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Resumo 
O lançamento da primeira bienal de artes paulistana, em dezembro de 1950, pode 

ser considerado um momento de inflexão para o Museu de Arte Moderna de São 

Paulo (MAM/SP). A montagem de uma exposição inspirada na Bienal de Veneza, 

muito além de reposicionar o MAM/SP no cenário artístico, almejava celebrar um 

novo tempo de conquistas para a cidade e para a nação no segundo pós-guerra. O 

presente artigo aborda o contexto de realização das primeiras bienais paulistanas e, 

mais especificamente, discorre sobre os projetos arquitetônicos desenvolvidos para 

abrigá-las. 

 

Abstract 

The launch of the first arts biennial in São Paulo, in December 1950, can be 

considered a turning point for the Sao Paulo Museum of Modern Art (MAM/SP). The 

organization of an exhibition inspired by the Venice Biennale can be viewed as a 

strategy to replace the role of the MAM/SP in the art scene. Beyond that, the 

exhibition intended to celebrate a new era of achievement for the city and nation in 

the second post-war. This article explores the context of realization of the first Sao 

Paulo Biennial editions and, more specifically, discusses the architectural projects 

designed to house them. 
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Introdução - o Museu de Arte Moderna de São Paulo 

A escritura de fundação do Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM/SP) foi 

lavrada em 15 de julho de 1948, sob a tutela do empresário Francisco Matarazzo 

Sobrinho. A composição de seus quadros diretivos revela articulação entre 

personalidades da cena artística local. No eferfescente ambiente cultural paulistano 

do segundo pós-guerra, engajaram-se no Conselho de Administração do MAM/SP os 

críticos Antonio Cândido Mello Souza e Sérgio Milliet e os arquitetos Eduardo 

Kneese de Mello, Gregori Warchavchik, Jacob Ruchti, João Batista Vilanova Artigas, 

Luiz Saia, Miguel Forte e Rino Levi.1  

A realização de eventos artísticos na Metalúrgica Matarazzo, no bairro paulistano do 

Brás, antecedeu a abertura da primeira sede do MAM/SP no espaço cedido por Assis 

Chateaubriand na sede dos Diários Associados, a poucos passos do Museu de Arte 

de São Paulo (Masp), no centro da capital. As exposições pré-inaugurais e a 

inusitada aliança entre Matarazzo e Chateaubriand mantiveram em evidência ambas 

as entidades, estimulando uma acirrada disputa entre os mecenas, sob o emblema 

da comunhão artística. 

Para desenvolver o projeto de adaptação espacial da primeira sede do MAM/SP, 

Vilanova Artigas foi convocado, possivelmente em decorrência de sua atuação no 

conselho da entidade. Não são conhecidos os fatores a motivar o descarte de 

Warchavchik e Levi, certamente mais conhecidos no plano internacional se 

comparados ao então jovem arquiteto. Suposições à parte, a adaptação de Artigas 

reiterou o caráter dinâmico pretendido pelos defensores de uma instituição voltada 

para a promoção social, por meio de  

“cursos, conferências, debates, mesas redondas e outras iniciativas de difusão 

cultural, como por exemplo, a exibição de filmes de divulgação científica, 

exposição de arte aplicada ao mobiliário, às técnicas em geral, à indústria, 

iniciativas (...) que se enquadram perfeitamente nas suas finalidades.”2 

As instalações do MAM/SP correspondiam a aproximadamente metade da área 

disponibilizada para a implantação do Masp, não ultrapassando um total de 500 m², 
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distribuídos entre uma sala para exposições coletivas, outra para mostras individuais, 

ambas com pé-direito duplo, e um longo corredor para exposições didáticas. A sede 

do MAM/SP era complementadas com recepção, chapelaria, bar, administração e 

auditório; no mezanino, com sala de leitura, biblioteca, secretaria, diretoria e reserva 

técnica de obras. Para abrigar os cursos promovidos pela Escola de Artesanato,3 

foram alugados espaços nas proximidades, evidenciando a exiguidade dos espaços 

concedidos por Chateubriand. 

