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Resumo

Este pequeno devaneio visa pensar a idéia de transparéncia como objeto
apropriado pela arte contemporinea servindo primeiramente de suporte
(vidro) e, posteriormente como a propria obra de arte. Para tanto, escolheu-
se como pano de fundo a expografia do Museu de Arte de Sio Paulo —
MASP - da rua 7 de Abril, de 1947 a 1951' - mas especificamente as
exposi¢oes didaticas - momento especial de profusido e inclusio de novas
idéias e propostas no campo artistico. Define-se qual a importancia da
transparéncia nas artes e nos museus, percorrendo a idéia de expografia
proposta pelo MASP, inserido este em momento decisivo em Sao Paulo
(familia artistica paulista, estrangeiros no pafs, pos-guerra, mudanga no olhar
para as artes, passagem da figuracdo para a abstracdo), que buscava, através
de painéis didaticos e “transparentes”, levar ao espectador novas idéias
sobre arte.

Introdugio

Para além de pensat questdes sobre uma possivel idéia de transparéncia
(no sentindo do suporte — vidro, tela — como da propria idéia de uma arte em
busca de uma transparéncia, do mais puro real) que percorre o campo das artes
no século XX, principalmente as vanguardas, o presente trabalho visa olhar
para uma a¢do museogrifica determinante no contexto paulista, durante as
décadas de 40/50: as exposicdes diditicas do Museu de Arte de Sio Paulo
(MASP), organizadas sob dire¢do do Prof® Pietro Maria Bardi (La Spezia, 1900
- Sdo Paulo, 1999). Esses grandes painéis de vidro repletos de reproducdes de

'O periodo histérico abrange alguns importantes feitos dentro do campo artistico
paulista e catioca: o nascimento do MASP, em 1947; do Museu de Arte Moderna —
MAM, 1948; importante exposicao “Do Figurativismo ao Abstracionismo”, em 1949,
no MAM; e, em 1951, realizagio da primeira Bienal de Artes de Sdo Paulo e a vida de
Max Bill, com a obra “Unidade Tripartida”, marco decisivo para se pensar abstracio no
pais.
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obras de arte, de objetos de design, de elementos da arquitetura e com textos
explicativos/introdutdrios/questionadores de nogdes estilisticas, iconoldgicas e
formalistas possufam a inicial funcdo de apresentar aos visitantes do museu um
panorama da histéria da arte, para que estes pudessem, a partir das informacdes
adquiridas, olhat com outros olhos para as obras do acervo. Olhos estes que
buscavam, segundo palavras do préprio Prof® Bardi, uma arte sem escolas, sem
defini¢bes de tradicional e vanguarda ou antigo e novo, como a propria
definicao daquele espago museografico exigia 2.

No entanto, ao mesmo tempo em que a Exposi¢ao Didatica dialogava
diretamente com a proposta e exposi¢oes temporatias e do acervo do MASP,
ela estava em sintonia com as idéias de intelectuais como Aby Warburg
(Hamburgo, 1866 — 1929), Walter Benjamin (Betlin, 1892 — Portbou, 1940),
André Malraux (Paris, 1901 — Créteil, 1976) e do proprio Pietro Maria Bardi
com relagdo a importincia das imagens dentro da histéria da arte. Apesar de
diferentes contextos histéricos e preocupacdes centrais, a idéia que traco entre
esses autores ¢ o uso das reproducdes das obras de arte como suporte para
pensar a propria estrutura e desenvolvimento da disciplina. Com olhar critico e
vanguardista, projetos como Azlas Mnemosyne (1929), A obra de arte na era da sna
reprodutibilidade técnica (1936), O Museu Imagindrio (1947) — todos livros e projetos
tedricos - e La Tavola degli Orrori (1931) trabalham as imagens, dentro de
contextos politicos extremos do século XX ( a I e II Guerra Mundial, por
exemplo), como portadoras de valores sociais, politicos, religiosos, econdémicos
e culturais e, a0 mesmo tempo, como desorientadoras da histéria linear, do
progresso continuo e evolutivo. As formas dialogam com o passado e com o
presente dentro da histéria da arte, e a memoria coletiva que o uso das imagens,
a partir das técnicas de reproducio (gravura, fotografia, cépia, cinema) concebe
proporciona um pensar sobre o funcionamento da propria meméria social. A
transparéncia no campo das artes, o uso do vidro como suporte as vanguardas,
a desconstru¢io do espago do proprio objeto artistico e do seu entorno, além
do uso das reprodugoes no lugar das préprias obras democratiza a arte em sim,
retira-lhe sua durea e oferece novos olhates, novas reflexes sobre a sua funcio,
existéncia e durabilidade e depara-se com o surgimento de outros mecanismos
sociais e de funcionamento dentro do seu campo.

