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Lina Bo Bardi’ expography as table of montage: transparences, opacities
and genealogies

Dra Vera Puglieser

Resumo

O artigo investiga a relag&o entre a fisiologia e a eficacia da expografia da pinacoteca do Museu de Arte de
Sé&o Paulo — MASP (1968), confrontando a montagem da exposi¢do com outros discursos com 0s quais 0
projeto expografico dialoga. Sua hipotese é que a concepgao do projeto de Lina Bo Bardi constitua um ponto
de inflexao de diferentes nogdes de genealogia e historicidade, entre os pensamentos historiografico-artistico
e expografico. Para tal, o texto discute a possibilidade de compreender este projeto como mesa de
montagem, segundo a acepgdo de Georges Didi-Huberman e quais seriam possiveis desdobramentos e
implicagbes desta associagao.

Palavras-chaves
Mesa de montagem; genealogia; MASP; Georges Didi-Huberman, atlas.

Abstract

This article investigates the relation between the physiology and efficiency of the expography of the gallery
of S&o Paulo Museum of Art - MASP (1968), confronting the exhibition installations with other discourses with
which the project dialogs. Its hypotheses is that Lina Bo Bardi's conception of project constituted an infletion
point between different notions of genealogy and historicity, between historiographic-artistic and expographic
ways of thought. For such, this text discusses the possibility of comprehending this project as a table of
montage, according to Georges Didi-Huberman's assessment, and what the possible developments and
implications of these associations would be.
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Desde as vésperas do “retorno” dos chamados cavaletes de cristal ao segundo andar do Museu de Arte
de S&o Paulo - MASP, em 2015, muito se tem escrito sobre a expografia de Lina Bo Bardi (1914-1992)
inaugurada em 1968, sobretudo dos pontos de vista da arquitetura, museologia e curadoria. Por um
lado, ha uma homenagem & arquiteta e designer e uma critica ao desmantelamento da montagem em
1996. Por outro, busca-se compreender o motivo da atualidade de seu projeto expografico e estabelecer
sua inscrigdo genealdgica na histéria dos museus, das curadorias etc.

O presente trabalho compartilha alguns dos problemas que essas recepgdes suscitam, direcionando-
as ao ambito da histéria da arte e sua teoria. Desde a concepgao expogréafica da primeira sede do
MASP, inaugurada em 1947 no Edificio dos Diarios Associados em S&o Paulo, Lina Bo teve que
trabalhar com um conjunto crescente de obras adquiridas para o acervo, a partir da escolha de seu
marido, Pietro Maria Bardi. Se as eleigBes do critico e curador da representacéo da arte europeia, frente
as possibilidades de aquisicdo de obras no 2° Pés-Guerra, por meio das doagbes mediadas pelo
empresario Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Mello em si sdo objeto de pesquisas
preocupadas com questdes institucionais, ha que se refletir sobre o didlogo com essas escolhas por
Lina Bo nas expografias do acervo do MASP.

Na histéria dos museus e curadorias, 0 modelo dos cavaletes vitreos de Lina Bo teria suas raizes no
allestimento, o conceito de design de montagem italiano do periodo Entre-Guerras, além de ser tributario
de Mies van der Rohe. Mas o0 modelo pretensamente neutro do cubo branco® assombraria 0 MASP nos
anos 1990, diante de problemas de insolagéo e climatizagao da pinacoteca do segundo andar, que
comprometeriam as obras, de modo que a nova direcdo do museu, apés o afastamento de Bardi em
1996, substituiu a concepgao de Lina Bo. Esta decis&o, ao lado de outras modificagdes, sofreu ruidosas
criticas no Brasil e no Exterior, enquanto sua concepg¢éo era valorizada por artistas contemporaneos
(Aguiar, 2015: 103-126) e por especialistas de diferentes areas, da museologia & histéria da arte.

Paralelamente ao crescente interesse sobre essa expografia desde o final dos anos 2000 e ao
surgimento de solugdes técnicas que permitiriam expor as obras sem prejudica-las, a dire¢do do MASP
eleita em 2014, tendo a frente Heitor Martins, decidiu, entre outras modificagdes, realizar uma
montagem no segundo andar que revisita formal e conceptualmente a célebre montagem. N&o se trata,
contudo, de remontar a exposi¢&o original da arquiteta, transformada em diferentes niveis.

Este artigo se dedica a investigar a relagéo entre a fisiologia da expografia de Lina Bo e sua eficacia,
confrontando a montagem da exposigdo como discurso com outros discursos — de ordens diversas —
com os quais ela dialoga, de modo explicito ou ndo. Desdobrando-se em uma discussao teérica, a
hipotese é que a concepgéo de 1968 constitua um ponto de inflexdo do jogo entre diferentes nogbes de
genealogia e historicidade; entre os pensamentos historiografico artistico, expografico e poético ou,
ainda, da manifestagao poética de um pensamento teorico.

Faz-se, portanto, necessario discutir a abertura heuristica do projeto expogréfico de Lina Bo frente a
sua eficacia na historia da arte, uma vez que ela se voltaria, segundo a missao formativa do MASP, a
conscientizagdo dos visitantes que ndo deveriam ser passivos, mas apreender as obras ativamente.
Em diferentes dimensdes, o Museu possibilitaria outras hierarquias entre valores ligados a arte e a
cultura como um todo. Se Renato Anelli (2009) entende que o MASP afirmava a fun¢do didatica
mediante diferentes a¢des, das mostras aos cursos, isso “nao significa uma doutrina¢do, mas sim uma
formagdo de sujeitos capazes de elaborar um juizo de valor estético e cultural”. Misséo,
consequentemente, politica, afim ao projeto de Bardi frente ao olhar moderno e latino-americano sobre
o0 passado europeu. Mas caberia perguntar se a expografia de Lina Bo teria cumprido a risca tal papel
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ou se teria havido, também, uma espécie de deslocamento desta fungéo, para além de sua intengéo
consciente. Deste modo, seria possivel compreender essa expografia como uma materializagao poética
de certa concepcao de histéria da arte?

Por principio, sua concepgdo ndo poderia ser desinteressada, tratando-se, também, de um discurso.
Cabe, portanto, refletir sobre sua operacionalidade, seu alcance e sua eficacia. Mas se ha algo de
familiar entre o exercicio do curador ao selecionar obras para uma exposi¢ao e a pratica do historiador
da arte em associar obras em sua produgdo textual, impde-se questionar até onde iria a concepgéo
curatorial de Bardi no Museu em relagdo a expografia de Lina Bo, limites que sua fortuna critica néo
precisa. Tal questao reportaria a identidade ou ndo entre ambas as concepgdes, 0 que gera outro
problema, de qual a natureza delas e de suas diferengas.

Neste sentido, o presente texto propde uma aproximagéo entre o projeto expografico da arquiteta e a
concepgdo de “mesa de montagem”, conforme a conceituagdo de Georges Didi-Huberman (2011: 11).
Essa aproximacdo envolve a reflexdo sobre conceitos como genealogia, desierarquizacdo e
historicidade, estendendo-se & compreensdo da expografia como um discurso historiogréfico artistico.
Dai a pertinéncia de discutir diferentes acepgdes de genealogia na teoria da arte contemporanea,
levando-se em consideragao conceitos como anacronismo e cadeia operatoria em histéria da arte.

Transparéncias

Achilina Bo cresceu numa ltalia arrasada pela 12 Guerra Mundial, que assistiria a ascensdo do
Fascismo. Apos se formar na Faculdade de Arquitetura de Roma em 1940, na época da 22 Guerra, ela
néo se coadunava a orienta¢do do pensamento arquiteténico na capital italiana, que se aliava ao ideério
fascista, que ela que julgava conservador, inclusive do ponto de vista formal. Lina Bo se transferiu para
Mildo, onde comegou a trabalhar com Gio Ponti, que liderava um movimento que valorizava o artesanato
e a arte popular segundo uma acepgéo moderna do design. Esta questéo atravessa uma complexidade
histérica ao aliar elementos da tradigéo artistica italiana com a modernidade.

