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1 Edoardo Pérsico e Marcello Nizzoli, Loja Parker,
Mildo, 1934.

1 Edoardo Pérsico and Marcello Nizzoli, Parker
Shop, Milan, 1934.

A PROPAGACAO DO GOSTO MODERNO

Este texto versa sobre a contribuicdo de alguns arqui-
tetos e artistas de formacdo italiana na difusdo do gosto
moderno na ltélia e no Brasil.

O conceito de gosto aqui utilizado deve ser entendido na
formulagdo de Lionello Venturi, ' ou seja, como um “conjunto
de preferéncias no mundo da arte da parte de um artista
ou um conjunto de artistas,” as quais se condensam em um
estilo. Essa definicdo de Venturi destinada a desenvolver
uma forma de entendimento da arte como expressdo
da subjetividade de cada época através da obra de um
artista é desenvolvida por Edoardo Persico para pensar o
estilo da época moderna.? Ao observar a intensidade do
contraste entre cotidiano da vida moderna e o de séculos
passados, Persico alerta que o estilo moderno ndo é
decorrente de fatores objetivos tais como a materialidade
das coisas, mas sim uma “troca de sinais convencionais.”
Seu desenvolvimento depende de um acordo amplo para
que as formas modernas possam ter um “conteddo vivo.”
Assim, a constru¢do do novo estilo passa pela construcdo
de um novo gosto comum, compativel com a nova época,
mas ndo expressdo automdtica dela.

Trata-se de uma formulagdo que sugere estratégias es-
pecificas para o desenvolvimento da arquitetura moderna,
diversas daquelas aonde o moderno seria a expresséo do
“espirito do tempo” ou do processo produtivo industrial.
Também diversa da estratégia de representacdo do esta-
do nacional como modo de propagacdo na sociedade,
posicdo que caracterizou a arquitetura moderna no Brasil.

Esta opgdo foi tentada na ltdlia pelos arquitetos agru-
pados no M.LARR. (Movimento ltaliano de Arquitetura
Racional) em 1931. A proposta de tornar a arquitetura
racionalista o estilo oficial do estado fascista foi apresen-
tada, sem sucesso, por Pietro Maria Bardi a Benito Mus-
solini. Com a reacdo contréria dos principais expoentes
do fascismo, restou aos arquitetos italianos de orientacdo
moderna um campo restrito de atuagdo, explorando no-
vas formas de conquistar espago para sua producdo.

Arquitetos e artistas pldsticos italianos contribuiram
para construir visualmente a nova sensibilidade moderna,
muitas vezes impossivel de ser explicada em palavras pela
critica, auxiliando o desenvolvimento da nova arquitetura
e facilitando a sua aceitagdo pelo poblico. A construcdo
de espacos onde essa nova arquitetura fosse experimenta-
da, mesmo que o fosse através da cenografia de teatro e
cinema, constituiria instrumentos eficientes para a sua pro-
pagacdo, uma vez que ela apresentaria para as pessoas
o que é correspondente, na arquitetura, ao estilo moderno
que elas & vivenciam de forma difusa. Assim, a moderni-

THE PROPAGATION OF MODERN TASTE

This text focus on the contribution of some ltalian gro-
duated architects and artists in diffusing modern taste in
ltaly and Brazil.

The concept of taste used here must be understood in
formulating Lionello Venturi,! as a “set of preferences in the
world’s art, part by an artist or a team of artists” in which
condenses into a style. This definition of Venturi to develop
a way of understanding art as an expression of subjectivity
of each period through the work of an artist, is developed
by Edoardo Persico to ‘think’ the style of modern times.?
By observing the intensity of the contrast between daily
modern life and the past centuries, Persico, warns that the
modern style is not due to objective factors such as ma-
terializing things, but yes, an “exchange of conventional
signs.” Its development depends on a broad agreement
that the modern forms could have a “live content.” Thus,
the construction of the new style is replaced by building a
new common taste, compatible with the new time, but not
automatic expression.

This suggests specific strategies for the development
of modern architecture, diverse from where the modernity
would be an expression of “spirit of time” or of the indus-
trial production process. The position that has characteri-
zed the modern architecture in Brazil, is also diverse from
strategy of representing the Nation State as a mode of
propagation in society.

This option has been tried in ltaly by architects groups
in the M.ILARR. (Movimento ltaliano per |'Architettura Ra-
zionale or “ltalian Movement for Rational Architecture”)
in 1931. The proposal to make the Rationalist architec-
ture the official style of the Fascist regime was presented
unsuccessfully by Pietro Maria Bardi to Benito Mussolini.
With the backlash of the main exponents of Fascism left
the ltalian architects of modern orientation a restricted field
of action, exploring new ways to conquer space for its
production.

ltalian architects and artists contributed to visually build
the new modern sensibility, many times impossible to be
explained by the critical ones, assisting the development
of new architecture and facilitating its acceptance by the
public. The construction of spaces where this new archi-
fecture was tested, even if it were through the scenogra-
phy of theatre and cinema, would be efficient tools for its
propagation, since it would present to the people what is
corresponding in architecture, the modern style that they
already experience in diffuse form. Thus, modernity would
not need to be imposed by the State. Instead society would
be widely disseminated.
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dade n&o necessitaria ser imposta pelo Estado. Amplamen-
te difundida, a sociedade passaria a aspirar por ela.

O DESENVOLVIMENTO DAS FORMAS EXPOSITIVAS NA
ITALIA

Nao é de se estranhar que algumas formulagdes sobre
formas de expor desenvolvidas em outros paises tenham
sido t&o rapidamente absorvidas na ltdlia. Ao comentar a
obra museogrdfica do alemdo Alexander Doner e as ins-
talagdes propostas por El Lissitzky, Antonella Huber apon-
ta para uma transformacdo na concepcdo expositiva.’ A
fruicao pela inteleccdo é substituida por outra baseada na
experiéncia. A construgdo do gosto ndo depende de uma
inteleccdo da obra exposta, uma vez que o juizo estético
se estende a relacdes visuais e espaciais que ndo passam
necessariamente por uma obijetivacdo. Os italianos trans-
formam todas as oportunidades que se lhes apresentam
em momentos de educacdo do publico visitante a uma
sensibilidade moderna, tornando muitas vezes o tema es-
pecifico da exposicdo um objeto secunddrio. Entretanto,
devido & importancia que objetos arqueoldgicos e obras
de arte de outros periodos histéricos apresentam para a
cultura italiana, a construgdo moderna enfrentard sempre
o tema da relacdo com a histéria, construindo assim uma
especificidade italiana em meio & producdo moderna.
Esse é uma postura que permite ligar a experiéncia italia-
na do entre guerras com a do pds-guerra e ambas com o
trabalho museogrdfico e de design desenvolvido por Lina
Bo, P. M. Bardi e Giancarlo Palanti no Brasil.

Pode ser identificado o desenvolvimento de uma forma
especifica de expor objetos e imagens que atravessa a
participacdo nas Bienais de Monza e Trienais de Mildo, a
montagem de inimeras mostras de propaganda do regi-
me fascista, o projeto de lojas e vitrines comerciais, expe-
riéncias que acabam sendo transpostas para a exposicdo
de objetos de arte e dai para a museografia.