Falemos, a principio, da idéia de transparéncia, como a qualidade de ser
transparente, transpassado, aquilo que deixa atravessar-se pela luz, que se deixa

2 Assis Chateaubriand (Umbuzeiro, 1892 — Sdo Paulo, 1968) quando propos a Bardi a
direcdo do museu de arte, disse que gostaria que 0 mesmo se chama-se Museu de Arte
Antiga ¢ Moderna. Bardi disse apenas que, pata ser um museu, ele devetia apenas ser
chamado de “Museu de Arte”. Sem definicSes, sem separagdo. Museu e pronto.
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ver através de si. O ato de ser transparente pressupde o olhar distante de
obstaculos e livre a visao infinita, longinqua, ora mirando o vazio ora mirando o
todo. Revitalizando ainda mais, um olhar voltado simplesmente as formas, a
linha, a cor e a textura. No caminho histérico e no campo das artes, pode-se
pensar a transparéncia como a propria busca de uma arte fora dos tipos
classificatorios, num movimento Avant Garde [vanguarda|. Para além das obras,
as palavras dos manifestos de vanguarda artisticas do século XX, como
cubismo, dadaismo, futurismo e surrealismo, expressavam e lancavam duvidas
sobre a real fun¢ao da arte. Para além da certeza, de uma obsessiva busca pela
verdade e pela originalidade absoluta, o fazer se dirigia para o ndo feito, o nio
realizado, a transgressdo, o nio original. Para Hans Belting (Andernach,
Alemanha, 1935-), os movimentos de vanguarda, pensando até mesmo nos dias
atuais, n2o sao movimentos em direcdo ao fim da arte ou da propria historia;
trata-se de um esgotamento de uma certa tradicdo de conhecimento, de uma
certa reflexdo sobre a visualidade. A pergunta feita seria um teste aos limites
daquele tipo de narrativa. Marcel Duchamp (Blainville-Crevon, 1887 — Neuilly-
sur-Suine, 1968), ao falar e se questionar sobre a sua prépria obra, diz que a arte
nada mais é do que a sua prépria definicdo, para além de conceitos estéticos e
determinagoes fechadas de escolas e movimentos. A arte setia, portanto, um
continuo movimento de construcio e reflexdo do pensar de uma época com o
seu passado.

Marcel Duchamp ressalta a transparéncia como principal fator
fundante da execuc¢do de A noiva desnuda por seus celibatirios, mesmo e/ou Grande
vidro (1912-23)3. O vidro em si interessava pela sua transparéncia, pela
possibilidade do enxergar da cor pura, sem oxidagdo, através do suporte
revelador do espago, dos corpos que interagiam com a obra, com os gestos e
caminhar dos passantes, dos olhares frente ao novo, daquilo que se permite
sem precedentes, sem regras. Assim como a arte pela arte, da histéria pela

3 A obra ¢ uma das mais emblemidticas “anti-pecas” de Duchamp, individuo da
metrépole e um “estrategista criterioso da sua obra” [TOMKINS, 2004: 7]. Primeiro
artista moderno a chegar a América, mais precisamente Nova York, em 1915,
Duchamp fez de si mesmo um ready-made, um objeto deslocado do seu contexto
(Franca); para ele, ndo havia a necessidade do lugar para a realizacio do seu trabalho ja
que a arte moderna estava consigo. Em 1923, abandonou O Grande 1idro, incompleto,
semelhante aos movimentos urbanos: dispersos, fragmentados, aleatérios, transparentes
como o vidro. A metrépole é o ambiente ideal para um celibatario (personagem da
obra), representante do homem moderno e projeto existencial e intelectual do préprio
Duchamp.
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histéria. A verdade, no caso, a verdade absoluta, se faz em viao, pois cada
observador possui sua propria verdade, seu presente.

Ao levar a questio da transparéncia ao espaco, pode-se pensar em
como ela foi incorporada pela museografia. Inicialmente, com o cubo branco
do Museum of Modern Art, a partir de 1929, e na sua expografia branca, neutra,
vazia de elementos pictéricos e decorativos °. O vazio no sentido de auséncia
de matéria e da presenca da racionalidade, do sensivel enquanto primario a
interpreta¢io no interior de um cubo, sala, espago transparente. O todo como a
soma silenciosa do conjunto do espectro cromatico de refragao, de difusdo, de
reflexdo de todas as outras cores, matérias e interpretacdes.® Voltando ao nosso

4 Pode-se estabelecer aqui um paralelo entre O Grande Vidro de Marcel Duchamp e a
expografia de Lina Bo (Roma, 1914 — Sdo Paulo, 1992) para o MASP através dos
cavaletes de vidro, muito mais uma representacio do que um artificio: Duchamp
utilizou-se do vidro como suporte sendo que este ndo permitia a opacidade da obra;
pelo contrario, era possivel um fluir das informagdes que, paradoxalmente, separam a
obra do espectador. Ou seja, era possivel ver o entorno através da obra. Ja Lina Bo
distribuiu as obras nacionais e estrangeiras do acervo do museu sobre cavaletes de
vidro, que ela mesma desenhou; o resultado foi uma profusido de obras de artes que
pulsam sem hierarquias que nio se pode acessar mais. Lina pensava no publico leitor,
na forma como este estaria “livre” para interpretagdes (mesmo que em todas as obras
expostas existisse, por trds do suporte e nio junto a obra, uma ficha contendo
informacdes histéricas e de autoria da mesma). A modernidade era uma forma de usar
o museu . Os cavaletes de vidro, que afastaram as obras da parede e as colocaram como
“iguais” no centro do espago, tornaram-se o ponto de honra do MASP, o seu
diferencial e marca no campo da museologia.

> Por mais que a interpretacio nio fosse ausente de um olhar e movimento
disciplinador do caminhar do espectador, para uma diregdo as obras e ao seu percorrer
dentro do espago expositério.

¢ Ascetismo purista da arquitetura e do desenho industrial racionalista, a tipologia
museografica do MoMA permeou fortemente os anos 30, 40 e 50, ainda com resquicios
nos dias atuais.