Ela se casou com Bardi em 1946, ano em que partiram para o Rio de Janeiro, onde ele realizou trés
exposicdes que sua fortuna critica trata recorrentemente como oportunidade de vender obras de sua
colegéo particular, € que, entdo, conheceram pessoas que se interessavam por arte, empresarios e
colecionadores como Assis Chateaubriand, intelectuais e artistas. Mas este movimento parece reportar
a intencbes que iriam além do critico, pois as mostras foram organizadas por ele como membro fundador
do Studio d’Arte de Palma para fins comerciais, comegando pela Exposigdo de Pintura ltaliana Antiga
do Século Xl ao Século XVIII, no final de 1946. A mostra mesclava artistas menos conhecidos a nomes
como Giunta Pisano, Andrea Schiavone, Guido Reni, Antonio Canaletto e Giambattista Tiepolo (Pozzoli,
2014: 8). Antes desta mostra seguir para Belo Horizonte no inicio de 1947, foi inaugurada a segunda
exposicdo, no final de 1946, composta por objetos de arte decorativa. Em margo de 1947, a mostra de
artes aplicadas foi inaugurada em S&o Paulo, o que evidencia uma agenda agressiva de promogao da
arte italiana, coroada pela Exposigéo de pintura italiana moderna, dois meses depois na mesma cidade,
de onde seguiu para Petrdpolis. Com mais de cinquenta artistas, a mostra se colocava como um painel
da pintura italiana do século XX, de Carlo Carra e Giorgio De Chirico a Renato Birolli e Afro Basaldela,
apresentado ao publico segundo o “gosto do colecionismo italiano” a partir dos anos 1920 (idem: 9).

Apds se transferirem para Sao Paulo, Chateaubriand, que dirigia os Diarios Associados, um dos mais
importantes conglomerados de comunicagdo do pais, convidou-os a permanecerem no Brasil para
criarem 0 que seria a “maior galeria do mundo” (apud Aguiar, 2015: 33). Bardi escolheria as obras e
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faria os contatos na Europa para adquiri-las por meio de doagfes negociadas por Chateaubriand,
enquanto Lina Bo se responsabilizaria pelo projeto museografico do MASP, inicialmente no segundo
andar do edificio dos Diarios, na Rua 7 de Abril e, depois, na sede da Avenida Paulista, que seria
projetada por ela. Museu de arte e ndo galeria de arte moderna, por desierarquizar um conjunto de
classificagbes e preconceitos que considerava a arte europeia erudita como superior a arte proveniente
de outras culturas, assim como da arte insita. Tal prop6sito ainda derivava do interesse de Lina Bo “pelo
primitivo e popular, entendido como fonte pura de um novo comego” (Anelli, 2009), além das
preocupagdes com o design, que imporia a criagdo de cursos que, em 1951, se concentrariam no
Instituto de Arte Contemporanea — IAC.

Chateaubriand arregimentava cotizagdes, frequentemente de aristocratas € empresas paulistas para
obter as obras no exterior, que Bardi considerava referenciais para a cole¢éo a pregos privilegiados.
Impde-se ter em conta que o grande periodo de aquisigdes ocorreu entre 1947 e 1958, por meio de
doagdes?. Embora néo fosse a primeira inten¢do de Chateaubriand, as aquisi¢gdes de obras de artistas
brasileiros também iniciam neste periodo, tendo primazia as obras de Candido Portinari € Emiliano Di
Cavalcanti. Nessa época, foram adquiridas pinturas de brasileiros como O pintor Belmiro de Almeida,
de José Ferraz de Aimeida Junior, e O poeta Alberto de Oliveira, de Belmiro de Almeida, assim como
de latino-americanos como Las llusiones, de Diego Rivera, e de pintores chamados populares como
Colheita de algoddo, de José Antdnio da Silva. E digno de nota que a chegada das obras era noticiada
massivamente pelos Diarios Associados, o que foi criticado por seus inimigos politicos e comerciais,
colocando em xeque a importancia e legitimidade da colegao, impondo a promogao uma founée de
mostras do acervo na Europa, em 1953, para obter a certificagéo internacional do museu (Bardi, 1966:
25).

Fig.1.Espaco expositivo da primeira sede do MASP a época de sua inauguragao, com expografia de L. B. Bardi; fonte:
<http://Iwww.fau.usp.br/disciplinas/tfg/tfg_online/tr/112/a037img/006.JPG>

Inicialmente, Lina Bo criou estruturas metalicas tubulares que sustentavam as obras sem afixa-las as
paredes, dando a impressdo de que elas flutuavam no grande saldo dedicado a pinacoteca [fig. 1],
maximizando os recursos limitados para projetar um espago que aliasse a tradicdo da historia da arte,
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a partir dos critérios de Bardi, a um pensamento moderno. Parte deste projeto eram os cursos e oficinas
sobre arte ministrados no mesmo andar, para um publico crescente. Assim, criava-se um espago museal
referencial na América Latina ao mesmo tempo em que ele se convertia em um centro de cultura e
aprendizagem.

Em 1950, o MASP passava pela primeira reestruturacdo diante do aumento do acervo, cursos e oficinas,
biblioteca e administracdo, passando a ocupar quatro andares e deixando a pinacoteca sem divisorias.
Contudo, este desenvolvimento mostrava que o museu precisava de um edificio especialmente
projetado, que simbolizasse os anseios de ruptura que o projeto museolégico exigia. Em 1957, Lina Bo
iniciou o projeto que pretendia concretizar o carater moderno, democratico e inclusivo do MASP. Um
museu pensado como lugar de aprendizado, voltado para a formagéo de um publico jovem, aliado ao
acesso a obras que seriam referenciais da histéria da arte europeia, mas sem excluir a produgéo visual
de outros povos e da arte chamada de popular.

Fig.2. Mies van der Rohe, Perspectivas internas para Projeto Museu para uma Cidade Pequena, 1941-43, fotocolagem e

desenho; fonte: <https://architizer-
prod.imgix.net/media/1376421719007Museum_small_city3.jpg?q=60&auto=format,compress&cs=strip&w=1080>

Caracteristicas fundamentais da arquitetura moderna estavam presentes, despindo o edificio de
quaisquer adornos supérfluos ou posticos, em prol da beleza dos elementos estruturais®. O projeto
dialogava mais com 0 modelo do Museu para uma Cidade Pequena [fig. 2] de Mies van der Rohe, que
provinha da Bauhaus, do que com a arquitetura moderna no Brasil de matriz corbusiana, adotada por
Lucio Costa no Rio de Janeiro, com o edificio do antigo Ministério da Educacao e Saude (atual Palacio
Gustavo Capanema).
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ENE-N: ™

Fig.3. L. B. Bardi, Estudo para espago expositvo do Museu a Beira do Oceano, fotocolagem, 1951; fonte:
<http://www.vitruvius.com.br/media/images/magazines/grid_9/6ee6_arq112-01-01.jpg>

O MASP foi dividido em dois conjuntos, o corpo quadrangular elevado, visivel da Avenida Paulista e o
corpo que “se amolda a encosta, constituindo um piso para a extens&o do nivel da avenida em forma
de terrago” (Anelli, 2009). O edificio foi antecedido pelo projeto de Lina Bo para o Museu & Beira do
Oceano, que seria construido na praia da cidade de S&o Vicente/SP, explorando a transparéncia
proposta por Rohe, mas que foi primeiramente experimentada na Casa de Vidro (1951), a residéncia
dos Bardi. Anelli destaca a relagao com certas caracteristicas da pintura de De Chirico e Mario Sironi
com o desenho e as fotocolagens de Lina Bo [fig. 3] para o museu de S. Vicente: “Ao acentuar o vazio,
0 espaco entre os objetos expostos, Lina recria a suspensao temporal da pintura metafisica” (idem).

Embora 0 MASP n&o seguisse formalmente o International Style promovido pelos Congressos
Internacionais de Arquitetura Moderna — CIAM, a fungdo do museu na cidade se alinhava ao conceito
sustentado por Le Corbusier, como evidenciam os contatos de Bardi com o arquiteto francés no grupo
dos CIAM desde anos 1930. Dai Bardi afirmar o museu como elemento integrante da cidade também
quanto as agdes programaticas relativas & missdo do MASP, divergindo do modelo museoldgico
considerado por ele como tradicional, cuja estrutura e se¢des reproduziriam as divisées dos saberes
desde, ao menos, o século XIX e por ser voltado estritamente para a conservagdo de obras de arte.
Deriva dai sua critica a0 modelo oitocentista do museu europeu e seu elogio a museus modernos,
principalmente nos Estados Unidos, concernentes, de fundo, a um novo paradigma epistémico no 2°
Pdés-Guerra, como 0 Museu de Arte Moderna de Nova York - MoMA, que também n&o estava arraigado
a tradicdo europeia e enfatizava agdes educativas (Canas, 2012).

