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Resumo

Este ensaio apresenta a hipotese da relagdo entre o pensamento de Lina Bo Bardi e o de
Aby Warburg em momentos especificos da producao intelectual de ambos: a organizac¢io
inacabada do Atlas Mnemosyne de Warburg, e os Painéis Didaticos e cavaletes de vidro de
Lina Bo Bardi. Aborda-se a coincidéncia do pensamento no que se refere a preocupacao
de ambos com o uso de imagens da cultura para producdo de ambiéncias que
promovessem o encontro com o novo, que incentivassem a rememoracao de imaginérios e
que configurassem a arte como um conjunto de imagens constitutivas da cultura humana
expressa diversamente por diferentes povos do mundo e nao como uma cronologia que
organiza o “progresso estético” da humanidade, baseando-se na erudigao acerca do belo e
do gosto, exclusiva de iniciados. Trata-se de aproximar dois pensadores do século XX a
partir da visdo nao-estetizante da arte e da cultura que marcou seus trabalhos.

Palavras-chave: Aby Warburg | Lina Bo Bardi | pensamento por imagens | memoria |
imaginario | cultura.

Abstract

This essay presents the hypothesis of a relationship between the thought of Lina Bo Bardi
and that of Aby Warburg at specific times of their intellectual production: the unfinished
organization of the Mnemosyne Atlas by Warburg, and the Didactic Panels and glass
easels by Lina Bo Bardi. The paper deals with the coincidence of thought regarding the
concern of both intellectuals with the use of images of our culture for the production of
ambiances that would promote the encounter with the new; encourage the remembrance
of imaginary; and configure art as a set of constituent images of human culture which is
expressed differently by different people of the world and which is not understood as a
chronology that organizes the "aesthetic progress" of humanity, necessarily based on
learning about beauty and taste, which is restricted to literate and experts. The idea is to
put these two thinkers of the twentieth century into the perspective of the non-aesthetic
vision of art and culture that characterized their work.

Keywords: Aby Warburg | Lina Bo Bardi | Thinking Through Images | Memory |
Imaginary | Culture.
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1. Introducao

Nesse adjetivo 'velho', usado ao invés de 'antigo’, esta toda a crise de

nossa época: o cheiro de mofo da cultura abandonada a si mesma, do

antigo nao querido e ndo revivido, mas sim mumificado e esquecido.
—Lina Bo Bardi

Em decorréncia do centenario do nascimento de Lina Bo Bardi (1914-1992), ocorrido em 05 de
dezembro de 2014, o Museu da Casa Brasileira, instituicao da Secretaria da Cultura do Estado de
Sao Paulo, organizou a exibicdo Maneiras de Expor: a arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi,
aberta a visitacdo entre 19 de agosto e 09 de novembro de 2014:

a exposicado reuniu desenhos, cartazes e fotos originais de exposicoes realizadas por Lina Bo
Bardi. A partir da pesquisa feita em documentos e fotografias foram construidos expositores em
escala, montando ambientacées que transformaram as salas do MCB em modelos de
aproximacdo de mostras como “Caipiras, Capiaus: pau-a-pique”, além das pinacotecas do MASP
7 de Abril e MASP Av. Paulista, incluindo seis exemplares dos famosos cavaletes de vidro.

O publico visitante teve o suporte de textos selecionados para conduzir a leitura das imagens e
dos desenhos, com trechos das apresentacoes e anotacoes da propria Lina Bo Bardi, divulgados
a época do langamento de cada trabalho. A mostra, que teve curadoria do diretor técnico do
MCB Giancarlo Latorraca, continha ainda cinco entrevistas em video feitas com personagens
que simbolizam a interacdo profissional com a arquiteta na realizacdo de sua obra ou através
dela. (Museu da Casa Brasileira, 2014, sem pagina.)

Assim, as salas e as videoentrevistas da exibicdo apresentavam ao publico paulistano (FIG. 1), deste
inicio de século XXI, o que foi a producao de Lina Bo Bardi no campo da museografia e da
expografia, desde a constituicio do MASP na Rua 7 de abril, em 1947, passando pela inauguracao
do MASP na Av. Paulista, em 1968, a execucao e inauguracao do SESC Fabrica Pompeia, entre 1977
e 1982, incluindo as exposicoes produzidas ali e no Solar do Unhao - o Museu de Arte Moderna da
Bahia, entre 1963 e 1964, quando foi demitida do posto de diretora do Museu pelo governo militar.

Figura 1:

Ambientac¢io do Museu da
Casa Brasileira
reproduzindo a Pinacoteca
original do MASP, quando
de sua inauguracio em 1968
e os seis cavaletes de vidro
remanescentes.

Fonte: Museu da Casa
Brasileira.

As informaco6es na exposicao do Museu da Casa Brasileira destacavam com vigor o fato da atuacao
museografica, expografica e como arquiteta de Lina fugir totalmente da ideia, entdo bastante
cristalizada na Europa, de entender um museu como monumento estético. Essa sua posicao
adivinha de uma critica 4cida ao predominio do discurso estetizante na arte e na historia da arte.