Além das formulacdes teéricas, foi Persico quem me-
lhor explorou a potencialidade experimental da gréfica e
das exposicdes. Sua contribuicdo se inicia na confeccdo
das pdginas da revista Casabella, que dirige em uma tu-
multuada parceria com Pagano. Antonio D’Auria mostra
que a atuagdo editorial de Persico conjugava a redagdo
dos seus artigos com a forma grdfica da sua apresenta-
¢do, ambos, conteldo e aparéncia visual, direcionados
a construir e difundir o gosto moderno.* Em parceria com
Marcello Nizzoli, Persico realizou entre 1934 e 1936
diversos trabalhos que transferem para o espaco arqui-
teténico as experimentacdes desenvolvidas na grdfica. A
cronologia se inicia com uma construgdo de propaganda
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THE DEVELOPMENT OF EXHIBITION FORMS IN ITALY

No surprising that some ways of establishing about for-
ms of exposing developed in other countries have been so
quickly absorbed in ltaly. Referring to the museographic
work of German Alexander Doner and facilities proposed
by El Lissitzky, Antonella Huber points out a transformation
in the exhibition conception.® The enjoyment by intellection
is replaced based on experience. The construction of taste
does not depend on the intellection of the work displayed,
since the aesthetic judgment extends to a relation between
the visual and space that are not necessarily an objectifica-
tion. The ltalians convert all the opportunities that present
to themselves in moments of education of the public visitor
to a modern sensibility, often making the specific theme of
the exhibition, a secondary object. However, due to the
fact that archaeological objects and Art works of other
historical periods present to the ltalian culture, the modern
construction will always face the theme of the relationship
with history, building therefore an ltalian specialty in the
midst of modern production. This is a posture that links the
ltalian experience between interwar with the post-war and
both, with the museographic work and design developed
by Lina Bo, P.M. Bardi and Giancarlo Palanti in Brazil.

The development of specific form of objects and ima-
ges identify the exhibition that participated in the Biennial
of Monza and the Milan Triennial. This assembly of many
expressions of propaganda of the Fascist regime, resulted
in a certain design of shops and commercial showcases,
experiences that ended in transposing to the exhibition of
Art work and then to museography.

Besides the some theoretical ways of establishing, it
was Persico who best explored the experimental potentiali-
ty of the graphic art and of the exhibitions. His contribution
began editing Casabella magazine, which runs a tumul-
tuous partnership with Pagano. Antonio D’Auria shows
that the performance of Persico compounds the editorial
writing of their articles with the graphic art form of its pre-
sentation, both content and visual appearance, addressing
to construct and spread the modern taste.* In association
with Marcello Nizzoli, Persico held several works between
1934 and 1936, and the trials conducted in graphic art
are transferred to the architectural space. The chronology
begins with the construction of a political publicity held
at Vittorio Emanuelle Gallery, following by two shops to
Parker, reaching the Gold Medal Hall of the Italian Ae-
ronautical Exhibition and culminating in one of the most
important works of the period, the Room of Victoria of VI
Triennale of Milan.

In the first project, performed for the elections of 1934,



politica realizada na Galeria Vittorio Emanuelle, segue em
duas lojas para a Parker, chegando & Sala da Medalha
de Ouro, na Mostra da Aerondutica ltaliana e culminando
em uma das obras mais importantes do periodo, a Sala
da Vitéria da VI Trienal de Milao.

No primeiro projeto, realizado para as eleicdes de
1934, um conjunto de grandes ampliacdes fotogrdficas
foi disposto sobre uma grelha de tubos de ago, montada
no cruzamento da movimentada galeria milanesa.® A li-
nearidade e as cores pintadas nos tubos acentuavam o
cardter gréfico do conjunto, enquanto a transparéncia do
suporte e a auséncia de fundo para as fotos permitiam a
sua percepcdo simulténea com o ambiente oitocentista da
galeria.

Seu projeto para a loja Parker explorara a transparén-
cia dos suportes, onde delicados perfis e tubos metdlicos
de secdo quadrada somam-se a grandes planos de vidro
na vitrine principal e na porta. Frente ao diminuto tama-
nho das pegas expostas, foram criadas vitrines de vidro
e perfis metdlicos que organizavam a mercadoria em vo-
lumes suspensos, dispostos de forma paralela e perpendi-
cular & vitrine principal. O logotipo da marca, feito com
letras luminosas ocupava a parte superior do conjunto,
conferindo-lhe um certo caréter bidimensional que afirma-
va os limites do volume da sala. Paolo Fossati observou
que a manuten¢do do contorno volumétrico da sala é in-
tencional e apresenta analogias entre o volume e o campo
constituido pela folha de papel nas artes grdficas.

A Sala da Medalha de Ouro compés com outras sa-
las montadas por Pagano, Ponti, Figini e Polini, Albini,
Palanti e BBPR a Mostra da Aerondutica ltaliana, um dos
mais ricos conjuntos de experiéncias expositivas da Itélia
no periodo.” Persico e Nizzoli conceberam uma malha
ortogonal de delgados tubos apoiados no teto e no chao,
onde foi disposta uma estrutura secunddria composta por
planos vazados em grelha quadriculada que suportavam
as ampliacdes fotogrdficas com feitos memordveis. A dis-
posicdo dos planos verticais de grelha criava uma nova
fruicdo do espago expositivo, gerando percursos por entre
a malha de tubos verticais e sugerindo percepcdes fron-
tais de algumas imagens destacadas.

A Sala da Vitéria (1936), projeto em parceria com
Nizzoli e Giancarlo Palanti, foi vitoriosa em um concurso
de propostas e construida apés o seu falecimento. Aqui
o tema exigiu um tralamento solene onde apenas a es-
cultura da Atenas & frente de dois cavalos, realizada por
Lucio Fontana, seria exposta. Desapareceram as imagens
flutuando no espago, das exposicdes anteriores, dando
lugar a uma transformagdo dos planos que delimitam o

an ensemble of great photographic enlargements was dis-
played over a grid of steel tubes, assembled at the cros-
sing of the busy gallery of Milan.> The linearity and the
colors painted on the tubes accentuated the graph charac-
ter of the ensemble, while the transparency of support and
the lack of background for the photos provided their per-
ception simultaneously with the environment of eighteenth-
century gallery.

His design for the Parker shop explored the transpa-
rency of supports where delicate outlines and metallic tu-
bes of square section add itself to big planes of glass in the
main shop showcase and at the door. Facing the diminu-
tive size of the displayed pieces, were created showcases
of glass and metallic outlines that organized the products
in suspended volumes, arranged in perpendicular and pa-
rallel form to the main showcase. The brand logo made in
luminous letters occupied the top of the assembly with a
certain 2D character that affirmed the limits of the volume
of the room. Paolo Fossati observed that the maintenance
of the volumetric outline of the room is intentional and it
presents analogies between the volume and the field cons-
tituted by the sheet of paper in the graphic arts.¢

The Gold Medal Hall of the ltalian Aeronautic Exhibi-
tion was composed with other assembled rooms by Paga-
no, Ponti, Figini and Polini, Albini, Palanti and BBPR, it
was one of the richest ensembles of exhibition experience
of ltaly in that period.” Persico and Nizzoli conceived a
mesh of orthogonal thin tubes supported on the ceiling
and floor, where a secondary structure composed by
hollow planes in checkered grid supported the enlarged
photographs with a memorable effectg. The disposition of
vertical planes of grid created a new enjoyment of space
display, generating pathways between the vertical tubes
and suggesting a frontal perception of certain highlighted
images.