Lina Bo perseverou no projeto do MASP, mesmo durante sua permanéncia em Salvador/BA, entre 1958
e 1964, quando também se dedicou aos estudos sobre artesanato e arte popular, discernindo o nacional
do nacionalista a partir do pensamento de Antonio Gramsci (Bo Bardi, 1994: 7). Ela defendia que
solugdes sofisticadas deveriam ser adotadas pelo design e pela arquitetura contemporaneos, inclusive
na concepgao do MASP, como ocorreu com os acabamentos do edificio e o sistema cubo/cunha do
apoio dos cavaletes.
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O MASP despontaria no espigao da Avenida Paulista em Sao Paulo, dividindo centro e bairro, localizado
no antigo Belvedere Trianon, cuja vista dava para a regido central da cidade. Muitas das solugbes
pensadas para o edificio colocavam a baila questdes debatidas nos CIAM e em outras ocasides, quando
da reconstrugéo de cidades europeias devastadas pela Guerra, tornando este edificio também uma
obra-conceito. Ao lado disso,

E como se o espaco expositivo metafisico, vazio e transcendente, das perspectivas do
Museu a Beira do Oceano fosse invadida pelo povo. Expandindo o espago da pinacoteca
para a cidade através das fachadas de vidro, essa miscigenagao de imagens rompe com
todas as regras consolidadas da museologia (Anelli, 2009).

A transparéncia nédo estaria apenas nas paredes externas do edificio. Ela sustentava um discurso
desierarquizante da nogéo de estilo por meio dos cavaletes de cristal: uma espessa lamina de vidro
temperado apoiada em uma ou mais pegas clbicas de concreto, fixada por uma cunha de madeira,
conforme a extens&o a obra a ser afixada. Os imponentes cavaletes sustentariam pinturas basilares da
histéria da arte, sem esconder o verso de suas molduras e chassis, visiveis na parte de tras das laminas,
onde também eram expostas fichas técnicas, comentarios e eventuais fotografias, deixando a face com
as obras livre de informagdes escritas. Assim, o visitante que entrasse na pinacoteca era tomado pela
visdo inquietante que entrecruzava obras da Antiguidade e Barroco, Renascimento e Impressionismo,
Idade Média e Modernismo brasileiro, entre os cavaletes transparentes, revolucionando o olhar sobre a
arte, a historia da arte e as relagdes entre o presente e o passado [fig. 4]. Estas rela¢bes ainda eram
complexificadas pela transparéncia dos vidros liminares do espago museal de mais de 2000 m2 - janelas
com 5,3 m de altura —, através dos quais via-se a cidade: edificios e parte do Parque Siqueira Campos
(Trianon), constituido pela Mata Atléntica preservada, além da veduta para o centro da cidade.

Fig.4. Espaco expositivo da sede propria do MASP na Av. Paulista, com expografia de L. B. Bardi; fonte:
<http://f.i.uol.com.brffotografia/2014/10/23/449221-970x600-1 jpeg>)
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Mas esta configuragao também criava problemas relativos & conservagéo das obras na arquitetura de
concreto armado e vidro num pais tropical, como a insolagao e drasticas variagdes de calor e umidade
que, embora ndo sejam exclusivos do MASP, tornavam-se dramaticos em um espago museal. Se
implementos como o brise soleil corbusiano simbolizavam uma arquitetura tida como brasileira, a
escolha de Lina Bo pela cortina de vidro envolvia um afastamento de conceitos nacionalistas. Devido a
inexisténcia de peliculas ou vidros capazes de conter os raios ultravioletas e infravermelhos a época,
foi necessario introduzir persianas* e ar condicionado para proteger as obras, o que prejudicava a
transparéncia do espago expografico.

A transparéncia da arquitetura e o conceito dos cavaletes envolviam a concepgao da arte e do museu
como fator precipitador da consciéncia, portanto, tinham fungdes politicas, o que se tornava dificil por,
no minimo, dois motivos: a atmosfera de censura do periodo do regime militar e o diferente papel que
0 MASP passava a desempenhar na cidade ap6s duas décadas de sua criagao. Ainda que continuasse
sendo um dos protagonistas da cena cultural da cidade, os anos 1990 assistiriam a problemas de
gestdo, a morte de Lina Bo e o afastamento de Bardi, o que impunha uma nova administragdo. A
diretoria de Julio Neves, a partir de 1996, introduziu um conjunto de modificagdes devido a necessidade
de manutengao e ampliagao da reserva técnica. Estas transformagdes envolveram a substituigao radical
do projeto expogréfico de Lina Bo e, em parte, do projeto museolégico de Bardi. Ainda que enfrentando
reagdes de diferentes setores do meio cultural paulista, 0 segundo andar foi adaptado ao conceito do
cubo branco, com paredes e divisorias que interditavam a visdo das janelas de vidro internamente —
também no bloco inferior— enquanto a fachada passava a ser suporte de banners das megaexposicoes
que ent&o tinham lugar no Museu (Anelli, 2009). Uma das respostas a essa supresséo foi a realizagéo
de exposi¢bes que supervalorizavam os cavaletes, o que deslocava sua fungdo e retirava-lhes a
transparéncia, fetichizando-0s.

Opacidades

E certo que o projeto museografico do MASP deveria sofrer alteragdes em fungéo das novas exigéncias
da museologia ap6s 30 anos da existéncia da sede da Av. Paulista. Mas a lacuna — afetiva, também —
deixada pela expografia de Lina Bo dava visibilidade para as transformagdes do museu a partir de 1996,
tornando-se o principal foco de discussdes, além de questionamentos referentes a administracéo.

A fortuna critica do Museu apresenta um problema significativo justamente quanto a expografia de Lina
Bo, pois, se sua concepcao é valorizada, néo fica claro se e quanto ela teria efetivamente colaborado
na curadoria no sentido da escolha das obras e de suas disposi¢cGes na galeria, ou seja, 0 quanto
curadoria e expografia foram compartilhadas. A época da construgao da nova sede, em que ela residia
parte do ano na Bahia, era a voz de Bardi que ecoava na midia para afirmar a concepgao museoldgica
do MASP, assim como se sabe que foi ele o responsavel pela politica de aquisi¢do, na dire¢do do
Museu por 50 anos. Contudo, é inverossimil que o projeto expogréfico de Lina Bo, assim como o
arquiteténico, fossem meramente servis as concepgles de Bardi, até porque tais projetos s&o
consistentes com a trajetéria da arquiteta tanto em Mildo quanto, posteriormente, na Bahia, quando
restaurou o Solar do Unhao, tendo dirigido tanto o Museu de Arte Polular quanto o0 Museu de Arte
Moderna — MAM/BA. Lina Bo (apud Anelli, 1990) sustentava um projeto no qual 0 moderno nao
destruiria o popular, mas o transformaria, donde a necessidade da destruicdo da aura da obra de arte,
nao numa atitude niilista, mas para evidencia-la como “trabalho, altamente qualificado’, acessivel aos
nao iniciados. Dai a necessidade de chegar as questdes estruturais de arquitetura e design,
abandonando o posti¢o e o ornamental, aproximando arte e vida, bem como suas pesquisas sobre 0

MODOS revista de histéria da arte — volume 1 | niimero 2 | maio - agosto de 2017 | ISSN: 2526 -2963

153



que entendia como pré-artesanato no Brasil, afastando-se de concepgdes folcloristas, marcadas
ideologicamente pelo fascismo (Bo Bardi, 1994: 15-16), além de evidenciar sua concepg¢ao de museu:

O fim do museu é o de formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar no visitante a
forma mental adaptada & compreensdo da obra de arte, e nesse sentido ndo se faz
distingao entre a obra antiga e uma obra de arte moderna. No mesmo objetivo a obra de
arte ndo é localizada segundo um critério cronolégico mas apresentada quase
propositadamente no sentido de produzir um choque que desperte reagdes de curiosidade
e de investigagao. (Bo Bardi, 1950: 17)

Bardi conheceu Le Corbusier nos anos 1930, como mediador entre o grupo dos CIAM e os arquitetos
racionalistas italianos, que buscavam conciliar o classicismo com o funcionalismo e cuja relagdo com o
fascismo resta controversa. Esta questao evidencia a complexidade do debate sobre 0 moderno na
Italia, além de revelar certas ambiguidades concementes as ligagdes politicas de Bardi, que poderiam
estar relacionadas a sua migrag&o.

A partida dos Bardi para o Brasil frequentemente figura na fortuna critica como a necessidade de deixar
a Europa — com uma cultura riquissima — destruida pela Guerra, unida ao anseio moderno de por em
pratica ideias revolucionarias diante da oportunidade de criar o MASP, a convite de Chateaubriand,
surgida de um encontro fortuito. Muito mais verossimil & que tal oportunidade tivesse convergido para
o projeto politico, econdmico e ideologico materializado pelo Studio d’Arte de Palma em 1944, integrado
pelo préprio Bardi, e dos contatos diplomaticos e comerciais que antecederam sua migragdo. Segundo
Viviana Pozzoli (2014: 1-2), a vinda de Bardi seria fruto de “um planejamento consciente e deve se
concentrar em uma teia mais articulada de relagdes” concernente “a um projeto relativo ao comércio e
a promogao da arte italiana na América do Sul”, o que evidencia a importancia do motivo de mercado
em detrimento de hipéteses sobre um exilio politico. Assim, Pozzoli acredita que as trés exposicoes
promovidas por ele no Brasil seriam parte de uma estratégia planejada pelo Studio, visando “penetrar
comercialmente no mercado na América Latina, (...) revelando um interesse significativo na exportagéo
e na promog&o da arte e do gosto italiano nos paises de alta imigragao e com oportunidades de mercado
(...)" (idem).