19 Essa posicdo pode ser derivada de sua leitura de Croce e Gramsci, como sustenta RUBINO, 2009. Contudo,
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Defendia, ao contrario, o acesso sem limites as imagens e a cultura:

As exposicOes eram justamente esse aspecto, assim, de mostrar a influéncia, a evolucao da
cultura em geral, global, (...) eles criavam a situagcdo que envolvia no seu inconsciente cultural.
Inconsciente cultural significa vocé viu isso, viveu isso, talvez tenha até vivido no Egito, século
tanto, etc., tendo contato com Pitagoras... (...) se vocé tem uma relacdo com esses aspectos, ele
volta no século que vocé esta. Entao, vocé cria (...) um inconsciente que vocé tem pela atividade
que vocé... E o inconsciente que vocé tem, porque vocé ja viu, ja leu, ja participou, de alguma
maneira, vocé participou de tudo isso. Entdo, reativa sua consciéncia e sua percep¢do. Entdo
vocé ai participa da criacio. Essa atividade de participar da criacao foi muito importante com
Lina e com o Pietro. (...) Do jeito que a Lina fez, era uma exposi¢io que exigia a participacao do
visitante. Entao, ele ficava vendo um quadro e ele via que tinha uma possibilidade de atras do
quadro ter uma histéria que era sobre o quadro — o que significava o quadro, quem era o pintor,
tudo isso etc. Entdo, essa consequéncia de integrar o homem dentro da cultura, ndo no sentido
de simplesmente ser bonito, lindo de ver; no sentido de formacao e de significado que tem essa
cultura. Entao esse significado foi muito importante para a Lina, para poder esclarecer todo esse
tipo de cultura. (WOLLNER, 2014, p. 204).

A expografia de Lina produzia imagens gigantescas e mobilizava imaginarios — os cristalizados e os
que se abriam para o novo. A cena que construia em cada exposicao convidava o visitante a
costurar significacoes proprias, livres das amarras de uma interpretacao previamente dada. Lina
assumia a liberdade de sentido que suas exibicoes poderiam constituir. As expografias que
invadiram o MASP — Repassos: Exposicdao-documento (1975), A mao do povo brasileiro (1969),
Historia em quadrinhos (1970) — produziram um grande painel-panorama contendo diversas
imagens (5 mil pecas no caso de A mdo do povo brasileiro) que preenchiam uma ambiéncia,
provocando reagdes as mais diversas, como a do Adido militar brasileiro da Embaixada Italiana,
que proibiu a abertura da mostra em Roma, apenas um dia antes da inauguracao, alegando que
estavam sendo expostas a pobreza e a miséria (ALMEIDA, 2014). Almeida (2014), ainda,
acrescenta

[Repassos] era uma documentacao antropolégica da vida das tecedeiras, os costumes... Preto e
branco, contrastes bem estourados, parecia fotografia de filme de Glauber Rocha. Sem
concessao. (...) dava a impressao de que era um grupo de antropélogos que tinha feito, e nao
uma arquiteta. Tinha esse carater sério que s6 a antropologia sabe trazer, uma visdo de
totalidade de uma cultura. (ALMEIDA, 2014, p. 206)

Vem dai a forte sensacdo de que um tangenciamento entre o pensamento iconologico de Lina Bo
Bardi e o de Aby Warburg (1966-1929) pudesse nos conduzir a uma nova maneira de pensar a obra
de Lina Bo Bardi aproximando-a da critica visual proposta por Warburg, tomando, em especial,
suas criacoes expograficas e museograficas, uma vez que a arquiteta parece ter construido com suas
exposicoes uma critica visual as tradicoes artisticas de interpretacao da arte e da obra de arte.

Para fins deste ensaio, escolhemos duas producoes especificas de Lina: as exposicoes didaticas,
desenvolvidas para o MASP 7 Abril, e os cavaletes de vidro, pensados para o MASP Av. Paulista.
Entendemos que ambos os procedimentos de exibi¢do confluem no sentido de buscar apresentar
imagens ao puablico como relagdes entre formas culturais - que poderiam ser tomadas como
Pathosformeln warburgiana - e ndo como progressoes racionais do génio humano que se volta a
elaboracdo de expressodes artisticas, sejam elas pinturas, esculturas, ceramicas, desenhos, gravuras,
tapecarias. Nosso intento é esbocar uma aproximacao entre os modos de pensar de ambos — Bo
Bardi e Warburg, procurando centrar a comparacao na proposta compositiva/expositiva deles, uma
vez que de certo modo, o trabalho de ambos se configurava como um estudo iconolégico da cultura,
ainda que no caso de Lina houvesse um interesse particular pela cultura popular brasileira.

tentaremos uma outra via de interpretacao, como sera visto adiante.
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2. O pensamento por imagens de Aby Warburg: a montagem Mnemosyne

Desenvolvido entre 1924 e 1929 por Aby Warburg, logo apés seu retorno de Kreuzlingen®, o Atlas
Mnemosyne® é, como toda a obra de Warburg, fonte de intensos debates na Historia e da Filosofia
da Arte, mas também na Antropologia e Arqueologia da Imagem, que seriam, de fato, os campos de
investigacao nos quais sua impressionante pesquisa encontra melhor acolhida.