The Musenm of Modern Art’s founding director, Alfred Barr, did not select the paintings
Jfor the Museuns’s inaugural exhibition, “Cézanne, Gaugnin, Seurat, van Gogh” — but be
did install them. A. Conger Goodyear, the Musenm’s founding president, chose the works
Jor the show, which was beld from November 7 to December 7, 1929. Its installation may
now look wutterly unexceptional; this manner of presenting paintings bas become so
conventional that is significance may be completely invisible. But it marked the beginning of
several decades of innovative exhibition design at the Museum of Modern Art, “Cézanne,
Gaunguin, Seurat, van Gogh” also contributed to the introduction of a particular type of
installation that bas come to dominate museum practices, whereby the langnage of display
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objeto central, a arquitetura do MASP da Av. Paulista refor¢a a tendéncia: assim
como a pele de vidro externa do edificio propSe uma possivel transparéncia do
mundo, um mar de obras convive juntas nos cavaletes de vidro. No limite, as
pinturas renascentistas, por exemplo, que propunham um abrir de janelas,
perdem a sua funcdo, ja que as paredes sdo translucidas, virtuais, e a sua
auséncia ¢é a propria janela da obra.”

A transparéncia no espago leva-nos ao vidro, elemento industrial com
didlogos na arquitetura, artes plasticas e design. Para Pietro Maria Bardi, o vidro
¢ um dos principais reflexos da modernidade, mesmo sendo de origem antiga.
Este material pesado, sélido, resistente, dutro, tenaz que, a0 mesmo tempo, se
torna um nada, no sentido mais abstrato, para a visdo, para a luz. Misteriosa
faculdade de se anular diante da misteriosa faculdade de se ver, em uma magia
de ser o que nio ¢ ser, de desaparecer, restando este nada que é, em si, um
todo.8 Nas primeiras expografias (de 1947 até 1950) do museu, na rua 7 de abril
%, 0 uso do vidro (expositores e cavaletes) como suporte ¢ utilizado no sentido

articulates a modernist, seemingly autonomons aestheticism [STANISZEWSKI, 1998:
63).

7 A possibilidade de transparéncia no fazer histérico e artistico busca, ao meu ver, o
rompimento com as finitas possibilidades de olhar, de compreensio e assimilacdo de
um passado que, por ele mesmo, ja estd imune de uma una significacdo. Os agentes e
razbes sdo multiplos e, a partir de cada época, de cada momento, ganham uma nova
reinterpretagao.

8 O vidro, em si, poderia ser a propria metifora para a idéia de “vazio” nas artes do
século XX, como a busca pelos artistas de significados em um mundo ndo-lugar, um
mundo distinto da razio e da idéia de mundo do Iluminismo. Nao ha mais confluéncia
entre o pensar e a realidade, entre o ser e o real. O vidro revelando o vazio do espago e,
20 mesmo tempo, revelando-o na sua forma mais pura, mais total, mais completa. As
Monotipias (1964-66) de Mira Schendel exemplificam essa busca: o gesto da artista
emerge do papel japonés sobreposto a uma placa de vidro repleta de tinta e talco,
dificultando a absor¢do imediata da tinta pelo papel (recusa ou demora da
impressdo/matetialidade da acdo). O papel, impresso de ambos os lados, ndo possui
mais lados, ou frente e verso, sendo a transparéncia a maxima a ser buscada pela artista.
Uno, o desenho explora as possibilidades dessa superficie, servindo de exercicio ao
olhar e a compreensdo. A falha, o borrio, o gesto que nio se completam se tornam a
explosio maxima da acdo da artista e escapam, ao mesmo tempo, do controle da
técnica.

° Antes, apenas chamado de Museu de Arte de Sdo Paulo. Pelos funcionatios, imprensa
e pelo préprio diretor do MASP, Pietro Maria Bardi, a instituicio era chamada de
“museu”. O Museu de Arte de Sao Paulo nasceu em dois de outubro de 1947 numa
salinha provisoria na sobreloja do edificio dos Diarios Associados, ndo rebocada, onde
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didatico ao olhar: a transparéncia no suporte permite ao visitante, este munido
de informagdes sobre a obra e o artista, interpretar o objeto a partir do seu
universo de conhecimento e assimilagdo daquilo que é proposto. Nascimento
de um museu para além de um espago “oratério” ou de contemplacio; e, sim,
uma proposta diditica, uma escola. Os grandes painéis de vidro também
representavam simbolos da industrializa¢io moderna, da arquitetura —
racionalista italiana, Le Corbusier (Le Chaux-de-Fonds, 1887 — Roquebrune-
Cap-Martin, 1965) e Mies Van der Rohe (Aachen, Alemanha, 1886 — Chicago,
1969) 19 — e da nao-divisdo entre o puiblico e o privado, entre a rua e o interiof,
entre 0 eu e o outro, sio essenciais a liberdade da interpretacdo, proposta
principal e inicial do museu.

