiores vidros
construidos na América Latina, até entdo. A incidéncia de luz solar, de acordo
com Bo Bardi, seria controlada através de persianas regulaveis. De toda forma, a
principal fonte de iluminagdo prevista para o museu seria fornecida por lampadas
tubulares de iodo, posicionadas nas laterais da sala de forma que a luz fosse
rebatida pelo forro pintado com cal branco, o que resultaria numa iluminagéo

homogénea em todo o ambiente.

A paisagem da cidade

TN, e
e til obtida no belvedere pode ser

-

observada também em todo o
edificio pelo fato de suas

paredes serem de vidro. Os dois

andares subterraneos nao foram

excluidos desta caracteristica e

~ Estudo para fech ca e restaurante com

vitrines expositivas (/n: BO BARDI. 1993, p.109) sua arquitetura possibilitou a

vista da paisagem central da
cidade, desde o restaurante, loja, biblioteca e das duas galerias disponiveis para
exposicoes temporarias (com exceg¢ao dos dois auditorios). Essa vis&o era obtida
através da vidraca emoldurada por jardineiras ao longo de toda parte externa do

edificio sobre o Viaduto Nove de Julho. A transparéncia estava inserida na
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delimitacdo desses ambientes, divididos por vitrines expositivas transparentes,

nas quais se expunham objetos como estatuetas, amuletos, urnas e ceramicas de

valor arqueoldgico, pertencentes a diversas civilizagées.

Este recurso arquitetdnico ja havia sido empregado pela arquiteta na
construgdo de sua proépria residéncia em Sao Paulo, a Casa de vidro (construida
em 1950-51). Uma casa elevada em relag&o ao terreno irregular e cuja fachada é
totalmente de vidro e se encontra cercada pela vegetacao tropical com grandes

arvores.

Nessa nova sede do Museu, a transparéncia nao se restringiu apenas as
paredes do edificio, abrangendo os suportes criados para expor as obras.
Desenhos de estudo feitos pela arquiteta em 1963 revelam alguns dados técnicos
da elaboragao dos cavaletes de cristal. A idéia de expor as obras em cavaletes
representava uma tentativa de romper com o que se entendia por distanciamento

imposto pela maneira
que as obras eram
exibidas até entdo. A
idéia era expor as
obras de maneira
proxima a do
momento em que

Lina Bo ao lado do cavalete de cristal no pavimento destinado a foram produzidas,

Pinacoteca ainda em fase de construcdo (ara. MASP)
numa tentativa de

desmistificar a arte. Esses “cavaletes de cristal”, como a autora os denominava,
proporcionam ainda mais transparéncia ao Museu, numa tentativa de inserir as

obras do museu na paisagem cotidiana da cidade, estabelecendo um dialogo
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permanente. Pretendia-se, assim, ndo apenas transferir obras do passado para a
atualidade como atrair aqueles que estivessem no lado externo, criando uma

espécie de vitrine.

No projeto de suportes
para obras, elaborado em
1963, os cavaletes consistiriam
em uma lamina de vidro
transparente que seria
temperado ou de cristal,
suspenso por um bloco, que
poderia ser de concreto ou
granito. Entre estes materiais
sugeridos, efetivou-se o cristal
e o concreto. O projeto previa
que 0 suporte (cavalete de
cristal) exibiria trabalhos
bidimensionais de diversas
técnicas e materiais. Os quadros

feitos na area central do vidro e

dois vidros. O fato de os blocos precisarem se adaptar para sustentar numeros

diferentes de vidros acarretou a necessidade de uma flexibilidade no método de
encaixe, que deveria permitir ajustes para diversas espessuras de vidro. A
solucdo consiste em um vinco na parte superior do bloco no sentido
perpendicular, com um lado em angulo reto e outro com cerca de 30°, o qual

estaria forrado de feltro para ndo arranhar o vidro, que era travado por uma
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madeira de mesmo formato, encaixada e
parafusada no bloco. O tamanho padréo
do cavalete foi calculado em 80
centimetros de largura e 2 metros de
altura, porém foram projetados também
cavaletes mais largos € com tamanhos
variados para exibicdo de obras de
maiores dimensdes ou conjuntos de obras,
0S quais, se necessario, poderiam ser
apoiados em mais de um bloco de

cimento.

Projeto de pedestais transparentes (ara. Bardi) No mesmo projeto existem
anotacdes da arquiteta indicando a localizacido das etiquetas de identificacdo das
obras com dados técnicos na parte inferior da obra, sobre a placa transparente.
Outra observacao informava que as molduras, quando substituidas, se limitariam

a um friso de madeira de lei rente ao quadro sem passepartout. Também indicava

que os quadros deveriam ser forrados por tras e que todos os cavaletes estariam

posicionados nNO Mesmo
sentido e com a frente da

obra para a mesma diregao.

O projeto de 1963
visava inclusive a confecgao
de suportes transparentes
para obras tridimensionais.

Funcionario montando painel didatico (arg. MASP)
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Esses também seriam de vidro, mas teriam vigas de metal (representadas pela

linha azul) em seu interior para suportar o peso das obras. A parte interna de

metal remete ao pedestal projetado por Franco Albini na década de 1950 na ltalia,
ou seja, ja havia sido testado e utilizado. Provavelmente n&o foi produzido por
questdes financeiras. No lugar desse, optou-se pelo pedestal modular utilizado
largamente na expografia moderna tradicional, confeccionado de madeira com
acabamento liso pintado de forma homogénea com cores consideradas neutras,

ou seja, branco ou cinza ou preto.

Na verséo final dos cavaletes de vidro, o fundo da obra foi forrada por
uma nova versdo dos painéis didaticos, originarios da Galeria d’Art Palma de
Pietro Maria Bardi e utilizados pelo MASP no edificio dos Didrios Associados.
Outra alteracéo foi a abolicdo das etiquetas de identificagdo das obras previstas
nos paineéis. Assim, a identificagao de cada obra encontra-se no painel encontrado
respectivamente no verso do cavalete de vidro. De acordo com Luis Hossaka
(1969), essa atitude se justificou pelo comportamento dos visitantes, observado

na sede anterior do Museu, durante seus 21 anos de funcionamento:

‘lexpondo a obra] com o nome do autor e respectivo titulo, o
visitante limitava-se a Ié-los e passar adiante. As informagbes
complementares sobre a escola que
pertenciam os artistas, colocadas nas
respectivas pranchas eram raramente
lidas. N&o todos, evidentemente, mas a
grande maioria dos visitantes
simplesmente as ignorava. A montagem
que agora apresentamos obriga o visitante
a procurar o titulo da obra e seu autor no
verso do quadro. La ele ird encontrar
também outras informagdes. A curniosidade

natural o levara a informar-se, lendo os
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demais tépicos. Desejamos assim prender um pouquinho mais a
atengdo do visitante e informa-lo, obrigando-o a um pequeno
esforgo fisico e a uma salutar ginastica mental” (HOSSAKA, 20
abr. 1969)

Segundo Bo Bardi, a atitude de ocultar as legendas vinha reforgar ainda

mais a tentativa de democratizar a exibigcao das obras:

‘as obras [modernas e antigas], em uma estandardizagao, foram
situadas de tal maneira que nao colocam
em relevo a elas, antes que o observador
Ihes ponha a vista. Nao dizem, portanto,
‘deves admirar, € Rembrandt’ mas deixam
ao espectador a observagdo pura e
desprevenida, guiada apenas pela
legenda, descritiva de um ponto de vista
que elimina a exaltagdo” (BO BARDI,
1993, p.46).

A estratégia inicial da
exposicdo do antigo local do MASP
(na Rua 7 de Abril) ndo foi suficiente
para atingir tais objetivos e a nova
tatica implantada em 1968 visou

Vista da Pinacoteca MASP de dois extremos amenizar possiveis preconceitos e
opostos da sala. (ara. Bardi)

esnobismo por parte do publico, numa

tentativa de educa-lo:

“E nesse sentido social que se constituiu 0 Museu de Arte de
S&o Paulo, que se dinge especialmente a massa néo informada,
nem intelectual, nem preparada” (BO BARDI, 1997, s/p).

Em uma outra estratégia em direcdo ao didatismo, Pietro Maria Bardi

mudou periodicamente as obras de lugar durante todos os anos. Segundo
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Eugénia Gorini Esmeraldo®, que foi sua secretaria a partir de 1979, o propésito

era fazer com que o visitante n&o se acostumasse com a localizagdo das obras,
na esperanga de que ele, a cada nova visita, descobrisse outras obras capazes
de deter sua atencdo, criando uma espécie de rodizio. Numa periodicidade de
trés meses, aproximadamente, Bardi instruia funcionarios sobre a nova
organizagdo das obras. N&do eram ao todo embaralhadas, preservando
agrupamentos por escolas. Ou seja, reorganizava espacialmente a localizagao de
grupos, por exemplo; alguma vez transportava para a parte frontal todas as obras
nacionais. As outras obras que estivessem no local (que poderiam ser obras do
Impressionismo) passavam para o fundo ou meio da sala e assim
sucessivamente. O que se preservava era o distanciamento padronizado entre as
obras independente da classificagdo ou grupo ao qual pertenciam, expondo todas

as obras de forma homogénea.

“O fim do Museu é de formar uma atmosfera, uma conduta apta a
crniar no visitante a forma mental adaptada a compreensdo da
obra de arte e, nesse sentido, ndo se faz distingdo entre uma
obra de arte antiga e uma obra de arte moderna. No mesmo
objetivo, a obra de arte ndo é localizada segundo um criténo
cronolégico mas apresentada quase propositadamente no sentido
de produzir um choque que desperte reagdes de curiosidade e de
investigagdo” (BO BARDI, 1997, s/p).

> em depoimento a pesquisadora em janeiro de 2006.
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4) A repercussao dessa expografia

Essa secdo baseia-se em de dados obtidos em jornais da época da
inauguragao do edificio do MASP-Trianon. Trata-se de um recorte feito entre 1968
e 1971; apds esse periodo, as publicacbes sobre a expografia do Museu
escasseiam-se. Os demais textos estudados foram publicados num periodo

posterior ao falecimento da arquiteta Lina Bo Bardi, em 1992.

O edificio foi terminado em 1968, na gestao do prefeito Faria Lima (1965-
69). Poucos meses antes, Assis Chateaubriand faleceu sem ver a obra do Museu
concluida. Na inauguracao, dia 07 de novembro de 1968, a Rainha da Inglaterra,
Elisabeth Il, fez um discurso em sua homenagem e depois entrou no museu, onde
viu algumas das obras que ali ja estavam expostas. Apesar da vasta cobertura da
imprensa e do acontecimento ter sido televisionado, ndo houve muita repercussao
sobre a expografia pelo fato de que nem todas as obras se encontravam em

exposicao.

Ocorre que no periodo em que o
edificio do MASP no Trianon foi concluido, as
condicbes climaticas nao favoreceram a

transferéncia das obras de uma sede para a

outra, sob o risco de sofrerem choque térmico.

A imprensa jornalistica documentou todo o

processo a partir de outubro de 1968 e Termostatocontroldo temperatura e
umidade do ar na Pinacoteca do

relatava que Bardi inspecionava tudo MASP-Trianon ainda vazia em 1968.
9 P (arq. MASP)

rigorosamente. A imprensa mostrava como as

obras eram embaladas para o transporte como também a nova sala da
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pinacoteca vazia, apenas com um
aparelho que media a temperatura
e a umidade do ar. Publicavam,
além da histéria do MASP, a
histéria de cada uma das obras

Ll : mais representativas da historia da
Obras sendo embaladas para mudanga da sede da
rua Sete de Abril para a nova sede no Trianon (In: arte pertencentes ao acervo e,
Niarin da tarde 1968\
também, as explicagdes técnicas de Bardi sobre conservagcao e seguranca. Ele
esclarecia que a mudanca seria realizada apenas quando as condi¢gées climaticas
entre as salas coincidissem, que todas as precaugdes possiveis deviam ser
tomadas para nao danificar as obras ou correr risco de roubo. Justificava
frequentemente os motivos pelos quais o acervo n&o tinha seguro: por um lado,
porque o seguro de tais obras era muito elevado e o Museu nao contava com
tamanha soma; por outro lado,
afirmava que se alguma obra fosse
extraviada, dinheiro algum poderia
recupera-la e, consequentemente,
essa obra, mesmo restaurada, se

desvalorizaria; portanto, o melhor

era seguir medidas de precaucgao.

Funcionarios limpando e restaurando as obras antes de
embalé-las para mudanca (/n: Revista Manchete. 1968)

Quanto ao risco de roubo, afirmava
que dificimente alguém conseguiria passar pela alfandega portando esses
objetos. Além do mais, poucas pessoas teriam poder aquisitivo para comprar uma

das obras, tornando sua comercializagao inviavel.
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A mudanga do Museu
foi concluida apenas no ano
seguinte, ocasido em que se
realizou uma segunda cerimdnia
de inauguragao datada de 07 de
abril de 1969, com a presenca
do prefeito de S&o Paulo no
momento, Faria Lima. Uma

matéria da mesma data, que

ocupava uma pagina inteira no
Jornal da Tarde, anunciava a

| abertura do Museu com O©

Informe-publicitario sobre o MASP, anunciando “Museu de

Arte, um Palacio de vidro para guardar obras raras (arq. s i
ARARDY slogan: “Museu de Arte, um

palécio de vidro para guardar obras raras”, o que remete ao Palacio de Cristal de
1851. O texto explicava detalhes sobre o funcionamento do Museu, sua

arquitetura, acervo e anunciava em destaque:

“Ndo é um museu escuro, com cheiro de mofo. Ndo é todo
fechado, mas de vidro temperado. Ndo é preciso pagar para
conhecer as suas obras. O Museu de Arte de Séo Paulo é do
publico” (JORNAL DA TARDE, 1969, p.22).

E uma citagdo de Bardi, logo abaixo, complementava: “E um museu vivo,

didatico, destinado ao publico, principalmente estudantes e operarios”. Foi a partir
dessa data que os jornais passaram a publicar artigos com comentarios pros e
contra a arquitetura e critérios expograficos da pinacoteca no edificio MASP-

Trianon.
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Antes de mostrar as
opinibes de criticos ou
especialistas da area,
mostraremos as opinides do
publico em geral (né@o
especializado, portanto), uma
vez que esse representava o

Pinacoteca-MASP, com elevador aparente no centro da pUbIICO alvo e © Museu

fotografia, 1969 (arg. Bardi) d .
pretendia atrair. Uma

reportagem realizada pelo O Estado de S. Paulo, com o mesmo objetivo,

apresentou dados que revelam um publico bastante heterogéneo frequentando o

museu pouco depois de ser aberto a visitagao:

“Marnia Inés Colado e Eloah de Freitas sdo amigas e juntas
arrumavam os cabelos nos espelhos de uma obra de Concerto
Pozzati.. [...] N6s iamos para Sabauna, mas desistimos. Viemos
ao museu. Vamos recomenda-lo a todos 0s nossos amigos; ver
quadros é uma forma de aprender e aumentar a cultura, ndo é
mesmo?’ 'E, depois, este tem a vantagem de mostrar obras
desde o Renascimento até hoje. E isso é 6timo, da oportunidade

para um confronto, esta tudo muito equilibrado, bem distribuido’.
(O ESTADO DE S. PAULO, 1969, p.27).

A mesma reportagem registrou a opinido de uma estudante de arquitetura
da FAU — USP, chamada Ana Maria, mesma faculdade da qual Lina Bo Bardi
havia sido impedida de lecionar. De todos os depoimentos publicados este foi 0

mais negativo:

“Esse prédio é pobre e feio. La na FAU ndo ha quem goste dele,

aluno ou professor. E um monstro deslocado aqui em cima,
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apertado entre uma casa velha e um velho edificio. Ndo combina
com nada, principalmente com a paisagem. O homem n&o se
integra nele. E o que chamamos de brutalismo® total em
arquitetura. [E define:] Brutalismo é isso mesmo: inadequagao; o

homem fora da armquitetura” (MARIA, A. apud ibidem, 1969, p.27).

A reportagem apresentou também estudantes de outros cursos
universitarios ou mesmo de colégios que foram ao MASP munidos de caderno e
caneta para copiar

as informacbes dos

painéis-didaticos,

que estavam atras

dos quadros. Nem

todos apresentavam

a mesma disposicao;,

parte do publico

alegou interesse nas

Alunos fazendo anotagdes a partir dos painéis didaticos 1969 (arg. Bardi)

informagdes, mas protestava, provavelmente pelo incobmodo de ficar em pé por
muito tempo, ignorando a existéncia da biblioteca dentro do préprio museu. Uma
dessas pessoas insatisfeitas foi a estudante Claudete Dittlicho, que deveria
esbocgar algum quadro e copiar dados biograficos para um trabalho escolar;

protestava sobre o preco do catalogo e do fato de ndo poder fotografar as obras

?* segundo Villanova Artigas, arquiteto que projetou o edificio da FAU-USP em 1961, existe a
tendéncia de se classificar qualquer constru¢do com concreto aparente de brutalismo. Ele entende
que o brutalismo é uma tendéncia européia que “abandona os valores artisticos da arquitetura,
privilegiando a técnica”; outra coisa é a tendéncia em particular da arquitetura paulistana, que
“utiliza materiais despidos e os emprega de forma simples, assinalando a perspectiva de um
avango tecnico e buscando interpretar nossa heranga cultural” (FERNADES, F., Bienal 50 anos;
Exposicdo Internacional de Arquitetura. In: FARIAS, A. (org), 2001, p.282).
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(Ibidem, 1969, p.27). Havia quem
criticava a existéncia dos painéis-
didaticos naquele local: “absurdo: isso
obriga o visitante a muitas voltas; e
mais: 0 espago da parte de tras poderia
ser usado para outro quadro” (THEIL

FILHO, J apud ibidem, 1969, 27).

Uma familia obsedo as obras na Piateca-
MASP 1969 (ara. Bardi).
Outros visitantes abordados

chegaram a se declarar encantados com as obras e com o Museu. Muitos
entravam em um museu pela primeira vez em suas vidas e iam acompanhados de
familia e amigos. No conteudo desta reportagem, assim como nas demais lidas
do periodo, em nenhum momento o edificio do MASP é relacionado a idéia de
ostentagdo, ou como um inibidor.
Pelo contrario, todos 0s
documentos analisados, registros
fotograficos e textos, demonstram
um publico bastante descontraido,

ocupando o edificio como um local

de lazer e descanso, observando

Pinacoteca-MASP com visitantes 1969 (arq. MASP)

as obras ou conversando diante
da paisagem. A mesma reportagem descrevia que em alguns momentos, durante
o final de semana, o numero de criangas chegava a ser maior que o de adultos e,
que elas se divertiam correndo entre os cavaletes de cristal. No entanto, segundo
um seguranga, 0 maior perigo se encontrava no comportamento dos adultos que

freqlentemente se mostravam tentados pela idéia de tocar nas obras.
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Entre os criticos de arte, houve quem questionasse a qualidade estética
dos painéis-didaticos, ndo necessariamente as iniciativas presentes nesta

expografia:

“O novo Museu é também ideal para jogos de ‘adivinha quem &' —
bem como para desmoralizar quem olha para um Frans Hals e
apressa-se em exclamar “Que belo Rembrandt”. O nome do
artista s6 aparece no verso da placa de vidro — as ftais que
provocam vibragbes tateis. Olha-se o quadro e gira-se cento e
oitenta graus (...) O giro é satisfaténio. Além do nome do artista, o
verso das glamurosas armagdes fornece toda uma varniedade de
pequenas reprodugdes coloridas, tiradas dos Génios da Pintura
[Colegdo da editora Abril] ou da [Revista] Manchete, com titulos
e informes recortados a tesoura das mesmas respeitaveis
publicagbes e coladas em baixo ou ao lado das figuninhas. (...)
Entretanto, que sentido faz associar-se de maneira tdo proxima
originais do maior valor com reprodugdes populares recortadas e
compostas em estilo ‘album dia das maes’ feito em escola
priméana?” (MAURICIO, 1969, s/p)

Alguns captaram sem maiores dificuldades o que Lina Bo Bardi pretendia

atingir com o projeto do MASP realizado na avenida Paulista. E importante

refor¢ar que a fundagédo do Museu de Arte se justificou desde o inicio como um
projeto social liderado por Assis Chateaubriand. Uma vantagem para a populagéao
era de que, em fungao disso, o Museu também nao cobrava ingressos. Na citagéo
a seguir, a jornalista, apds dissertar sobre os beneficios que a arquitetura do
museu oferecia aos paulistanos (destacando o uso do belvedere como area de
lazer), mostra-se sensibilizada com a colegdo que se apresentava acessivel a

todos, além de notar a possivel integragao do Museu com o cotidiano da cidade:
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“Diante de painéis de
cristal, num saldo de
paredes também de
cristal, umas mil e
quinhentas pessoas a
cada domingo e

fenado para,
recebendo o apelo,
que os séculos né&o
emudecem, contido em
obras supremas da

- = .
Ao fundo visitantes sentados em um dos bancos disponiveis observam arte (...). E a arne

aisagem da cidade (arq. Bardi). L.
paisag (erq ) desmistificada,

subtraida ao seu santuario excepcional entre muros de palacios e
castelos, onde tinham ingresso apenas as castas privilegiadas,
para transformar-se no bem proximo (...) do povo, no meio do
cotidiano da vida” (IZAR, 1969, p.5)

Os apontamentos de Jayme Mauricio, um funcionario do MAM_RJ na

época, fez mengdo sobre como, ali no MASP, a arquitetura e a colegdo se

encontravam integradas. Elogiou ambas, mas questionou a funcionalidade da
expografia — a qual intitulou “display”. Na sua interpretagdo, essa expografia se
caracteriza mais como uma instalacdo, uma obra de arte capaz de despertar

sensacgdes e influenciar o comportamento do visitante:

“Assim como a humanidade transforma-se um todo global, assim
também o Museu transforma-se num todo ja-vi-tudo... / Ao entrar
na nova sala do Museu, apds os primeiros momentos de espanto,
lembramo-nos de uma espécie de montagem documentaria, onde
figuras lado a lado, [encontram-se] todas visiveis ao mesmo
tempo, uniformes. [...] A nova sede do Museu de Arte realiza um
show tdo tndimensional que parece aspirar a propna quarta
dimenséo. As estrelas arranjam-se em diversos planos, com todo
cuidado para que nenhuma obstrua a vista da outra — criando-se
quase um efeito de sucgdo sobre quem contempla o espetaculo.
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[...] Quem por ele passeia, sente seu corpo a cada momento
vibrar contra as arestas polidas e vibrantes da floresta de placas
de vidro que sustentam os Renoir, os Cenann (SIC) e seus pares.
Na verdade, o display funciona ainda, ele mesmo, como uma
obra de arte ultravanguardista — ao mesmo tempo Op e
participante” (MAURICIO, 1969, s/p).

Ja Julio Tavares afirma que a interferéncia de uma obra sobre a outra, ou

mesmo da paisagem sobre a obra, é algo negativo. Para ele, a existéncia da

moldura que delimita a area do quadro e da parede ‘como referéncia” sao

essenciais, e sua aboli¢ao, injustificaveis, prejudicando a compreenséo da obra:

“Meter  aqueles quadros todos
pendurados como roupas num varal, &
um exercicio de armar quebra-cabegas
aprecgiavel, mas ndo é um modo de
apresentar quadros para informar, educar
e satisfazer a emogdo estética das
pessoas. [...] Misturam-se todos o0s
quadros em diferentes perspectivas
justapostas, paralelas, simultédneas, de tal

Vista parcial da Pinacoteca-MASP (arq. Bardi) modo que o azulado do quadro do

refendo Renoir fica amarelo por causa do Van Gogh que surge
logo detras de esguelha [...] Tenho visto muito museu. [...] Por
algum motivo ninguém usou essa idéia de misturar a paisagem
com quadros nem mesmo no modemo e lindissimo museu da
Fundagdo Maeght no povoado de Vence. Integrar é uma coisa,
misturar é outra. No Museu de Arte houve mistura sem
combinagdo. Afinal, se a paisagem é bela perturba os quadros,
se e feia perturba ainda mais; e por cima da paisagem, aquelas
persianas que ddo ao saldo imenso um ar de apartamento
atacado de manias de grandeza. Um dia, espero, sera modificada
a apresentagdo absurda e esteticamente injustificavel do acervo
do Museu de Arte, de modo a tirar dele aquele ar de vitrina de
loja em liquidagdo. [...] Se a moldura existe é para tragar os

limites do quadro, de sua composigdo, de suas cores. Pois bem:
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conservou-se a moldura, mas acabou-se com toda outra medida
de relagdo. Se ja ndo conhecesse aqueles quadros, e ainda os
conhecendo fiquei com esta sensagao, saina convencido de que
a disposigdo que se lhes deu nédo é a de um museu e sim a de
um depdsito onde eles estdo muito bem guardados”.(TAVARES,
J. 1970, s/p).

A visao de Eyck se contrapde a de Tavares. Para ele, a melhor forma de

entender uma pintura seria visitando o atelié do proéprio artista ou local onde ela

foi realizada. Diante dessa impossibilidade, porém, julgou que a melhor opgéo

seria observa-la de maneira livre no espagco — como na expografia em questao —

ao invés da forma tradicional de expor pinturas, fixando-as ou “trancando-as” em

paredes:

“‘Num certo sentido — sentido ermrado — pinturas em paredes
tendem a ser vistas como janelas para um outro mundo, mas isto
nega a realidade tatil de sua superficie pintada, i.e., a existéncia
fisica de algo realmente feito — com tinta, pincel, pincelada apés
pincelada — NO ESPACQ” / Uma pintura — cada pintura constitui
sua propna realidade ‘pintada’ seja la o que for que retrate. Essa
realidade sera melhor descoberta se a pintura for devolvida para
onde foi pintada, que é também onde o pintor estava quando a
pintou. A verdade sendo que sua essencial bidimensionalidade
ndo pode respirar integralmente quando fixada — trancada -
numa parede. (EYCK,1997,s/p)
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No arquivo da arquiteta

(Instituto Lina Bo e Pietro Maria

Bardi) estdo guardados, em

pedacgos de papel, depoimentos de

duas personalidades que para ela

foram muito significativos. O

primeiro encontra-se em um

Imagem do bilhete escrito por Oscar Niemeyer para Lina  bilhete escrito pelo arquiteto Oscar
Bo Bardi datado em 16 out. 1987 (ara. Bardi)

Niemeyer, datado de 16 de outubro de 1986, onde diz: “Lina Bardi, s6 hoje visitei

seu museu. E muito bonito. O melhor e mais belo museu que conheci. Oscar

Niemeyer” O segundo depoimento encontra-se em uma anotacdo feita pela

propria arquiteta, em 1985, para registrar um acontecimento que |he relataram.