The Victoria Room (1936), the project in partnership
with Nizzoli and Giancarlo Palanti was victorious in a
contest proposal, and was built after his death. Here, the
theme required a solemn treatment where only the sculp-
ture of Athens, front of two horses, accomplished by Lucio
Fontana, would be exhibit. From the previous exhibitions,
disappeared the images floating in space, giving place to
a transformation of the planes that delimit the exhibition
space. Replacing the walls, the planes are made of spo-
ced vertical panels, alternated and illuminated from outsi-
de, transforming into a delicate permeable membrane that
involves the space of the sculpture. Ciucci considers this
installation a classic statement as something that transcen-
ds it, a manifest against its instrumentation as an expres-
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espaco expositivo. Substituindo as paredes, os planos sdo
constituidos por painéis verticais espacados, alternados e
iluminados por fora, transformando-se em uma delicada
membrana permedvel que envolve o espaco da escultu-
ra. Ciucci considera essa instalacdo uma afirmacdo do
cldssico como algo atemporal, um manifesto contra a sua
instrumentalizacdo como expressdo de um determinado
sistema politico-social.®

Nestes trabalhos, Persico j& apresenta o conjunto de
temas que iriam dominar o desenvolvimento seguinte dos
modos expositivos italianos. Por um lado a exposicdo “in-
terpreta” os objetos expostos, evitando uma apresentacdo
que s6 na aparéncia seria neutra. Por outro, a varia¢do
das “interpretacdes” é delimitada pelo objetivo comum de
construgcdo de uma espacialidade moderna, gerando uma
tensdo entre a figuratividade e a temporalidade do objeto
exposto e o cardter abstrato do espago expositivo. Em
comum a decisdo de privilegiar a experiéncia espacial
e visual do visitante, contribuindo para formar e difundir
um gosto moderno. O recurso as técnicas gréficas e & in-
teracdo das imagens com o espaco é apenas decorrente
dessas intencdes. A suspensdo das imagens, que parecem
flutuar no espaco, torna-se recorrente, pois constitui uma
solugdo relativamente simples para permitir a coexisténcia
em um Unico espaco, de objetos de natureza diversa e
pertencentes a diferentes tempos histéricos.

Através de Persico encontramos na raiz dessa forma
de expor uma maior proximidade & experiéncia abstra-
ta alemd, soviética e holandesa do que uma recorréncia
as postulacdes corbusianas da insigne presenca. Ja na
sua obra critica essa filiagdo era clara, expressando-se na
preferéncia pela vertente alema e na reserva frente & obra
de Le Corbusier, o que alimentou polémicas com a revista
Quadrante. Também a obra gréfica e expositiva de Per-
sico se aproxima da linha construtiva alemd, tanto com a
grdfica quanto com as exposicdes realizadas por Gropius
e por Moholy Nahgy. Algumas destas foram produzidas
simultaneamente &s do italiano, o que revela uma sintonia
de métodos e obijetivos e ndo apenas uma influéncia dos
alemdes sobre o italiano. Uma Unica visualidade que se
expressa na grdfica e na exposicdo, englobando o objeto
exposto dentro dela, fazendo-o cumprir a fungdo abstra-
ta de linha, plano ou volume, segue um caminho diverso
daquele da sintese das artes e muito mais préximo do de-
sign. A espacialidade moderna que as exposicdes perse-
guiam apresenta paralelos com a linha de desenvolvimen-
to que liga os interiores de Van De Velde ao Gabinete do
Diretor da Bauhaus, projetado por Gropius, onde todos
os componentes de um ambiente sdo projetados dentro
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sion of a particular socio-political system.®

In these works, Persico already has an ensemble of
themes that would dominate the next development of the
ltalian exhibition modes. On the one hand the exhibition
“interprets” the objects displayed, avoiding a presenta-
tion that would only be apparently neutral. By the other
hand, the variation of the “interpretations” is delimited by
the common goal of building a modern space, creating
a tension between figuration and temporality of the ob-
ject displayed and the abstract character of the exhibition
space. In common decision to focus on visual and space
experience of the visitor, contributing to form and dissemi-
nate a modern taste. The use of graphic techniques and
the interaction of the images with the space are only due to
these intentions. The suspension of the images that seems
to float in space is relatively a simple solution allowing the
coexistence in a single space, of objects of various kinds
and belonging to different historical times.

Through Persico we find the root of this form of exhibi-
ting a greater proximity to the abstract experience of Ger-
man, Soviet and Dutch than recurrence of the postulates
of Le Corbusier distinguished eminent presence. Already
in its critical work this relationship was clear, expressing
preference for the German side and the reserve forward
to the work of Le Corbusier which fed the polemics with of
the magazine, Quadrante. Also the Graphic art and exhi-
bits of Persico approaches to the German constructive line
both with the graphic as to the exhibitions accomplished
by Gropius and by Moholy Nahgy. Some of them were
produced simultaneously to the ltalian, which reveals syn-
tony of methods and goals and not just a German influen-
ce over the ltalian. A unique visual expressed in graphic
and in exhibiting, encompassing the displayed object in
it, makes its function an abstract line, plane or volume,
following a path other than the synthesis of Arts and much
closer to the design. The modern space that the exhibitions
pursued presents parallels with the line of development
that links the Interiors of Van De Velde to the Office of the
Director of Bauhaus, designed by Gropius, where the com-
ponents of an environment are designed within a unique
aesthetic intent and express a single interpretation of the
spirit of time. So, it is not a coincidence that there is a si-
milarity between several of these exhibitions and German
examples, but that there is a manifested similarity of the
same conceptual root.

After his death in 1936, the production of Persico will
have two types of development. One by Nizzoli, which
transfers to the commercial products, the technique of cre-
ating the suspension of object and of creating an environ-



de uma Unica intencdo estética e expressam uma Unica
interpretacdo do espirito do tempo. Portanto, n&o é fruto
do acaso a semelhanca entre varias dessas exposicdes e
os exemplos alemdes e sim manifestagdes semelhantes de
uma mesma raiz conceitual.

Apds sua morte em 1936, a produgdo de Persico terd
dois tipos de desenvolvimento. Um através de Nizzoli,
que transfere para os produtos comerciais a técnica de
criagdo da suspensdo do objeto e da criagdo de uma am-
biéncia ao redor da obra, assunto que trataremos mais &
frente em conjunto com a Olivetti. Outro com a obra de
Franco Albini, que se tornaria um dos maiores produtores
de museografia no pés-guerra.®

Albini desenvolveu diversas montagens de exposicdes
seguindo linhas semelhantes as de Persico. Mas foi na
mostra do artista italiano Il Scipione, realizada na Galeria
de Brera (Mildo, 1941) que transportau para o campo
das artes pldsticas a experiéncia acumulada nas expo-
sicdes comerciais e politicas. Nesta mostra, Albini traba-
lhou com o curador Guglielmo Pacchini, que fora um dos
primeiros reorganizadores de museus italianos a seguir
critérios modernos, tendo produzido a Galleria Sabauda
em Turim e o museu da cerémica de Pesaro (1936). Em
meio ao velho edificio de Brera, Albini soltou os quadros
no espaco das salas, estruturando-os em delgados perfis
metdlicos apoiados com a extremidade inferior no chdo
e a superior em uma grelha de cabos de aco, impedindo
que eles encostassem no teto. Uma segunda moldura en-
volveu os quadros, criando aquilo que Faggiolo denomina
como uma espécie de aureola ao seu redor.