Mas além dos objetivos comerciais, € necessario compreender que este projeto também estava imbuido
de um espirito civilizatério, portador da intengéo de introduzir um sentido humanista no tecido cultural e
comercial do pais, enquanto difundia a cultura italiana do passado e do presente, ligado & COREITAL
(Comissdo das Relagdes Econdmicas Italia-América Latina), criada em 1945, cujo escopo se
concretizaria sobretudo no Brasil, possivelmente devido as redes provocadas pela implantagdo do
MASP em Sao Paulo. Bardi escreveu a outro fundador do Studio, Francesco Monotti, logo apés sua
chegada, em 1946: “O Brasil estad em atividade, surpreendente atividade: € um grande pais que precisa
de um humanismo. A cultura italiana poderia fazer muito, alias realmente deve fazer” (apud Pozzoli,
2014: 7), o que revela intenges ligadas a necessidade de divulgagéo da cultura italiana. Suas ideias
convergiriam em seu encontro com Chateaubriand, cujas empresas Ihe favoreceram grande influéncia
politica e sobre a opinido publica. Este contexto corrobora a concepgdo do MASP como polo catalisador
e irradiador em um centro urbano em intenso desenvolvimento, bem como a valorizagdo do viés
formativo do Museu ao qual o critico se dedicou inclusive apos o encerramento do Studio, tendo o0
MASP, em certa medida, incorporado alguns de seus objetivos.

Paralelamente, Ciccillo Matarazzo (Francisco Matarazzo Sobrinho), oponente politico de
Chateaubriand, fomentou a criagdo do Museu de Arte Moderna — MAM/SP, criado em 1948 e a Bienal
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Internacional de Sao Paulo, cuja primeira edi¢do surgia em 1951, formando outro polo cultural
divergente na mesma cidade, também voltado para a internacionalizag&o.

Fig. 5. Exposicao didatica de Histdria da Arte, 1947, expografia de L. B. Bardi, primeira sede do MASP, com expografia de L. B. Bardi;

fonte: <http://www.fau.usp.br/disciplinas/tfg/tfg_online/tr/112/a037img/001.JPG>

Anelli (2009) afirma a intengcdo dos Bardi de que “o repentino contato com varios séculos de arte
européia, apresentada no Brasil pela primeira vez em grande escala” provocasse um olhar que
“contribuisse para o florescimento de uma nova cultura’. Nao obstante, receavam que tal estratégia
poderia reforgar “o conservadorismo cultural paulista no embate com as novas geragdes modernas”.
Dai o sentido da adjetivagéo “didaticas” as exposigdes, reiterada por Bardi em textos veiculados no
Brasil e no Exterior, para as quais Lina Bo desenvolveu displays com sustentagdes tubulares formando
ortogonais, eventualmente em visdes panoramicas [fig. 5]. Dai, também, a necessidade, para Lina Bo
(1950: 17), de oferecer ao “espectador a observacdo pura e desprevenida®, frente as hierarquias
sedimentadas pela histéria da arte na Europa.

Segundo Francesco Tentori (2000: 190), as agbes de ensino e exposicdo do MASP desde sua
inauguragao respondiam ao conceito de unidade das artes e sua fungdo social se opunha a institui¢éo
do modelo setecentista do museu. A carta de principios do MASP é reconhecida no ensaio “Museu fora
dos Limites” de Bardi, explicitando o projeto museoldgico que conecta “a difuséo feita pelo museu da
produgdo artistica, antiga e moderna” (Bardi,1951: 50), envolvendo a colaboragdo de arquitetos e
artistas; a criagdo da Revista Habitat, os cursos livres de historia da arte e de vérias linguagens
artisticas, além do curso de design no IAC, favorecendo uma formagéo profissional voltada para novas
frentes de trabalho abertas pela modernizagéo da cidade. O projeto expografico de Lina Bo integra este
conjunto de agdes, ao negar a compartimentagdo da historia da arte por recortes nacionais ou
cronoldgicos.
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Mas a expografia dos cavaletes se restringe a esses propdsitos conscientes ou teria um alcance ainda
maior, diferente, impensado? Essa desierarquizacdo seria de que ordem? Ela nos aproxima de que
nocdes? Poderiamos compreender que sua eficacia deriva precisamente de um deslocamento do
sentido da genealogia modernista de que provém ou de outras genealogias que suscitariam outras
afinidades?

Se a exposigao era concebida sob a “estratégia de chocar (no sentido moderno) o visitante, impedindo
uma fruigéo passiva das obras e impelindo-o a estranhar, a criar seu proprio julgamento estético, mesmo
que incompativel com os valores culturais europeus” (Anelli, 2009), estes eram sustentados,
paradoxalmente, por parte do discurso humanista de Bardi. Mas os textos de Lina Bo afirmam o espago
museal como um ambiente, um espago arquitetonico que geraria uma “atmosfera” na qual o visitante
poderia experimentar sensorialmente, e ndo apenas intelectualmente, evocando outro senso “didatico”.
Até certo ponto, este sentido estaria na ascendéncia do allestimento, mas talvez o “choque”
intencionado fosse além destes limites e objetivos politicos em dire¢do a outra ordem de retorno ao
passado.

O allestimento é definido por Anelli (2009) como um “campo experimental dos arquitetos e artistas
italianos iniciado com as exposicdes industriais, comerciais e politicas”, disputado por académicos e
racionalistas, voltados para seu potencial de “introduzir o publico leigo as qualidades estéticas dos
espagos e formas modernas”, em plena ascensao do Fascismo. Ele se tornou conhecido por meio das
grelhas tubulares de Edoardo Persico em uma exposicdo de propaganda politica em Mildo em 1934
[fig. 6], que permitia que as imagens ficassem suspensas no espago.

Fig.6. E. Pérsico e Marcello Nizzoli, Instalagdo para o Plebiscito de 1934, Galleria Vittorio Emanuele, Mildo; fonte: <https://s-
media-cache- ak0.pinimg.com/originals/3b/3c/81/3b3c81f812b91bd6dd51125653f4c1df.jpg>
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Fig.7. Exposicéo Il Scipione, com curadoria de F. Albini, 1941; fonte: <https://s-media-cache-
ak0.pinimg.com/originals/4d/ea/7b/4dea7b5353184bcb01506b3d8938af1b.jpg>

Este recurso aguardaria até 1941 para ser utilizado em uma mostra de arte moderna por Franco Albini
[fig. 7]. Tal transposicao se dirigia a um conceito moderno de curadoria no pais mediante a constituigao
de um espaco expositivo vinculado plasticamente a uma historiografia da arte que néo fosse sorvida
pela tradigao artistica italiana. Tratava-se, também, de se opor a suposta neutralidade do cubo branco,
que seria cada vez mais identificado como uma forma ideoldgica, em especial a partir de sua utilizagéo
na mostra nazista da “Arte Degenerada”, em 1937 (Aguiar, 2015: 70). O vinculo entre 0 modo de expor
uma obra e afirmagéo de seu valor cultural passava a ser debatido diante da fungéo formativa que esta
obra assim exposta poderia repercutir em um publico crescente, nos termos de uma fungéo social da
arte na sociedade moderna.