Trata-se do momento no qual o compositor de vanguarda John Cage, em visita ao

Museu gritou: “Essa € a arquitetura da

liberdade”. Em outro manuscrito, onde

ensaiava uma comunicagdo  que

realizaria na FAU-USP em 1989, a

arquiteta mencionou o acontecimento e

Anotacéo feita por Lina Bo Bardi para ? : ‘

recordar-se do comentario de Jonh Cage a John Cage visitando MASP acompanhado por

respeito de sua arquitetura (arq. Bardi) Pietro Bardi e sua assistente Maria Euaénia (ara.
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comentou a esse respeito:

“achei que ele estivesse conseguindo comunicar aquilo que eu
quena dizer quando projetei o MASP: o museu era um “nada’,
uma procura da liberdade, eliminagdo de obstaculos, a
capacidade de ser livre frente as coisas” (BO BARDI, anotagoes,
Arquivo Lina Bo Bardi do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi,
s/d).

O cineasta Aurélio Michiles fez uma nova interpretagcédo na qual remete a

fachada do edificio caracteristicas de um telao de cinema, onde a cidade com

seus acontecimentos se projetavam no Museu e se mesclavam com a biografia

dos artistas, os temas das obras e a disposicdo delas no espago sobre os

cavaletes de cristal:

“No Brasil dos anos 60, quando a liberdade era exercida em sua
radical expressdo, mesmo que a ditadura radicalizasse e
inventasse arranjos ilegais para institucionalizar o cerceamento
dos direitos democraticos, LINA projeta o MASP, segundo suas
palavras, o conceito desta edificagdo quena dizer. ‘... uma
procura da Liberdade, a eliminagdo de obstaculos, a capacidade
de ser livre frente as coisas.’ / Este bloco retangular suspenso,
com vidro de alto a abaixo, neles, refletindo dia e noite o cotidiano
da avenida Paulista. Como se fosse uma tela de projegdo de
fiimes. Aqui mais uma vez é a amuitetura como cinema. /
Vejamos: o espago vazado, aberto aos olhos de cuniosos. Onde
tudo se vé. Ali esta um outro que espia e olha uma outra. Alguém
silenciosamente espera um outro alguém no meio da algazarra
da cidade - automdveis, énibus, taxis sob o tremor do metré que
passa por debaixo dos pés. De repente o barulho do bater da
porta de um taxi é ensurdecida pela sirene de policia. Finalmente
eles, aquele alguém com o outro alguém se encontram e
debrugam-se na paisagem do vale. O plano vazado do prédio
permite que o vento frio sopre sobre os cabelos. Naquele lugar
escolhido, eles se aninham e beijjam-se indiferentes aos milhares
de olhares que ali se avistam. Antes que se perceba a cena final,
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ela é cortada para um outro plano. Um outro alarido se aproxima,
as sirenes de policia surgem em pnimeiro plano misturando-se ao
vozerio da multiddo que se aglomera gntando palavras de
ordens. Imediatamente o quadro estéd cheio e os personagens
daquele dia, mais uma vez, utilizam o espacgo livre do védo livre
para reivindicar alguma coisa: salano, igualdade, justica. / E
sobre suas cabegas a caixa retangular guarda obras de arte
assinadas por personagens singulares da nossa histéna. Muitos
deles para expressar seus sentimentos artisticos pagaram com a
propria vida. Foram presos, condenados a morrer loucos,
solitanios e que somente a histénia lhes devolveu o horizonte da

vida. Quem podenia imaginar um quadro de Van Gogh exposto
em plena praga publica? Pois um dia isso aconteceu. Os Bardi

expuseram-no na cidade de Salvador, Bahia. / A arquiteta ou o
amquiteto LINA BO BARDI, como gostava de ser denominada,
desejou que no seu projeto de Museu as obras estivessem
suspensas, como 0 proprio prédio e assim as obras pudessem
expor-se aos olhos do outro, como numa viséo trndimensional. O
outro interagindo, rodeando, feito a caga e o cagador. Como a
cdmera na mdo do cinema, o movimento livre desenhando o
olhar na histéria. A amuitetura de LINA tem essa dimenséo
cinematografica metaférica” (MICHILES, janeiro 2006).
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CAPITULO IV

A GRANDE TELA,
XVIIl BIENAL INTERNACIONAL DE SAO PAULO (1985)
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Nesse capitulo & desenvolvido um estudo sobre a expografia intitulada
Grande tela, usada na XVIII Bienal Internacional de Sao Paulo (1985). A mostra

teve a curadoria de Sheila Leirner e contribuicdo dos arquitetos Felipe Crecenti e
Haron Cohen.
O trabalho de Sheila Leirner foi resultante da observagdo de que a

expografia moderna era utilizada de forma predominante nas exposi¢coes de arte,

como também do questionamento sobre a organizacdo da Bienal por médulos de

representagdes nacionais. Durante os anos que antecederam o evento — apds um

longo periodo de mais de duas décadas, no qual as performances e instalagbes
predominaram no circuito das exposigdes de arte —, Sheila Leirner constatou que
muitos artistas de toda parte do mundo estavam retomando a pintura. Segundo
suas observacdes, o discurso artistico vindo com essa retomada era demasiado
semelhante em suas manifestagbes. Assim, impds seu discurso criando a Grande

tela, na qual as pinturas foram consideradas como coadjuvantes.

A concretizagdo da Grande tela resume-se em trés corredores de 100
metros de comprimento nas quais as telas de grande formato foram expostas lado
a lado. O que mais incomodou os artistas foi o fato que a exposi¢cdo nao atendia

os padrdes da expografia moderna na qual haviam idealizado suas pinturas.
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1) Precedentes

Um ano apoés a fundagdo do Museu de Arte de Sdo Paulo por Assis
Chateaubriand, em 1947, Francisco Matarazzo Sobrinho anunciou a fundagao do

Museu de Arte Moderna. Matarazzo era conhecido como Ciccillo Matarazzo,

engenheiro e fundador do que na época era o maior grupo industrial da América

Latina, a Metalurgica Matarazzo.

Segundo Carvalho, até os anos 1930 “seu gosto ndo ia além dos
académicos” (CARVALHO, 2001, p.2). Porém na década de 1940, integra um
grupo de intelectuais do qual faziam parte o critico Sergio Milliet, o arquiteto
Eduardo Kneese Mello e outros que discutiam a possibilidade de fundar um
museu de arte moderna em Sao Paulo. Matarazzo tinha contato com Nelson
Rockefeller”®, fundador do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA) e o
principal acionista da Standard Oil (conhecida como Esso), que apoiou a
iniciativa. Houve inclusive um ato documentado no qual Rockefeller e Matarazzo
assinaram um acordo de cooperacgao entre os museus em 1949. Esse foi um ato
que partidarizou aqueles que investiam em arte e que se encontravam nas vistas
de Chateaubriand. Em termos gerais, os mecenas, colecionadores e possiveis
candidatos a doadores de obras se dividiram; os que tinham afinidade com arte
moderna passaram a apoiar o MAM, obrigando o MASP a se consolar apenas

com aqueles que rejeitavam a arte moderna (FERRAZ; BARDI).

# carvalho (Ibidem, 2001, p. 2) conta também que o interesse de Rockefeller em patrocinar a arte
moderna estava estritamente vinculada & Guerra Fria. Era uma maneira de divuigar uma imagem
“sofisticada” do pais e promover negécios. As exposi¢cdes de arte abstrata (para se contrapor as
pinturas figurativas do realismo socialista), que integraram muitas vezes a Bienal Internacional de
Séao Paulo, eram patrocinadas pela CIA (a central de espionagem norte americana), porém, esses
dados ndo eram divulgados.
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Apesar do clima de competi¢cdo, a primeira sede do MAM localizou-se nas

instalagdes do edificio dos Diarios Associados; como comentou Geraldo Ferraz,

que no periodo era jornalista dos Diarios Associados na rua Sete de Abril:

“Ndo entendemos por que Chateaubriand, tdo cioso de sua
iniciativa, cedeu por um aluguel minimo as instalagbes que
[Vilanova] Artigas, um dos amuitetos jovens que mais
apreciavamos, se encarregou de ‘modemizar’ a arquitetura interior,
em que comegou a funcionar o MAM” (FERRAZ, 1983, p.147).

Também segundo depoimento de Ferraz, enquanto o MASP ocupava a
ala direita do edificio e oferecia cursos atraindo jovens paulistanos, o MAM abriu
um bar, que se tornou um dos pontos da cidade onde as pessoas se reuniam no
fim do dia. Foi nesse mesmo bar que se ouviu pela primeira vez falar em bienal,
algo que, segundo Ferraz, empolgava Ciccillo Matarazzo. O empreendimento fez
com que o MAM se destacasse mais que o MASP no periodo e deu a
oportunidade a Sao Paulo de exibir “a primeira grande demonstragcdo de arte
internacional’ (ibidem, p.148). Com a criagdo de prémios, o MAM passou
automaticamente a enriquecer seu acervo, formado inicialmente pelas colegbes
de Ciccillo e de sua esposa Yolanda Penteado Matarazzo, que havia vivido em

Paris na década de 1920 e conhecido, entre outros artistas, Brancusi e Léger.

A primeira realizacdo da Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo foi
realizada em 1951 e teve como modelo a Bienal de Veneza, na qual, em 1948,
Ciccilio Matarazzo havia sido o comissario da representacdo brasileira. Os
contatos internacionais foram estabelecidos por Yolanda Penteado, que viajou
com apoio das embaixadas brasileiras instaladas no exterior, sob indicacdo do

presidente Getulio Vargas (CYPRIANO, 2001, p.4). Além do proprio Brasil, outros
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vinte e um paises tiveram seus artistas representados na primeira edicdo do

evento.

Para realizagc&o desse evento, construiu-se um pavilh&o sobre a estrutura
do antigo Restaurante Trianon, construido pelo escritério Ramos Azevedo, na
Avenida Paulista (onde atualmente se encontra o MASP). O projeto de adaptacéao
teve autoria dos arquitetos Luis Saia e Eduardo Kneese de Mello, o plano e a
supervisdo dos interiores ficou sob
responsabilidade do arquiteto Jacob Ruchti.

A montagem ficou a cargo de Gilmar
Morelo, Aldemir Martins, Frans Krajcberg,
Carmélio Cruz e Marcelo Grassmam que

trabalhavam no MAM. Wolfgang Adolf Funcionario sentado sobre escultura
retrata o despreparo da equipe (arqg.

; ’ P Wanda Svevo)
Arthur Pfeiffer, que também compbs a

equipe de montagem, ficou encarregado da exposicao dos alemaes e trabalhava

para o MASP na época (PFEIFFER in: TIRAPELI, 1995, p.117).

Como se pode observar, nas ilustragdes o pavilhdo apresentava poucas

aberturas, fator que favoreceu a aplicacdo da expografia moderna. Ainda de

acordo com as fotos, o pé-direito do espago expositivo era de aproximadamente
3,50m de altura, as paredes estruturais tinham acabamento liso e o piso era de
madeira. Fez-se também uso de paredes de conglomerado de madeira para
dividir os ambientes e expor obras. Estes ndo chegavam a tocar o forro, porém
eram altos o suficiente para vedar o campo de visao do observador que deveria

se restringir a um espago de cada vez.

Em 1951, Ciccillo Matarazzo passou a presidir a comissao organizadora

para comemoragdo do IV Centenario da fundagdo da cidade de S&o Paulo a
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convite do governador e do prefeito de S&o Paulo. Uma das propostas era
presentear a cidade com o Parque do Ibirapuera. Os projetos arquitetdnico e
paisagistico ficaram a cargo de Oscar Niemeyer e Roberto Burle Marx,
respectivamente. Apesar de obra inconclusa, a Il Bienal ocupou dois pavilhées do
Parque do Ibirapuera. E foi no Palacio das Nagdes (atual Pavilhdo Manoel
Nobrega) e Palacio dos Estados (atual PRODAM) que o evento se instalou,
realizando sua cerimbnia de abertura em 16 de dezembro de 1953. A
inauguragdo do parque estava prevista para 23 de janeiro de 1954, data do IV
Centenario de Sao Paulo; e apesar do numero de visitantes que freqlentavam a
Bienal, foi aberto ao publico somente no dia 21 de agosto daquele ano, quando as

obras foram concluidas.

De acordo com depoimentos de Pfeiffer (2002 e TIRAPELI, 1995), que
participou da organizagdo e montagem das primeiras exposi¢cdes do MAM, MASP,
MAC e da | a IV Bienais, todas as paredes na Bienal (estruturais e provisérias)
eram brancas. De procedéncia e formagao alema, Pfeiffer defendia rigorosamente
o0 uso de paredes brancas e todas as demais caracteristicas que compdem
expografia moderna. Declarou que contava com uma equipe improvisada, com
méao de obra desqualificada, inclusive desconhecedora dos cuidados necessarios

para lidar com objetos de arte; e que, além disso, contava apenas com boa

vontade e disposicao por de artistas.

Nessa segunda edicdo da Bienal, utilizaram-se vitrines e painéis

semelhantes aos usados pelo MASP, com influéncia da expografia italiana. Os

painéis eram de madeira conglomerada apoiada sobre bastidores de madeira de

forma vazada, que tocavam o piso dando sustentacdo. As tabuas de madeira

variavam conforme a dimensdo das obras: em geral ndo tocavam o piso,
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ocupando uma area de 1m a 2,5m de altura e 3m de largura, aproximadamente.
Eram dispostas de forma que além de expor obras, delimitavam espagos,
formando pequenas salas e um
percurso pré-determinado. De
acordo com Pfeiffer (Ibidem), as
condigdes de trabalho eram tao
precarias que para essa edi¢ao

da Biena faltou verba para

da tint o
compra a tinta branca, ki

Vista parcial da sala especial do Picasso, Il Bienal

obrugando—os a assumir a cor (Arquivo Histérico Wanda Svevo)

do conglomerado de madeira “0 que ndo era o ideal”. Os paises que faziam
questao de ter as paredes de sua sessao pintadas de branco tiveram que arcar
com os custos, seguindo ordens do secretario da Bienal. Contou ainda que muitas
obras foram danificadas com excegdo das da sala especial de Picasso, a unica

que tinha guarda cuidando.

“Numa madrugada (de 1953) fomos convocados as duas horas
da manha para correr a Bienal porque haviam chegado umas
caixas ‘de certa importdncia’ e profissionais da area; com muita
energia e discrigdo deveriam plantar suas tendas e acampar para
um piquete noturno de prote¢do e de manipulagédo do que havia
sido desembarcado. Ndo se contava assim, de repente, com
musedlogos e com especialistas, mas sim com essas pessoas
que de boa vontade arregagavam as mangas e esqueciam 0
préprio nome. ‘Guernica’ havia chegado. Como contorno, Marcel
Duchamp, George Braque e Paul Klee” (BONOMI, 2002, p.33).

Foi a unica oportunidade que a cidade teve de recepcionar o quadro
Guernica de Picasso, exibida entre tantas outras obras de artistas de renome.

De acordo com testemunho de Percival Tirapeli, Pfeiffer mencionava que nesta
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edicao da Bienal recebeu um dos primeiros ensinamentos sobre expografia para
obras tridimensionais de arte moderna. Na ocasido, o artista Henry Moore
montou sua exposi¢cdo com auxilio do critico e tedrico de arte Herbert Read,
aplicando estratégias para maxima valorizacdo das obras. Moore, ao executar
suas esculturas, preocupava-se com o0 entorno no qual sua obra viria a ser
localizada. Suas caracteristicas influenciavam na escolha do material e
consequentemente forma, cor e textura, visando a obtencdo de alto contraste e
angulacdes favoraveis de visdo. Read, ao analisar o processo de trabalho de
Moore em 1959, mencionou: “o escultor, [ao elaborar seu trabalho], tende a andar
em roda da massa de pedra, esforgando-se por fazé-la satisfatéria de qualquer
ponto de vista” (READ, 1976, p.157). E foi com essa visao que dispuseram as
obras de maneira que o publico pudesse circular entre elas e observa-las por
diversos angulos de visdo, uma das principais caracteristicas da expografia
moderna. Havia, porém, aqueles que continuavam aproximando as esculturas
para perto da parede, como ocorreu com a obra de Walter Bertori na sala da
Austria. Outra pratica desfavoravel para observacdo de objetos tridimensionais,
usada inclusive em exposigdes atuais, é a disposi¢do de varias obras sobre uma
espécie de mesa larga o suficiente para acomodar o conjunto, ao invés de
apresentar as mesmas sobre pedestais individuais. Isso ocorreu na sala dos

Estados Unidos da América, com as obras de menor porte de Alexander Calder,

ali, o esforco de um observador na tentativa de visualizar outro angulo do objeto €

desfavorecido na medida que o distanciamento fisico entre o observador e o

objeto se amplia.
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Esses mesmos
pavilhées posteriormente
abrigaram a terceira edicao da
Bienal, que em 1955 estreou
uma nova expografia. Os
batentes de sustentagdo dos
painéis apresentavam um novo

desenho: eram formados por Vista parcial da |l Bienal com obras de Alexander Calder

; (Arquivo Histérico Wanda Svevo)
uma armacao de tubos brancos

que formava quadros vazados, encaixados de forma perpendicular a tabua de
madeira, emoldurada pelo mesmo material, delimitando-a assim. Na fotografia ao
lado ha painéis dispostos de duas formas distintas. Os que se encontram no piso
térreo tém aproximadamente 3m de largura e formam um circuito aberto em
sincronia com as esculturas ali dispostas. No mezanino, os painéis sdo mais

longos e em alguns casos angulares,

formam pequenos circuitos ou salas
abertas, dividindo as obras de

diferentes representacgoes.

A partir da quarta edicdo da

Bienal, o evento foi realizado no
Vista parcial da Ill Bienal com esculturas de Maria

ilha 1stri P Martins (Arq. Wanda Svevo
Pavilhdo das IndUstrias (atual Pavilhgo ~“orne Ara-Wan )

Ciccillo Matarazzo e conhecido informalmente como Pavilh&o Bienal) localizado
no outro extremo da Marquise do Ibirapuera e que ocupa uma extensdo maior de

terreno, além de oferecer trés pavimentos. Esse e os demais edificios que

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 i 8unespw 12 13 14 15 1e¢ 17 18

EI o N o L) }“
Maa ' yEQEgiv @]
e

com extensdo proxima de 5m. Assim, g O —

19



sediaram a Bienal no

Parque do Ibirapuera

apresentam alguns fatores

fisicos favoraveis para a
exibicao de obras de arte,
como o pé direito alto, IV Bienal com novo mobiliario expositivo (arq. Wanda Svevo)

auséncia de paredes fixas em todo seu interior € uma area extensa. Os edificios
sobre pilotis tém suas partes laterais formadas por painéis de vidros em caixilhos,
cuja incidéncia de luz podia ser controlada por persianas externas. Ao contrario
do que ocorre na Bienal de Veneza, por exemplo, no qual cada pais é exibido em
um pavilhao diferente, o Pavilhdo Ciccillo Matarazzo por sua extenséo € capaz de
alojar no mesmo local e tempo obras representativas de todas as nacgdes
participantes. Independentemente dessa possibilidade, tradicionalmente desde o

inicio o0 espaco do edificio foi subdividido, criando um médulo para cada pais.

A IV Bienal inaugurou no edificio um novo mobiliario expositivo. Houve
um numero maior de paises participantes, que aumentou de 31 na lll Bienal para
49 paises participantes na edigdo seguinte. A capacidade do novo edificio
permitiu também que o numero de obras fosse ampliado, o qual praticamente
dobrou. De 2074 obras expostas na Il Bienal @ mostra passou a apresentar 3800
obras na IV Bienal. Com a conclusdo dos demais edificios no Parque do
Ibirapuera, o MAM foi removido do Edificio dos Diarios Associados na Rua Sete
de Abril e instalado por um breve periodo no edificio do Museu da Aeronautica e

transferido posteriormente para o terceiro andar do Pavilhao Ciccillo Matarazzo.
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A montagem da exposi¢édo da IV Bienal manteve os métodos anteriores,
que utilizavam painéis, pedestais e vitrines, novamente com o desenho alterado.
Os painéis foram ampliados, continuaram brancos, mas desta vez estavam
suspensos por hastes de ferro pintadas de preto, que se estendiam do forro ao
piso do pavimento sob influéncia da expografia moderna italiana. A altura desses
painéis variava de acordo
com as dimensdes das obras.

O objetivo era preservar uma

area de fundo livre que

emoldurasse a obra, como

ocorre na expografia moderna

tradicional, de influéncia

\/ Rienal rom novn mnhiliarin eynnsitivn (arn Wanda Svevn)

alemd. Em alguns casos,

como ocorreu na sala com 63 obras de Jackson Pollock, os painéis chegaram a

tocar o chado. As vitrines também mudaram e seu suporte, que antes se
assemelhava a uma mesa,
passou a apresentar a mesma
aparéncia dos pedestais
modulares  protegendo  as

obras com vidros que seguiam

o mesmo desenho da parte

Sala do Jackson Pollock, as dimensdes dos painéis variavam  jnferjor.
de acordo com as obras (arq. Wanda Svevo).

A V Bienal, realizada em 1959, também apresentou um novo estilo de

painéis, cuja sustentagdo era realizada sobre cavaletes de aproximadamente

40cm de altura. A maior alteragéo que essa Bienal sofreu foi administrativa. Duas
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diregbes foram abolidas, centralizando as decisdes na figura de um Unico diretor,
o diretor geral que nesta edi¢ado foi Arturo Profili. As diretorias abolidas foram a
técnica e a artistica, cujos encarregados eram Wolfgang Pfeiffer e Sérgio Milliet,
respectivamente, mas mudangas ainda mais estruturais viriam a ocorrer nos anos

seguintes.

A diregéo geral da VI e da VIl ficou a cargo de Mario Pedrosa e o estilo
do mobilidrio expositivo novamente foi modificado. Os painéis tiveram suas
dimensdes ainda mais ampliadas e estes se apoiavam sobre calgos pretos que
erguiam os painéis aproximadamente a 10 cm de altura em relagédo ao piso. Os
filetes brancos que emolduravam os painéis também brancos continuaram
presentes. Apesar das mudangas, como ocorreu nas edigdes anteriores, alguns
dos painéis remanescentes continuaram sendo usados, pois 0s novos raramente

eram produzidos em numero suficiente.

De acordo com Alvaro Machado (2001, p. 10), durante a direcdo de Mario
Pedrosa, Matarazzo demonstrou-se descontente com a situacdo em que a
entidade se encontrava. Os gastos do MAM e da Bienal eram arcados pela verba
de sua empresa e as obras premiadas que formavam o acervo do Museu
encontravam-se sob segurangca precaria. Em decorréncia desta situagao,

p— deliberou em abril de 1962 a

desvinculagdo das entidades

l ?I tornandko o MAM e a Bienal

——

auténomos; porém, continuaram

presididos por ele. Meses depois,

VI Bienal, a expografia moderna italiana é substituida

pela tradicional (arg. Histérico Wanda Svevo) Matarazzo e Yolanda Penteado
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doaram trés cole¢des particulares de obras de arte, acrescida do acervo inteiro do

MAM aos cuidados da Universidade de S&o Paulo.

Ciccillo Matarazzo também parou de investir recursos de seu capital na
Bienal, que desta maneira passou gradativamente ao poder publico. Apesar disso,
a administragdo permaneceu privada por se tratar de uma fundagéo; assim, seus

funcionarios ndo séo concursados.

‘Rosa Artigas revela que, nas trés primeiras exposigdes, Ciccillo
dividiu os custos com o governo em partes iguais. Jé& na 5° Bienal,
0 empresano entrava com 1/3, e o govemo bancava o resto. A
partir da sexta edigdo, em 1961, o governo arcana com 4/5 das
despesas” (CYPRIANO, 2001, p.3).

Os demais membros que pertenciam ao corpo administrativo do MAM e
da Bienal (diretor e conselheiros) reivindicaram judicialmente a possibilidade de
manter o nome MAM e sua colegdo correspondente. Ndo foram totalmente
atendidos, porém, foi-lhes permitido, a partir de 1969, utilizar apenas o nome da
entidade. Apos essa resolugdo, a nova entidade da USP (Universidade de S&o
Paulo), que concentrava todas as cole¢des, recebeu o0 nome de Museu de Arte
Contemporanea. A exposi¢do do MAC foi organizada por Walter Zanini com
recursos da USP e continuou ocupando a mesma sede que ocupa até hoje, uma

parte do terceiro andar do Pavilhdo Ciccillo Matarazzo.

Para sediar o novo MAM, construiu-se um edificio debaixo da Marquise
do Parque Ibirapuera, que foi projetado por Lina Bo Bardi. Sua proposta

expogréfica substituia o branco, — que foi usado de forma rigorosa em todas as

exposicoes realizadas até entédo pela Bienal e antigo MAM —, pelo azul celeste e

pela transparéncia de toda fachada do Museu. Isso favorecia a vista do Parque

Ibirapuera e vice-versa, como comentado no capitulo anterior.
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Durante o desenrolar do processo juridico que envolvia as entidades,
aboliu-se o cargo de diretor geral, criando-se quatro comissGes assessoras de
artes plasticas, arquitetura, artes cénicas e artes graficas. E assim a Bienal
ingressou numa nova realidade, financiada por um governo ditatorial. De acordo
com Agnaldo Farias (2001), o nome “autoridades” passou a constar na abertura

dos catalogos como integrantes de uma “Comissdo de Honra”. E diz ainda:

“O aval do poder coma por conta do reconhecimento da
importadncia estratégica da Bienal dentro da politica de
aproximagao com as outras nagbes, explicita no convite a
participagao feito a todos os paises” (FARIAS, 2001, p.130),

Durante a cerimbnia de abertura do evento, os artistas premiados
entregaram uma carta ao presidente da Republica, Castelo Branco, solicitando
que ele intercedesse na prisdo de quatro intelectuais, libertando-os. De acordo
com a mesma fonte, enquanto alguns artistas apresentavam um amadurecimento
em suas obras inseridas em diversas correntes do abstracionismo, outros
retomavam o figurativismo. Quanto a expografia, aparentemente conservou-se o
mesmo mobiliario, porém o branco passou em alguns casos a ser substituido,
como ocorreu na sala de Sérgio Camargo,
onde os pedestais modulares e os painéis
expositivos estabeleciam contraste com as

obras brancas.

Na IX Bienal, realizada em 1967, as

intervengcbes do governo foram ainda mais

s - 1. ‘E_:Ta- .-(f"?;f

7

drasticas. E os militar Fibechiipielia e S : : i
@ es, antes mesmo de Sala de Sérgio Camargo, VIII Bienal, in
) catalogo 50 anos da Bienal p. 132)
promover a lei de censura Al-5 (1968-79),

impediram a exibicdo de obras nas quais interpretaram algum ato “ofensivo as
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autoridades” ou “feria a Constituicdo brasileira de entdo que proibia o uso de
simbolos [escudo ou bandeira
brasileira] para fins que ndo fossem
cerimbnias e rituais  patridticos”
(FARIAS, 2001, p.138). Durante o
periodo de regime militar, o evento
sofreu, assim como outras Bienais,
;‘a r‘g_ie;"ii'té‘;‘i?::\’g:de:ss;';f’f:‘;‘_is- sala Mira Shendel  descrédito de varios paises que
deixavam de comparecer as aberturas do evento, quando n&o, de enviar obras

dos artistas mais reconhecidos. Dos 67 paises participantes na IX Bienal, 58

participaram na X Bienal e caiu gradativamente estabilizando-se entre 48 a 52

paises participantes. Segundo Alvaro Machado (2001, p.11), isso ocorreu devido

as denuncias de forte repressdo e tortura praticada pelos militares aos seus
opositores. Conta que estes atos eram denunciados por parte dos artistas
brasileiros que viviam no exterior, como Hélio Oiticica. Julio Le Parc, artista
argentino que também vivia na Europa, chegou a declarar que tinham, inclusive,
conhecimentos sobre exposi¢des de arte que nao foram realizadas por forga de
intervencdes militares, entre elas, a mostra Civilizagdo do Nordeste, organizada
por Lina Bo Bardi, que seria apresentada em Roma e foi vetada pela embaixada

brasileira na Italia.