Ao defender a mostra nas pdginas da revista Lo
Stile, Pacchioni ataca os defensores do “ambiente
neutro” museogrdfico como aqueles que renunciaram a
confragosto & imitacdo e & cépia dos estilos histéricos e
consideram apenas ser impossivel outra homenagem “&
nossa grande arte passada que ndo a isolar de contatos
contempordneos, como mimia em um sarcéfago.”'°
Pacchioni sublinha a necessidade de “dar sentido de
atualidade” tanto & obra de um artista moderno, falecido
alguns anos antes, quanto ao pesado ambiente académico
da Galeria de Brera. Expor uma obra de arte significa
dar um valor que a leva, “seja antiga ou moderna, para
um plano de atualidade” tornando-a facilmente acessivel
ao maior nimero de observadores. Se para Persico a
suspensdo da obra em meio ao espago com procedimentos
abstracionistas sugeria uma atemporalidade cldssica,
Pacchioni a entende como uma forma de insercdo no
presente. Argumento que aprofunda, ao defender que “o
modo de se aproximar & compreensdo de uma sempre

ment around the Art work, an issue which we'll get ahead
with Olivetti. And another one, with the work of Franco
Albini which would become one of the largest producers
of museography in the post-war period.’

Albini has developed several assembles of exhibitions
along similar lines of Persico. But it was in the Exhibition of
the ltalian artist Il Scipione, held at the Brera Gallery (Mi-
lan, 1941) that he transported to the field of Fine Arts, the
accumulated experience in exhibitions and politics. In this
show, Albini worked with the curator Guglielmo Pacchini,
who was one of the first to reorganize the ltalian museums
in following the modern criteria, having produced the Sa-
bauda Gallery in Turim and the Museum of Ceramics of
Pesaro (1936). Amid to the old building Brera, Albini dro-
pped the paintings in the space of the rooms, structuring
them in thin metallic poles supported with the lower end
on the floor and the superior end on a grid of steel cables,
preventing them from touching the ceiling. A second frame
involved the paintings, creating that what Faggiolo would
call as a kind of aureole around it.

When defending the show in the pages of the maga-
zine Lo Stile, Pacchioni attacks the advocates of the mu-
seography “neutral atmosphere,” as those who gave up
unwillingly to the imitation and the copying of the histori-
cal styles and they consider just to be impossible another
tribute “to our great art of the past that would not isolate
the contemporary contacts, such as @ mummy in sarcopha-
gus.”'® Pacchioni, dead several years earlier, stressed the
need “to make contemporary sense,” as to the work of a
modern artist as for the heavy academic environment of
Brera Gallery. To exhibit a masterpiece means to give it a
greater value which it deserves “be it ancient or modern,
to a contemporary plane” making it easily accessible to
the largest number of observers. If for Persico, the suspen-
sion of work in the midst of the space with abstractionism
procedures suggested something classical that transcends
it, Pacchioni understands it as an insert to the present. An
argument that deepens when he claims that “the way of
approaching the understanding of an ever greater part of
the public, that would spread to the most humble people
a ever greater sensitivity for the things of our art is not in
giving artistic expression a common character and illus-
trative of the pauperum Bible, but on the opening to the
people the way to know how to approach to the Art work,
to understand, and more, accept with confidence the word
emotive.”

When commenting that the museums constituted a privi-
leged field for architectural culture of the post-war period,
Tafuri develops a comparison with the exhibition experien-
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2 Edoardo Pérsico e Marcello Nizzoli, Sala da
Medalha de Ouro na Mostra da Aerondutica
ltaliana, Mildo, 1934.

2 Edoardo Persico and Marcello Nizzoli, Hall
of the Gold Medal of the ltalian Aeronautical
Exhibition, Milan, 1934.

3 Franco Albini, Mostra de Il Scipione, Mildo,
1941,
3 Franco Albini, Show of Il Scipione, Milan,
19417,
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maior parte do piblico, de difundir até no povo mais
humilde uma sempre maior sensibilidade pelas coisas da
nossa arte ndo estd em dar as expressdes artisticas um
cardter popularesco e ilustrativo da biblia pauperum, mas
no abrir ao povo o caminho para saber se aproximar da
obra de arte, para entender, e mais, acolher com segura
confidéncia a palavra emotiva.”

Ao comentar que os museus constituiram um campo pri-
vilegiado para a cultura arquitetdnica do pés-guerra, Tafuri
desenvolve uma comparagdo com as experiéncias expositi-
vas do entre-guerras aqui apresentadas.!! Enquanto estes ex-
perimentavam uma espacialidade moderna abstrata, um dos
temas centrais daquele periodo, os museus também sintetiza-
vam os assuntos que dominaram o debate arquiteténico italia-
no nos anos apds o encerramento do conflito. Tafuri destaca
o “papel civico da forma no encontro enfre a meméria e o
novo,” femas que iriam se expressar plenamente nas concep-
¢des da relacdo entre arquitetura e a densidade histérica pre-
sente nas cidades, e que encontraram nos museus do periodo
um primeiro campo experimental.

A opgdo de instalar seus museus em edificios de valor
histérico leva, na ltdlia, & sobreposicdo do debate mu-
seogréfico com o da infervengdo em pré-existéncias. A
construgdo de um novo olhar sobre os objetos artisticos
de outros tempos acaba por se mesclar com as técnicas
de restauro e renovacdo de uso dos velhos palécios e cas-
telos. Com poucas excecdes, o foco das intervencdes era
o interior desses edificios, constituindo assim aquilo que
Vittorio Gregotti denominou de “museu interno,” principal
caracteristica da experiéncia italiana na drea de museus
nesse periodo.'?

Aqui surge novamente Franco Albini, que em paralelo
a seus trabalhos na montagem de exposicdes, realizou em
1950-51 o Museu do Palazzo Bianco, em Genova. Ao
comentar a obra, Argan aponta a preciosa colaboracdo
entre o arquiteto e a diretora do museu, Caterina Mar-
cenaro, que pretendia valorizar a obra de arte em si.'®
Colaboragé@o que resultou na perfeita adequacdo entre
os critérios cientificos de museografia e os principios da
arquitetura moderna. Apesar dos dispositivos expositivos
serem derivados diretamente da experiéncia das mostras,
Argan ressalta o seu respeito pelas obras de arte expos-
tas, com os visitantes e com a arquitetura pré-existente.

Contrariando os criticos desse museu, Argan destaca
a mobilidade dos suportes, alguns feitos com tubos cra-
vados em fragmentos de capitéis de pedra, chegando a
elogiar a criagdo de um fundo branco para separar as
obras do teto ainda ornamentado do velho paldcio. Nao
considera excessivo o mecanismo de suporte do fragmen-

ces of interwar as presented here."" While they were ex-
periencing a modern abstract space, one of the central
themes of that period, the museums also synthesized the
subjects that dominated the Italian architectural debate in
the years after the closure of the conflict. Tafuri highlights
the “civic role of form in meeting between memory and
the new,” topics that would fully express the conceptions
of the relationship between architecture and the historic
density present in the cities, that was found in museums of
the period, a first experimental period.

The option of installing its museums in historical buildin-
gs leads in ltaly, the overlap museographic debate with the
intervention in pre-existence. The construction of the new
looks to the Art work of other times, starts to merge with the
techniques of restoration and renewal of the use of old pa-
laces and castles. With few exceptions, the focus of inter-
ventions was the interior of such buildings, thus constituting
what Victor Gregotti called “internal Museum,” the main
characteristic of Italian experience in the area of museums
in that period.'?

