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Resumo

Carvalho, Thaiza Senna de Freitas Ligeiro de; Martins, Sergio Bruno
Guimarées. Entreatos: sobre a arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi.
Rio de Janeiro, 2018. 143p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de
Historia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Os projetos de arquitetura expositiva concebidos por Lina Bo Bardi se
configuram como parte importante de sua trajetdria profissional. Tomando como
ponto de partida a exposicdo Bahia no Ibirapuera (1959), o presente trabalho
investiga o percurso expositivo tracado pela arquiteta até Entreato para criancas
(1985). Pautada na andlise de textos, desenhos, fotografias, reportagens, bem como
do contexto historico-social, esta dissertacao investiga a maneira com que 0s temas,
as abordagens e, consequentemente, as concepcOes espaciais foram se
transformando durante esta trajetoria. Observou-se que trés eixos acompanharam
este percurso. O primeiro centrado na insercdao do regional no espaco expositivo e
na indistin¢cdo entre o popular e o erudito; o segundo baseado no vinculo entre arte
e trabalho; o terceiro expresso através da experimentacdo do jogo no espaco
expositivo. O papel desempenhado por Lina Bo Bardi transcendia o projeto
expogréafico, pois além de se envolver globalmente na maioria destas exposicoes,
ela utilizava o espago expositivo como terreno para debates culturais, sociais e

politicos.

Palavras-chave

Lina Bo Bardi; expografia; exposi¢do; museu.
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Abstract

Carvalho, Thaiza Senna de Freitas Ligeiro de; Martins, Sérgio Bruno
Guimardes (Advisor). Entr'actes: an investigation regarding the
exhibition architecture of Lina Bo Bardi. Rio de Janeiro, 2018. 143p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Historia, Pontificia
Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

The art exhibitions projects conceived by Lina Bo Bardi are an important
part of her professional trajectory. Taking Bahia no Ibirapuera (1959) as a start
point, this present work analyzes the art exhibition path traced by her until Entreato
para criangas (1985). Based on the analysis of texts, drawings, photographs, reports
and the historical-social context, this dissertation investigates how the subjects,
approaches and the spatial conceptions were transformed during this trajectory.
Three axes were found. The first one is focused on the insertion of the regional art
in the exhibition space, and on the indistinction between popular and erudite; the
second one is based on the bond between art and work; the third one is expressed
by the ludic experimentation in the exhibition space. The role practiced by Lina Bo
Bardi transcended the expographic project, because besides being completely
involved in most of these exhibitions, she also used the exhibition space as a place

for cultural, social and political discussions.
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Lina Bo Bardi; expography; art exhibition; museum.
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Dores; a direta, tablado com ex-votos; acima, Jesus crucificado; ao
fundo colchas de retalhos (PEDROSA; TOLEDO, 2016, p. 140-141).
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p. 110).

Figura 39. Vista da exposi¢do 4 mdo do povo brasileiro, detalhe do
tablado com ralador e pequeno papel que sugere a identificagdo do
objeto (PEDROSA; TOLEDO, 2016. p. 133).

Figura 40. Lina ¢ Bardi na montagem de Repassos. Observa-se as
fotografias na parede a esquerda e as grandes tapecarias suspensas ao
centro. Acervo MASP.

Figura 41. Vista de uma das paredes laterais da exposi¢do Repassos,
com fotografias e materiais utilizados para a produ¢do das tapecarias
(FERRAZ, 2008. p. 201).
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realidade, com setorizac¢do; adaptado de (RODRIGUES, 2008, p. 80).

Figura 45. Vista geral da exposi¢do Design no Brasil: historia e
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desenho grafico (FERRAZ, 2008, p. 237).

Figura 46. Vista da parte artesanal da exposi¢ao Design no Brasil:
historia e realidade (LATORRACA, 2014, p. 171).
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Figura 51. Exposicao Design no Brasil: historia e realidade; vista da
galeria superior (LATORRACA, 2014, p. 172).
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FERRAZ, 2013, p. 92).
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TOLEDO, 2016, p. 15)

Figura 57. Exposi¢do Mil brinquedos para a crianga brasileira,
cercadinho proposto por Lina (RIBEIRO, 2015, p. 230).

Figura 58. Vista da exposi¢do Mil brinquedos para a criancga
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na boia (VAINER; FERRAZ, 2013, p. 114).

Figura 59. Vista da exposi¢do Mil brinquedos para a crian¢a
brasileira no dia da abertura. A direita nota-se um cercadinho
proposto por Lina (RIBEIRO, 2015, p. 230).
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interna (B) (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.).
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Figura 66. Abertura de Caipiras, capiaus: pau-a-pique. Chegada das
aves (A) (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.) e a chegada da vaca (B)
(FERRAZ, 2008, p. 244).
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mastro (FERRAZ, 2008, p. 245).
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capiaus: pau-a-pique. Ber¢co com colcha de fuxico (A), quarto com
mobilidrio e viola (B) (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.).
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catalogacdo de insetos e animais empalhados (VAINER, FERRAZ,
2013, p. 119).

Figura 73. Vistas da exposicao Entreato para criangas. Boneco de
macaco doado pela escola de samba Mangueira e a grande sucuri, ao
fundo a estante com os catalogos de inseto e o mirante (A) (VAINER;
FERRAZ, 2008, pagina 119); a grande sucuri em primeiro plano e ao
fundo, a piscina de papel e algumas esculturas de animais (B)
(FERRAZ, 2008, p. 248).

Figura 74. Vista de Entreato para criangas, a partir da parte final da
exposicao. a esquerda, esculturas de animais, ao centro o cercado dos
bichos e o mirante e a direita, o porco-balango (FERRAZ, 2008, p.
249).

Figura 75. Croqui de Entreato para criangas feito por Lina (VAINER,
FERRAZ, 2013, p. 118).

Figura 76. Entreato para crian¢as. Vista do cercadinho e do curral
dos animais (A) e vista do carrossel (B) (FERRAZ, 2008, p. 149).

Figura 77. Criangas ao redor do cercadinho com bichos na exposi¢ao
Entreato para criangas (VAINER, FERRAZ, 2013, p. 119).
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Introducao

Manifestos. E desta forma que Marcelo Ferraz® se refere as exposicdes
realizadas por Lina Bo Bardi (FERRAZ, 2014, p. 214). Com efeito, uma das
caracteristicas da arquiteta era a de se utilizar do espaco expositivo para defender
suas ideias e visOes de mundo, assim como as expressava em seus textos, palestras
e projetos de arquitetura. Lina? valorizava a eficacia comunicativa das exposigoes,
reconhecia seu potencial de intervencdo em debates especificos e no campo da
cultura de modo geral, e concebia a expografia como um aspecto fundamental de
tal eficacia. Para Lina, 0 espaco expositivo era, além disso, um meio comunicador.
Em muitas de suas mostras ela desempenhou um papel mdaltiplo, selecionando
obras, projetando o espaco, escolhendo os materiais, e criando a parte grafica e
textual dos catalogos e cartazes. O presente estudo se propde a investigar alguns de
seus trabalhos expositivos, entendendo-os como projetos que iam além do desenho
de um espaco, na medida em que articulavam debates importantes — culturais,
sociais e politicos — no contexto expositivo. Lina orquestrava estas questdes tedricas
no espaco, criando ambientes complexos que dispunham de diversas referéncias
culturais e materiais, e evidenciavam uma rede de relacbes entre os objetos

expostos, 0 espago expositivo e o local onde a exposicao era montada.

Esta pesquisa teve origem no interesse por espacos culturais e expositivos e
pelo anseio em entender os papéis que a arquitetura pode exercer nestes espagos e

em sua ldgica de producdo de sentido. Ao observar que a expografia é pouco

! Marcelo Ferraz, arquiteto, foi colaborador de Lina Bo Bardi em diversos projetos como a Igreja
do Espirito Santo do Cerrado, o Sesc Pompéia e as exposicoes la realizadas, a Capela Santa Maria
dos Anjos, o plano de recuperagdo do centro histérico de Salvador, a Casa do Benin, entre outros.
2 No presente trabalho, a referéncia a Lina Bo Bardi serd feita apenas pelo seu primeiro nome, para
diferenciar de seu marido, Pietro Maria Bardi, que era conhecido como Bardi.
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explorada no ensino e na pesquisa em arquitetura, a elaboracdo de uma dissertacéo
de mestrado acerca deste tema pareceu proficua. Por apresentar uma relevante
producdo expografica e por sua insercdo nos debates culturais brasileiros, Lina se

apresentou como um nome interessante a ser estudado.

A concepcdo e a préatica da arquitetura como ferramenta de mudanca social,
somadas a tendéncia de ndo dissocia¢do entre o fazer e o pensar a arquitetura,
também se apresentam de forma marcante na atuacdo profissional da arquiteta.
Através de seus textos, € possivel afirmar que Lina acreditava que a arquitetura era
um potencial vetor de transformacéo da sociedade e que os atos de pensar, teorizar
e escrever sobre arquitetura fazem parte do fazer arquiteténico, no qual ela incluia
expografia e arquitetura cénica. O estudo das exposi¢des feitas por ela aponta que
Lina também as entendia como uma ferramenta de transformacdo e de debate.
Dentro desta concepcdo abrangente do fazer arquitetdnico, ndo s6 o projeto e a
construcdo dos ambientes eram relevantes, mas também a atmosfera resultante; isto
pode ser observado quando, além do desenho arquiteténico ou expositivo, ela pensa
no uniforme dos funcionérios do SESC Pompéia, na apresentacdo das comidas
servidas na inauguracdo da Casa do Benin, nas musicas ou no cheiro que uma
exposicao deveria apresentar. A presente dissertacdo, portanto, entende o trabalho

expositivo de Lina nesta chave dilatada de seu pensamento e pratica da arquitetura.

Lina contabiliza em sua trajetéria profissional um grande numero de
projetos expositivos. Para selecionar o recorte do presente trabalho partiu-se da
aproximacdo de Lina Bo Bardi com a arte popular brasileira, bem como do inicio
de sua experimentacdo sensorial no espaco expositivo que marcaram a exposicao
Bahia no Ibirapuera (1959); a medida que os aspectos de cada uma das exposi¢oes
eram apreendidos e relacionados a conceitos ou contextos, tornava-se possivel fazer
as conexoes entre elas, tracar um caminho a ser percorrido pela dissertagéo, bem
como entender como os capitulos poderiam ser divididos. N&o se partiu, portanto,
de divisbes prévias relacionadas as instituicdes onde as exposi¢es foram

realizadas, ou mesmo de periodos especificos.

O estudo ¢é introduzido pela abordagem do inicio do envolvimento de Lina
com a arte popular e regional brasileira, desenvolvendo uma analise das exposi¢oes

Bahia no Ibirapuera (1959) e Nordeste (1963) tendo o embate entre a arte popular
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e a arte erudita como pano de fundo. Notando as novas reflexdes que comegavam a
se rascunhar nos argumentos curatoriais de Lina, o capitulo seguinte propde um
estudo acerca das exposicbes A mao do povo brasileiro (1969), Repassos:
exposicao documento (1975) e Design no Brasil: historia e realidade (1982) a luz
darelagdo entre arte e trabalho trazida por ela. Ja o capitulo final, considerando uma
nova relacdo entre o publico e 0 espaco expositivo proposta por Lina, busca analisar
de que forma os dispositivos luadicos promovidos por ela operaram em Mil
brinquedos para a crianca brasileira (1982-1983), Caipiras, capiaus: pau-a-pique
(1984) e Entreato para criangas (1985).

E essencial acrescentar que o presente trabalho propde uma abordagem que
vai além das andlises projetuais e espaciais e busca definicbes em outros autores
que ajudam a apreender as relac6es tedricas e conceituais propostas por Lina e que,
por vezes, ficam apagadas quando apenas 0 espaco é priorizado. Neste trabalho,
ambos — 0s debates trazidos e a construcdo espacial — sdo analisados de forma
conjunta, pensando no entrelacamento de referéncias proposto por Lina e evitando,

portanto, o isolamento entre a teoria e a préatica.

Com o intuito de embasar a analise das exposicdes, 0s textos e croquis de
Lina tiveram papel fundamental. Ndo sé os textos curatoriais foram utilizados,
como também os presentes em anotac6es pessoais, na revista Habitat ou em colunas
escritas para jornais. Deles era possivel extrair o ponto crucial dos argumentos
curatoriais e das diretrizes projetuais de Lina, além de outros posicionamentos da
arquiteta que complementavam estes argumentos. Frequentemente, Lina criava
suas exposicdes a partir de croquis e perspectivas coloridos; era através deles que a
arquiteta passava as caracteristicas fundamentais de cada uma das mostras. Por esta
razdo é dificil encontrar plantas baixas expogréaficas feitas por ela, e para facilitar o
entendimento espacial das exposic¢des foram incorporadas nesta dissertagcéo plantas
baixas esquematicas reconstituidas por Mayra Rodrigues (2008). Os livros que se
dedicam a obra da Lina também tiveram grande relevancia para o presente trabalho,
assim como o acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi e 0 acervo do MASP, pois
disponibilizam textos, desenhos, anotacgdes, fotografias e reportagens fundamentais
para melhor compreenséo das exposi¢oes e de seus contextos. Trabalhos cientificos
sobre a arquiteta também foram utilizados, auxiliando na apreensao de sua trajetoria

e apresentando diferentes abordagens sobre o tema.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

18

A importancia de Lina Bo Bardi para a historia da arquitetura ja esta
estabelecida, mas a parcela majoritaria da bibliografia dedicada a arquiteta
privilegia sua producdo relativa a concepcdo e construcdo de edificios, em
detrimento de sua producéo expografica ou cénica. E nesta lacuna que o presente
trabalho se insere; pretende-se apresentar esta particularidade de sua prética
arquiteténica englobando aspectos além dos espaciais. Espera-se que o resultado
deste periodo de pesquisa, materializado nesta dissertagdo de mestrado, forneca ao
leitor novos pontos de vista acerca do trabalho expositivo de Lina Bo Bardi, e
contribua para o debate sobre sua obra, bem como para a reflexdo do campo da
expografia em geral.
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A insercéo do regional no contexto expositivo

Algumas das mais conhecidas exposicOes realizadas por Lina Bo Bardi
apresentaram a arte popular e regional brasileira como tema central, tema este que
atravessou o &mbito expogréafico de seu percurso profissional, principalmente
depois de sua experiéncia na Bahia, no fim dos anos 1950 e inicio dos 1960. Seria
o foco na regionalidade e na cultura popular um projeto maior da arquiteta? Algo
que ultrapassasse as questfes museoldgicas ou expositivas? O presente capitulo
propde um estudo comparativo entre Bahia no Ibirapuera e Nordeste — duas
exposi¢des marcadas pelo protagonismo da arte popular — tendo como pano de
fundo a busca em assimilar os caminhos que Lina pretendia trilhar com esta nova
proposta.

Bahia no Ibirapuera foi concebida por Lina e Martim Gongalves, diretor da
Escola de Teatro da Universidade da Bahia, no ano de 1959, e foi instalada ao lado
do Pavilhdo onde ocorria a V Bienal de Sao Paulo, em paralelo a ela. A exposicdo,
cuja tematica era a arte popular baiana, € considerada por Giancarlo Latorraca
(2014) como um ponto de transi¢do na trajetdria expositiva de Lina, posto que é
neste momento que ela da inicio a experimentacao de recursos sensoriais no espaco
expositivo.

Por sua vez, Lina realizou Nordeste em 1963, inaugurando o Museu de Arte
Popular do Unh&o, em Salvador. Nesta mostra, Lina manteve a tematica da arte
popular, mas a ampliou para a regido Nordeste como um todo; além disso, como se
pretende demonstrar, Nordeste deu continuidade & experimentagdo com questdes
espaciais e sensoriais introduzida em Bahia no Ibirapuera. Durante o intervalo de
cerca de quatro anos entre as duas exposi¢fes, mudaram as conjunturas tanto
pessoal quanto politico-social que envolviam o trabalho de Lina. Por isso, o estudo

comparativo entre estas duas exposicdes permite compreender como 0s contextos
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e a passagem do tempo influenciaram os projetos expositivos em seus diferentes
aspectos, a partir de uma tematica focada na arte popular regional.

Ricardo Gomes Lima e Guacira Waldeck (2016) sinalizam que o
envolvimento de Lina e Pietro Maria Bardi com a cultura popular brasileira teria
comecado cerca de 10 anos antes de Bahia no Ibirapuera, em 1949, a partir da
realizacdo da exposicdo Arte popular pernambucana. Coordenada por Augusto
Rodrigues?, esta exposicao realizou-se no MASP da Rua 7 de Abril, com patrocinio
da Comissdo Nacional do Folclore e projeto expografico de Lina*. Augusto
Rodrigues ja havia organizado, em 1947, a mostra Cerémica popular
pernambucana, posteriormente reconhecida como marco da “descoberta” de
Vitalino Pereira dos Santos, o Mestre Vitalino (WALDECK, 1999). Ocorrida na
Biblioteca Castro Alves, no Rio de Janeiro, a exposi¢do contou com o apoio do
Instituto Nacional do Livro e do Departamento de Documentacdo e Cultura de
Recife. Lima e Waldeck (2016) também a apontam como um desdobramento do
movimento de investigacdo e divulgacdo da arte popular (sobretudo das regides
norte e nordeste do Brasil) incitado pelo modernismo brasileiro, principalmente
com o trabalho de Mario de Andrade.

Em sua passagem pelo Departamento de Cultura de Séo Paulo, Mario de
Andrade criou a Sociedade de Etnografia e Folclore, cujo objetivo era a formacao
do etndgrafo moderno e seu preparo para o trabalho de campo. Como parte dessa
formagdo, foi implementada a Missdo de pesquisas folcléricas do Norte e do
Nordeste realizada em 1938, a fim de encontrar e catalogar manifestagdes artisticas
populares nestas regides. E neste momento que se inicia o estudo e inventario de
ex-votos, de carrancas do rio Sdo Francisco e de esculturas populares em ceramica.
A partir de entdo, o Servico de Patrimoénio Historico e Artistico Nacional (SPHAN)
— atual Iphan — comeca a promover incursdes pelo pais, uma delas realizada por
Hermann Kruse, que, entre 1939 e 1940, viajou pelos sertdes da Bahia e, seguindo
0 curso do rio S&o Francisco, chegou ao norte de Minas Gerais. Kruse coletou pecas
em ceramica e madeira, que futuramente fariam parte do acervo do Museu

Nacional, no Rio de Janeiro. Neste mesmo periodo, Clarival do Prado Valladares

3 Artista plastico e arte educador, responsavel pela organizacdo da exposi¢cdo Cerdmica Popular
Pernambucana em 1947, na Biblioteca Castro Alves, no Rio de Janeiro e coordenador da exposicao
Arte Popular Pernambucana no MASP em 1949.

4 Informacdo destacada em publicacdo da imprensa na qual dizia que as pecgas teriam sido
“distribuidas artisticamente pela senhora Lina Bo Bardi” (EXPOSICAO..., 1949a).
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(colecionador e critico de arte), realizou um inventario dos ex-votos depositados na
Igreja de Nosso Senhor do Bonfim, em Salvador, Bahia (LIMA; WALDECK,
2016).

Observa-se, portanto, um processo historico que vinha gradualmente
consignando o resultado de levantamentos etnogréficos acerca da cultura popular e
regional ao ambito das exposi¢des, num primeiro momento, fora do contexto
museal (Biblioteca Castro Alves), até inserir-se, no caso especifico do MASP, num
museu de arte, com um intervalo de apenas dois anos. Ainda nesse decurso, talvez
no extremo deste processo inaugural, acrescenta-se a implantacdo da exposicéo
Bahia no Ibirapuera paralelamente a V Bienal de Sdo Paulo em 1959, provocando
claramente um processo de equiparacao.

Segundo Paulino Cabral de Mello (1995 apud WALDECK, 2009, p. 13), a
peca grafica® da exposicao de 1947 exibia fotografias de obras expostas, sem indicar
a autoria, constando apenas o crédito do fotdgrafo; além disso, os autores dos
objetos eram descritos como ceramistas andnimos e artistas modestos. Lima e
Waldeck (2016) apontam que a analise do material exposto no MASP em 1949
revelou preocupacdo com a identificacdo dos artistas, objetos e lugares de coleta:
“Vitalino, de Caruaru; ex-voto recolhido na Igreja S&o Severino, em Paudalho; ex-
voto da Igreja de Santa Quitéria, de Garanhuns; [...] ceramista Tilza, de Canhotinho;
[...] mamulengo de Z¢ de Lucas, de Taguatinga do Norte” [...] (LIMA; WALDECK,
2016, p. 89). A complexidade na identificacdo da autoria dos ex-votos era maior,
pois haviam sido recolhidos nas igrejas nas quais as promessas haviam sido feitas,
sem contato com os escultores. Vale acrescentar que, segundo Lima e Waldeck
(2016), as pecas de Mestre Vitalino s6 passaram a ser assinadas a partir de 1947,
provavelmente apds a mostra realizada por Augusto Rodrigues; ndo foram
encontradas informacGes que afirmem que os objetos recolhidos por ele, para a
mostra no MASP, possuiam assinatura gravada. No entanto, tendo Rodrigues
elaborado um mapa, publicado no primeiro nimero da Revista Habitat (1950), no

qual assinalara os lugares onde havia adquirido os diferentes tipos de objetos,

> Waldeck (2009, p. 13) refere-se, na legenda da imagem, que a pega gréafica se trata do catélogo
da exposicdo; em texto escrito anteriormente, Waldeck (1999, p. 87) refere-se ao folder da
exposicdo ao afirmar a auséncia de indicacdo de autoria. Ja Lima e Waldeck (2016, p. 87) referem-
se apenas a “peca grafica de divulgacdo”, ndo sendo possivel, portanto, afirmar com precisdo, qual
tipo de pega se tratava.
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supde-se que ele também registrara 0s nomes dos artistas quando as pecas ndo
apresentavam assinatura.

De toda sorte, a mudanca de registro em relacéo a mostra de 1947 ¢ sensivel
especialmente a luz da distingdo que Lina defendia entre folclore e arte popular.
Para ela, o folclore era uma “documentagao estética da cultura popular julgada pela
‘alta’ cultura” (BARDI, L.B.; GONCALVES, 1959). J& a arte popular seria a arte
do fazer, do cotidiano. Dada tal distincdo, a identificacdo dos autores e das
localidades das obras expostas no MASP em 1949 sugere o esfor¢o de situar aqueles
objetos como obras de arte, e ndo apenas como objetos etnograficos ou folcloricos

recolhidos por pesquisadores e avalizados por seu juizo.

Figura 1. Mapa feito por Augusto Rodrigues, ilustrando seu percurso durante a pesquisa para a exposi¢do Arte
popular pernambucana realizada no MASP, em 1949. (LIMA; WALDECK, 2016).

Segundo reportagem do Diario A Noite de 1° de fevereiro de 1949, Arte
popular pernambucana despertou grande interesse entre os paulistanos, que
conheciam muito pouco ou gquase nada da arte do nordeste do pais, e ainda assim
somente através de publicages de revistas e jornais®. Pode-se inferir, entdo, o

carater inaugural desta exposicao, visto que representou a inser¢ao da arte popular

6 O seguinte trecho da reportagem corrobora a afirmacdo supracitada: “Enorme tem sido o
interesse despertado pela Exposicdao de Arte Popular Pernambucana, atualmente aberta nas salas
de exposicoes periodicas [sic]. Justificavel [sic] por todas as formas, uma vez que se compde de
material desconhecido para o paulistano. [...] Até aqui, como dissemos quase nada se conhecia do
campo das artes plasticas [sic] ou de manifestacdes que lhe fossem afins, como os ‘mamulengos’
e ex-votos” (EXPOSICAO..., 1949).
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do nordeste brasileiro num importante museu de uma capital do Sudeste. A analise
de outras reportagens de jornais sobre esta exposicdo permite observar que, apesar
de legitimarem sua importancia e apresentarem entusiasmo sobre a mesma, ocorria
uma sutil desqualificacdo tanto das obras, quanto dos artistas, na medida em que
estes eram caracterizados como matutos, ingénuos, simples artistas, dentre outros.
A visdo paternalista e julgadora que Lina via lancada pela alta cultura em diregdo a
arte popular é aqui confirmada, mesmo quando a intencdo dos autores das
reportagens fosse, pelo contrario, a de enaltecer a exposicdo. Os trechos de duas
reportagens reproduzidos a seguir sustentam precisamente a interpretacdo acima:
Aqui estd Vitalino — o artista do Alto do Moura nos suburbios [sic] de Caruaru. Aqui
esta 0 matuto analfabeto que tira o barro das margens do Ipojuca e vai modelando
com ele seus bonecos, combinando as suas figuras de modo que de suas méos,
de suas palhetas, dos seus fornos, de sua intui¢do vao saindo as paisagens e 0s

tipos mais caracteristicos da ambiencia [sic] cultural de certas partes do Nordeste
(ARAUJO, 1949).

Ai estardo reunidos trabalhos de oleiros ingenuos [sic], sinceros e
despreocupados, pacientes fabricantes de pequenas esculturas feitas sem maior
aspiracdo talvez do que a de sua procura e aceitacao nas feiras dos povoados (I
Exposicéo..., 1949)

Figura 2. Lina Bo Bardi, P.M. Bardi, Augusto Rodrigues e jornalistas na montagem da exposicdo Arte
popular pernambucana, realizada no MASP, em 1949. Acervo MASP.
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Lima e Waldeck (2016) acrescentam que o interesse de Lina e Bardi pela
cultura popular brasileira também se expressou através do colecionamento de pecas,
da atividade editorial na revista Habitat (em artigos como: Ex-votos do Nordeste,
Amazonas: 0 povo arquiteto’, Bela Crianga®, Ceramica do Noroeste®, Porque [sic]
0 povo é arquiteto? e casa de 7 mil cruzeiros!®) e da pesquisa e rastreamento de
centros de producéo artesanal; além de expor, eles pretendiam identificar, estudar e
mapear este universo.

E possivel, portanto, situar a origem do envolvimento de Lina com a arte
popular brasileira num momento inaugural de aproximagao e reconhecimento desta
producdo enquanto arte. Periodo este no qual pesquisadores, jornalistas e espacos
culturais ainda ndo dispunham de protocolos para lidar com a insercdo deste
seguimento no espago expografico e museal. Analisando retrospectivamente, é
factivel levantar a hip6tese de que tracos deste primeiro contato com a arte popular
persistem na dedicacdo de Lina a esta tematica ao longo do tempo. O estudo mais
detalhado de Bahia no Ibirapuera e Nordeste, apresentado a seguir, permitird
melhor compreensdo de como Lina desenvolveu sua maneira de abordar e inserir a
arte popular brasileira neste universo, até entdo, incomum a ela.

Carrancas, tapecarias, representacfes de Orixas, esculturas religiosas, ex-
votos e colchas de retalhos expostos proximos as obras que participavam da V
Bienal de S&o Paulo; Bahia no Ibirapuera foi apresentada sob a marquise do
Ibirapuera®?, ao lado do edificio da Fundac&o Bienal. A contraposi¢do incitada por
esta proximidade j& antecipava o discurso curatorial. No catalogo, escrito por Lina

e Goncalves, fica claro que uma das intencdes era provocar uma reflexdo a partir

7 Ambas presentes na revista Habitat 1 e escritas por Nelson Aldrich Rockefeller. A primeira
abordando a pesquisa de Augusto Rodrigues no Nordeste brasileiro, com énfase nos ex-votos, e a
segunda desenvolvendo o tema da arquitetura feita pelo povo no Amazonas. Segundo o centro de
pesquisa do MASP, este artigo é relacionado a visita de Rockefeller ao Brasil, em 1950. Ele teria
vindo a convite de Assis Chateaubriand e Pietro Maria Bardi para reinaugurar o museu apos a
primeira reforma estrutural nas suas instalagdes.

8 Artigo escrito por Lina para a Habitat 2, no qual Lina defende a importincia da arquitetura
popular, do pau-a-pique, do seringueiro e do homem do sertdo, para a arquitetura contemporénea
brasileira.

9 Escrita por Max Bill para a Habitat 2, cujo titulo, impresso como Cerdmica do Noroeste, foi
corrigido em nota no exemplar seguinte, para Cerdmica do Nordeste. Apesar de inserido na revista
Habitat, este artigo ainda traz consigo a maneira paternalista de se referir a arte popular, abordada
no presente capitulo.

10 Ambas escritas por Renato Cirell Czerna, abordando a relevancia e eficacia da arquitetura feita
pelo povo.

11 Bahia no Ibirapuera foi instalada onde hoje se encontra o Museu de arte Moderna de S3o Paulo,
reformado em 1982 por Lina Bo Bardi, sob a marquise desenhada por Oscar Niemeyer.
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do contraste entre obras da vida cotidiana transportadas para o espago expositivo e
obras de artistas consagrados, que ali disputavam visibilidade. Apresentando-se
como um desdobramento do debate sobre a distingdo entre folclore e producao
popular, que afastava esta producdo do exotismo enquanto a aproximava da arte, o
questionamento levantado por Lina e Gongalves em Bahia no Ibirapuera combatia
a oposicao entre a arte popular e a arte erudita. O texto curatorial era enféatico:
Onde comeca e acaba a arte? Quais suas fronteiras? Esta “terra de ninguém”, que
limita 0 homem na expressdo de sua humanidade total, privando-o de uma das

manifestacdes mais necessarias e profundas, como seja a estética, éste [sic] limite
entre Arte e arte, & que sugeriu esta exposi¢ao.