Ao lado dessa repercussdo, Bardi (1954: 243-249) negava 0 modelo dos museus “tradicionais”, assim
como a subserviéncia a modelos modernos. Ele vinculava a nogdo de museu moderno a uma
compreensao revisionista da histéria da arte, que considerasse aimportancia da atualizagéo do conceito
de museu que franscendesse 0s recortes cronoldgicos ou por escolas, assim como valoragdes
hierarquizantes, em direcdo a um “museu sem adjetivos” (Bardi, 1993: 84). Ele também defendia a
“‘unidade das artes” e a “nova monumentalidade”, que retornavam ao tema do CIAM de Atenas (1933)
dedicado a Cidade Funcional, tendo agora o problema da reconstrugéo de inimeras cidades no Pds-
Guerra. No entender de Le Corbusier a relagdo entre os museus e a cidade deveria ser organica, com
espagos livres que possibilitassem a integragdo da populagéo com o edificio em atividades culturais.
Dai ele introduzir o conceito de “museu laboratorio”, ligado a funcdo museal de promover a
experimentagdo por meio de agdes, inclusive educativas, sem se limitar a conservar e expor obras de
arte (Canas, 2012).
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Adriano Canas afirma que a expressao museu laboratério surgiu nos textos de Bardi em 1957, a partir
do desenvolvimento do projeto do edificio do MASP por Lina Bo, posto que as iniciativas da primeira
sede s0 atingiriam sua plenitude no novo espago arquiteténico, segundo os pré-requisitos do conceito
corbusiano. Mas sao os cavaletes de cristal que “possibilitam a continuidade do espago expositivo
conciliando diversos periodos histéricos, a caixa suspensa em vidro e o belvedere, dissolvendo a arte
reunida na continuidade do espago da cidade, forma-se um s corpo, uma unidade que torna a
arquitetura a cidade” (Canas, 2012).

Embora possa parecer que o projeto expografico de Lina Bo esteja perfeitamente enquadrado neste
programa, este nao explica a eficacia da expografia ou, parafraseando Louis Marin, os “poderes da
montagem” que parecem reverberar ha 50 anos e sdo evocados pela atual curadoria do museu, o que
requer ingressarmos em uma discussdo tedrica. Se ha, eventualmente, suspeitas de
superinterpretacdes ou supervalorizagdes da concepgao expografica de Lina Bo, especialmente quando
do “retorno” dos cavaletes em 2015, deve-se creditar ao menos parte da celebragdo do publico e
pesquisadores ao reconhecimento de uma eficacia que, suspeita-se aqui, transcenda seu valor de uso
politico. Impde-se, portanto, investigar outras genealogias da expografia, ndo restritas a Rohe ou ao
allestimento, mas alhures, na tentativa de compreender esta eficicia em suas implicagbes
epistemoldgicas. Mas, para tal, ha que se deslocar o conceito de genealogia de sua acepgao vertical,
para buscar ancestralidades nao mais em lagos consanguineos, mas em sobrevivéncias e no sentido
de montagem de uma cadeia operatoria.

Assim, contrariamente a visdo incendiaria do museu pelos futuristas®, a concepgao do MASP demanda
um modelo de tempo complexo, que teria certa afinidade com o da Pintura Metafisica. Ainda mais, ao
afirmar que “o tempo linear € uma invengdo do Ocidente, o tempo ndo é linear, € um maravilhoso
emaranhado onde, a qualquer instante, podem ser escolhidos pontos e inventadas solugdes, sem
comego nem fim”, Lina Bo (1993: 327) parece se remeter & estranha atmosfera de sua expografia, na
qual diversos presentes reminiscentes flutuam em laténcia. Flutuam a espera de serem organizados e
reorganizados pelos olhares do visitante ao caminhar neste espago imersivo. Espago que €
arquiteténico e incorpora uma narrativa prépria e diferentes temporalidades sincrénica, diacrénica e
anacronicamente, mdltiplas perspectivas, cujas genealogias remetem, também, a retornos e
deslocamentos da Pintura Metafisica em relagdo ao antigo.

Genealogias

Retomando o indicio de Anelli sobre um je ne sais quoi de De Chirico na expografia do MASP, suspeita-
se da sobrevivéncia de um elemento da pintura italiana que remonta ao Renascimento. E a questéo de
fundo da quadratura (quadrettatura), que parte da quadricula (griglia, casella) como procedimento de
transferéncia de imagem para diferentes suportes por meio da quadriculagéo das superficies, que teve
seu uso disseminado a partir do Quattrocento florentino. Este procedimento deriva da reticula ortogonal
dos meridianos e paralelos do planisfério da Geographia (século Il d.C.) do alexandrino Claudio
Ptolomeu, cuja traducdo pelo o sabio bizantino Manuele Crisolora e seu discipulo toscano Jacopo
Angelo di Scarperia comegou a ser divulgada em ¢.1406 (Rosenfield, 2013: 315). Se as futuras edi¢des
gravadas deste codice concorreram para transformar o atlas em um género epistémico a partir do
Renascimento, ele também convergiu para seu uso em pintura, em especial ligado a nascente
perspectiva linear matematica. Eric Pagliano (2011: 35, tradugdo nossa) afirma que, além de uma
técnica de transposicdo, a quadricula expressaria um pensamento grafico que reside na base da
concepgdo de uma obra de arte, e receberia outros nomes como “quadriculagéo, pequena grade
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(graticola) em Pozzo, Félibien e Vasari, rete (rede) em Vasari e Baldinucci, grata (grade, grelha) em
Armenini, quadratura em Cesare Vecellio (...)", 0 que releva certa flutuagdo semiolégica, para além do
vocabulario.

Fig.8. Andnimo [Atrib. Francesco di G. Martini], Citta Ideale, c.1477, 124 x 234 cm, témpera s/ painel, 80.33 x 219.8 cm,

Gemaldegalerie, Berlin; fonte:
<https://it.wikipedia.org/wiki/Citt%C3%A0_ideale_(dipinto)#/media/File:Citt%C3%A0_ideale_di_berlino_2.jpg>

A quadratura teria derivado da pratica da quadricula no século XVI para cobrir areas extensas em
pintura parietal e principalmente em forros, crivada por elementos arquiteturais como colunas e arcos,
com varios pontos de fuga. Como género decorativo, sua ténica seria a simulag&o ilusionista de um
espago real em uma estrutura virtual por meio da perspectiva e teria se espraiado da Lombardia ao
Véneto, nos séculos XVII e XVIII. Mas na acepgao de uma arquitetura pintada, é possivel entender que
0 embrido da quadratura remontaria as primeiras vistas de cidades ideais do século XV [fig. 8], embora
tenha posteriormente se complexificado por meio de camadas sobrepostas de perspectivas,

0 que resulta também em um conjunto de grades compostas por linhas, que formam
quadrados ou retangulos de tamanhos diferentes, provocados pelas interse¢ées de linhas
da prépria perspectiva, as quais ficam em uma camada invisivel ou subentendida da
pintura (Rosenfield, 2013: 318).

Ao longo dos séculos, 0 jogo entre a teoria e a pratica da perspectiva na arte, arquitetura, geometria,
dptica e filosofia tornou-se um objeto privilegiado para abordar a verossimilhanga como fundamento das
artes plasticas no Ocidente. Além disso, a relagdo entre perspectiva e quadratura também promoveu a
“ilusdo prospetiva, que é quando o espectador, ao deslocar-se, faz a figura se mover” (Rosenfield, 2013:
321). Interessada no uso da grade como inverséo da questao da representa¢do no século XX, Rosalind
Krauss entende que a concepg¢ao e o uso da grade sofrem diversos deslocamentos na arte moderna e
contemporanea, ultrapassando seus géneros histéricos, e afirma que

Para proclamar a modernidade da arte contemporanea, a grade atua de duas maneiras:
uma espacial e outra temporal. No campo espacial, a grade afirma a autonomia da arte.
Aplanada, geometrizada e ordenada, ela é antinatural, antimimética e antirreal. E o que a
arte parece quando vira as costas a natureza. Na monotonia de suas coordenadas, a grade
permite repelir as dimensdes do real, recolocadas pelo desdobramento lateral de uma
Unica superficie. A onipresente regularidade de sua organizagao é o resultado, ndo de
imitagdo, mas de uma determinagéo estética. (Krauss, 1996: 23, tradug&o nossa)
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De Chirico explorou, a partir dos anos 1910, elementos da chamada arquitetura virtual ou ilusionista em
outro eixo, ndo em fungdo do trompe l'ceil, mas de um modelo de tempos heterogéneos desde as
primeiras obras da Pintura Metafisica. Interessa aqui especificar o deslocamento da arquitetura pintada,
mediante 0 uso da perspectiva em sua relagdo com a quadratura em De Chirico que trabalhou, no
universo onirico, com o paradoxo do moderno e da remissao a tradigao classica, na qual a perspectiva
esta inerentemente conectada a um sentido de historicidade. Para Pierre Francastel (1990: 348), a
identificacdo ideoldgica do ponto de vista da perspectiva renascentista com o sujeito que coloca a
cidade, mas também a histéria diante de si, € uma reivindicagdo humanista por exceléncia. Em Viagem
Ansiosa [fig.9], De Chirico parece problematizar a perspectiva tanto na dimensdo da geometria,
multiplicando seus pontos de fuga e elaborando proje¢des perspécticas distorcidas, como na dimenséo
histérica, justapondo as arcadas das pragas italianas e elementos do moderno, como o trem, que surge
ameacador, numa espacialidade ambigua. Ao citar a quadricula nesta pintura por meio de um vestigio,
a deformag@o dos elementos arquiteturais e as sombras distorcidas, assim como em outras pinturas,
ele perturba o ilusionismo das antigas quadraturas, criando vistas prospectivas que ndo se concretizam
como ilusdes, mas como impossibilidades inquietantes.