Franco Albini raises here again, in parallel to his work
in exhibition held in 1950-51, the Museum Palazzo Bian-
co, in Genova. When commenting on the work, Argan
points out the valuable collaboration between the archi-
tect and the Director of the Museum, Caterina Marcenaro,
who intented to enhance the artwork in itself.’® This colla-
boration resulted in a perfect match between the scientific
criteria of museography and the principles of the modern
architecture. In spite of the exhibits devices are derived
directly from the experience of shows, Argan stresses his
respect for the masterpieces on display, with visitors and
pre-existing architecture.

Contesting the critics of this museum, Argan contrast
the mobility of supports, some made with tubes nailed in
fragments of stones, some praising the creation of a whi-
te background to separate the ornamented Art works of
the ceiling still of the old palace. It isn't consider excessi-
ve the mechanism of support of the mortuary fragment of
Margherita di Brabante, that through a pneumatic piston
elevates and lowers the piece for observation in several
angles. In the following projects, Albini emphasizes this
softness delicacy in the placement of the pieces and in the
design of their supports, creating a middle term between
infense interference of the architects in the project of the
exhibition (the excessive “comments”) and the so-called
neutrality upheld by the main museologics currents.

Before these art works related here the museographic
job of Lina Bo, in Brasil, should be analyzed. Her link with
Persico position is clear, not only in the form of devices has
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to funerdrio de Margherita di Brabante, que através de um
pistdo pneumdtico eleva e abaixa a pega para uma obser-
vagdo de vdrios dngulos.' Nos projetos seguintes, Albini
enfatiza essa delicadeza na colocacdo das pegas e no
desenho dos seus suportes, criando um meio termo entre a
interferéncia intensa do arquiteto no projeto da exposicdo
(os “comentdrios” excessivos) e a pretensa neutralidade
defendida pelas principais correntes museolégicas.

E frente ao conjunto desses trabalhos aqui relatados
que a obra museogrdfica de Lina Bo no Brasil deve ser
analisada. Seu vinculo com a posicdo de Persico é niti-
do, ndo apenas na forma dos dispositivos que destacam
as obras do solo e das paredes. Seu objetivo também é
o de criar uma ambiéncia que condicione a fruicdo da
obra, primeiro como uma experiéncia vital, depois como
infelecc@o, o que é explicitado pela colocagdo das eti-
quetas de identificagdo na parte posterior do suporte. A
trajetéria da sua obra museogrdfica é contemporénea aos
museus italianos do pés-guerra, percebendo-se um acom-
panhamento & distancia. A maior proximidade se da com
os trabalhos de Albini, tanto por constituirem uma maior
continuidade com a abordagem de Persico, quanto pelo
apego de Lina Bo & sua poética formal, explicitada mais
de uma vez pelo seu design. Mas se a obra expositiva de
Persico desenvolve seu trabalho gréfico, o mesmo aconte-
ce com a de Lina Bo em relagdo s suas ilustragdes para
a revista Lo Stile, momento de intensa pesquisa de formas
para a apresentacdo de obijetos artisticos de periodos his-
téricos e estilos diversos.

Com isso ndo pretendemos afirmar uma maior perti-
néncia da obra de Lina Bo Bardi com o ambiente muse-
olégico italiano do que com o brasileiro. Isso seria néo
reconhecer o esforco de Lina Bo e Pietro Maria Bardi de
entender a situacdo cultural brasileira e projetar a partir
daqui a sua atuacdo.

O DESIGN DA EXPOSICAO: AS MUSEOGRAFIAS DO
MASP

Na apresentacdo do primeiro MASP na Rua 7 de Abril,
Lina Bo revela sua filiacdo ao defender que o objetivo do
museu é o de “formar uma atmosfera, uma conduta apta a
criar no visitante a forma mental adaptada & compreenséo
da obra de arte, e nesse sentido ndo se faz distingdo entre
a obra antiga e uma obra de arte moderna. No mesmo ob-
jetivo a obra de arte ndo é localizada segundo um critério
cronolégico, mas apresentada quase propositadamente no
sentido de produzir um choque que desperte reagdes de
curiosidade e de investigagdo.”'

A montagem das exposicdes pretendia que o repentino
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that highlighted the Art works of the floors and walls. Her
goal is also to create an environment that connects the en-
joyment of the Art work, first as a vital experiment, then as
intellection, which is explained by the placement of iden-
tification labels on the top of the support. The trajectory
of her work as museographic is contemporary to ltalian
museums of the post-war period, which she supervises at
distance. The most effective approachment happens with
the work of Albini, both because they constitute a greater
continuity with the touch of Persico, as by the dedication of
Lina Bo for its poetic form, explained more than once by
her design. But if the work of Persico develops a graphic
work, so does it happens with Lina Bo in relation to her
illustrations for the magazine Lo Stile, a time of intense re-
search into ways to present art objects of historical periods
and various styles.

With this we do not wish to assert greater relevance of
Lina Bo Bardi work with the ltalian museological environ-
ment than with the Brazilian. This would not acknowledge
the effort of Lina Bo and Pietro Maria Bardi to understand
the situation of Brazilian culture and project from here its
performance.

THE DESIGN OF EXHIBITION: THE MUSEOGRAPHIES OF
MASP

In the presentation of the first MASP at Rua 7 Abril, Lina
Bo it is revealed her interest to defend the goal of the Mu-
seum, to “build an atmosphere, able to conduct the visitor
to a mental form adapted to the understanding of the Art
work, and therefore, there is no distinction made between
the ancient work and modern Art work. In the same ob-
jective Art work not located along chronological criterion,
appears almost purposefully the purpose to produce a sho-
ck to awaken reactions of curiosity and research.”'

The mounting of exhibitions intended that the sudden
contact with several centuries of European art as presented
here for the first time on a large scale, would generate
a new look, contributing to the emergence of a new cul-
ture. It allowed the “spectator pure observation and un-
prepared,” unprejudiced to emphasis this or that piece of
art, avoiding the reproduction values settled in Europe for
centuries. The chronological order and hierarchy between
works of greater and lesser value are deviated. The labels
are hidden to allow a spontaneous judgment of an uncul-
tured eye, without vices. Without moving from the erudite
culture, Lina Bo manifests her interest in primitive and po-
pular, seen as pure source of a new beginning.

Dariane Pinto'¢ found in the exhibition “We and the

Old,” held in Art Palma Studio in August 1948, a first



4 Vista geral da pinacoteca original do MASP na
sede da Avenida Paulista.
4 Overvie C

AASP at Avenida Paulista.

quarters

v of the original gallery at the head-
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contato com vdrios séculos de arte européia, apresenta-
da aqui pela primeira vez em grande escala, gerasse um
novo olhar, contribuindo para o surgimento de uma nova
cultura. Permitia-se ao “espectador a observagdo pura e
desprevenida,” sem preconceitos que destaquem esta ou
aquela obra de arte, evitando a reproducdo automética
dos valores sedimentados na Europa ao longo de séculos.
Afastam-se as ordens cronolégicas e a hierarquia entre
obras de maior e menor valor. Ocultam-se as etiquetas
para permitir o julgamento esponténeo de um olho inculto,
sem vicios. Sem distanciarse da cultura erudita, Lina Bo
manifesta seu interesse pelo primitivo e popular, entendido
como fonte pura de um novo comego.

Dariane Pinto'¢ localizou na exposicdo Nés e o An-
tigo, realizada no Studio de Arte Palma em agosto de
1948 uma primeira experiéncia expositiva de Lina Bo na
direcdo de “demonstrar que a arte ndo tem situagdes de
tempo e que é possivel reunir em um mesmo espago pe-
cas antigas e contempordneas sem outorgar ao conjunto
um estilo.”!” Exposicdo de arte antiga e contempordnea
em um espaco moderno também destinado ao projeto e
comercializacdo de design moderno acentua um vinculo
que ficaria explicito com a criagdo do Instituto de Arte
Contempordnea junto ao MASP.