Qual o lugar ocupado na graduacao (explicita, implicita ou “condescendente”), das
Artes, pela assim chamada arte popular, expoténea [sic], primitiva?

O termo “folklore” [sic] define — visto e classificado pelos homens “cultos” — a
necessidade e a capacidade de manifestagcdo estética do homem culturalmente
“isolado” (sempre que se use o térmo [sic] “cultura” em sentido tradicional).

[.]

Mas o homem “sé”, precdrio em suas manifestacdes artisticas julgadas
“colaterais”, reivindica, hoje, seu direito a poesia. Fora das “categorias”, ndo mais
se tera receio de reconhecer o valor estético numa flor de papel ou num objeto
fabricado com lata de querosene. A grande arte como que cedera seu lugar a uma
expressdo estética ‘ndo-privilegiada’; a producao folclérica, popular e primitiva
perderd seu atributo (mais ou menos explicito, hoje) de manifestagdo néo
consciente ou de transi¢do para outras formas, e significard o direito dos homens
a expressao estética, direito ésse [sic] reprimido, ha séculos, nos “instruidos”, mas
gue sobreviveu como semente viva, pronta a germinar, nos impossibilitados de se
instruir segundo métodos inibitérios (BARDI, L. B.; GONCALVES, 1959, n.p.).

Isto posto, Lina e Gongalves reivindicam a arte como uma condi¢do
humana, como uma necessidade vital que precisa ser reconhecida fora das
categorias predeterminadas pela chamada alta cultura, em suas diversas expressoes;
fora das categorias estanques ndo havera receio na inclusdo desta arte
historicamente ndo reconhecida; o texto sugere esta abertura de espago como algo
definido, inexoravel. Ndo obstante ser responsavel exclusivamente pela expografia
desta exposicdo segundo André Vainer'? (2014), a curadoria ficou a cargo somente
de Gongalves, a participacdo de Lina no texto de apresentacdo da mostra indica que
seu envolvimento conceitual € maior que o encargo expografico convencionalmente
pressupOe, ou, melhor dizendo, que a ideia de expografia tal como concebida por

Lina pressupunha tal envolvimento.

12 André Vainer foi colaborador em importantes projetos de Lina como a Igreja Espirito Santo do
Cerrado, o Sesc Pompeia e a Capela Santa Maria dos Anjos.
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Em 1958, ano anterior & mostra, Lina comecara a lecionar filosofia e teoria
da arquitetura na Universidade da Bahia, a convite de seu reitor, Edgar Santos. Em
1959, participa da fundacdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB),
convidada pelo governador Juracy Magalhdes e, na inauguracdo do museu em
janeiro de 1960, assume sua diregéo, realizando mais de 27 mostras apenas no
primeiro ano de existéncia. A arquiteta viveu em Salvador até 1964, participando
intensamente da vida cultural soteropolitana através dos eventos da universidade.
Neste periodo, Lina projetou arquitetura cénica e figurinos para diversas pecas da
Escola de Teatro da Universidade da Bahia, escreveu e ilustrou o caderno de cultura
no Diario de Noticias de Salvador e, como um desdobramento do MAMB, criou o
Museu de Arte Popular do Unhdo, que também contaria com um centro de
documentacdo e de estudos técnicos; foi Lina quem escolheu o conjunto
arquiteténico construido no século XVI para abrigar o espaco, reformando-o e
remodelando-o para as novas atividades (BARDI, L. B., 2008, p. 161-163).

Bahia no Ibirapuera nasceu como uma iniciativa da Escola de Teatro
(BARATA, 1959), sob o patrocinio da universidade, contando com uma equipe
formada por Glauber Rocha, Luiz Hossaka, Mario Cravo Jr, Vivaldo Costa Lima,
além da prépria Lina Bo Bardi e de Martim Gongalves™® (BARDI, L. B. et al, 1959).
Nordeste, por sua vez, foi projetada para a inauguracdo do Museu de Arte Popular
do Unhdo, na capital baiana em 1963, espaco reformado por Lina, em contraposi¢ao
a Bahia no Ibirapuera que se instalou num espaco um tanto improvisado. Estava
organizada para ser a primeira de uma série de quatro exposi¢des, chamada por Lina
de “Programa Civilizagdo Brasileira: 1- Civilizacdo do Nordeste, 2- O indio, 3-
Africa-Brasil (com a colaboracdo de Pierre Verger) e 4 — Europa e a Peninsula
Ibérica”. (BARDI, L. B., 2008. p. 153). Ainda que o afastamento da arquiteta apos
0 Golpe Militar de 1964 tenha impedido que o programa fosse cumprido, Nordeste
consolidou uma tendéncia curatorial e expografica que continuaria se
desenvolvendo em outros trabalhos de Lina. Nao foram encontradas informagdes

que justificassem a mudanca do nome da exposicao de Civilizagéo do Nordeste para

13 N3o hd informacdes precisas sobre as fun¢des de cada um da equipe. A exposicdo também
contou com importantes apoiadores: Ciccillo Matarazzo, presidente do Museu de Arte Moderna
de S3o Paulo; José Valadares, diretor do Museu do Estado da Bahia; Carlos Vasconcelos Maia,
diretor do departamento de turismo da prefeitura de Salvador; Magalhdes Neto, diretor do
Instituto Histérico e Geografico da Bahia; Edmundo Monteiro, diretor das Emissoras Associadas de
Sdo Paulo; Odorico Tavares, diretor dos Didrios Associados da Bahia e Loide Aéreo Nacional.
(BARDI, L. B. et al, 1959).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

27

Nordeste. Alguns autores permanecem seguindo a nomenclatura original da série
de Lina, porém, aqui, sera mantido 0 nome como consta nos cartazes e como 0

Instituto Lina Bo e P. M. Bardi se refere.

BAHIA  BAHIA

IBIRAPUERA

A

ln Exposiclo no Parque Ibirapuera Sdo Paulo Brosil 1959

2100 SETENE0 - 3 0 DUZENRRD B€ 1959 - S10 PARD . BMASL

Figura 3. Pecas graficas da exposigdo Bahia no Ibirapuera. (A) Cartaz da exposicdo,
(B) Folheto da exposi¢do, ambos elaborados por Lina (LATORRACA, 2014, p.55).

Devido a caréncia de informacdo sobre o local onde se inseriu Bahia no
Ibirapuera, alguns textos comentam que ela foi inserida sob a marquise do
Ibirapuera, sem maiores detalhes, como ocorre no texto de Ana Luisa Ribeiro
(2015) e de Silvana Rubino (2008). Ou, ainda, que a 0 ambiente havia sido “fechado
por tapumes sob a marquise do parque” (LATORRACA, 2014, p. 119), como se
Lina houvesse definido o espaco expositivo a partir de um local coberto, porém
aberto. Ana Maria Maia (2013) defende que o espaco selecionado ja se constituia
como elemento construido que havia, inclusive, sido ocupado por diversos tipos de
usos:

A despeito das narrativas fragmentadas e ainda informais que o apresentam como

reminiscéncia de um barracdo de obras nunca desfeito, o lugar consta nos

primeiros mapas do Parque lbirapuera como Museu de Cera, do qual se tem
registro de funcionamento entre 1954 e 1955. [...]

Entre 1956 e 1968, o prédio continuou sendo alugado pela administracdo do
Parque para eventos de diversas naturezas: corporativos, filantropicos,
académicos, expositivos etc. [...]

14 A condic3o deste espaco n3o é bem relatada na literatura sobre esta exposic3o, no entanto,
Maia (2013), em artigo publicado no catdlogo do 332 Panorama da Arte Brasileira, faz um
detalhado histdrico sobre o local. Além do Museu de Cera, o espaco abrigou diversas atividades
até 1969, quando, apds reforma projetada por Giancarlo Palanti (antigo parceiro de Lina no Estudio
Palma) reabriu como sede do MAM de S3o Paulo.
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[...] nele a arquiteta [Lina] e Martim Gongalves|...] montaram Bahia no Ibirapuera.
[...] a dupla anulou as fei¢cdes do espaco — naquela época todo feito em alvenaria,
com basculantes superiores na face norte [...] (MAIA, 2013, p. 30).

Partindo da afirmacdo de Maia (2013), Lina ndo precisou determinar o
espaco expositivo a partir de uma area aberta, pois a exposicao se inscreveu huma
area fechada preexistente, contudo, ela se utilizou de elementos cenograficos a fim
de constituir a ambiéncia desejada, ocultando e transformando o espago original.
De toda sorte, os elementos utilizados por Lina para a delimitacdo do espaco
expositivo encerrariam 0 mesmo efeito se colocados sobre parede de alvenaria, ou
sobre tapumes temporarios; a adi¢cdo desta informacédo se justifica mais para fins de
compreensdo da histéria deste local, que une importantes icones do contexto
artistico e arquitetnico brasileiros: Oscar Niemeyer, Lina Bo Bardi, o Parque
Ibirapuera e a atual sede do MAM de Séo Paulo.

Antes de analisar a planta baixa expografica, vale insistir na questdo da
transformacéo espacial praticada por Lina ao revestir o interior da construcéo pré-
existente com tecidos. Interessante observar que as cortinas utilizadas por Lina sdo
componentes fundamentais do teatro que, junto com outros elementos, séo
conhecidas como vestimentas cenotécnicas, operando como um envoltério do
espaco cénico (MACHADO, 1997). A area escolhida por Lina ndo se tratava de um
palco, entretanto, a maneira com a qual Lina se apropriou de elementos trazidos
deste contexto é emblematica, sobretudo devido a parceria com Gongalves. Com
efeito, as cortinas azuis instaladas no perimetro da sala expositiva, bem como o
tecido claro que revestia sua cobertura auxiliando também na difusdo da
iluminacg&o, atribuiam uma identidade cénica ao local; cabe acrescentar que, além
de revestir e criar uma ambiéncia, as cortinas também exerceram funcdo de
setorizacdo, na medida em que auxiliaram na delimitacdo do espaco destinado ao
auditorio. E valido aditar a presente reflexdo que a referida Bienal englobou em sua
edicio a Il Bienal de Artes Plasticas de Teatro®, que apresentou maquetes,
desenhos, fotografias, projetos de palcos e de iluminagdo de producGes nacionais e

internacionais (BIENAL..., 2013). Bahia no Ibirapuera representava, entdo, uma

5 A Il Bienal de Artes Plasticas de Teatro foi uma “exposi¢do internacional de arquitetura,
cenografia, indumentaria e técnica teatral” (V BIENAL..., 1959), realizada no quadro da V Bienal do
Museu de Arte Moderna de S3do Paulo, localizando-se no terceiro pavimento do pavilhdo
(BIENAL..., 2013).
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possibilidade de unido de diversas linguagens numa sé exposicdo, como uma

intersecéo entre as duas Bienais ocorridas no pavilhdo, a de arte e a de teatro.
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Legenda:
1. Entrada 5. Vaqueiro 9. Parede de ouro com santos 13. Vasos de cerimica
2. Carrancas 6. Arvore de cata-vento 10 Vitrine de arte afro-brasileira  14. Estandartes
3. Tapegarias e objetos 7. Arvore de flores de papel 11. Ex-votos 15. Santo Anténio
4. Fotografias ¢ objetos 8. Orixas 12. Auditério 16. Instrumentos musicais

17. Carrancas

Figura 4. Planta baixa da exposigdo Bahia no Ibirapuera, adaptada por Rodrigues (2008, p. 20).

Apesar de ndo indicado na planta baixa expogréafica, mas citado por Ribeiro
(2015) e por Mayra Rodrigues (2008), e desenhado nos croquis iniciais de Lina, a
escultura Exu Mola de Jipe, de Mario Cravo Jr., situava-se na entrada da exposicao,
objeto de arte contemporanea que fazia referéncia ao candomblé, muito presente na
cultura baiana. Vale mencionar que Mario Cravo Jr. participava concomitantemente
da Bienal com cinco de suas esculturas (V BIENAL..., 1959; RIBEIRO, 2015),
inclusdo que confirmava a defesa da ndo distin¢do entre a arte erudita e a arte
popular, expressas por Lina e Gongalves.

A planta baixa expografica aponta a implantacdo de um espaco nao
compartimentado, setorizado por temas e de livre circulacdo, com excecdo do
auditorio (que pressupde uma separacao espacial), situando-se na parte final da area
expositiva. Neste auditorio, enquanto tocavam musicas baianas, eram projetados
slides e fotografias da Bahia (RODRIGUES, 2008) e, segundo Juliano Pereira
(2001 apud RODRIGUES, 2008, p. 26), nele ocorreram palestras do antropélogo
Edson Carneiro, de Jorge Amado e apresentacédo de Dorival Caymmi. No evento de
abertura da mostra houve apresentagdes de danca e de capoeira e serviu-se acarajé,
adicionando outras manifestac¢Ges culturais ao contexto expositivo.

O mobiliario expositivo foi produzido com materiais de baixo custo, feitos,
em sua grande parte, em madeira. Nota-se que Lina valeu-se dos pilares que
sustentavam a cobertura para estruturar os painéis (representados em planta pelo

namero 3) localizados proximos a parte central da exposi¢do e que, pintados nas
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cores vermelho e preto, se destinavam a expor tapegarias, colchas de retalhos,
objetos do candomblé, entre outros (RODRIGUES, 2008). A fragmentacao deste
eixo em quatro partes proporcionou maior fluidez e menor compartimentacdo do
espaco, frente a possibilidade de fazé-lo como um s6 grande painel. Rodrigues
(2008) reconstituiu a planta baixa da exposi¢do, adicionando com auxilio das
fotografias, em vermelho, objetos que ndo constavam na planta original. Préximo a
entrada, diversas carrancas do Rio Sdo Francisco dispostas em bases de madeira
(ndmeros 2 e 17 da planta baixa) configuravam o primeiro setor de contato do
publico com as obras na parte interna da exposicéo; as fotografias de Pierre Verger,
Marcel Gautherot, Silvio Robatto e Enneas Mello compunham o maior ndcleo
expositivo (4); os suportes projetados para esta area eram compostos por sarrafos
de madeira horizontais, presos a sarrafos verticais acoplados em bases de concreto

adornadas com conchas.

Figura 5. Painéis projetados por Lina para a exposi¢do Bahia no Ibirapuera. (A) Croqui dos painéis, (B)
fotografia dos painéis (LATORRACA, 2014, p. 34).

A parede oposta as fotografias apresentava alguns setores que, a semelhanga
de outros, expunham objetos agrupados com seus pares: instrumentos musicais
(16), manequins representando Orixas (8), estandartes (14) e vasos ceramicos (13).
Apoiados sobre uma parede de alvenaria aparente e caiada, ao fundo da exposicéo,
diversos ex-votos também foram expostos de forma agrupada. Representado pelo
namero 10 na planta baixa, outro tipo de mobiliario expositivo: uma vitrine

construida em madeira e vidro, dedicada a expor objetos de arte afro-brasileira;
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pelas fotografias notam-se diversas esculturas de animais, de figuras humanas e de
lemanjéa (Orixa do candomblé). Objetos maiores apresentados individualmente, ou
em par, criavam um eixo de inser¢fes pontuais que, devido a suas dimensfes e
relativo isolamento (frente aos outros grupos), destacavam-se, ainda que imersos na
ambiéncia coletiva. Tal eixo era composto por um manequim com indumentaria

completa de vaqueiro, uma arvore de cata-ventos, uma arvore de flores de papel,

culminando em um painel que recebeu esculturas de santos em ambos os lados.

Figura 6. Vista da exposi¢do Bahia no Ibirapuera. (A) indumentaria de vaqueiro em primeiro plano, ao fundo
as arvores de cata-ventos e de flores de papel e a parede com esculturas de santos (LATORRACA, 2014, p. 55),
(B) parede com as esculturas de santos (LATORRACA, 2014, p. 33).

Figura 7. Exposi¢do Bahia no Ibirapuera, vista com a parede de alvenaria aparente caiada com
composigdo de ex-votos e vasos cerdmicos ao fundo (LATORRACA, 2014, p. 34).
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Atraveés dos registros fotograficos da exposi¢do percebe-se que Lina buscou
criar um ambiente que privilegiasse a mescla sensorial da variada gama de objetos
e signos ali reunidos, instaurando um campo semantico compartilhado. O carater
da exposicédo se definia mais pela logica coletiva do que pela for¢a individual de
cada obra e ndo privilegiava qualquer meio artistico especifico. Tal somatoria de
referéncias reforcava ainda a aluséo ao ethos comunitério que Lina vislumbrava na
cultura artistica baiana. E patente a contraposicdo entre sua expografia e o
paradigma expositivo instaurado pelo Museu de Arte Moderna de Nova York na
primeira metade do século XX: segundo Martin Grossmann (2002), neste espaco
neutro e atemporal do cubo branco, a obra se individualiza, se destaca por si s0,
além de contracenar com as outras obras, produzindo uma composicao balanceada.
Em Bahia no Ibirapuera ndo havia tal pretensdo a neutralidade de fundo; a
ambientacdo dialogava diretamente com as pecas expostas, integrando e
reafirmando o discurso curatorial. A relagdo entre si dos objetos expostos prescindia
do estabelecimento de uma composi¢do balanceada e atuava na construcdo do

ambiente coletivo.

Figura 8. Vista da exposigdo Bahia no Ibirapuera, a direita a arvore de flores de papel, ao centro a arvore de
cata-ventos, a esquerda a area destinada as fotografias e ao fundo as carrancas (FERRAZ, 2008, p. 135).
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Fotografias da Bienal de 1959 mostram um projeto expogréafico proximo ao
do espaco neutro proposto pelo MoMA, caracterizado por um ambiente uniforme
com painéis brancos e sObrios, destacando cada obra em sua relativa
individualidade e na equivaléncia desta com a individualidade das demais obras.
Oposto a tal partido expografico, o projeto criado por Lina assemelhava-se a uma
colagem de referéncias devido a variedade de materiais e texturas empregadas, bem

como a grande quantidade de pecas expostas.

Figura 9. Vistas da V Bienal de Sdo Paulo. (A) Vista da Sala Candido Portinari, (B) vista lateral do térreo e
mezanino da V Bienal de Sdo Paulo (disponivel em: <http://www.bienal.org.br/post.php?i=633>).

E improvavel que o principal objetivo de Lina fosse contrapor-se & tendéncia
do cubo branco. Com efeito, sua proposta era antagénica ao emprego de um espago
neutro e a sacralizacdo da obra de arte; a aura propiciada pelo isolamento e
individualizacdo das obras, ndo condizia com sua concepgéo de arte vinculada ao
fazer e a vida cotidiana, que, como visto, amparava sua defini¢do de arte popular.
A questdo central de Lina era menos de encaixar-se em ou contrapor-se a algum
modelo expogréafico pré-determinado, e mais a de criar solucdes espaciais
especificas para cada exposicdo. E no &mbito de um rol de solucdes especificas
aplicadas a cada caso, e ndo de regras a priori, que seu projeto expografico deve ser
lido.

Tendo frequentado terreiros de candomblé na Bahia, Lina apropriou-se do
costume de se forrar o chdo com folhas de pitangueira, incorporando-o a exposicao.

Devido a dificuldade de se encontrar quantidade suficiente destas folhas em Séo
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Paulo, elas foram substituidas por folhas de eucalipto colhidas no Ibirapuera
(LATORRACA, 2014). As folhas de eucalipto cobriam todo o ch&o da exposi¢éo
e, exercendo funcéo estética e sensorial, adicionavam mais uma textura ao espaco,
conferindo efeito olfativo e sonoro atraves do deslocamento do puablico. Nos
terreiros de candomblé, dependendo da linha que se segue, as ervas remetem a
diferentes Orixas, podendo também operar na limpeza espiritual de quem entra nos
terreiros, ou, ainda, para atrair prosperidade®. As folhas de eucalipto s&o
perfumadas, assim como as de pitangueira, mas a substituicdo de uma folha pela
outra indica que Lina ndo almejava transportar o valor ritualistico especifico das
folhas de pitangueira no candomblé, mas fazé-las operar como dispositivo estético
e sensorial. Desta forma, a arquiteta mantinha uma referéncia de cunho mais geral
a cultura baiana e afro-brasileira sem, contudo, criar uma condicao de reproducéo
absoluta de seu local de origem. A insercdo destas folhas espalhadas por todo o
chdo, por ser uma pratica ndo usual, também conferia um aspecto misterioso,
despertando a curiosidade e os sentidos do pubico.

Juhani Pallasmaa (2011), em seu livro Os olhos da pele, indica a
importancia de uma arquitetura que contemple os outros sentidos humanos, nao
apenas a visdo. Segundo ele, é através da experiéncia corporal que as pessoas
experimentam o mundo a sua volta; para ele, 0 corpo e o0 espaco se complementam
e se definem mutuamente. Priorizar a visdo em detrimento dos outros sentidos é
minar as possibilidades de experiéncias possiveis no espaco. Pallasmaa (2011) diz
ainda que as caracteristicas espaciais como matéria e escala “sdo medidas
igualmente por olhos, ouvidos, nariz, pele, lingua, esqueleto ¢ musculos”. Para ele,
a “arquitetura reforca a experiéncia existencial, nossa sensacdo de pertencer ao
mundo, e essa ¢ essencialmente uma experiéncia de refor¢o da identidade pessoal”
(PALLASMAA, 2011, p. 39). Transpondo a ideia de uma arquitetura que se
relacione com os sentidos para 0 espaco expositivo — e sabe-se que Lina tinha uma
ampla concepcdo da pratica arquitetdnica —, € possivel afirmar que, através da
insercdo de elementos sensoriais, ela buscava alcangar um ambiente onde para além
da experiéncia direta com as obras ao publico fossem fornecidas outras
possibilidades de interacdo com o espaco €, consequentemente, outras sensacgoes e

percepcoes.

16 Informacdes conseguidas através de relatos de alguns seguidores do candomblé.
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Figura 10. Vista geral da exposi¢do Bahia no Ibirapuera. A direita, no primeiro plano, painel com objetos do
candomblé, a direita ao fundo, as representagdes de orixds. Nota-se, também o piso forrado com folhas de
eucalipto (FERRAZ, 2008, p.137).

Como anteparo para as esculturas dos santos catdlicos, Lina inseriu um
painel dourado — denominado “parede de ouro” na planta da exposigdo — com efeito
texturizado que, segundo Latorraca (2014), foi alcancado através da aplicacdo de
papel aluminio amassado sobre 0 mesmo. Este fundo dourado operava como um
complemento as imagens religiosas, formando, junto com elas, uma composicao.
Além da insercdo de mais um componente visual na exposicao, esta parede dourada
pode ser entendida como alusdo a arte religiosa Bizantina, a pintura Pré-
Renascentista (referéncias trazidas da Italia) ou as Igrejas Barrocas de Salvador e
traduzida para a exposi¢do também como alusdo estético-sensorial e ndo como
referéncia ritualistica. Lina ndo pretendia mimetizar os lugares e contextos dos
quais os objetos haviam sido retirados, mas trazer elementos que sublinhassem sua
forca simbolica e artistica ou, ainda, ndo desejava que o objeto fosse compreendido
como um ente isolado contra um fundo pretensamente neutro, como que dissociado
de qualquer memdria estética, social ou cultural.

Segundo Pallasmaa, quando o espaco fornece elementos sensoriais que

ultrapassam a visao, ele € capaz de transportar o usuario para “um espacgo totalmente
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esquecido pela memdria da retina; as narinas despertam uma imagem esquecida
[...]. O som faz os olhos se lembrarem” (PALLASMAA, 2011, p. 51). As cores, 0s
cheiros, 0s sons, a comida, elementos inseridos por Lina neste contexto expografico
reforcavam o carater coletivo da exposi¢cdo, porém, ao mesmo tempo, tinham o
poder de provocar no publico experiéncias individuais capazes de evocar
rememoracdes, reconhecimento, pertencimento, estranhamento, mas que de toda
forma representavam um espacgo expositivo que convidava a uma experiéncia mais

corporea.

Figura 11. Vista da exposi¢cdo Bahia no Ibirapuera. No primeiro
plano, arvore de flores de papel, ao fundo anteparo dourado para
as imagens religiosas e a direita, suporte com base de concreto
para fotografias e objetos (FERRAZ, 2008, p.136)

Em tal contexto, a escolha por dar visibilidade a Bahia e consequentemente
ao nordeste, na maior cidade do Brasil, ultrapassava a homenagem e tomava forma
de um ato politico. E evidente que a temética por si s6 ndo garantiria uma exposicao
politica; a Bahia poderia ter sido apresentada tendo seu suposto exotismo evocado
ou reforgando estere6tipos, no entanto, a linha mestra da exposic¢do foi a cultura e
a arte popular da Bahia e seus sincretismos, evidenciados através da diversidade
dos objetos expostos. Soma-se a isto o partido expogréafico proposto por Lina: num
unico projeto, ela inseriu uma linguagem artistica pouco usual em exposigoes,
experimentou um ambiente expositivo teatralizado e multissensorial, e, sobretudo,
destacou o valor coletivo das obras, dessacralizando-as. O titulo da exposicdo
aponta alguns caminhos interpretativos; Bahia no Ibirapuera, parece indicar uma
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ocupacdo inesperada: Ibirapuera, palavra de origem indigena, soa como estrangeiro
a cidade de S&o Paulo do século XX; ao associar Bahia e Ibirapuera, justapem-se
dois elementos estranhos ao contexto paulistano, confirmando o sentido de
ocupacdo indevida, a0 mesmo tempo em que revela a presenca indigena e

nordestina em Sao Paulo.

Figura 12. Presidente Juscelino Kubitschek come acarajé (A) (FERRAZ, 2008) e assiste apresentagdo de
capoeira na noite de abertura da exposicdo Bahia no Ibirapuera (B) (disponivel em:
<http://www.bienal.org.br/post.php?i=127>).

Assim sendo, Bahia no Ibirapuera parece ter sido 0 momento de tomada de
consciéncia de Lina de que sua maneira de trabalhar com uma linguagem artistica
tradicionalmente posta a margem da chamada arte erudita se daria de forma
heterogénea e marginal. A partir de entdo, Lina assume que néo é necessario tentar
encaixar a arte popular em moldes expograficos pré-determinados, e introduz uma
forma de autdbnoma de trabalha-la em contextos expositivos, criando espa¢os com
maultiplas referéncias, inserindo mecanismos imersivos e aproximando seu projeto
expogréfico ao que hoje, com a licenga do anacronismo, se enxergaria como uma
instalacdo. E necesséario pontuar que embora se tratasse de um espago cujas
referéncias sensoriais dialogavam com as obras e, junto a elas, criavam uma
ambiéncia pujante, isto ndo implicava a preponderancia do discurso curatorial e
expogréafico sobre as mesmas. A atuacdo nao isolada dos objetos ndo correspondia
a uma relacdo de subjugo, mas de coletividade e colaboracdo, reforcando o carater
artistico desses objetos através da evocacdo de um ethos comunitario e afastando-
os da visdo folclérica de uma producdo andnima pautada no reconhecimento
paternalistico da “alta cultura”. Lina demonstrou que a produgdo artistica popular

era autdbnoma ¢ desvinculada deste tipo de aprovagdo “superior”, e que a partir
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daquele momento, justamente por sua importancia e qualidade, deveria ocupar 0s
espacos museais e expogréaficos junto & chamada arte erudita.

Figura 13. Cartazes. Cartaz da exposicdo Nordeste, projeto grafico de Lina (3)
(LATORRACA, 2014, p. 55), (B) cartaz da exposicdo Artistas do Nordeste (B) (RIBEIRO,
2015, p. 152).

Cerca de quatro anos ap0s a experiéncia no Ibirapuera, Lina inaugurava o
Museu de Arte Popular do Unh&o com a exposic¢ao Nordeste (1963), que recuperava
tendéncias curatoriais e espaciais nela iniciadas, e foi apresentada junto a pouco
conhecida exposicdo Artistas do Nordeste. Ndo obstante serem concomitantes e
apresentarem tematica comum, as mostras ocuparam espacos distintos e tiveram
seus cartazes de divulgacdo veiculados separadamente. Ap6s Bahia no Ibirapuera
esta separacdo soa um tanto dispar, na medida em que, em seu discurso, Lina
deixava claro ndo haver distin¢do entre arte popular e erudita. Nordeste & uma das
exposicdes mais conhecidas e estudadas da arquiteta, enquanto Artistas do Nordeste
é raramente citada em trabalhos académicos e tampouco consta nos principais livros
sobre ela.

Nordeste ocupava os dois andares do Solar do Unhéo e exibia objetos de
arte popular nordestinos oriundos das feiras populares da Bahia, de Pernambuco e
do Ceard, enquanto Artistas do Nordeste, montada no galpdo anexo, apresentava
artistas contemporaneos destes mesmos Estados, dentre eles Jodo Camara,
Francisco Brennand, Sante Scaldaferri e Mario Cravo Jr. Por que razdo Lina ndo
teria conseguido unificar as duas exposi¢des? Por quais motivos duas exposi¢oes
concomitantes recebem atencéo tdo diversa?
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Quando Ribeiro (2015) e Rubino (2008) citam Artistas do Nordeste em seus
trabalhos, ambas se referem a uma exposi¢do de pinturas de artistas nordestinos
contemporaneos e Ribeiro (2015) relata que havia pintores figurativos e abstratos.
Uma condicdo importante marcava diametralmente as duas exposicdes: Nordeste
apresentava, em sua grande maioria, pecas cuja confirmacdo de autoria era
improvavel!’, como ex-votos, gamelas, cestaria, pildes e ferramentas, enquanto em
Artistas do Nordeste a lista de artistas era explicitada j& em seu cartaz de
divulgacdo. Ribeiro (2015) justifica esta separacdo ao observar que Nordeste se
apresentava como modelo de exposicao planejado para o novo Museu do Unhdo,
enquanto Artistas do Nordeste vinha como uma exposic¢éo tipica do MAMB, onde,
inclusive, muitos dos artistas desta Gltima exposi¢do ja haviam exposto suas obras.
A questdo temporal, bem como a do meio artistico, também marca as duas
exposicdes: Nordeste exibia obras do uso cotidiano nordestino (diversos tipos de
objetos) e nada sugere que a data de producdo fosse relevante. J& Artistas do
Nordeste era uma exposicao de artistas contemporaneos, havia um recorte temporal
e uma preferéncia por um meio, a pintura.