Fig.9. Il viaggio angoscioso, 1913, 74,3 x 106,7 cm, 6leo s/ tela, Col. Particular; fonte:
<http://112.imagebam.com/download/2lyl2lasPigM8D8Lwupmpw/33756/337550448/1-viaggio-inquietante.jpg>

De Chirico materializa o paradoxo de uma ltalia que enfrentava, na época do nascimento de Lina Bo, o
embate entre a pressdo por modernizar-se — expressa de modo radicalmente diferente pelo Futurismo
- e 0 peso do passado cultural. Se pensarmos na relagéo da historicidade manifesta pela perspectiva
renascentista, tendo o lugar do olho do ponto de vista e o lugar do mundo que se lhe é apresentado, a
perspectiva deslocada de De Chirico pode produzir percepgdes de expanséo, retracdo e suspensao do
tempo.

Haveria ai uma sobrevivéncia da capacidade expressiva do procedimento da quadricula na relagéo
espacgo-temporal deslocada de suas proprias regras, assim como pode haver tal sobrevivéncia na
expografia de Lina Bo, rememorada pelo quase imperceptivel quadriculado da borracha industrial negra
do pavimento da pinacoteca do MASP. Os cavaletes surgem nesta grade como suportes essenciais
que nascem do piso — ou da planta —, devido a sua prépria transparéncia, como elevagdes invisiveis
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dos tempos das obras que se entrecruzam sob olhares que n&o tém demarcado um Unico ponto de
vista. A desierarquiza¢do nao é apenas das obras, mas do olhar do visitante, portanto. Divergindo da
perspectiva linear matematica em seu jogo com a quadricula que organizava tempos e saberes, 0 que
a arquiteta desauratiza ndo séo as obras, mas o olhar sobre elas, a relagéo entre sujeito e objeto cultural,
sob um olhar antropolégico. Mas dos vestigios do passado de cada imagem restam também nos versos
dos cavaletes.

Uma planta com as marcagdes dos cavaletes: assim poderia Lina Bo ter pensado a pinacoteca como
um mapa expografico que ndo contemplasse o sentido da galeria linear de obras que tem como
paradigma o percurso filiforme da Galleria degli Uffizi de Firenze. Cada sala mostrando um anel de uma
longa corrente histérica, como as Vite (1550/1568) de Giorgio Vasari que fundaram a histéria da arte
por meio de uma grande narrativa biografica, regida pelas escolas” que se sucedem no tempo,
mostrando cada geracdo ap6s seus antecessores e caminhando-se até seus descendentes em uma
genealogia quase artificialmente clara. Diferentemente, Lina Bo opera a superficie do espago expositivo
livre, sem divisorias, como uma mesa de trabalho mais do que como a positividade um museu-
laboratorio, no qual dispde as obras em cavaletes vitreos, que se embaralham e desembaralham
enquanto o visitante caminha entre eles e elege diferentes pontos de vista da quadricula, criando suas
préprias quadraturas.

Desse modo, sao percebidas — ou eleitas —, a cada passo do caminhante, semelhangas, similitudes,
afinidades e até genealogias entre as obras, desenhando seu préprio mapa a partir de um imenso
arquivo. Somem-se a isso as memérias do caminhante que jogam com sua visao das obras, operando,
ele préprio, seu atlas de imagens entre transparéncias que se multiplicam, evocando seus proprios
arquivos. Cada caminhante cria, consequentemente, sua prépria cartografia e, como assevera Didi-
Huberman nao se I1é um mapa como um livro do qual se espera a primazia da linguagem verbal, sendo
constituido fundamentalmente por imagens, encerrando a visita ao labirinto quase sempre de modo
errético. Mas o atlas, tal como o era o planisfério de Ptolomeu, é um objeto dlplice, malgrado a
aparéncia inofensiva. “E uma forma visual do saber’, perigosa por implicar os paradigmas estético, da
forma visual, e epistémico, do saber, subvertendo “formas candnicas” que reportam a tradi¢do platonica
e seu modelo epistémico fundamentado pela Idea. Ele “perturba quaisquer limites de inteligibilidade”,
uma vez que introduz a sensibilidade no saber €, com ela, uma impureza epistémica fundamental. O
atlas introduz o maltiplo e a “hibridez de toda a montagem”, inventa “zonas intersticiais de exploragao,
intervalos heuristicos”, sob uma “teoria do conhecimento exposta ao perigo do sensivel e a uma estética
exposta ao perigo da disparidade” (Didi-Huberman, 2011: 11-13)8 em um saber dindmico que é
irredutivel ao compendiario.

E da poténcia e da inesgotabilidade das relagdes da montagem que Didi-Huberman (2011: 14) deduz o
principio-atlas, que aqui se suspeita estar na base da eficacia da expografia de Lina Bo. Este principio
se realiza ao diferenciar mesa (fable) do quadro (tableau) e da idealidade de sua completude, sua
narratividade, seu acabamento, deslocando a relacdo entre pintura e arquitetura, ndo mais como
arquitetura pintada. E nesse sentido que Didi-Huberman (2011: 49-51) remonta &s mesas divinatorias
da Babilénia — presentes na Prancha 1 do Bilderatlas Mnemosyne (1924-29) de Aby Warburg — para
compreender a poténcia heuristica da mesa de trabalho, suas virtudes estruturais e operatdrias relativas
as formas primitivas de classificacéo estudadas por Emile Durkheim e Marcel Mauss. Dai ele chegar as
nocdes de campo e de cadeia operatérios cunhados por André Leroi-Gouhan para investigar o
surgimento dos grafismos na Pré-Histdria, a fim de pensar modos de conexao do material de Warburg
no Bilderatlas, entendidos como a materializagdo do aparelho concreto do pensamento do historiador
da arte aleméao. O campo operatério seria um “lugar de sobredeterminagéo (...) capaz de propiciar o
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encontro de ordens de realidade heterogéneas” (idem, 2011: 61), um lugar propicio para aproximar
coisas dispares nas quais encontramos “rela¢des intimas e secretas”, dando a perceber vinculos com
suas regras de disposi¢ao e transformacao, que se tornariam “paradigmas de uma releitura do mundo”.

Didi-Huberman (ibid: 52-53) reconhece ainda a especificidade tedrica do campo operatério na estrutura
do Bilderatlas, considerando as “superficies preparadas segundo uma regra prévia, cujo enunciado
servira de fundacao para certo conceito do quadro” inserido no contexto humanista de Leon Battista
Alberti: as quadraturas das construgdes perspécticas, ressaltando o contraste da abertura heuristica do
primeiro caso, em que aproxima ao conceito de altar e a “nogao nao-axiomatica de mesa”. Nao obstante,
ele chama atengéo para a eficacia da “superficie preparada” como campo operatério “a margem de
regras previamente estabelecidas”, evocando a consideragdo da “origem” geomeétrica, e nao histdrica,
da perspectiva, que Hubert Damisch (1993: 101-111) investiga nas pinturas de cidades ideais do
Quattrocento.

A aproximacdo de elementos dispares numa mesa de trabalho como superficie receptora coloca em
xeque antinomias da tradigdo socratico-platdnica como razéo/imaginagdo, introduzindo o sentido
antropolégico da impureza das regras classificatérias, perturbando hierarquias estabelecidas e
revelando sua fecundidade dionisiaca. Mas a abertura heuristica da mesa n&do estaria apenas em
propiciar unido por meio da associag&o. Ao néo rejeitar a fragmentagdo do mundo, ela é também o lugar
da reparticdo, da dissociagdo das coisas e imagens, para que possam ser redistribuidas e
ressignificadas (Didi-Huberman, 2011: 54-55). A presente associagao concerne a ideia de que haveria
um desmonte do quadro classico ha montagem de Lina Bo, ainda que de modo diferente do Bilderatlas,
uma vez que elementos que sobrevivem da ordem e racionalidade que a tradicdo humanista faz
remontar a antiguidade classica, também revelariam, subterraneamente, for¢as dionisiacas subversivas
que corrompem a estabilidade da quadricula, da perspectiva e da classificacao, utilizando-a contra seu
préprio principio ordenador.