O Museu de Arte de Sdo Paulo inicia-se com a proposta de ser uma
obra abertal’. Espaco de didlogo entre o passado e o presente nas artes, de

se instalaram as primeiras relagdes publicas da instituicdo e ministravam conversagoes
esclarecedoras sobre vatios argumentos da historia e critica de arte. No entanto, a idéia
de construgio de um museu-didatico, longe dos moldes tradicionais e esquema
oitocentista do Victoria and Albert (padrio completamente fora de contexto e realidade
com a América do Sul como um todo) comegara antes: Assis Chateaubriand
(Umbuzeiro, 1892 — Sio Paulo, 1968)), Frederico Barata e Elyseu Visconti ja
mantinham o projeto vivo durante os anos 30. O momento histérico (pds-guerra e
movimento de nacionalizagao e desenvolvimento do Brasil) e a vinda do casal Bardi ao
pais foram os fatores propulsores a construcio do museu, juntamente com a vasta
cartela de influéncia e contas bancarias que Chato possufa, junto com a sua influente
rede de noticias.

10°A partir da década de 30, com o incentivo e apoio ao desenvolvimento industrial e
nacional por parte do governo, o uso do vidro foi incorporado a arquitetura,
juntamente com o concreto e outros recursos técnicos e matérias. Junto a isso, a
incorporagio de inovacGes norte-americanas e européias, a vinda de intelectuais ao
Brasil, o crescente despontar dos arquitetos nacionais — Oscar Niemeyer e Licio Costa
— facilitou o crescimento e desenvolvimento da arquitetura e industrializacdo no pafs.
Projetado em 1936 e inaugurado em 1943, tém-se o edificio-sede do Ministério da
Educacio e Saidde no Rio de Janeiro, com uma fachada inteira de vidro e as brises-solei/
(placas redutoras de luz-solar) de Le Corbusier, inéditas no Brasil. No mesmo ano,
ocorre a exposicio Bragil/ VView no MoMA de New York, como reconhecimento de
Licio Costa e Niemeyer. Em 1947-1949, uso de suportes de vidro na expografia do
Museu de Arte de Sio Paulo, nas exposi¢oes didaticas e nos cavaletes de vidro,
projetados por Lina Bo (Ver nota n°4); 1951, construcdao da Casa de Vidro, residéncia
no Morumbi de Pietro Maria Bardi e Lina Bo; e, em 1960, fechando o ciclo de
incorporagao do vidro a arquitetura brasileira, a constru¢ao de Brasilia, em 1960, feita
de concreto e vidro.

11 Umberto Eco (Alexandria, 1932-) salienta que:
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convivio entre a pintura, a escultura, a gravura, e outras técnicas artisticas. E, ao
mesmo tempo, espaco difusor de conhecimento a todas as idades: criangas,
jovens, adultos, e de concentracdo de intelectuais brasileiros e estrangeiros!2. A
proposta da Exposicao Didatica é o espelho deste contexto, do momento de
difusido do conhecimento de artes, na busca de formacao de um centro vivo de
cultura. Nas proprias palavras de Bardi, as “mostras didaticas” representariam:

[..] Cada obra que enriquece o Museu nio pode ser abandonada em seu
isolamento casual, mas dever ser situada no conjunto do processo histérico,
pelo qual é expressa, moldeada e amadurecida, se desejarmos que ela revele
todo o mundo que encerra. [...] Nao ha solucio de continuidade; ndo existem
saltos na historia do desenvolvimento humano. Cada acontecimento, fato ou
gesto tem a sua razao, que o liga ao passado numa espécie de ressonancia viva
[BARDI, 1947: 1]

[--.] O discurso aberto tem como primeiro significado a pripria estrutura. Assim, a
mensagem ndao Se consuma jamais, permanece sempre como fonte de informagoes
possiveis e responde de modo diverso a tipos de sensibilidade e de cultura. O discurso
aberto € um apelo a responsabilidade, a escolba individual, um desafio e um estimulo
para o gosto, para a imaginagdo, para a inteligéncia. Por isso a grande arte é sempre
dificil ¢ sempre imprevista, nio quer agradar e consolar, quer colocar problemas,
renovar a nossa percepedo e o nosso modo de compreender as coisas [ECO, 2001:

280].

O discurso aberto — ou obra aberta —, fomentado principalmente pela arte de
vanguarda, apresenta-nos o mundo de uma forma nova, muita além dos habitos
conquistados e enrijecidos pelo nosso cotidiano, que infringi as normas simbdlicas e de
linguagem que nos rodeia. Os leitores do discurso precisam do esforco individual e
coletivo para a compreensdo da obra, junto com o conjunto de significados que a
propria obra e seu autor oferecem (elementos legitimadores do objeto enquanto obra
de arte). A interpretacdo ¢ singular e difere do restante, dando a obra uma amplitude
aos seus proprios limites. Transparéncia ndo como meio, mas como finalidade.

12 Campo artistico oriundo da geragdo de 22, da Familia Artistica de Sdo Paulo e do
Nucleo Bernadelli do Rio de Janeiro, da Exposigdo Francesa em 1940, da cria¢do do
Teatro Brasileito de Comédia em 1948, do Vera Cruz em 1949 e da vinda de
estrangeiros, com Lévi-Strauss, foragidos da II Guerra Mundial. Muitos fizeram parte
do corpo docente da USP (Universidade de Sio Paulo). E nesse ambiente de
construgio e crescimento artistico e cultural que se tem o surgimento do Museu de Arte
de Sao Paulo em 1947, do Museu de Arte Moderna — MAM em Sao Paulo em 1948 e
em 1949 no Rio de Janeiro, e da 1* Bienal Internacional de Sio Paulo, em 1951 , onde
Max Bill ganhou o primeiro prémio com a escultura “Unidade Tripartida”, servindo de
estopim e simbolo de paixdo ao concretismo brasileiro.
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Quase como uma bandeira a democratizagdo das artes!3, as Exposicoes
Didaticas propunham a importancia da forma como fator dominante e
determinador do espaco e do tempo, nio s6 das atividades corriqueiras, mas
também dos ideais, das harmonias, das ideologias; a arte é a operadora da mais
forte modificacio da natureza, sendo, nas palavras de Bardi, “a experiéncia mais
perfeita e humana que possa ser realizada” [BARDI, 1947: 2]. E, para além do
campo artistico, as formas também sio geradas em outras areas, como a
cultural, religiosa, econémica, industrial.