Inaugurar o Solar do Unh&o com as duas exposi¢des que possuiam a mesma
tematica geral — o Nordeste — soa como uma confirmacdo de que, para Lina, ndo
havia distingdo entre ambas e, consequentemente, entre as obras nelas expostas;
apesar de apresentarem propostas diferentes, as duas estavam inseridas no museu
no contexto de sua inauguracgéo. De fato, esta visdo encontra-se alinhada ao discurso
de Lina. Entretanto, a segregacao faz ressoar a seguinte questdo: Por que Lina ndo
fez das duas uma s exposicao, dissolvendo efetivamente as barreiras entre elas,
seguindo a trilha de Bahia no Ibirapuera, e, inclusive, ultrapassando-a? Dado que
Lina dirigia 0 museu e era responsavel pelas exposi¢es, 0 momento parecia muito
propicio para reiteracdo e expansdo de tal gesto. Também é simbolico que s haja
insercdo da palavra artistas no cartaz da exposi¢ao de pinturas, muito embora no
catalogo de Nordeste haja uma extensa defesa da arte popular nordestina. Uma
hipotese sobre tal separacdo é que o interesse de Lina pela arte popular tenha
sobrepujado a iniciativa de mescla-la com a arte erudita. Seu posicionamento frente

a esta indistincdo ja era manifesto e, portanto, é possivel que ela tenha optado por

7 N3o ha informacdes que confirmem se houve a identifica¢cdo dos locais de origem das pecas
como foi feito em Arte Popular Pernambucana e, 1949 no MASP e ndo é possivel detectar etiquetas
de identificagdo nas fotografias da exposi¢do.
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manté-las separadas a fim de obter destaque necessario para as obras populares ou
mesmo para manter exposi¢cdes com dindmicas espaciais distintas. Impossivel
afirmar os reais motivos que levaram a esta segregacdo, porém o levantamento
destas contradicOes é relevante na busca pela compreenséo do caminho expogréafico
da arquiteta; Lina também era uma artista em construcdo, sendo importante
salientar que estas incoeréncias em nada diminuem a importancia que Nordeste
representa na historia de Lina e na historia das exposi¢cdes. As razdes pelas quais
Artistas do Nordeste ndo é amplamente divulgada séo desconhecidas, no entanto, é
intrigante que justamente uma exposi¢do que — em 0posi¢do a mostra contigua —
suscitaria indagacoes e discussdes acerca do trabalho de Lina permaneca quase que
esquecida.

Do ponto de vista da curadoria e da expografia, Nordeste representa um
desdobramento do projeto iniciado em Bahia no Ibirapuera. Atuando também
como curadora, Lina amplia a selecdo de objetos: aléem de ex-votos, objetos do
candomblé, carrancas do Rio Sdo Francisco e imagens religiosas, foram inseridos
no contexto museal utensilios de cozinha, gamelas, literatura de cordel, figuras em
ceramica, brinquedos, pildes, jangada e objetos feitos a partir do lixo, por meio do
reaproveitamento de latas e caixas. Através desta operacao, Lina amplia a discussao
sobre a arte popular, associando-a de forma mais veemente ao fazer técnico e
defendendo seu vinculo com a funcdo, pensamento este que se consolidaria em A
mao do povo brasileiro quando ela passa a vincular arte ao trabalho efetivamente.
Talvez esteja neste ponto a cisdo entre as duas exposi¢des; embora a questdo se
centrasse mais na distingdo entre arte popular e arte erudita, o viés utilitario dos
objetos selecionados para Nordeste pode té-los afastado das obras selecionadas para
Artistas do Nordeste.

Nordeste foi concebida para 0 Museu de Arte Popular do Unhéo, espaco
criado — institucionalmente e arquitetonicamente — por Lina. Embora apresentasse
contexto arquitetonico e institucional distinto de exposicdo anterior, caracteristicas
como a ndo compartimentacdo e a livre circulagdo no espago expositivo foram
mantidas. Além disso, nas duas mostras a expografia promove ambientacdes que,
devido ao carater instalativo, potencializado pela grande quantidade de referéncias
materiais e visuais, propiciavam a imersdo do publico na exposi¢do. Em Nordeste,
isto ocorre principalmente na segunda parte, situada no pavimento superior do Solar

do Unh&o. Apresentar a exposi¢do Nordeste, na Bahia, ndo provocaria o impacto
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causado por Bahia no Ibirapuera, em S&o Paulo; os objetos ali expostos faziam
parte da cultura local, e alguns deles poderiam fazer parte do cotidiano do publico
que a visitou. No entanto, talvez a relacdo desejada fosse outra: ndo o
estranhamento, mas o reconhecimento, a demonstracdo de que aqueles objetos e a
cultura a qual representavam também pertenciam ao museu e tinham relevancia

para a histéria da arte brasileira.

|| Entrada
Legenda:
1. Indio 6. Armérios com ex-votos
2. Jangada 7. Suportes com ex-votos
3. Piles 8. Suportes com imagens de Santos
4. Carrancas do rio Sdo Francisco 9. Armério com esculturas de cerdmica

5. Painel com literatura de cordel

Figura 14. Planta baixa do térreo da exposicdo Nordeste (RODRIGUES, 2008, p. 42).
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Legenda:

10. Carro de boi 15. Painel das armas

11. Roupas de vaqueiros e celas 16. Redes penduradas

12. Grande armario de objetos 17. Vasos e potes

13. Painel com objetos do candomblé 18. Armério com utensilios
14. Armario com utensilios 19. Vasos, vasilhas, cambucas

Figura 15. Planta baixa do pavimento superior da exposi¢cdo Nordeste (RODRIGUES, 2008, p. 43).

Figura 16. Vista do térreo da exposicao Nordeste; no primeiro plano, os pildes, ao
fundo carrancas, jangada, escultura de indio e escada de acesso para o pavimento
superior (LATORRACA, 2014, p. 139)
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Através da reconstituicdo da planta baixa expogréfica, realizada por
Rodrigues (2008), e dos registros fotograficos, é possivel compreender tanto a
I6gica espacial, quanto verificar a diversidade dos objetos selecionados para os
setores divididos entre os dois pavimentos. No térreo do Solar foram dispostos
grandes pildes de madeira com suas hastes suspensas, carrancas do Rio Séo
Francisco, uma jangada, ex-votos em estantes e suportes verticais, literatura de
cordel, esculturas de santos, esculturas em ceramica e uma grande escultura de
indigena em madeira policromada. O mobiliario expositivo mantém a utilizacao de
materiais de baixo custo e revela-se discreto e conciso: tablados, estantes (nesta
parte dispostas isoladas umas das outras) e pedestais feitos em pinho, além dos
suportes com base cubica para as carrancas, que, diferentemente dos utilizados em
Bahia no Ibirapuera, pareciam flutuar no espaco na medida em que as bases eram
menores e continham uma haste na qual elas eram presas. Muito embora a planta
baixa reconstituida pareca indicar um espacgo denso, as fotografias revelam que a
expografia desta secdo tinha carater fluido, com ocupacdo mais esparsa do espaco,
como uma transicdo para o segundo pavimento. Ja a segunda parte da exposicao,
situada no pavimento superior do Unhdo, foi destinada a exibir os objetos
recolhidos nas feiras populares nordestinas e apresentava uma expografia mais
imponente. Este setor possuia maior diversidade e nimero de objetos: indumentaria
de vaqueiro, celas de montaria, utensilios domésticos, objetos do candomblé, armas,
redes, vasos ceramicos, vasilhas, cumbucas, colheres de pau, bolsas, pipas,
vestimentas, rendas. Rodrigues (2008) aponta ainda a presenca de um carro de boi
(ndo identificado nos registros fotogréaficos), além do que, em Latorraca (2014) ha
uma fotografia de um grande tear que se encontrava neste setor e que n&o foi por
ela identificado. De toda sorte, os dois objetos estariam no contexto curatorial
criado por Lina, no qual a arte popular se apresentava em consonancia com a
funcdo, o fazer e 0 uso cotidiano. Para esta secdo da exposicao, além de objetos
expostos diretamente sobre o piso, como vasos de grandes dimensdes e o tear, Lina
propbs um sistema de painéis e estantes feitas em pinho que remetem aos caixotes
de feiras (LATORRACA, 2014) como suportes para objetos menores. Esta parte da
exposicéo, ainda que mantendo uma boa circulagdo espacial, é tomada por uma
profusdo de objetos, setorizados por tipologia, mas aglomerados e justapostos como
num gabinete de curiosidades. A dimensdo cénica assim criada retira o mobiliario

expositivo da condicéo de display e o coloca como cenografia, ja que exercia funcao
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tdo importante quanto a das obras expostas. Novamente, Lina lan¢a mé&o de recursos

do teatro, onde a ambientagdo tinha fungdo essencial na ldgica espacial proposta.

Figura 17. Exposicdo Nordeste. Vista do térreo e do pavimento superior (A) (FERRAZ, 2008, p. 159) e estantes
com ex-votos situado no térreo (B) (LATORRACA, 2014, p. 138).

b0 e
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Figura 18. Croqui de Lina para a instalagdo de grelhas na
exposicdo Nordeste (LATORRACA, 2014, p. 136).
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Figura 19. Suporte para as esculturas ceramicas na exposi¢cao Nordeste situado no térreo (LATORRACA, 2014,
p. 138).

Nesta secdo, Lina elege objetos heterogéneos (gamelas, vasos, talheres,
loucas, esculturas, pipas, vestuario, colchas, redes, fifos, rendas de papel seda...),
retira-0s de seus contextos originais e os coloca lado a lado. Os objetos interagem,
se misturam e transformam o espaco, mas nédo se anulam; ganham sentido coletivo
(setorizados com seus pares), mas também retém individualidade, pois mesmo que
locados préximos a objetos similares, cada um empresta suas caracteristicas
(tamanho, cor, formato) ao conjunto, sendo essenciais ao mesmo. Estes
grupamentos constituem texturas de diferentes cores e densidades, operando como
elemento sensorial no conjunto expografico. A parte aérea da sala expositiva
também é explorada, apesar de ja contribuir sensorialmente no espaco, através da
textura alcancada pelos elementos formais do telhado e pela luz refletida nas telhas.
Lina suspende pipas e redes, sempre em grupos, oferecendo mais elementos que
estimulam os sentidos e modificam a percepcéao do espaco pelo publico.
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Figura 20. Vistas do pavimento superior da exposi¢cdo Nordeste. (A) Vista com as redes suspensas, painéis,
estantes expositivas e vasos ceramicos (FERRAZ, 2008, p. 159), (B) a partir de ouro angulo nota-se também as
pipas suspensas junto as redes, painéis com colheres de pau, (LATORRACA, 2014, p. 142).

Figura 21. Estantes e painéis em pinho expdem objetos variados no pavimento superior da exposi¢do Nordeste
(LATORRACA, 2014, p. 140).
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Figura 22. Vista do pavimento superior da exposigdo Nordeste. No primeiro plano a esquerda cela de
montaria, a direita estantes e painéis em pinho (RODRIGUES, 2008, p. 45).

Figura 23. Vistas do pavimento superior da exposicdo Nordeste. Tear (A) (LATORRACA, 2014, p. 142), roupas
de vaqueiro, redes e celas (B) e estante com cestos e objetos feitos com material reaproveitado (C)
(RODRIGUES, 2008, p.46).

Além dos objetos criados a partir de matérias-primas tradicionais, como
barro, madeira, papel, fios e fibras naturais, parte desta exposicdo se destinava a
objetos feitos a partir do reaproveitamento de materiais conseguidos no lixo,
originalmente com outra finalidade e que se transformam em objetos utilitarios
pelas méos dos artistas. Bules, canecas, baldes e bacias criados a partir de latas
vazias e fifés (lamparinas nas quais se utiliza combustivel, feitas a partir de

lampadas queimadas) eram algumas destas pecas que se agrupavam e estavam
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diretamente ligadas ao discurso curatorial de Lina que novamente se manifestava

de forma incisiva no texto de apresentacdo da mostra:
Esta exposicdo que inaugura o Museu de Arte Popular do Unh&o deveria chamar-
se Civilizacdo do Nordeste. Civilizagdo. Procurando tirar da palavra o sentido
aulico-retorico que a acompanha. Civilizagdo € o aspecto pratico da cultura, € a
vida dos homens em todos os instantes. [...] E a procura desesperada e
raivosamente positiva de homens que n&o querem ser “demitidos”, que reclamam
seu direito a vida. Uma luta de cada instante para ndo afundar no desespero, uma

afirmacao de beleza conseguida com o rigor que somente a presenca constante
duma realidade pode dar.

Matéria prima: o Lixo

Lampadas queimadas, recortes de tecidos, latas de lubrificantes, caixas velhas e
jornais. Cada objeto risca o limite do “nada” da miséria. Esse [sic] limite e a
continua e martelada presenga do “Util” e necessario € que constituem o valor
desta producéo, sua poética das coisas humanas ndo-gratuitas, ndo criadas pela
mera fantasia. E nesse sentido de moderna realidade que apresentamos
criticamente esta exposicéo. [...] Chamamos este Museu de Arte Popular e ndo de
Folclore por ser o folclore uma heranca estatica e regressiva, cujo aspecto é
amparado paternalisticamente pelos responsaveis da cultura, ao passo que arte
popular (usamos a palavra arte ndo somente no sentido artistico mas também no
de fazer tecnicamente), define a atitude progressiva da cultura popular ligada a
problemas reais (BARDI, L. B., 1963, n.p.).

Interessante observar que naquele momento, Lina, para além da insercdo da
arte popular no &mbito museal, empenhava-se em demonstrar a ligacdo intrinseca
da arte popular brasileira com o fazer técnico, a necessidade e a utilidade. Para
tanto, ela imprime protagonismo as obras feitas através do reaproveitamento de
materiais encontrados no lixo que, de fato, sao 0s que mais se alinham a questéo da
necessidade, do impulso criativo ativado pela miséria, do fazer com a finalidade de
se criar algo que ndo se tem e que faz falta, como canecas, fifos, baldes etc. Por
outro lado, as outras pecas presentes na exposicao também se relacionavam com o
fazer técnico e com a “presenga do util” na medida em que eram objetos presentes
no cotidiano, ligados ao trabalho, ao lazer, a religido ou as atividades domesticas.
Flavio Motta, no texto A Arte e Vida Urbana no Brasil, escrito em 1970 e publicado
no livro Tempo de Grossura: o Design no Impasse, de Lina Bo Bardi, ao refletir
sobre este tipo de produgdo artistica, expde as diferentes relacbes entre o usuario
dos produtos (que s@o dispensados quando se esgotam) e o produtor que os utiliza
para construir objetos para uso cotidiano:

Um produto aparece como ponto de chegada de uma linha de producéo. [...] O

mesmo produto usado e “queimado”, mas conservando a mesma forma, sera visto

na periferia da cidade, no lixo, como matéria-prima. A forma da lampada servira
de depésito de querosene (energia) para iluminar um novo produto — a lamparina,
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o fif6, o candeeiro ou o também chamado periquito. Aquilo que num processo é
ponto terminal — a lampada -, em outro, € ponto de partida, € matéria-prima. [...]
A lampada, na lamparina, ndo interessava ao consumidor da lamparina como
lampada. Esta ali como reservatério de vidro. Perdeu sua significacao de lampada.
Os consumidores de lampada ndo sabiam o que fazer com ela e deitaram-na fora.
O produtor que ndo sabia o que fazer com uma lampada, enquanto significando
lampada, soube criar uma nova significacéo para ela. E pretendia que seu trabalho
— a lamparina — fosse valorizado, respeitado, usado e consumido — pelo menos
como resultado de sua atividade em organizar um pequeno universo de pecas,
aliadas as exigéncias gerais da vida, num ambiente de pobreza, mas mesmo
assim, com a indispensavel criatividade. Isso ndo consagra uma estética do lixo,
uma estética da pobreza, uma estética da miséria, muito a gosto do “terceiro-
mundismo”. Mostra tdo somente que a area de ocupacdo de uma determinada
maneira de organizar a distribuicdo, a producdo e o consumo nem sempre atinge
todas as parcelas da populagdo. (MOTTA, 1994, p. 57-59)

Motta (1994) ratifica a visdo de Lina, de que a pobreza e a necessidade
regem parte da producdo de arte popular no Brasil, e alcanga um ponto essencial
quando explicita que esta necessidade tem como origem a excluséo de uma parcela
da populagéo que sequer tem a possibilidade de consumo, para a qual a distribuicao
de produtos ndo chega. Assim sendo, é oportuno acrescentar que nenhum dos dois,
Motta e Lina, visava promover a miseria ou acreditava que esta producao justificava
a pobreza; pelo contrario, eles defendiam que tudo o que colaborasse com a
manutencdo destas condicOes de vida deveria ser extinto.

Figura 24. Lamparina (fifd) com folha de flandres e lampada queimada (A) e balde
com duas algas feito a partir de lata de queijo proveniente de Feira de Santana, BA
(B) (BARDI, L. B., 1994. p. 56 e 62).

O problema da arte popular vinculada ao fazer técnico ndo se apresentava
como questdo premente em Bahia no Ibirapuera, embora figurasse nas entrelinhas
do discurso curatorial. Em Nordeste, Lina apresentava e desenvolvia esta questdo

de forma explicita, como uma consequéncia inevitavel do estudo iniciado
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anteriormente. Em A mé&o do povo brasileiro, ela consolida este posicionamento ao
associar arte e trabalho também como uma consequéncia das reflexes adquiridas
nas exposicoes anteriores. Infere-se, deste modo, que Bahia no lIbirapuera,
Nordeste e A mao do povo brasileiro podem ser vistas como etapas diferentes do
projeto (em progresso) que Lina estava delineando em torno da temética popular e
que continuaria se desenvolvendo — e se transformando — nas exposi¢oes realizadas
posteriormente.

Se Lina afirmava que “civiliza¢do é o aspecto pratico da cultura” ¢ que a
arte popular era aquela vinculada ao fazer técnico ligado as necessidades cotidianas,
pode-se afirmar que, para ela, esta arte seria a materializacdo da cultura a servico
de sua vida. Esta definicdo respalda, igualmente, a segregacdo das exposicdes
Nordeste e Artistas do Nordeste, ja discutida anteriormente, visto que Nordeste
apresentava imbricada em si a questdo da finalidade e da relacdo entre os objetos
de arte e a vida cotidiana — “vida dos homens em todos os instantes” (BARDI, L.
B., 1963, n.p.) —, enquanto em Artistas do Nordeste a pratica artistica estava mais
vinculada a sua autonomia, sem a necessidade de um fim especifico.

Somando a série de exposi¢des propostas por Lina para o Solar do Unhédo a
esta relacdo entre arte popular e civilizagdo, conclui-se que a arquiteta pretendia
apresentar uma historia da arte brasileira e, consequentemente, de sua civilizacao
através de uma via ndo-dominante: a arte nordestina, a arte indigena e a arte negra
e, associada a elas, a arte europeia, sem que esta Ultima sobrepujasse as primeiras.
Pode-se dizer que Lina tinha um projeto que visava sincretizar as diversas correntes
culturais e sociais que formaram o Brasil, e recontar esta historia por um viés
popular.

E notdrio que este projeto soa utépico, sobretudo quando idealizado por uma
italiana. Entretanto, as parcerias levantadas por Lina no Nordeste do pais sinalizam
um movimento bem embasado, articulado, com pretensdes educacionais e sociais
potencialmente revolucionarias, embora tolhidas pelo contexto politico prestes a
emergir. Alguns destes contatos colaboraram com a exposicdo Nordeste, como
Livio Xavier, fundador e diretor do Museu de Arte da Universidade do Ceara
(MAUC) (BARDI, L. B., 1994) e alguns membros do Movimento de Cultura
Popular (MCP) (LATORRACA, 2014). Fundado em 1961, com Miguel Arraes
ainda prefeito de Recife, o MCP tinha como principal objetivo a educacdo e o

desenvolvimento da cultura a partir das raizes populares, sendo responsavel pela
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alfabetizacéo e educacéo de milhares de criancas, adolescentes e adultos. Entre seus
fundadores estavam: Ariano Suassuna, Paulo Freire, Francisco Brennand, Germano
Coelho, Hermilo Borba Filho e Abelardo da Hora.

Brennand ja havia colaborado com Lina numa exposi¢do de suas obras no
MAMB, em 1961, cujo catdlogo conta com texto de Lina e de Ariano Suassuna.
Além disso, ele (que neste momento trabalhava como chefe da Casa Civil do
governo de Arraes) e Cicero Dias planejavam a criagdo de uma casa de cultura no
edificio do antigo presidio municipal de Recife. Este centro cultural teria como
modelo o Museu de Arte Popular do Unh&o, e contaria com a colaboragédo de Lina
e de Livio Xavier (RUBINO, 2008). Além destes, somam-se Martim Gongalves,
Glauber Rocha e Mario Cravo Junior que ja vinham colaborando com Lina desde a
exposicdo Bahia no Ibirapuera em 1959.

Em anotagdes pessoais de Lina, hd um esboco de um triangulo em cujos
veértices estdo situados Brennand (para Pernambuco), Livio Xavier (para Fortaleza)
e ela propria (para Bahia). Este croqui confirma a solidez com que Lina via esta
rede de apoio, além de exibir a palavra Antibienal, legitimando o movimento, ja
iniciado em Bahia no Ibirapuera, de criar exposi¢es e centros culturais cujos
pilares estivessem relacionados com a realidade artistica brasileira e ndo com uma

realidade (e uma temporalidade) ditada por parametros estrangeiros.

Figura 25. Pagina do diario de Lina Bo Bardi no
qual ela indica suas conexdes "Antibienal" no
Nordeste (FERRAZ, 2008, p. 152).
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Estas associagdes sugerem que seu projeto vinculado a arte popular
brasileira estava engajado num movimento mais amplo, que pretendia criar redes
de intercambio de informacdes e de ajuda, com a finalidade trabalhar arte, educacéo
e emancipacao popular no Brasil, tendo as raizes populares como veiculo principal.

O golpe militar de 1964 representou uma intervencdo nas atividades do
MAMB. A VI Regido Militar ocupou o museu, instalou canhdes em sua frente,
inaugurou a exposicdo Material Subversivo, e, a partir de entdo, Lina decidiu
demitir-se e afastar-se da Bahia (RUBINO, 2008). Tanques de guerra tambeém
despontaram em frente a sede do MCP, documentos, materiais educativos e obras
de arte foram destruidos e seus principais membros foram perseguidos.

Em 1965, Lina, com auxilio de seus contatos e do Itamaraty, consegue levar
a exposicdo Nordeste para a Galeria Nacional de Arte Moderna de Roma, porém,
as vésperas de sua abertura, a exposicao foi considerada subversiva pela Embaixada
Brasileira e proibida. Bruno Zevi, que havia criado e editado a Revista A com Lina
(posteriormente chamada de A Cultura dela Vita), publicou, em 14 de marco de
1965, um artigo no jornal L Espresso de Roma, sob o titulo “A Arte dos Pobres
Apavora os Generais®®”. No Brasil, o artigo foi publicado pela revista Civilizagao
Brasileira e pelo jornal carioca Correio da Manha (RUBINO, 2008):

Tudo pronto na Galeria de Arte Moderna: as pecas procedentes de Salvador —

Bahia, em seus lugares, o catélogo e os cartazes em fase de impresséo; [...] A

inauguragéo estd marcada para a manha de 10 de margo.

Ao contrario disto, chega uma ordem da Embaixada Brasileira: a exposi¢cao nao

sera feita, tudo deve ser desmontado em siléncio, reembalado e devolvido ao

Brasil. Explodira um escandalo? Paciéncia, com um regime de generais a

diplomacia fica aterrorizada e paralisa até mesmo atividades culturais. Além do

mais, esta ndo € uma exposi¢do de arte qualquer; contém uma carga explosiva.

‘Os panos sujos lavam-se em casa’, talvez em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro,

mas nunca em Roma. E a ndusea costumeira.

[...] generais e embaixadores perdem a cabeca, desafiam o ridiculo e, por fim,
proibem insensatamente uma exposicao. (ZEVI, 1994, p. 47-49).

Lina ja vinha expressando seu posicionamento social e politico desde o
inicio de sua vida no Brasil, através de exposi¢Oes e de artigos em jornais e na
revista Habitat. Suas relacbes profissionais confirmavam a tendéncia a um
posicionamento de esquerda que nao era tolerado na ditadura vigente; bem provavel
gue uma exposic¢do com este teor e criada por Lina fosse considerada inaceitavel no

contexto politico da época.

18 0 artigo foi posteriormente publicado no livro Tempos de Grossura escrito e organizado por Lina
Bo Bardi. Titulo original: L’arte dei poveri fa paura ai generali.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

53

As relacOes pessoais e de trabalho que Lina cultivou desde sua insercdo na
Universidade da Bahia (seu envolvimento com Martim Gongalves, suas viagens
com Glauber Rocha para a filmagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol, e sua
parceria com artistas e outros membros do MPC) parecem ter transformado sua
maneira de entender e trabalhar com exposicGes, sobretudo as de carater popular.
Seus trabalhos expograficos comegaram a apresentar um alinhamento mais
explicito com questfes sociais, assim como uma teatralizacdo do espago expositivo.
E imprescindivel acrescentar que a teatralizacdo é aqui entendida como a criagéo
de uma situacao espacial que ia além da escolha dos lugares das obras ou de seus
displays, exercida por meio da insercéo de cores, sons e texturas. No entanto, esta
teatralizacdo ndo induzia a uma reconstituicdo do contexto original da obra, mas a
criacdo de uma atmosfera especifica. A analise cuidadosa destes espacos
expositivos sinaliza que a relagdo do ambiente como um todo com as obras era
fundamental para Lina, pois influenciava a relagcdo do publico com a exposic¢ao.

Bahia no Ibirapuera e Nordeste sdo duas exposicdes centrais para a questao
popular e regional nos trabalhos de Lina Bo Bardi. Além das semelhancas espaciais,
conceituais e curatoriais, seus titulos indicam uma ligacdo importante: ambos
remetem & questdo da terra, das raizes. Ademais, o titulo desta ultima — Nordeste —
sugere ndo so6 continuidade, como ampliacdo em relacdo a primeira; agora se fala
de uma regido inteira, ndo apenas de um estado ou uma cidade.

A escolha pela arte popular regional e sua inser¢cdo no espaco museal é
retomada de forma similar em A mé&o do povo brasileiro, no ano de 1969 no MASP.
A exposicao, que que naguele momento ultrapassava as fronteiras do Nordeste,
apresentava, segundo Edmar de Almeida (2014), uma visdo continental do Brasil,
exibindo uma historia do trabalho e do universo de quem produz no pais, além de
proporcionar um encontro ndo s6 com as obras produzidas, mas com oS
instrumentos que tornaram possivel a confec¢do destas. Muitos dos objetos
expostos em Bahia no Ibirapuera e Nordeste retornariam nesta exposi¢éo: ex-votos,
imagens religiosas, talheres, redes, vestuario. No entanto, estes objetos se
multiplicaram e abriram espago para outras pecas do cotidiano: cadeiras,
instrumentos musicais, gaiolas, baus, ferramentas. Mantendo esta linha mestra, a
exposicdo Repassos, montada em parceria com Almeida em 1975 no MASP, traz
consigo questdes do regional e da arte popular e de suas relagdes com trabalho.

Posteriormente, englobando também reflexdes entre arte e trabalho, Lina contrapde
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o0 artesanal e o industrial na exposi¢do Design no Brasil: historia e realidade. As
questBes temaéticas, curatoriais e espaciais referentes a estas exposicdes serdo

exploradas no préximo capitulo do presente trabalho.
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Arte e trabalho

Partindo das analises anteriores, infere-se que, desde a exposi¢do Nordeste,
0 debate proposto por Lina vinha se direcionando para a reflexdo acerca do vinculo
entre arte e trabalho. Nesta exposicao, ela introduz a visdo de que a arte popular
brasileira possuia uma ligagdo intrinseca com o fazer técnico e com as exigéncias
da vida cotidiana. A médo do povo brasileiro (1969) e Repassos: exposicdo
documento (1975) sdo duas exposicdes de Lina realizadas no MASP, nas quais a
relacdo arte e trabalho comecgou a se apresentar de forma mais direta, com foco
ainda no trabalho manual. Design no Brasil: historia e realidade (1982), realizada
no Sesc Pompéia, traz consigo ainda questes referentes a este tema, mas se
apresenta como um momento de reflexdo entre o trabalho artesanal e o industrial.
Este capitulo propde um estudo destas trés mostras tendo como pano de fundo esta
nova relacdo identificada.