Essa perturbagdo também provém de preocupagdes antropoldgicas, como aquelas que vemos agir em
relagdo ao que Lina Bo (1994) entendeu como uma situagdo de impasse, porque ela perturba o ideario
0 que o design contemporaneo procuraria, por principio — o refinamento, a otimizagéo e a pureza — por
meio de elementos do pré-artesanato nordestino, pois, no mesmo periodo em que projetava o edificio
e a expografia do MASP, ela

encontraria na cultura nordestina a reserva ética popular que procurava desde a ltélia.
Uma reserva permitida pela aparente estagnagdo econdmica da regido, se comparada
com o acelerado desenvolvimento industrial do Sudeste. O arcaico, das varias culturas ali
presentes, soma-se a essencialidade derivada da pobreza (como o aproveitamento do lixo
para produgdo de utensilios) e aos objetos de crendices e religides (...). Arte, cultura e
reorganizagdo da produgdo compdem um esbogo de projeto social e politico que
caracteriza essa sua estadia em Salvador (Anelli, 2009).

Se, porum lado, as fachadas e cavaletes transparentes do MASP sé&o recursos dirigidos a populariza¢éo
do museu, esta popularizacdo seria pedagégica no sentido de ajudar a “despertar uma natural
consciéncia” e, como lembra Lina Bo, “adquirir consciéncia é politizar-se” (apud Anelli, 2009). Mas nem
tudo é transparéncia, pois haveria uma motivagdo humanista por tras do projeto do MASP, em certa
medida derivado — ou aproximado — da missdo comercial do Studio d’Arte de Palma, que parece
provocar uma relagéo tensional entre as visdes de Lina Bo e de Bardi. Essa questdo se manifesta
concretamente na leitura de que a montagem de Lina Bo também serviria para mascarar lacunas do
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acervo que seriam evidenciadas por uma expografia linear. Mas, para além de uma solugéo de
continuidade vinculada a uma grande narrativa, é possivel cogitar outros motivos para a eleicdo dos
cavaletes.

Se considerarmos a superficie retangular da pinacoteca a partir de sua entrada, em um dos lados
menores, e 0s cavaletes formando linhas perpendiculares ao comprimento, as obras foram dispostas
em dire¢do ao fundo da sala (74 x 30 m), de modo a todos os cavaletes serem paralelos entre si e
apresentarem as obras na dire¢do da entrada. Assim, a distribuigdo das obras no sentido da largura da
pinacoteca nado evidencia uma linearidade ou progressao cronolégica, nao escravizando o olhar a uma
linha do tempo. Ha, portanto, uma interseccao de linhas nos sentidos diacrdnico e sincronico das obras.
Poder-se-ia recorrer a arqueologia como um modelo operatorio, utilizando-se de quadriculas para
organizar o espago enquanto esta organizagao as envolve no campo léxico da exposi¢do, de modo a
entender a colocagéo das obras dentro de uma modalidade de apari¢&o na grade.

O caminhar pela mostra seria, entdo, um mise au carreau, que ndo é apenas o0 da perspectiva, mas da
grade do design, na qual a designer dispds elementos visuais em uma superficie, ou ainda, no sistema
quadriculado da arqueologia, o carroyage, no qual se delimitam areas para escavar. Este sistema,
desenvolvido por Georges Laplace no 2° Pés-Guerra, € um método prospectivo no qual se delimitam
quadrados, sendo a terceira dimens&o determinada pelas camadas nas quais objetos s&o encontrados
em um sitio, donde se cria um mapa tridimensional. Um mapa em que ndo apenas os artefatos, mas
também sua localizagéo é indicativa das relagbes que se podem estabelecer em um conjunto maior,
colocado em perspectiva a um sé tempo cronolégica e espacial, histérica e geométrica. Um sistema,
consequentemente, do proprio ato prospectivo de ver, e ndo apenas da prospecgao. Um sistema, ainda,
de autoreconhecimento no mundo, como a malha ou grade de referéncia no sistema de localizagdo em
cartografia.

Fig.10. Espaco expositivo do MASP atualmente; foto: V.Pugliese

Mas diante da pureza do olhar requerida por Lina Bo, temos também a memaria do caminhante, que é
imperiosa na escolha de suas perspectivas. Contudo, ndo se pode ignorar as demarcacdes e
sistematizagdes da histéria da arte, que aparecem nos versos das obras em um percurso que também
é tensional. Neste sentido, o display vitreo, a considerar as informagdes contidas em seu verso, poderia
ser aproximado de um dispositivo de dominag&o institucional, tanto do museu quanto da propria histéria
da arte? Ora, ha que se pensar nestes versos para além das informages, no verso da tela que prova
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que 0 espago pictorico era mesmo uma iluséo [fig. 10]. Contudo, as distancias incomensuraveis entre
as obras, devido aos anacronismos que suas relagdes portam, rompem a regularidade da quadratura,
esta trama reticular de referéncias que concerne a relagdes de retorno e repeticdo na mesa de
montagem de Lina Bo. Este caminhar, sempre fragmentario, faz retornar, também, o discurso tedrico
sobre 0 poético e vice versa diante da condigdo de inacessibilidade do fenébmeno estético pelo
caminhante. Condicdo que reporta as possibilidades de constituicdo do discurso desejante do
historiador da arte, sempre inacabavel.

A mesa e o atlas

Se a mesa € o lugar da disrupgao, € também uma superficie de encontros, que Didi-Huberman (2011:
18) aproxima da passagem do Comte de Lautréamont que suscitou o conceito de analogia psicomagica
de André Breton: a associagao entre um guarda-chuva e uma maquina de costura sobre uma mesa de
dissecagao, cuja estranheza tem seu paradigma nas piazze d’lfalia de De Chirico. Associa¢do que é
diferente daquelas que figuram na expografia do MASP inaugurada em 2015, como retorno deslocado
da concepgéo de Lina Bo. Deslocado porque nao procura reconstituir ipsis literis o projeto antoldgico,
pois 0 visitante que hoje mergulha no espago expositivo j& encontra associagdes esbogadas pela
curadoria. E o caso da Angélica acorrentada (1853) de Jean-Dominique Ingres e da Moema (1866) de
Victor Meirelles [fig. 11], cuja aproximagao induz o caminhante a uma série razoavelmente previsivel de
relagdes em uma cadeia interpretativa — e ndo operatoria —, ainda que possam ser infinitas.

Fig.11. Espaco expositivo do MASP atualmente, Foto: V.Pugliese

Assim, é possivel que o principio organizacional aqui comece a fugir da mesa de Lina Bo, uma linha de
fuga que se rompe de seu rizoma e poderéa ser retomada em outro momento, a partir de qualquer ponto
(Deleuze; Guattari, 1995: 17). Pois o rizoma da expografia de Lina Bo, como campo operatdrio, mais
que um mise au carreau revelava-se como um mise en abime, diferente da atual exposigéo e de seus
convites a anélises comparativas — procedimento de ordem diversa da associacdo. Mas, na montagem
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atual, os cavaletes ainda transparecem quem e o qué esta atrds deles, refletindo algum &ngulo da
pinacoteca, num jogo infinito de remissdes, mas também de ocultagbes e opacidades. Ja o espago
heterotopico, rizomatico, de alteridades, estranhezas, anacronismos e incertezas da expografia de Lina
Bo apresentava-se como um labirinto multicursal, uma vez que se multiplicavam as entradas e saidas
de sua trama, assim como n&o havia percursos privilegiados por aproximagdes prévias.

No que concerne a estrutura da exposicdo, ndo ha duvida de que ha heterotopia, assim como Didi-
Huberman (2011: 70) considera o Bilderatlas como uma heterotopia da histéria da arte. Mas a arquiteta
teve que trabalhar com um reserva limitada de obras. Diferentemente, portanto, de Warburg e André
Malraux em seu Museu imaginério (1965), que trabalharam com reprodugdes fotograficas em suas
mesas de montagem. Essa diferenga se manifesta em varios niveis, que ndo cabe analisar neste
momento. Mas pode-se mencionar brevemente desde a aproximacgao de fotografias de obras inteiras a
seus pormenores até a associag@o de reproducdes fotograficas de obras de dimensoes, técnicas e
proveniéncias dispares, sem as dificuldades que a aproximagdes das prdprias obras acarretaria. Esta
mengao permite retomar o problema da escolha das obras do acervo do MASP por Bardi, em especial,
entre 1947 e 1958, que parece se dever, em parte, a disponibilidade das obras no mercado, em parte,
a aparente aceitagdo de um critério de autoridade de Bardi por Chateaubriand.