Ao comentar as perspectivas dos museus contempo-
réneos, Argan parece narrar a ligacdo do IAC com o
MASP: “Uma escola de indistria ou design que assumisse
o museu como um fundamento da prépria atividade didé-
tica atingiria, seguramente, a resultados de uma novidade
surpreendente.”'® O patriménio artistico mantido no mu-
seu ndo serviria apenas & formacdo de especialistas ou &
curiosidade de visitantes ocasionais. Seria a base da cons-
trucdo de uma nova cultura contemporénea, disseminada
na producdo industrial. O IAC, atuando nos campos do
design, da propaganda, da gréfica, da moda nos remete
a propostas como a da Bauhaus, mas a sua implantagdo
em um museu pode ser lida dentro dessa chave italiana.
Mariana Lucchino mostra que seguindo esses objetivos, o
MASP desempenhou um papel ativo na formagdo de uma
geracdo de intelectuais brasileiros.'” A museografia consti-
tuia apenas um importante instrumento dessa agdo.

A acdo cultural dos Bardi equipara o valor da arte antiga
ao da producdo de vanguarda, retirando dos académicos o
monopdlio da heranga cultural. Ao fazélo procura destruir
a “aura” que afasta as pessoas simples da compreensdo da
obra de arte, mostrando-a como um “trabalho, altamente
qualificado, mas trabalho; apresentado de modo que possa
ser compreendido pelos ndo iniciados.”?°

Os suportes dos quadros, feitos com delgados tubos de
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exhibition experience of Lina Bo toward “demonstrating
that art has no conditions of time and that is possible to
gather in a same space the old and contemporary pieces
without granting a style to the ensemble.”'” The exhibition
of ancient and contemporary art in a modern space, des-
tined to project and marketing of modern design, stresses
a link that would be explicit with the creation of Institute of
Contemporary Art at MASP.

When commenting the prospects of contemporary mu-
seums, Argan seems to report the connection of IAC with
MASP: “A school of industry or design to take over the
museum as a foundation of academic activity itself, would
certainly result a new surprising.”'® The artistic heritage
kept in the museum, served not only to the training of spe-
cialists or to the curiosity of occasional visitors. It would
be the basis of building a new contemporary culture, wi-
despread in the industrial production. The IAC, acting in
the fields of design, advertising, propaganda, graphic,
fashion, lead us to proposals such as the Bauhaus, but its
deployment in a museum can be read within this ltalian
key. Mariana Lucchino shows that following these goals
MASP played an active role in training a generation of
Brazilian intellectuals.'” The museography constituted only
an important instrument of this action.

The cultural action of Bardi equates the value of ancient
art to the vanguard production removing from the acade-
mic the monopoly of the cultural heritage. In doing so, it
tries to destroy the “aura” that moves the simple people
from understanding the Art work, showing it as a “work,
highly qualified, but work, presented in a way that it can
be understood by the uninitiated.”%°

The supports of the paintings done with thin tubes of
steel in the first MASP, and afterwards with crystal in the
museum of Av. Paulista in Sdo Paulo, are fundamental ins-
truments for the updating the collection and for its appro-
ach for the visitor. It reproduced the condition of its own
production of paintings, and it is not casual that the author
denominates it as “crystal easel” - “because it is an easel
and a frame that rise in the air, on an easel.”

Highlighted by any wall, the paintings “float” in a
single space, creating a space and temporal continuity
among the art works, the great “family” quoted by Aldo
van Eyk in its praise for MASP.2! It subverts the projects
of thematic rooms and chronological courses of the first
European museums. It is ignored the technique of museo-
graphic of building a gap around the Art work. The crystal
easels create a simultaneous perception of the collection,
and an unusual freedom of course for the visitor. Digging
deeper into the approach of the observer with the master-



5 Giancarlo Palanti, loja Olivetti, Sdo Paulo,
1958.
5 Giancarlo Palanti, Olivetti's shop, Séo Paulo,
1958.
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aco no primeiro MASP e com cristal posteriormente no mu-
seu da Av. Paulista, sdo instrumentos fundamentais para
a atualizacdo do acervo e para a sua aproximacdo ao
visitante. Reproduzem a condi¢do da prépria producdo
das pinturas, e ndo é casual que sua autora o denomine
“cavalete de cristal” - “porque é um cavalete e um quadro
nasce no ar, num cavalete.”

Destacados de qualquer parede, os quadros “flutuam”
num Unico espago, gerando uma continuidade espacial
e temporal entre as obras, a grande “familia” citada por
Aldo Van Eyk em seu elogio ao MASP.2!" Subverte-se o
esquema de salas temdticas e percursos cronoldgicos dos
primeiros museus europeus. Ignora-se a técnica museogrd-
fica de construir um vazio ao redor da obra. Os cavaletes
de cristal criam uma percepcdo simulténea do acervo, e
uma inusitada liberdade de percurso para o visitante. Indo
mais fundo na aproximagdo do observador com a obra
de arte, a transparéncia do vidro confunde os visitantes
com os quadros.

Até aqui temos uma situagdo que poderia ser enqua-
drada no contexto italiano, e que pode ser comparada aos
museus construidos pelos seus contemporéneos na ltdlia.
No entanto as duas situagdes culturais se distanciavam. En-
quanto | os arquitetos tinham como pré-condicdo os limites
da adaptacdo de antigos paldcios e castelos, tornando-os
“museus internos;” em Sdo Paulo os Bardi tiveram a liber-
dade de construgdo de um edificio completamente novo.
Nele extrapolam os limites do museu interno italiano.

Longe de serem um capricho formalista da autora, as
fachadas de vidro do MASP expandem o espago da pi-
nacoteca para a cidade. As transparéncias das fachadas
e dos suportes estabelecem uma continuidade entre obra
de arte e vida quotidiana, que enterra de vez qualquer
pretensGo aurdtica e, conforme palavras da autora, tira
“do museu o ar de igreja que exclui os ndo iniciados.”

Fachadas e suportes transparentes sdo, portanto, re-
cursos complementares no esforco de popularizacdo do
museu. Uma popularizagdo pedagdgica, no sentido de
ajudar a “despertar uma natural consciéncia” e, como
lembra Lina Bo, “adquirir consciéncia é politizar-se.”

EXPONDO O DESIGN: AS LOJAS E STANDS DE GIANCAR-
LO PALANTI

Deixando na ltdlia sua sociedade com Franco Albini,
Giancarlo Palanti chega ao Brasil em 1947.22 Membro da
segunda geracdo de arquitetos racionalistas formados em
1929 em MilGo, Palanti trazia uma larga experiéncia que
abrangia, além de grandes projetos arquiteténicos e urba-
nisticos desenvolvidos em equipe, o design de mobilidrio
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pieces, the fransparency of glass confuses the visitors with
the paintings.

Until here we have a situation that could be framed in
the ltalian context, and that can be compared to museu-
ms built by its contemporaries in ltaly. However, the two
cultural situations were getting distant. While there, the
architects had precondition limits of adaptation to ancient
palaces and castles, making them “internal museums;” in
S&o Paulo, The Bardi’s had the freedom to build a com-
pletely new building. Therein extrapolate the limits of the
ltalian internal Museum.