Apesar desses fatos, muitas das obras apresentadas na Bienal eram de
arte conceitual, motivo que segundo o jornalista Cypriano (2001), deixava
Matarazzo aparentemente desconcertado diante do governo que financiava o
evento. Com o nimero crescente de instalagdes, a partir da X Bienal, parte dos

painéis reproduz o aspecto de parede de forma realista, criando ambientes
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isolados, quando necessario. Pela primeira vez na histéria da Bienal, criou-se
uma coordenadoria voltada exclusivamente para a expografia, que no momento
foi denominada Instalagdo e Montagem, formada por Ubirajara Martins e Walter
Maffei. Essa comissédo de montagem foi extinta nas préximas edigdes do evento,
Xl e Xll Bienal, para as quais conservou-se apenas a Comissdo Técnica de Arte,
que foi acrescida na Xll do Comissédo de Planejamento e Execugédo, formada por
dez integrantes. Apesar disso, segundo a Folha de S&o Paulo (2001, p.10), a
partir dessa edicdo muitas delegacdes estrangeiras passaram a encontrar seus

estandes sem nenhuma montagem a véspera da inaugurag¢ao do evento.

De acordo com Aracy Amaral (1983), em um artigo escrito por ocasido de
sua primeira visita @ Xl edicdo da Bienal (1971), o maior problema evidenciado
nessa e na anterior edigdo do evento foi a falta de organizacdo, que pode ser
entendida como deficiéncia de projeto curatorial. Conta que, nesse periodo, as
artes plasticas no Brasil, assim como no restante da América Latina, passava pelo
que ela descreveu como um periodo de “crise’. Entre os artistas que se
encontravam no pais uma boa parte estava passando por uma fase de
transformagdo, experimentando novos materiais, enquanto outra parte dos
artistas eram classificados como tradicionais, pois ndo pertenciam as vanguardas,
e que raramente participavam do evento. Ainda segundo Amaral, os artistas de
vanguarda em geral, que tinham uma carreira mais consolidada ou um trabalho
mais amadurecido, estavam residindo em sua maioria no exterior. Helio Qiticica,

Antonio Dias, Mira Shendel, Amélia Toledo, Cildo Meireles, Tomoshigue Kusuno e

Ligia Clark. Na ocasido, o critico de arte argentino Jorge Glusberg denunciou

essa ocorréncia. De acordo com ele, a organizagédo da Bienal comportava-se

extra oficialmente como “autocensurante” e, ao rejeitar a participagdo massiva
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destes artistas tradicionais (uma vez que alguns poucos participavam) ou ao
ignorar sua atuagdo artistica em suas respectivas nagdes, a entidade como que
se reportava a um “pais sem habitantes”. Em matéria de retrospectiva da histéria
de 50 anos da Bienal, a Folha de Sdo Paulo (2001) também menciona esse
acontecimento na Xl edigcdo: “A falta de uma orientagdo curatorial para o evento

torna a participagdo brasileira cadtica”.

A Xl Bienal foi realizada em 1973 e caracterizou-se pela introdugéo de
obras interativas como os objetos de Lygia Clark, instalagées penetraveis e outras
propostas de vanguarda. De acordo com Farias (2001, p.164), a proposta destas
obras permitia estrategicamente que o publico se expressasse num periodo de

repressao ditatorial que vivenciava.

Em 1975, Matarazzo, que ja ndo contribuia mais financeiramente com o
evento, afastou-se oficialmente da organizacdo da Bienal e consequentemente a
estrutura administrativa foi novamente alterada. Aboliu-se a Comissao Técnica de
Arte e a Comissdo de Planejamento e Execugdo, sendo substituidas,
respectivamente, pelo Conselho de
Arte e Cultura e pelo Planejamento
de Montagem. Outra alteracdo do
evento, que precede a Xlll Bienal, foi
a exclusdao das outras artes que
integravam a exposi¢cdo, atribuindo

ao evento o carater exclusivo de

Xl Bienal ,penetravel de Vera Figueiredo (arq.

artes plasticas. Apesar dessas Histérico Wanda Svevo)

medidas, as outras artes continuaram presentes, inserindo-se em performances,

instalagdes e outros meios. Nesta edigéo ndo houve uma consideravel reducao de
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paises participantes, totalizando 42 contra 53 paises participantes na Xll Bienal e
59 na anterior. Apesar da nova comissdo chamada Planejamento e Montagem
que se repetiu na XIV Bienal sob comando de Flavio Mindlin Guimaraes e Marklen

Slag Landa, continuou-se desenvolvendo a mesma proposta expografica.

A XV Bienal teve sua equipe administrativa reduzida e o processo de
premiacdes extinguido. Pela primeira vez criou-se o cargo de Assessor Curatorial
assumido por Carlos von Schmidt, que trabalhou ao lado do Conselho de Arte e
Cultura. Essa Bienal propde uma retrospectiva do evento, apresentando as obras
premiadas até entdo. O espaco do Pavilhdo é subdividido de forma proporcional
por paredes modulares de madeira pintada de branco com aproximadamente
3,5m de altura. Os painéis sobre calgos ou cavaletes ndo sdo mais usados. O
novo modelo também n&o apresenta o filete branco que o emoldurava e seu
aspecto liso cobre qualquer emenda realizada. A disposicdo dessas paredes
modulares foi configurada a partir da estrutura arquiteténica do préprio edificio.
Elas ligam de forma perpendicular as vigas de sustentagdo as paredes
semelhantes usadas para cobrir a fachada do edificio, preservando a area interna

do pavilhdo vazia.

Uma pratica frequente durante as Bienais foi vedar os vidros da fachada
com tapumes pitados de branco, criando salas na qual as obras poderiam ser
isoladas de agentes externos. Assim, se isolavam tais obras num ambiente
“neutro”, do qual pudessem contrastar. Essas mesmas salas também passaram a

alojar instalagcdes na medida em que iam surgindo.

Outro aspecto que possivelmente contribuiu para o aumento dimensional

dos painéis foi a retirada das persianas na parte externa do edificio, que, como

consequéncia, aumentou consideravelmente a incidéncia de luz no espago, o que
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e um fator indesejado. Pfeiffer chegou a manifestar que essa iluminacao
excessiva era um problema. Em 1978, quando assumiu a dire¢do do Museu de
Arte Contemporanea instalado no terceiro andar do mesmo edificio, procurou
vedar a passagem de luz com os préprios painéis expositores, principalmente do
lado em que batia sol a tarde, mas lamentou: “Com isso o prédio perde um pouco
da beleza, pois fecha-se a paisagem que é um espetaculo, por si propria”

(PFEIFFER in: TIRAPELI, 1995, p.171).

A XVI Bienal, realizada em 1981, apresentou sua estrutura reformulada
como ocorreu nas edigées anteriores. Desta vez nomeou-se um curador geral,
Walter Zanini, que organizou a exposi¢do por médulos tematicos, eliminando a
divisdo antes estruturada pela divisdo geopolitica. Outra alteragdo ocorreu no
método usado para selecionar os artistas brasileiros. Segundo Zanini, os juris
faziam uma “selecdo demasiado concessiva’, permitindo a participag&o

“‘exagerada de artistas brasileiros: 'Entrava tudo, sem rigor, como num saléo’.

(FOLHA DE SAOQ PAULO, 2001, p. 11). E o0 mesmo artigo complementou:
“Zanini assumiu a dire¢do das Bienais de 81 e 83 e inaugurou um
estilo autoral de curadona, restaurando o prestigio do evento.
Para tanto, acabou com a selegcdo de brasileiros via inscrigao e
passou a convidar diretamente os artistas, inclusive o0s

estrangeiros, antes selecionados pelos respectivos corpos
diplomaticos” (Ibidem, 2001, p.11).

A exposicdo se estruturou em trés nucleos organizados por analogia de
linguagem e um modulo especial, que teve curadoria de Annateresa Fabris. O
Nucleo | apresentava obras de técnicas tradicionais como pintura, desenho e

escultura; o Nucleo Il apresentava obras estritamente ligadas a arte conceitual,

abrangendo instalagdes, performances, arte postal e livros de artistas; e o Nucleo
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Ill, video-arte. O mddulo especial organizado por Fabris foi intitulado Arte

Incomum e se fundamentou especialmente no acervo do Museu do Inconsciente.

O projeto de montagem e comunicagao visual ficou a cargo de Jorge
Aristides de Souza Carvajal (FARIAS, 2001, p. 196). O aspecto dos painéis da
edicdo anterior foi mantido, porém reformulou-se a distribuicdo espacial,
atendendo a nova estruturacdo da exposigcdo. Quando essas paredes ndo se
apoiavam em vigas ou paredes maiores que tocavam o forro, eram acrescidas em
pontos estratégicos através de hastes de sustentagdo firmadas no forro e
pintadas de branco. A area reservada para apresentacdo da exposicdo Arte
Incomum foi pintada de preto e por cima dos painéis atravessavam faixas de
tecido escuro que se cruzavam no ar. Apesar da ambientagdo escurecida, as
obras bidimensionais ali expostas apresentaram passeparfout branco,
provavelmente na tentativa de inibir ou amenizar alguma interferéncia direta da

cor escura na leitura da obra.

A XVII Bienal, realizada em 1983, repetiu a mesma estrutura da Bienal
anterior. O curador geral foi novamente Walter Zanini, que presidiu um Conselho
de Arte e Cultura (denominado também como Comité Internacional) formado por
seis membros, entre 0os quais encontrava-se Sheila Leirner. Paralelamente, outros
sete curadores trabalharam sobre comando do curador geral, cuidando cada um
de uma area especifica, que abrangia desde cinema, performance, linguagens

tradicionais até pintura, desenho, fotografia etc.; pela primeira vez, houve a

inclus&o do grafite. De acordo com Leirner o projeto do curador foi bem planejado:

‘nucleos, vetores, exposi¢bes satélites sdo termos essenciais
que, na pratica, permitem uma articulagdo entre as linguagens,
um relacionamento menos restntivo — como quer Zanini — entre a
arte e as técnicas. E isso separa definitivamente a Bienal das
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grandes exposigbes internacionais como as de Kassel, Veneza
etc” (LEIRNER, 1991, p.213).

Ainda segundo Leirner, todo processo de divisdo de obras, organizagao e
montagem afirmava o projeto curatorial inicial. Assim, todo percurso favorecia

nitidamente estabelecer conexdes entre as obras.

“E isso se deve ndo apenas a uma compreensdo extraordinaria
do espago, como sobretudo aquela nogdo decididamente mais
generosa, democratica e socializante com relagao ao processo
coletivo de realizagdo da arte” (Ibidem).

Essa analise desencadeia nos conceitos “baldo e Grande Obra” que
Sheila Leirner apresente em alguns de seus textos escritos a partir de 1981. Tais
conceitos se evidenciaram na Bienal seguinte, quando ela assumiu a curadoria e

realizou a Grande tela, da qual trataremos mais adiante.

Os segmentos criados na XVII Bienal abordam as mais diversas
linguagens artisticas contemporéaneas, criando sempre associagcdes com

segmentos histéricos. De acordo com Farias:

“O panorama mostrava-se extremamente vanado, uma
configuragao da suspeita de que os blocos vanguardistas com
suas cartas pragmaticas bem definidas estavam se
desmembrando. As fronteiras se cruzavam e mais do que nunca
se podia pensar em termos de uma arte regionalista” (FARIAS,
2001, p. 201-2).

Entre os segmentos, retomou-se a exposi¢ao especial realizada na XVI
Bienal, Arte Incomum, dando-lhe uma continuidade. Essa nova exposi¢ao foi

chamada Arte Obsessiva e ocupou grande parte do primeiro andar.

No piso térreo, simulou-se uma “rua” na qual era exibido o Concerto

Fluxus, que apresentava obras e documentos e aconteciam performances
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(Ibidem). Nessa sec¢do, assim como no restante da Bienal, havia saias especials
com referéncias historicas, além de uma sala que homenageava Flavio de
Carvalho. Outros segmentos organizados por diversos curadores apresentaram

escultura, grafite, instalagdes e outros meios como video e informatica.

Houve também uma &rea, chamada pelo comité organizador tanto de
piazza como de “pulmé&o” da Bienal, onde se concentravam obras representantes
de “periodo de transicdo” (Leirner, 1991, p.213): elas retomavam n&o so a pintura

como resgatavam caracteristicas de movimentos passados, sendo intituladas de

neo-expressinismo e transvanguarda, estilo que compoés a Grande Tela na XVII

Bienal.
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2) Sheila Leirner e a concepc¢ao do projeto da expografia

A Grande tela, expografia tratada neste capitulo, €, acima de tudo, um
conceito sobre arte teorizado pela critica de arte Sheila Leirner, que foi
materializado como uma expografia. Representa ndo apenas a obra mais
importante de sua carreira como também a sintese das idéias que desenvolveu

até entao.

Sheila Adans
Leirner nasceu no ano
de 1948, em Sao Paulo.
Juntamente com seu
irmao Terence Leirner
(trés anos mais jovem),
foi praticamente criada

e e pelos avés maternos
! Lo - Jor - gl

Festa na casa dos pais de Sheila Leirner na rua Guadelupe, Sdo Paulo, o ; ‘
1953: da esquerda para a direita, entre outros: Yolanda Mohalyi, sua ia F€licia e Isai Leirner.
Clara, Abe (seu pai Louis Adans), Gica Leirner (sua mae), Mané Katz,

Lasar e Jenny Klabin Segall, Isai e Felicia Leimer (seus avos), a escritora : : :

Maria de Lourdes Teixeira. No fundo, a escultora Moussia Pinto Alves e o Filha de Gica Leimer e
critico - Sérgio Milliet. Nas paredes, ao fundo a esquerda vé-se uma tela

de Samson Flexor e a direita, uma pintura de Lasar Segall. (In.LEIRNER, de Louis Adams viveu
2005-6)

até os treze anos, — como ela mesma descreveu — entre duas familias judias
refugiadas do Holocausto, até que seus pais se divorciaram e,
consequentemente, perderam aos poucos o contato com a familia paterna
(LEIRNER, 2005-6).

A familia materna, com a qual Sheila Leirner permaneceu, fazia parte do

circuito artistico de Sao Paulo. Apoiavam fundagdes e sociedades como de

cinema, teatro e literatura. O av0, Isai Leirner — que faleceu pouco tempo apés o
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divorcio dos pais — ja havia contribuido com a fundacdo do Museu de Arte
Moderna de Séao Paulo, da qual posteriormente foi diretor-tesoureiro. Sua avo
Felicia era escultora, aprendiz de Victor Brecheret e chegou a ser premiada na VI

Bienal. Ambos colecionavam obras de arte que eram distribuidas pela casa e com

as quais Sheila Leirner conviveu durante sua infancia e adolescéncia, iniciando

seu repertorio imagético e em alguns casos estabelecendo relagdes afetivas:

‘Hoje, se acaso passo diante do Monumento as Bandeiras no
Parque Ibirapuera, imediatamente me vem a memoria a maquete
de pedra que Victor Brecheret ofereceu a minha avo e que ela,
com todo cuidado, pousou na mesa da biblioteca entre 0s
pesados livros de arte. Atras, circundado pelas estantes e
encimado por um grande dleo de Chagall que tinha sido adquirido
do prépno artista. [...] Da grande poltrona na qual geralmente me
sentava - sob a tela Cartdo Postal de Tarsila que pertencia a
cole¢do dos meus avos e que eu adorava por causa dos
macaquinhos e do Pao de Agucar - o barco, as figuras dramaticas
e os cavalos de Brecheret sempre interpunham-se ao meu olhar
obrigando-me a entortar o pescogo se, além de ouvi-la, eu
também quisesse ver a sua expressdo. [...] Na parte social
ficavam as telas de "seniores" como Portinari, Pancetti, Segall,
Guignard, Tarsila, Di Cavalcanti, Maria Leontina, Milton Dacosta,
Bonadei, Léger, Braque, Picasso, Mir6, Campigli, Pascin, entre
outros. Da mesma forma que alguns colecionadores daquela
época, 0s meus avos preferiam a marginalidade da Escola de
Paris ao academicismo europeu. Porém, na sala de almogo e
Jardim de invemo, quando ainda ndo existia a nogdo de art brut,
eles também abriam espago para primitivos brasileiros como
Raimundo de Oliveira ou Cassio M'Boi [...] nos corredores que
levavam aos dormitdrios, ficavam os desenhos e as gravuras de
Flavio de Carvalho, Grassmann e dezenas de outros artistas”
(Ibidem, 2005-6).
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Apesar da pouca idade de Sheila
Leirner na época, ela manifestou
recordar-se dos momentos que passou
ao lado de seu av6, de seus pais e
principalmente de sua avo,
acompanhando-a a “casa amarela” de
Assis Chateabriand e as aulas de

Victor Brecheret em seu atelié, onde Sheila  CSCUItUra na casa de Victor Brecheret.

Lei_m_er i£_| quando acompanhava sua avo
Felicia Leimer (In: LEIRNER. 2005-6) Consequentemente, registrou em seu

diario (2005-6), entre suas memobrias, acontecimentos artisticos como a

inauguragao do edificio do MASP na Paulista, e a comemoragdo do Quarto

centenario da cidade de S&o Paulo, que contribuiram para sua formacgéo

intelectual.

“Eu tinha trés anos quando meus pais me carregaram pela
primeira vez ao Museu de Arte Moderna, cinco [anos] quando me
apresentaram a tela de Picasso ja no Pavilhdo de Niemeyer, sete
[anos] quando os prémios a Léger e a Kubin foram contestados
respectivamente pelos criticos Mario Pedrosa e Lourival Gomes
Machado, e jé& me afligia diante da batalha do ‘bem’ da arte
moderna contra o ‘mal’ ao qual eles davam o terrivel nome de
‘obsoleto” (Ibidem, 2005-6).

Em diversos momentos, Sheila Leirner mencionou palavras que lhe
marcaram a memoria em consequéncia dos debates que ocorriam entre os
adultos no ambiente em que estava inserida (nas visitas que fazia com sua avé a
casa de artistas e intelectuais e durante as refeigdes ou festas na residéncia em
que vivia). Discussbes essas que, como ela propria alegou, na época nao

compreendia:
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Hoje as criangas véem "Star Wars". Eu vivia "Art Wars", onde o
que estava fora da arte ndo raro se misturava com o que estava
dentro. Logo, na mesa redonda da casa de meus avos,
construtivismo, linsmo, expressionismo, semi-abstracionismo,
semi-figurativismo, unidade tnpartida de Max Bill, imbes de Di
Preti, também essas palavras se confundiam com IV Centenario,
hors-concours, prémios, juris de selegdo, juris de premiagéo,
comissanos estrangeiros, criticos, artistas, politica, justica e
injustica” (Ibidem, 2005-6).

No decorrer de seus relatos, mesmo nos relacionados a infancia, é
possivel estabelecer associagdes e encontrar aspectos capazes de contribuir

numa possivel interpretacdo da Grande tela. No trecho a seguir, Sheila Leirner

reflete sobre como se sentia inserida num “sentimento civico de ‘progresso

cultural’ ” no qual entendia que a Bienal era um importante agente, e destacou

algumas palavras-chave entre as quais encontra-se: ‘imenso” espago, acumulo

“infinito” de obras e, escala “gigantesca” da obra:

“Ainda pequena, tinha realmente a sensagdo de que vivia um
momento essencial para essa totalidade cultura-mundo-pais-S&o
Paulo que, além do mais, fazia 400 anos. Comprovados pela
minha adorada placa comemorativa de metal colocada na frente
da casa. A isto junfava-se a nova palavra ‘Bienal’ que, no meu
entendimento, mais do que nos museus e galerias, era o0 unico
lugar onde as pessoas podiam realmente descobrir os misténios
da arte e dos seus artifices. / Mas, por que as primeiras bienais
de S&o Paulo eram tdo grandes e importantes? Em relagdo a
mim, o Tnanon que mudava para 0 ‘imenso’ espago do
Ibirapuera, o acumulo ‘infinito’ desses objetos que os adultos
chamavam de pinturas e esculturas, a descoberta dos valores da
‘arte modema’ que, me parecia, eles consideravam ‘supremos’, e
sobretudo a escala ‘gigantesca’ dessa Guernica (de Picasso) tao
anunciada em 1953, tudo isso possuia um poder oculto e
amedrontador. Eu me sentia minuscula como um gato numa
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usina, porém plena de um grande e inexplicavel sentimento civico
de ‘progresso cultural’, cujo significado ndo so ndo conhecia,

como mais tarde iria questionar” (Ibidem, 2005-6).

Durante a infancia, Sheila Leirner ndo so6 estava inserida num ambiente

no qual prevaleciam como principal assunto as artes, como também — de acordo

com seu préprio depoimento — germinou um senso critico imposto pela prépria

situacdo em que se encontrava. Testemunhando o clima de euforia provocado
pela Guernica, sem receber qualquer resposta ou esclarecimento para suas
perguntas®, encontrou-se forcada a refletir sobre o assunto. Apesar da
imaturidade, do pequeno repertério adquirido para chegar a qualquer resposta
esclarecedora, através dessa tatica que Ihe foi imposta, “inteligente didéatica da
anti-didatica” (Ibidem, 2005-6), como classificou, exercitou ndo s6 seu raciocinio,
como também, inconscientemente, uma leitura fenomenolégica da obra,
classificando-a como “sombria”. Isto, porém, n&o esclarecia, dentro de seu
universo infantil, “uma vez que criangas gostam de cores” (lbidem, 2005-6),
porque os adultos estavam tdo ansiosos diante dessa obra. Uma possibilidade de
tanto éxito poderia atribuir-se a dimensédo da obra como mencionou na citagao

anterior, mas a incerteza e questionamentos prevaleciam:

“Assim, desde crianga eu via a Bienal de Sdo Paulo como uma
enorme e eficiente fabrica de turbuléncias e contradigbes, onde
nem mesmo a feira das vaidades conseguia subjugar os seus
valores nascentes. Apesar de fazerem parte de grupos e
movimentos ideologicos coletivos, nos anos 50 e 60 as
singularidades e as personalidades individuais falavam mais alto
e o mundo das artes fabricava estrelas tanto quanto Hollywood’
(Ibidem, 2005-6)

%% “Como eu estava na idade dos porqués, presumo o que essa torrente de novidades devia
exaurir meus pais e avés em suas respostas, pois eles acabaram por adotar a formula do “porque
sim" (Leirner, 2005-6).
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Todos esses acontecimentos artisticos, partidarismos e polémicas foram-

lhe tdo marcantes e, somados, provavelmente tornaram-se tdo complexos, que,

segundo seu proprio depoimento, conseguiu compreender parte deles apenas

quando adulta:

“Lembro perfeitamente das discussées em torno da polémica
suscitada pelo corte da maioria dos brasileiros de tendéncia
figurativa, inscritos na 42 Bienal de Sdo Paulo. Os senhores e
senhoras presentes gritavam bastante quando diziam que "o jun
tinha pnvilegiado os concretistas”. Deve ser por isso que, na
idade adulta, levei um bom tempo para compreender que 0S
artistas e poetas daquela tendéncia ndo eram os vilbées que eu
imaginava” (Ibidem, 2005-6).

Mesmo sem compreender 0 que Ocorria em seu entorno no universo

artistico, atribuiu a ele a ocasido que lhe despertou interesse o oficio que

pretendia seguir, com nove anos de idade. Isto ocorreu numa ocasidao em que

seu avo Isai Leirner, discordando dos critérios de selecdo de obras para a IV

Bienal, demitiu-se do MAM e organizou uma mostra-protesto com os principais

artistas recusados de arte “abstrata informal™

‘1...] foi gragas a ela que descobrni a minha vocagédo jornalistica.
Quando acompanhei o meu avé a esta mostra-protesto dos
principais artistas "recusados” pela Bienal, no sagudo do edificio
do jornal Folha de S. Paulo na Alameda Barao de Limeira, vi pela
prnimeira vez, atras de vidros, as imensas rotativas do jornal. Elas
faziam muito ruido e a menina que eu era imaginou, extasiada,
todo aquele papel impresso sendo lido por milhares de pessoas.
Claro que, depois daquela emogéo, a exposi¢do do meu avé nao
me impressionou. O que era uma prosaica exposi¢ao de pinturas
diante de tal instalagdo em performance cinética?" (Ibidem, 2005-
6).
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E assim ocorreu. Desde menina
exercitou sua escrita periodicamente e
esta se tornou sua atividade predileta. Ja
sua experiéncia com a pratica artistica
ndo |he resultou tdo estimulante. No
depoimento a seguir, € possivel constatar
que suas preferéncias estilisticas na
época ndo eram muito compativeis com
as de sua familia:

ﬁ_‘g’rgmé;‘f gé%g‘jg]q“e Sheila Leimer escreveu  “Se gy fosse artista, pensava, poderia
esquecer-me completamente de mim. Ficana

horas perdida no deleite de compor naturezas mortas. Nunca
repetina as incompreensiveis e as vezes até mesmo agressivas
ou angustiantes imagens e formas "modermas” que eu via nos
museus, galenas e bienais. E sobretudo nos ateliés de Felicia e
de Yolanda Mohalyi, artistas que minha avé e minha mée me
faziam frequentar. L4, naquela sombria casa do Sumaré que
cheirava a tinta, onde eu recebi algumas aulas de pintura olhando
de esguelha um estranho boneco de pano do tamanho de um
homem que ficava num canto, nem a bondade e a dogura de
Yolanda aliviavam a minha sensagdo de estranheza. Ao invés do
cavalete e das telas, eu tena preferido um milhdo de vezes
encher as paginas de um cademo grosso, sem deixar qualquer
espago em branco, filigranando flores ou robustecendo e
aveludando frutas. Ndo raro, tentana a transparéncia de um copo
ou o brilho de uma louga com o que conseguina de mais natural
da aquarela ou do pastel. Eu sena uma artista académical!l’

(/bidem, 2005-6)

Esta preferéncia foi explicitada também em outras passagens, como

quando descreveu sua primeira visita ao MoMA de Nova York, aos dezesseis

anos em 1964.
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“Assim, com a minha pouca idade, testemunhei, ou captei sem
saber precisamente, certas revelagbes do contexto artistico da
época, como a emergéncia daquele ismo numa conjuntura
marcada pela heranga do expressionismo abstrato, a
emancipagédo de uma imagética associada a cultura do consumo,
o0 questionar do linsmo da pintura monocromatica, a reabilitagéo
do Dadd e do modelo duchampiano e, do ponto de vista
especifico de Warhol, o recurso as técnicas de reprodugéo
mecénica, reciclagem de imagens fotograficas, a predilegdo pelas
iconografias funestas e... o glamour! / Verdade que ndo senti
qualquer emogédo quando vi Rauschenberg, Oldenburg, Jim Dine,
Rosenquist, Wesselmann, Lichtenstein, Indiana, Jasper Johns e
outros ainda naquela exposicdo do MoMA. Mas a achei
interessantissima! Apenas chorei
quando, na visita & colegdo do
museu, deparei com ‘O Cigano
Adormecido’ de Henn Rousseau — o
Douanier, artista primitivo que me
emociona até hoje e cuja tela eu
conhecia apenas em reprodugédo de
livros. Penso que foi como

encontrar pessoalmente um velho e

”

Os artistas Basquiat e Warhol com Sheila Leirner no  vjrfual amigo
Studio 54, Nova York, 1983, vinte anos apés sua

primeira visita ao MoMA depois. (Copyright © Patrick  (Ibidem, 2005-6).