E evidente que Lina Bo teve que expor, fazer atlas, com obras de um arquivo limitado, marcado por
escolhas e condi¢des de aquisigdo sempre anunciadas como comercialmente vantajosas devido ao
Pds-Guerra. N&o se tratava, claramente, de uma variagdo qualquer de mercado, mas de obras que
estavam disponiveis a venda, em grande medida, para permitir a reconstituicio de familias em sua nova
vida ap6s o desastre que havia dizimado milhdes de lares dentro e fora da Europa. Obras que em outras
condicdes teriam valores monetarios muito mais elevados. Dai decorrem, ao menos, duas questoes,
além daquela da prépria constituigdo do acervo, que néo é aqui objeto. Se por um lado ha um discurso
mudo das obras em si como vestigios do desastre — desastre da cultura, também —, em termos da
composicdo do acervo ao qual Lina Bo tinha acesso, por outro, hd que se considerar a
representatividade de uma mostra, uma amostragem eleita por Bardi segundo as condicdes de sua
aquisicao e de uma estratégia dita civilizatéria, para fazer conhecer a “tradi¢do da cultura europeia” pelo
povo brasileiro. Mas Bardi pouco ou nada esclareceu em seus textos sobre os critérios de tal
representatividade:

O museu comegava com um plano museografico ambiciosissimo: a histéria, desde a pré-
historia, do mundo inteiro e a atualidade até os n&o-conformistas. (...) Tentamos sair de
uma museografia manual-escolar para ir ao encontro duma férmula diferente tendo em
conta o usufrutuario do museu, em nosso caso pela primeira vez em presenca da obra de
arte original na inteng&o de tornar o contato um prazer-necessidade algo de Util, cordial e
simpatico, fora das becas e dos gestos aulicos dos que as vestem, permitindo um ar fino
e desprendido. (Bardi, 1966; 24)

N&o obstante, ou talvez devido a prépria histéria da marcagéo do acervo, Lina Bo conseguiu constituir
um espago de crise, espago critico, de tempos heterogéneos, um espaco ilusério que néo é, contudo,
um espago ilusionista & maneira das quadraturas também do allestimento que ela desloca. Neste
sentido, 0 processo que a propria arquiteta considerou desierarquizante, teria outras raizes, ou melhor,
formava um rizoma que se constituiri como mesa de montagem, ao desauratizar os quadros que so
podem ser acessados por um trabalho de cartografia do visitante. Uma cartografia possivel por meio de
regras operatorias como deslocamentos que negam o principio arborescente que Bardi parece
sustentar em seu discurso.
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A expografia, portanto, era irredutivel a um espaco de contemplagao na acepgao hedonista do termo,
constituindo-se como um espago de reflexdo, que talvez fosse além da ordem da reflexao que Lina Bo
intencionava expressamente provocar em seu publico como espago de sensibilidade e conscientizagao
politica. Procurando compreender o alcance do “choque” que ela mencionou, pode-se pensar, ainda,
no espago imersivo da exposigdo como um espago de deslocamentos. Deslocamentos do préprio
sujeito, em sua percep¢ao do mundo e de si proprio diante do mundo, ultrapassando talvez, as fronteiras
do politico, ndo em dire¢do a uma transcendéncia, mas a uma recolocagéo da relagéo sujeito/objeto
que recusa sua simples dicotomizag&o. Deste modo, este espago seria também uma mesa de trabalho
para o publico, o caminhante. Trata-se de pensar a mesa de montagem em sua poténcia de
inteligibilidade, como relagdo inquietante entre as obras e o publico. Como provocagao cujo retorno,
requerido durante 20 anos, deu-se, talvez, com sua pujanga arrefecida, com as aproximagdes ja
facilitadas, assim como a aspereza dos materiais de Lina Bo foram, de certo modo, domesticados nos
novos suportes; mais palatavel, mas com os poderes da memoria da antiga mesa.

Interessa, pois, compreender que Lina Bo também perturbou fronteiras disciplinares, sendo que sua
expografia rejeita a totalidade ou a unidade, evidenciando também uma crise da prdpria percepcao de
historicidade que Bardi sustentava, inclusive em sua visdo da arte no Brasil.® Essa expografia se
constitui como tensdo entre discursos, certamente ndo sob a acepgdo de genealogia como
arborescéncia ou um esquema ascendente/descendente, uma vez que a fecundidade epistémica do
atlas aponta para o rizoma como uma “antigenealogia” (Deleuze; Guattari, 1995: 16, 20), mas do
entrecruzamento de genealogias em sobrevivéncias emergem da grade deslocada como campo
operatério. A expografia manifesta, consequentemente, um corte epistemo-critico que ultrapassa a
dimensao do projeto de Bardi. Sua eficacia parece estar em sua estrutura e em sua fisiologia como
atlas, se concordarmos com a distingdo de Didi-Huberman (2011: 290) de que o atlas seria 0 modo de
apresentagédo do arquivo como acervo, oferecendo “os trajetos da sobrevivéncia no intervalo das
imagens, onde o arquivo ainda néo constituiu tais intervalos na espessura dos seus volumes {...)".
Poder-se-ia, entdo, compreender que a eficacia da expografia do MASP vem da inquietude de um saber
que atravessa transparéncias, tempos, espacos e, talvez, opacidades.
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1 No qual “o mundo exterior ndo deve entrar, de modo que as janelas geralmente s&o lacradas. As paredes s&o
pintadas de branco. O teto torna-se a fonte de luz” (O’'Doherty, 2002: 4).

2 As aquisi¢Oes poderiam envolver quase 40 doadores, como no caso do Retrato do cardeal Cristoforo Madruzzo,
de Tiziano, mas geralmente envolviam de 3 e 10 doadores como em Ecce Homo, de Jacopo Tintoretto, a
Ressurreigao de Cristo, de Raffaello Sanzio ou o lote de estatuetas em bronze de Edgard Degas. Mas poderia
haver apenas um doador, como para o Retrato de Leopold Zborowski, de Amedeo Modigliani. Chateaubriand
figurava em muitas doagdes coletivas, chegando a comprar obras como doador Gnico, como o Extase de Sdo
Francisco com os estigmas, de El Greco.

3 A valorizagao do concreto armado, que permitia o vao livre de 74m de extens&o, entdo inédito na América Latina,
além do tratamento do concreto aparente; a cortina de vidro, que deixa a fachada transparente; linhas retas e
énfase nas estruturas, assim como nas escadas e na maquina do elevador.

4 “Um sistema de persianas-estores de aluminio gradua a luz diurna e protege dela. O Museu funcionara ao cair
do dia e, dado o baixo grau de iluminagao diurna (a Cidade de S. Paulo, situada no centro do planalto paulista,
estd quase sempre coberta de nuvens e o préprio verdo é por regra geral, nebuloso e de céus esfumados) a
iluminagéo artificial sera a iluminagao do Museu (...)" (Bardi, 1966: 33).

5Foi 0 caso da mostra Lina Bo Bardi Arquiteto, em 2006 no subsolo do MASP, onde pontos de luz foram colocados
sobre cavaletes de vidro, cuja refragéo criava desenhos geométricos que iluminavam o pavimento do ambiente
mais escuro. Nesta mostra, o cavalete foi auratizado eclipsando a obra que serviria para mostrar, dissimulava sua
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fungdo de display, além da alusdo ao simples cavalete do artista como suporte da obra durante sua fatura, que
Lina Bo evocava.

6 &-se no Manifesto Futurista (1909) de Filippo Marinetti “Nés queremos destruir os museus, as bibliotecas, as
academias de toda natureza (...) Nos queremos liberta-la [a Italia] dos inimeros museus que a cobrem toda de
inimeros cemitérios. (...) Museus: cemitérios!... Idénticos, na verdade, pela sinistra promiscuidade de tantos
corpos que ndo se conhecem. Museus: dormitérios publicos em que se descansa para sempre junto a seres
odiados ou desconhecidos!” (apud Bernardini, 1980: 34-35)

70O conceito de scuola surgiu com Michele Savonarola em Notizia sopra gli ornamenti magnifique della citta de
Padova (c.1446) para reunir artistas ativos em meados do século XV e se torna, mesmo ap6s outros termos para
especificar estilos regionais em dada época, uma chave classificatéria recorrente quando da instituigdo de museus
entre os séculos XVIIl e XIX.

8 Estes e os demais trechos transcritos deste autor foram traduzidos pela autora.

9 Em comentarios que enfatizam hierarquias que Lina Bo se esforgava por suprimir: “(...) nas primeiras safras de
obras [adquiridas para o acervo] estavam, por exemplo, modestas paisagens de pintores nacionais, que apesar
de terem trabalhado em Paris vangloriavam-se de nao se terem imbuido com as conversas do Sr. Cézanne ou do
Sr. Van Gogh. (...) S&o Paulo tinha um velha Pinacoteca que reunia a brevissima histéria dum Estado o qual n&o
teve tempo de se interessar pela arte seriamente.” (Bardi, 1966: 24).
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