 

Fig. 1_Vilanova Artigas. Croquis do MAM/SP na rua Sete de Abril, 1948 
fonte: Arquivo Histórico Wanda Svevo da Fundação Bienal de São Paulo 

 
O projeto de Artigas, em linhas gerais, estabelecia paralelos com o partido adotado 

por Lina Bo no Masp, enfrentando dificuldades similares para adequar espaços 

originalmente concebidos para uso comercial. A existência de pilares soltos das 

paredes e a presença de grandes aberturas ofereciam entraves para a apresentação 

e conservação das obras. Em ambos os projetos a modulação estrutural induziu a 

ocupação do espaço, sendo propostos elementos metálicos para o suporte das 

obras, proporcionando múltiplas possibilidades de arranjo nas áreas centrais das 

salas. A incidência de luz natural foi atenuada com a utilização de persianas. 

Algumas aberturas foram vedadas por meio de painéis contíguos às alvenarias, 

ampliando a superfície linear disponível para a apresentação dos trabalhos. 

A importância dos núcleos de convivência pode ser apontada como o maior 

diferencial entre os projetos, sinalizando distinções nos objetivos propostos. As 

narrativas existentes atribuiem ao Masp maior cuidado museográfico, possivelmente 

motivada pela experiente condução de Lina Bo e Pietro Maria Bardi. Em 

contrapartida, a ênfase concedida aos espaços de encontro pode ser vista como o 

diferencial do MAM/SP, denotando maior envolvimento de seus associados. Neste 
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raciocínio, o Bar do Museu, como se tornou conhecido o pequeno bar assinado por 

Artigas, pode ser considerado o elemento catalisador de polêmicos debates, a 

exemplo da querela travada entre os defensores e os detratores da arte abstrata, em 

pleno centro financeiro da capital. 

 

O lançamento das bienais paulistanas 

Segundo depoimento de Francisco Matarazzo Sobrinho à Rádio e Televisão Cultura 

em 1977, a ideia de organizar na capital paulista um festival de arte nos moldes da 

Bienal de Veneza remonta ao período de fundação do MAM/SP, muito embora seu 

lançamento oficial tenha acontecido no final de 1950,4 quando foram divulgados o 

Regulamento e as Normas Gerais da I Bienal do Museu de Arte Moderna de São 

Paulo. Além da mostra de artes visuais, anunciou-se a realização de festival 

cinematográfico, exposição de arquitetura e mostra de arte decorativa (não 

concretizada). 

Sublinhe-se que a montagem de uma exposição de arquitetura integrada à seção de 

artes visuais antecedeu em quase três décadas a organização das Bienais de 

Arquitetura de Veneza, cuja edição inaugural aconteceu em 1980, após realização de 

mostras esparsas na seção de artes visuais.5 Tal fato merece ser ressaltado na 

medida em que sinaliza o caráter pioneiro das bienais paulistanas em agrupar, sob o 

lema da integração das artes, proposições no campo da arquitetura. 

 

O Pavilhão do Trianon 

Quando do lançamento da I Bienal do MAM/SP, periódicos locais veicularam um 

parecer expedido pelo secretário municipal da Educação e Cultura da Cidade 

favorável à criação de um prêmio concedido em nome do município, sendo também 

mencionada a liberação de verbas para a construção de um edifício-sede para a 

mostra.6 
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A definição do local para a exposição efetivou-se por volta de março ou abril de 

1951, quando foi veiculado o anteprojeto de remodelação do antigo Belvedere do 

Trianon. O acordo firmado com a prefeitura previa a utilização das instalações do 

antigo Salão de Baile, implantado em cota de nível inferior ao mirante, e a construção 

de um pavilhão provisório, com acesso principal voltado à Avenida Paulista. O 

projeto arquitetônico coube a Eduardo Kneese de Mello e Luis Saia, membros do 

Conselho Administrativo do MAM/SP. O projeto expositivo seria designado à outra 

dupla, também pertencente à diretoria do museu: os arquitetos Jacob Ruchti e Miguel 

Forte.7 

 

Fig 2_Luis Saia. Planta do Pavilhão do Trianon, 1951, sem escala 
fonte: Arquivo Histórico Wanda Svevo da Fundação Bienal de São Paulo 

 

A concepção arquitetônica do Pavilhão do Trianon seguiu as seguintes 

determinações de projeto, de acordo com memorial não assinado e não datado, 

possivelmente desenvolvido por Luiz Saia, também localizado nos arquivos da 

Fundação Bienal de São Paulo. 