Far from being a formalistic whim of the author, the
glass facades of MASP expand the space of the pinaco-
theca to the city. The transparency of the facades and the
supports establish continuity between art work and daily
life, that buries forever any aura claim and as in the words
of the author, removes “from the museum, the air of church
that excludes the uninitiated.”

Facades and transparent supports are therefore, addi-
tional resources in the effort to popularize the Museum.
An educational popularization helps the sense to “awaken
a natural consciousness,” as Lina Bo recalls: “to acquire
consciousness is fo politicize itself.”

DESIGN EXHIBITION: SHOPS AND STANDS OF GIAN-
CARLO PALANTI

Giancarlo Palanti leaves in ltaly his partnership Fran-
co Albini, and arrives in Brazil, 1947.22 Member of the
second generation of Rationalist graduated architects in
1929, in Milan, Palanti brought remarkable experience
that included great architectural and urban projects deve-
loped in teamwork, in addition, design of furniture and of
interiors. To give continuity to the work in this area, Palanti,
established in 1948 a partnership with Bardi in Art Palma
Studio that lasted until 1950. During this society and after
its dissolution, Palanti produced several projects of diffe-
rent shops and exhibition stands that brought to Brazil a
new form of integration between design, graphic arts, Art
work and architecture.

His affinity was in a line design that had resulted in the
experience promoted by Olivetti in Italy, company for whi-
ch Palanti accomplished several projects of stands, shops
and offices in Brazil. It is therefore, it requires here a brief
presentation of Olivetti’s role in the context of ltalian de-
sign, which refers to the role of Adriano Olivetti for the
modernization of Italy since the early 1930’s.

The performance that brings together a unique collabo-
ration in the work of artists and architects is under the di-
rection of an entrepreneur, the specific formulation in ltaly



e de interiores. Para dar continuidade ao trabalho nessa
drea, Palanti estabeleceu em 1948 uma sociedade com
os Bardi no Studio de Arte Palma que durou até 1950.
Durante essa sociedade e apds a sua dissolugdo, Palanti
produziu diversos projetos de lojas e stands expositivos
que traziam para o Brasil uma nova forma de integragdo
entre design, artes grdficas, artes pldsticas e arquitetura.

Sua dfinidade se dava com uma linha de design que
resultara na experiéncia fomentada pela Olivetti na ltdlia,
empresa para a qual Palanti realizaria diversos projetos
de stands, lojas e escritérios no Brasil. Assim, é necessdria
uma breve apresentacdo do papel da Olivetti no contexto
do design italiano, que remete ao papel desempenhado
por Adriano Olivetti na modernizacdo da ltélia desde o
inicio da década de 1930.

A atuagdo que congrega em uma Unica colaboragdo
o trabalho de artistas e arquitetos encontra sob a dire¢cdo
de um empresdrio uma formulagdo especifica na Itdlia en-
tre a década de 1930 e 1960. Adriano Olivetti investe
no design dos seus produtos, reestruturando a linha de
producdo das suas fdbricas; contrata os melhores arquite-
tos para os projetos das suas instalacdes produtivas e de
suporte social aos seus operdrios; em duas ocasides enco-
menda planos urbanisticos para a cidade de Ivrea onde
se localiza suas principais instalacdes e chega a investir
na elaboragdo de planos de desenvolvimento regionais
para o Vale d'Aosta. A formulagdo original do paradigma
do design - da colher & cidade - encontra nesse impor-
tante empresdrio um adepto que a instrumentaliza para
uma concepgdo social de vida comunitéria. Desde que
bem planejada, a sociedade funcionaria a contento para
todos, ndo explodindo nenhum conflito entre as classes.
Uma idéia que elimina a pesada figura do Estado fascista
autoritdrio, e deposita nos empresdrios um papel diretivo
que faria confluir os interesses de uma comunidade local
ou regional em uma condicdo de bem-estar social.

Sua convicgdo nesse projeto ultrapassou o periodo fas-
cista, fornando-se um dos elos de ligagdo com o pés-guer-
ra. Olivetti investe no desenvolvimento do sul da ltdlia,
para onde coordena um plano de desenvolvimento regio-
nal e desloca investimentos para a implantacdo de uma
unidade produtiva da empresa. Sdo iniciativas que ndo
conseguiram encontrar ressondncia na sociedade italiana,
restando isoladas até a morte de Olivetti em 1960, quando
sob nova direcdo a empresa redefine suas prioridades.

O fato dos principios do design terem sido assumidos
por um empresdrio do porte de Adriano Olivetti resulta em
caracteristicas que irdo marcar a produ¢do de desenho
industrial italiano. Paulo Fossati aponta uma preocupacdo

between the decades of 1930 and 1960. Adriano Olivetti
invested in the design of their products, re-structuring the
line of production of their factories, hires the best architects
for the projects of their productive facilities and of social
support to their workers; in two occasions, he orders urban
plans for the city of Ivrea where is located their main facili-
ties and invest in the development of regional development
plans for the Val d’Aosta. The original formulation of the
paradigm of design - gathering the city - is found in this im-
portant businessman adept with tools that implements a so-
cial conception of community life. As long as well planned,
the company would operate satisfactorily for everyone, not
blowing any conflict among the classes. An idea that eli-
minates the heavy figure of the Fascist authoritarian and
it deposits in the entrepreneurs a directive role that would
converge the interests of the local or regional community
in a condition of social well-being.

His belief in this project exceeded the Fascist period,
becoming one of the connections with the post-war period.
Olivetti invests in the development of southern ltaly, whe-
re he coordinates regional development plan and moves
investments for the implantation of a productive unit of the
company. They were initiatives that were unable to find
resonance in ltalian society, remaining isolated until the
death of Olivetti in 1960, when under new direction the
company redefines its priorities.

The fact of the design principles have been made by
an entrepreneur of great importance like Adriano Olivetti,
results in features that will be relevant in the production
of ltalian industrial design. Paul Fossati suggests a grea-
ter concern in creating an atmosphere around the product
than with its development.?®> He points out that since the
design of the typewrite MP-1, the emphasis is on the form
of the carcass, was assigned by various artists such as
Alberto Magnelli, Xanti Scanwinsky (who approaches Oli-
vetti to the proposals of Bauhaus, already mediated by the
Swiss experience) and Marcello Nizzola. Tafuri shows that
the projects of the many shops and the assembly of exhi-
bitions of Olivetti products, confident to important names
of the ltalian museography, they are not limited to display
the object, but display “the value joined to which it re-
fers, a ‘project’ of which is fragment.”?* The museography
techniques that are used here with another sense create
emptiness around the object that isolates “from its material
context having to erase its market character.” This creates
a style more important than the design to commercialize
the object.

From the more than 20 projects accomplished Olivetti
in Brazil between 1957 and 1966, the shop located at
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maior em criar uma atmosfera ao redor do produto do
que com o seu desenvolvimento.?® Ressalta que desde o
projeto da maquina de escrever MP-1, a énfase é na for-
ma da carcaca, confiada a diversos artistas como Alberto
Magnelli, Xanti Schawinsky (quem aproxima Olivetti das
propostas da Bauhaus, jd@ mediada pela experiéncia sui-
¢a) e Marcello Nizzoli. Tafuri mostra que os projetos das
vérias lojas e a montagem de exposicdes dos produtos
Olivetti, confiadas a importantes nomes da museografia
italiana, nGo se limitam a exibir o objeto, devendo mostrar
“o valor agregado ao qual ele se refere, o ‘projeto’ do
qual é fragmento.”?* As técnicas museogrdficas, que sdo
empregadas aqui com outro sentido, criam um vazio ao
redor do objeto que o isola “do seu contexto material ten-
dendo a apagar-lhe o seu cardter de mercadoria.” Cria-se
assim um estilo mais importante do que o design, para a
comercializacdo do objeto.