McMullan Photography).

Sheila Leirner concluiu o
segundo grau em Sao Paulo, participando de grémios estudantis onde iniciou sua
atividade como agitadora cultural. Porém, devido a problemas pessoais que a
abalaram emocionalmente ndo conseguiu dar continuidade aos seus estudos,

abandonando as trés universidades nas quais havia ingressado:
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“A vida, eu sO via a dos outros. Ficava num canto como um
animal selvagem e espreitava. Da mesma
maneira como fazia nas classes de
primeiro ano das trés faculdades as quais
me havia inscrito depois de ter sido
admitida entre os primeiros colocados:
Comunicagdes, Ciéncias  Sociais e
Advocacia. Comparando a vida social e 0s
estudos, para mim, ndo havia grande
diferenga. Ambos eram penosos e, pela
igual falta de compensagdo intelectual,
provocavam a mesma pergunta: ‘O que
estou fazendo aqui?’ Eu tena preferido
escolher amigos e  eventualmente
professores que me fossem condizentes
mas, sobretudo, adquinr sozinha aqueles
conhecimentos. Deve ter sido por esta
razdo que, mais tarde, dei outro sentido a

Retrato de Sheila Leimer por Flavio de Carvalho ' p sy
(In: LEIRNER, 2005-6) P vida mundana, enveredei o autodidatismo,

escolhi meus préprios mestres e deixei algumas sabias pessoas
onientarem o meu trabalho” (Ibidem, 2005-6).

Em 1968, partiu para Paris (Franga), onde permaneceu com sua mae
durante os trés primeiros meses. Depois, reiniciou seus estudos cursando
Sociologia do Urbanismo na Université de Vincennes (Franga), Dire¢cdo de
Cinema na Ecole Pratique des Hautes Etudes e Sociologia da Arte com Pierre
Francastel na Sorbonne.

Em 1970, retornou ao Brasil e trabalhou como assistente de produgao
para o cineasta Luis Sergio Person. Em 1973, iniciou seu trabalho como critica de
arte no jornal Ultima Hora de Sao Paulo sob direcdo de Samuel Wainer. Em 1975
transferiu-se para O Estado de S. Paulo passando a escrever para o suplemento
Cultura. Em 1976, tornou-se membro da Associagéao Brasileira de Criticos de Arte

(ABCA) e recebeu o prémio de “Melhor critico do ano”.
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Em 1982 publicou seu primeiro livro Arte como medida, pela editora
Perspectiva. Trata-se de uma coletanea de artigos sobre arte, selecionados entre
0s que escrevera até entdo. Entre suas resenhas criticas desenvolveu o0s
conceitos que denominou baldo e Grande obra, os quais foram retomados
constantemente no decorrer de sua carreira. De acordo com sua propria definigéao
0 baldo tem uma significacdo proxima a conceituacao da obra:

“Um baldo, por exemplo, pode representar hoje tudo aquilo que
os artistas procuravam ha muito. o espetaculo efémero, que
contenha por isso um sentido magico, mitico, simbdlico,
ntualistico. Aquilo que contraria, com efeito, toda idéia de
formalismo que faz as pessoas apreciarem a arte olhando para
ela. Pois sugere a estrutura mitica ou de totem que como Levi-
Strauss apontou ‘nédo existe apenas para ser olhada, mas para
ser pensada’. De certa forma conserva a unica inovagdo possivel
para a arte — que é a remogao do significante ou a fundigdo pura
e total entre ele e o significado. O baldo conserva-se assim antes
e apos a sua expeniéncia material” (Ibidem, O baldao e a Grande
obra, 1981. In: Ibidem, 1982, p.115).

O conceito de Grande obra no decorrer de sua carreira como critica

recebe diferentes graus ou atribuicbes de onde surgem as variagbes Grande

colegdo e Grande tela.

“A Grande Obra é aquela soma sincronica, ndo hierarquica e nao
qualificavel, de agGes artisticas contemporédneas que une as
polaridades e incorpora as diversidades, enviando o fenémeno da
simultaneidade dessas agées” (Ibidem, Grandes formatos: euforia
e paixdo,1983. In: ibidem, 1991, p.94).

No seu entendimento, a Grande obra atua da seguinte maneira:

“A Grande Obra [...] dissolve e purifica igualmente a falsa quimica
da ambigdo artistica habitual, unindo as polaridades [atividades

paralelas do artista e do fruidor em relagéo & obra], incorporando
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as diversidades [estratégia para nao criar exclusées no meio
artistico], representando verdadeiramente o barémetro da saude
espintual da nossa cultura” (Ibidem, O balédo e a Grande obra,
1981. In: Ibidem, 1982, p.1186).

Sua atividade voltada a curadoria iniciou-se no circuito latino americano.
Em meados de 1982, assumiu o cargo de diretora executiva da Associagao Latino
Americana de Artes Visuais em Buenos Aires (Argentina) e foi correspondente da
Presse pour les Revues d'Art da Franga, Arte da Coldémbia e D'Ars de Milédo
(Italia) a Sdo Paulo. Integrou o Comité Cientifico da exposi¢éo Fantastica arte
latino-americana realizada no Museu de Indiandpolis, Estados Unidos da Ameérica.
E foi assistente de Aracy Amaral na organizacéo da representagéo brasileira para
a exposicdo da Bienal Latino Americana de Arte sobre Papel, realizada em
Buenos Aires.

Entre 1982-83 realizou o video-performance chamado Trilogia amorosa

pertencente a cole¢do do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o

Paulo, instituicdo para a qual contribuiu com texto em catalogo. Essa sua obra
consiste em um jogo de palavras realizando na primeira parte uma “Metafora (de
arte) da critica” e, na segunda, uma “Metafora (poética) da critica”. Na primeira,
realizou uma analogia entre arte e critica a partir das palavras didatica,
linguagem, metéfora e reflexdo entre outras; na segunda, criou uma poesia
concreta mesclando as palavras critica, arte e criar, assim como também
transformar, transferir, capaz, paz e tear.

“A trilogia que qualifiquei ‘amorosa’ é, de fato, uma ag&o de amor

a critica e a arte, mas sobretudo um manifesto por meio do qual

tento dissolver — como sempre desejei, inclusive em meus
trabalhos futuros como curadora — os limites que afastam uma e

outra. [...] Tnlogia Amorosa é, portanto, uma pega critica e é
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também uma pega de arte a qual ndo tentarei desvendar por
meio de palavras como fago com as demais. [...] Para néo trair
minha peg¢a amalgamada, meu manifesto amoroso — embora
sinta bastante tentada uma vez que amo a palavra também como
objeto xamanistico de meditagdo entre a arte e o publico —, relevo
este trabalho da mesma forma como acredito que se deva fazer
com as obras de uma exposi¢do: em siléncio e espacialmente.
Ou seja, (ceno)graficamente” (lbidem, Introdugdo & Trilogia
amorosa, 1990. In: Ibidem, 1991, p.28-9).

Assim, a partir de sua declaragdo pode-se afirmar que em seu raciocinio

ndo so a critica se iguala a arte, ou mesmo é uma arte, como também que a

critica é essencial na intermediagdo entre o objeto artistico e o publico. Esclarece

também que esta critica pode ser expressa através de outros recursos além da

palavra, como, por exemplo, pela cenografia.

Em 1982 identificou casos nos quais entendeu que a curadoria

apresentava um discurso critico individual ou “pessoal’, manifestando que era

dessa maneira que as exposi¢coes de arte deveriam passar a ser montadas.

‘A Documenta [quatrienal de Kassel, 7° edigcdo, 1982] rompeu
inteligentemente com a tradicdo das exposigées tematicas,
abandonando aparentemente a critica aprioristica, sem contudo
renunciar a mostra tedrica. Substituiu a pesquisa pelos
procedimentos empiricos, cujo unico critério foi a vivacidade da
obra hoje. [...] Em suma, a Documenta é, como ndo poderia
deixar de ser depois da batalhada conquista da liberdade critica,
um ponto de vista. E como foi organizada por pequeno grupo
conscientemente sectaro e que sustenta idéias comuns|[...], é um
ponto de vista pessoal. Uma obra extremamente -crativa
[entenda-se aqui a “obra” do curador] que, ac mesmo tempo, vé e
se funda em outras obras. Por essa razdo, talvez, é que as bases
tedricas da Documenta sdo as vezes tdo ambiguas quanto a arte
que ela trata, e é apenas por meio de uma linguagem cifrada e
subjetiva que captamos as suas finalidades. Afinal, essa
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‘construgdo de um sonho’, essa ‘regata vagarosa’, segundo
afirma Rudi Fuchs, é na verdade uma aula de como uma
exposi¢cdo deve ser feita em nossos dias. Ou seja, de forma a
tornar-se o analogo mais perfeito possivel do processo da arte na
qual ela acredita” (lbidem, Crise? No mundo, sim. Na arte,
anuncia-se o futuro, 1982. In: Ibidem, 1991, p.86-7).

Em 1983, apresentou idéias ainda mais proximas a Grande tela. Além de

refletir sobre o discurso critico do curador, abordou a questdo de o curador propor
uma moldura e um recorte além do recorte ja presente na propria obra de arte

(bidimensional), reflexao apoiada nos conceitos do baldo e da Grande obra:

“Aqui deve ser feito um breve paréntese para destacar a
mudanga extraordinaria que a critica vem sofrendo nos ultimos
anos. Ao se liberar das amarras da objetividade, racionalismo,
estruturalismo etc.; ao transformar corajosamente o discurso
numa espécie de obra analoga ao objeto de enfoque, muitas
vezes a critica alcanga agora ndo s6 a criatividade literaria como
sobretudo uma grande profundidade filosofica. A metafora poética
de Celant — contra essa continuidade quebrada e interrompida —
cortada de maneira a formar inumeraveis fragmentos e porgdes
de telas (pinturas), cniando intervalos e separagbes — é
extremamente interessante. Pois o seu entendimento pode
influenciar grandemente a nossa maneira de ver e pensar a arte. /
A visdo criativa do critico italiano pode nos fazer enxergar a arte
como uma questdo de continuidade histérica ou até mesmo
coloca-la sob o prisma da ‘Grande Obra’ a que me refiro, quando
pretendo verificar o fato artistico a luz da totalidade. [...] Esses
cortes a que comumente chamamos de moldura ou de ‘limites da
pintura’, portanto, passariam entdo a ter por um lado uma unica e
funcional finalidade ajudar a descobrir a historia, ou por outro lado
reforgar os atos estruturados que se déo entre o artista e o fruidor
— atos que, como um todo, agem como ‘cola’ psiquica, existencial
e intelectual que mantém toda cultura interligada” (lbidem,
Grandes formatos: euforia e paixdo, 1983. In: Ibidem, 1991, p.94-
5)
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Através dessa citagdo, acompanhamos também o raciocinio de Sheila

Leirner sobre a condicdo em que o critico se encontra, que “Ao se liberar das

amarras da objetividade, racionalismo e estruturalismo” depara-se com a
subjetividade da obra e sua livre interpretacao. A citagdo a seguir representa uma
reflexdo sobre esse assunto, feito pela propria Sheila Leirner quinze anos depois,

na tentativa de analisar o que pensava ainda no inicio de sua carreira.

“Penso que, assim como 0s psicanalistas criam-se a partir da
prépria neurose (precisam sofrer mentalmente o suficiente para
procurar ajuda e tornarem-se eles mesmos terapeutas), alguns
criticos de arte provavelmente devem se formar tomando por
base o desafio de conformagbes ndo raro estranhas a sua
sensibilidade. Analisar o incognito € uma forma de enfrentar o
medo que ele causa. No futuro, talvez eu sentisse que era muito
penigoso entrar na subjetividade das obras - colocar em confronto
as minhas particularidades e a dos artistas - sem instrumentos
contemporizadores da mediagdo critica como, entre outros, a
lingua, histona, filosofia, semiologia e mesmo a psicanalise...”
(/bidem, 2005-6).

Concomitantemente, ha de se considerar como Sheila Leirner
interpretava na época a pintura neo-expressionista (que logo em seguida iria
llustrar sua teoria de Grande tela): como uma arte extremamente subjetivista.
Essa afirmag&o aparece em seu artigo Grandes formatos: euforia e paixdo, escrito
em 1983, dois anos antes de assumir a curadoria da Bienal. Grande parte dos
assuntos que escrevia no periodo eram resultantes do que estava sendo
mostrado nos diferentes segmentos da XVII Bienal, aléem de outras exposi¢oes
realizadas no periodo. O que foi decorrente do fato de estar integrando a
Comisséo de Arte e Cultura da Fundagéo Bienal de Sdo Paulo e acompanhando o

exercicio curatorial de Walter Zanini. Posteriormente, ela viria a questionar o
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nome “neo-expressionismo” atribuido pela maioria dos criticos a “nova pintura”

confrontando essa arte com a arte expressionista.

“Uma ‘nova’ pintura que vai além dos estilos e correntes, além do
‘expressionismo’ ou do ‘pés-modernismo’, trazendo a arte para
mais perto do corpo. Cniando e utilizando uma linguagem corporal
que enfatiza tipos mais rudes de depoimento. Uma reag¢édo contra
o intelectual, a fixagdo tecnoldgica que dominou a arte nos
ultimos vinte anos. [...] A mudanga fundamental da pintura, porém
reside no fato de ela ser atualmente a expressdo (néo
representagdo) do pensamento. [..] Hoje a pintura (pds-
minimalista) ndo representa mais. Ela €. [...] Ela €, como uma
correspondente direta, ndo mediada, do pensamento, agdo ou
percepgdo. | A despeito de nossos vicios formalistas e
‘simbolizantes’, esta pintura nos oferece raras oportunidades de
repetir a avaliagdo empirica em termos convencionais de forma,
conteudo, sugestdo, associagdo, estrutura, narragdo, gestalt,
fenomenologia etc. Pois é uma pintura que sempre se manifesta
contra uma ‘psicografia’, o espectro materializado e simultéaneo
de uma captagao transcendental do eu, do mundo, da vida e das
complexas e inexplicaveis relagées entre eles” (Ibidem, Grandes

formatos: eufonia e paixdo, 1983. In: Ibidem, 1991, p. 96 a 98).

No decorrer do texto, tende a nivelar o trabalho de diferentes pintores

inseridos nessa tendéncia estilistica.

“os novos artistas (e também os néo artistas) tém finalmente a

permissdo. Experimentam o sabor de uma ‘liberdade’ feita de leis:

expansdo, imagem, mau gosto, subjetividade, primitivismo,

arcaismo, exteriorizagéo eftc. [...] Muitos sem consciéncia de que
estdo diante de novas normas que sdo contra as normas, de
novos valores antivalores, entregam-se a eufona iluséria da
subversdo. Qutros constroem, de fato, um ‘novo mundo’ dentro
do caos. [...] E dificil, contudo, separar a ‘nova pintura’ da nova
'visdo’ de pintura a que também se conseguiu chegar atualmente.

[...] prefiro acreditar que o que ocorre € algo assim como uma
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reeducagdo dos sentidos, a elaboragdo de um novo
discernimento (ou de uma generosa nova falta de discernimento)
que permite ndo sé colocar lado a lado artistas jovens e maduros,
como principalmente unificar por linguagem utopicamente comum

1

as mais diversificadas procuras, as mais diferentes intengbes’
(Ibidem, Grandes formatos: euforia e paixdo, 1983. In: Ibidem,
1991, p.97 a 99).

E encontra, diante deste quadro, a possibilidade de adaptar a teoria de
Grande obra & Grande tela, criando uma analogia entre a “arte, o homem e a
vida”; apos haver esclarecido que “a arte ndo é vida, é uma atividade cercada
pela vida e da qual depende” (Ibidem, 1991, p.96):

“E muito interessante verificar o quanto muda, com todas essas
questdes, a propnia forma de encarar a arte, 0 homem e a vida.
Isto pode ser percebido ndo apenas por meio da nova concepgao

de escala, da critica poética e idealista de Celant que ‘unifica’ a
pintura na Grande Tela, ou na idéia mais ampla ainda da Grande

Obra. Isto pode ser detectado sobretudo na propria e nova visdo
da pintura” (Ibidem, Grandes formatos: euforia e paixdo, 1983. In:
Ibidem, 1991, p.100).

Sheila Leirner assumiu o cargo de curadora da Bienal atendendo convite
feito pelo novo presidente da Fundacao Bienal de Sdo Paulo, Roberto Muylaert,
em 1984. No mesmo ano iniciou seu trabalho planejando a XVIII Bienal, atuando
como comissaria, viajando para visitar diversas bienais, exposicdes e ateliés de
artistas no circuito internacional. No mesmo ano abriu concurso no Brasil para que
os artistas pudessem inscrever suas obras para sele¢ao, propondo pela primeira
vez na histéria da Bienal um tema com intengdo de criar uma unidade na

exposi¢cao. Apesar do tema proposto O homem e a vida ser bastante criticado

pela imprensa da época, muitos artistas inscreveram seus trabalhos. A medida

que as obras foram submetidas, Sheila Leirner péde constatar que a grande

maioria das obras enviadas eram, coincidentemente ou nao, relacionadas com a
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pinturas neo-expressionistas. Isso ela ja havia constatado no circuito artistico

tanto nacional quanto internacional, apés um longo periodo (décadas de 1960 e
70) com o predominio de arte conceitual e performances. Se a curadora nao
aprovou todos, aprovou a participacao de quase todos os trabalhos inscritos.

Paralelamente, como uma medida de precaucao, supondo que nem todos
0s paises enviariam obras de artistas de sua preferéncia, solicitou a Fundagao
Bienal a possibilidade de encaminhar convites individuais para garantir a
presenca daqueles artistas internacionais que ela planejava para a exposigao.
Assim, organizou a exposi¢ao sobre expressionismo (como referéncia histérica) e
neo-expressionismo, estilos que pretendia confrontar.

Apds essa exposicao, apesar da grande quantidade de criticas negativas
a Grande tela, Sheila Leirner foi premiada na categoria Personalidade artistica do
Ano na América Latina, pela Associagdo Argentina de Criticos de Arte que
reconheceu seu trabalho critico na organizagdo da XVIII Bienal Internacional de
S&o Paulo. Continuou integrando a Fundagéao Bienal e sendo curadora da XIX
Bienal Internacional de S&o Paulo. Depois foi membro honorario do Centro
Cultural Brasil-Israel, Membro do ICOM, Membro fundador do Instituto da

Fundac&o Arthur Rubinstein em Sao Paulo.
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3) Estudo da expografia

A Grande tela, estudada aqui, representou o nucleo central da XVl
Bienal Internacional de Sdo Paulo que teve a curadoria de Sheila Leimer em
1985. Essa exposicéo porém, foi estudada considerando-se os demais segmentos
de obras da exposi¢éo da Bienal, que a contextualizam. Utilizou-se como suporte
imagético fotografias e filmagens que registram o evento, rascunhos com
célculos, plantas e perspectivas do projeto. Também foram considerados os
depoimentos dos préprios arquitetos envolvidos e da curadora realizados na
época, além dos textos escritos por Sheila Leimer sobre o assunto. Os arquitetos
que contribuiram para esta realizagdo foram Haron Cohen e Felippe Crescenti
(que também era cendgrafo) no planejamento do espago e Luiz Loureiro na

execug¢ao da montagem.

O projeto geral de curadoria, no entanto, nao foi totalmente planejado por
Sheila Leirner. Roberto Muylaert ao convida-la ja possuia um plano piloto para a
exposicdo, no qual listava as exposicbes especiais e definia a chamada

publicitaria para divulga¢ao da mostra.

“A Bienal é uma festa’ foi a frase
que encontramos, logo no inicio da
organizagéao, para definir o que seria
a sua 18° Bienal versdo 1985. Ela
reflete o espinto da mostra”
(MUYLAERT, s/p. In: Fundagao

Bienal de Sao Paulo (c), 1985).

O discurso de Sheila Leirner apresentado no

documentario Arte e vida (dirigido por Adrian Cooper), Caxtaz: da VIl Bistial

(arg. Histérico Wanda
Svevo)
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no entanto n&o contradiz a afirmag¢do de Muylaert. Leirner explicava que a Bienal

era reflexo da época em que viviam, cujo espirito se caracterizava na idéia de

espetaculo e diversdo; aspectos, segundo ela, presentes na exposi¢ao.

Porém, o plano piloto da exposicao, coordenado por Muylaert definia uma

tematica nacionalista brasileira:

“Outra definicdo importante, estabelecida desde o projeto onginal,

foi de que a 18° Bienal seria antes de tudo brasileira, mas nao sé
na concepgao, projeto e montagem, como no sentido de reservar
a maior area possivel aos artistas nacionais e as nossas
manifestagdes culturais vinculadas ao espinito da mostra. / Foi
assim que surgiram as exposi¢ées ‘Expressionismo no Brasil:
herangas e afinidades’, ‘O tunista aprendiz’, ‘A cnianga e o jovem
na Bienal, Xilogravuras de cordel — anos 60/70°, além de uma
importante programagdo musical, integrada ao espinto da
exposi¢do” (MUYLAERT, s/p. In: Fundagdo Bienal de Sdo Paulo
(c), 1985).

Esse enfoque ndo coincidia com o de Leimer que visava questdes
voltadas a globalizagdo. Preocupava-se em apresentar suas reflexdes sobre a
arte contemporanea; assim as exposi¢des especiais receberam um destaque
secundario juntamente com o tema nacionalista que |he havia sido proposto.
Estas exposigbes foram concentradas no terceiro pavimento do edificio onde
foram apresentadas de forma paralela, sem integrar o discurso do restante da

mostra.

Ali a area foi dividida em quatro partes que nao necessariamente se
complementavam, sendo duas de organizagdo nacional e duas internacionais. A
primeira nacional foi Expressionismo; herangas e afinidades, a Unica cuja tematica
estava relacionada com o restante da mostra, poderia ser considerada como uma

continuagao da sessao historica apresentada nos primeiros andares, a qual se
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destinava a apresentar artistas brasileiros expressionistas, integrantes do
movimento modernista. A outra nacional foi chamada de O turista aprendiz. Teve
como fonte o livro de Mario de Andrade de mesmo nome, no qual descreve as
viagens que realizou durante vinte anos percorrendo o0 Amazonas e outros
estados brasileiros. Esta parte da exposicdo compds uma cenografia utilizando
recursos cénicos nos quais eram apresentados videos, filmes, fotografias e pegas
de indumentaria de povos brasileiros. Na sequéncia apresentou-se pela primeira
vez no Brasil uma colecdo de 150 mascaras bolivianas. A quarta exposi¢cio,
também inédita no pais foi inteiramente organizada pelos Estados Unidos da
América. Chamava-se Entre a ciéncia e a ficcdo e apresentava 81 trabalhos de
arte e tecnologia de 67 artistas. As exposi¢des de gravura e xilogravura foram
apresentadas também neste andar, sem integrar-se, porém, com nenhum outro

seguimento da Bienal.

No restante da exposicdo, a énfase ao que ja havia sido escrito por
Sheila Leirner foi evidenciada. Paralelamente a chamada publicitaria pré-
estabelecida, o tema escolhido para a mostra foi O homem e a vida. Como se
mencionou anteriormente, fazia parte de uma reflexdo da curadora sobre a arte
neo-expressionista, através da qual ela poéde idealizar a Grande tela, uma

variagao da teoria da Grande obra sobre a qual escrevia desde 1981.

O tema O homem e a vida divulgado na imprensa como requisito para
selecdo das obras possibilitou que a Grande tela, teorizada em 1983, fosse
materializada, uma vez que muitos artistas atenderam as expectativas de Sheila
Leirner, enviando para a exposi¢ao pinturas que poderiam ser classificadas como

neo-expressionitas. Como tradicionalmente o evento abrangia diversas técnicas

das artes plasticas, a mostra da pintura neo-expressionista foi inserida
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espacialmente entre outras obras contemporéneas, das quais todas (inclusive o

neo-expressionismo) haviam sido classificadas como “transvanguada’. Este termo

foi criado por um critico de arte italiano, Achille Bonito Oliva em 1979, para tratar

da produgdo de um pequeno grupo de artistas italianos, mas posteriormente
houve uma apropriagdo internacional e consecutiva generalizacdo do termo
(DEMPSEY, 2003, p. 282-3). Outro seguimento tradicional da mostra era o de
referencia histérica, que inserida no discurso da curadoria, visava apresentar, a
principio, apenas arte expressionista. No entanto, o que poderia ser entendido
como um recurso de contextualizag&o historica foi utilizado para confrontar as
pinturas realizadas nesses diferentes periodos, se considerarmos a opinido da

prépria curadora sobre originalidade:

“Depois de um periodo otimista que prezava a verdade, a
autenticidade da linguagem, do compo e da natureza (arte
conceitual, do corpo, da terra), assim como a espontaneidade dos
matenais e atitudes (arte povera, performance), 0 nosso
momento experimenta uma preocupagdo renovada com O
relativismo, simulagdo, permissividade, e isto esta evidente
principalmente entre os alunos das nossas faculdades de artes.
Trata-se de um retorno ao grotesco de todas as repressées
sociais, morais e estéticas. Em qualquer parte do mundo usa-se,
para isso, um excesso de referenciais do passado. O que faz
lembrar perfeitamente as palavras de Marx acerca da repeticdo
histérica: ‘Todos os grandes acontecimentos e figuras repetem-se
duas vezes... a primeira como trajetéria e a segunda como farsa’.
[...] ‘Apropriagéo’, ‘escavagéo de imagens’, ‘era do simulacro’. Por
alguns anos, essas palavras encheram o ar enquanto tentavamos
explicar a nés mesmos o que estava acontecendo na arte atual
que chega ao fim. O termo que ndo ouvimos muito, contudo, foi
‘original’, tanto que ja comegavamos a perguntar o que ele
significa. E hora de perguntarmos novamente o significado desta

palavra e pensarmos seriamente nos valores individuais que
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permanecerdo, a despeito das modas e estilos, apenas pelo
alcance e ornginalidade do seu trabalho” (Ibidem, Expressionismo
e neo-expressionismo, 1986. In: Ibidem, 1991, p.157-8).