Como visto anteriormente, para além das exposi¢Ges Bahia no Ibirapuera
(1959) e Nordeste (1963), a relacdo de Lina com a arte popular brasileira ampliou-
se durante o periodo em que morou na Bahia, na medida em que realizou viagens e
pesquisas no interior da regido e conheceu artistas e membros do Movimento de
Cultura Popular (MCP). Sua experiéncia no Nordeste teve grande importancia em
sua vida pessoal e profissional e parece ter possibilitado maior compreensdo desta
esfera da arte brasileira por parte da arquiteta. Entretanto, a intervencdo militar no
Museu de arte Moderna da Bahia, decorrente do golpe militar de 1964, afastou Lina
de Salvador e impeliu sua volta a capital paulista. A partir de entéo, ela passou a se
dedicar as obras de execucdo do MASP da Avenida Paulista e a sua futura
programacio (GONZALEZ, 2016).

Importante na minha vida foi a minha viagem ao Nordeste e o trabalho que eu
desenvolvi em todo Poligono da Seca. Ai eu vi a liberdade. [...] Em Pernambuco,
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no Triangulo Mineiro, no Ceara, no Poligono da Seca, se encontrava um fermento,
uma violéncia, uma coisa cultural no sentido histérico verdadeiro de um Pais, que
era conhecer a sua prépria personalidade (BARDI, L. B., 2008, 153).

Figura 26. Filmagem de Deus e o Diabo na Terra
do Sol de Glauber Rocha. A partir da esquerda:
Paulo Gil Soares, Waldemar Lima, Glauber
Rocha, Lina Bo Bardi, Walter Lima Jr. e Sante
Scaldaferri, em Monte Santo, Canudos, Bahia,
1963 (FERRAZ, 2008, p. 142).

Uma radical alteracdo do contexto sociopolitico marca o intervalo de cerca
de seis anos que separa Nordeste de A méao do povo brasileiro. Quando apresentou
Nordeste no Solar do Unhdo, o golpe militar ainda ndo havia se instaurado. No
periodo entre as exposicdes, entretanto, a ditadura militar interferiu diretamente na
vida profissional de Lina em duas ocasifes: ao coagi-la a abandonar seus cargos no
Museu de Arte Moderna da Bahia e no Museu de Arte Popular do Unhéo, em 1964,
e ao censurar a exposi¢cdo Nordeste levada a Roma em 1965.

A inauguracdo do MASP para o plblico®, contando com A m&o do povo
brasileiro e mais duas exposicdes, ocorreu em 1969, alguns meses ap6s a edicao do
Ato Institucional n° 5 (Al-5) e do consequente endurecimento da ditadura militar.
Ainda assim, Lina optou por abrir o MASP com uma exposi¢do que trazia aspectos
curatoriais e expograficos semelhantes a exposi¢do proibida em Roma e que
insinuava um posicionamento politico alinhado a questbes populares. Segundo
Adriano Pedrosa (2016), A mao do povo brasileiro € a mais importante exposicao
temporéria ja realizada no MASP ao lado da pinacoteca nos cavaletes de cristal

(considerada como mostra de longa duracdo do acervo). Para o autor, ela constitui

1% 0 MASP j4 havia sido inaugurado para convidados em 7 de novembro de 1968, j& com a
pinacoteca nos cavaletes de cristal de Lina Bo Bardi, e com a presenc¢a da Rainha Elizabeth Il da
Inglaterra (PEDROSA, 2016).
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um marco na histéria das exposicdes da década de 1960, na medida em que inseriu
grande diversidade de pecas e de tipologias tradicionalmente apartadas do museu,
sem, contudo, fazé-lo de maneira paternalista ou colonialista, mas questionando as
vigentes “demarcagdes hierarquizantes e territorialistas” entre os conceitos de arte
e artefato (PEDROSA, 2016, p. 32). Lina ndo determinou em momento algum o
que deveria ser lido como artefato ou como arte, independente das categorizagdes
vigentes e das origens e funcbes dos objetos, tudo o que ali se inseria era
considerado arte. Arte como fruto do trabalho humano.

Cerca de seis anos apds A mao do povo brasileiro, Lina apresenta, também
no MASP, Repassos: exposicdo documento, outra mostra com teor popular e
politico. Repassos foi concebida por Lina e Edmar de Almeida® a partir do trabalho
que ele vinha realizando com tecedeiras do Triangulo Mineiro e que contou com a
colaboracdo de Flavio Império na montagem e elaboragdo de um documentério,
além de fotografias de Luiz Hossaka e Alan Mayer. Design no Brasil: historia e
realidade, exposicdo inaugural do Sesc Pompeia, caracterizou-se por exibir um
panorama do design brasileiro, englobando produtos artesanais e industriais. Vale
acrescentar que, neste momento, embora a discussdo sobre a questdo do trabalho
ndo se apresente de forma explicita, Lina seleciona objetos similares aos presentes
em A mao do povo brasileiro e estende a discussao, introduzindo objetos oriundos
do processo industrial.

Estas exposicOes, além de estarem inseridas no &mbito popular, ratificavam
a relacdo entre a arte popular e o fazer técnico, consolidando-a a medida que o
vinculo entre arte e trabalho se constituia. Interessante acrescentar que o novo
MASP foi concebido a partir deste elo e associado a funcdo social do museu na
concepcao de Lina:

O museu é popular. Demonstrava-nos os milhares de visitantes dos sabados e

domingos [...]. Como responsavel pelo projeto do Museu e pelo projeto do cavalete

de cristal [...] quero esclarecer que no projeto do Museu foi minha inteng&o destruir

a aura que sempre circunda um museu, apresentar a obra de arte como um

trabalho, como profecia de um trabalho ao alcance de todos (BARDI, L. B., 2015,
p. 136).2%

20 Edmar de Almeida nasceu em 1944, é artista visual, pintor e tecel3o. Estudou arte visuais e
letras — literatura portuguesa e brasileira na UNB. Trabalha desde 1968 em parceria com as
tecedeiras da regido do Triangulo Mineiro.

2! Carta de Lina Bo Bardi enviada a redac3o do jornal O Estado de S. Paulo, em resposta a um
artigo de Julio Tavares, publicada em 5 de abril de 1970.
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Este vinculo — arte e trabalho — sugere que Lina via a arte como uma
consequéncia, um desdobramento do trabalho humano; como se, apds adquiridas as
capacidades para se produzir determinado objeto, ou apds o aprendizado de uma
técnica, o caminho para a criacao artistica estivesse aberto e disponivel, tornando-
se quase que inevitavel. Em Nordeste, Lina enfatizou a relacéo entre arte popular,
funcdo e fazer técnico; em A méo do povo brasileiro esta relagdo se mantém, mas
apresenta foco maior na nocao de arte como trabalho, vale lembrar que neste
momento Lina reconhece o vinculo com o trabalho na arte em geral, ndo apenas na
popular. J& em Repassos, na qual as principais pecas eram grandes tapecarias com
figuras de santos, a questao da finalidade parece ter sido ampliada. Isto porque, as
pecas ndo carregavam em si uma funcdo de uso especifica ou uma necessidade
relacionada a sobrevivéncia, mas representavam a religido, a fé e a tradicéo oral e
material daquela populagdo — ainda que, como sera visto adiante, como uma forma
de comunicagdo em tempos de liberdade de expressao restrita. Ademais, a mostra
evidenciava o fazer técnico amalgamado a expressdo artistica, afirmando, portanto,
o0 vinculo intrinseco entre arte e trabalho.

E neste sentido, compreendendo a arte como inerente a0 homem e expressa
através do trabalho, que Lina desenvolveu os argumentos curatoriais de A mao do
povo brasileiro e de Repassos e, embora nao citasse diretamente esse embate nas
exposi¢es, 0 mantinha através do gesto de inserir objetos cotidianos e de arte
popular no museu de arte. A leitura dos discursos de Lina acerca das exposigoes e
da vocacdo do MASP como um museu que apresenta a arte como trabalho enseja a
associac#o de sua concepgao de artista ao conceito de homo faber??. N&o se pretende
aqui um estudo aprofundado sobre o referido conceito, mas a avaliacdo de uma
possivel semelhanca de abordagem.

Guilherme Wisnik (2012), em capitulo dedicado a poética do homo faber,
pautado na discussao trazida por Hanna Arendt em A condicdo humana, faz um
resumo do pensamento grego relacionado a arte e ao trabalho, que auxilia na

compreensdo da concepcdo da arquiteta. O autor indica que o termo grego poiesis

22 Hanna Arendt, em A condi¢cdo Humana, faz um breve comentdario sobre a palavra faber que vale
a pena inserir para melhor compreensao: “A palavra latina faber, que provavelmente se relaciona
com facere (‘fazer alguma coisa’, no sentido de producdo), aplicava-se originariamente ao
fabricante e artista que trabalhava com materiais duros, como pedra ou madeira: era também
usada como traduc¢do do grego tekton, que tem a mesma conotacdo. (ARENDT, 2007, p, 149).
Richard Sennett (2009), aluno de Hanna Arendt, indica que esta expressao surgiu em escritos sobre
artes e filosofia no Renascimento.
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— do qual se originam as palavras poética e poesia — significa fabricacdo, producéao
manual e, assim sendo, 0s poemas, as obras de arte e 0os muros da cidade podem ser
considerados objetos feitos, da mesma forma como o poeta, o artista, ou o arquiteto
podem ser associados a figura do artifice, do trabalhador manual. Esclarece que €
através do termo thékne que os gregos designavam o que se entende modernamente
por arte, sendo certo que esta palavra também significa técnica, ambas — arte e
técnica — possuem a mesma unidade original. Ainda segundo o autor, seguindo uma
narrativa mitica que remonta a Hesiodo?3, a thékne, para os gregos, esta “na origem
da propria condigdo humana”, representando a capacidade de “prover sua
subsisténcia e construir o mundo material a sua volta através de um artificio: o fogo
que o titd Prometeu roubou de Zeus e Ihes deu de presente” de forma que fosse
possivel aos homens fabricar pecas de cerdmica nas oficinas de Hefesto, além de
cozinhar seu alimento. Como contrapartida ao gesto transgressor de Prometeu, Zeus
presenteia — e castiga — 0s homens com o surgimento de Pandora, que traz consigo
as maravilhas, as dores e os males para o mundo (WISNIK, 2012, p. 36). Conclui-
se, entdo, que a arte e a técnica se fundem na constituicdo do género humano atraveés
de um carater ambivalente.

Wisnik (2012) acrescenta que o mito de Prometeu e Pandora esta
simbolicamente na origem do desenvolvimento das forcas de trabalho humano que
encontram seu apice na Revolucdo Industrial e, sobretudo, no discurso de Marx e
Engels sobre a ambivaléncia do impeto produtivo disparado pela Revolucdo
Industrial e que “desacorrenta Prometeu e destapa mais uma vez a caixa de
Pandora”. Encontra-se também no movimento inglés do Arts and Crafts, de John
Ruskin e William Morris, atualizando-se na Bauhaus alema (WISNIK, 2012, p. 36-
37).

Em continuidade ao raciocinio apoiado no modelo tedrico de Arendt,
Wisnik (2012) explica que o trabalho se caracteriza por ser uma atividade com uma
finalidade clara: produzir objetos duradouros para 0 mundo humano. Nada obstante,
ele acrescenta que, segundo este pensamento, as obras de arte, apesar de frutos da
poiesis, sdo consideradas objetos sem utilidade. Objetos estes que, por ndo serem
usados no cotidiano e se manterem em certo isolamento, se desgastam em

propor¢do muito menor, transmitindo ao homem “certo pressentimento de

B Wisnik (2012) se refere ao poema épico O trabalho e os dias, de Hesiodo.
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imortalidade” (ARENDT, 1995, p. 181 apud WISNIK, 2012, p. 39), em que a
reificacdo deixa de ser somente a transformacao da natureza em artefato — o produto
duravel oriundo do trabalho — para ser uma “transfiguracdo da ordem material que
transcende a filosofia utilitaria do ~omo faber” (WISNIK, 2012, p. 39).

Interessante observar que a teoria trazida por Wisnik (2012) a luz da
reflexdo de Arendt é proficua para analisar a abordagem de Lina acerca da relacéo
entre arte e trabalho, especialmente no intuito de aprofundar a discussao e entender
onde ela poderia se encontrar além do ambito das exposi¢des. De fato, Lina
encarava, como visto anteriormente, a arte como produto oriundo do trabalho
humano e, para além disso, entendia a expressdo estética como uma condigdo
humana. Todavia, fica claro que a reflexdo da arquiteta ndo se encaixa complemente
na teoria supracitada, sobretudo em relacdo a utilidade da obra de arte, visto que,
para ela, o produto do trabalho humano era considerado arte, independentemente
de sua finalidade. Com efeito, na exposi¢do Nordeste, realizada no Solar do Unhéo
e analisada no capitulo anterior do presente trabalho, o discurso de Lina se
aproximava muito da concepcéo de trabalho trazida por Wisnik (2012) na medida
em que a importancia da utilidade dos objetos assim como seu aspecto técnico eram
ressaltados no texto do catalogo. E no contexto da concepgdo conceitual da nova
sede do MASP e de sua inauguracdo, que a reflexdo de Lina comeca a se modificar.
A mao do povo brasileiro era majoritariamente composta por objetos que tinham
finalidade clara e especifica no cotidiano, tais como ferramentas, méaquinas,
mobiliario e utensilios domésticos, o que aproxima sua reflexdo do conceito de
homo faber e do tipo de produto produzido por ele, afastando-a, porém, da alegacéo
de que a arte se constituiria de objetos sim, feitos pelos homens, mas sem utilidade
e isolados do uso cotidiano. Infere-se entdo que, para Lina, 0s conceitos de arte, de
homo faber e de trabalho eram mais amplos. Para ela, o produto desta agdo humana
era sempre considerado arte, sendo ele utilitario ou ndo, e, consequentemente, o
homem que o produzia era considerado artista.

Por outro lado, ndo obstante esta relagéo de obra de arte que abarca objetos
com ou sem finalidade de uso, Lina, ao inserir objetos utilitarios no espaco
expositivo, os destituia de suas fungdes e os expunha de forma que sua artisticidade
se sobrepusesse a sua esséncia utilitaria. Os arranjos expograficos como as redes
suspensas numa altura muito maior do que a correspondente ao seu uso, bads

aglomerados — sem que sua funcao de armazenamento fosse ativada —, rodas d’agua
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que flutuavam, carrancas presas a suportes, colchas nas paredes, provocam uma
mudanga de lugar daqueles objetos, que passavam a ser observados e néo
manuseados, ou utilizados. Ademais, por estarem fora do uso diario, nas colecdes
0u Nnos acervos, eles se aproximavam da definicdo de Arendt (1995) de objetos de
arte, ja que, isolados do uso cotidiano, preservam-se e passam a evocar a referida
sensacdo de imortalidade.

Cadeiras, redes, gaiolas, bonecos de carnaval e ferramentas inseridos na
galeria do novo MASP: inaugurar 0 museu com uma exposicdo cuja lista de obras
contava com objetos comuns e populares provocava uma inversdo de protagonistas
no espaco da arte. E claro que este protagonismo néo era absoluto, uma vez que a
curadoria partiu do olhar estrangeiro de Lina. Ainda assim, esta escolha indicava
um posicionamento politico e social da arquiteta: ela insistiu na defesa de que a arte
popular tinha relevancia para a cultura brasileira e ndo recuou frente a censura de
sua exposicdo em Roma. Ademais, tendo despertado grande interesse na imprensa

escrita, Lina conseguiu divulgar e ratificar a relevancia desta exposicao.

3 e

Figura 27. Vista da exposicdao A mdo do povo brasileiro, na qual constam bauds, mobiliario, instrumentos
musicais, tapegcaria, gaiola e redes suspensas. Ao fundo, a direita, os painéis e estantes em pinho (PEDROSA;
TOLEDO, 2016, p. 114).
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A mao do povo brasileiro ocupou o primeiro pavimento do MASP, enquanto
no segundo andar encontrava-se 0 acervo de arte europeia e brasileira nos cavaletes
de cristal projetados por Lina. No véo livre do museu, area externa, instalava-se a
mostra interativa de Nelson Leirner, chamada Playgrounds (PEDROSA, 2016).
Assim sendo, torna-se claro que a inauguracdo do museu buscava manifestar a base
museoldgica concebida por Lina e Bardi para o novo MASP. Segundo Pedrosa
(2016), esta triade inaugural (Pinacoteca — Playgrounds — arte popular) indicava um
programa e projeto de museu multiplo que dialogava com diversas temporalidades,
campos e tipologias, bem como refletia sobre os objetos dentro e de fora do museu.

Aberto a cidade e aos pedestres da Av. Paulista, o vdo do MASP é, até os
dias atuais, palco de diversas manifestacGes e eventos e, segundo Pedrosa (2016),
se constitui como territério publico da cidade, ndo como area exclusiva do museu.
Playgrounds — exposigdo individual de arte contemporanea — foi instalada
justamente nesta area, propondo ndo s6 uma interacéo do publico com as obras, mas
operando, também, como uma area de intersecdo entre 0 museu e a cidade. Era um
convite a reflexdo sobre a influéncia do museu em seu contexto urbano e uma
proposta de relacdo porosa entre a instituicdo de arte, a cidade e o publico,
estimulando movimento e interacdo entre estas esferas. Playgrounds apresentava
um espaco ndo compartimentado, aberto e cuja ambiéncia final tinha como um de
seus agentes 0 acaso: a cidade a emoldurava e o clima e seus transeuntes tinham
acdo direta sobre ela. As obras de Leirner, efetivamente, pressupunham
participacdo: eram caixas de areia, painéis com ziperes, painéis moveis, operando
como um dos ativadores para a aproximacdo do publico com o museu. Os
transeuntes eram incitados a esquecer a rotina e, por alguns momentos, imergir
naquele contexto da interacdo e do improviso. A exposicao estava sujeita a qualquer
acdo e teve, inclusive, parte das obras destruida: “uma noite, o pessoal do Comando
de Caca aos comunistas destruiu metade das obras. N&o daria tempo para fazer
outras pecas e tudo ficou jogado no chdo, arrebentado até o fim” (LEIRNER apud
MARTI, 2016). Vale lembrar que Lina ja havia indicado, em um croqui feito em
1968, seu desejo de ocupar este espaco, croqui este que previa a colocacdo de
diversos brinquedos infantis no belvedere. Em 1972, o Circo Piolin também ocupou
0 vdo do MASP, na ocasido da exposi¢cdo comemorativa do cinquentenario da
Semana de Arte Moderna.
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Figura 28. Exposigdo Playgrounds (1969) de Nelson Leirner no vdo do MASP. (A) Vista geral da exposi¢do
(PEDROSA;  PROENGA, 2015. p. 61); (B) Criangas nos painéis (disponivel em:
http://dasartes.com/noticias/novo-projeto-do-masp-dialoga-com-o0-espaco-comum-e-o-lazer-no-museu/).

Figura 29. Estudo para ocupagdo do Belvedere com uma exposigdo-brinquedo para as criangas (FERRAZ, 2008,
p.111).

A mao do povo brasileiro foi instalada no primeiro pavimento do museu e
trazia como caracteristica espacial a planta livre, premissa arquitetdnica e
expografica do MASP. Esta exposicdo trazia consigo a forga coletiva da arte
popular brasileira, na qual todos os objetos ali presentes (com autoria reconhecida
ou nao) participavam de forma equitativa, formando uma atmosfera tematica
comum. Todavia, apesar de apresentar uma ocupagao espacial densa, com grande
numero de pecas, ndo possuia um percurso pré-determinado nem compartimentado,
priorizando a liberdade do visitante. JA no segundo andar, na pinacoteca, se
encontrava o acervo do MASP — o mais importante acervo de arte europeia do


http://dasartes.com/noticias/novo-projeto-do-masp-dialoga-com-o-espaco-comum-e-o-lazer-no-museu/
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hemisfério sul, incluindo também arte brasileira (PEDROSA, 2016) — disposto nos
cavaletes de cristal, ou seja, naquele espaco Lina inseria obras reconhecidas pela
chamada alta cultura. Vale acrescentar que este cavalete foi projetado por Lina em
comunh@o com a concepc¢do arquitetdnica e conceitual do museu, que ja previa
galerias livres, apresentando os quadros soltos da parede e, como j& mencionado,
buscava retirar a aura da obra de arte e apresentd-la como trabalho humano
(BARDI, L. B., 2016). Novamente um espaco sem compartimentacdes e de livre
percurso imperava e, para além disso, os cavaletes propunham uma nova relacédo
entre publico e obra: permitiam que o visitante as circundasse e, ao observar a parte
posterior, compreendesse que se tratava do produto final do processo de trabalho
de um artista, independente da época, ou da escola do pintor. Ademais, a instalacéo
das etiquetas informativas na parte posterior dos objetos permitia que a experiéncia
entre obra e individuo (principalmente a do “ndo iniciado” nas artes) fruisse com
mais liberdade, sem o conhecimento prévio do autor. A pinacoteca instalada nos
cavaletes de cristal ndo acatava o isolamento das obras de arte, mas pela
transparéncia e crueza dos materiais favorecia a uma ambientacdo neutra se
comparada a exposi¢do do primeiro pavimento. Apesar disso, na medida em que o
projeto expositivo implantava camadas subsequentes de obras expostas sobre
suportes transparentes, transformava o espaco numa grande colagem, onde as obras

exerciam influéncia umas sobre as outras.
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Figura 30. Vista da Pinacoteca do MASP nos cavaletes de cristal projetados por Lina, em 1968 (PEDROSA;
PROENCA, 2015. p. 19).

A triade inaugural, portanto, confirmava a vocacédo plural do MASP além
de evocar questdes centrais para Lina e para 0 museu, como a insercao de diversas
temporalidades da arte, de multiplas tipologias de objetos e a garantia de um espaco
ndo compartimentado com livre percurso. Esta conjuntura foi possivel devido a
pratica de uma arquitetura expografica que incluia a vontade subjetiva no jogo
expositivo e permitia a participacdo do acaso. Além deste prendncio, a escolha
destas exposic¢des, concomitantes e distintas entre si, operava como uma afirmacéo
do discurso de Lina manifesto em Bahia no Ibirapuera, que defendia o fim da
distincdo entre arte erudita e arte popular, e a insercdo desta ultima no ambito
museal.

A méo do povo brasileiro — cujo slogan inicial era quem n&do tem céo caca
com gato* —, apesar do carater depreciativo do suposto slogan, apresentava a
producdo popular brasileira através de objetos relacionados a vida cotidiana,
associando arte e trabalho num panorama ampliado se comparado a Bahia no

Ibirapuera e Nordeste, uma vez que abarcava objetos de todo o Pais. O titulo da

24 Informac3o retirada de texto de Pietro Maria Bardi inserido no livro A mdo do povo brasileiro e
de manuscrito de correspondéncia de Helio Dias de Moura a Pietro Maria Bardi, datado de 13 de
junho de 1969, na qual escrevia sobre a exposicdo A mdo do povo brasileiro e sugeria retirar o
slogan quem ndo tem cdo caga com gato, por lhe parecer um tanto depreciativo. Pasta 1969 —
Exposicdo A mao do povo brasileiro B. Pasta 5.
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mostra, que segundo Lina foi escolhido por Bardi, seria uma homenagem ao povo
do Brasil (BARDI, L. B., 2008). Para além da homenagem, decupando o titulo,
interpreta-se que A mao remeteria diretamente a trabalho, simbolizando o meio
através do qual é possivel transformar a ideia em objeto alinhando técnica e estética.
A segunda parte do titulo, do povo brasileiro, traria consigo um carater identitario
de pertencimento, de unidade e, sobretudo, popular. O titulo e a mostra em si
sugeriam que a esséncia da criacdo artistica do Brasil tinha origem na cultura
popular, trazendo consigo um teor de exaltacdo desta cultura, muito embora
indicasse também uma unido cultural e material idealizada, uma unicidade dificil
de ser alcangada num pais de extensfes continentais. Além disso, o titulo evocava
0 sentido de imortalidade, analisado anteriormente através das abordagens de
Arendt (1995) e Wisnik (2012), e, neste caso, provocado pela inser¢éo de objetos
cotidianos no espago expositivo, com suas caracteristicas estéticas destacadas em
relacdo aos seus aspectos utilitarios. Infere-se, entdo, que a evocacdo do
“pressentimento de imortalidade” (ARENDT, 1995, p. 181 apud WISNIK, 2012, p.
39), expresso nos objetos expostos, se refletia no titulo da exposicédo e, tendo se
expandido para sua atmosfera, imprimia esta sensacdo de imortalidade a arte
popular brasileira, configurando-se, na verdade, como efeito de uma visdo um tanto
passional da mesma.

Martim Goncalves, Glauber Rocha e Pietro Maria Bardi, também
participaram da concepgdo da exposicdo. Esta equipe multidisciplinar que, com
excecdo de Bardi, ja havia trabalhado com Lina em Bahia no Ibirapuera em 1959,
indicava uma retomada de temas e posicionamentos. Como na exposi¢do anterior,
eles elaboravam, em Sdo Paulo, uma mostra que tratava de um embate entre arte
popular e arte erudita — embate este, proposto por uma das idealizadoras do museu
e da exposicdo — e, desta vez, inserido na inauguracao de uma das mais importantes
instituicOes de arte do Brasil

Alguns tipos de objetos expostos em Nordeste e Bahia no Ibirapuera foram
retomados em A mado do povo brasileiro: ex-votos, imagens religiosas, utensilios
domeésticos, redes, brinquedos e pecas de vestuario. No entanto, esta selecdo se
diversificou e abriu espago para outras pecas do cotidiano, como mobiliario,
instrumentos musicais, gaiolas, bads e ferramentas. Nesta mostra, a curadoria e a
expografia ficaram a cargo de Lina (e de seus colaboradores). O que se observa é

que a arquiteta reafirma argumentos apresentados nas exposicfes anteriores, tais
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como a urgente insercdo da arte popular no ambito museal, e seu reconhecimento
como arte e ndo como uma “manifestacéo ndo consciente ou de transicao” (BARDI,
GONCALVES, 1959, n.p.). Além disso, a associacdo entre arte e trabalho, ja
ensaiada anteriormente, é agora explicitada no proprio titulo da exposicéo.

Os registros fotograficos e algumas listas de obras? ratificam a ampliagio
na escolha dos objetos, restando nitida, no texto de apresentacdo da exposicao para
a imprensa, a intencdo de ampla e diversa sele¢do de objetos oriundos de todo o
Pais:

Esta mostra tera por tema: A MAO DO POVO BRASILEIRO.
[--]

Como o préprio nome indica, constituira de uma série de objetos a ser recolhido
[sic] em todos so [sic] recantos do pais, hos mais diversos campos da atividade
humana, mostrando o engenho e a criatividade popular.

[...]

A fim de assegurar uma exposi¢cdo das mais completas o Museu solicita a todos
0S que possuam objetos de producdo utilitaria ou da arte popular brasileira,
especialmente antigas, o seu empréstimo. (A MAO..., In: PEDROSA, 2016. p.144,
grifo do autor).

Efetivamente, as obras possuiam caracteristicas e origens heterogéneas:
ralador de mandioca e bancos indigenas, mobiliario antigo, méascaras e bonecos de
carnaval, tapetes, moedor, alambiques, grelhas, moringas, colchas de retalhos,
ferramentas, pinturas, instrumentos musicais e moenda de cana de acUcar séo alguns
exemplos de objetos selecionados. Além disso, o texto supracitado, de autor
desconhecido, suscita outra reflexdo. Vinte anos apds a exposicdo Arte popular
pernambucana (1949), realizada no MASP e mencionada no capitulo anterior,
ainda havia dificuldades na abordagem da arte popular: a expressdo “engenho e
criatividade popular” insinua uma visao paternalista, tdo criticada por Lina. Embora
sua intencdo fosse enaltecedora, a afirmacdo se assemelha aos termos de
reportagens relacionadas a exposicao de 1949, em que era exaltada a “ingenuidade
de simples artistas”; um elogio dubio que ndo deixa de inferiorizar 0 processo
criativo destes mesmo artistas. Isto leva a reflexdo de que mudancas de paradigmas,
de compreensao e de abordagem ndo ocorrem de maneira imediata; o processo pode
se apresentar longo e laborioso, ainda que inserido no contexto que disparara este

movimento, neste caso, 0 MASP.

25 N3o foi encontrada uma lista de obras oficial com todas as obras selecionadas para A médo do
povo brasileiro, mas algumas listas parciais de obras e de instituicdes e colecionadores que
contribuiram com empréstimos de obras.
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Com o objetivo de ndo sacralizar as obras de arte, em A m&o do povo
brasileiro, Lina se valeu do acimulo, da coletividade e da proximidade (recursos ja
utilizados em Bahia no Ibirapuera e Nordeste) para contrapor-se a individualizacéo
e ao isolamento das obras. Esta conduta visava a aproximacao do puablico com as
pecas, evitando tanto a idealizacdo da obra de arte, quanto a divisdo entre arte e
artefato.

O esquema expografico permitia visdo completa da exposicdo desde a
chegada do visitante, possibilitando que a atmosfera da exposicao se estabelecesse
de imediato. A ndo compartimentacdo do espago, prevista desde o projeto
arquiteténico do museu, foi adotada também na exposicao e era a responsavel pela
permeabilidade visual reinante. Para ter éxito na criacdo de um espaco de
visualizacdo e circulacdo livres, Lina optou pela ocupacdo do piso: tablados de
pinho atuavam como bases para 0s objetos, evitando a obstrucdo e
compartimentacdo do espaco. A autonomia do publico na escolha do percurso ao
longo do espaco expositivo era primordial para Lina tanto em A mao do povo
brasileiro, quanto na galeria dos cavaletes de cristal. Os objetos presentes nas duas
galerias, tanto obras de arte — reconhecidas pela “alta cultura” — quanto artefatos
reconhecidos como arte por Lina —, prestavam-se a este regime comum de fruigéo,
sem imposicdo de caminhos e aberto a possibilidades de circulacdo ditadas pelo

interesse individual do visitante.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

69

Figura 31. Vista geral da exposigdo A mdo do povo brasileiro (FERRAZ, 2008. p. 193).