Anteprojeto para a sede da Bienal de Arte Moderna de São Paulo 

O partido deste anteprojeto se preocupou com as seguintes circunstancias, que 
assumiram o seu comando: 

1) a exposição se fará em época de chuvas, rápidas mas violentas; 
2) a duração do edifício deve ser, no mínimo, de seis meses; 

3) o material deve ser aproveitado posteriormente; 
4) devem ser evitadas obras que impliquem em demolição; 
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5) os agenciamentos existentes deverão ser aproveitados para os serviços e 
demais usos permitidos pelos prejuízos da forma. 
É evidente que a solução ideal é a do telhado que deve proporcionar os 
maiores vãos livres. Foi imaginada uma cobertura com “coberite” (telhas de 
cartão asfaltado e corrugado cuja durabilidade mínima ultrapassa o limite 
imposto pelo programa) sobre uma armadura de vigas (vierendel), armadas 
com tubos conduítes dispostas transversalmente apoiadas em quatro pontos, 
de acordo com a indicação dos gráficos. O tipo de cobertura permite três 
alternativas que vão indicadas no esquema. Qualquer delas carreará as águas 
pluviais para os extremos, em condutores que serão também elementos de 
estrutura. 

Afim de possibilitar uma fácil circulação e como este anteprojeto alvitra 
iluminação artificial, a fachada voltada para a Avenida Paulista contém um 
longo muro cego, uma parte vazia pela qual se desenvolve a circulação em 
torno de um agenciamento existente. Esta solução permite que a saída se faça 
próxima da entrada, passando pelo guardador de chapéus. O auditório tem 
entrada e saída independentes, além da interna. Próximo da plataforma dele se 
imaginou uma pequena sala de espera, com o respectivo sanitário. Outros dois 
sanitários estão distribuídos em pontos e modos indicados no esquema. 

No vão livre de 38 metros, com um pé direito de quatro metros, a solução para 
a colocação dos painéis é fácil. As indicações do esquema constituem, neste 
sentido, mais uma exemplificação do que propriamente uma proposição. Esta 
última poderá decorrer diretamente do material a ser exposto. A liberdade, 
neste sentido, é completa. Como a área é grande e poderá cansar o visitante, 
foram imaginados dois recantos de descanso, além de uma sala de conversa, 
esta última com janela voltada para a paisagem da cidade. 
No piso do pavimento inferior, parcialmente coberto pela construção podem ser 
situadas estátuas e mesmo alguns painéis, uma vez que o mesmo ficará 
inteiramente protegido. O salão existente, assim como a cozinha e demais 
agenciamentos poderão ser aproveitados como restaurante, secretaria, 
depósitos etc. O seu maior prejuízo atual (goteiras torrenciais) deixará de existir 
[graças à] cobertura superior indicada. 

 

Dividido entre circunstâncias e partido arquitetônico, o texto lança um diagnóstico 

para justificar a intervenção proposta. A forma arquitetônica é apresentada como 

uma dedução lógica (efeito), obtida a partir da análise de exigências objetivas 

(causas), revelando afinidades com preceitos do racionalismo arquitetônico definido 

por Giulio Carlo Argan.8 O memorial de projeto aponta o caráter temporário do 

edifício (a demandar soluções facilmente desmontáveis e resistentes às chuvas de 

verão) e as cláusulas contratuais impostas pela concessão de uso do espaço 
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(possível utilização das dependências do Salão de Baile com posterior devolução em 

iguais condições). 

A descrição do partido arquitetônico sintetiza na adoção da cobertura a dedução 

lógica do programa. Segundo esse raciocínio, a planta livre poderia cumprir as 

exigências necessárias para a realização da mostra, permitindo múltiplas 

possibilidades de arranjo. No entanto, a exaustiva descrição do sistema estrutural 

deixa de aprofundar outros aspectos relevantes, especialmente no que diz respeito à 

distribuição de espaços para cada setor da exposição. Também foram obliteradas 

referências a dispositivos técnicos para a conservação das obras, nem tampouco 

foram apresentados pormenores do sistema luminotécnico. 

Nas poucas linhas dedicadas aos critérios de apresentação dos trabalhos, não foram 

indicadas as medidas dos painéis, lançando dúvidas sobre o projeto expositivo: 

apreciação individualizada das obras ou visão panorâmica do espaço expositivo? Os 

desenhos de Luiz Saia apresentam um esboço para o arranjo dos painéis, mas não 

assinalam a participação de outros arquitetos nos projetos complementares. A 

colaboração de Jacob Ruchti e de Miguel Forte não estaria sendo prevista? 