[...] O objetivo das mostras didaticas ndo pode limitar-se a uma exibi¢do de
obras primas cristalizadas no tempo, consagradas ao altar poeirento dos
museus ¢ transmitidas a tricromia com maior ¢ menor fidelidade. Ao
contrario, seu alvo ¢ o de persuadir os homens da profunda intimidade que
unifica as artes a vida cotidiana. Demonstrar e mostrar que ndo existe
separagdo entre as formas criadas pela visdao artistica e a sugestio que elas
exercem [BARDI, 1947: 2].

A arte, para 0 homem moderno, deve ser sentida como uma sucessao
ilimitada de formas, como uma agdao pura, sem determinantes estilisticos, que
servirdo mais a compreensdo do olhar do que a determinagdo de certos ou
errados; quase como se a arte fosse um processo vital do ser humano, como
respirar, comer, andar. A proposta da “mostra” ¢é reconstruir, através das
reprodugdes sob pranchetas de vidro'4, a propria técnica humana: a pintura, a
arquitetura, o artefato, o objeto manufaturado (design), a escultura, a gravura e
assim por diante. Através da técnica reproduzir a técnica. Para além da “frieza
da reproducio”, da “mera ilustracio”, juntava-se as pranchetas objetos

13 [...] A bumanidade nao esta destinada a tornar mais profundo o dualismo entre classe dominante e
classe dominada, entre a aristocracia e turbas, entre elites e massa: a humanidade deve visar a formagdo
de uma dinica e grande aristocracia [BARDI, 1947: 2]. Claramente se vé a influéncia que o
fim da IT Guerra Mundial e a vinda de Bardi para o Brasil no texto, dando-lhe o carater
de um panfleto a democratizagio das artes. Ainda mais no contexto brasileiro,
especificamente o paulista e carioca, onde o circuito artistico se originava,
principalmente, dentro dos circulos sociais das classes dominantes. Pelas margens,
corriam e nasciam outros movimentos contestatérios, mas que sempre eram liderados
ou encabecados por intelectuais oriundos (ou que conviviam) desses circulos.

14 A Galeria de Arte D’Palma, em Roma, auxiliou nos anos iniciais o museu,
principalmente com relagio as Exposi¢cdes Diddticos. Era da galeria italiana, ora dirigida
no passado pelo proprio Bardi, a origem das fotografias, das grandes placas de vidro e
das legendas em italiano para as imagens.
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artisticos, constituintes da “Vitrina das Formas” (1950)1>. E, na triplice arte —
cultura — formal6 critica-se a histéria da arte tradicional, suas férmulas
escolasticas, “cristalizadas em férmulas vazias, insignificantes e pouco
instrutivas” [BARDI, 1947: 6]. A obra de arte, fecunda da experiéncia humana,
como ela prépria nido se paralisa. Ela continua e constitui sempre um
recomegar. As pranchetas nio eram fixas, nem mesmo as suas reproducdes.
Elas sempre eram modificadas, de acordo com as novas propostas de
exposi¢oes do museu.

O interesse pela questdo da sobrevivéncia das formas de um tempo
para o outro, no caminhar da histéria, sempre foi uma das preocupagdes
centrais do pensamento de Aby Warburg, fundador da iconologia moderna,
juntamente com a idéia de que a produgio de arte ¢é a representacio da vida de
uma época. O conceito de que ha uma transmissio de uma meméria coletiva
através das imagens surge em seus escritos a partir de 1905, quando escreve
sobre Albert Direr (MATOS, 2007: 132) e amadurece com o projeto

15> Uma das principais exposi¢des do museu nos seus primeiros anos teve como nome
“Vitrine das Formas”, de 1950, onde varias pegas de design (todas oferecidas e doadas
pelo casal Bardi) estavam expostas junto com reproducbes de grandes mestres e obras
de arte. Tudo misturado e distribuido pelo espaco, enfatizando a importancia dos
objetos fabricados pelo homem e como eles afetavam diretamente sua vida. Idéias
como propor¢io, racionalidade, inteligéncia, gosto, arte e historicidade foram levadas a
questionamento durante a amostra, que tinha temas didaticos: Formas Naturais,
Tradigao e Cultura Popular, Egito Antigo, Ciclos das Artes, Estilo Floreal (expressio
oitocentista) e Desenho Industrial (criador de formas hediondas), entre outras. A
exposi¢do era esporadica e ocorria a cada dois meses, pois era 0 tempo necessario para
a maturacio das idéias e pensamentos levantados pelos observadores, segundo a
organizadora do evento, a propria Lina Bo Bardi. A vitrina que agregava a exposicdo era
longa, transparente e dividida pelos temas didaticos. Era possivel percorrer todo o
entorno e, por qualquer angulo, conseguia-se observar os objetos expostos. O ambiente
externo, onde se localizava as reprodugoes e obras de arte, integrava-se com a vitrina e
fazia parte da exposicdo. “Vitrine das Formas” era mais do que uma simples
demonstracio de objetos de design: era a exposi¢do de todo um pensar sobre o
coletivo, sobre as sociedades antigas, modernas e contemporineas e como todo este
passado integrava-se e consolidava-se no presente.