A selecdo de materiais simples e de baixo custo se mantem nesta exposicao;
painéis e estantes de pinho, similares ao usados na exposicdo Nordeste, foram
retomados, e os tablados tambem foram confeccionados no mesmo material. Neste
projeto, Lina explora mais intensamente 0 espaco aéreo da exposicéo,
proporcionando interessante integracdo entre as diversas camadas visuais da sala
expositiva. Os tablados no ch&o repletos de objetos e as diversas pecas pendentes
do teto indicam uma ocupacao ndo usual, além de promoverem unidade e maior
aproveitamento espaciais. A setorizacdo dos objetos é outro recurso recuperado
nesta mostra; situados proximos aos seus pares, evocam a forca e a diversidade do
coletivo. Efetivamente, A m&o do povo brasileiro foi uma exposicdo de carater
coletivo desde 0 seu nome e era através desta condicdo que pleiteava sua relevancia.
Além disso, a multiplicidade de objetos similares justapostos produzia diferentes

texturas e coloraces, efeito ja experimentado em Nordeste e Bahia no Ibirapuera.
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Legenda:

Fileira Dircita D
1d e 2d. Alambiques, funil
3d. Moedor de mandioca

2b, Grades ¢ luminarias de rua
3b, 4b e Sb. Mesa com chaleiras,
bancos baixos, cadeiras de barbeiro

Entrada ¢ parcde ao fundo
1. Boneco de carnaval, gigantona
“Maria Angu”

2. Boneco de carnaval, gigantdo
"Z¢é Pereira”
3. Colchas de retalhos

Armario/Paine] A

la. Aderegos indigenas
2a. Instrumentos de trabalho e
ferragens

3a. Porta

4a. Colchas

Sa. Redes suspensas

6a. Brinquedos

7a. Roupas

8a. Utensilios domésticos
9a, Pegas de cerimica

Fileira esquerda B
1b.Vasos de cermica

6b, 7b ¢ 9b. Figuras: animais,
bonecos, méscaras

&b, Trés carrancas do tio Sio
Francisco

10b ¢ 11b. Tmagens de Santos,
flores, cruxificos, figuras de Cristo

Filgira central C

1c. Escultura de Sio Jorge

2c. Rodas suspensas

3¢, 4¢ e 5¢. Moedor de mandioca
6¢. Moenda

7¢. Cadeiras, armario, mesa, baq,
arca, instrumentos musicais,
estandarte

8c. Boi de bumba meu boi e zebra
9c. Utensilios de metal para
alambique

10c. Conjunto de ex-votos e
escultura Senhor morto

4d. Relogio

5d, 6d e 7d. Mobilidrio

8d. Trés carrancas do rio Sio
Francisco

10d ¢ 11d. Tmagens de Santos

Armario/Painel E

le. Aderegos indigenas
2e. Quadros

Je. Porta

4e. Mascaras de carnaval
Se. Roupas de orixas

8c. Canoa suspensa

O¢. Pecas de cerfimica
10¢. Roupa de vaqueiro

Figura 32. Planta baixa geral?® da exposi¢cdo A méo do povo brasileiro (RODRIGUES, 2008. p. 58).
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Rodrigues (2008) reconstituiu a planta baixa desta exposi¢do e, com o
auxilio de fotografias, € possivel compreender suas caracteristicas espaciais de
forma mais precisa. Ao lado da porta de acesso a exposi¢do, dois grandes bonecos
do carnaval de Pindamonhangaba se apresentavam como as primeiras obras da
exposicdo (indicados pelos numeros 1 e 2 na planta). Um pouco afastada da entrada
e situada na parte central, uma enorme escultura de S&o Jorge (1c), montada num
suporte que representava seu cavalo, operava como um terceiro elemento que atraia
0 publico para a exposigao.

Nas laterais da sala expositiva situavam-se 0s painéis e estantes de pinho

que receberam, em sua maioria, objetos pequenos e delicados, dentre eles: aderecos

26 Nota-se que alguns objetos dispostos de forma suspensa n3o estdo representados nesta planta,
entretanto, esta planta baixa facilita a interpretacdo da dinamica espacial criada por Lina.
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indigenas, ferramentas de trabalho, grelhas, talheres, objetos feitos a partir de
reaproveitamento de latas, vestimentas, brinquedos, uma secdo de esculturas
ceramicas nordestinas, rendas de papel, vasos, portas policromadas, oratorios, joias,
pinturas e objetos de orixas. A ocupacdo das laterais com o0 mobiliario expositivo

de maior altura contribuia para fluidez espacial e visual da exposicdo, ja que evitava

a obstrugao do espago.

Figura 33. Vista da exposicdo A mdo do povo brasileiro. Painéis laterais com ferramentas e utensilios
domésticos (A) (PEDROSA; TOLEDO, 2016, p. 109) e tablados em pinho com mobiliario (B) (PEDROSA; TOLEDO,
2016, p. 103).

As fileiras B e D (de acordo com a representagdo de Rodrigues) foram
compostas por tablados, suportes horizontais de pinho que permitiam a disposicao
de objetos de dimensGes maiores: vasos, grades, luminarias de rua, mobiliario,
pecas de alambiques, funis e moedores. Ainda nestas fileiras, mas em suportes
especificos encontravam-se carrancas do Rio Sdo Francisco (presentes desde Bahia
no Ibirapuera) dispostas paralelamente. Dando continuidade, localizavam-se
tablados com objetos religiosos. A parte aérea foi ocupada com redes, canoas,

gaiolas, luminarias, bandeiras, objetos de palha e rodas.
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Figura 34. Vista geral da exposigdo A mdo do povo brasileiro (PEDROSA; TOLEDO, 2016. p. 108).

A parte central da exposicdo (fileira C) também apresentava mobiliario
horizontalizado (com excecdo do suporte para a escultura de Séo Jorge, que
simulava um cavalo), abrigando objetos de grandes dimens@es: rodas penduradas
no teto, moenda, moedor de mandioca, cadeiras, armarios, bals e arcas,
instrumentos musicais, bumba-meu-boi, escultura de zebra, tachos, panelas e
tigelas, utensilios para alambique e, como ultimo elemento a ocupar o piso, um
tablado em seis niveis (entre os tablados com objetos religiosos das fileiras B e D)
abrigando grande nimero de ex-votos que, na parte aérea, recebia uma escultura
pendente de Jesus crucificado preso a uma bandeira com a sigla do governo
Romano (SPQR)?’. Este setor final da exposi¢do, unindo os objetos dos tablados
das trés fileiras paralelas, constituia um conjunto de grande impacto visual, cuja
forca era intensificada, novamente, através da coletividade e da multiplicidade. E
interessante observar que esta se¢do religiosa se dedicava exclusivamente a obras
ligadas ao catolicismo. Estas esculturas evocavam uma aura de sofrimento, dor,

27 Em nenhuma das fotografias de A médo do povo brasileiro a bandeira atras de Jesus crucificado
estd completamente visivel, mas ao que tudo indica se tratava da sigla SPQR, frase de origem latina
Senatus Populusque Romanus [o Senado e o Povo Romano], representando a sentenca
proveniente do Império Romano que culminou na crucificagdo de Jesus.
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redencdo e salvagdo, com muitas imagens de Cristo em flagelo, Nossa Senhora das
Dores (representada com uma faca cravada em seu coragdo) e ex-votos. Os santos
vestidos sugeriam um misto de assombro e piedade e, somados as estranhas formas
dos ex-votos e de Jesus crucificado na bandeira, sdo 0s objetos que parecem mais
contribuir para a atmosfera de martirio e padecimento desta area.

Na parede ao fundo da sala, paralela a entrada, representada pelo numero 3
na planta baixa de Rodrigues (2008), Lina instalou sete colchas de retalhos na parte
mais alta da parede, de modo que elas pudessem ser vistas desde a entrada da

exposicdo, adicionando textura e cor ao espago expositivo.

Figura 35. Escultura de Jesus com as maos amarradas da segdao de
pecas religiosas de A mdo do povo brasileiro (PEDROSA; TOLEDO, 2016,
p. 135).
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Figura 36. Vista da exposicdo A mdo do povo brasileiro. Em primeiro plano, conjunto de utensilios de metal para
alambique; ao fundo, tablado com ex-votos; acima, escultura de Jesus crucificado. Ao fundo, as colchas de
retalho (PEDROSA; TOLEDO, 2016. p. 143).
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Figura 37. Vista da parte dedicada a objetos religiosos de A méo do povo brasileiro. Em primeiro plano,
escultura de Nossa Senhora das Dores; a direta, tablado com ex-votos; acima, Jesus crucificado; ao fundo
colchas de retalhos (PEDROSA; TOLEDO, 2016, p. 140-141).

Como visto anteriormente, A mao do povo brasileiro trazia consigo diversos
elementos conceituais, materiais e espaciais de Bahia no Ibirapuera e Nordeste;
ndo so a retomada de objetos, mas a evocacao e reconhecimento da diversidade da
cultura popular (agora estendida para o territério nacional). O carater instalativo
também se manifestava nesta exposicdo, e novamente a relacdo entre objeto e
ambiente era incitada. E clara a preocupacio em abranger todo 0 espago expositivo
e criar uma atmosfera que possibilitasse imerséo no tema da exposicdo. Dado que
a relacdo entre visitante e obra é essencialmente influenciada pelo espago no qual
esta se insere, infere-se que a vivéncia proporcionada em A mao do povo brasileiro
é diretamente afetada pelo projeto expografico. Na medida em que a diversidade, a
multiplicidade e a proximidade das obras imperam no espago expositivo, Lina
indica a existéncia de um universo coletivo ao qual aqueles objetos pertencem. E
neste sentido que esta conduta projetual aproxima o publico do tema da exposicao,
imergindo-o neste universo. E patente que a exposi¢ao destes mesmos objetos num
espaco neutro, onde a individualidade e o isolamento fossem privilegiados,
provocaria vivéncia completamente distinta, ndo levando a percepcdo da dinamica

coletiva das pecas, mas a sua relevancia particular. E necessério acrescentar que
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assim como em Nordeste, ndo obstante a imponéncia coletiva, cada obra tinha
fungdo prdpria, contribuindo com suas particularidades de origem, com seu
tamanho, formato, cor e textura, construindo o ambiente coletivo espacial e
conceitualmente.

Em contraponto ao ocorrido no Solar do Unh&o, quando separou as
exposicoes Nordeste e Artistas do Nordeste, Lina consegue aqui inserir pinturas
junto aos objetos, um ndmero reduzido de obras, mas, ainda assim, significativo. A
fotografia seguinte retrata quatro telas expostas huma mesma secdo, das quais a
Unica identificada por Toledo (2016) € a disposta a esquerda, uma pintura de
Agostinho Batista de Freitas, denominada Vista de S&o Paulo. Esta tela pertencia a
Bardi, que a encomendou ao artista em 1952 ao conhecé-lo enquanto este pintava
na Praca do Correio, em Sdo Paulo (AGOSTINHO..., 2018). Ao que tudo indica, a
sustentacdo do necessario vinculo entre arte e trabalho, feita por Lina nesta
exposicdo, permitiu esta inclusdo. Ainda assim, faz-se necessario acrescentar que
Agostinho Batista de Freitas era um pintor autodidata e descoberto cerca de 17 anos
antes por Bardi. Ndo houve inclusdo de pintores brasileiros consagrados, o que
poderia ter contribuido mais intensamente com o desejo de Lina de extinguir as

barreiras entre arte popular e arte erudita.

Figura 38. Vista do painel de pinho onde se concentravam as pinturas
na exposi¢cdo A mdo do povo brasileiro (PEDROSA; TOLEDO, 2016. p.
110).
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N& h& mencdo, nos documentos e na bibliografia pesquisados, a
identificacdo dos objetos sem autoria conhecida, como os ex-votos e utensilios
domésticos, ou de seu local de origem. Todavia, a analise cuidadosa das fotografias
permite a identificacdo de pequenos pedacos de papel préximos aos objetos
expostos, aparentemente, com a funcdo de identificacdo das obras. Como a
identificacdo de autoria de objetos utilitarios e religiosos €, de fato, mais
improvavel, acredita-se que, mantendo a linha instaurada em Arte popular
pernambucana (1949), ao menos a procedéncia tenha sido registrada, e que a
identificacdo tenha sido completa nos casos em que se possuiam todas as
informagdes acerca do objeto.

Figura 39. Vista da exposicdo A mdo do povo brasileiro, detalhe do
tablado com ralador e pequeno papel que sugere a identificagdo do
objeto (PEDROSA; TOLEDO, 2016. p. 133).

Em 1975, cerca de seis anos ap6s A mao do povo brasileiro, Lina e Edmar
de Almeida concebem em parceria Repassos: exposicdo documento, retomando
questdes sobre regionalismo, arte popular, arte e trabalho e resisténcia cultural.
Edmar de Almeida, na época um jovem artista plastico cujos Gltimos anos de
trabalho vinham sendo dedicados a tapecaria, comegou a coletar repassos de origem
portuguesa em Minas Gerais e em Goias (BARDI, L. B., 1975) e, desde 1968,
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trabalhava na criacdo e producéo de tapegarias em parceria com tecedeiras da regido
do Triangulo Mineiro.

Ainda que pouco explorada na literatura sobre Lina Bo Bardi, Repassos
representa um momento no qual a arquiteta tem éxito em retomar temas com 0s
quais ja vinha trabalhando e arremeté-los a conjuntura sociopolitica e cultural do
Pais. A uma primeira vista, a escassez de recursos bibliogréficos e de fontes sobre
esta mostra dificultaria o processo de analise, podendo implicar, inclusive, eventual
auséncia de mencdo a objetos e materiais nela expostos. Entretanto, dada a
proximidade teméatica com a exposi¢do A mao do povo brasileiro e, justamente por
ser uma mostra pouco divulgada, apresentou-se como um desafio interessante a ser
enfrentado. Tendo em conta que ndo foram encontrados croquis ou desenhos
técnicos acerca do projeto expografico, a analise espacial restringiu-se aos registros
fotogréficos, ao texto de Lina e ao depoimento de Almeida.

Em entrevista a Revista Veja publicada em 24 de setembro de 1975, Bardi
exalta a importancia da Repassos e diz tratar-se da exposi¢cdo mais importante
ocorrida no MASP naquele ano (DE VOLTA..., 1975, p. 106). Repassos contou
ainda com um documentario em Super 8 feito por Flavio Império?, chamado Colhe,
carda, fia, urde, tece (retratando o cotidiano das tecedeiras), e com fotografias de
Luiz Hossaka®® e Alan Mayer. No mesmo ano, a exposi¢io ganhou o prémio
A.P.C.A. (Associacdo Paulista de Criticos de Arte) de melhor exposicdo do ano
(REPASSOS, 2018).

Os repassos sdo inscricdes marcadas em pautas que indicam a ordem e a
posicao dos fios de cores diferentes, a fim de formar figuras no tear. Esta tradicao
no modo de tecer foi passada de mée para filha por séculos e vinha se perdendo
desde quando a Inglaterra fechou um acordo com Portugal, decretando que este e
suas colnias apenas poderiam consumir tecidos ingleses. Por conta disso, a
metrépole ordenou que os teares no Brasil fossem queimados, sé restando alguns

clandestinos no interior do Pais. Desde entdo, os repassos foram guardados por

2 Flavio Império (1935-1985) foi arquiteto, cendgrafo, figurinista, diretor, professor e artista
plastico. Foi um dos mais importantes cendgrafos brasileiros. Integrou o Teatro de Arena,
trabalhou em parceria com Augusto Boal e com José Celso Martinez Corréa e, segundo Almeida
(2014), também colaborou com Lina na montagem de Repassos.

2 Luiz Sadaki Hossaka se formou na escola de artes do MASP. Era fotdgrafo e colaborou com Lina
Bo Bardi no MASP e no MAMB.
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geracOes. Almeida recuperou alguns deles e utilizou-os em obras realizadas em
parceria com as tecedeiras e expostas no MASP (REPASSOS, 1975).

Ly dﬁﬁiﬁz‘%
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Figura 40. Lina e Bardi na montagem de Repassos. Observa-se as fotografias na parede a esquerda e as
grandes tapecarias suspensas ao centro. Acervo MASP.

O titulo da exposicdo, além de fazer referéncia a estes recursos historicos
recuperados por Almeida, remete ao fazer técnico da tecelagem, ao movimento de
passar os fios uns entre 0s outros, a construcao e reconexao com o passado, enfim,
a rememoracdo. O subtitulo (exposicdo documento) indica que se intencionava
fazer da mostra um registro e testemunho histéricos da cultura material daquela
regiao.

Repassos trazia como aspectos fundamentais a cultura e tradicdo popular do
Triangulo Mineiro diretamente ligadas ao fazer técnico da arte e ao trabalho
humano e, consequentemente, ao vinculo entre ambos e a arte como condicao
humana, como visto anteriormente; um desdobramento tematicamente especifico
do argumento curatorial de A mdo do povo brasileiro. Segundo Almeida (2014),
nos trés anos antecedentes a 1975, Lina foi diversas vezes as cidades e vilarejos do
triangulo mineiro a fim de conhecer seu trabalho com as tecedeiras. Além das
tapecarias (os produtos finais) e dos registros fotograficos, todo o processo de
confec¢do foi levado a galeria do MASP: um tear, os itens utilizados para
tingimento e tecedura e alguns repassos:
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Tinha mais ou menos uns cem pésteres em preto e branco que o Luis Osaka [sic]
e o Alan Mayer tinham feito na regido. Era uma documentagéo antropol6gica da
vida das tecedeiras, os costumes... Preto e branco, contrastes bem estourados,
parecia fotografia de filme de Glauber Rocha. Sem concesséo.

E tinha todos os materiais que a gente utilizava para as tinturas, os ferros-velhos,
as piramidezinhas com estrume de vaca — que deu muito o que falar, que a gente
tinha colocado uma instalagdo com estrume de vaca no MASP (ALMEIDA, 2014,
p. 206).

Figura 41. Vista de uma das paredes laterais da exposi¢cdo Repassos, com fotografias e materiais
utilizados para a produgdo das tapegarias (FERRAZ, 2008. p. 201).

Documentos disponiveis no acervo do MASP detalham os trabalhos feitos
pelas tecedeiras com o nome, o material utilizado, a técnica, o repasso, 0 himero
de pessoas necessario para a producéo, a quantidade de horas necessaria para a peca
ser feita, pequenas histérias e caracteristicas das tecedeiras e, as vezes, uma
explicagdo sobre os personagens escolhidos. O nivel de detalhamento destes
documentos confirma que, para Lina e Almeida, o processo do trabalho tinha a
mesma relevancia que seu produto final e, por isso, era fundamental para a
compreensdo do tema e, consequentemente, para a concepcdo da exposi¢do. O
interesse pela histéria de quem tecia as pecas reitera uma individualizacdo
intrinseca a criacdo e producdo artistica popular. Sdo Francisco de Assis, Antdnio
Conselheiro, Nossa Senhora, Cristo da Loucura, Cristo na Cruz, Cristo Ressurgido,
Nossa Senhora das Dores, Santa Teresa de Avila e Descida da Cruz sdo algumas
das pecas que constam na lista de obras. A andlise destes personagens e fatos
biblicos aponta que esta escolha ndo foi aleatdria, mas simbélica e intencional; sdo

personagens de forga popular, que retratam dor, pobreza, sofrimento e
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silenciamento, remetendo ora ao contexto de miséria do sertdo mineiro, ora a
situacdo politica do Pais. A escolha das imagens era a maneira mais eficaz — e viavel
—de fazer uma critica a esta conjuntura, sem que se mostrasse muito incisiva a ponto
de atrair a atencdo dos militares. A tendéncia documental da exposicao,
caracteristica que a difere as exposicOes anteriores, é reforcada pela elaboragédo
destes documentos, que somados as fotografias e ao documentario feito por Flavio
Império configuram um acervo histérico. A imagem a seguir mostra uma vista geral
da exposicdo na qual é possivel identificar placas brancas no chdo, proximas as
tapecarias; placas estas que provavelmente consistiam nas etiquetas de identificagao
das pecas e que, dadas as suas dimensfes e o carater documental da exposicao,
trariam as informacBes sobre a producdo das pecas contidas nos registros

supracitados.

Figura 42. Vista da exposi¢do Repassos, as grandes tapecarias e as placas sobre o chdo e préximas a
elas, sugerindo que sejam de cunho informativo e indicativo (FERRAZ, 2008. p. 200).

Em depoimento dado na ocasido da exposicdo Maneiras de expor:
arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi, realizada em 2014 no Museu da Casa
Brasileira, S&o Paulo, Almeida sintetiza o contexto no qual a exposicdo foi
concebida:

[...] a gente colocou, sobretudo ela [Lina], que seria uma exposi¢ao de resisténcia
cultural e uma forma de contestar aquele periodo da ditadura tdo duro, que foi um
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periodo terrivel. Essa resisténcia através do trabalho popular e através da
imagem, porque ndo podiamos falar, nem escrever [...] entdo eram grandes
estandartes: Nossa Senhora das Lagrimas, Nossa Senhora das Dores... Mas era
a maneira de colocar toda uma realidade através da religido, digamos “popular”.
Mas por trds dessas imagens, era um protesto contra a tortura e os torturados.
Tinhamos muitos amigos que tinham sido presos e mortos, e essa exposicao foi
um grande impacto na época, porque durante uns trés anos ninguém saia de suas
casas em Sao Paulo, de seus apartamentos, todo mundo tinha medo; o terror
estava instaurado. [...] Foi uma exposicdo forte, dramética [...] tinha um fundo
musical muito bonito, e as pecas eram fortes. Teve um impacto também popular,
porgue o pessoal do povo, aos domingos quando ia ao Trianon, ouvia um berrante
tocando no MASP e eles entravam, naquela época podia entrar sem pagar. E eles
entravam e comegavam a rezar diante das imagens. Um dia comecaram a botar
velas [...] o que deixou o professor Bardi furioso, porque podia pegar fogo no
museu. Bom, mas eram tempos dificeis, e culminou com a morte do Vladimir
Herzog, que tinha mandado fazer um filme sobre a exposicao e, no Ultimo dia da
exposicao, ele foi preso e morto. [...] E a ambientacéo da Repassos, por exemplo,
ela [Lina] colocou uma peca grande de tecido em crina com cento e tantos quilos
de tristeza [...] Era um miserere sobre o brasil e sobre nés todos, era uma
manifestacéo de dor, de compaixdo da situacéo (ALMEIDA, 2014, p. 206-207).

O depoimento de Almeida informa duas importantes intencdes da
exposicdo: apresentar-se como uma manifestagdo de resisténcia cultural e de
contestacdo da ditadura militar. Entretanto, ele explicita que naquele momento
qualquer oposicdo precisava ser feita de forma velada, indireta. Para tanto, Almeida
e Lina se utilizaram de estratégias espaciais e historicas — relativas ao fazer técnico
da tecelagem com 0s repassos e as historias dos personagens das tapecarias — para
manifestar o que ndo poderia ser dito. Ele sugere também que a exposicao teria
conseguido alcancar um grau de atracéo e identificacdo com o publico, sobretudo o
popular, funcionando como uma espécie de escape da situacdo sociopolitica
daquele momento.

A ambiéncia criada para Repassos se diferenciava do que Lina vinha
fazendo em exposicdes anteriores; era arida e ndo se pautava na profuséo de objetos,
mas no destaque de cada um deles. Aqui, o0 conceito de coletividade era também
abordado, mas se relacionava com a cultura material resgatada que se materializava
nas tapecarias suspensas e distribuidas pela sala expositiva. Devido as grandes
dimensdes, as obras, ainda que pendentes, mantinham proximidade visual e espacial
com o publico; suas proporcdes e as expressdes draméticas das imagens
propiciavam a imers&o e identificagdo sugeridas por Almeida (2014).

O espaco ndo compartimentado € adotado novamente por Lina,
privilegiando a livre circulagcdo do publico e proporcionando visualizagcdo ampla da
exposicdo desde a entrada da sala. Desta vez, o piso foi pouco ocupado, contando

com um tablado que recebeu um tear que compunha uma espécie de instalacédo:
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novelos, cestos, duas tapecarias suspensas, uma guirlanda de fibras naturais secas,
um cranio bovino, alguns chifres e outros pequenos objetos ndo identificados
completavam a cena. Mais do que reproduzir o ambiente de trabalho das tecedeiras,
esta instalacdo adicionava um ar enigmatico, mistico e teatral, introduzindo
elementos um tanto sombrios e incomuns ao contexto museal.

Os repassos utilizados para a confeccdo das pecgas, assim como as
fotografias de Hossaka e Mayer, foram instaladas nas paredes laterais da sala
expositiva. Estas fotografias apresentavam o cotidiano das tecedeiras do Triangulo
Mineiro, todas suspensas através de fios transparentes e suportes verticais discretos,
sem nenhum mobilidrio expositivo expressivo. Proximos as fotografias, alguns
elementos utilizados para o tingimento das pecas: estrume de vaca, tambor de

ferrugem e tufos de anil seco.

Figura 43. Vista do tear que ocupou a parte central da exposi¢do Repassos (FERRAZ, 2008. p. 201).

Almeida (2014) comenta que a exposicao revelava uma aura agressiva que,
segundo ele, soava como uma imposi¢do do universo rural a0 mundo cosmopolita
paulistano. No vernissage, Edmar distribuiu lembrangas pouco usuais aos
convidados:
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“Tinha uma piramidezinha |4 com estrume, sequinho, limpinho, e que eu distribui
na noite do vernissage com uns paninhos tecidos, e todos ficaram muito alegres,
mas, quando desciam a escada do MASP, sacavam o que estavam levando para
casa, entdo jogavam ali no vdo, e o védo ficou cheio de estrume de vaca”
(ALMEIDA, 2014. p. 206).

Esta anedota ilustra o carater hostil que a insercdo de tracos de uma cultura
desconhecida pode causar em um ambiente novo, a0 mesmo tempo em que sugere
0 tom provocativo e irénico da escolha deste presente distribuido aos convidados
que, provavelmente pertencentes a “alta cultura”, sentiram-se agredidos com o
presente. Com este gesto, Almeida promoveu um embate incisivo entre o popular e
0 erudito: a invasdo de uma cultura num contexto onde ela é frequentemente
excluida e indesejada.

Ainda segundo Almeida (2014), Lina buscava mostrar nas exposicoes,
através de questionamentos sobre miséria e injustica social, um Brasil que ninguém
queria ver, sem, contudo, glamourizar esta condicdo. O texto do livreto da
exposicao, escrito por Lina, esclarece algumas destas questfes e deixa clara a

tomada de posicéo:

Esta ndo € uma exposigdo de arte religiosa. Nos periodos dificeis da histéria de
um pais, quando as estruturas se desfazem, o misticismo é o Ultimo recurso que
tira 0 homem da passividade. [...] O desejo de ‘fazer’, de por [sic] a criatividade a
servigo de alguém, a procura de uma saida para uma situagdo humana mais digna,
acham no misticismo uma solug&o provisoria.

[...]

As técnicas de fiagdo, tecelagem, e tintura, os materiais ligados a natureza e nao
a sucedaneos, indicam apenas a possibilidade duma civilizacdo que procura
saidas que ndo sdo aquelas do consumo. Nao € uma exposicdo contra a
industrializacdo e o ‘comfort’. Nao € uma exposigdo que apresenta a arte como
consdlo [sic] da miséria, como tranquilizantes das consequéncias dos que “nao
precisam”.

[...]

Uma pequena contribuicdo a grande tomada de consciéncia coletiva que
transcende as fronteiras nacionais para entrar no debate internacional, que
denuncia a perversidade de um sistema que acreditou no ‘industrial design’ como
forca purificante e sabe que nao pode voltar a apologia de Ruskin e Morris. Uma
procura artistica ao nivel antropolégico, uma autocritica ao nivel coletivo.

O fato do trabalho ser “figurativo” ou “religioso”, nada muda nesta apresentacéo,
testemunho duro de maos que tecem, entrelagam, cortam, tingem. Um
depoimento sem pieguice e sem falso populismo. Um contra-artesanato ciente de
todas as possiveis mudancas, marcado pelo esforco humano (BARDI, L. B., 1975.

n.p.)

As primeiras frases do texto supracitado de Lina somadas ao depoimento de
Almeida (2014), no qual o artista narra episddios em que visitantes transformaram
a exposicdo em local de oragéo e devocao religiosas, revelam o efeito alcangado

pela dindmica espacial proposta: os elementos l& dispostos, as imagens, cores,
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escalas e texturas, além da circulacdo espacial entre as pecas, transportaram este
publico, de alguma forma, para um lugar onde a presenca do sagrado se imp6s em
tal grau, que foram impelidos a acender velas e a rezar na galeria de um museu.

Para além das questdes religiosas e misticas, o texto de Lina se posicionava
em relacdo ao fazer técnico artesanal. Ela afirmava que a prética de uma arte de
origens pretéritas e feita de forma artesanal ndo implicava uma tentativa acritica de
volta ao passado, nem um posicionamento contra a industrializacdo, mas uma opcao
de producdo que, frequentemente, se revela como Unica alternativa de
sobrevivéncia. Alternativa esta que se apresenta diametralmente oposta ao consumo
desenfreado, este sim, acritico. Lina voltava a defender a arte como um impulso
humano desenvolvido sob a forma de trabalho, remetendo a discussao trazida por
Wisnik (2012) no inicio do presente capitulo. Lina explicitava que a exposicao de
vertentes da arte popular regional, que muitas vezes trazem a miséria e a
necessidade imbricadas em si, ndo pretendia justificar ou promover a pobreza e a
miséria, mas se configurar como forma de denudncia.