Outro documento não assinado nem tampouco datado, apresenta a distribuição dos 

núcleos expositivos no Pavilhão do Trianon. Nele é possível reconhecer, pela escala 

indicada, a intenção de se criar núcleos relativamente autônomos para cada 

delegação internacional. Mas ainda assim, em função do alinhamento dos painéis, 

pode-se ter uma apreciação de conjunto, nem sempre desejável para a fruição das 

obras de pequeno formato. 

Em momento anterior à construção do edifício, os 5000 m² de área total do pavilhão 

já eram considerados exíguos, em decorrência do número de delegações 

confirmadas. A participação de 500 artistas de 21 nacionalidades totalizou a 

significativa marca de 1800 obras, segundo dados fornecidos pelo catálogo oficial da 

mostra, editado pelo jornalista Dante Paglia (1952). 

Na impossibilidade de reunir todos os trabalhos sob a “grande cobertura” do 

pavimento térreo, conforme sugestão do anteprojeto, alocou-se no subsolo grande 
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parte dos trabalhos, em situação menos favorável para as obras ali expostas. Talvez 

por atitude subserviente não explicitada, a seção brasileira desceu as escadarias do 

Salão de Baile. A Exposição Internacional de Arquitetura seguiu o mesmo caminho, 

denotando certo desprestígio em comparação ao conjunto abrigado no piano nobile, 

reservado às representações internacionais e às salas especiais. 

Apesar dos esforços para a construção de um pavilhão condigno para a ocasião, a 

falta de esmero nos acabamentos interferiu na apreciação das obras e prejudicou a 

leitura da expressão arquitetônica do edifício. Os relatos de época indicam que o 

Pavilhão do Trianon tornou-se alvo de chacotas, entre as quais se inscrevem as 

alcunhas de “caixotão”, creditada a populares, “barracón”, cunhada por Matarazzo 

Sobrinho9 em consideração à madeira, o material predominante da construção, e 

“Muro de Sartre”, atribuída por intelectuais, em decorrência da longa empena cega 

no alinhamento voltado para a Avenida Paulista.10  

 

Fig 3_Pavilhão do Trianon, 1951. 
fonte: Arquivo Histórico Wanda Svevo da Fundação Bienal de São Paulo 

 

O Palácio das Artes 

Os embates pela construção de uma sede definitiva para o MAM/SP antecederam a 

inauguração da primeira bienal. As tratativas para a concessão de um terreno 

tiveram início em maio de 1950, quando foi solicitada a doação de uma área entre a 

rua Brigadeiro Tobias e a Avenida Prestes Maia, na região central da capital. Em 

outubro do mesmo ano foi pleiteada a concessão de uso do Belvedere do Trianon, 

de tal modo a estender a ocupação do local após o encerramento da primeira bienal. 
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Em 1951 foi encaminhada à administração municipal permissão para construção de 

uma sede definitiva para o MAM/SP no Belvedere do Trianon. Sem que se saiba a 

resposta do pedido, nem tampouco a data exata da solicitação, Francisco Matarazzo 

Sobrinho encomendou a Affonso Eduardo Reidy um projeto para o terreno, 

denominado Palácio das Artes, destinado a abrigar o acervo permanente e as 

mostras temporárias do MAM/SP – incluindo as bienais – e a Cinemateca 

Brasileira.11 

De acordo com o memorial descritivo, o Palácio das Artes foi desenvolvido em 1952, 

reforçando a tese de um possível descontentamento de Matarazzo Sobrinho com o 

resultado formal do pavilhão de Kneese de Mello e Saia. Muito além de atestar o 

reconhecimento profissional de Affonso Eduardo Reidy, a convocação do arquiteto 

carioca poderia proporcionar maior prestígio para o MAM/SP, e de quebra, projeção 

internacional para o presidente do museu. 