16 Sobre arte, cultura e forma:

A arte ¢ trabalho, producio, instrumento de vida e de civilizacao. A cultura ¢
expressdo e trabalho, lingnagem e bistoria, imaginagio e agio. A forma de expressao,
quando ¢ realmente uma forma de expressao, isto é, quando realizada especificamente,
¢ constante em todas as épocas e lugares, tanto nas gritas de Altamira quanto nos
guadros de Ticiano oun nas figuras de Matisse [ BARDI, 1947: 6].
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Mnemosyne, (1924 — 1929), que consistia em uma sintese do seu pensamento
sobre a fungdo psicosocial das imagens. Organizada sobre pranchas e
fotografias!’, sem textos, ilustravam uma possivel permanéncia de determinados
valores expressivos, que transmitiriam formas determinadoras de estilos. A idéia
era reconstruit uma histéria da arte através das imagens, possibilitada pela
difusdo em massa da reproducdo das obras, algumas antes nem conhecidas pelo
publico leigo. As imagens rompem com a linearidade da historia, constituindo-
se uma memoria coletiva que perpassa geragoes, espacos e tempos; além disso,
sao realidades histéricas e conversam entre si, sendo um espago de
embricamento de valores histéricos, econdmicos, sociais. O Atlas Mnemosyne
tratava-se, de certo modo, de uma dispositivo cinematografico que exigia a
participacdo do espectador a desconstrucio das pranchas a partir do olhatr e a
recriacdo de seus significados. O pensamento das imagens que aparece no atlas
¢ um pensamento silencioso que se edifica a partir da simples relagiao entre os
fendmenos imagéticos, de atracdo e repulsio [MICHAUD, 1998:239].

A fotografia é o principio fundador do cinema. A repeticio e
reproducio das imagens em alta velocidade!® fixa o visual mais rapido do que as
palavras. De tal importancia para a evolu¢io e a constru¢iao do pensamento no
século XX, as técnicas de reproducio, segundo Walter Benjamin [BENJAMIN,
1985], comegaram a se dedicar ndo apenas a todas as obras de arte existentes e
de modificar 0 modo como elas sdo captadas pelo olhar humano, como se
transformaram, elas préprias, em formas originais de arte. Walter Benjamin
discute em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, publicado pela
primeira vez em francés em 1930, estas novas potencialidades artisticas, dentro
de uma visdo politica (o autor se encontrava refugiado em Paris devido a
perseguicio dos judeus alemies pelo regime nazista), decorrentes da
reprodutibilidade técnica e como elas modificaram o olhar para as artes e

17 As pranchas eram de madeira com um fundo preto e as imagens eram oriundas de
jornais, revistas, desenhos, gravuras e materiais o dia-a-dia. No total, eram 63 pranchas
e cerca de 2000 reprodugbes. E, ao ser formada as pranchetas, elas eram novamente
fotografas como sendo, elas proprias, novas imagens, entidades complexas e
significantes.

18 O dadaismo buscava produzir, através da pintura e da literatura os préprios efeitos
do cinema, como a velocidade e rapidez de informacdes.

[-..] De espeticulo atraente para o olbo e de sonoridade para o ouvido, a obra de arte,
mediante o dadaismo, transformon-se em chogue. Ela feria o espectador on o onvinte;
adquirin poder tranmatizante. E, dentro disso, favoreceu o gosto pelo cinema, que
também possui um cardter de diversionismo pelos choques provocados no espectador
devido as mudangas de lugares e de ambientes BENJAMIN, 1986].
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possibilitaram, a principio, a sua democratizacao!?. Anteriormente, a obra de
arte era condicionada pela sua 4durea, pela distincia e reveréncia (associada ao
ritual religioso e, posteriormente, como advento da sociedade moderna), pois se
constitufa uma tnica obra. O aparecimento da fotografia permite um grande
acesso do publico as obras de arte, eliminando a distancia e transformando-a
numa imagem. Ao invés de uma estetizagdo da politica, tipica dos regimes
totalitarios (busca por uma imagem, da materializagdo do poder), tém-se uma
politizacio da estética, numa libertacio da arte para novas interpretagdes, usos e
pensamentos. As novas condi¢Oes técnicas de reproducdo deixam intacto o
conteudo da obra de arte; no entanto, eliminam a sua 4urea, tornando-as
fenémenos de massa, junto com o cinema® e a fotografia.