Alves (2005) destaca que

Warburg rompeu com a nocido de que telas constituiam totalidades fechadas sobre si mesmas
em estado de perfeicdo. Ele evidencia nelas a presencga nao apenas dos rostos mundanos, mas
também de elementos de religides pagas contrapondo-se a ideia de uma manifestacao religiosa
pura, chegando, através das rupturas, as contradicoes da cultura e do pensamento sobre a arte e
a civilizacdo ocidental. (ALVES, 2005, p. 10).

A montagem Mnemosyne era uma experiéncia por meio da qual Warburg procurava “formar
quadros com fotografias” (DIDI-HUBERMANN, 2013, p.383). Tais fotografias eram extraidas da
propria colecao de imagens reunida na Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (FIG. 2) Em
sua disposicao final, a montagem consistia de “grandes telas de tecido preto esticadas sobre chassis
— com a dimensao de um metro e meio por dois — nas quais se podia reunir as fotografias, fixando-
as por meio de pequenos prendedores, ficeis de manipular.” (DIDI-HUBERMANN, 2013, p. 383)

Costuma-se contar que Fritz Saxl tivera a ideia de dispor em conjunto algumas fotografias que
forneciam um “resumo em imagens” de certos temas estudados por seu mestre: tratava-se de
dispor um lembrete para que a pesquisa warburguiana pudesse renascer de suas cinzas, ou
melhor, de seu naufragio na loucura. A ideia de um atlas, no pensamento de Warburg,
remontava a 1905. Em 1924, porém, houve algo a mais, algo como um raptus: de repente,
revelou-se uma forma que a seu ver, ndo era apenas um ’resumo em imagens’, mas um
pensamento por imagens. Nao apenas um “lembrete”, mas uma memoria no trabalho. Em
outras palavras, a memoria como tal, a memoéria “viva”. Dai surgiu o nome prbprio que a
iniciativa inteira viria a assumir: Mnemosyne, personificacao classica da memoria, mae das nove
Musas e, suspeitamos, vagamente aparentada com a Ninfa. (DIDI-HUBERMANN, 2013, p. 383)

Figura 2:

Montagem Mnemosyne na Biblioteca do
Instituto Warburg, em Hamburgo, durante
exposi¢do Ovidio, em 1927.

Fonte: Arquivo do Instituto Warburg.

O Atlas tem importancia vital para se entender o pensamento de Warburg, pois, além de se tratar
de um trabalho que almejava realizar desde 1905, configura-se como o ponto emblematico de sua
producao, uma vez que foi a forma como encontrou para expor todo o seu pensamento pregresso. A

20 Entre 1921 e 1924, Warburg viveu na Clinica Neurolégica de Ludwig Binswanger, em Kreuzlingen. ALVES (20035, p. 8)
lembra que “O ambiente na clinica, no entanto, ndo representava para ele um grande deslocamento de sua posicao
intelectual ou de classe. Entre os internos daquela época encontravam-se o dangarino Nijinsky, o artista expressionista
Ernst Ludwig Kirchner, o quimico e industrial Adolf Werner, o poeta Leonard Frank e a feminista Bertha Pappenheim
(Koerner, 2003, p. 15). A platéia [a qual apresentou seu trabalho de investigacdo como forma de provar a recuperacao de
sua lucidez], cujos nomes nao se pdde recuperar, provavelmente tinha uma capacidade de ouvir as palavras de Warburg e
seu conteido maior do que o comum.”

21 E possivel visitar uma versdo online do Atlas organizada pela Cornell University: http://warburg.library.cornell.edu/
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montagem Mnemosyne era um modo de desdobrar seu pensamento em todos os sentidos, a fim de
descobrir possibilidades ainda nao concebidas, mais do que dedicar-se a recapitular e concluir sua
obra (DIDI-HUBERMANN, 2013, p. 387).

Diz-se que Warburg fez escola, no sentido de ter criado um nicleo de pesquisas a partir do qual
varios alunos foram formados com base em suas ideias. Ha registros de que a chamada “Escola de
Warburg” ganhou for¢a na critica de arte italiana no pos-guerra devido ao trabalho de Eugenio
Battisti (1924-1989), que fez uso de contribuicoes de campos do conhecimento estrangeiros a
tradicao da critica de arte, como a fabula, o folclore e a historia das religioes (DAL CANTON, 2007,
p. 100). Isso poderia indicar, talvez, um dos caminhos possiveis para pensar a coincidéncia de
pensamento entre Lina e Aby, ainda que, de fato, Pietro Maria Bardi (1900-1999) tenha tido papel
crucial como interlocutor de Lina no que se refere a critica que ele mesmo fazia aos métodos
museograficos e expograficos tradicionais (eurocéntricos), defendendo a ousadia modernista da
Italia do pbs-guerra, como a de Franco Albini (1905- 1977) para o projeto de restauro e organizacao
do Palazzo Bianco (CANAS, 2014, p. 7).?* Contudo, quando se usa o termo “Escola de Warburg” é
mais aos seus seguidores que o termo costuma se referir e ndo ao pensamento proprio de Warburg;:

A relevancia desta “Escola” no contexto da disciplina Histéria da Arte foi, no entanto, em parte a
responsavel pelo desconhecimento que se instalou, durante muitas décadas, em torno das
pesquisas e verdadeiros objetivos de Aby Warburg, apds a sua morte em 1929. Com o passar do
tempo, o nome de Warburg foi sendo identificado com aquele de seus sucessores, e em especial
com os métodos da iconologia de Panofsky, que, no entanto, eram bastante diferentes dos
métodos por ele defendidos. Como diz Diers®, enquanto Panofsky e seus sucessores
preocupavam-se cada vez mais, numa performance erudita, com a decifracao do significado do
conteido representado em uma determinada imagem, eles paulatinamente também se
afastavam das preocupacoes centrais de Aby Warburg, que, antes de tudo, voltava-se para
questbes de psicologia da imagem, isto é, para investigacGes a respeito das formas assumidas
pelas imagens e das razoes que determinam suas transformacoes no tempo. Neste processo, a
iconologia, enquanto ciéncia da imagem, pode ser absorvida com facilidade no espectro maior
das metodologias tradicionais da histéria da arte, perdendo o carater eminentemente critico e,
por assim dizer, subversivo inerente as concep¢oes de Warburg. (DE MATTOS, 2006, p. 221).

O interesse similar ao de Warburg pelo folclore (um tipo de paganismo ou misticismo), pelas
religioes e, ainda, pela constituicdo de uma cultura popular legitimamente brasileira, isto é, que
nao fosse dependente de uma ordem estética pré-estabelecida, é percebido também em Lina por
meio de seus escritos:

A arquitetura contemporanea brasileira nao provém da arquitetura dos Jesuitas, mas do “pau a
pique” do homem solitario, que trabalhosamente cortara os galhos da floresta; provém da casa
do “seringueiro”, com seu soalho de troncos e o telhado de capim; é aludida, também
ressonante, mas possui, em sua resolucao furiosa de fazer, uma soberbia e uma poesia, que sdo a
soberbia e a poesia do homem do sertdo, que nao conhece as grandes cidades da civilizacao e os
museus, que nao possui a heranca de milénios, mas suas realizagdes - cuja concretizagio foi
somente possivel por esta sua soberbia esquiva — fazem deter o homem que vem de paises de
cultura antiga. (Bo Bardi, 1951 In RUBINO e GRINOVER, 20009, p. 72).

Tal afirmacdo aponta para uma poesia cuja heranca nao é racional, ndo é iluminista, mas uma
poesia que nos habita e que remonta uma ancestralidade bem mais remota, quica vinculada ao
primitivismo anterior ao dos indios que aqui habitavam em 1500 e ao que Warburg nomeava de

22 De acordo com DE OLIVEIRA (2006, sem pigina), “a concepc¢do arquitetonica e museografica de Lina Bo Bardi para o
Masp nao é absolutamente isolada. Experiéncias similares foram realizadas desde os anos trinta na Italia por Franco
Albini ou por Edoardo Persico. Antes disso, em 1924, Frederick Kiesler ja havia inaugurado em Viena, com seu "spatial
exhibition method", uma nova forma de agenciar o espagco que promovia a relacdo entre os diferentes objetos nele
expostos indo em contra ao isolamento da obra de arte até entfo instituido pelas formas de exposicoes. Todos estes
arquitetos buscavam, exatamente como o faz Lina Bo Bardi, criar com seus sistemas expositivos, um ambiente ou uma
"atmosfera" de aproximacao tanto entre as obras expostas como entre o visitante e a obra de arte.”.

23 DIERS, Michael; Thomas Girst; Dorothea von Moltke, Warburg and the Warbugian Tradition of Cultural History. In:
New German Critique , n. 65 (Spring - Summer, 1995). p. 59 — 73. Referéncia da citacao.
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Formaco6es do pathos [Pathosformeln]*, capazes de unir a histéria humana como uma histoéria
global da cultura, e ndo mais como uma historia das civilizagoes ou uma historia da arte — seja ela a
arte da pintura, do desenho, da escultura ou da arquitetura.

Como lembra ALVES (2005),

esta bastante claro, a partir de Warburg, que a idéia de uma explicacdo puramente interna para
o sentido das obras de arte é insuficiente. Ele recusa a existéncia no homem de uma faculdade
que o torne capaz de julgar o belo, seja esse julgamento anterior ou posterior a obra, mais ainda
de que esse julgamento seja universal, por qualquer processo que isso se realize. Esse
julgamento é condicionado por um contexto histérico determinado. (ALVES, 2005, p. 6)

Poderiamos pensar Lina como colaboradora inconsciente do projeto warburguiano de fundar uma
histéoria da arte compreendida como antropologia ou como Kulturwissenschaft? Poderiamos
alinh-la aos que, como Warburg, lutaram para se opor a todas as ortodoxias vigentes? E possivel
afirmar que Lina, tal como Warburg, considerava as obras de arte como o produto estilistico de um
emaranhamento com a dinamica da propria vida? Teria Lina colocado em pratica “um protocolo
experimental concebido para expor em conjunto visualmente as intrincacoes e as polaridades da
Nachleben der Antike”? (DIDI-HUBERMANN, 2013, p. 399). E este exercicio que procuraremos
realizar a seguir.