Dos mais de 20 projetos realizados para a Olivetti em
todo o Brasil entre 1957 e 1966, a loja da Rua Brigadeiro
Tobias é exemplar. Um conjunto de hastes verticais fixadas
do chdo e no teto e dispostos ritmicamente ao longo da
vitrine principal apresentam as méquinas de escrever e de
calcular ao nivel dos olhos, destacada dos planos do solo e
de qualquer parede. Ao fundo, um conjunto de mesas fixa-
das na parede oferece ao visitante a possibilidade de expe-
rimentar o produto com o conforto de cadeiras modernas e
da iluminacdo adequada. Um painel de Bramante Buffoni
com temas tropicais ocupa o restante da parede dos fundos.

A forma dos suportes, das mesas e das cadeiras afasta
o produto dos planos do chdo e das paredes, variando
sobre o tema dos objetos soltos no espaco. Os suportes
expositivos da loja na Avenida Ipiranga sdo projetados
como uma estrutura espacial, onde delgadas hastes de
ferro preto definem os contornos de um volume virtual,
mesmo recurso dos suportes da mesa da loja da Rua
Brigadeiro Tobias. Os planos das divisérias nos escritérios
ndo chegam até o teto, sendo a vedagdo apoiada em
perfis verticais metdlicos ou de madeira que sGo mantidos
nessa posicdo através de dispositivos que pressionam o
forro e o piso, sem danificé-los.

Suportes, méveis e divisérias fornam-se componentes
padronizados que além de cumprir uma funcéo espacial,
contribuem para a identificacdo das qualidades da mar-
ca exposta. Assim, em projetos para outras empresas, 0s
suportes e méveis se transformam, ainda que sigam os
mesmos principios.

A forma expositiva adotada nas lojas, escritérios e
estandes da Olivetti realizam uma nova integragdo entre
design, artes pldsticas e arquitetura, diversa daquela que
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Brigadeiro Tobias street, was an example. An ensemble
of vertical poles set from the floor to the ceiling arranged
rhythmically along the main display showcase, typewriters
and calculators were disposed at eye level, highlighted
from the planes of the floor and of the wall. At the back-
ground, a set of tables attached to the wall offers to the
visitors the chance to try the product with the comfort of
modern chairs and appropriate lighting. A panel of Bra-
mante Buffoni with tropical themes occupies the rest of the
back wall.

The form of the supports, tables and chairs kept the
product displayed away from the floor and wall planes,
varying the theme of objects released in space. The exhibi-
tion supports of the store at Ipiranga avenue, were projects
of space structure, where thin black iron rod determined
the contours of virtual volume, like the same supports of
tables at the shop of Brigadeiro Tobias street. The planes
of the partition offices, do not reach the ceiling, they are
supported in vertical shapes of metal or wood that are kept
in this position through devices that pressures the ceiling
and the floor, without damaging it.

Supports, furniture and partitions became standard
components that besides serving as a space function, con-
tributed to the identification of the qualities of the brand
displayed. Thus, in projects for other companies, the sup-
ports and furniture are transformed even as they followed
the same principles.

The form adopted in the shops, offices and stands exhi-
bition of Olivetti, performed a new integration between
design, art and architecture, different from that which can
be identified in Brazilian modern architecture of the pe-
riod, inspired by Le Corbusier based in pictorial panels of
distinguished presence.?® They are projects that build an
atmosphere around the products for sale, adding value to
them through paintings, supports, and lighting exhibition
devices. They are projects that build atmosphere in whi-
ch permeate the visitor's, who are experiencing a modern
space, equipped with furniture and equipment produced
industrially with modern design, simulating the experience
of a modern daily life.

Along with the museography of Bardi, such interven-
tions of ephemeral life were of great importance to the
propagation of modern taste in Brazil.



se pode identificar na arquitetura moderna brasileira do
periodo, de inspiragcdo corbusiana baseada em painéis
pictéricos de insigne presenca.?® SGo projetos que cons-
troem uma atmosfera ao redor dos produtos & venda,
agregando a eles um valor através de imagens, suportes,
iluminacdo e dispositivos expositivos. Essa ambiéncia im-
pregna o visitante, que experimenta um espaco moderno,
dotado de méveis e equipamentos produzidos industrial-
mente com design moderno, simulando a experiéncia de
um cotidiano moderno.

Ao lado da museografia dos Bardi, tais intervencées
de vida efémera foram de grande importancia para a pro-
pagac¢do do gosto moderno no Brasil.
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ARQTEXTO 14

NOTAS

! Lionello Venturi, “Il gusto dei primitivi,” em Architettura ltaliana
del '900, orgs. Giorgio Ciucci e Francesco Dal Co (Milano:
Electa, 1926), 128.

2 Edoardo Persico, “Stile,” Casabella 29 (1930), em Architettura
Italiana, orgs. Ciucci e Dal Co, 192.

3 Antonella Huber, Il Museo italiano (Milano: Lybra, 1997), 52.

4 Antonio D'Auria, “Persico architetto e grdfico,” em Edoardo
Persico, org. Cesare de Seta (Napoli: Electa, 1987), 131.

5 Alessandro Pasquali, “Una costruzione di propaganda,”
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humano que se renova sempre que se cria arte” - Venturi, “Il
gusto,” em Architettura ltaliana, orgs. Ciucci e Dal Co, 160.

? A filiacdo de Albini a Persico é confirmado por Fagiolo: “Albini
confessa que a sua vocagdo de arquiteto moderno lhe foi
revelada apds um coléquio com Persico, em fevereiro de 1931
- Marcello Fagiolo, “L'astrattismo magico di Albini,” Ottagono
37 (1975): 20.

19 Guglielmo Pacchioni, “Per una moderna presentazione delle
opere d'arte,” Lo Stile 3 (1941): 4-5.

" Manfredo Tafuri, Storia dell’Architettura ltaliana - 1944-1985
(Milano: Einaudi, 1986), 41

12Vittorio Gregotti, “Il territério museo,” Casabella 574 (1990).
13Giulio Carlo Argan, “La Galleria di Palazzo Bianco a Genova,”
Metron 5 (1953): 25-38.

14Esse mecanismo foi suprimido desse museu apés o deslocamento
da obra para o Museu de Santo Agostino, construido entre
1963 e 1969 com projeto de Franco Albini, Franca Helg, Marco
Albini e Antonio Piva. A atual instalacdo fixa é situada sobre
um plano elevado em meio & sala e vizinha & rampa, posicéo
que permite os variados &ngulos da instalagdo anterior, s6 que
agora através do deslocamento do visitante - conforme visita a
ambos museus em janeiro de 1998.

15ina Bo Bardi, “O Museu de Arte de Sdo Paulo - Fungdo Social
dos Museus,” Habitat 1 (1950): 17.

1¢Dariane Bertoni Pinto, “Interlocu¢des entre arquitetura e design
na obra de Lina Bo Bardi” (Dissertacdo de mestrado, EESC-USP,
2001).
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18 Giulio Carlo Argan, “Problemi di museografia,” Casabella
207 (1955): 64-67.

12 Mariana Arruda Lucchino, “MASP 7 de Abril (1947-1955), a
concepgdo de ‘museu escola’” (Dissertacdo de mestrado, EESC-
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2lina Bo Bardi, “Explicagdes sobre o Museu de Arte,” O Estado
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