Com a proposta da Grande tela de criar uma unidade entre todas as
obras e sob o pretexto de democratizar o espago da exposi¢ao, Leirner apelou
para diferentes estratégias. A primeira foi apresentar as obras em toda mostra,
nao apenas na Grande tela sem divisdes geo-politicas, estabelecendo analogias
entre as obras, algo que ja havia sido realizado na Bienal anterior sob a curadoria
de Walter Zanini. Outra proposta praticada, e até entdo inédita, foi a de
exteriorizar essa medida interferindo inclusive na ordem com que as bandeiras de
cada representacao eram hasteadas ao longo do edificio da Bienal, passando a
respeitar \ ordem alfabética. Este evento que até ent&o foi realizado de maneira
desapercebida, chegou a receber notas publicadas em diversos jornais. Essas,
em geral, preocupavam-se em
anunciar o fato de a bandeira dos
Estados Unidos da  Ameérica,

ocasionalmente, encontrar-se entre as

8
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i? ' | de Cuba e Nicaragua uma vez que

ainda se vivia no periodo da Guerra-

Bandeiras vistas desde o interior do Pavilhdo Fl'iEIZ7
Ciccillo Matarazzo durante a XVIII Bienal (1985), :
{In: COPPER. 1985)

T QOutro ato politico que atraiu a atencdo da imprensa ocorreu durante a cerimdnia de
abertura da XVIIl Bienal. Ap6s um longo periodo de ditadura militar no qual o presidente da
Republica havia deixado de participar da abertura do evento, a Bienal contava novamente com a
presenca de um presidente e, desta vez, um civil, José Sarney. Outro aspecto que alimentava esta
questdo era o fato de se tratar de um periodo que antecedia as elei¢gdes para prefeito em todo o
pais, transformando esse momento da Bienal num palanque politico em S&o Paulo.
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No decorrer da montagem, & medida que as obras chegavam, o projeto

da expografia foi gradativamente modificado. Mesmo com todos os cuidados

tomados na solicitagdo de obras a outros paises, muitas das que foram recebidas
nao correspondiam as solicitadas. O texto da curadora menciona que haviam sido
tomadas precaugdes diante da possibilidade de que nem todos os artistas
estrangeiros contemporaneos, cujas obras eram esperadas, seriam contemplados
para participar da exposicdo. Por esse motivo Sheila Leirner solicitou
antecipadamente autorizagdo para convidar alguns artistas individualmente,
garantindo a participagédo de suas obras. Porém, ocorreu que alguns paises
enviaram obras para o seguimento histérico que ndo correspondiam a arte
expressionista. Este fato, a principio, representou para a equipe de montagem um
rompimento na unidade do discurso expositivo. Na tentativa de aproveitar as
obras enviadas, os arquitetos sugeriram o estabelecimento de “contrapontos” no
discurso. Este preocupagéo, no entanto, poderia representar algo irrelevante para
0 publico, uma vez que nas edigcdes anteriores da Bienal nao se propés uma
unidade de discurso em toda exposi¢do. Mas os arquitetos ndo se rendiam diante

deste fato e procuravam ao maximo respeitar o projeto da curadoria:

“Queremos que a Bienal seja, ela propria, uma instalagdo. Ndo
um mero suporte para mostrar a arte do momento. Mas um
projeto todo amarrado, que conte um caminho, coerente, desde a
porta até o terceiro andar” (CRESCENTI, 1985 apud: GIOBBI, 9
set 1985, p.22).
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Concomitantemente, na medida em que as obras contemporaneas
chegavam ao pavilhdo, foram, frequentemente, remanejadas. Isto & possivel de
se observar em diversas listas de calculos (encontradas no arquivo da Bienal)
entre as quais existem dois tipos. Uma geral, com o titulo “Espago da 18°Bienal”,
re-datilografada na mediada em que se obtinha uma previsao sobre o espaco total
que as obras ocupariam, com a intengdo de distribuir o espago do pavilhao entre
os diferentes seguimentos que compunham a Bienal. Outra lista intitulada “Ndcleo

| — GT - Nave central”
também era
frequentemente atualizada,

com diversas anotagbes

2 manuscritas. Ela
FUITORA |\ ARGeEM™ Ve G\T v

apresentava nitidamente a
intencdo de calcular a
extensao em metros
lineares de pinturas neo-
expressionistas que
estariam compondo a
. Grande tela. Pode-se
poSEANG - Ly
observar que a medida que
as obras chegavam,
confirmava-se ou nao a

Detalhe de uma das listas de célculo da Grande tela (arq.
Histérico Wanda Svevo). participagéo delas na

Grande tela. Assim, comparando-se as listas, observa-se que os nomes de alguns

artistas eram acrescidos, outros apagados ou, ainda, remanejados para outros
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segmentos, quando eles especificavam como suas obras deviam ser expostas ou
nao atendiam os quesitos da pintura neo-expressionista. Foi este o processo no
qual se selecionou-se somou a largura de todas as pinturas contemporéaneas que
poderiam ser classificadas como neo-expressionistas, independente da

nacionalidade do artista e seu curriculo.

Apos toda segdo de calculos, os arquitetos distribuiam o espago do
pavilhdo, demonstrando entender e respeitar as idéias da curadora (/bidem, 1991,

p. 224). Assim, tragou-se um percurso imposto ao visitante. Zelando para que

este fosse respeitado, foram distribuidos ao publico textos explicativos sobre o

evento e a concepgao da curadoria, acrescido de mapa com texto sobre o trajeto
que seria percorrido. Outra precaugao foi programar as escadas rolantes apenas
para descer, forcando uma visitagdo iniciada no térreo e concluida no ultimo

pavimento. No texto Como visitar a Bienal (presente no panfleto distribuido na
entrada ao visitante), Leirner explicava que a medida visava também respeitar a
arquitetura do edificio cujos pavimentos sdo integrados por rampas, as quais
neste caso passariam a ser obrigatoriamente usadas. E acrescentava que essa
iniciativa havia sido, inclusive, elogiada pelo arquiteto do edificio, Oscar Niemeyer,
dias antes da abertura oficial da exposigdo. Quanto a concepgdo do percurso
proposto, o objetivo era fazer com que o visitante estabelecesse relacdes entre as
obras apresentadas, confrontando a produgdo expressionista (original) e a neo-

expressionista.
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Planta da XVIII Bienal com divisdes tematicas da curadoria (feito pela autora)

Buscando situar as obras contemporaneas historicamente, organizou-se
no térreo uma exposicao de referéncia histérica, na qual se apresentavam, de um
lado, obras de artistas convidados que contribuiram para o desenvolvimento da
arte produzida no momento e, do outro lado, a esquerda do edificio, o Grupo
COBRA, representando os expressionistas. Trabalhando com a idéia de
metalinguagem, as obras do Grupo COBRA foram dispostas sobre uma parede
com formas sinuosas. As obras dos demais artistas convidados para compor o
segmento de referéncia histérica foram dispostas sobre painéis de alvenaria que
formavam “leques’” quando observados por cima, no mezanino do primeiro

pavimento, espaco que foi chamado de belvedere da Bienal. A disposicao desses
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Vista obtida desde o belvedere da Bienal, com visao parcial do
panorama histérico e vidros da fachada descobertos (/n:
COPPER. 1985)

painéis permitia também que
as obras fossem observadas
do lado externo do edificio,
cujos vidros, para esta
exposigao, nao foram vedados.

No primeiro pavimento
da Bienal, com o espacgo
dividido pela rampa, foram

expostas, de um lado, obras

com tendéncia ao abstracionismo geométrico, como o construtivismo, e, do outro

lado, obras com tendéncia figurativa como o surrealismo e o realismo que

ocupavam uma area mais extensa por incluir o mezanino. Antes de ingressar na

rampa, o visitante passava por duas obras de Borofsky, Homem voador e Homem

falante que para os organizadores representava a entrada na “zona de turbuléncia

da Bienal” ou como o0s arquitetos

classificavam a Grande tela, “espago ' "Wt

do debate e da reflexdo” (COHEN; in:
COOPER, 1985).

O guia entregue na entrada
Como visitar a Bienal recomendava ao
visitante que, durante a subida da

rampa para o0 segundo pavimento,

pavimento (/n: COOPER, 1985).

observa-se que “‘nesse trajeto vocé ainda encontra artistas que dao continuidade

ao que foi visto no primeiro andar. Isso significa um periodo de transicdo para a

Grande tela que esta bem a sua frente” (LEIRNER, 1985, p.4). Essas primeiras
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obras avistadas encontravam-se dispostas ao redor da rampa e correspondiam as
pinturas neo-expressionistas de trés artistas contemporaneos de nacionalidades
diferentes. Foram excluidas da Grande tela por exigirem condicdes expograficas
especificas. Trata-se da producéo de Hella Santarossa (Alemanha Ocidental) que
apresentou 3 obras de 4 a 8 metros de largura, totalizando 16 metros de
extensdo; Martin Disler (Sui¢a), que apresentou uma pintura-instalacdo de 22
metros de extensdo, e Jorge Pizzani (Venezuela) que apresentou pintura-

instalacdo-performance de 10 metros de extensao.

Apds a passagem por essas obras, o texto indicava que ao visitante que
seguisse em frente, sem desviar sua atengdo para as “naves laterais”, e
experienciasse o0 penetravel listrado de Daniel Buren, antes de ingressar na
Grande tela. Sobre
esta obra comentava:

“é uma interferéncia do
artista que provoca
deliberadamente uma
perturbagdo visual no
espaco da Bienal”

(Ibidem, p..4).

As naves Projeto desenhado por Haron Cohen mostrando naves laterais com

instalagdes entre a Grande tela e os vidros descobertos da fachada
laterais” citadas (ara. Histérico Wanda Svevo).

acima, sobre as quais recomendava-se que fossem visitadas apenas apos a

Grande tela, eram espagos de tamanhos e formas irregulares interligados entre si
e com a paisagem do Parque do Ibirapuera; com a intengcdo de respeitar a

arquitetura do edificio, preservaram-se livres os vidros. Nesses espagos estavam
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expostas as demais obras contemporaneas como instalagées, obras de arte neo-
pop, grafites e performances. Entre estas obras receberam destaque na época as
pinturas transvanguardistas de Jacques Charlier (Bélgica) e David Clarkson
(Canada), Como Stefano Di Stasio (ltalia) que integrou a Grande tela, eles faziam
releituras de pinturas classicas sobre as quais alteravam também os pedestais ou
molduras beirando a comicidade. Destacou-se a proposta plastica até entédo

inusitada de Leda Catunda e a instalagdo realizada com 17 toneladas de borracha

onde Per Inge Bjorlo (Noruega) apresentou cinco linoleogravuras de sua autoria,

integradas ao espaco que construiu.

No texto distribuido, a curadora comentava sobre essa organizagao

espacial:

“Ha também os espacgos que circundam a Grande tela e que
foram chamados de Naves laterais, como se simbolicamente o
grande conjunto de pinturas
representasse também a nave
central de um templo, construido
para o culto liturgico de
celebragdo da arte, Homem e
vida. Nessas naves irregulares
estdo as instalagbes que
mantém estreita relagdo com a
‘nova pintura’ ou com o carater
de Grande tela. Sdo espacgos
intnncados  que  permitem
Desenho de um dos corredores laterais da Grande tela (arq. configurar finalmente o carater
Historico Wanda Svevo). polémico dessa zona de
turbuléncia, que é onde a Bienal se apdia, onde surgem as
questées mais importantes. Uma zona que é a principal raz&o da
existéncia da grande exposi¢do” (Ibidem, Expressionismo e neo-
expressionismo, 1986. In: Ibidem, 1991, p.225).
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A Grande tela concebida por Sheila Leirner e aqui materializada com a
contribuicdo de Haron Cohen e Felippe Crescenti era apresentada da seguinte

forma ao publico:

“E um conjunto de grande impacto que pretende espelhar a
situagdo atual da Nova pintura. Veja como artistas de
diferentes partes do mundo tém as mesmas preocupacgdes. /
Na Grande tela, os trabalhos sdo articulados entre si, num
desenrolar ininterrupto, narrativo e ruidoso. Ndo se espere,
porém, um discurso coletivo fluente e linear. A Grande tela
ndo nega o individual; ela revela o individual por meio da
modulagdo provocada pelo espago padrdo de 20 centimetros
entre cada tela. Nas duas extremidades do corredor central
da Grande tela estdo as esculturas de John Davies que
Uma das obras de John  gimpolizam o titulo da 18° BISP, O homem e a vida”

Davies, escolhidas para
simbolizar o Homem e a (LEIRNER, 1985, p.4).

Vida (arqg. Histérico wanda
Svevo)

Na Grande tela, foram apresentadas mais de
duzentas pinturas neo-expressionistas de quarenta e cinco artistas, realizadas
sobre diferentes suportes, madeira, chapas de metal, telas tradicionais, lonas sem
batente e papel kraft (em muitos casos), sem passepartout ou qualquer tipo de

protecdo. Elas foram alinhadas em paredes de trés corredores com 6 metros de

a’._ '
S

largura entre as paredes, com m
100 metros de extenséo e 5 7

!“‘

h2
metros de altura. Ao todo,
somaram-se 600 metros
lineares de obras, entre as
quais a distancia estabelecida

variava entre 10 e 20 VIR NS
e ARy
Uma artista na Grande tela pintando sua obra sobre papel

centimetros, de acordo com as  Kraft durante montagem da XVIlI Bienal (/n: COPPER, 1985)
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dimensdes das obras que
havia em cada parede.
Grande parte das pinturas
tinha, em meédia, de 2 a 3
metros quadrados. A menor
provavelmente foi a I/ Tetto
do italiano Enzo Cucchi,
com dimensdo de 46
Corredor lateral da Grande tela durante montagem do (arq.
centimetros de altura por 18 Histérico Wanda Svevo).

centimetros de largura; e a maior foi uma pintura sem titulo da artista japonesa

Mika Yoshizawa que media 3,30 metros de altura por 8,90 metros de largura.

O dnico critério respeitado na organizagcdo das pinturas foi o de nao
desmembrar o conjunto de obras de cada artista, apresentando-as de modo
consecutivo. A organizagao sequencial entre estes conjuntos, no entanto, era
aleatéria. Desrespeitaram-se as classificagdes geopoliticas e os diferentes graus
de reconhecimento no circuito artistico que cada artista possuia, tivesse ele uma
carreira consolidada ou emergente; isso, na tentativa de criar uma “unidade’,
como Sheila Leirner ja havia mencionado em 1983. A justificativa apresentada era
de que a representacdo geopolitica tradicional favorecida pelo uso de salas

individuais conduz a leitura dos visitantes a interpretacao, criando hierarquias. E

reforcava: “ela ndo deve de forma alguma ser a vitrina do que se faz no exterior,

como modelo para a produc¢do dos paises subdesenvolvidos” (ibid. id. pg. 222).
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Havia, no entanto, além das pinturas neo-expressionistas presentes na
entrada da zona de turbuléncia, obras de outros quatro artistas que ndo foram
incluidos diretamente na Grande tela. Suas obras, devido a quantidade elevada
que representavam, foram exibidas em salas anexas a Grande tela, cujos
acessos s eram possiveis através do ingresso em seus corredores. Estes quatro
artistas foram: Peter Bommels (Alemanha Ocidental) com treze pinturas que
somavam 21 metros de extensao; Olé Sporring (Dinamarca) com cinguenta obras,

entre elas, pinturas de 6leo sobre lona, linoleogravuras e pinturas sobre papel

que, juntas, somavam 65,01 metros de extensdo; Gunter Damisch (Austria) com

vinte e trés pinturas que somavam 21 metros de extensdo; e Hirokazu Kosaka
(Japao) com trés pinturas de 2 metros de altura e 4 metros de largura cada uma,
e um video de 90 minutos. Assim, se estas outras obras presentes nas salas
anexas e na entrada da zona de turbuléncia tivessem sido somadas, a medida em
extensdo de obras neo-expressionistas aproximar-se-ia a 800 metros lineares, o

que dependeria da

construcdo de um quarto

corredor.

Uma quinta
passagem aberta nos
corredores da Grande tela

dava acesso a regiao das
Corredor central da Grande tela durante montagem do (arq. Histérico

Wand ; .
Sl Susse) naves laterais onde se

localizava o grafite de Carlos Matuk (brasileiro). Esta obra encontrava-se entre as

naves com obras de outros dois grafiteiros brasileiros, Waldemar Zaidler e Alex
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Vallauri com sua instalagdo Rainha do frango assado, uma das obras da XVIII

Bienal mais destacadas pela midia.

As condi¢gdes expograficas definidas na Grande tela remetem a
expografia aplicada nas galerias dos palacios reais europeus até o século XIX,
que por sua vez apresentavam ainda forte influéncia dos gabinetes de
curiosidades. Ha de se considerar que a partir da década de 60, a expografia
moderna ja havia sido assimilada de tal maneira no circuito artistico que, em
geral, os artistas, ao produzirem suas obras, previam mesmo inconscientemente
que tais condigbes expograficas usadas para obter uma maior valorizagéo da obra

de arte. Nas reflexdes de Sheila Leirner, a expografia da Grande tela estava de

acordo com a linguagem artistica das obras expostas. Para justificar a mudanca

de expografia, explicava que as manifestacbes artisticas da década de 70,
caracterizadas pela idéia de espetaculo, “exigiam o rigor e a neutralidade da
‘caixa branca’ como espago de galeria, museu ou bienal, para poder se
desenvolver” (LEIRNER, 1991, pag. 222). Esta auto-afirmagédo da obra de arte,
diante de seus objetivos, tornava-se secundaria. A pretensdo da curadora no
momento nao era apresentar obras de varios artistas individualmente e, sim, uma
unica obra, uma exposi¢ao capaz de apresentar, além de uma unidade tematica,

um unico discurso.
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LEIRNER, 2005-6)

‘A Grande tela é um antimuseu, uma antigalenia; e ela ndo nega
os trabalhos individuais que palpitam, tém vida prépria, com
diferencas gntantes, e também semelhangas, entre si. O confronto

é algo interessante, ndo é uma vala comum. [...] O homem é um

SO e esta vivendo um mesmo momento, de fim de século, de
holocausto nuclear. [...]
Esta procurando se as
raizes tém o sentido de
um novo humanismo
que, de certa maneira, é
utdpico, porque ndo
existe a possibilidade de
voltar. No fundo é uma
situagdo que  esta
evidente nas instalagbes
e na Grande Tela.”
(LEIRNER, 1985, in

Viséo).
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4) A repercussao dessa expografia

A construgdo deste tépico fundamentou-se em artigos e entrevistas
publicadas em jornais, revistas e video que documentaram o evento na época. Ha
que se considerar que, pouco antes da abertura da Bienal, um material impresso
escrito pela propria curadora foi distribuido para toda a imprensa e posteriormente
para o publico que ingressava na exposi¢ao. Este material ja citado anteriormente
continha informagdes sobre a programagao, uma introdugéo assinada por Roberto
Muylaert e um texto sugerindo um roteiro de visitagdo com explicagées sobre
questdes conceituais da curadoria. Ou seja, quem visitava a exposigédo tinha
acesso a informacgdes capazes de |he proporcionar uma perspectiva geral sobre o
evento. Inclusive, o texto avisava com antecedéncia que a Grande tela era
considerada uma “zona de turbuléncia” que apresentava “carater polémico”, na
qual a Bienal se apoiava e de onde surgiam as ‘questbes mais importantes”
(LEIRNER, 18° Bienal de Sdo Paulo, 1985; in: LEIRNER, 1991, p. 225). Esses

textos escritos por Sheila Leirner, com excegcdo do roteiro, chegaram,

posteriormente, a ser republicados no livro Arte e seu tempo (1991).

A polémica em torno da Grande tela comegou antes mesmo da abertura
da mostra, envolvendo comissarios, artistas participantes e jornalistas. Durante a
montagem, o critico alem&o Jurgen Harten, diretor do museu Kunsthalie de
Dusseldorf, que havia sido convidado para orientar a comissao de montagem da
Bienal, ndo concordou com a idéia da Grande tela. Passou dias discutindo com a
curadora Sheila Leirner sobre a disposicdo das telas e tipos de didlogos que

poderiam estabelecer (O Estado de Sdo Paulo, 22 set 1985). Ndo conseguindo
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convencer Leirner a expor as obras de acordo com a expografia moderna
tradicional, retirou-se da comissao no dia 21 de setembro, duas semanas antes

da abertura da Bienal, ameagando levar consigo todos os artistas descontes com

a montagem (GUIMARAES, C., 28 dez 1985). Segundo Amarante (4 out. 1985),

ao abandonar a equipe, Harten alertou os artistas, funcionarios do consulado e o
comissario da Alemanha sobre o tratamento que as obras estavam recebendo.
Isto se justificava a partir do momento que na Bienal de Kassel cada artista
alem&o havia recebido um amplo e individual espago para expor suas obras, ao

contrario do que ocorria na Grande tela.
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Outros paises também se desentenderam com o projeto da curadoria. O

comissario argentino Jorge Glusberg, por exemplo, havia planejado previamente
uma exposic¢ao individual chamada Da nova figuragdo a nova imagem, na qual os

artistas de seu pais reuniam-se em uma unica sala. Amarante (1989, p.237) conta

Fragmentos da Grande tela mostrando
obras de diferentes artistas que haviam
sido enfileiradas:

1.Gunter Damisch, Austria

2. Hubert Scheibl, Austria

3.Helmut Middendorf, Alemanha Oriental

4 Rodrigo de Andrade, Brasil

5. Daniel Senise, Brasil

(In: COOPER, 1985)

que ele também n&o consegui impor seu projeto sobre o de Sheila Leirner que

organizava as obras por analogia de linguagem. Assim a exposigao foi

desmembrada e oito dos artistas argentinos passaram a integrar a Grande tela.
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No caso dos Estados Unidos da América, a reacdo foi diferenciada.
Previamente, sob o argumento de que ndo concordava com a organizacao por
analogia de linguagens e exigindo a representagao por nacionalidade, da mesma
forma que havia exigido na edigdo anterior, ndo enviou obras de 42 artistas
sugeridos pela curadoria brasileira; ofereceu a exposi¢cdo Entre a ciéncia e a
ficgdo que acabou integrando o evento. Entre os cinco artistas norte-americanos,
trés aqui desembarcaram sem obras prontas (tiveram que improvisar instalagées
com materiais conseguidos no Brasil), enquanto outros dois configuravam entre
os convidados especiais (RIDING, 14 nov 1985). Porém nenhum deles integrou a

Grande tela.

Tanto a Folha de S. Paulo quanto o Estado de Sao Paulo registraram,
pouco antes da abertura, a agao de alguns artistas (principalmente alemaes) que
tardiamente protestaram sobre a colocagdo de suas obras na Grande ftela,
ameacando retira-las da mostra caso, ndo lhes fosse concedido um espaco

individual. Contam que houve briga,
gritaria e Sheila Leirner estipulou
“Vocés pintam e noés organizamos a
Bienal’ (Folha da Tarde, 5 out 85).
Depois esclareceu para a imprensa

“Eles ndo querem confronto [...] Eles

Grande tela (arg. Histérico Wanda Svevo) ndo querem um espago nédo

académico como o da Grande tela, preferem uma disposigao tradicional” (Folha
da Tarde, 5 out 85). Nesta situacao, os artistas preferiram deixar seus trabalhos a
retirar-se do evento, pois participar desse evento era um fator de extrema

importancia. Alguns passaram a fazer avaliagdes positivas:
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“No geral acho que a exposigdo esta boa,
claro que ha sempre falhas. Para mim foi
extremamente positivo estar aqui, uma
vez que na Alemanha praticamente néo
se tem noticia do que é feito nos termos
da arte no Brasi. (SALOME; apud:
AMARANTE, 13 out 85).

Apenas um dos artistas
alemaes, Bernd Koberling, chegou a
retirar duas entre suas nove obras,
uma de cada extremo, na tentativa de
distanciar seu trabalho dos de outros
artistas (RIDING, 14 nov 1985). No

A imagem no alto mostra espago vazio na Grande lugar da tela, os organizadores da
tela resultante da retirada de uma das pinturas de
Koberling. Abaixo, um aviso afixado no local vago
informando “Obra retirada pelo préprio artista” (/n:
COOPER, 1985)

Bienal colocaram uma plaqueta com
0s seguintes dizeres: “obra retirada
pelo artista”. No documentario Arte e vida dirigido por Adrian Cooper, Haron

Cohen declarou que a insatisfacdo desse artista provavelmente ndo estivesse

atribuida especificamente ao espago, mas ao fato de que suas obras se

encontravam entre as obras de um novato e de um de seus concorrentes do
mercado artistico. Ainda segundo Cohen, o caso deste artista foi a necessidade
de afastar sua obra para evitar comparagdes diretas capazes de desvalorizar seu
trabalho. Os outros que ndo retiraram suas obras chegaram a fazer varias

declaracées a imprensa sobre o assunto:

“As pessoas que foram encarregadas de pendurar os quadros tém
uma idéia engragada sobre pintura. Elas acham que quadros de
7,5 metros de altura (sic), como é o caso de algumas das minhas
telas, podem ser vistos a trés metros de distancia. Isso, para mim,
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é 0 mesmo que coloca-los no escuro. Tenho muita vontade de
participar da Bienal, mas acho que mostrar estas telas dessa
maneira é o mesmo que ndo mostra-las” (DOKOUPIL in JORNAL
DA TARDE, 04 out. 1985, pag. 19).

Esta declaragcao é razoavel se considerarmos um angulo de viséo de 60°,
medida padrao utilizada para calcular uma distancia entre a obra e o observador,
propiciando a observacdo desta por inteiro. De acordo com o catadlogo da
exposigao, a maior obra de Dokoupil n&o possuia 7,5 metros de altura, mas de
largura, caso contrario ela ndo deveria ser exposta numa parede de 5 metros de
altura. Com base nas listas de célculo da organizacao da Grande tela, esse artista
estaria participando com nove telas que somariam 33 metros de extens&o.
Calculando que a média de largura de suas telas fossem de 3,66 metros, seriam

necessarios no minimo 7,83 metros para observar cada trabalho, sua obra de 7,5

metros exigiria o dobro da distancia. Obviamente isto na Grande tela era inviavel,

uma vez que a distancia entre as paredes era de 6 metros e o observador estava
impedido de se apoiar na outra parede pois ela também continha pinturas. Nos
corredores laterais, a situacdo era ainda mais grave, apesar de grande parte das
obras apresentarem menor porte; no meio dos corredores encontravam-se
colunas de sustentacao do edificio. Pelas imagens registradas também é possivel
observar que quando as pinturas — feitas sobre lona e outras sobre papel —
apresentavam altura maior que a das paredes construidas, estendiam-se pelo
chdo. Isto ocorreu também com as pinturas de Hella Santarossa expostas na

“entrada da zona de turbuléncia”.