A relacdo entre o fascismo e a cultura italiana, a principio, foi diferente
da que o nazismo estabeleceu na Alemanha. O fascismo se apoiou nos
modernos, nos futuristas, na arquitetura de Terragni e em Pietro Maria Bardi e
a sua Tavola degli orrori, de 1931, realizada especialmente para a Esposizione
Italiana di Architettura Razionale a Roma, organizada na Galleria D’Arte de Roma.
O proprio Mussolini declarou valida a colagem de Bardi em uma critica aos
arquitetos classicistas. Na mesa, estdo fotografias de edificios e obras
académicas intercalados por vinhetas e impertinéncias contrarias as correntes
entdo em uso ligadas ao passadismo. O interesse de Bardi pela fotografia surge
no comego dos anos 30, quando esteve envolvido na campanha de renovagio
da arquitetura italiana que resultou, além de indmeras outras acles e
movimentos, na exposicio em Roma. A paixdo e estudo por essa técnica o
acompanhou ao longo da sua catreira, principalmente durante a sua direcio no
Museu de Arte de Sao Paulo, que originou na criagdo de um estudio fotografico
e de revelacdo dentro do museu, de indmeras exposi¢oes sobre fotografia, além
das Exposi¢es Didaticas. A fotografia e a sua “liberdade” de uso e reproducao
possibilitou Bardi a aplicar suas idéias na mudanga de uma perspectiva

19°A fotografia, segundo o autor, seria contemporinea dos primérdios do socialismo e
geratia, junto com outros fatores, um rompimento dentro do campo das artes. A
realidade, agora fotografada, captada pela mdaquina, nio precisa mais ser retratada.
Busca-se o que, afinal, nas artes? A arte pela arte: abstracdo, a recusa de se desempenhar
qualquer papel essencial [BENJAMIN, 1985].

20O cinema possui em si a necessidade de difusio maciga, a devido ao alto valor
agregado a sua producido. A distribui¢ao e difusio dos filmes sido necessatias para
abarcar os custos [BENJAMIN, 1985].
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museolégica, vindo de encontro com o pensamento de André Malraux em O
Musen Imaginario, de 1947 (mesmo ano de fundacio do MASP)21.

O conceito de museu imaginario foi desenvolvido pelo escritor francés
André Malraux em seus discursos estéticos, onde um museu de imagens e
imaginario seria concebido no espirito, um lugar mental capaz de criar uma rede
de linguagens, de evidenciar as potencialidades das obras. A critica como
experimenta¢do na obra, forma e deforma as imagens que habitam esse lugar
mental de cada individuo. Essa nova relacio entre arte e espectador,
proporcionada pelos museus do século XX, possibilita uma libertagdo da
funcido de aprisionamento da forma em si mesma, permitindo aos artistas
usufruiram de imagens e formas do passado para retrabalharem a sua linguagem
particular. Releituras, colagens, ready-mades sio permitidos e solicitam por um
espaco, agora 0 museu moderno (o0 outro), que impde um estado permanente
de interrogagao.

E, frente a abrangéncia do campo da histéria da arte, o museu nasce
mutilado; ndo é possivel abarcar tudo materialmente, com as obras e objetos.
Assim, a fotografia permite, além da difusdo do conhecimento, as comparag¢oes,
os questionamentos e as releituras do que ja existe. O prazer de admirar cede
espaco ao prazer de conhecer e surge assim a criagdo dos grandes estilos, das
grandes obras-primas.

O museu e a reproducdo respondem mal a questdio: “O que é uma obra-
primar”, mas péem-na de maneira premente, e definem-na, provisoriamente,
ndo s6 a partir da familia a que pertence como através das suas rivais. [...] E
como a reprodugdo nio ¢ a causa da nossa intelectualizagdo da arte mas, sim, o
seu meio mais poderoso, as suas astucias (e alguns acasos) ainda servem esta
[MAURALX, 195-2: 22].

As obras, com a reproducdo, perdem a sua escala, criando-se artes
ficticias, irreais, mas imageticamente existentes, possibilitando, por exemplo, o
fragmento, o olhar sobre detalhes das obras antes nunca vistos, o ver uma
escultura em todas as suas dimensdes, simultaneamente. Criticamente, podemos
considerar a historia da arte do século XX a histéria daquilo que é fotografavel,
ou seja, uma ampliagio do campo. O que, portanto, se perde com a

2l Em entrevista a Roberto Sambonet e Claudio M. Valentinetti, Bardi, quando
questionado sobre quais historiadores da arte estrangeiros ele era mais ligado,
mencionou nao se interessar por Malraux. Preferia Le Corbusier, a quem tinha mais
contato e amizade, além de acreditar que este lhe era mais positivo. “Aquele [Le
Corbusier| que, quando se lhe dizia de fazer uma coisa, fazia. O mundo cafa, mas ele
persistia em fazé-la” [BARDI, 1996, 14].
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reproducior? A qualidade de objetos das obras de arte. O que se ganha? A maior
significacdo do estilo que elas podiam assumir. As obras tornaram-se estampas:
estampas de um estilo, de um gosto, de uma forma, de um tipo.

O museu imaginario é um espaco de abertura, um espa¢o de producio de
um jogo interminavel de significantes sem uma significagdo Unica; esse museu €
o espaco da critica onde a arte ndo para de descobrir novos meios de
transformacdo e ressurreicdo. A obra de arte é uma forma de conhecimento,
um nucleo forte de transmissdo de valores e o espectador que a contempla,
pratica sua critica, metamorfoseando a obra de arte. O museu imaginario, por
fim, destréi as limitacGes da cronologia do mundo e retne os objetos artisticos
por uma e em uma sincronia e mudanga, desencadeando uma potencializacao
das obras através da critica.