E interessante analisar a citacdo de Ruskin e Morris feita por Lina no texto
supracitado. E patente que algumas de suas ideias se aproximam, sobretudo em
relacdo a perda da autonomia do trabalhador, ocasionada pelo processo de
mecanizacdo da producdo, tal como a certo elogio aos objetos artesanais. No
entanto, Richard Sennett (2009) e Giulio Carlo Argan (1992) indicam uma
necessidade de volta ao passado pré-industrial expressa por Ruskin e Morris, bem
como a defesa da utilizacdo do processo artesanal como uma opcdo frente a
industrializacdo. Este é o ponto onde Lina diverge de Ruskin e Morris. A arquiteta,
apesar de entender os problemas trazidos pela industrializacao, reconhece também
seus avangos. Ela ndo defendia um regresso ao passado, mas o reconhecimento de
que a producéo e o0 consumo nédo eram distribuidos para todos e que, portanto, para
a parcela marginalizada pelo progresso, a alternativa se dava através do artesanal.
Lina ndo acreditava que o artesanal devesse substituir a inddstria, mas reconhecia
como superior a qualidade técnica e estética dos objetos feitos manualmente no
Brasil frente aos industrializados; defendia que o desenho industrial brasileiro
deveria se inspirar na producdo manual, ndo ser substituido por ela. Lina deixava
claro ndo ser possivel uma volta aos ideais de Ruskin e Morris, mas também

entendia que a redencdo ao capitalismo e a industrializacdo massificada, sobretudo
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de produtos de baixa qualidade material e estética, ndo era a solucdo. Ela trazia a
tona a necessidade de uma autocritica coletiva acerca desse processo.

Vale aqui comentar a expressao “contra-artesanato” adotada por Lina. Sabe-
se que ela defendia que ndo havia artesanato propriamente dito no Brasil, pois
entendia que ele estava diretamente ligado as questBes sociais e de producdo que
tiveram seu auge na ldade Média — as guildas que inspiraram Ruskin e Morris. Além
disso, afirmava que o artesanato se dava no Brasil atraves de uma visao paternalista
proveniente da “alta cultura”. A expressdo “contra-artesanato” parece ter vindo para
dar conta da producdo popular artistica oposta a classificacdo paternalista do
artesanato, pois autbnoma e que materializava a unido entre o impeto criativo como
condi¢cdo humana, o processo técnico do trabalho e a resisténcia cultural e material
do Triangulo Mineiro.

Anos mais tarde, o conflito entre o artesanal e o industrial voltaria a ser
debatido por Lina em Design no Brasil: historia e realidade (1982), exposi¢édo de
inauguracdo do Sesc Pompeia, na qual estas questdes apareceram de forma incisiva.
Permanecendo aberta ao publico de fevereiro a julho de 1982 (VAINER; FERRAZ,
2013), a mostra tinha como finalidade apresentar um panorama do design brasileiro
e se caracterizou pela contraposicao entre objetos provenientes da produgdo manual
e objetos oriundos da producdo industrial, apresentados de maneira a ressaltar suas
diferencas. Neste momento, Lina acrescenta embate material e visual ao debate
tedrico sobre estas duas esferas da producdo brasileira e, para tanto, as justapde no
espaco expositivo, criando um ndcleo destinado a cada uma. E interessante
acrescentar que, embora o vinculo entre arte e trabalho ndo apareca de forma
explicita no discurso curatorial de Design no Brasil, esta questdo ainda se encontra
imbricada ao seu tema, criando nitida relacdo de continuidade com as exposi¢des
tratadas anteriormente neste capitulo. Os registros fotograficos permitem identificar
que grande parte dos objetos expostos no setor manual eram similares aos que
estiveram presentes em A mao do povo brasileiro, tais como colchas de retalhos,
embarcacdo, alambiques e vasos cerdmicos. Em alguns casos a semelhanca é
tamanha, que se pressupde que sejam 0s mesmos objetos.

Segundo reportagem da revista Valbrarte (1982), Design no Brasil: histéria
e realidade recebeu mais de cem mil pessoas em cerca de seis meses, alcangando
marca expressiva para a primeira exposicdo de um centro de lazer recém-

inaugurado. A mostra foi realizada em parceria com o MASP, com apoio da FIESP
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e contou com um longo catélogo cujo texto principal é de autoria de P. M. Bardi. A
publicacdo, curiosamente, ndo apresenta nenhum texto de Lina e sequer ha mencéo
ao seu trabalho na exposicdo; fato incomum, ja que era uma das principais
responsaveis pela exposicdo, incumbida da curadoria do nucleo artesanal e da
expografia. O texto de Bardi apresentava um breve historico da antiga fabrica e de
seu processo de adaptacéo as necessidades do Sesc, além de falar sobre a escola de
desenho industrial do MASP, dirigida por Lina e na qual ela lecionava. Para além
disso, seu nome € apenas citado nos agradecimentos, ao lado do de Bardi. O
catdlogo incluia fotos dos objetos industriais e manuais (fora do ambiente
expositivo), texto de José Mindlin (diretor do Ndcleo de Desenho Industrial, na
época), fotos de sistemas expogréaficos de Lina no MASP da Rua 7 de abril e no
MASP da Avenida Paulista e uma secdo dedicada ao desenho grafico, realizada por
Alexandre Wollner. As fotografias dos objetos artesanais apresentavam
localizacdo, data, material e etnia (no caso dos objetos indigenas). O mobiliario
contemporaneo de Lina Bo Bardi, Sérgio Rodrigues, Oscar Niemeyer, Carlos
Motta, entre outros, era identificado com os nomes dos designers, data, material e
a industria que os produzia. Outros objetos industriais como talheres,
eletrodomésticos, chuveiros, orelhdo, entre outros, seguiam o mesmo padrdo de
identificacdo. Alguns registros fotograficos da exposicdo, apresentam pequenas
etiquetas proximas a objetos, sugerindo que o0 mesmo padrdo de identificacdo do
catélogo teria sido utilizado na mostra. Na contramao do discurso de Lina, analisado
adiante, Bardi apresenta um texto em tom conciliador, quase otimista e, ja no inicio,
retoma o vinculo entre arte e trabalho:

Qualquer producao, seja alimento, vestuario, maquinas, objetos, tem o destino da
comercializagao, fator ‘sine qua non’ da vida. [...]

A ideia visa a evocar realidade — antiga e atual do trabalho [...]. O artesanato, as
oficinas, a pequena, a média, a grande industria, o ‘cagar com gato por nao ter
cachorro’, o inventar e vencer da ciéncia e da técnica; todo um mundo a ser
lembrado e convocado, cordialmente, numa palavra, uma lembranca do Brasil.

[.]

A arte € um todo formado de partes e cada uma delas integra o todo, isto desde
uma prosaica mas util panela até a ‘Gioconda’ de Leonardo da Vinci.

[...]

Muitas dessas pecas 0 visitante vai ver nesta exposicdo, num manifesto
sentimento de convivéncia e simpatia para com o passado, que ndo deve ser
marginalizado, ato de reconhecimento do labor das massas anfnimas que
produziram ao longo do preparo e do advento da era da Tecnologia (BARDI, P.
M., 1982, p. 7-9).
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Atraveés do trecho supracitado, fica nitido que Bardi evocava de maneira
direta a exposi¢do A mao do povo brasileiro, indicando semelhancas conceituais
entre elas. Ora, de forma geral e dentro da relagéo entre arte e trabalho evocada por
Lina na exposicdo antecedente, os produtos industriais (sem considerar as
qualidades estéticas e técnicas) poderiam ser entendidos como arte na medida em
que também sdo produtos do trabalho humano, ainda que produzidos com o auxilio
da maquina. Além disso, Bardi resgata o suposto e vetado slogan da exposicéo de
1969 (quem ndo tem cdo, caca com gato), reforcando sua visdo de que se fazia arte
a despeito das condigdes socioecondmicas, ainda que através de uma abordagem
um tanto pejorativa, ja comentada anteriormente. O texto de Bardi ratifica o sentido
de continuidade entre as exposicGes de Lina de forma cordial e diplomatica.
Entretanto, Bardi inicia a apresentacdo com uma ode ao comércio, associando
trabalho e a arte, necessariamente, ao lucro — com o aparente intuito de enaltecer o
Sesc (Servigo Social do Comércio): “Qualquer producdo, seja alimento, vestuério,
maquinas, objetos, tem o destino da comercializagdo, fator ‘sine qua non’ da vida”.
Esta assertiva soa muito destoante do discurso geral de Lina; a arquiteta nédo
associava arte (ainda que utilitaria e de uso cotidiano) diretamente ao comércio ou
ao lucro; antes, a associava ao impulso estético como condi¢cdo humana e ao
trabalho, mas ndo ao mercado.

A despeito de sua intrigante auséncia no catalogo, Lina elabora o texto de
abertura da exposicdo, através do qual evidencia uma postura distinta da dos textos
da publicacédo. Lina se expressa de forma &cida e direta neste texto, que nada traz
de cordial ou de conciliador:

Esta ndo € uma exposicdo de arte. Ndo tem pecas valiosas em destaque, nem a

“rarefacdo” desse tipo de exposigédo. E uma falsa enxurrada, uma falsa confuséo,

rigorosamente planejada. Por contingéncias histéricas, o Brasil industrializou-se

de repente, compelido, sem continuidade, dado imprescindivel num movimento
organico.

Aqui sao representados alguns dados: Brasil manual (até 1960), Brasil industrial
(1970/1980).

A exposicdo nao “rarefeita” & dedicada ao publico popular. E nos moldes das feiras
dos sertBes nordestinos e supermercados paulistas, que hoje inundam todas as
capitais do Brasil.

Aos designers brasileiros e aos grandes responsaveis, a tarefa de uma reviséo e
balanco.

Ao publico, a alegria das feiras e a resisténcia ou aceitacéo de todo um modelo de
comportamento (BARDI, L. B., 2013b, p. 112).
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A primeira frase do texto — “Esta ndo ¢ uma exposi¢do de arte” — gera
imediatamente um estranhamento, sobretudo considerando-se a semelhanga com A
mao do povo brasileiro e a relacdo entre arte e trabalho defendida por Lina naquela
ocasido. Ora, se A mao do povo brasileiro (1969) era considerada uma exposi¢ao
de arte, exibindo objetos do cotidiano resultantes do esforgo e trabalho humanos,
por que esta ndo seria? Um dos setores da exposi¢do apresentava objetos similares
aos da exposicdo realizada no MASP, e o outro setor apresentava produtos do
trabalho humano feito com o auxilio da maquina. De forma semelhante, a falta de
pecas valiosas e a auséncia da rarefacéo tipicas das exposi¢des de arte nunca haviam
sido impedimento para que Lina defendesse que suas mostras de arte popular
fossem exposicdes de arte. Pelo contrario, elas eram caracterizadas por estas
particularidades. E significativo iniciar o texto de abertura da exposicdo com esta
assertiva, visto que ela contrasta com o discurso iniciado em Bahia no Ibirapuera
e desenvolvido ao longo de seus trabalhos com exposicdes. Lina afirma também
que a exposicdo se trata “de uma falsa enxurrada, uma falsa confusao,
rigorosamente planejada” remetendo a sugestdo de que o caminho acelerado e
imposto da industrializagdo brasileira — que causa uma sensacdo de ruptura e de
falta de continuidade entre seus produtos artesanais e industriais — ndo teve o
aleatério como agente principal, mas foi devidamente e rigorosamente planejado
pela industria que se expandia nos paises periféricos ainda ndo industrializados.

Nesta mostra Lina parece se aproximar novamente de Ruskin e Morris. Seu
texto, mesmo que implicitamente e analisado & luz de seus discursos anteriores,
indica uma inclinacdo aos objetos manuais. Entretanto, entende-se que esta
inclinacdo se dé menos por uma visdo nostalgica, e recusa do presente, e mais por
perceber que o trabalho associado a maquina torna o homem uma mera “ferramenta
animada” (RUSKIN, 190 apud SENNETT, 2009), pois ele tem seu impulso e
liberdade estéticos minados pelo trabalho mecéanico e repetitivo. Talvez a ruptura
do vinculo entre arte e trabalho, antes abordado e agora abortado por Lina, se dé na
medida em que ela percebe que nesta nova relagao de trabalho, o ser humano tem a
sua possibilidade de se expressar esteticamente anulada. Sennett (2009) deixa claro
que, para Ruskin e Morris a qualidade do trabalho liga-se a experiéncia
compartilhada, a possibilidade de experimentagdo, de tentativa e erros coletivos.
Uma outra hipotese, é que Lina tenha evitado a relacdo pressuposta em A mao do

povo brasileiro ao perceber que o desenho industrial brasileiro havia caminhado
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distante das raizes populares defendidas por ela, tendo absorvido, ou mesmo
copiado, tendéncias estrangeiras sem, no entanto, adaptd-las. Enfim, uma
reavaliacdo histdrica de sua posicao anterior.

Rubino (2008) sustenta que, desde Nordeste (1963), Lina defendia que o
caminho natural da industrializacdo brasileira fora interceptado pela imposicéo da
industrializagdo em moldes estrangeiros sem que fossem levadas em conta suas
especificidades. Ademais, Lina afirmava que este processo deveria ocorrer como
uma consequéncia da producdo manual, alcangando, assim, um desenho industrial
que carregasse caracteristicas técnicas e estéticas proprias da cultura material e do
desenho brasileiro. Como o Brasil ainda ndo havia se industrializado
satisfatoriamente até entdo, ainda era possivel pensar num futuro alternativo. A
visdo de Lina em Nordeste, ainda trazia em si esperanca de mudanca, de recomeco.
Entre Nordeste e Design no Brasil houve um intervalo de 19 anos, periodo no qual
a industrializag&o brasileira prosseguiu distante do trajeto que Lina acreditava ser o
ideal. A maneira incisiva com a qual Lina se dirigiu aos designers brasileiros,
demandando “revisdo e balango”, indica a constatacdo desse caminho mal
percorrido e que, neste momento, j& se apresentava consolidado em comparacao a

época em que Nordeste foi montada.
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Legenda:
Objetos Indigenas: 12. Cadeiras; 22. Terminais de caixa;
1. Cestos, bancos, instrumentos musicais. 13. Utensilios domésticos: candelabros, 23. Cadeiras;
lamparinas, lougas; 24. Luminarias;
Objetos do Brasil Manual: 14, Mobiliario; 25. Ferramentas, pegas, e lougas sanitérias;
2. Alambiques; 15. Utensilios domésticos: talheres, grelhas,26. Eletrodomésticos e utensilios para
3. Tachos, pildo de café; panelas; cozinha de plastico e metal;
4. Macaco de carro de boi, engenhocas de 16. Piroga do Rio Amazonas; 27. Objetos de vidro;
moer cana; 17. Mesa de marmore; 28. Miniaturas de veiculos;
5. Rodas d’agua; 18. Mesa com quebra-luzes. 29. Mobiliario urbano.
6. Colchas penduradas;
7. Barril; Produtos Industrializados: Desenho Grifico:
8. Prateleiras com utensilios domésticos; 19. Mobiliario para escritorio; 30. Material grafico;
9. Vasos; 20. Prateleiras com equipamentos de som, 31. Material grafico, embalagens,
10. Rodas d’4gua e objetos de palha telefones, bicicletas, eletrodomésticos; sinalizag@o, papelaria, cartazes publicitarios,
pendurados; 21. Microcomputadores, ampliadores programacio visual.

11. Ferramentas e instrumentos de trabalho;  fotogréficos;

Figura 44. Planta baixa da exposi¢do Design no Brasil: histéria e realidade, com setorizagdo; adaptado de
(RODRIGUES, 2008, p. 80).

A dicotomia presente no pensamento de Lina aparece tanto no titulo da
exposicao (Design no Brasil: histéria e realidade), quanto na concepcédo do espago
expositivo, no qual as areas destinadas ao manual e ao industrial (historia e
realidade) sdo bem definidas, ndo havendo intersecdo entre elas. Analisando a
planta baixa expogréafica reconstituida por Rodrigues (2008), em conjunto com 0s
registros fotograficos, nota-se a manutencdo de um espaco ndo compartimentado.
Assim como nas exposigdes analisadas anteriormente, o publico conseguia
compreender todo o0 espago desde a entrada. Embora houvesse algumas pegas altas
na parte central da exposicao, sinalizadas pelos numeros 14 e 16 (mobiliario e
embarcacao), a visdo ndo era impedida. Tratava-se de um espaco denso e muito
preenchido, porém aberto e sem divisdes internas que separassem drasticamente o
ambiente. A intervencdo colorida sobre a planta de Rodrigues (2008) permite
melhor visualizagcdo da logica espacial proposta: a mancha amarela compreende
objetos produzidos manualmente, a mancha marrom refere-se aos objetos

indigenas, que, apesar de fazerem parte do Brasil manual, foram setorizadas
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separadamente, a mancha azul é referente aos objetos industriais e a mancha verde
engloba a secdo de desenho gréfico.

O setor do Brasil manual (manchas marrom e amarela) era a primeira area
de contato do publico com os objetos da exposicdo, localizando-se proximo ao
acesso. Fotografias confirmam a similaridade curatorial e expogréfica desta parte
com A méo do povo brasileiro, alguns objetos, inclusive, parecem ser 0s mesmos.
Mais do que a recuperacao dos objetos, resgata-se também a ambiéncia promovida
pela aglomeracédo de objetos e pela proximidade com seus pares, levando a uma

densidade de ocupacgéo do espago maior do que a verificada no setor industrial.

Figura 45. Vista geral da exposi¢do Design no Brasil: histdria e realidade. No primeiro plano, a parte artesanal,
ao fundo a parte de desenho gréfico (FERRAZ, 2008, p. 237).
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Figura 46. Vista da parte artesanal da exposicdo Design no Brasil: histéria e
realidade (LATORRACA, 2014, p. 171).

A se¢do indigena incluia objetos em madeira, palha e cerdmica e foi
acondicionada sobre um tablado de madeira — novamente, mobiliario expografico
similar ao utilizado em A mao do povo brasileiro, que permitia 0 aproveitamento
do piso, ndo compartimentando o espaco nem obstruindo a visao do publico. Alguns
objetos foram expostos de forma suspensa, pratica também recorrente em projetos
de Lina. Ainda que um pouco timida, com poucos objetos e reduzida em area, esta
secdo representa o reconhecimento da arte indigena como parte da cultura material
brasileira. E patente que ha inGmeras etnias indigenas no Brasil, com caracteristicas
singulares e diversas entre si, e uma pequena amostragem nao teria a capacidade de
contempla-las. E marcante, no entanto, o gesto de destacar e incluir a producio de

objetos indigenas como parte do desenvolvimento do desenho industrial brasileiro.
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Figura 47. Objetos indigenas na parte inicial de Design no Brasil: historia e realidade
(FERRAZ, 2008, p. 236).

Ao lado direito da entrada encontravam-se as outras pecas produzidas
manualmente. Objetos ja vistos em A mao do povo brasileiro reaparecem —
alambiques, colchas de retalhos, oratdrios, vasos ceramicos, mobiliario (cadeiras,
mesas, armarios e prateleiras), pildes, rodas d’agua, grelhas, lougas, leques de
palha, talheres, ferramentas, brinquedos, garrafas, gaiolas —, alguns deles expostos
sobre tablados de madeira, outros expostos nos moveis e prateleiras que também se
configuravam como objetos da mostra, ou (caso dos objetos menores) em painéis
de madeira que recobriam as paredes laterais deste setor. Estas paredes, por sua vez,
receberam colchas de retalhos em suas areas superiores, repetindo, uma vez mais,

uma opgao expositiva utilizada anteriormente.
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Figura 48. Vistas de Design no Brasil: historia e realidade (A) (LATORRACA, 2014, p. 175) e vista de A mdo do
povo brasileiro (B) (FERRAZ, 2018, p. 195) apontam semelhangas expograficas.

A parte aérea da sala expositiva foi novamente ocupada — com tapecarias,
rodas e objetos de ferro e de palha —, contudo, de forma menos intensa que
anteriormente. Para sinalizar a separacdo entre o setor manual e o industrial, Lina
utiliza uma embarcacdo do Rio Amazonas (16) colocada num grande suporte
vazado que a mantinha elevada, evitando a insercdo de um mobiliario apenas com

a finalidade de separacao.

Figura 49. Vista da exposi¢do Design no Brasil: historia e realidade, onde se vé a area do Brasil
manual e o inicio da area do Brasil industrial separados pela embarcagdo (FERRAZ, 2008, p.
237)
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De acordo com o catalogo da exposicdo (BARDI; MINDLIN; WOLLNER,
1982), o setor dos produtos contemporaneos foi coordenado pelo NDI (Nucleo de
Desenho Industrial da FIESP) apresentando, também, grande diversidade de objetos
incomuns ao espago expositivo. Foram selecionados mdveis para escritorio,
bandejas, vasilhas, equipamentos de som, telefones, bicicletas, utensilios de
cozinha, miniaturas de veiculos, caixas de correio de rua, orelhdes e placas de
sinalizacdo de rua, enfim, material vasto e que revelava que o universo industrial ja
se fazia presente no cotidiano de forma intensa. Como mobiliario expositivo, esta
area contou com tablados e estantes de estrutura metélica tubular e fechamento em
madeira, similar a construcdo proposta para a area de desenho gréfico, como sera

visto adiante.

Figura 50. Exposicdo Design no Brasil: histéria e realidade; vista da parte destinada aos produtos
industrializados; a esquerda, rampa de acesso a galeria superior (LATORRACA, 2014, p. 173).

A fim de abrigar o setor de desenho gréafico, coordenado por Alexandre
Wollner, e delimitar a &rea da exposicéo, Lina faz uma intervencgéo espacial digna
de destaque: cria uma galeria em dois niveis, construida em estrutura metélica
tubular e fechamento em madeira. O acesso a parte superior era feito através de uma
rampa construida com os mesmos materiais. Além de proporcionar melhor
aproveitamento do espaco, a solugdo funcionava como componente de setorizacdo
espacial, na medida em que se destinava somente as pecas relativas a desenho
grafico. Através das fotografias, observa-se que nesta area foram incluidas caixas,
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embalagens plésticas e logotipos. Rodrigues (2008) aponta que ali também foram
expostos materiais de papelaria de empresas, folhetos, envelopes, estampas e capas

de discos.

Figura 51. Exposi¢do Design no Brasil: histdria e realidade; vista da galeria superior (LATORRACA, 2014, p.
172).

Vale acrescentar que, apesar de também ser uma exposi¢cdo onde a
multiplicidade e diversidade de objetos predominavam, a for¢a do coletivo, ndo
imperava como antes. Talvez isto se justifique pelo fato do espacgo estar claramente
dividido em dois polos que ndo se atraem, e que ndao possuem elo que os conecte
diretamente, mesmo que ambos sejam apresentados como partes de uma mesma
historia. Isto reflete a teoria de Lina sobre o design brasileiro, cuja a continuidade
natural fora rompida através da imposi¢do do processo industrial estrangeiro. O
engajamento de Lina em relacdo aos temas abordados em suas exposigdes
apresenta-se de forma menos afirmativa neste momento. A cisdo espacial reflete,
portanto, uma postura mais pessimista da arquiteta frente a tematica da exposicéo.

A luz do debate trazido pela exposicdo Design no Brasil, observa-se
dicotomia similar proporcionada pela adaptacdo da fabrica de tambores em galpéo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

98

de convivéncia do Sesc. A fébrica, representacdo da submissdo do homem ao
trabalho exaustivo que o reduzia a uma ferramenta em prol da produgéo, havia sido
transformada em um local projetado para o prazer e o lazer. O trabalho, agora,
abriria espaco para o ladico e para o descanso. Segundo Ricardo Luis Silva (2013),
Lina, no projeto do Sesc Pompeia, engendrou diversas metamorfoses: a do espaco
do trabalho em lazer, a do operario em sujeito e a do homo faber em homo ludens.
No préximo capitulo serdo abordadas exposi¢des realizadas no Sesc Pompeia afim
de entender como tematicas e esquemas expositivos foram retomados e
transformados, tendo como pano de fundo o projeto arquitetonico do local e as
relacOes ludicas |4 propostas.
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Praticas ludicas no Sesc Pompeia

No percurso entre Bahia no Ibirapuera (1959) e Design no Brasil: histéria
e realidade (1982), que equivale a um periodo de 23 anos, percebe-se que a arte
popular manteve seu protagonismo nas exposi¢cdes tematicas de Lina; protagonismo
este que foi se transformando e adquirindo diferentes abordagens ao longo do
caminho. Observou-se que foram discutidos o embate entre o popular e o erudito, a
insercdo da arte popular no museu, sua relagdo com a técnica e com o trabalho e,
finalmente, o conflito entre os produtos manuais e os industriais. Considerando que
apos Design no Brasil Lina modifica sua maneira de encarar a relagdo entre o
espaco expositivo e seu publico, passando a incitar a interacdo entre eles, o presente
capitulo propde uma investigacdo sobre trés mostras realizadas no Sesc pompeia
tendo como pano de fundo a criacdo de préaticas expositivas ludicas. Ademais, 0
capitulo busca entender de que forma os temas e esquemas expositivos anteriores
foram resgatados e (ou) transformados e de que maneira a conceituacdo do projeto
arquitetonico desta unidade do Sesc influenciou as exposicdes ali montadas.

O Sesc Pompeia, além de marcar a volta de Lina Bo Bardi a grandes obras,
se consolidou como um simbolo cultural e arquitetdnico da cidade de Sdo Paulo:

Em 1982, uma bomba explodiu no ambiente arquitetbnico brasileiro, mais

especificamente em Sdo Paulo. Essa bomba era o Centro de Lazer da Pompeia,

hoje conhecido simplesmente como Sesc Pompeia. Por que Bomba? Porque era

inenquadravel nas gavetas da arquitetura corrente (FERRAZ, 2013, p. 121, grifo
do autor).

Segundo Marcelo Ferraz (2013), apds permanecer no ostracismo devido ao
regime militar, Lina foi convidada por Renato Requixa e Glaucia Amaral (diretores
do Sesc na época) para elaborar o projeto do novo Centro de Lazer no terreno onde
havia funcionado uma antiga fabrica Latorraca (2014) indica o isolamento de Lina
igualmente no MASP, ao comentar que ela teve maior participagcdo nas mostras do
museu até pouco depois de Repassos, ocorrida em 1975. A partir de entdo, esteve
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praticamente afastada até sua Gltima exposicdo — Africa Negra (1988) —, feita em
parceria com Pierre VVerger e com a Prefeitura Municipal de Salvador.

O Sesc Pompeia representou a maior possibilidade de Lina praticar
arquitetura de forma global, unindo sua funcéo social a atuacdo em diversas escalas
e vertentes, e oferecendo a comunidade um espaco de convivéncia social e de lazer.
O depoimento de Lina acerca de sua visita & antiga fabrica revela suas primeiras
impressoes e de que forma elas influenciaram a elaboracao do projeto:

Entrando pela primeira vez na entdo abandonada Fabrica de Tambores da

Pompeia, em 1976, o que me despertou curiosidade, em vista de uma eventual

recuperacao para transformar o local em centro de lazer, foram aqueles galp6es

distribuidos racionalmente conforme os projetos ingleses do comeco da
industrializa¢do europeia, em meados do século XIX. Todavia, 0 que me encantou

foi a elegante e precursora estrutura de concreto. Lembrando cordialmente o

pioneiro Frangois Hennebique, pensei logo no dever de conservar a obra. Foi

assim o primeiro encontro com aquela arquitetura que me causou tantas historias,
sendo consequéncia natural ter sido um trabalho apaixonante.

Na segunda vez que la estive, um sdbado, o ambiente era outro: ndo mais a
elegante e solitaria estrutura hennebiqueana, mas um publico alegre de criangas,
maes, pais e ancidos passava de um pavilhdo a outro. Criancas corriam, jovens
jogavam futebol debaixo da chuva que caia dos telhados rachados, rindo com os
chutes da bola na 4gua. As mées preparavam churrasquinhos e sanduiches na
entrada da rua Clélia; um teatrinho de bonecos funcionava perto da mesma, cheio
de criangas. Pensei: isso tudo deve continuar assim, com toda essa alegria.
(BARDI, L. B., 2013, p. 31).

A passagem supracitada confirma uma diretriz projetual centrada nas
necessidades do usudrio e na sensibilidade a dinamica social pré-existente no local.
E a partir destas coordenadas que o programa arquitetnico € criado, e nio apenas
com base no desejo da arquiteta. Configura-se, portanto, como uma prética
arquitetbnica que reconhece no wusuario autonomia para identificar suas
necessidades. Ferraz (2013) explica que era recorrente que 0 Sesc comecasse a
promover atividades nas unidades antes do inicio das obras, 0 que permitiu que a
observacdo da dinamica do espaco fosse precedente a concepcdo do projeto.
Interessante pensar que a proposta de tornar aquele um lugar de convivéncia, que
proporcionasse uma experiéncia coletiva, tenha se iniciado ja no projeto e na sua
construcdo. Lina instalou seu escritorio no canteiro de obras, possibilitando o
envolvimento de tecnicos, arquitetos, engenheiros e operarios e aproximando
projeto e obra (FERRAZ, 2013). E pertinente, entdo, associar esta dindmica de
trabalho a visao de Ruskin e Morris trazida por Sennett (2009), na qual a qualidade

do trabalho — aquele no qual o trabalhador ndo é meramente uma ferramenta
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animada — depende das trocas e experiéncias coletivas e das possibilidades, também
coletivas, de tentativas, acertos e erros.