Com a repercuss&o do assunto, outros artistas participantes passaram a
se manifestar contra a idéia da Grande tela. No dia 16 de outubro de 1985, o

colunista Ruy Castro chegou a publicar na Folha de Sao Paulo a seguinte nota:
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“A marchande Sheila Leirner, organizadora da Bienal, esta sendo
chamada por alguns artistas nacionais de ‘coveira do
expressionismo’. Apesar disso, a Bienal é um sucesso, com um
recorde de visitantes” (CASTRO, 16 out 1985).

Entre os artistas
atingidos pela polémica
encontravam-se 0  grupo
Casa 7 formado por cinco
artistas brasileiros com idade
entre 23 e 25 anos.. Apesar
de configurarem como

T e iniciantes, destacavam-se em
Integrantes do grupo Casa 7 participando da montagem da

Grande tela (In: COOPER, 1985) s : ;
exposigcoes realizadas a partir

de 1983, no circuito artistico Rio de Janeiro/ Sdo Paulo; alguns ja ostentavam
prémios na area. Nas filmagens do documentario Arte e vida é possivel ver
imagens destes artistas felizes, participando da montagem da Grande tela. Mas

as polémicas geradas em torno dessa exposigéo refletiram diretamente em sua

produgéo. Apés a XVIII Bienal, todos mudaram o estilo de seu trabalho, quando

nao abandonaram a pintura. Um dos integrantes desse grupo, o artista Nuno
Ramos, que na época era estudante de filosofia, apesar de ter recebido prémio
pelas obras, antes mesmo da realizagcdo da XVIII Bienal, atualmente ndo
reconhece essa etapa do seu trabalho excluida de seus catalogos. Segundo Nuno
Ramos essa foi a primeira vez em que um curador impés claramente sua autoria

e escreveu no catalogo: Bienal 50 anos:

“O curador, hoje, é o grande autor; a autoria migrou do artista para
o curador. O primeiro rebaixamento estilistico ocorreu na Bienal
da Grande tela, em 1985. Foi uma instancia muito impositiva e
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hoje penso que ndo briguei contra ela como devia” (RAMOS,
2001; in: FARIAS, 2001, p.344).

Durante a realizagdo do evento, houve registro de opinides também por

parte do publico sobre a Grande tela. Nesta edigdo da Bienal que atingiu um

recorde de publico, chegando a 220 mil pessoas, constatou-se que 100 mil nunca
haviam ido a Bienal (O Estado de S&o Paulo, 17 dez 1985). Apesar do trabalho
educativo que assessorou esses visitantes, tanto com a visita monitorada quanto
através do guia impresso, muitos deles
sequer reconheciam as  pinturas
contemporaneas como arte. Outros

protestavam por nao poder observar

bem as obras presentes na Grande tela.
De acordo com a cobertura do evento

Visitante observando obras na Grande tela (In: feita pela imprensa em geral, o publico
COOPER, 1985)
era levado & exaustdo durante o percurso devido a grande monotonia que as

obras apresentavam dentro da Grande tela.

“Os visitantes saiam com um sentimento de incompreensédo
absoluta, ndo por ndo entenderem, mas porque o que viram néo
tinha sentido. (...) Tudo girou em tomo dela [Grande Tela] apesar
de os artistas reunidos nos trés corredores serem muito ruins”
(KINTOWITZ, 22 out. 1985).

Houve quem expressasse uma visdo romantica da arte, ignorando a
influéncia mercadoldgica sobre ela no decorrer de sua historia. Praticamente
todas as rupturas de estilos, possiveis de se observar, acompanharam
transformagdes sociais, intercambios culturais, como também descoberta de

novos materiais, desenvolvimento de técnicas, instrumentos e conceitos. Todo
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artista carrega consigo um vasto repertério que em maior ou menor grau interfere

na sua producgédo artistica. O sentido de aura também esta relacionado a forma

com que as obras sao apresentadas. A expografia moderna, no momento em que
procura “neutralizar’” o ambiente, numa tentativa de isolar a obra do mundo
exterior ao do seu espaco expositivo, favorece esta interpretacao. A Grande tela
rompe com a expografia moderna, inserindo as obras dentro de um novo
contexto. Um discurso que aborda questdes sobre a globalizagcdo e o espetaculo
e ndo um discurso que procura mitificar a obra exposta. A citagao escolhida para
llustrar tal abordagem que mitifica a arte passada faz parte de um artigo escrito

pela artista plastica Anésia Pacheco e Chaves:

“Existe a posigao critica que visa limpar de uma vez o terreno de
todo o entulho de modismos e preconceitos que atrapalham a
criagdo de novos sentidos. [...] A 18° Bienal marca a ruptura. E a
despedida das bienais e salbes tradicionais e também da “Arte
Oh!” com seu charme antigo, e dos artistas da ‘aura’, querndos
fantasmas dos quais, cada vez menos, conseguimos acreditar
nesse tempo do comércio de arte. Quem vale mais? E o que
significa valer se ndo o entendermos comercialmente? Os outros
critérios estdo cada vez mais longe. E cada vez mais dificil
separar a mao que cna daquela que paga. O prego paga um valor
que é estabelecido socialmente e que plasma numa coisa s6 0
criar e o custar. A produgéo cultural que ndo consegue espago
para aparecer é uma produgdo cultural inexistente, ja que nao
existe no mercado que é o que, hoje, faz as coisas de fato
existirem’ (CHAVES, 15 dez 85).
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Pietro Maria Bardi que foi
diretor e co-fundador do MASP,
apresentou um posicionamento mais
radical que o da artista citada acima.
Afirmou, em entrevistas e artigos
escritos por ele, que o que viu de arte
contemporanea na XVIII Bienal nao

Grande tela (In. COOPER, 1985)
poderia ser considerado arte.
Questionou, por exemplo, a presenca de “pichagdes” apresentadas como arte
dentro da Bienal. De acordo com seu raciocinio se na rua todos protestavam,
considerando-a algo marginal, como ali poderiam valoriza-la? Em uma das
entrevistas cedidas, Bardi criticou a Grande tela:

“Néo se deve fazer uma exposi¢do de quilémetros e quilémetros
de percurso, ainda mais mostrando uma enorme e confusa
massa de coisas. [...] E preciso dar ao espectador tempo e

condigbes para que veja e julgue a obra” (BARDI; apud: LUCCA,
12 jan 1986).

Em decorréncia do que viu na exposi¢do, Bardi atribuiu valor artistico

apenas as obras apresentadas no nucleo histérico:

“passando os olhos por esse aglomerado de mercadonas
bienalescas, naturalmente tiramos o chapéu, por deferéncia, a
certos talentos das vanguardas histéricas, provocadores de
inovagbes, generosos proponentes de acertos e modos de
expressdo” (BARDI, 1985, Status n° 136).

Em sua opinido, a falta de obras de boa qualidade na exposicéo é
consequéncia da breve periodicidade do evento. Bardi comentou ter advertido

Ciccilio Matarazzo, — antes mesmo da fundacdo da Bienal — que a idéia de se
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realizar uma bienal ja estava ultrapassada, que as artes ndo mudam de dois em

dois anos e os préprios italianos ja estavam organizando trienais e quadrienais.

Outros criticos também dividiam a mesma opinido como 0 norte-americano

Donald Kuspit ao ser entrevistado sobre a fungdo da arte e o papel da critica:

“Acho que mais importante do que se organizar exibigbes de arte
a cada dois anos sena a criagao de um comité internacional de
arte (...) atento ao que se passa no cenario da arte mundial. E
quando este comité achasse que era o momento de se fazer uma
exposigdo, porque certos movimentos no mundo da arte estavam
maduros ou representavam algo novo, entdo elas deveriam ser
feitas”. (KUSPIT; apud: SICHEL, 7 dez 1985).

Quanto a discussao sobre a valorizagdo da arte, foi ela alimentada pelo

fato de nem todos reconhecerem as qualidades artisticas do neo-expressionismo

em alta no mercado da época:

“A Grande tela conseguiu desmistificar a
tendéncia neo-expressionista e demonstrar
cruamente que ela é produto de marketing
cultural e mercadoldégico, que posiciona em
segundo plano as qualidades artisticas das
obras” (ARAUJO, 12 jan 1986).

Entre os que dividiam esta

opinido, havia os que propunham o
Visitante tateando pintura na Grande tela. Ao

fundo, parte da instalagdo de Daniel Buren (/n: ; i
COOPER. 1985) romplmento de um SUpOStO preconcerto

existente por parte dos pintores neo-expressionistas, em relagdo as novas
tecnologias:
“Como muitas galerias de arte hoje, ela [a Grande tela)] até inspira

um certo horror, tantos sdo os estimulos e as sensagdes que se
sente durante o passeio. [..] Enquanto isso, 0s neo-
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expressionistas, nas paredes da Bienal, aos gritos tentam
demonstrar a falta de sentido do mundo modemo e a certeza de
que a tecnologia jamais trard a felicidade ao homem. [..] O
corredor ndo é o enterro do
mundo, mas é certamente do
neo-expressionismo. Resta
somente o0s pintores agora
perderem o medo da tecnologia
ou voltarem mais tranquilamente
aos pincéis. As paisagens
serenas e bucdlicas do século
passado andam dando

”

| excelente pregos nos leilbes

Grande tela (In: COOPER, 1985) (LAMARE, 11 dez9).

Luiz Ventura em seu
artigo Neo-expressionismo, a Unica arte possivel? e apoiado em depoimento do
artista Franz Krajcberg, questionou uma persistente caréncia de uma identidade
artistica latino-americana ndo contemplada no evento. De acordo com sua
constatacédo, a Grande tela, assim como ocorreu em toda trajetéria da Bienal,
apesar de constantes protestos, transmite a idéia de que todos os artistas
regionais sdo diretamente influenciados pelo mercado artistico europeu e norte-

americano:

“Néo ha duvida de que ele [Fraz Krajcberg] tem razdo quando diz
que o nosso continente ‘esta cada vez mais se entregando aos
ditames do mercado artistico ocidental’, e que esta Bienal da a
impressdo de que a arte no Brasil € de meros copiadores de arte
neo-expressionista alema e americana’. [...] desde a 1° Bienal, o
que se testemunha é a énfase no esforgo de prestigiar - e impor -
a arte da moda no momento. [...] pouco ou quase nada se tem
feito para congregar, divulgar e promover as diferentes
expressbes artisticas do Brasil e da América Latina como um

conjunto diferenciado - mas igualmente valioso - da arte que se
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produz no mundo de hoje” (VENTURA; Luiz, Jornal da Tarde, 22
out 85).

Sem frisar que o neo-expressionismo fosse copia ou retorno a pintura,
Ricardo Nascimento Fabrini apresenta uma opinido positiva sobre a Grande tela.
Em seu entendimento, ela evidenciou a persisténcia da pintura considerada pelas

edigbes anteriores da Bienal, como superada:

“A Grande tela atestava que, depois que a tela como suporte
bidimensional foi empacotada (Christo), empastada (Karel Appel),
oxidada, queimada (Yves Klein), rasgada a faca (Lucio Fontana),
perfurada a bala (Niki de Saint-phale), continuava ostentando sua
matenalidade, ou seja, relativamente ao observador. A tela,
tantas vezes dita superada pelas vanguardas artisticas — como
se verificara em Bienais anteriores, em particular na XIV edigéo,
de 1977, que expusera quase que tdo somente instalagées —,
apresenta-se, agora, na Grande tela, cicatrizada, ‘re-esticada: a
sua estripagdo, péde-se, entdo, constatar, ndo se seguiu a
esterilidade, mas a parigdo de multiplos modos de figuragdo”
(FABRINI, 2002, p.51).

Roberto Pontual, critico de arte julgou que estratégias de marketing

equivocadas influenciaram a curadoria, resultando numa exposi¢cao onde o critério

do quantitativo predominou. De acordo com seu raciocinio, este aspecto presente
inclusive na Grande tela, prejudicou a possibilidade de reflexdo, por parte do
publico, sobre as obras apresentadas. Sua opinido em certo aspecto reforca a
idéia de Sheila Leirner de que o que estava sendo apresentado ndo eram
necessariamente as obras, mas sua opiniao. Porém a reflexdo da curadora foi
automaticamente descartada ou ignorada pelo critico, que pretendia que esta

fosse exercitada e nao simplesmente assimilada pelo publico:

“O defeito é o provincianismo de acreditar na quantidade, como

se isto trouxesse publico. Também a recuperagdo do
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expressionismo como foi feito [através da Grande tela] néo
mostrou outras individualidades que poderiam dar a esta Bienal
um excelente confronto. A de Pans também foi dirigida, este ano,
para a prevaléncia da figura, mas tinha trabalhos abstratos e néo
era esta monotonia que se encontra na Bienal de Sdo Paulo. O
que faltou a essa Bienal foi uma atitude reflexiva em relagéo ao
expressionismo” (PONTUAL, apud: Folha de Sao Paulo, 14 dez
85).

O artista Julio Plaza protesta pelo excesso de “pinturas-quadro” expostas
(excluindo claramente o grafite ou a pintura instalacdo) e vé o que foi exposto
como uma banalizacdo da arte contemporanea, o resultado de uma visdo
simplificada que reduz a complexidade da arte contemporanea, revelando as
muitas “frestas” no mercado de quadros e a suposta “festa’” apresentada pela

Bienal.

“A pretexto de nos fornecer uma leitura critica, nos da uma leitura
indiferenciada que endossa a “arte” regida pelo sistema de
pintura-quadro. E que aquilo que é chamado de “arte”, ndo é mais
do que a redugdo da pluralidade das praticas artisticas

contempordneas a um SO sistema, o da pintura-quadro

(artesanal). E assim que o sistema da arte pode ser ritualizado,

domesticado e assimilado na apropriagdao do desejo pela ordem
social e institucional e o ego do curador traduzido em cenégrafo’
(PLAZA, 14 de dez 85).

A partir da reflexao de Baravelli, artista plastico que possuia uma coluna
na Folha de S. Paulo, este retorno a pintura — que negava as artes
contemporaneas como instalagdes e performances predominantes nas Bienais —

né&o se distanciava muito delas, se considerada a efemeridade de seus suportes:

“os artistas andam fazendo obras inviaveis (muito grandes, com

matenais super frageis, salas que depois sdo desmontadas e
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somem) porque, inconscientemente nao acreditam mais naquilo e
se ‘suicidam’ enquanto artistas” (BARAVELLI, 18 out 1985).

Ainda, segundo seu raciocinio, esta arte seria resultante do carater de
espetaculo implicito na Bienal. Em sua opini&o, a Grande tela, assim como a
criagcdo de um tema para a mostra “A Bienal € uma festa” e todo projeto
expositivo praticado também na XVI e XVII edigées da Bienal resultavam de um
“‘exercicio de publicidade moderninha” banalizando a arte, deixando-a em
segundo plano. Ha que tentar inverter uma situagdo em que a Bienal deixaria de
chamar atencdo para si e passaria a servir como suporte para que outros se
destacassem. Na disputa por publicidade, teria perdido espago para as nagbes
qgue, num clima competitivo, procuram destacar-se trazendo cada vez mais
artistas para preencher salas especiais, investindo em recursos como expografia
e catalogos coloridos. As nagdes, por sua vez, estariam também perdendo
espaco para os artistas que teriam descoberto que “para expor em local grande,

com tantos leigos e clima de Playcenter, ndo serviam gravuras intimistas.

Comecaram a preparar obras especialmente arranjadas para esse tipo de show e

a fazer salas inteiras - quanto mais bombasticas melhor”. E conclui questionando,
independentemente da qualidade dos trabalhos em questdo — por analogia, o
espetaculo da missa catélica, ao qual, em nome de um “deus” ou de um ideal, os

artistas de multimeios cedem suas obras, como coadjuvantes:

"Por que um artista deveria concordar em ter seu trabalho
exposto na Grande tela, modificando completamente sua
intencdo original? Em nome de que ‘deus’ deveria fazer tal
suicidio? Em nome do “Grande curador'? Sera o ‘Grande
curador’ uma barreira de curadpores de varios paises,

separados por dez centimetros uns dos outros? ” (Ibidem).
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Cacilda Teixeira da Costa, apds observar o descumprimento de normas

museoldgicas que visam proporcionar 0 maior destaque possivel as obras

expostas em diferentes setores, fez uma ressalva que considerou positiva, a

imposi¢éo do discurso da curadora expressa de uma forma original:

“Quanto a Grande Tela, também um artificio da montagem para
expressar um pensamento da curadoria me parece arrniscado mas
correto, no sentido de que a curadona tem autornidade para propor
uma referencia ao tempo presente, ainda que esta nos remeta ao
sufocamento da violéncia e dissolugdo, matenalizados naquele
corredor de angustia. / Em suma, se Sheila apenas continuasse
em um caminho iniciado por ela e que vinha dando certo, sena
decepcionante. Ir adiante, com ousadia, é que é raro” (COSTA;
15 out 1985).

Corredor central da Grande tela (In: COOPER. 1985)
Lucca, questionou a falta de “siléncio” entre as obras presentes na Grande

tela, defendendo o uso da expografia moderna tradicional para proporcionar a

possibilidade de compreens&o das obras ao publico:
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o

Esculturas de John Daves nos

extremos da Grande
COOPER. 1985)

“A Bienal, neste particular, € um exemplo claro e gntante dessa
nossa mentalidade ‘comunicacional’ modema que esta
produzindo resultados do avesso. No afd de comunicar
atrapalhamos cada vez mais a comunicagdo. / E um dos
elementos que esta sendo mais atropelado pela nova mania de
comunicagdo desvairada é o siléncio. Em termos gréficos, o
siléncio encontra sua expressdo no branco, no espago, no
espacejamento. Deste ponto de vista, grafico - do ‘branco’
necessano entre dois elementos visuais — a exposigdo do 2°
andar, a Grande tela, falhou tremendamente. Tem razdo [Pietro
Maria] Bardi, pois sem um suficiente espago isolante, sem
arejamento entre cada tela, ndo ha condigao psicolégica alguma
para o espectador ‘ver e julgar a obra’. Quem esteve I3,
constatou: as paredes dos 3 comredores da mostra - que se quis a
pnncipal da Bienal - estavam, em bom portugués, atulhadas de
quadros. Uma verdadeira gritaria silenciosa” (LUCCA, 12 jan
1986).

A partir do discurso do critico Henrique

N A
N W5
(Wb iﬁﬁ éﬁ Rolim, pode-se estabelecer como a expografia da

Grande tela, pensada para contrapor a expografia
moderna, teve sua funcdo invertida. Dois
conjuntos de esculturas de John Daves foram
expostos em cada extremidade da Grande tela e
eleitos, pela equipe de montagem, como simbolo
representante do tema da Bienal O homem e a
vida. O fato é que, apesar de todas as telas
serem bastante chamativas pelos fortes tragos e
cores, a proximidade de umas com as outras
numa area tdo extensa, criou uma

tola (i homogeneizagdo. A partir do momento em que
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estas esculturas por si carregam outra linguagem, ao serem dispostas neste local,

criam um grande contraste. Desta forma, o que a principio deveria negar, a

expografia passou a funcionar como tal.

“A Grande Tela é no fundo a propria negagéo da pintura. (...) ndo
conseguindo espelhar a atual fase da Nova Pidtura pelo simples
motivo de ndo envolver o espectador, descaracterizando a
linguagem picténca,. a Grande Tela podia ser polémica, mas isso
néo consegue ser, por nao haver confronto, somente um
desestimulante discurso plastico confuso e ineficaz para difundir a
arte. Nega o individual, elimina até o coletivo realgando as
esculturas de John Davies, nas duas extremidades do corredor
central. As atengbes foram todas dadas a este espago, nem
revolucionanio nem inovador, criando somente barreiras para que
a pintura seja lida sem a interferéncia apelativa de um grande
show” (ROLIM, J. Henrique. Tribuna 15 out 85).
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APENDICE

IMAGEM DO BARROCO,
MOSTRA DO REDESCOBRIMENTO (2000)
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Essa parte da pesquisa que trata do médulo Arte barroca da Mostra do
redescobrimento foi reduzida a um apéndice devido a inacessibilidade ao projeto,
plantas detalhadas ou outro material primario de maior precisdo (decorrente de
fatores como a desestruturagdo da Brasil Connects). Assim, este estudo, numa
tentativa de reconstituir o espago e estruturar as idéias que deram base a sua
concepcao, fundamentou-se em fontes secundarias, compostas, além dos textos
dos catalogos, por artigos e entrevistas, dos quais podem-se coletar algumas
informacgdes. Estes dados foram constantemente confrontados com uma planta
baixa da cenografia encontrada na Internet e fotografias da Mostra. Optou-se,
assim, reduzi-la a condicdo de apéndice. Nao obstante, discutiremos suas
propostas, na medida do possivel, ao lado das propostas expograficas contidas

nos capitulos 1 a 4.

O objeto de abordagem desta parte da pesquisa sera a cenografia cénica

como recurso expografico. A cenografia cénica foi usada no decorrer do século
XX para criar ambientagdes, principalmente em museus de historia e exposigoes
de tematica infantil. Nessas exposicoes, a ambientacao criada exerce uma fungao
didatica e contribui na maioria das vezes para atrair o publico, especialmente o

publico leigo no assunto exposto.

No decorrer da década de 1990, alguns recursos cenograficos passaram
a ser utilizados também em exposi¢cdes de arte, na tentativa de romper com a
monotonia criada pelo uso intenso de paredes brancas e iluminagdo homogénea,
tipicas da expografia moderna tradicional. Em 2000, os organizadores da Mostra
do Redescobrimento, uma mega-exposi¢cao que visava apresentar um resumo de

toda historia da arte brasileira, optaram pelo uso da expografia cénica.
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A expografia cénica realizada para tal médulo repercutiu dentro e fora do
circuito artistico e museolégico, tornando-se simbolo de uma era em que a
exposicao se afirmava como espetaculo. A ambientagcdo, que emocionava o

publico por sua beleza e exuberancia, despertou polémica principalmente entre

galeristas e criticos de arte que protestavam contra o estilo da expografia cénica,

pois trata-se de uma proposta nao convencional em exposi¢des de arte. Eles
argumentaram que a vasta quantidade de informacdes visuais ndo destacava as
imagens, além de reclamar do carater impositivo do discurso curatorial gerado
pela propria opgao pela cenografia. A montagem, porém, apresentou outras falhas
mais, desconsiderando questdes basicas de conservagdo, seguranga e

circulagao. Passemos a discutir esses aspectos.
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1) Precedentes

Com o predominio do uso da expografia moderna nas exposi¢goes de arte
na década de 1990, diversos museus, fundacdes e instituicées culturais de Sao

Paulo procuraram aos poucos romper com a monotonia do branco de seus

espagos. Assim, com o passar do tempo, a expografia moderna adquiriu o carater

de tradicional. As exposi¢coes da Grande tela e a Pinacoteca do MASP, com seus
cavaletes-de-vidro (referentes ao capitulo 4 e 3, respectivamente) estdo entre

poucas excegdes a expografia moderna e por isso foram tdo polémicas.

Ha registros sobre a utilizagdo de novas cores sobre as paredes de
museus a partir da década de 1990, em Sao Paulo. Quando Lina Bo Bardi, ao
construir em 1969 o Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM), pintou a
parede que servia de fundo para a exposicdo de azul turquesa, causou

insatisfagcdo entre os artistas que apresentavam suas obras.

Segundo Felinto, a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo foi o primeiro
museu de arte de S&o Paulo a pintar os painéis e paredes da exposicao com
‘cores mais fortes”. “A Pinacoteca [do Estado de Sao Paulo] faz uma museografia

bastante arrojada nesse sentido, mesmo sendo em um edificio muito classico

(FELINTO in Almeida e Arnaut, 1997, p.254).

Durante o periodo que Lisbeth Rebollo Gongalves dirigiu 0 Museu de Arte
Contemporénea da Universidade Sao Paulo, iniciaram-se suas primeiras
experimentacdes, passando a substituir o branco e cores de tom pastel por cores
escuras ou saturadas. A primeira experimentagdo ocorreu na exposigao
Modernismo: Paris anos 20, em 1995, realizada na sede da Cidade Universitaria

(GONCALVES, 2001, p.140).
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No Congresso Latino Americano de Museografia realizado em 1995, Vera

Felinto (MAC-USP) argumentou que os museus de arte de Sdo Paulo carecem de

verbas, dificultando investimentos na area da museografia. No caso do MAC-
USP, esse aspecto dificultava a confecgdo de painéis expositivos. Felinto também
chama a atengcdo para a outra sede do museu (na Cidade Universitaria)
inaugurada em 1992, e que nao foi construido para esse fim tendo sido, portanto,
submetido a diversas adaptagdes. Em sua comunicagdo, aponta que um dos
problemas desse edificio € a variacao da altura do pé direito em suas diferentes
areas. QOutro problema exposto refere-se a falta de controle dos resultados
provocados pela aplicagdo de cores e demais recursos utilizados para

ambientacao pela falta de experiéncia que a equipe do MAC possuia na ocasiao:

“Até um certo tempo, nés trabalhavamos com painéis em tom
pastel, branco, as obras na parede ou em painel uma
museografia muito controlada, muito definida, agora nac.
Ultimamente [1995] houve até uma ambientagao art deco,(...) as
paredes sdo pintadas de preto ou outras cores para dar os efeitos
pretendidos. Esta se expenmentando uma diversificagdo maior
nesses recursos” (FELINTO in Almeida e Amaut, 1997, p.254-5)..

Entre os resultados obtidos pela experimentagdo dos novos recursos

expograficos aplicados na exposi¢cao Visualidade Contemporénea, Felinto avaliou:

“Temos um Modigliani no painel preto e ao lado um hidrante
vermelho competindo com ele. E ndés ndo conseguimos
solucionar a questdo do edificio dessa forma” (Ilbidem, 1997,
p.255).

Contudo, em outras circunstancias, o mesmo recurso (painel pintado de

preto) apresentou um resultado favoravel destacando outra obra:

“Até mesmo afastada, a figura de Antonio Gongalves Gomide, um

pintor paulista aparece bem ampliada” (Ibidem, 1997, p.255).
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O MAC-USP, em 1997, ainda sob diregéo de Lisbeth Rebollo Gongalves,

desenvolveu uma pesquisa chamada Recepgdo estética no Museu de Arte

Contemporénea, cujos resultados foram adicionados a tese de livre docéncia da
diretora, em 2001. Tratava-se de uma pesquisa de campo, na qual,
periodicamente, o publico era interrogado apds a visita de duas exposicdes que
apresentavam propostas de expografia contrapostas. Ambas foram realizadas na
sede do MAC do terceiro andar do Pavilhdo Ciccillo Matarazzo no Parque do
Ibirapuera, Sdo Paulo; um local cujo pé direito é de 5 metros e livre de paredes,

como descrito no capitulo anterior.

Uma das exposi¢cdes era Arte e paisagem: a estética de Roberto Burle
Marx, que apresentava um jardim, faixas de tecido verde penduradas do teto com
a funcdo de delimitar a area expositiva num desenho semicircular. Os painéis
eram pintados com o mesmo tom de verde, havia musica ambiente e sala de

video. Essa exposi¢do ocupou uma area total de 1.200 metros quadrados.