3. Painéis didaticos: expografia como montagem

Os painéis didaticos constituiram um modo de organizar uma introducao geral ao conhecimento da
cultura por meio da exibicao de conjuntos de imagens dispostos em grandes painéis (1,20 x 1,20 m)
de estrutura de madeira, aluminio e vidro (FIG. 3). As pranchas contendo imagens fotograficas de
diversos objetos — ceramicas, esculturas, construgoes, desenhos, gravuras (FIG. 4) — tinham por
objetivo introduzir o visitante do MASP 7 de Abril as formas artisticas, situadas num contexto
histérico, mas sem determinar um roteiro ou uma interpretacdo desse mesmo contexto. E nesse
sentido que os painéis didaticos constituiram o que Lina chamava de Exposi¢oes Didaticas:

Estas exposi¢bes periddicas tém um sentido museolégico diferente: ndo pretendem ser uma
apresentacdo de objetos “antigos”, mas uma reunidao de um conjunto orginico de formas
variaveis, criadas por civilizagoes diferentes ou originirias simplesmente de circunstancias
casuais, mostrando a variabilidade da fantasia humana na criacio e na modificacdo dos
materiais dentro de um impulso renovador incessante. (Bo Bardi, 1947 apud LATORRACA,

2014, p. 115).

Figura 3:

Paineis Didaticos/Exposi¢do Didatica. MASP 7 de
Abril. 1947-1951.

Fonte: Acervo Biblioteca MASP.

24 Segundo DE MATTOS (2006), Warburg passaria a usar o conceito de Pathosformeln a partir de 1905 para explicar
sua concepc¢io de transmissdo de uma memoria coletiva através de imagens. Esse modelo expandiria-se nos anos
seguintes, tornando-se cada vez mais universal, até encontrar uma formulacfo definitiva no dltimo projeto inacabado de
Warburg, seu Bilderatlas Mnemosyne (Mapa de imagens da memoria ou simplesmente Atlas Mnemosyne).
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Para Latorraca (2014), tal inovacao expositiva evidencia mais o viés politico-pedagodgico da acao de
Lina, que via no museu uma funcao social relevante, do que aspectos importantes de sua poética ou
mesmo de uma estratégia de visualidade com base na substituicdo periddica das imagens
fotograficas, voltada a propiciar uma nova recombinacdo de possibilidades imagéticas para os
visitantes, produzindo movimento:

Sintonizado a proposta de museu-escola, “destruidor” da atmosfera sagrada dos museus
tradicionais, 0 MASP 7 de abril inaugurou, junto a primeira apresentacdo de seu acervo, a
exposicao didatica, mostra de longa duracdo que deveria ser renovada a cada seis meses: 84
painéis de conteddo pedagogico destinados a apresentacao inédita de uma “sintese do panorama
histérico das artes” através de documentos fotograficos comentados. (LATORRACA, 2014, p. 26)

Figura 4:

Exposicao Didatica. MASP 7
de abril.

Fonte: Acervo Biblioteca
MASP.

RETTMANN (2011) explica que

As Exposicoes Didaticas eram formadas por uma sucessao de mais de oitenta painéis com
imagens e textos, que ofereciam panoramas comentados de histéria da arte. Procuravam
compor uma narrativa com um sentido educativo e aberto, que oferecesse uma ideia geral das
manifestacoes artisticas ao longo da histéria humana, abarcando expressées de diversas origens
no espaco e no tempo.

A experiéncia das Exposi¢des Didaticas marcou o momento da fundagdo do Museu, em que a
instituicao se propds a organizar e sistematizar de maneira clara a sua compreensao sobre a arte.
A grande narrativa composta pelo MASP se construiu sobre uma vontade de abarcar a historia
da humanidade como um todo, mostrando a arte como um dado eternamente presente na vida
humana. Constituia um filtro com critério rigoroso, mas aberto e humano, que nao propunha
um sentido evolucionista, univoco e fechado.

As Exposicoes Didaticas funcionavam em conjunto com a Vitrine das Formas, que, situada na
mesma sala, dispunha objetos produzidos ao longo da histéria humana independentemente de
um critério cronologico. Além de exemplificar concretamente o contetido da parte grafica, esse
arranjo aprofundava o questionamento acerca do conceito de arte. (RETTMANN, 2011, sem

pagina.)

Parece haver, assim, uma correspondéncia entre a proposta das Exposi¢cdes Didaticas
desenvolvidas por Lina para o MASP 7 de abril e a 16gica que inspirou Warburg na construcao de
seu Atlas Mnemosyne, especialmente levando em conta que pouco mais de trés decidas separam as
duas producoes.
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Figura 5: Painéis Didaticos - MASP 7 de Abril. Fonte: Acervo Biblioteca MASP.