A programacdo cultural do centro ficou também a cargo de Lina. Além
disso, ela desenhou uniformes dos funcionérios, projetou o mobiliario e foi
responsavel pelas exposi¢cdes. O complexo proporciona diversas opcbes de
atividades como teatro, oficinas, restaurante, quadras, piscinas entre outros. O
espaco de convivéncia merece destaque: contando com cadeiras, desenhadas pela
arquiteta, uma lareira e um “riacho”, esta area foi projetada para o encontro, o
descanso e para o “nada fazer". A instalacdo deste espaco sobre a estrutura de uma
antiga fabrica é, de fato, emblematica. Proximo a ele, separados apenas pela
biblioteca, encontra-se 0 espaco das exposicdes, que, ja previsto no programa
arquiteténico, indicava a relevancia que as mostras tinham para Lina. A dinamica
espacial é descrita por ela neste trecho:

O desenho de arquitetura do Centro de lazer Sesc Fabrica da Pompéia [sic] partiu

do desejo de construir uma outra realidade. No seu espago veio a caber o que

muitos gostariam de ver na rua mas nao se vé: o canto, a palavra, “la siesta”,

criangas e bichinhos, o “dolce far niente” dos idosos, cinzeiros de barro cozido,
noites de festanca.

[...]

Nos espacos de leitura, e na area de convivéncia, com seus jogos, as pessoas
flanam, a beira do espelho d’agua, o “rio Sdo Francisco”, dormindo nas poltronas
e juntas em volta da lareira, quando faz frio (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.).

Figura 52. Vista da area de convivéncia do Sesc Pompeia (VAINER; FERRAZ, 2013, p. 92).
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O conjunto do Sesc Pompeiia R“a‘h\r'\z«s.&‘-“

1 Bloco esportivo com piscina no térreo e 4 pavimentos de quadras oY
2 Bloco esportivo com lanchonete, vestidrios, salas de ginéstica, luta e danga R
3 Torre da caixa de agua

4 Grande deck/solarium com espelho d’dgua e cachoeira

5 Almoxarifado e oficinas de manutengdo

6 Ateliés de cerdmica, pintura, marcenaria, tapegaria, gravura e tipografia
7 Laboratério fotografico, estiidio musical, sala de danga e vestiarios

8 Teatro com 760 lugares

9 Foyer coberto do teatro

10 Restaurante self-service para 2000 refei¢des e choperia

Rua Barao do Bananal

11 Cozinha industrial

12 Vestiarios e refeitorios dos funcionarios

13 Espaco de convivéncia, jogos de saldo, espetaculos e mostras expositivas; lareira e
espelho d’agua

14 Biblioteca de lazer, lajes abertas de leitura e videotaca

15 Espago de exposicdes

16 Administragdo geral

-Area onde foram relizadas as exposi¢des

Figura 53. Planta baixa do conjunto do Sesc Pompeia, a drea destacada é referente ao espago destinado as
exposicOes, adaptado de (VAINER; FERRAZ, 2013 p. 76).

A descricdo do projeto arquitetbnico do Sesc Pompeia torna clara a
interpretacdo de Silva (2013), quando afirma que a Lina proporcionou algumas
metamorfoses naquele espacgo, indicando um caminho se inicia com o trabalhador
submetido a um trabalho exaustivo e repetitivo numa fabrica (construcdo que
simboliza o0 subjugo e a exploracdo), e se transforma num espaco onde este
trabalhador tem acesso a cultura, ao descanso, a troca de experiéncias. Espaco este
onde o ladico encontra um ambiente propicio tanto nas atividades em geral, quanto
nas exposicdes propostas; onde o homo faber poderia ser, também, homo ludens,
“os afazeres somem, sobram os seres” (BARDI, L. B., 1984a, [n.p.]). Explorar,

portanto, as relagdes entre a arquitetura, o corpo e a expografia, parece um caminho
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fecundo para compreenséo do lugar que as exposi¢des no Sesc Pompeia ocupam na
trajetoria de Lina.

Partindo deste contexto, recorreu-se a defini¢cbes de Johan Huizinga (1971)
para identificar de que forma o jogo se instaurava no espaco criado por Lina. Em
primeiro lugar, é preciso entender que o jogo é distinto da vida comum, é uma
evasdo desta vida, que, todavia, ndo se configura como uma ilusdo: quem participa
tem total consciéncia de que se trata de um jogo. Ele é livre e voluntario; tem suas
préprias regras e apresenta tempo limitado. O jogo precisa inserir-se em um espaco
limitado, especifico, que o ajuda a manter-se apartado da vida cotidiana. Além
disso, ele tem como caracteristicas o ritmo, a harmonia e o entusiasmo. Em resumo,
o autor infere que o jogo pode ser lido “como um intervalo em nossa vida
quotidiana” (HUIZINGA, 1971, p. 12).

As principais exposi¢des realizadas por Lina no Sesc Pompeia foram Design
no Brasil: histdria e realidade (1982); Mil brinquedos para a crianca brasileira
(1982-1983); Caipiras, capiaus: pau-a-pique (1984) e Entreato para criancas
(1985). Segundo Rodrigues (2008), todas estas se realizaram no espaco das
exposicdes e envolveram as outras areas do centro de lazer, na medida em que, a
partir dos temas, eram propostos shows, pecas teatrais, palestras, seminarios e
oficinas.

Em 1982, foi inaugurada a parte do complexo que se instalou sobre a
estrutura da antiga fabrica e que engloba, inclusive, o espaco de exposicGes; 0s
blocos esportivos comecariam a funcionar somente em 1986. Design no Brasil:
historia e realidade, como visto, foi concebida como exposicdo inaugural. Em
dezembro do mesmo ano (1982), o Sesc Pompeia abria a exposi¢do Mil brinquedos
para a crianca brasileira, em parceria com o0 MASP. Esta mostra contou com um
catalogo cujo texto inicial, escrito por José Papa Junior, entdo presidente do
Conselho Regional do Sesc de S&o Paulo, informa que esta temética ja era alvo de
pesquisa do Sesc ha um tempo, sobretudo no que concerne sua vertente artesanal.
Em contrapartida, ele acrescenta que naquela ocasido ndo houve restricdo em se
incluir brinquedos contemporaneos industrializados: “Acreditamos que o cotejo
entre ambos sera tdo inevitavel quanto saudavel a todos quantos percorrerem a
exposi¢do” (PAPA JUNIOR, 1982, p. 5). Bardi, novamente, é o autor do texto
principal do catdlogo e, desta vez, ndo h& registro textual de Lina, nem na

publicacdo, nem na exposicdo. Nesse sentido, diante do histérico de Lina, nédo
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parece genuino uma exposi¢do na qual ela tenha trabalhado dispor de um catélogo
e ndo contar com sua contribuigdo textual. Ao menos, ela foi a responsével pela
criacdo do cartaz da exposicao, meio atraves do qual também estava habituada a se

expressar.

Milbrinquedo;paraactiant;abrasieira

Figura 54. Cartaz de Mil
brinquedos para a crianga
brasileira, feito por Lina Bo Bardi
(VAINER; FERRAZ, 2013, p. 114).

A verve incisiva dos textos de Lina d& lugar mais uma vez ao tom
conciliador de Bardi, que apresenta a exposi¢do quase como um catalogo comercial
de brinquedos entremeado de informacdes sobre as pecas antigas. Bardi busca
assinalar a retomada do aspecto dual da exposicdo anterior, acionando, uma vez
mais, a contraposicao entre objetos fabricados manualmente e industrialmente. Ele
afirma que o olhar direcionado ao passado pretendia encontrar precedentes do
brinquedo brasileiro contemporaneo, buscando um elo entre os dois processos de
producdo. Para além das diferencas entre os estilos de escrita de ambos, o
silenciamento de Lina reflete também a auséncia de uma abordagem curatorial mais
contundente. A neutralidade desta exposicdo soa estrangeira frente ao caminho
percorrido até entdo. Lina era adepta da dissonancia, ndo da harmonia.

O catalogo possui extenso registro fotografico, apresentando as pecas
expostas, novamente, fora do contexto expositivo. No segmento artesanal
constavam desde uma miniatura de boneca grega do século V a. C., cedida por Lina,
e brinquedos indigenas, a brinquedos do século XX identificados pelo local de
origem, etnia (no caso de objetos indigenas), data, materiais utilizados, fabricantes
e colecdo. Dentre os objetos estavam estilingues, pedes, petecas, pipas, bonecas,
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marionetes, carrogas, jogos, miniaturas de mobiliario e utensilios de cozinha, feitos
de madeira ou do reaproveitamento de latas (processo de producdo jé inserido desde
Nordeste e A mao do povo brasileiro). Dentre os brinquedos industrializados
estavam presentes bicicletas, miniaturas de automoveis de plastico, jogos de
montar, fantasias de herdi, uniformes de futebol, jogos de tabuleiro, pebolim, Kits
de mégica e de laboratério de quimica etc. No catalogo, os objetos ndo estavam
separados pelos processos de producdo, mas reunidos por semelhancas de uso ou
tema. Fotografias da exposicdo permitem observar pequenas placas que parecem
ser etiquetas indicativas, sugerindo que o cuidado na identificacdo das pecas do
catalogo tenha sido reproduzido no espago expositivo.

Mil brinquedos para a crianca brasileira abriu para o publico em dezembro
de 1982 e contou com duas pecas gque além de expositivas, permitiam a interacao
das criancas: uma grande boia na qual elas podiam subir e brincar e um carrossel
trazido da periferia de S&o Paulo e recuperado para a mostra. Ao incluir a
possibilidade de brincar dentro de uma exposicdo, Lina subverte as regras de
comportamento relacionadas a espacos expositivos, adicionando ritmo, movimento
e ruido a experiéncia. E patente que artistas ja haviam proposto obras participativas
dentro de museus, entretanto, criancas sempre foram tolhidas nestes espagos e
liberta-las da formalidade comportamental significa inclui-las e recebé-las com suas
demandas e caracteristicas. Chega-se, entdo, ao momento em que ficam claras as
caracteristicas ltdicas neste projeto de Lina. Antes de examina-las é imprescindivel
acrescentar que a interagdo aqui prevista ndo se relacionava com a
espetacularizacdo do museu e da vida, tampouco se alinhava a légica do mercado
do entretenimento. Pensando o ludico a luz de Huizinga (1971) nota-se que Lina
cria um lugar entre a fantasia e a vida cotidiana alcancando assim, uma das
qualidades do jogo, que se mantém distinto da vida cotidiana e opera em um espaco
limitado, neste caso, 0 espaco expositivo. Infere-se, entdo, que esta operacéo de
Lina pode ser lida como uma maneira de instaurar um novo tipo de espaco de
experiéncia, estranho tanto ao cotidiano, quanto ao museu tradicionalmente

conhecido: o espago do jogo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

106

ST e e e s s e s s

Legenda:

1. Amério com bonecas, miniaturas, 6. Pipas, baldcs ¢ bandciras Grande armario dos brinquedos industrializados
fantasias, jogos ¢ quadro de Enrico Bo;  pendurados;

2. Mesa com brinquedos antigos; 7. Grande armario dos brinquedos Grande armdrio dos brinquedos artesanais

3. Cidade Playmobil; industrializados;

4. Geringingas do Mestre Molina; 8. Boia para brincar;

5. Grande armdrio dos brinquedos 9. Carrossel para brincar;

artesanais; 10. Quadros de brinquedos;

Figura 55. Planta baixa da exposi¢cdo Mil brinquedos para a crianga brasileira, com setorizagdo, adaptado
de (RODRIGUES 2008, p. 90).

A intervencdo colorida feita partir da planta baixa reconstituida por
Rodrigues (2008) mostra a polarizacdo principal da exposi¢cdo, expressa pela
insercdo de dois grandes armarios, onde o representado pela cor azul (7) recebeu os
brinquedos industrializados e o representado pela cor verde (5) recebeu o0s
brinquedos feitos manualmente. Este arméario também separava a area expositiva
das outras areas de convivéncia, de forma similar ao ocorrido na exposicéao anterior.
A parede de tijolos, onde se situava o grande armério dos brinquedos industriais,
recebeu em sua parte inicial um outro armario (1) com bonecas (uma delas, feita no
fim dos anos de 1920, pertencente a Lina), uma imagem que parece ser de uma
santa, fantasias, bonecos em miniatura, um caminh&ozinho, jogos, um conjunto de
pecas de montar, uma caixa de arma de brinquedo e uma grande tela pintada por
Enrico Bo (pai de Lina), misturando brinquedos artesanais e industrializados. A
parede oposta a entrada, recebeu dois quadros com brinquedos (10), dispostos em
sua parte superior, para que o carrossel ndo as escondesse. A boia em formato de
cobra encontrava-se proxima ao carrossel, indicando uma setorizagdo da area

destinada a brincadeira. Os elementos indicados pelos numeros 2, 3 e 4 eram mesas
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expositivas que expunham brinquedos antigos, a cidade Playmobil e geringongas®

do mestre Molina respectivamente.
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Figura 56. Exposicdo Mil brinquedos para a crianga brasileira, vista do armario com bonecas, jogos e
a pintura de Enrico Bo (PEDROSA; TOLEDO, 2016, p. 15)

30 As geringongas do mestre Molina eram conjuntos de bonecos animados que retratavam cenas
cotidianas.
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Figura 57. Exposi¢do Mil brinquedos para a crianga brasileira, cercadinho proposto por Lina (RIBEIRO, 2015,
p. 230).

Figura 58. Vista da exposi¢ao Mil brinquedos para a crianga brasileira, no dia da abertura; no primeiro plano,
criangas brincando na boia (VAINER; FERRAZ, 2013, p. 114).
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Figura 59. Vista da exposi¢cdao Mil brinquedos para a crianga brasileira no dia da abertura.
A direita nota-se um cercadinho proposto por Lina (RIBEIRO, 2015, p. 230).

Uma vez que ndo ha textos de Lina referentes a concepcdo curatorial ou
espacial, supde-se que a divisao expografica tinha a funcao nédo apenas de setorizar,
mas de sublinhar as diferencas entre os objetos. Retomando Design no Brasil:
historia e realidade — exposicdo que também expressava a dicotomia entre o
artesanal e o industrial — é provavel que a intencdo de Lina fosse a mesma: a de
comparar a qualidade técnica e estética dos produtos artesanais com a dos
industriais e explicitar o carater desordenado da industrializacdo brasileira que,
através do trabalho alienado e mecénico, subsidiou o desenlace do vinculo entre
arte e trabalho.

Novamente, Lina resgata diretrizes projetuais utilizadas em exposicdes
anteriores: a disposi¢do dos elementos de maior altura nas extremidades da sala
expositiva e 0s elementos mais baixos na regido central, privilegiando um espaco
sem obstrugdes visuais; a utilizacdo da parte aérea, com a instalacdo de pipas,
bandeiras, flores e baldes, adicionando camadas de cor e de textura; a sele¢do de
grande quantidade de pegas, tornando o0 espago expositivo densamente ocupado; e
0 uso de materiais de baixo custo, sendo a maior parte do mobiliario expositivo feita
em madeira, aparentemente em pinho, como nas exposi¢des anteriores.

Em oposicao as ambiéncias alcancadas em Bahia no Ibirapuera e A méo do
povo brasileiro, a densidade espacial, a justaposi¢éo e a aglomeracdo de pegas

presentes nesta mostra remetiam mais as grandes colecdes do que a forca do
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coletivo, e tem na polaridade proposta seu principal fator. O tema da mostra, 0s
objetos expostos, a possibilidade de interacdo e a configuragdo espacial (espago
amplo e ndo fragmentado) atraiam o publico e contribuiam para a imersao no tema.
O sucesso da abertura da exposicdo, registrado nas fotografias, permite imaginar
que esta tenha tido grande fluxo de visitantes, assim como a exposi¢éo anterior.

Em 1984, Lina concebe a mostra Caipiras, capiaus: pau-a-pique.
Comparativamente as exposicdes realizadas anteriormente no Sesc Pompeia, esta
traz de volta a pujanca da arquiteta e seu envolvimento global. Neste momento nédo
ha parceria com MASP e Lina divide a coordenagdo da exposicdo com Glaucia
Amaral de Souza. Sabe-se que nas duas mostras anteriores, Lina foi responsavel
pela concepcdo expografica, pela montagem e colaborou na curadoria, entretanto,
as parecerias com o MASP e o NDI parecem ter limitado sua participacdo. A
reducdo de sua atuacdo na curadoria e na concep¢do dos textos sdo claros
indicadores desta restricdo. Em Caipiras, capiaus: pau-a-pique, Lina retoma uma
posicdo central: idealiza o catadlogo, a curadoria, 0 projeto expogréafico, as
atividades extras, o cartaz (em parceria com Victor Nosek) e sugere a criacdo de
um cardapio especifico para que o restaurante, durante a exposicao, servisse comida
caipira aos frequentadores. E incontestavel que Design no Brasil e Mil brinquedos
para a crianca brasileira faziam ecoar a assinatura de Lina, contudo, a retomada
de sua autonomia como arquiteta-curadora transparece com a volta as tematicas
engajadas, ao manifesto de denuincia e a defesa do tema proposto.

Esta exposicao representa a volta a tematica popular sem que esta aparecesse
em contraposicao direta ao industrial. A mostra tinha como finalidade retratar tracos
culturais de comunidades rurais conhecidas como caipiras, suas construgdes e
objetos de uso cotidiano, enquanto denunciava as precéarias condi¢Bes ainda
vigentes no interior rural, posicionamento expresso abertamente no catalogo, cujo
texto principal é de autoria de Lina:

Agéncias Especializadas de Cooperacdo da O.N.U. [sic] programam, desde o fim

da 22 Guerra Mundial, planos experimentais para os paises subdesenvolvidos,

sugerindo a utilizacdo, para a solugcdo do problema da habitacdo popular, de
sistemas “tradicionais” como o uso do barro, tijolos crus, pau-a-pique, sapé,
taquara etc.

Bem: o barro para o Terceiro Mundo, o concreto e o0 a¢o para os acima do Equador.

Barbeiros a parte (insetos transmissores da Doenca de Chagas) o barro ndo € um

material alegre, isto &, € uma espécie de Memento Mortis [sic]:

“pulvis es et in pulverem reverteris”

(A Biblia)
[.]
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Que viva Francois Hennebique, pioneiro do concreto armado!

Esta é uma exposigao “piegas”.

[-..]

[...] ndo é saudade, a histdria ndo volta e nao é “Mestra”.

E um adeus e, a um tempo, o convite & documentac&o da histéria do Brasil.

E uma exposicéo politica, esté claro.

E uma exposicdo dedicada também ao publico de consumo, obrigado a “perder”
os objetos que, ao invés de serem jogados fora, deveriam acompanha-lo ao longo
da vida.

Num certo sentido é uma Exposicdo de Arte, mas a Arte ndo consola nem tira
ninguém da fome, sede e privagdo. Afirmar o contrario, € querer compatibilizar a
vida humana com a miséria, é imobilismo, e o pior nas sociedades humanas é o
imobilismo. O que precisa deixar bem claro é que ficar apenas na fase de
identificacdo das artes de uma comunidade é uma forma de achar um
tranquilizante [sic] para os que ndo tem sono na hora da sesta; é um dar voltas
literarias em torno dos “castelos”.

Mas a poesia, mais do que a Arte, pode servir as vezes de anti-imobilismo, de
isca.

Para os “Caipiras — Capiaus — Pau-a-pique”, o problema € imediato e contingente:
“ter que ir embora”, como na velha toada sertaneja:

... hdo é muito bom
deixar a terra da gente
ter que ir pra muito longe
onde tudo é diferente...

Importante é construir uma outra realidade (BARDI, L. B., 1984a, n.p.).

Com um grande poder de sintese, Lina faz neste curto texto uma compilagdo
de informagdes essenciais acerca de seu posicionamento frente ao tema e sobre a
exposicdo em si. Nota-se uma separacdo clara no texto: a primeira parte consiste
numa critica objetiva as recomendac6es da ONU. Apenas num segundo momento
0 texto se dedica a exposicdo. O embate com a proposta da ONU ratifica o discurso
levantado por Lina sobre a funcdo social da arquitetura, que deveria englobar
habitacdo social e equipamentos culturais de qualidade para todos, bem como a
construcdo e o planejamento de cidades saudaveis, funcionais e inclusivas, valendo-
se para isso das novas tecnologias construtivas. Inconcebivel seria, para Lina,
aceitar a proposicdo de se construir moradia popular com barro depois da Unité
d’Habitation (concluida em 1952) projetada por Le Corbusier e construida em
concreto armado. Ela acreditava huma pratica arquitetdnica equitativa: por que o
concreto armado para os paises ditos desenvolvidos e o barro para os ditos
subdesenvolvidos? Lina completa seu parecer com uma saudagdo a Francgois
Hennebique, pioneiro do concreto armado, numa clara provocacéo e exaltagdo ao
criador do processo construtivo que possibilitou algumas de suas grandes obras. A

exaltacdo do concreto armado e a consequente rejeicdo ao barro no contexto
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arquitetdnico evidenciam que Lina ndo se alinhava a um elogio saudosista ao
popular, mas que defendia o acesso universal as novas tecnologias, ainda que
reconhecesse a importancia historica de métodos construtivos tradicionais.

Iniciando a segunda parte do texto, ela reconhece se tratar de uma exposicéo
piegas. Essa afirmacdo confirma o tom passional assumido por Lina, e
possivelmente se referia a reproducdo fiel das construgdes caipiras, que poderia
sugerir um desejo de resgate ao passado. No entanto, ela insiste em declarar o
carater documental da mostra, assim como sua oposi¢ao a uma nostalgica volta ao
passado, ratificando que esta exposicdo deveria ser um adeus e assumindo
abertamente uma abordagem politica. A representacdo do modo de vida caipira ndo
foi feita em tom de elogio ou nostalgia e, sobretudo, ndo era uma tentativa de resgate
de técnicas construtivas como solucgdo para o déficit habitacional. A exposicéao era
um registro documental que tinha como intuito informar, proporcionar uma
experiéncia de imersdo e, principalmente, denunciar a permanéncia destas técnicas
de construcdo no interior do Brasil.

Lina retoma novamente o dilema dessa se tratar ou ndo de uma exposicao
de arte. Ela havia declarado que Design no Brasil ndo o era; no catdlogo de
Caipiras, capiaus: pau-a-pique, ela afirma que esta seria uma exposi¢édo de arte
“num certo sentido” (BARDI, L. B., 1984a, n.p.). Considerando o trajeto de Lina e
seu engajamento na insercdo da arte popular nos espagcos museais, deduz-se que,
por esta mostra aproximar-se de A mao do povo brasileiro e Repassos, na medida
em que resgata a relacdo entre arte e trabalho, nada impediria que ela fosse
considerada pela arquiteta uma exposicao de arte. Ainda assim, Lina abstém-se de
uma tomada de posicdo precisa, e 0s motivos que a levam a tal afirmacdo nédo
parecem claros. Contudo, mais importante que este impasse € a dendncia feita por
ela na parte final do texto, quando afirma que a arte ndo basta quando se trata de
graves problemas sociais e que no é suficiente identificar e catalogar a arte popular
sem denunciar a manutencdo do atraso e da miséria. Lina ja havia declarado que
tudo o que se compatibilizasse com a miséria deveria ser destruido, (BARDI, L. B.,
2008, p. 192). Ela agora reconhecia que era necessario um passo adiante,
reconhecimento este que sugere uma provocacdo aos defensores do folclore, que
frequentemente exaltam e romantizam a arte oriunda da pobreza, e possivelmente
uma mea-culpa por ter ndo ter alcancado resultados sociais expressivos, apesar do

esforco de valorizar a arte popular e denunciar a miséria em suas exposic¢des. Lina
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finaliza seu texto com um alerta a urgéncia dos problemas rurais e de seu
consequente éxodo, afirmando a necessidade de se construir uma outra realidade. E
interessante notar a substituicdo do tom conciliador de Bardi, nos catalogos
anteriores, pelo tom incisivo e critico de Lina. Recuperando o folego perdido, ela
escreve de maneira concisa e direta, e sempre com nuances de ironia.

O texto inicial do catalogo foi escrito pelo novo presidente do Sesc (Abram
Szajman) e apresentava alguns pontos em comum com o discurso de Lina, como a
critica ao imobilismo, destacando, sobretudo, a importancia do conhecimento do
outro para que houvesse respeito mutuo e o entendimento de si proprio (SZAJMAN,
1984, p. 3). O catalogo inclui um texto de Carlos Rodrigues Branddo®!, intitulado
Caipiras de Sao Paulo: camponeses, através do qual o autor esclarece estereétipos
e preconceitos acerca da cultura caipira e disserta brevemente sobre a histéria da
ocupacdo do interior de S&o Paulo e sobre a importancia dos camponeses para a
consolidacdo das cidades, apesar de viverem em precarias e violentas condi¢des.

O viés documental do catalogo ¢ ratificado através da inser¢do dos mapas e
fotografias das viagens de pesquisa, dos registros da abertura da exposicdo, de
paginas do livro de assinaturas dos visitantes e da montagem da exposicao. Esta foi
uma montagem atipica: um casal (Antonio José e Tereza Maria) do sul de Minas
Gerais foi convidado para construir in loco as edificagdes previstas. Todo o
processo da construcao foi registrado e inserido no catalogo, ao lado de um texto
com as instruces construtivas fornecidas pelos responsaveis. Em sua primeira
edicdo (1950), a revista Habitat, coordenada por Lina na época, havia publicado
uma reportagem com o titulo “Amazonas: o povo arquiteto”. Infere-se, entdo, que
Lina ja legitimava o conhecimento construtivo popular, sobretudo da populacéo
mais pobre, que tem a necessidade de aprender a erigir suas casas, sendo esta, a

unica forma de garantirem suas moradias.

31 Carlos Rodrigues Brand3o é psicdlogo, mestre em Antropologia e doutor em Ciéncias Sociais e
desenvolveu muitos trabalhos com foco em antropologia camponesa, cultura popular e educagao.
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Figura 60. Processo de construgao das casas em pau-a-pique para a exposicao Caipiras, capiaus: pau-a-pique.
Vista externa (A) e vista interna (B) (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.).

Complementando a parte informativa e educativa do catalogo, constavam
textos de diversos estudiosos acerca da tematica caipira, assim como a programacao
paralela, que contou com shows de duplas sertanejas, circo-teatro, cinema,
seminarios, oficinas, feiras de trocas e truques de animais. Finalizando a publicacéo,
um panorama das exposi¢oes realizadas no Sesc Pompeia, um texto sobre a unidade
e a ficha técnica expositiva extremamente detalhada. Isto posto, é patente que havia
o0 desejo de contextualizar a mostra, de explicar e quebrar estereotipos, de registrar
0 processo de pesquisa, de construcdo e de montagem, além da exposicao ja pronta.
O langamento do catalogo ocorreu no dia 27 de dezembro de 1984, mais de dois
meses apos o fim da mostra, entretanto, seu carater informativo, mesmo que em
menor proporcao, esteve presente no folheto distribuido durante exposicao, no qual
constavam os textos do presidente do Sesc, de Lina Bo Bardi, de Carlos Rodrigues
Brandao, a fotografia do casal responsavel pelas construgdes e a ficha técnica.

Instalada igualmente no saldo das exposicdes, esta foi a que mais se
diferenciou espacialmente; as outras mostras ocorridas no Sesc, guardadas suas
caracteristicas proprias, apresentaram aspectos projetuais similares, como a
separacdo em polos tematicos, a utilizacdo de grandes armarios e densa ocupacao.
Esta exposic¢do, por sua vez, era mais esparsa e possuia especificidades divergentes,
dado que pressupunha a insercdo de edificagdes construidas in loco e pretendia

trazer para aquele contexto um universo preexistente.
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Figura 61. Perspectiva da exposicdo Caipiras, capiaus: pau-a-pique, feita por Lina Bo Bardi. (VAINER;
FERRAZ, 2013, p. 117).

A perspectiva acima indica a atmosfera e o esquema espacial desejados.
Para receber o publico, Lina criou uma instalacdo que chamou de Bosque de paus-
mastro, numa referéncia aos mastros de festas juninas. A area do bosque era
composta por varios mastros criados por Lina e confeccionados coletivamente por
ela e pela esquipe do Sesc. Cada mastro simbolizava algo ou homenageava alguém,
e contava com sua identificagdo colocada no chdo. Foram feitas homenagens a
figuras diversas, como Max Bill, Marechal Rondon, Francisco Brennand, entre
outros. E possivel ler este bosque como uma area de transicdo entre 0 espago
urbano, contexto de chegada dos visitantes, e 0 universo rural representado na
exposicdo; os desenhos e fotografias permitem observar que se tratava de um
espaco constituido por muitas cores, cuja atmosfera delicada remetia ao sonho e a
fantasia, propiciando uma insercdo lenta no enredo expositivo. Lina iniciava a
exposicao com um espaco de transicdo mais poético que documental.
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Figura 62. Croqui dos paus-mastros da exposicdo Caipiras, capiaus: pau-a-pique, feitos por Lina.
(LATORRACA, 2014, p. 183).