Toda imagem é uma memoria das memorias. Pode-se dizer que a imagem é
uma forma que (se) pensa. A pergunta, portanto, que se faz é quais sdo as suas
maneiras de nos fazerem pensar? Que toda imagem leva consigo primeiramente
algo do objeto fotografado, que a luz se encarregou de inscrever na placa
sensivel. Veicula uma figura e muito mais: de um lado, o pensamento daquele
que produziu a fotografia, a pintura, o desenho; de outro, o pensamento de
todos aqueles que olharam para eles, todos esses espectadores que
incorporaram neles, seus pensamentos, suas fantasias, seus delitios e, até, suas
intervengoes. A fotografia (e toda imagem) ao combinar nela um conjunto de
dados signicos (formas, tragos, cores, movimentos, vazios, relevos e outras
tantas pontuacdes), ou ao associar-se com outra(s) imagem (ns), seria "uma
forma que pensa". A provocac¢io torna-se plena, quando se quer alocar, desta
vez a imagem, um "pensamento" que lhe seria proprio. A imagem teria uma
"vida prépria" e um verdadeiro "poder de ideagio" (isto é, essa possibilidade de
suscitar pensamentos e 'idéias') ao se associat a outras imagens. Essa é uma rede
de questionamentos, afirmag¢oes e conclusdes que posso tirar até este momento.

O fato de, no mesmo espago do Museu de Arte de Sao Paulo, reunir-
se academia e museu, surpreendeu Os europeus € norte-americanos, que em
muito contribuiram para o crescimento e difusio do museu no exterior. Em
muito, o projeto didatico obteve de heran¢a e formagido a vivéncia e
experiéncia de Pietro Maria Bardi na Italia, durante os anos 20 e 30, onde
atuou fortemente no jornalismo, nas artes - como galerista e curador -, na
arquitetura e na politica. Pensara-se em problemas museograficos daquele
tempo, como o contato com o publico, a contribui¢do a arte do presente, a
coordenacgao de atividades em relagdo ao desenvolvimento da vida artistica
nacional, a caracterizagdo de uma esfera de acdo, quase de cunho
politico/reformador/ativista. E, com certeza, o conhecimento de ctiticos,
historiadores, intelectuais — como os que citamos neste texto - que pensavam
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e dialogavam com as artes plasticas e com a politica (no caso, o fascismo, por
exemplo). Sentiu-se a necessidade de construgdo de um presente artistico e
histérico no Brasil, sem deixar para trds a heranca cultural que a tradi¢io
poderia oferecer, buscando um equilibrio. Por isso, as exposi¢oes didaticas e
as temporarias, 0s cursos € a preocupacio com o universo das artes visuais
como um todo faziam parte da agenda e do programa do MASP.

Talvez a verdadeira boa acdo do museu, segundo Bardi, foi a de
combater uma possivel insensibilidade historica, evitando a facilidade dos
“albuns-sinteses” com as reproducdes brilhantes em cores bem platinadas e
falsas MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 1963: 25 - 26]. As exposi¢des
didaticas de histéria da arte, reconhecidas oficialmente pela UNESCO como
uma nova possibilidade de pensar museografia e expografia, compunham uma
centena de possibilidades de leitura. Fixando um acontecimento histérico ou
um perfodo, indicava-se o carater da arquitetura, escultura, pintura e arte
aplicada 2. E, mesmo para aqueles que nio sabiam ler ou escrever, o museu
contava com uma equipe de monitores, treinados pelo proprio Bardi, para
direcionar todas as pessoas as obras. O objetivo, além de tanto outros, foi de
dar a0 museu um carater “popular”, talvez como desejava fazer John Ruskin(
Londres, 1819 — Londres,1900) com os museus aos operatios.

Com a crescente e rapida popularizacio do museu, a férmula
escolastica acrescentou-se a formula espetdculo: sessdes de cinema, danga,
espetaculos, desfiles, festas. Ao invés do museu ser um “guarda desconfiado
de tesouros mumismaticos fechados em escrinios”, ele era um “colaborador,
um conselheiro que desejaria ver progredir o gosto, a harmonia no seio do
povo, o pensamento e a inteligéncia no mundo, uma idéia de vida que
queria atingir no passado germes estimuladores para o presente” [MUSEU
DE ARTE DE SAO PAULO, 1963: 24 - 25].

E com essa fala que fechamos esta pequena e introdutéria discussio
sobre transparéncia, espaco museografico, MASP e a eterna (re)construcio
do pensar e fazer de uma sociedade, no caso de Sdo Paulo. A importancia
do museu dentro do fértil ambiente cultural e artistico paulista bate de
frente e alia-se a0 momento histérico do pods-guerra: pensar sobre um
passado que, no presente, ndo faz mais sentindo e tentar, neste passado,
encontrar fafscas para o futuro. Pensar a reproducio das imagens como
férmula de democratizagdo das artes e de um aliado a politica. A

22 Todo o material foi enviado pelo Studio de Arte Palma, de Roma, galeria que
mantinha relagées de amizade e profissionais com Bardi MUSEU DE ARTE DE
SAO PAULO, 1963: 22].
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transparéncia em si, a idéia do ensinar que o museu oferecia nos seus
primeiros anos de vida, em conjunto principalmente com a juventude
(mentes férteis e de facil enraizamento de idéias novas), com as novas
institui¢des artisticas e com os intelectuais brasileiros e europeus, permitiu o
desenvolvimento e ascensio de inovadores movimentos vanguardistas.
Como o pensamento e obra “abertos”, buscou-se a transparéncia® do olhar;
nio s6 no meio, mas na sua finalidade e principio.
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