Da mesma maneira que Didi-Hubermann (2013) descreve os painéis de Mnemosyne, poderiamos
dizer que também os painéis didaticos de Lina “formam quadros com fotografias, no duplo sentido
abarcado pela palavra quadro”: no sentido pictorico e no sentido combinatorio. O primeiro refere-
se a estrutura de suporte de cada painel, que sustenta um conjunto imagético bastante
diversificado, “tanto em seus temas, quanto em sua cronologia” (DIDI-HUBERMANN, 2013, p.
383). O segundo refere-se a constituicio de uma série que pode ser reordenada infinitamente,
criando novos conjuntos de imagens, mas sempre relacionado-as entre si.

Parece, entdo, que Lina expOe a questao da sobrevivéncia das imagens na cultura mundial (e, as
vezes, também na cultura brasileira), tdo cara a Warburg, na superficie do dia a dia das imagens
corriqueiras, publicitarias, midiaticas, trazendo a tona a materialidade do universo artistico, — seja
pela fotografia, seja pelas pinturas, pequenas esculturas e ceramicas (como as que organiza na
Vitrine das Formas) - , a memoria de uma cultura que se faz desde as cavernas e que continua
fazendo-se: 0 humano manifestando-se figurativamente e marcando a existéncia de varios tempos.
A repeticao de certas formas independe do tempo histérico em que foram geradas — parece ser
novamente a vinculacao antropoldgica e arquetipica que se destacava nessa montagem especial.

4. Os cavaletes de vidro

A imagem fotografica (FIG. 6) que registra o saldo da pinacoteca do MASP na Av. Paulista em sua
inauguracgao, em 1968, parece a representacao de um dos painéis de Warburg em terceira dimensao
ou dos proprios Painéis Didaticos propostos por Lina para o MASP 7 de Abril, vistos em
perspectiva. A ilusdo de oOtica produzida remete a uma forma de pensamento — o pensar por
imagens que se movimentam:

Figura 6:

A Pinacoteca do MASP em sua inauguragao.
1968.

Fonte: Acervo Instituto Lina Bo e P.M.
Bardi.
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Nesta imensa caixa de luz os quadros de diferentes épocas e estilos flutuavam sem nenhuma
espécie de sistematizacdo. Eles eram apresentados sobre painéis de vidro transparentes
apoiados em uma base ciibica de concreto. Para Lina Bo, os quadros deveriam "retornar ao ar",
isto é, ao cavalete, ao momento em que eles ainda estavam sendo pintados. Com esta atitude
promovia uma dupla subversdo da ideia de progresso, seja porque introduzia a nocdo de
reversibilidade do tempo, seja porque, com ela, restabelecia 0 momento criativo, de quando o
quadro ainda se encontrava cara a cara e em pleno didlogo com o pintor. A ideia, aqui, é de
paralisar o tempo naquele instante ativo para repropo-lo ao visitante, que com a sua presenca
voltar4 a dialogar e dar vida ao quadro. Suspensos nos cavaletes de vidro, os quadros deixavam
as paredes para virem procurar a companhia do puablico. Eles se misturavam ao publico e, por
transparéncia, viamos uma fusao e superposi¢ao de acontecimentos. Aqui, quadros e visitantes
estavam liberados de todas balizas de épocas e leituras pré-definidas. (DE OLIVEIRA, 2006,
sem pagina).

Liberdade de escolha, de percurso, de combinatoéria de imagens (FIG. 7). No Atlas Mnemosyne, que
permanecia na sala de leitura da biblioteca que criara, Warburg podia substituir imagens presas
aos painéis de tecido de acordo com novas relacées que construia, produzindo assim, novas
montagens, novas exibi¢coes. A mesma intencao € verificada na expografia projetada originalmente
para a pinacoteca do MASP Av. Paulista. Tal flexibilidade mantinha-se fiel a “compreensao de que o
programa de um museu ¢ inevitavelmente variavel pelo constante acréscimo nas colecoes e pelo
emprego de novas técnicas e formas expositivas” (CANAS, 2014, p.7). O “retirar e colocar imagens”
nos painéis de Mnemosyne pode também corresponder ao “retirar e colocar quadros” na
pinacoteca do MASP Av. Paulista, tal qual fora projetada originalmente.

Quanto ao papel do museu, Lina revela ainda uma poética voltada para a possibilidade de fazer dele
um espaco que evidencia o objetivo de

formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar no visitante a forma mental adaptada a
compreensio da obra de arte, e nesse sentido no se faz distingio entre a obra antiga e uma obra
de arte moderna. No mesmo objetivo a obra de arte ndo é localizada segundo um critério
cronoloégico, mas apresentada quase propositadamente no sentido de produzir um choque que
desperte reacoes de curiosidade e de investigacao. (BO BARDI, 1950 apud ANELLI, 2009).