A outra exposicdo usada como contraproposta era Emiliano Di
Cavalcanti: o trago modernista, que apresentava desenhos e caricaturas de
autoria do artista, homenageando seu centendrio de nascimento. A exposi¢&o
ocupava uma area de 400 metros quadrados e as obras foram apresentadas
sobre painéis brancos e demais caracteristicas tradicionais da expografia

moderna.

No decorrer da pesquisa registraram-se criticas gerais, especialmente por
parte de estudantes ou profissionais da area de arquitetura e artes plasticas,
quanto a disposi¢éo de painéis, etiquetas, ordenacgdo das obras e iluminagéo.

Destes, apenas uma parte mencionou algo a respeito dos novos recursos
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expograficos e que, em geral, foi considerado como um aspecto positivo. Também
foram poucos os comentarios a respeito da cor verde aplicada, mas o suficiente

para notar diversas interpretagdes a respeito.

Estudantes da escola secundaria observaram que a exposi¢ao de Burle
Marx apresentava mais informacées sobre o artista. Alguns manifestaram que
preferiram a outra (Di Cavalcanti), pela afinidade que possuem com a linguagem
das obras. Em outras palavras, esses adolescentes, aparentemente, nao se
influenciaram pelos efeitos provocados pela aplicagdo de novos recursos
expograficos; a linguagem presente nas obras de cada artista foi priorizada.

Gongalves, porém, reforca que “Num espacgo aberto, como é o MAC/Ibirapuera,

onde se juntam mais de uma exposi¢do, a cor pode atrair o visitante para o local

‘geografico’ da mostra’ (Gongalves, 2001, p. 157). Como conclusdo da pesquisa

fez os seguintes apontamentos:

“A relagdo do individuo visitante da mostra com a exposi¢do é
sempre ativa, ‘criativa’. O visitante interpreta e da sentido as
exposigbes que lhe sdo apresentadas. / A relagdo do visitante

com a mostra ndo se da como mero mecanismo de estimulo e
resposta. A experiéncia museal oculta um dialogo silencioso entre
0 sujeito e as obras de arnte numa dimensdo que, além de
estética, é sempre social” (Ibidem, 2001, p. 161).

Além da aplicacdo de cores escuras ou saturadas nas paredes
expositivas, outros recursos cenograficos também passaram a ser
experimentados. Entre eles, algumas experiéncias foram projetar focos de luz
apenas sobre as obras, acrescentando mascaras para delimitar a area iluminada;
projecdo das sombras das esculturas sobre as paredes; proje¢cao de imagens

para contextualizar as obras a partir da imagem de outras que nao sao expostas;
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na ambientagdo de algumas exposigées foram explorados também os sentidos

auditivo e olfativo, aplicados com menos frequéncia.
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2) Bia Lessa e a concepc¢ao do projeto da expografia

Em 1997, Bia Lessa, entdo conhecida por seus trabalhos no teatro
Orlando e pela dire¢ao do filme Credi-Mi, participa pela primeira vez montando
uma exposi¢ao. Essa ocorreu no MAB da FAAP, sobre as criagdes do estilista
Christian Lacroix. Em 1999 Bia Lessa fez a curadoria da exposi¢cao Brasileiros

que nem eu? Que nem quem?, no Saldo
Cultural da FAAP. A exposi¢cao foi uma
homenagem aos 500 anos do Brasil e o
titulo foi inspirado no poema de Mario de
Andrade chamado Descobrimento. Em

, _ , entrevista a Folha de Sdo Paulo
Bia Lessa interagindo com painel fotografico na

exposicdo Brasileiro que nem eu? Que nem
quem? da qual foi curadora (Lilian Martins/ Folha ~ declarou:
Imagem).

“Nao da para vocé ver o Brasil s6 do ponto
de vista histérico. Tem o ponto de vista artistico, o ponto de vista
cultural, o ponto de vista do cotidiano, dos costumes... E um
emaranhado de coisas. Eu acho que é empobrecedor definir por
um angulo s6” (LESSA, 1999 in ANGIOLILLO, p. 1,).

A expografia apresentada consistiu numa sequéncia de treze ambientes
tematicos, como instalagdes interligadas entre si. A solugdo arquitetonica e a
dimensdo desses espagos remetiam ao de uma residéncia na qual apenas se
acessa um ambiente através de outro. Nessa construgido ndo existiam corredores
ou mais de uma opgao de percurso a ser seguido. Parte dos ambientes tematicos
permitia a interagdo do publico e muitos apresentavam obras de outros artistas e

objetos histéricos integrados ao espago.
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Em 2000, os organizadores da Bienal realizaram a mega-exposi¢ao que
ficou conhecida como Mostra do Redescobrimento, na qual se apresentou um
maodulo para cada tipo de arte, abrangendo toda a histéria da arte Brasil desde o
periodo neolitico até a contemporaneidade. Cada médulo foi organizado por um
curador e uma equipe diferente, as quais contaram com a participacdo de
cenégrafos em cada um. Grande parte da mostra apresentava o uso de alguma
cenografia dramatizada. O Mddulo da Arte Barroca foi um dos ambientes que
mais despertaram interesse no publico, que ndo raro emocionava-se. Seguindo
uma proposta parecida com o da exposi¢ao anterior, as obras estavam inseridas

na cenografia e em diversos momentos o publico interagia com elas.

Apos abertura da exposicdo do Redescobrimento, Bia Lessa foi
convidada para fazer a curadoria do pavilhdo brasileiro

na edicdo 2000 da Exposicao Universal de Hannover,

Alemanha. O evento é realizado a cada oito anos e tem

i

il

duracdo de cinco meses. O tema da edicdo de 2000 foi

"

Homem,; meio ambiente e tecnologia. Segundo Clovis

#
i
ﬁ
YoM r‘rp;:lq'rlln’n-r:ﬁ

Rossi (31 maio 2000), o Brasil abordou muito mais o lado
do ser humano. O pavilhdo brasileiro ocupou 3.200
metros quadrados comportando dezessete segmentos

criados por Bia Lessa, nos quais o publico podia interagir
pavilhdo  brasileiro de

= Hannover. (Lalo de Almeida
demandando constante manutengdo das obras. De { Folba Iragemn)

acordo com os apontamentos de Rossi, a parede de uma das salas era toda

enfeitada com bonecas de pano. Outra sala tinha o chao repleto de almofadas

que serviam de acento para o publico, € em cada almofada liam-se versos de
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autores brasileiros bordados em sua superficie. Os apontamentos de Rossi

continuam:

‘A ‘praga pnncipal’, por exemplo, é uma arquibancada com 42
videos que misturam painéis de fotos de cidades brasileiras, de
autoria de Cristiano Mascaro, com entrevistas com intelectuais
brasileiros, do filésofo José Arthur Giannotti ao médico Drauzio
Varella. / As paredes extermnas foram construidas com 1,5 milhdo

de tarugos de madeira, que deslizam por perfuragdes e permitem

n

que o visitante imprima seu corpo, por exemplo, na parede
(Ibidem).
Em 2002, montou a exposi¢gdo Claro Explicito no Itad Cultural em Sao
Paulo, cuja proposta de montagem remete a exposicéo Brasileiros que nem eu?
Que nem quem?, realizada no MAB em 1999. Com a tematica voltada para
exclusado social, Bia Lessa organizou
novamente um percurso entre varios
ambientes tematicos dos quais muitos
eram interativos. Esses ambientes
consistem em diversas instalacées e

Bia Lessa sentada no labirinto de jornais de um labirintos repletos de mformat;,oes sobre

dos ambientes que compdem a exposigdo Claro
exvlicito realizada no Itat Cultural. 2002 0 assunto. Nesse percurso

encontravam-se obras de outros artistas que eram tao integradas ao espago, que
muitas ndo apresentavam qualquer identificagdo de forma evidente (desconhego

o motivo pelo qual isto ocorreu). O que se apresentava no local ndo era uma

exposicao, mas instalagées que transmitiam uma unica mensagem da forma clara

e explicita de acordo com o préprio titulo.
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3- Estudo da expografia

A expografia da Arte barroca (2000) integrou um projeto expositivo maior,
a Mostra do Redescobrimento, no qual a cendgrafa convidada Bia Lessa foi
previamente orientada por diretores, curadores e arquitetos que organizavam o
evento. Devido a inacessibilidade ao projeto, plantas detalhadas ou outro material
primario de maior precisdo, essa pesquisa teve de se fundamentar em fontes
secundarias, composta por artigos, entrevistas e textos dos catalogos. Esses
dados foram constantemente confrontados com uma planta baixa da cenografia

encontrada na Internet e fotografias da Mostra.

A Mostra do Redescobrimento teve curadoria geral de Nelson Aguilar e
foi concebida para comemorar o aniversario de 500 anos do Brasil completos em
2000. O evento passou a ser planejado a partir de 1997, apds Aguilar realizar a
curadoria da XXIIl Bienal Internacional de Sdo Paulo. O projeto foi originado a

partir da proposta de Mario Pedrosa em 1978, de se criar um “Museu das

Origens” que pretendia apresentar um panorama da arte brasileira (AGUILAR

apud: FIORAVANTE, 2000). A Mostra do Redescobrimento foi estruturada em
catorze moédulos que abrangiam desde a arqueologia & arte contemporanea
restritas ao territorio brasileiro. Cada médulo era coordenado por um curador ou
um grupo de curadores que contava com uma equipe de assistentes e
pesquisadores, além de uma equipe de profissionais encarregados de resolver
questdes técnicas e estéticas da montagem, cujo projeto central de cada modulo

era desenvolvido por um cendégrafo especifico.

O médulo Arte barroca, como ficou conhecida, era denominado

inicialmente como Imagem Religiosa no Brasil. A curadoria ficou a cargo de
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Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, historiadora que trabalhava para o Instituto
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) e como docente na
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Visando a exposi¢céo, ela desenvolveu

uma pesquisa de dois anos, fazendo o levantamento das 350 imagens religiosas

que integraram a exposi¢ao. Seu texto de 40 paginas presente no catalogo da

exposicao fornece dados histéricos que abrangem um periodo que parte do
momento em que a Igreja Catdlica passou a cultuar imagens, passando pelo
ingresso destas no Brasil e sua produgao no pais. Dentro deste periodo aborda o
imaginario religioso brasileiro de cada regiao em diferentes periodos, comentando
costumes, artistas, técnicas, estilos e iconografia. Apesar de nao mencionar a
realizagao da exposi¢ao, todo conjunto exposto ilustra o conteudo tratado em seu
texto. No ultimo paragrafo, Myriam afirma que o conjunto desse imaginario
religioso esta diretamente vinculado & identidade cultural brasileira, aspecto

presente na expografia cénica concebida.

“O interesse das esculturas sacras ultrapassa, entretanto, o
campo da histéna da arte, constituindo um testemunho elogliente
dos variados matizes da cultura brasileira, de raizes
profundamente religiosas, e um de seus mais importantes
referenciais imagéticos. Eruditas ou populares, em barro cozido
ou madeira policromada e dourada, executada por religiosos
conventuais ou artistas leigos portugueses e autdctones, em
todas as gamas da mescla racial refletida em suas vanadas
tipologias, elas foram onipresentes na cultura brasileira até
pnncipios do século XX, e ainda sobrevivem com as mesmas
fungbes nas areas rurais e nas camadas populares dos grandes
centros urbanos. O resgate de seu conhecimento implica portanto
a restituicdo de uma parte significativa da meméria do pais. Ou
da formagdo da propria IMAGEM” (OLIVEIRA; in: FUNDAGCAO
BIENAL DE SAO PAULO, 2000, p.76).
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O texto de Nelson Aguilar, curador geral da Mostra do Redescobrimento,
que introduz o catalogo de cenografias realizadas no evento, apresentou algumas
questdes preliminares que influenciaram na escolha pelo uso de recursos
cenograficos. O que para ele foi “sem duvida, a decisdo mais delicada”
(AGUILAR; in: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 2000, p.26), definida
durante planejamento do evento. Aguilar relata que a definicdo do estilo da
expografia foi resultante da visita realizada a uma exposicao que ocorreu na
Franca, na qual as imagens barrocas brasileiras se encontravam “num dispositivo
museolégico convencional” (lbidem, p.27). Essa exposigdo, chamada Brésil
baroque entre ciel et terre foi visitada também pelos diretores, curadores e
cendgrafa comprometidos com a exposi¢do Arte barroca. Insatisfeitos com o
efeito obtido, estabeleceram uma contraproposta: “recriar a maneira de fluir o

barroco’, o que foi realizado a partir de recursos cenograficos:

“Tinhamos que reencontrar a sensagdo de Oswald de Andrade:
No anfiteatro das montanhas / Os profetas de Aleijadinho /
Monumentalizam a paisagem / As cupulas brancas dos Passos /
E os cocares revirados das palmeiras / Sdo degraus de meu pais
/ Onde ninguém mais subiu / Biblia de pedra sabdo / Banhada no

ouro das minas’ " (Ibidem, p.27).

Em seu texto, Aguilar analisou rapidamente o resultado obtido com a

cenografia de Bia Lessa, de maneira que pdde-se entender que a meta inicial foi

atingida:

“O ambiente que rodeia o publico lembra o espago devocional
conformado por ladeiras que ladeiam campos floridos de onde
emergem as imagens, com a mesma forca da natureza. No
mesmo centro do conjunto, esta uma nave que esposa o lapis

sinuosa de Oscar Niemeyer, livre da linearidade retangular do

edificio” (Ibidem, p.27).
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Bia Lessa contou com o apoio de uma equipe para desenvolver seu
trabalho. Esta equipe era formada por designer de espaco, designer de luz,
cenotécnicos, técnico de acustica,
entre outros trinta profissionais de
diferentes especialidades. Pouco
antes da abertura da exposicéo, a

Folha de S. Paulo (13 abr 2000)

It
divulgou que cerca de cento e EL ) -
[ -

cinqi]enta pessoas estavam Construgéo da cenografia (Denise Andrade)

trabalhando na montagem do modulo Arte barroca. O local da exposicao foi
definido pelo arquiteto Paulo Mendes da Rocha, responsavel pelo plano diretor da
Mostra do Redescobrimento, entre outras funcées que assumiu durante a
realizacao do evento. Definindo a museografia geral do evento, Paulo da Rocha
participou das primeiras decisdes espaciais do modulo Arte Barroca, para o qual
concebeu parte do térreo, do primeiro andar e o mezanino do Pavilhdo Ciccillo
Matarazzo do Parque do Ibirapuera. A area total reservada para o modulo foi de
4700 metros quadrados de um espago arquitetdnico que apresentava rampas e
planos de alturas diferenciadas (ARCOWEB, 2000).

De acordo com a Arcoweb (2000), a cenografia do médulo Arte Barroca
teria sido delineada a partir das primeiras conversas de Bia Lessa com a curadora
Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira. Nestas conversas, Bia Lessa teria sido
infformada sobre a histéria do barroco no Brasil e se interessado pela
peculiaridade comportamental do brasileiro religioso “que subverte a tradicional

concepgdo do Deus que pune e do homem que tem culpa” e se aproxima do
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sagrado com intimidade chegando a punir 0 santo quando necessario (LESSA; in:

ARCOWEB, 2000). E assim definiu o teor de sua cenografia:

“Contando a histéria dessas imagens de caracteristicas t&o
originais, recuperamos também a histdria do povo brasileiro, que
soube transformar um catolicismo assustador numa mistura
extraordinana de costumes, na qual Deus e 0s santos estdo a
servigo dos homens, e ndo o contrano” (LESSA; in: FOLHA DE S.
PAULO, 13 abr 2000).

Planta do moédulo Arte barroca: 1. Entrada; 2. Pordo; 3. Percurso das flores; 4. Catedral (ARCOWEB)

Para contar essa histéria, o espaco foi dividido em quatro ambientes com

0 objetivo de contextualizar as imagens, respeitando as classificacées

estabelecidas pela pesquisa da curadora. Para delinear uma organizagao também
cronolégica, a cenografa definiu um Unico percurso, cujo trajeto estabelecia
curvas e retas em diferentes niveis topograficos. A constru¢do de uma “catedral”
nesse espaco contribuiu para a “anulagido” da arquitetura do edificio projetado por
Oscar Niemeyer (MONACHESI, 23 mar 2000), fator que afirmava o sentido desta

cenografia como uma ambientacdo e n&o uma decoragao.
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Parte dos
ambientes reproduzia,
através de variados
recursos, situagbes de
distintas manifestagdes
religiosas do catolicismo.
Isso exigia a participagdo

do visitante em alguns

.

O primeiro ambiente durante a montagem. Os troncos se misturam
momentos. (Q com as colunas do edificio e grande parte das imagens permanece
em sua respectiva embalagem de transporte. O mezanino que esta
aparecendo no fundo da imagem posteriormente foi vedado pela
acompanhamento do  cenografia. (Denise Andrade)

trabalho pela curadbra (Myriam) garantiu que toda montagem se baseasse em

pesquisas sobre a cultura religiosa realizada em regiées do interior do Brasil,
onde esses costumes — praticamente extintos nos grandes centros urbanos —

encontram-se mais preservados. (MACHADO, 13 abr 2000).

A entrada do modulo Arte barroca ficava no térreo do Pavilhdo Ciccillo
Matarazzo. Seguindo uma ordem cronolégica, o primeiro ambiente apresentava o
imaginario portugués do século XVI que ingressou no Brasil durante o periodo de

colonizagao.

A entrada simulava os pordes de navios que transportavam essas
imagens. Para conseguir tal efeito, Bia Lessa aproveitou a area inferior ao
mezanino, que possuia um pé-direito mais baixo e forrou as paredes com tabuas
de madeira visiveis que foram iluminadas com luz branca e amena, mantendo
todo ambiente escurecido. Pisando em um caminho feito com fatias de toras
incrustadas no cimento, o publico ingressava numa “floresta” criada com troncos

de até 7,20m de altura, que perfumavam o local e estavam encravados num
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Entrada da exposigdo com inicio da floresta nas quais estavam as
imagens portuguesas do século XVI (Denise Andrade)

terreno cujo piso era
coberto por
cascalhos de ferro.
No decorrer desse
percurso, 0 publico
podia observar as
imagens portuguesas
dispostas entre os
troncos ao longo do
caminho sobre

pedestais modulares

de diferentes alturas forradas por tabuas de madeira. A iluminacdo amena

predominava até o final do trajeto. Contudo, havia focos de luz mais forte

direcionados sobre as imagens, textos e legendas escritos em branco sobre

placas pretas. Para complementar a atmosfera, reproduzia-se musica barroca no

ambiente (ARCOWEB) e, através de fones de ouvido, ouviam-se textos de

Gregério de Matos,
padre Vieira ou
Carlos Drummond
de Andrade nas
vozes de Maria
Bethania e outros.
(MACHADO, 13

abr. 2000).

6

7

-
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Nesta imagem da floresta observa-se como os textos explicativos eram
apresentados durante o percurso. (Denise Andrade)

17

18

19



Ao sair da “floresta”, ingressa-se no segundo ambiente, que por sua vez
foi montado no mezanino e onde foram apresentadas imagens produzidas no
Brasil no séc XVII por quatro congregagdes da igreja catdlica. Sobre as paredes
se manteve o forro de tabuas largas de madeira e a iluminagdo permanece
amena. Sobre uma plataforma elevada ao longo da parede, com a lateral forrada
pelas mesmas tabuas e a superficie coberta por cascalhos de ferro, foram
enfileiradas as primeiras imagens de franciscanos e carmelitas sobre pedestais de
madeira semelhantes aos utilizados no ambiente anterior. Essas imagens, em
geral de pequeno e meédio porte, eram confeccionadas principalmente em

terracota, “que foi o material preferido por carmelitas e franciscanos” (OLIVEIRA,

2000, p.53), que trabalhavam em oficinas instaladas no litoral brasileiro durante o

século XVII.

Imagens franciscanas no primeiro plano e carmelitas no segundo. Esta cena provavelmente se
encontrava na rampa lateral que comunica o térreo com o primeiro pavimento. (Denise Andrade)

Na sequéncia sobre um mobilidrio expositivo que a cenografa denominou
“palco-jangada”, apresentavam-se vinte imagens entalhadas por indios guaranis,

correspondentes as missdes jesuiticas do Rio Grande do Sul, no século XVIl e
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primeira metade do século XVIIl. Esse ambiente representava um periodo de
transicdo estilistica das imagens hispanicas, que, ao serem reproduzidas por
guaranis, passaram a apresentar tracos da populacao regional nas feigdbes dos

santos e anjos.

No mesmo ambiente, as imagens beneditinas foram expostas sobre
pedestais com vitrines fechadas na parte superior, onde apenas as imagens
permaneciam iluminadas. Segundo Machado (13 abr 2000), Bia Lessa pretendia

‘transmitir a impressdo de
arte isolada na clausura,
direcionada a sublimag&o”.
De acordo com a curadora
(OLIVEIRA, 2000, p.49), as
principais imagens desse
conjunto foram produzidas

por um ceramista: frei

Ambiente escuro com imagens beneditinas iluminadas dentro : i
de suas respectivas vitrines sobre pedestais (GNT, 2000) Agostlnho da Piedade, de

Salvador; um segundo ceramista chamado frei Agostinho de Jesus, do Rio de
Janeiro e que chegou a assinar quatro esculturas entre 1636 e 1642, motivo,
provavelmente, pelo qual foi afastado da fungédo; e um escultor de madeira, frei

Domingos da Conceicéo da Silva, de Sao Paulo.
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O terceiro ambiente corresponde as escolas
brasileiras do século XVIII. Na tentativa de reproduzir
uma ambientacgao festiva de procisséo religiosa — que
ainda ocorre em pequenas cidades do interior
brasileiro, onde todo trajeto a ser seguido € decorado
com flores pela populacdo —, forraram-se todas as
paredes e o chao com flores de papel crepom roxas e

amarelas. A cenografa Bia Lessa, com a intengdo de

misturar o sagrado e profano, encomendou as

duzentas mil flores de papel crepom, que foram

Funcionario soldéhdo aé hastes
de metal no chdo (Denise

Andrade) confeccionadas manualmente  pelos  detentos

religiosos do Pavilhdo 7 do Presidio do Carandiru, de Sdo Paulo (MACHADO, 13
abr. 2000). Essas flores foram coladas sobre as paredes e sobre hastes que,
posicionadas verticalmente, haviam sido soldadas no chao, criando volumes de
forma continua com diferentes alturas. Essa disposi¢éo das flores chegou a ser
interpretada como “mar de flores” pelos cenégrafos Cyro Dell Nero e J. C. Serrone

(2002) e como “campo e montanhas floridas” por Nélson Aguilar (2000, p.27).

Entrementes,
tracou-se um  caminho
estreito formado por um
desenho de curvas
sinuosas, no qual o publico
em alguns momentos

atravessava pontes. Ao

longo desse trajeto . = . :
Flores de papel crepom que serdo coladas na ponta de cada
haste de metal soldada e sobre as colunas do edificio (Denise
Andrade)
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encontravam-se as imagens sobre pedestais construidos com as mesmas hastes

de ferro, muitas vezes cobertos pelas flores as quais elas pareciam sobressair. A

proximidade dessas imagens
com a area de circulagdo do
publico era tanta que, durante a
exposicdo, um Sdo Jodo
Evangelista emprestado pelo
Museu Mineiro teve seu
resplendor furtado; eram poucas
as imagens que estavam
protegidas por vitrines

(FIORAVANTE, 1 jun 2000).

2T A i R _in
O percurso de flores amarelas comega na area onde elas
se encontram elevadas (lado esquerdo da foto), onde
terminam as flores roxas. A parede de madeira atras das
imagens (lado direito) corresponde a parte externa da
capela. (Denise Andrade)

Através das cores, as flores dividiam visualmente as escolas em dois

grupos. O primeiro grupo representou a escola mineira, cuja maior referéncia sao

as obras de Aleijadinho — Antonio Francisco Lisboa, que se inspirou no trabalho

do portugués Joaquim Xavier Brito, que veio para o Brasil em 1735. As imagens

de origem mineira foram apresentadas entre flores de papel crepom roxas

fazendo
mengao
ao
Corpus
Christi da

Semana

Detalhe do percurso entre flores roxas, onde se encontravam imagens do barroco

mineiro. (Denise Andrade)

Santa. O

segundo grupo reunia as escolas do Maranhdo, Pernambuco e Bahia — da quais
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L
L 3’3:__‘_
Do lado direito da foto aparece uma das saidas laterais da capela que era rodeada pelo percurso com
flores amarelas. Na area central da foto, ao lado do extintor ha dois banquinhos que serviam de apoio
para espiar obietos pelas fendas aue havia na madeira. (Denise Andrade)

se destaca o trabalho de Manoel Inacio da Costa. Essas imagens foram
apresentadas entre flores de papel crepom amarelo, na tentativa de simbolizar o
ouro, usado de maneira abundante sobre imagens e ornamentos das igrejas

barrocas da regiao.

No final do percurso, tragado
pelo terceiro ambiente, as flores
amarelas contornavam uma “capela”
construida na parte inferior da rampa
central do Pavilhdo. As paredes
construidas com madeira eram curvas
e a altura chegava a 14 metros,
remetendo a edificacido da Capela do
Rosario de Ouro Preto (MG). O lado
externo dessa capela foi forrado por
tabuas de madeira, que possuiam

frestas, atraindo a atengao do publico

Interior da capela (Denise Andrade)
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que podia espiar detalhes de igrejas
barrocas através de fragmentos de varias
delas posicionados estrategicamente no
interior das paredes. Dentro da capela, as
paredes eram lisas e claras, servindo de

N T Eran I RN
fundo para retabulos e colunas. O forro Construgéo da capela com rampa principal do

Pavilhdo ainda descoberta (Folha/imagem)
dessa capela simulava um céu estrelado produzido por um trabalho de
iluminagcdo. Na area central, sobre pedestais e sob a protegdo de vitrines,
estavam alinhadas em duas fileiras imagens de estilo rococé de igrejas de

Pernambuco, Rio de Janeiro e Maranhao (OLIVEIRA, 2000, p.70).