Figura 63. Bosque de paus-mastro da exposigdo Caipiras, capiaus: pau-a-
pique (VAINER, FERRAZ, 2013, p. 116).
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Legenda:

1. Bosque de paus-mastro; 9. Ninho das galinhas;

2. Espantalhos; 10. Forno;

3. Pogo; 11. Paiol;

4. Casa; 12. Casa;

5. Forno; 13. Grande parede pintada;

6. Venda 14. Alambique;

7. Casa principal; 15. Mastros ¢ folhas de eucalipto sobre o piso;
8. Moenda; 16. Capela;

Figura 64. Planta baixa da exposicdo Caipiras, capiaus: pau-a-pique (RODRIGUES, 2008, p. 100).

Com auxilio da planta baixa reconstituida por Rodrigues (2008), percebe-se
que a area destinada aos paus-mastro (1) se encontrava bem préxima ao acesso a
exposicao e tem como linhas tracejadas a representacao do sistema de cabos de a¢o
que sustentavam os mastros. Nota-se que a este espaco de transicdo foi destinada
uma area significativa se comparada ao espaco total da exposi¢do, atestando sua
importancia no todo. Proximo ao bosque, representado pelo nimero 2, encontrava-
se um grupo de espantalhos confeccionados por Elias Rocha, de Piracicaba
(RODRIGUES, 2008, p. 102) — elemento utilizado nas plantacdes do interior e
produzido por um artista inserido nesse contexto.

Uma vez mais Lina opta pelo isolamento da &rea expositiva. Desta vez, ela
projetou uma grande parede com pintura concebida por Leone Miroglio, que fazia
referéncia a passagem do tempo através de inscri¢des como “agosto més da fumaca”
e “setembro més da garoa”. Este elemento de divisdo ocupava toda a extensédo entre
a sala expositiva e a area de convivéncia, situada ao lado. A pintura, que havia sido
prevista nos croquis de Lina, era composta por manchas, numa profusdo cromatica
gue colaborava com a linguagem onirica do bosque de mastros, porém, se fazia

presente em toda a extensdo da exposi¢édo, incluindo a area das edificacdes.
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Figura 65. A grande parede da exposi¢do Caipiras, capiaus: pau-a-pique, fotografia colorida da parede com os
paus-mastro (A) (VAINER; FERRAZ, 2013, p. 116) e fotografia em preto e branco da grande parede paus-mastro
e uma das casas (B) (BARDI, L. B. et al, 19844, n.p.).

O fim do bosque sinalizava o inicio da parte destinada a representacao do
universo caipira. A partir de entdo, o publico era convidado a conhecer (publico
urbano) ou a rememorar (publico que havia migrado do interior para S&o Paulo)
tipicas construgdes do contexto rural e a imaginar como seria a rotina em vilarejos
do interior do Brasil. A logica espacial proposta para Caipiras, capiaus: pau-a-
pigue se pautava na reproducdo da dinadmica espacial do povoado caipira, com suas
principais edificagdes de uso cotidiano, ligadas & moradia, subsisténcia, cultura e
religido. Rodrigues (2008) indica a edificacdo representada pelo nimero 7 como a
casa principal. Circundando-a, e também construidas em pau-a-pique, duas casas
menores (4 e 12), o poco (3), dois fornos de barro (5 e 10), o alambique em
funcionamento (14), e a moenda (8), construida como anexo da casa principal.
Erigidas com os métodos construtivos tipicamente rurais, as casas foram
ambientadas com objetos provenientes das viagens de pesquisa: mobiliario
(cdmoda, camas, berco, cadeiras) colchas, vassouras de palha, todos os itens
dispostos de modo a tornar a ambientacdo mais préxima do real. Do lado oposto
ao das casas, situava-se a venda, construida com tijolos de barro, repleta de
produtos: gaiolas, garrafas de bebidas, chapéus e cartazes de duplas caipiras. Ao
lado da venda, o galinheiro e dois paidis — que segundo Rodrigues (2008) tinham
funcdo de depdsito de instrumentos de trabalho. O catalogo também faz mencéo a
um chiqueiro, que pela l6gica espacial, poderia ser o cercadinho de madeira ao lado
do paiol indicado por Rodrigues (2008). No dia da abertura da exposicdo foram
levados alguns animais para 0 espacgo expositivo: uma vaca, um porco, galinhas,

patos e coelhos, que figuram na ficha técnica do folheto e do catalogo da mostra.
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Figura 66. Abertura de Caipiras, capiaus: pau-a-pique. Chegada das aves (A) (BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.) e
a chegada da vaca (B) (FERRAZ, 2008, p. 244).

Figura 67. Vista geral da exposi¢do Caipiras, capiaus: pau-a-pique, a partir da area da capela. A esquerda as
casas e a moenda; a direita, o chiqueiro, o paiol e ninho das galinhas; ao fundo, o bosque de paus-mastro
(FERRAZ, 2008, p. 245).
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Figura 68. Interior das casas construidas para a exposi¢do Caipiras, capiaus: pau-a-pique. Bergo com colcha
de fuxico (A), quarto com mobiliario e viola (B) (BARDI, L. B. et al, 19844, n.p.).

A capela era o ultimo elemento construido, sem paredes que a limitassem,
exibindo somente uma cobertura de palha, o piso de terra batida e um altar.
Emanando uma atmosfera quimérica, este recinto se configurava como um espaco
permeado pelo misticismo, de modo similar ao Bosque de paus-mastro. A
ambientacdo era delicada e acolhedora: da cobertura, como mostra a imagem a
seguir, pendiam flores e correntes de papel tipicas das festas caipiras; ao fundo
encontrava-se o altar que recebeu algumas imagens de santos, flores de papel e um
crucifixo. Destacando e demarcando a &rea, Lina instalou outros mastros, como os
da primeira secéo, porém sem pintura, e acrescentou folhas de eucalipto no chéo,
resgatando seu uso em Bahia no Ibirapuera, resgate este que reforgava a transicdo
para um espago de natureza diversa e acrescentava elementos sensoriais: textura,
cor, cheiro e som. O catalogo da mostra registrava um dado curioso: pedidos feitos
pelos visitantes foram deixados aos santos da capela. De pedidos relacionados ao
amor, passando por seguranga profissional at¢é um pedido pelas “diretas ja”
(BARDI, L. B. et al, 1984a, n.p.). O episédio pode ser lido como uma adesdo ao
universo ludico proposto por Lina, uma vez que alguns se renderam ao “fazer de
conta” e imergiram na atmosfera do sagrado representada pela capela.

Os pedidos deixados na capela indicam gque os santos que la estavam eram
Sdo Goncgalo do Amarante, conhecido no Brasil como santo dos violeiros e
casamenteiro para mulheres mais velhas, e Santo Antonio, conhecido como santo

casamenteiro e muito festejado nas festas juninas. Na auséncia de qualquer ligagdo
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aparente entre os santos e o uso de folhas de eucalipto na religido catolica, é

razoavel supor que seu resgate tenha sido exclusivamente sensorial e estético.

Figura 69. Vista da capela da exposi¢cdo Caipiras, capiaus: pau-a-pique
(BARDI, L. B. et al, 19844, n.p.).

Caipiras, capiaus: pau-a-pique caracterizou-se como uma exposi¢ao
documental, tematica, regional e popular, com conteldo combativo que retomava
0 tom das exposicOes anteriores ao Sesc Pompeia. Nesta mostra, mais do que
transcender a expografia e a cenografia, ao inserir a arquitetura construida no
espaco expositivo, Lina fundiu estas trés vertentes de seu trabalho num so
amalgama, no qual torna-se dificil identificar e compreender as fronteiras entre uma
e outra. Esta mescla entre teatro (cenografia), arquitetura e expografia se configura
como um dispositivo facilitador do jogo: ao adentrar no Bosque de paus-mastro e
imergir neste novo enredo, a imaginacéo se liberta para jogar: o pablico se permite
“fazer de conta” e vivenciar aquela “realidade” transversal a sua. Lina promovia,
entdo, um campo de jogo estranho a vida real, onde o ambiente criado era menos
uma reproducdo e mais um subsidio para se entrar num lugar onde a suspenséo da
realidade era permitida.

Lina, contudo, prop6s que esta cenografia fosse construida conforme os
métodos tipicamente rurais para, além de estimular a imersao no jogo, provocar
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uma reflexdo sobre a discrepancia entre os métodos construtivos disponiveis nas
capitais e nas cidades do interior. Denunciando a persistente existéncia de métodos
ultrapassados e, ao mesmo tempo, alertando para a necessidade da universalizacdo
do acesso aos métodos mais eficientes. Para simbolizar e ratificar a preméncia desta
universalizagéo, reproduz-se aqui o depoimento de Tereza Maria Mota, uma das
responsaveis pelas constru¢des de pau-a-pique da exposi¢cdo (em reportagem da
Folha de S. Paulo, intitulada Casa de arquiteto, parede de barro): “Casa de pau-a-
pique é bom, mas bem que eu gostaria mesmo de viver numa casa de tijolo com
teto forrado” (GONCALVES, 1984). Ela, na época, morava ha 18 anos numa casa
de pau-a-pique e, a cada trés meses precisava repara-la, com ajuda do marido,
devido ao desgaste natural do barro.

Em 1985, Lina concebe Entreato para criancas, aberta ao publico de marco
a agosto daquele ano. Imersa numa atmosfera onirica, esta exposi¢cdo combinava
ciéncia e fantasia e trazia uma dindmica espacial na qual os protagonistas eram as
criancas e os bichos. Com um olhar mais atento, entretanto, percebe-se que Lina
abordava questBes ndo visiveis num primeiro momento, como sera visto adiante.
Nesta mostra, Lina foi capaz de unir diversas tendéncias expogréaficas, uma vez que
inseriu objetos de arte (ainda que ndo usuais), participacdo do publico e o carater
didatico tipico de museus de Historia Natural, num sé projeto. Além disso, Lina
inseriu algo estranho ao espaco expositivo, conduta ja recorrente em sua atuacao
profissional, desta vez, um baratario®?. Segundo Marcelo Suzuki®, em entrevista
concedida a Rodrigues (2008), esta decisdo, somada ao desenho de uma barata no
cartaz da mostra, fez com que a Brastemp — que ndo queria ser associada a baratas
— retirasse o patrocinio da exposicao.

O cartaz, feito por Lina e Nosek, marcava o carater fantasioso da mostra:
trés figuras em escalas diferentes entre si dividiam a cena: uma formiga, uma barata
(ambas desenhadas) e uma crian¢a, que, segundo Rodrigues (2008), era uma
fotografia antiga de Lina, acompanhadas da seguinte frase: “ndo pise as formigas,
ndo mate as baratas” (BARDI, L. B. 2008, p. 246). Esta peca gréfica se relacionava

com a atmosfera onirica proposta por Lina na exposicao: naquele espaco as escalas

32 Viveiro de baratas.

33 Marcelo Suzuki, arquiteto, foi colaborador de Lina em diversos projetos como o Teatro
Polyteama, o projeto de recuperacdo do centro histérico de Salvador, a Casa do Benin, a Casa do
Olodum, a Fundagdo Pierre Verger, as exposi¢des no Sesc Pompeia, entre outros.
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poderiam se transformar, ndo se tratava da vida cotidiana, onde seres humanos séo
maiores que baratas e formigas, mas um lugar distinto dentro dela (o espaco do
jogo), onde as regras poderiam diferentes. Efetivamente, ndo se configurava um
cartaz atrativo para criangas: dois enormes insetos e a fotografia um tanto estranha
de uma crianca. Essa mistura e estranheza imprimiam no cartaz um tom nonsense,
que se conectava a liberdade e a imaginacdo permitidas no jogo. O texto da
exposicao ilustrava o universo proposto por Lina:

Esta exposicdo é apenas o barulhinho de uma engrenagem que inicia um

movimento, um pequeno convite a ciéncia e a fantasia. E um convite a terrivel
I6gica das criancas, que tanto se aproxima do rigor cientifico.

[...] Para além dos bichos amigos (o Pet dos ingleses) ha bichos vagabundos
visiveis ou quase invisiveis, os bichos caseiros, aranhas, besourinhos, ratinhos,
todos eles estrelando a casa na espera da bomba do pesticida.

Est4 claro (ou néo est4 claro) que existe (ou podem existir) zonas ‘cinzentas’, isto
€, intermediarias entre o branco e o preto, zonas que permitem a convivéncia, o
respeito e a atencdo, que ndo permitem que as formigas sejam pisadas, as baratas
achatadas a esmo, bichinhos gentis mortos de uma méaozada, assim como flores
amassadas na planta, galhinhos desfolhados por um interlocutor ou conservador
distraido.

Esta exposicdo é também uma chamada para a Imaginéaria Brasileira, isto €, a
ligacdo do povo brasileiro com os Bichos (BARDI, L. B., 2008, p. 246).

ENTREATO PARA CRIANCAS

v o

Nido pise as formigas, ndo mate as baratas.

I“ Centro de Lazer Sesc Fabrica da Pompéia
=< 24 de marco a 1l de agosto de 1985
Rua Clélia 93,Sao Paulo-Brasil.

Figura 70. Cartaz de Entreato para
criangas, feito por Lina Bo Bardi e
Victor Nosek, (FERRAZ, 2008, 244).

O conteldo do texto indica que, apesar do titulo, ndo se trata apenas de uma

exposicdo infantil. De fato, a maioria das obras expostas era voltada para as

criancas, mas Lina parece abordar sutilmente, outros pontos, algo sobre intolerancia
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e agressividade que fazem parte da légica infantil, mas que permanecem nos
individuos e os acompanham na vida adulta. O texto também pode ser lido como
uma critica ao longo e violento periodo de ditadura militar no Brasil (entdo proximo
ao seu fim), bem como ao conservadorismo brasileiro, que seria capaz de “amassar
uma flor na planta”. A proposta lidica, promovida pela atmosfera onirica do espago
expositivo — onde as zonas cinzentas podiam existir —, poderia ser transferida para

a relacdo entre pessoas fora do jogo.
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3 /‘\
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Legenda:
1. Grande sucuri; 10. Bichos suspensos: onga e aves;
2. Baleia; 11. Grande mostrador de insetos e bichos
3. Macaco do sambodromo; empalhados;
4. Borboleta;, 12. Cercado dos bichos do pedreiro Paulista;
5. Bichos suspensos: aves; 13. Veado-brinquedo;
6. Rampa e palco para criangas; 14. Porco-brinquedo;
7. Piscina de papel; 15. Bichos suspensos: peixes na rede;
8. Curral dos bichos; 16. Carrossel;
9. Vaca, 17. Baratario;

Figura 71. Planta baixa da exposi¢do Entreato para criangas (RODRIGUES, 2008, p. 110).

Entreato para criancas foi instalada na mesma area das exposicOes
antecedentes. Lina recupera a ndo-compartimentacédo espacial (permitindo a viséo
de todo o espaco) e o percurso livre, ndo pre-determinado. A parede concebida para
isolar a sala expositiva (11), expunha a parte didatica, apresentando uma
catalogacgéo de insetos dispostos em caixas sobre prateleiras e, na parte superior,
animais empalhados. Construida em madeira, esta parede-estante relembrava as
muitas estantes e armarios expositivos projetados por Lina, sobretudo, devido ao
material, contudo, ao contrario das anteriores, esta ndo contava com profusdo de
pecas, mas com areas de foco permeadas por espacos livres, facilitando a leitura
dos objetos expostos. A exposi¢ado contou também, com atividades complementares
como filmes, sessbes de teatro sobre a vida dos animais, area de desenho para

criangas e debates sobre agrotdxicos, pesticidas e pragas (ABRAMO, 1985).
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Figura 72. Parede expositiva de Entreato para criangas, com a
catalogacdo de insetos e animais empalhados (VAINER, FERRAZ, 2013,
p. 119).

Representada pelo nimero 1 na planta de Rodrigues (2008) encontrava-se a
grande sucuri, brinquedo penetravel que recebia as criangas, que podiam atravessa-
lo de ponta a ponta. Proxima a ela, a piscina de papel sonorizada, idealizada por
Beth Bento* (7); O nimero 3 representa um grande macaco doado pela Mangueira,
escola de samba do Rio de Janeiro. O mirante (6), situava-se proximo a parte central
da sala expositiva e era acessado por uma grande rampa. Em croqui, Lina registra
que este seria um espaco destinado a discursos, debates, e apresentacfes musicais
de criangas. Tratava-se de um elemento que também permitia uma viséo diferente
do espaco, oferecendo outros pontos de vista. Rodrigues (2008) indica o nimero 2
como baleia (que teria sido inspirada na obra interativa presente na exposi¢éo
Pinocchio, realizada em 1983 no Sesc Pompeia); contudo, a analise das fotografias
disponiveis, indica ndo haver objeto entre a grande sucuri, 0 macaco e 0 mirante,

Ccomo sugere a autora.

34 Artista e colaboradora de Lina.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613023/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613023/CA

126

Figura 73. Vistas da exposicdo Entreato para criang¢as. Boneco de macaco doado pela escola de samba
Mangueira e a grande sucuri, ao fundo a estante com os catalogos de inseto e o mirante (A) (VAINER; FERRAZ,
2008, pagina 119); a grande sucuri em primeiro plano e ao fundo, a piscina de papel e algumas esculturas de
animais (B) (FERRAZ, 2008, p. 248).

Figura 74. Vista de Entreato para criangas, a partir da parte final da exposigdo. a
esquerda, esculturas de animais, ao centro o cercado dos bichos e o mirante e a
direita, o porco-balango (FERRAZ, 2008, p. 249).

Além do macaco, havia outras esculturas de bichos, uma vaca (9) situada
préximo a piscina de papel picado, um elefante, cavalos, um ledo, entre outros, que
foram colocados sobre um praticavel na lateral direita da sala (8). Os nimeros 13 e
14 sdo referentes ao veado-brinquedo e ao porco-brinquedo, esculturas grandes
com as quais as crian¢as podiam interagir. Havia ainda um cercadinho (12) com os
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bichos esculpidos por Paulista (artista e pedreiro que trabalhou na construgéo do
Sesc Pompeia) e um carrossel (16). Complementando o seguimento da Histéria
Natural, Lina inseriu o polémico baratario (17), um viveiro de baratas, e que
segundo Suzuki em entrevista concedida a Rodrigues (2008) foi um dos motivos
para que Lina fosse demitida do Sesc. O espacgo aéreo da exposicao foi explorado
através da inser¢do de animais pendentes, borboleta (4), onca (10) e aves (5) e
peixes numa rede (15), sem ligacdo necessaria com animais voadores, afinal, aquele
era um espaco de jogo onde as regras eram outras. E interessante observar que assim
como no cartaz, os animais da exposi¢do ndo apresentavam escala correspondente
nem com a realidade nem entre si, contribuindo também para a manutencao desta
atmosfera onirica. A perspectiva desenhada por Lina, afim de fornecer as diretrizes
projetuais, permite entender a atmosfera desejada por ela e se aproxima bastante do

resultado final alcangado.

Figura 75. Croqui de Entreato para criangas feito por Lina (VAINER, FERRAZ, 2013, p. 118).
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Figura 76. Entreato para criangas. Vista do cercadinho e do curral dos animais (A) e vista do carrossel (B)
(FERRAZ, 2008, p. 149).

Nota-se, portanto, uma dindmica espacial pautada nos ritmos promovidos
pelas diferentes formas de interacdo propostas; ora a velocidade e 0 movimento, ora
a pausa e a atencdo focada. Esta particularidade fortalecia a atmosfera ludica da
exposicao, dado que, segundo a visdo de Huizinga (1971), 0 movimento e o ritmo
se configuram como caracteristicas do jogo.

Dada a relacdo de Lina com o teatro, € possivel suspeitar que a escolha do
titulo da exposicdo tenha nela sua origem: entreato configura o intervalo entre dois
atos de uma peca teatral; ademais, o teatro pode apresentar caracteristicas ludicas,
na medida em que, numa pausa da vida cotidiana, permite que se instaure uma outra
“realidade” ainda que momentanea. Como visto anteriormente, Huizinga (1971)
considera o0 jogo como um intervalo da vida cotidiana, uma suspenséo da vida real,
um periodo em que é permitido “fazer de conta”. Ainda segundo ele, no jogo, as
pessoas se permitem fazer coisas diferentes, coisas que ndo fariam em seus
contextos cotidianos. O jogo parece permitir que o senso de autocensura se afrouxe.
Entreato para criancas se insere exatamente neste contexto, foi uma tentativa de
proporcionar um intervalo, uma pausa na rotina e nas relac6es das pessoas, trazendo
a oportunidade de se inserir num mundo a parte, no qual novas relacGes e
possibilidades podiam ser construidas.

Wisnik (2012), retomando Huizinga (1971), verifica na origem etimoldgica
da palavra diverséo (divertere em latim), uma ligacao tanto com prazer quanto com
desvio; divertir ¢ “desviar-se da normalidade, da rotina diaria, em direcdo a algo

diverso, isto é, desviante, diferente. Ele acrescenta ainda, que inludere, que significa
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iludir, “nomeia o ato de se colocar alguma coisa em jogo, e, portanto, transcender
as necessidades imediatas da vida”. (WISNIK, 2012, p. 123-124). A experiéncia no
Sesc Pompeia traz consigo esta caracteristica desviante, desde sua concepcao
arquitetonica e, sobretudo, nas exposi¢cfes montadas por Lina. A preponderancia do
ludico permitiu que Lina evocasse esta condi¢do de suspensdo da vida cotidiana e
instaurasse espagos onde o publico pudesse imergir nesta experiéncia. Este carater
desviante esteve presente em todas as exposi¢Oes estudadas no presente trabalho,
cada qual imbricada com seus contextos e eixos tematicos. Entretanto, nas mostras
realizadas no Sesc Pompeia, talvez pelo contexto espacial e institucional (ndo era
um museu, mas um centro de lazer), Lina além de trabalhar com o desvio —
questionando imposicdes, regras e paradigmas — empenhou-se em fornecer
possibilidades ludicas ao publico a fim de contribuir com a nova relagdo do
individuo com aquele lugar; transformando um espaco onde o trabalhador era
explorado, em um local de liberdade, onde o desvio, o imprevisivel, brincadeira e

0 prazer pudessem ser protagonistas.

Figura 77. Criangas ao redor do cercadinho com bichos na exposi¢do Entreato para criangas (VAINER, FERRAZ,
2013, p. 119).
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Conclusao

A trajetoria expositiva de Lina Bo Bardi, como muitas outras trilhadas por
ela, era multipla. Mdltipla, pois livre para acolher uma diversidade temaética
marginal e aberta para receber grandes obras reconhecidas pela “alta cultura” ou
bules e xicaras feitos do reaproveitamento de latas cujo destino seria o lixo.
Mudltipla, pois se permitia modificar com o tempo e se mostrou capaz de criar
concepcdes espaciais dissidentes e de desenvolvé-las de acordo com o que cada

exposicdo demandava, evitando apegar-se a pressupostos.

E devido também a este aspecto plural que o conjunto de seu trabalho
expositivo permite — ou até mesmo demanda — uma diversidade de abordagens e de
pontos de vista. O presente trabalho, com um recorte concentrado entre Bahia no
Ibirapuera (1959) e Entreato para criangas (1985), propds uma divisdo pautada
nos assuntos debatidos pela arquiteta e em suas abordagens acerca dos mesmos. E
interessante observar que esta é apenas uma das formas de analisa-las e que nao
intenciona uma categorizacdo estanque, mas facilitar o estudo e o desenvolvimento
do trabalho.

Foi possivel observar, nas exposi¢cdes abordadas, uma espécie de percurso
conceitual que se iniciou em Bahia no Ibirapuera, marcada pela defesa acerca da
indistingdo entre arte popular e arte erudita e pela insercéo do regional no espaco
expositivo. Nordeste (1963) manteve a discussdo iniciada em Bahia no Ibirapuera
e langou um novo olhar sobre estas obras populares, atraves da associacao entre a
arte popular e o fazer técnico. Ambas traziam consigo o apelo a forca coletiva da
arte regional e podem ser entendidas como exposi¢0es cujos projetos espaciais ndo
privilegiavam apenas a visdo, mas 0s outros sentidos, como analisado a luz de

Pallasmaa (2011). A partir de entdo, Lina comeca a estruturar o vinculo entre arte
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e trabalho que, como visto anteriormente, se expressou de forma intensa em A méo
do povo brasileiro e Repassos: exposi¢cdo documento, e trouxe desdobramentos
para Design no Brasil: histdria e realidade. Inferiu-se que Lina compreendia a arte
como uma condicdo humana que ganhava expressdo através do trabalho e, para
embasar a discussdo, buscou-se o conceito de homo faber e a visdo de Ruskin e
Morris acerca do embate entre o artesanal e o industrial, confrontando-as com as
concepcdes de Lina. Concluindo o percurso, notou-se que Lina partia da relacéo
com o trabalho para a abordagem das rela¢fes ludicas do homem e, para tanto,
passou a conceber espacos expositivos que operavam como terrenos de jogo,
estimulando a suspenséo da vida cotidiana e criando um “entremeio”, um lugar
estranho a vida cotidiana, onde o jogo podia se estabelecer. Estas exposi¢oes — Mil
brinquedos para a crianca brasileira (1982-1983), Caipiras, capiaus: pau-a-pique
(1984) e Entreato para criancas (1985) — tornavam-se, portanto, lugares onde uma
realidade outra se instaurava, ainda que forma temporéaria. Regendo a investigacao
acerca desta nova abordagem, recorreu-se aos conceitos de jogo de Huizinga (1971)
debatidos por Wisnik (2012). Observou-se também que esta nova abordagem
expografica vinculava-se ao projeto global do Sesc Pompeia, que havia
transformado o espago da antiga fabrica no lugar do prazer, da cultura e do

descanso.

A adocdo de um espaco avesso a neutralidade mostrou-se pratica recorrente
nas exposicdes aqui abordadas, assim como a instauracdo de uma atmosfera geral
gue permitia maior imersao do publico. A insercdo de objetos e temas estranhos ao
ambito expositivo também se apresentou como uma marca, assim como a
preferéncia por espacos com livre circulagdo, sem compartimentacdo espacial,
permitindo autonomia do publico ao percorré-los. A defesa incisiva, presente em
(quase) todas as exposi¢des, também se mostrou relevante, tal qual a participagdo

global da arquiteta na maioria delas.

E interessante acrescentar que embora as exposicdes aqui analisadas tenham
sido realizadas h& mais de trinta anos e Bahia no Ibirapuera ha quase cinquenta,
elas continuam trazendo contribui¢des tanto para a pratica arquitetdnica quanto para
0 debate do papel das exposicOes e das institui¢des culturais. Entretanto, apesar de
continuarem atuais em diversos aspectos, € preciso olhar para as exposicGes de

Lina, ndo como modelos a serem seguidos a risca, mas como exemplos de préaticas
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expositivas que além de promoverem uma aproximagdo do publico com a arte,
traziam para o debate temas relevantes. E necessario, portanto, entender que €
possivel aprender com Lina sem, contudo, ter a necessidade de recupera-la

integralmente.

E neste sentido que esta dissertacdo aponta como desdobramento um
possivel estudo acerca da tendéncia a remontagem das exposi¢des de Lina Bo Bardi
e a consequente sacralizacio de seus projetos. E sabido que o MASP propds, em
2016, a exposicdo A mao do povo brasileiro 1969/2016 como uma reencenacgéo da
exposicao realizada em 1969, mantendo as tipologias dos objetos e a estrutura
principal do projeto expografico. As relagcdes espaciais entre as obras, a expografia,
bem como a atmosfera da exposicéao ficaram muito préximas do que se presume ao
analisar fotos, croquis e depoimentos. Como exposicdo didatica, a fim de
possibilitar que as exposi¢cdes de Lina Bo Bardi sejam conhecidas, a reencenacao
pode ser interessante, porém reproduzir uma exposicao mantendo seu conceito e
seu projeto expografico num momento historico diferente, pode ser um tanto
problematico. As conjunturas politica, social e artistica nas quais Lina projetava
suas exposicdes influenciavam desde a escolha das pecas até a concepcéo espacial.
Analisando o desenvolvimento histérico de seus argumentos teoricos e curatoriais,
as reencenagdes parecem ainda mais complicadas, visto que retiram a exposicéo de
seu contexto, cindindo o caminho argumentativo desenvolvido por ela ao longo dos
anos. Constatou-se que depois de A mao do povo brasileiro (1969), Lina apresentou
novas abordagens e interpretacdes que podem ser lidas como uma revisao acerca de
argumentos anteriores, como Visto no estudo da exposicdo de 1969 e de Design no
Brasil. Reencenar A méo do povo brasileiro mais de quarenta anos depois, sugere
uma desconsideracdo do processo argumentativo da arquiteta, imprimindo maior
relevancia a dindmica espacial da exposicéo e a insercdo de objetos ndo usuais ao
espaco museal — ainda que estes ndo apresentassem mais 0 impacto obtido em sua

exibicao inicial.

O Museu da Casa Brasileira (MCB), também em Sao Paulo, realizou a
exposicdo Maneiras de expor: arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi em 2014,
uma retrospectiva do trajeto expografico da arquiteta na qual alguns de seus

trabalhos foram remontados. Nota-se que, por apresentar remontagens parciais e
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fora dos locais de origem, a exposicdo ganha um cardter mais pedagdgico e

informativo e retém um distanciamento histérico que favorece a reflexdo e o debate.

Ainda que manifestem o resgate de trabalhos de Lina de forma distinta, estas
mostras provocam o questionamento acerca do ganho alcancado na retomada de
exposicoes sem uma reflexdo ndo sé acerca da atualidade do tema, mas do resgate
em si. O debate acerca do que parece ser uma fetichizacéo e sacralizacdo da obra
da arquiteta faz-se necessério para que se entenda o lugar — no presente — de
realizacOes artisticas pretéritas, e para a analise das implicacdes e possiveis

contribuicdes que podem surgir destas iniciativas.
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