Assim como para Warburg “o simples protocolo técnico dos pequenos prendedores” de imagens em
seus grandes painéis de tecido preto permitia deixar as imagens sua mobilidade e nunca terminar o
jogo de permutas entre posicoes e combinacées, constituindo uma “rendncia a fixar as imagens”,
uma “refutacdo de qualquer sintese, de qualquer estado definitivo” (DIDI-HUBERMANN, 2013, p.
389), os cavaletes de vidro parecem igualmente constituir-se como possibilidades de “incessante
deslocamento combinatoério das imagens”, com o diferencial de que o piso da pinacoteca inteira
corresponderia a um gigantesco painel e cada cavalete a uma imagem a ser recombinada, no jogo
de posicgoes possiveis do grande salao.

Figura 7:

Quadros misturando-se ao publico, gerando novas visualidades,
como pretendia Lina Bo Bardi. MASP Av. Paulista. 1968.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Na montagem Mnemosyne a unidade cromaética é dada pelo “claro-escuro formado pela reuniao de
todas as fotografias, quando vista de longe.” (DID-Hubermann, 2013, p. 384). Na pinacoteca do
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MASP Av. Paulista, a unidade cromatica era dada pela transparéncia.

Reinaugurado®, o espaco de exibicdo da pinacoteca do MASP é atravessado pela luz externa que
invade e preenche o ambiente, produzindo uma atmosfera na qual os cavaletes de vidro parecem
arvores translicidas compondo uma floresta de imagens suspensas pela qual se caminha,
apresentando a producdo artistica enquanto cultura da imagem e nao enquanto uma ordem
estética que determina o que é belo e o que deve ser exposto.

ANELLI (2009) destaca que

A montagem das exposicoes pretendia que o repentino contato com véarios séculos de arte
europeia, apresentada aqui pela primeira vez em grande escala, gerasse um novo olhar,
contribuindo para o surgimento de uma nova cultura. Permitia-se ao “espectador a observacao
pura e desprevenida”, sem preconceitos que destaquem esta ou aquela obra de arte, evitando a
reproducao automatica dos valores sedimentados na Europa ao longo de séculos. Afastam-se as
ordens cronoldgicas e a hierarquia entre obras de maior e menor valor. Ocultam-se as etiquetas
para permitir o julgamento espontaneo de um olho inculto, sem vicios. Sem distanciar-se da
cultura erudita, Lina Bo manifesta seu interesse pelo primitivo e popular, entendido como fonte
pura de um novo comeco. (ANELLI, 2009, p. 102; grifo nosso)

Desse modo, ao adentrar o saldo da pinacoteca, cuja entrada é, ainda, lateral em relacdo a Av.
Paulista, mas era frontal em relacdo a disposicao dos cavaletes de vidro (FIG. 8), o visitante tinha a
impressao de mergulhar em um painel em terceira dimensao: da visao de superficie do imenso
plano que a pinacoteca exibia, era possivel encontrar sua profundidade, navegar visualmente por
entre quadros e formas, em um verdadeiro mar de imagens flutuantes:

A obra de arte ndo se oferece ao espectador como representacio mas como presenca, dai o
estranhamento que se sente ao estar em meio a estes quadros: "Como posso me movimentar
entre tantos cavaletes?" (16)*. Diante desses cavaletes de vidro qualquer um sente-se obrigado a
confrontar o passado e o presente, a ver os quadros, a escuta-los e a recria-los. E esta noc¢ao de
presenca tem pouco que ver com a de espeticulo, que vincula o espectador a contemplar
obediente, automatica e passivamente o que lhe é exposto diante dos olhos. O presente vivo
contrapde-se a este modelo de presente agora convertido em uma pausa inconsistente e
desvitalizada. (DE OLIVEIRA, 2006, sem pégina)

ek L

Figura 8:

Cavaletes de vidro, projetados
por Lina Bo Bardi, para
exposi¢do no Museu de Arte de
Sao Paulo, 1968.

Crédito: Hans Gunter
Flieg/Acervo Instituto Moreira
Salles.

5. Lina e Aby: das formas das imagens a forma de pensamento

25 A colecdo do MASP Av. Paulista voltou aos cavaletes de cristal de Lina Bo Bardi em dezembro de 2015. Informacoes
disponiveis em: http://masp.art.br/masp2010/exposicoes integra.php?id=255&periodo_menu=breve Acesso em 18
Jan. 2016.

26 PAVAO, Jadyr. "MASP rejeita tombamento de cavaletes" in: Valor. Sdo Paulo, 04 fev. 2000. Nota da
citacdo.
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A arquitetura e seus anseios sao formas de produzir e de valorizar a cultura de um pais, de um
presente social, historico e politico. Lina fez mais do que isso. Ao produzir um conjunto de
exposicoes, textos, croquis, projetos e obras arquitetonicas, caracterizou seu modo de pensar as
imagens na cultura, tendo em vista ndo apenas um certo tipo de arquitetura, um certo tipo de
atuacdo do arquiteto, mas especialmente, uma certa maneira de apresentar a cultura enquanto
constituida por imagens, por produgdes imagéticas. Seu modo de atuar em relagio a essas imagens
parece constituir, por sua vez, uma crenca num certo tipo de existéncia, de engajamento e de
poética que orientam a experiéncia estética.