Pelo fundo da capela, contornando a rampa do Pavilhado pelo lado direito,
encontrava-se uma area que corresponderia a sacristia; encontravam-se também
algumas imagens de Cristo, todas em grande escala. A parede deste ambiente

era de madeira, sobre
as quais o publico
podia escrever
mensagens - que
teoricamente deveriam
ser pedidos para

padroeiros
(MACHADO, 13 abr
2000) - com giz
branco disponibilizado

Atras da capela (Denise Andrade)
no local. Sobre essas paredes havia também uma série de pequenas prateleiras

que sustentavam garrafinhas de vidro com agua simbolizando a agua benta. A
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partir do teto, suspendiam-se lampadas incandescentes intercaladas com
bandeiras de tecido translicido sobre as quais estavam reproduzidas fotografias
do carnavalesco Jodozinho Trinta. Na mesma sala em direcdo a saida da
exposi¢cdo, estavam expostos grupos de imagens de tamanho natural, utilizadas
em preseépios e procissdes sobre pedestais feitos com hastes de ferro e madeira.
Ao redor dessas imagens havia tapetes de serragem colorida, formando
desenhos no chdo. Na

parede do lado esquerdo ao

fundo estavam dispostos

varios televisores que

. exibiam imagens de desfiles

 de escola de samba e

videos inéditos do cineasta

Eduardo Coutinho. A

musica ambiente era um

samba enredo da Mocidade

independente que canta em

Imagens de presépio e procissdo sobre tapetes de forma de oracdo “Padre

serragem. No fundo, paredes rabiscadas (Denise

Andrade) Miguel olhai por nés / Se

liga que essa gente téo

sofrida / ...” (Ibidem). A cenografa Bia Lessa comentou a analogia, dizendo que ‘0

barroco ja é, por si, uma apoteose” (LESSA apud: MACHADO, 13 abr. 2000).
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4 - A repercussao dessa expografia

Apobs realizacdo da Mostra do redescobrimento, a expografia cénica
passou a ser utilizada regularmente em mega-exposi¢cdes nas quais geralmente
assume uma funcdo didatica. Seu uso em museus de arte e galerias € bastante
raro, pois suas qualidades geralmente ndo correspondem as necessidades destas
instituicdes e fundagdes. Quando utilizado em exposi¢cdes de arte, a expografia
cénica limita-se ao desenho arquiteténico do espago e aos efeitos especiais de

iluminacao.

As criticas a respeito da expografia cénica do modulo Arte barroca aqui
apresentadas seguem a seguinte ordenagdo. em um primeiro momento
apresenta-se a opinido de quem estava envolvido no projeto. Num segundo
momento, opinides negativas, organizadas em dois grupos: aqueles que
rejeitaram a exposi¢do por completo e os que até elogiaram a cenografia mas nao
a reconhecem como expografia ou a entendem como uma estratégia curatorial
impositiva. Num terceiro momento, apresenta-se a opinido daqueles que
ressalvaram como aspecto positivo o acolhimento de um novo publico. Num
quarto momento, a opiniao para 0S quais a exposicdo conseguiu transmitir a

esséncia do barroco.

Antes, um breve parecer do curador geral quanto a polémica provocada

pelo cenario do modulo Arte barroca:

‘O modulo das imagens religiosas despertou uma saraivada de
flechas dos mais conservadores e uma intensa comunicagao com
os visitantes” (AGUILAR; in: FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO, 2000, p.27).

E em outra ocasido:
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“Tudo muda neste mundo; por que exposi¢cdo de arte ndo pode
mudar, tem que ser saldo tradicional? Quanto mais a antiarte é
incorporada a arte, mais ela torna-se arte, porque hoje abarca a
consciéncia do entorno. [...] A gente quer conquistar um publico
novo, e essa é uma ocasido unica para cativar publico para a
causa artistica. [...] O ambiente é s6 um meio, um veiculo.”
(AGUILAR in Folha de Sao Paulo, 23 margo 2000)

Interrogada, Bia Lessa afirmou que n&o cré que o uso da expografia
cénica garanta que o publico seja atraido, e que isso depende da qualidade da
exposigao (LESSA; in: ALZUGARAY, 2000). Emilio Kalil resumiu a expografia

com as seguintes palavras no catalogo das cenografias:

“Bia Lessa, com suas catedrais de madeira, som e luz, e seus
tapetes floridos de procissées, tocou em todos 0S nossos

sentidos, fazendo-nos expenmentar um paraiso ao mesmo tempo
divino e profano;, por maos, o Barroco mostrou-se verdadeira

celebragdo” (KALIL; in: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO,
2000, p.32).

Agnaldo Farias, interrogado sobre a expografia cénica em entrevista
a Folha de S. Paulo, evitou falar diretamente sobre o assunto. Deixou
implicito, porém, um certo temor quanto a capacidade de compresséo da arte

por parte de um publico supostamente fascinado por essa espetacularizagdo:

“[Interrogado, Farias] afirma logo ser contra pré-julgamentos.
Feita a ressalva, diz que sua preocupagéo é que o
espetaculo termine encobrindo as obras. ‘Sem tirar a
dimensdo protagonista da obra de arte, o
responsavel pela ambientagdo pode propiciar
atmosfera mais nca para fruigdo. [..] Acho
imperdivel a oportunidade de visitar tudo dessa
tentativa estupenda de resumir nossa arte, mas pelo
fato de nunca termos visto uma mostra dessa

Publico atravessando ponte que ficava

;gc}roﬁjeto R8T prreride (L, envergadura, temo que a politica espetacular
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-8 /.- - A A
Equipe de montagem carregando imagem no
médulo Arte barroca (Denise Andrade)

distancie o publico de exposi¢ées

pequenas, de leitura em profundidade”.
(FARIAS in FOLHA DE SAO PAULO,
23 mar 2000).

A galerista Socorro de Andrade
Lima (Galeria Nara Roesler), foi mais
incisiva e afrmou que o0s recursos
cenograficos usados como expografia

desviavam o foco de atengcdo do

publico. Justificou afirmando que “Essa € uma visdo de quem entende de arte. As

pessoas, em geral, gostam, e muito” (LIMA; in: FIORAVANTE, 07 set 2000).

Ricardo Trevisan, da Galeria Triangulo, reconhece o estranhamento que

sentiu ao ver as obras inseridas na ambientag&o construida e reconheceu que se

sentia mais a vontade em exposi¢des que usam a expografia moderna tradicional,

como se faz na Mostra para apresentar a arte moderna e contemporanea.

Generalizou sua sensagao afirmando que a cenografia atraia mais a atengao que

as obras e questionou seu uso:

"fiquei realmente assustado com o mddulo Arte Barroca. Ali tudo

€ mal proporcionado. As obras de arte ali servem apenas de

omamento para a cenografia. Sair dali e ir para outros modulos e

ver arte modema e contemporanea é realmente um alivio. [...]

talvez esse tipo de cenografia agrade ao publico leigo, mas nao

sei se esse é o caminho para a popularizagdo da arte.”
(TREVISAN; in: FIORAVANTE, Folha de Sao Paulo, 25 abril

2000)

Stella Teixeira de Barros considerou, assim como Farias, que a

expografia cénica é reflexo do tratamento espetacularizador das mega-

exposigcdes. Mas nao afirmou como ocorreu nas citagbes anteriores que a
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cenografia pudesse desviar
a atencdo da obra para si
nem duvidou de sua
capacidade de direcionar a
fruicdo. O que ela afirmou
foi que o uso desse recurso
desvirtua o significado da
obra de arte exposta e
desmerece 0s quesitos
pedagdgicos que lhe s&o *
Ima rodeada por um tapete de serragem no espago que
atribuidos. Para Barros, sua corresponderia & sacristia. No fundo, sobre a parede rabiscada

héd garrafinhas com 4&gua, simulando agua benta sobre

em . , prateleirinhas. (Denise Andrade)
opiniao decorre ndo soO por

considerar que o recurso cenografico possa ser usado com irresponsabilidade:

“Quando os quesitos pedagdgicos séo preteridos e o apelo visual
excessivo tende a deformar as obras [..]. A exposigdo do
‘Barroco’ na Mostra do Descobrimento (sic), que vinha envolta
numa esfuziante teatralizagdo das procissbées religiosas,
prescindia de grande informagdo béasica: nenhuma explicagéo
nas paredes, uma exigéncia cenografica. Além do mais, a
exuberdncia ndo escondia uma generalizada confusao
cronolégica e funcional das imagens sacras: onde a maiona das
pecgas era de altar, o tratamento foi procissional — com casos
inversos também. [..] E importante pensar em modos
diversificados para suas exposi¢des, sem descuidar de seu papel
formador e sem transforma-las em pura recreagdo. A qualidade
nédo se contrapbe obrigatoriamente as mega-exposi¢ées, porém o
efeito da prevaléncia da Iégica do espetaculo sobre a criagdo
artistica pode ser tragicamente pasteurizador: ao mesmo tempo
que se nega a propria condigdo da arte e de capacidade de
esclarecer, favorece a opressdo controladora e uniformizante da
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sociedade e desfalca-a de 6timas oportunidades de percepcao,
reflexdo e perspectiva” (BARROS, 2002, p.70-1).

A educadora Ana Mae Barbosa também reconheceu os atributos
didaticos na expografia cénica e, ao contrario de Barros, considerou que a
contextualizagdo das obras foi bem sucedida. Ressalva que o discurso curatorial

por ela representado foi muito incisivo:

“No caso do moédulo Barroco, cenografado por Bia Lessa, a
contextualizagdo foi bem sucedida. Ao entrar no espago de
representagdo do Sagrado Catdlico o roxo que remete aos ntuais
da Semana Santa era impactante e rememorante. Entretanto, a
estatuana Barroca brigava e perdia a luta para se tomar mais
visivel do que a cenografia. Embora sedutora, a associagdo entre
procissdo e camavalizagao induzida pela cendgrafa empobrece a
exposicdo porque reduz o seu significado a uma udnica
interpretagdo. Exposigbes que conduzem a wuma Unica
interpretagdo sdo autoritanas e limitadoras da capacidade critica
do espectador’ (BARBOSA, 2000).

Luisa Strina, galerista, dividiu a opinido dos demais galeristas afirmando

que as obras ndo se destacavam entre a cenografia e ainda duvidou de suas
virtudes pedagégicas. Depois,

entrou em méritos financeiros,

questionando o valor gasto

com um produto efémero:

“As obras com raras excegoles,

sdo s6 coadjuvantes de uma

cenografia sedutora, mas
totalmente antididatica. [...] Com
esse dinheiro  gasto  com

Imagem de virgem sobre flores amarelas (Denise Andrade) I
decoragdo dana para fazer um
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novo museu’ (STRINA: in: FIORAVANTE, Folha de Sao Paulo,
07 set 2000).

Rafael Rosa mencionou o “maravilhamento” que o conjunto de obras

”

apresentado lhe proporcionou e como ele foi prejudicado percurso “estressante

imposto pela expografia cénica, a qual considerou desnecessaria (ROSA, 2000):

“Ao final do percurso, do médulo [de Arte barrocal, mais do que
qualquer outro na mostra Brasil+500, redescobre-se como a
prova de que a arte brasileira ndo carece de cendqrafos nem
mesmo de curadores que facam releituras do que ja é patniménio
nacional. O que falta sGo museus permanentes e bem instalados
para que, no luqar de o publico percorrer os meandros da mente
de quem quer que tenha “pensado” uma exposi¢cdo, uma fantasia
gigantesca e passageira, possa ter seu contato de frente com a
arte produzida neste pais” (Ibidem, 2000).

Apesar de incisivas criticas negativas, alguns criticos partiram para a
defesa dessa expografia cénica, elogiando os resultados obtidos pelo evento.
Teixeira Coelho, que ja foi diretor do MAC-USP, foi um deles, e considerou que a

expografia moderna tradicional (cubo branco) estava ultrapassada.

“Os demais (como os discutidos problemas de conserva¢ao das
obras exposiasj dicei yuase
todos respeito a dimenséo
estatica de uma exposi¢do e sdo
relevantes, porém secundanos.

" Fundamental é pér a arte viva
‘ diante do publico. E por vezes,
. ha um prego a pagar por isso.

[...] O outro aspecto vivo foi o do
modo de exibigdo. Ponto alto

éu 1-" W entre todos: a concepgdo
- i 2 ‘ -fﬁ 'Jll'fu '- . L 1
Detalhe da cenograﬁa ga rafinhas 5|mulando 4gua benta audaciosa, atrevida, de Bia

(Denise Andrade)
Lessa para as obras do barroco.
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Inovadora e no entanto qudo orgéanica e evidente, além de
necesséria. O mito modernista, elitista e sacralizador, que propde
o lugar da exposicdo como um cubo branco neutro e puro,
comega a desmoronar. Ele parece ‘natural’ quando € apenas
cultural; sua ascendéncia é forte, sera dificil evita-lo — mas esta

agora rachado” (COELHO, 7 set 2000).

A seguir apresentaremos opinides positivas a ambientacao realizada por
Bia Lessa para o modulo Arte barroca. Todas consideraram que ela conseguiu
captar e transmitir a esséncia do barroco, assim explicada por Percival Tirapeli,

pesquisador do assunto:

“O barroco é um estado de espirito, emog¢do. Ha muitos criticos
que dizem que ele efervesceu no século XVI e parte do século
XVIl, mas ele se passa em toda a histéria da humanidade”
(TIRAPELLI; in: GNT, 2000).

A galerista Valu Oria, diferentemente da opinido dos outros galeristas

aqui citados, aprovou o resultado obtido pela encenacao:

“achei tudo maravilhoso. Cheguei anteontem de Ouro Preto e

acho que a cenografia criada para o barroco ndo desmerece as

obras expostas.” (ORIA; in: FIORAVANTE, Folha de Séo Paulo,
25 abril 2000)

Haroldo de

Campos, além de
elogiar o trabalho de Bia

""" Lessa, numa tentativa

de conter criticas

i negativas, afirmou que o

- - ' " publico especialista em
Imagem de Cristo sobre flores amarelas (Denise Andrade)
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arte em momento algum teria sua fruicdo prejudicada pela cenografia realizada

em prol do publico leigo.

“Entendo que Bia Lessa captou o essencial do barroco: a festa, o
espetaculo, o coreogréfico, o maravilhamento. O barroco é o
ambito do ludico, como tantas vezes tem afirmado esse nosso
grande especialista nas manifestagbes do periodo, o poeta
Affonso Avila, o estudioso da festa procissional mineira, do ‘Aureo
Trono. Ndo creio que uma exposigdo destinada
democraticamente a visitantes de todos os estrados sociais (que,
alias, ocorreram em multiddo) deva se ater a rigidos critérios
museoldgicos de preceito para o especialista” (CAMPOS, Folha
de Sao Paulo, 07 set 2000).

E o historiador Otavio Araudjo reforgou a consideragdo de Haroldo de

Campos, refletindo:

“Quem pode resistir ao fato do incenso, da musica, do ouro que

criam esse grande cenario? Grande cenografia que a igreja faz

com que seja o grande momento de gléria de Deus” (ARAUJO,
GNT, 2000).
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Consideracgoes finais
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

Nesta dissertacdo de mestrado enfocaram-se quatro exposi¢coes
realizadas em Sao Paulo durante o século XX, as quais apresentaram propostas
expograficas inéditas. As exposicdes foram selecionadas a partir dos seguintes
critérios: tipos diferentes de expografia, proposta inédita contribuindo para o
rompimento de padrdes da época e grande repercussao, inclusive internacional.
Através desses critérios selecionou-se a Exposicdo de uma casa modernista
(1930), com projeto de Gregori Warchavchik, a Pinacoteca do Museu de Arte de
Sao Paulo (1967-97), com autoria de Lina Bo Bardi (1957), a Grande tela da XVIII
Bienal Internacional de Sao Paulo (1985), com curadoria de Sheila Leirner e Arte
barroca, na Mostra do Redescobrimento (2000), com curadoria de Myrian Ribeiro

de Andrade Oliveira e cenografia de Bia Lessa.

A dissertacao partiu de um panorama geral da histéria da expografia e
conceitos com os quais se relaciona. Ao longo do trabalho, foram apresentados
aspectos historicos, técnicos e conceituais de cada um dos casos, procurando-se,
posteriormente, estabelecer um confronto entre diferentes opinides publicadas

sobre essas expografias em suas respectivas épocas.

No capitulo 1 resumiu-se a histéria da expografia buscando definir suas
origens e seu desenvolvimento. Essa histéria se confunde com o préprio
surgimento do museu. Vimos que esse surgimento e desenvolvimento convergiu
para uma proposta de exposicao em direcao ao isolamento da obra, ou seja,

convergiu para a expografia moderna.

No capitulo 2 abordamos a Exposicao de uma casa modernista, realizada

por Warchavchik em 1930, que pode ser considerada o primeiro exemplo de
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ESTUDOS SOBRE EXPOGRAFIA

expografia moderna no Brasil. Essa forma de apresentar obras atendeu critérios

que buscavam valorizar e destacar a obra de arte do ambiente pela eliminacao de
elementos visuais do espaco que poderiam competir com 0 objeto exposto. O uso
desse tipo de expografia foi largamente difundida em museus e galerias de arte de
diversos paises, especialmente as de arte moderna ou contemporanea, sendo
considerada uma expografia “neutra”.

No capitulo 3 abordamos a Pinacoteca do Museu de Arte de Sao Paulo
(1967-97), com autoria de Lina Bo Bardi (1957). Trata-se de uma proposta
expografica que questiona a expografia moderna tradicional, ja estabelecida e
difundida como o modelo por exceléncia no Brasil. Ao que tudo indica, essa forma
de expor obras parte dos mesmos principios da expografia moderna, buscou
anular o espaco, usando a transparéncia como metafora da liberdade.

No capitulo 4 abordamos a Grande tela da XVIIlI Bienal Internacional de
Sao Paulo (1985), com curadoria de Sheila Leirner. Nessa exposi¢do, Leirner
procurou impor um discurso curatorial ao invés de valorizar a obra de arte. Ou
seja, trata-se de uma proposta que inverteu a formula das propostas expograficas
que vimos nos capitulos 2 e 3. Esse discurso consistiu na criagdo de um espaco
expositivo que desrespeitava critérios da expografia moderna, como o isolamento
das obras entre si. Trata-se de uma das primeiras propostas de expografia que
divergiu e questionou profundamente a expografia moderna e reconhecida como
marco de inicio da era dos curadores.

No apéndice vimos o médulo Arte barroca, na Mostra do Redescobrimento
(2000), com curadoria de Myrian Ribeiro de Andrade Oliveira e cenografia de Bia

Lessa. Trata-se de um exemplo notavel de uso de recursos cenograficos no
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discurso curatorial. Nessa exposi¢ao, a cenografa também divergiu da expografia
moderna tradicional, e suas propostas foram tao radicais que anulavam o espago
arquitetonico do edificio no qual foi realizado. Suas influencias do teatro e cinema
transpareceram na expografia limitando também o tempo, que foi determinado a
partir de um roteiro tnico de fruigdo que nao permitia sua interrup¢cdo. O médulo
Arte barroca € um exemplo no qual a curadoria dominou num ato de dramatizagao
recorreu a diversos recursos de efeitos sensoriais visando prioritariamente a

emocao compreendida num momento de catarse.

E possivel afirmar, com base nas perquiricdes realizadas nesta pesquisa,

que o discurso curatorial vem se modificando. Todas as expografias até aqui
analisadas nao foram casos isolados, mas, ao contrario, sao representantes
centrais de diferentes discursos estéticos curatoriais.

Primeiramente, observa-se que ha uma grande distingao entre dois tipos
de expografia. O primeiro tipo tende a neutralidade, e compreende o estudado nos
capitulos 2 e 3. O segundo tipo de expografia tende a uma postura interferente por
parte do curador, que impde um determinado discurso na exposicao. E
compreende o capitulo 4 e o apéndice. Contudo, vermos mais a frente que essa
divisdo esconde uma unidade entre elas.

Muito se especulou em torno da expografia moderna, e ela ainda parece
gozar de titulo de “espaco ideal” para exposi¢cao de obras de arte. Observa-se que
as razbes da expografia moderna, em principal no molde alemao, aqui
representada na Exposi¢do de uma casa modernista, convergem para 0 sensorio.
Assim, as preferéncias da expografia moderna se resumem numa relacao de

contraste visual, como apontamos diversas vezes. Em outras palavras, trata-se de
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uma relacao mais propriamente visual, na esperan¢ga que haja possibilidade de
anular o proprio espago expositivo e possibilitar ao fruidor uma relagdo imediata
para com a obra de arte. O depoimento de Mario de Andrade evidencia quanto o
contraste visual do espago em relagdo a obra automaticamente a destaca, ou
como em suas proéprias palavras, proporciona “a sensagdo de um objeto de arte”.
Ja a proposta de Lina Bo Bardi parece ser um caso intermediario entre a
pretensa neutralidade e a critica a expografia moderna (alema). Vimos que seu
intuito era a critica a neutralidade, contudo, sua resposta a ela foi uma
reformulacdao da prépria neutralidade. Enquanto os modernistas criticaram a
expografia anterior a ela por nao oferecer uma visualidade que valorizasse a obra
de arte, a expografia de Lina Bo Bardi afirmou que a neutralidade da expografia
moderna acabava por direcionar o fruidor. Contudo, esse direcionamento nao se

deu, para ela, de forma visual, mas em um outro nivel: uma influéncia positivista

por sobre a expografia moderna, que favorecia uma classificagao hierarquica entre

as obras.

Para Lina Bo Bardi esse direcionamento era inaceitavel, e isso esta
intimamente ligado a sua filiagao politica. O intuito dessa expografia em particular
introduziu uma nova discussao dentro do ambiente da expografia: a funcao
didatica do curador, em oposicdo a um dirigismo por parte da ja tradicional
expografia moderna. E esse didatismo estava inspirado tanto na dialética marxista
como no distanciamento brechtiano (um recurso, que por sua vez, também é
inspirado na dialética marxista): trata-se de uma estratégia de anular todo e
qualquer discurso por parte do curador, para que o publico possa fruir de forma

livre.
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Assim, o trabalho desenvolvido Lina Bo Bardi ndo pode ser visto como
uma relacao puramente visual entre obra e espaco expositivo, mas como uma
relacdo metaférica. Sua opgao pelo transparente, pelo translicido, parece fazer
parte dessa metafora da liberdade. Assim, & possivel afirmar que a Pinacoteca do
MASP radicaliza a neutralidade visual, mas com vistas a estabelecer uma
neutralidade conceitual.

Ja inversamente € que se encontra a proposta de Sheila Leirner e sua
Grande tela. Essa expografia ja ndo é apenas uma outra, um alternativo; antes, é
um didlogo entre expografias. A Grande tela pressupde a existéncia da expografia

moderna; Leirner estabeleceu uma relagdo entre expografias. Assim, a relagéo

espacgo e obra de arte ai ndo é tratada em termos puramente visuais, e, tal como

acontece com Lina Bo Bardi, é tratada em termos conceituais. Contudo, a opgao
de Leirner nao é pelo neutro, mas pela interferéncia, por evidenciar a mdo do
curador por sobre a obra de arte.

Aqui a fruigao é tratada de uma forma inédita: abandona-se a pretensao
de neutralidade e de liberdade, e se envereda por um discurso curatorial ativo. O
movimento em torno da negacgao da pretensa neutralidade na expografia moderna
faz com que o curador assuma um papel central no ato fruitivo. No caso de
Leirner, vimos que esse papel se deu através de um comentario curatorial sobre a
qualidade de um determinado tipo de obra de arte, algo que nao aconteceria com
a expografia moderna e que jamais seria endossada por Lina Bo Bardi.

Num viés parecido é que o modulo do barroco, de Bia Lessa, se insere. A

opc¢ao por interferir profundamente na fruicdo € uma continuagdo da tendéncia
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observada em Leirner. O recurso cenografico, contudo, elevou a discussdo a
outros patamares: o do espetaculo.

Tanto a Grande tela como o médulo Arte barroca foram muito criticados, e,
ao que parece, o motivo foi a desvalorizagdo da arte que essa expografia
produziu. No primeiro caso, houve um uma critica propriamente dita, por parte de
Leirner, o que contribuiu em muito para a repercussao negativa, no segundo caso,
a criatividade na criagao do espaco cenografico nao criticou a obra de arte, mas
apenas sugeriu um espago totalmente novo e inesperado. Dai que a repercussao
foi bem dividida entre criticas negativas e positivas.

Contudo, os recursos cenograficos vém ganhando espago, mesmo que de
forma mais comedida do que foi no médulo do barroco. Isso aponta para uma
modificagdo na estratégia curatorial. Em muitos museus, a cor branca vém sendo
substituida por cores diversas, o que ja pode ser considerado um recurso que
rompe com a convengao da expografia moderna.

Um dos fatores que as expografias alternativas e cenografias trouxe foi a
espetacularizagdo dos eventos de exposicao de artes. Essa espetacularizagao
esta intimamente ligada a diversos fatores como a necessidade de atrair cada vez
mais publico, estratégias didaticas, criagcao de espacos de laser e até mesmo um
rompimento com a assepsia da expografia moderna tradicional. E nesse contexto
que é possivel tragar uma profunda mudanga de mentalidade em relagéo a duas

expografias estudadas: a Pinacoteca do MASP e o médulo do barroco.

E possivel afirmar que, do ponto de vista conceitual as expografias de Bia

Lessa e de Lina Bo Bardi sao radicalmente opostas. Enquanto a primeira tende ao

espetaculo, ao catartico, a segunda tende ao distanciamento épico a /a Brecht.
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Como vimos, a estratégia de Lina Bo Bardi pretendia liberar o publico de
interferéncias no discurso; ja a catarse — recurso veementemente condenado pela
teoria critica marxista e tendo no distanciamento brechtiano seu antidoto — é o
elemento principal da cenografia dramatizada.

Contudo, quando nos deparamos com um comentario (exclamado em alto
tom de voz) de John Cage — “Isto que é liberdade!” — quando se deparou com a
Pinacoteca do MASP, nao é possivel interpretar essa frase como um momento de
fruicdo racional, de distanciamento, e de reflexao critica. Muito ao contrario, essa
frase s6 pode ser interpretada como um momento de esfuziante emogdo -
catartico, em outras palavras.

Assim posto, pode-se afirmar que o critério comunicativo das expografias

moderna alema e italiana sao utopicos. Isso porque um espago expositivo jamais

se anulara, mas tao somente podera interferir mais, ou menos. E possivel também

afirmar, como regra basica, que o momento fruitivo esta ligado a mecanismos
emocionais. E uma regra mais geral ainda € que o publico trara seu repertério, sua
experiéncia, e imprimira nao sé sobre a arte, mas também a prépria expografia
conceitos culturais — que sao forcosamente talhados com o passar do tempo. Sé
assim, € possivel entender que a expografia moderna, na década de 1930 era
algo completamente novo, mas que hoje é algo tradicional, o que implica numa
mudanga comportamental do publico frente a esse espaco.

Com base nas expografias estudadas no capitulo 4 e no apéndice, €
possivel afirmar que as recentes tendéncias de expografia introduzem uma nova
interpretaga@o sobre a relagdo entre a obra de arte e a expografia moderna

tradicional, na qual a neutralidade visual é vista como uma utopia. O motivo disso
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parece estar em torno de uma concepgao que a expografia, seja qual for ser estilo,
forcosamente gerara alguma interferéncia — seja puramente visual, seja no nivel

conceitual. Assim, a opgao curatorial de interferir conscientemente no que é

apresentado parece ser uma tendéncia que se encontra em seus primérdios.

E possivel afirmar que de um determinado ponto de vista mais geral, pelo

menos, ha algo em comum entre todas essas expografias que investigamos, que é
a interferéncia do espacgo expositivo na obra de arte. Os momentos-chave desta
pesquisa indicam que a neutralidade de uma expografia ndo é possivel, e
observa-se um entendimento progressivo da expografia moderna como mais uma
tendéncia cenografica. E & nesse contexto que vemos uma tendéncia ao
surgimento de um novo tipo de artista cujas curadorias de autorias exclusivas
tendem a uma irrepetitibilidade e que por tanto podem ser descritas nos mesmos

termos que a arte propriamente dita.
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