Alves (2005) explica que para Warburg

Ha uma recusa em proceder uma passagem direta dos testemunhos de qualquer tipo a
obra de arte. Isto é, mesmo que um autor declare sua interpretacdo daquilo que produziu,
nao necessariamente suas palavras devem ser tomadas como definitivas ou mesmo
totalmente explicativas do sentido dessa mesma obra. Nao se trata obviamente de mentira
ou falta de capacidade, mas de auséncia de dominio absoluto sobre o sentido do que foi
produzido. Ou seja, nenhum autor é totalmente consciente das referéncias que mobiliza
ao produzir uma imagem qualquer. (ALVES, 2007, p. 6; grifo nosso)

A preocupagao de Lina com a colonizacdo de imaginarios estd mais voltada para o combate de
imposicdo de valores culturais ditos, na época, modernos, mas que pretendiam se sobrepor a
vontade popular, no que tange a sua participacao direta nos processos de decisao de ocupacao do
espaco urbano — fosse esta ocupacdo traduzida em museus ou em habitacio popular. E a esse
resgate de formas culturais populares que se pode também aproximar a Pathosformel
warbuguiana, inclusive no sentido de uma negacdo das mesmas. Naquele momento em que Lina
atuava, a elite burguesa que se constituia nas novas metrépoles brasileiras queria associar-se
culturalmente as elites europeias e negar as raizes sertanejas, florestais e do candomblé que
constituiam (que constituem), também, a cultura brasileira. Ainda que vinculada a abordagens de
transformacao politico-social, tal operacao de negacido de formacoes (ou de formulas) do Pathos
parece ser também um aspecto interessante nos estudos de antropologia e arqueologia das imagens
fundamentados no pensamento warburguiano.

E com esse mesmo enfoque que percebemos a producio expografica e museografica de Lina Bo
Bardi: como uma visdo holistica da arquitetura entendida como arte viva, presente,
intrinsecamente ligada a historia de um povo, com suas origens florestais, sertanejas, rurais, nas
quais a imagem do belo e da beleza nada tem a ver com estilos racionais, mas com a praticidade da
vida simples, baseada no necessario. Essa abordagem parece mostrar também a importancia da
relacio homem-natureza, aspecto central nas reflexdes que mobilizam o fazer artistico em geral,
mas também dessa arte chamada arquitetura: “o arquiteto é um operario qualificado que conhece o
seu oficio ndo s6 pratica, como teoérica e historicamente, e tem precisa consciéncia que a sua
humanidade nao é fim em si mesma, mas se compoe, além da prépria individualidade, dos outros
homens e da natureza.” (Bo Bardi, 1958 In RUBINO e GRINOVER, 2009, p. 84)

E também nesse sentido que, para Lina destacar a funcdo primordial da arquitetura como fazer
artistico multifacetado e historicamente situado, o processo de execucao de seus trabalhos da-se
pela critica da arquitetura mesma. Vem dai sua aversao aos processos tradicionais de exibicao de
arte, de construcdo de museus, de criacdo de ambientes estéreis para a imaginagdo, que nao
inspiram nem colocam a cultura e suas imagens em movimento.

Assim, a hipotese acerca do tangenciamento do pensamento de Bo Bardi e Warburg parece
plausivel uma vez que, da mesma maneira que o Atlas Mnemosyne, os painéis didaticos de Lina Bo
Bardi parecem caracterizar-se por “menos ilustrar uma interpretacdo preexistente sobre a
transmissao das imagens do que oferece[r] uma matriz visual para multiplicar as possiveis ordens
de interpretacao” (DIDI-HUBERMANN, 2013, p.392). De modo similar, a montagem original da
pinacoteca do MASP Av. Paulista também parece ter sido “uma colecao de imagens desprovida de
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guia, desprovida de legendas” que “nos aparece visualmente, antes de qualquer esquema
explicativo, de qualquer determinacao historica” (Idem).

Pensamos que essa aproximacao pode contribuir para interpretacoes acerca de uma histéria da arte
brasileira, mas também de uma arqueologia das imagens relacionadas as manifestacoes culturais
do povo brasileiro, inserido na histéria da cultura global.

Por isso, alguns trabalhos de expografia e museografia de Lina Bo Bardi podem ser aproximados a
proposta warburguiana nao-estetizante de pensar e apresentar a cultura como conjunto de imagens
da producdo humana e nao como ordem lbogica de movimentos artisticos, que se volta
exclusivamente para a discussdo erudita do belo e do gosto, restrita aos letrados iniciados. Pois,
como disse Lina,

O tempo é uma espiral. A beleza em si nao existe. Existe por um periodo histérico, depois muda
o gosto, depois vira bonito de novo. Eu procurei apenas no Museu de Arte de Sdo Paulo tomar
algumas posi¢des. Nao procurei a beleza, procurei a liberdade. Os intelectuais ndo gostam, o
povo gostou: “Sabe quem fez isso? Foi uma mulher!!...” (BO BARDI, 1968 In FERRAZ e
FERRAZ, 1992, p. 14).

www.prometeica.com
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