 

Fig 4_Affonso Eduardo Reidy. Palácio das Artes, 1952. Elevação lateral 
fonte: BONDUKI, Nabil Georges (org.). Affonso Eduardo Reidy. São Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi; Lisboa: 

Editorial Blau, 2000, p. 155 
 

A concepção arquitetônica do projeto seguiu, em linhas gerais, o mesmo partido 

adotado no risco desenvolvido por Lina Bo para abrigar o Masp no local. Em ambos, 

foram alocadas nos pavimentos superiores as áreas expositivas e posicionados no 

subsolo anfiteatro e espaços técnicos. O pavimento térreo do edifício de Reidy 

também conservaria generosa permeabilidade com os espaços públicos, sendo 

inclusive mencionada a realização de mostras no hall de acesso e a preservação das 

visuais direcionadas ao centro da cidade. 
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De maneira análoga ao partido museográfico da primeira bienal, eram propostos 

painéis móveis para a configuração de núcleos expositivos, sem no entanto haver 

nenhuma indicação de medidas ou relação de escala entre os painéis e o espaço 

físico dos ambientes. Para a exibição de esculturas de maior porte, Reidy propôs a 

inserção de vazios de contornos sinuosos nos três pisos reservados às exibições, 

facultando a apreciação das obras de diferentes pontos de vista. 

A circulação entre as salas de exposição seria feita por escadas rolantes, rampas e 

elevadores, sendo propostos percursos ascendentes para as escadas e 

descendentes para as rampas, cujo desenho possibilita integrar o núcleo expositivo 

ao quarto pavimento do bloco elevado, ocupado por auditório, bar e biblioteca, 

indicando a manutenção de importantes núcleos de convivência existentes na 

primeira sede do MAM/SP. 

Reidy configurou sob a plataforma do piso térreo as instalações da Cinemateca 

Brasileira, composta de anfiteatro italiano para 1000 espectadores, dotado de todas 

os requisitos necessários à realização de espetáculos de grande porte. O projeto de 

Lina Bo, em contrapartida, abriga no subsolo uma praça cívica na qual o anfiteatro 

não desempenha função equivalente para a articulação dos usos. 

Vistas em confronto, os projetos desenvolvidos para o Belvedere do Trianon pautam-

se pela busca de volumes puros, derivados de prismas regulares de base retangular, 

no caso do Pavilhão da I Bienal e do MASP, e de base triangular, no caso do Palácio 

das Artes. Os projetos de Lina e Reidy guardam entre si afinidades no que concerne 

à implantação, transparência e uso da tecnologia como expressão de arrojo e 

contemporaneidade. O projeto de Saia e Kneese de Mello é caracterizado pela 

descrição, opacidade e sensação de neutralidade no espaço urbano. Possivelmente 

em função de tais atributos, o Pavilhão da I Bienal não conquistou a simpatia de 

Ciccillo Matarazzo, certamente mais preocupado em criar um edifício capaz de 

chocar a opinião pública e, ao mesmo tempo, sensibilizar a crítica. 
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O Parque Ibirapuera 

Desde antes do desfecho da primeira bienal, a diretoria do MAM/SP manifestava 

desejo em organizar a segunda edição da mostra em instalações não-provisórias. 

Além das tratativas para a concretização do Palácio das Artes, vista anteriormente, 

Matarazzo Sobrinho procurou articular uma alternativa mais atraente, deflagrada com 

a conquista da presidência da Comissão Executiva do IV Centenário da Cidade de 

São Paulo: a proposição de um conjunto urbanístico monumental, capaz de abrigar 

os festejos comemorativos aos quatrocentos anos de fundação da capital.12 

O convênio estabelecido entre diferentes esferas do poder político e empresarial 

para a construção do Parque Ibirapuera visava não apenas transformar a fisionomia 

da cidade, como também ressaltar o processo de afirmação cultural da cidade, de 

vila pacata à metrópole cosmopolita. Para tanto, mitificou alguns de seus 

personagens, a exemplo do bandeirante, cuja imagem passou a ser associada ao 

espírito empreendedor do habitante citadino, especialmente com o imigrante. 

A Exposição da História de São Paulo no Quadro da História do Brasil,13 composta 

por vasta documentação e painéis ilustrativos confeccionados por artistas de 

renome, inscreve-se na busca de referências sobre a construção da metrópole. Com 

o mesmo intuito, foram desenvolvidas pesquisas para recuperar elementos da 

memória paulista, sendo a edição do Catálogo de documentos sobre a história de 

São Paulo existentes no Arquivo Ultramarino de Lisboa,14 publicado em 15 volumes 

pelo Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro, exponencial para a divulgação de 

vasto acervo documental nos campos administrativo, econômico, político, social, 

religioso e cultural. 

Diversos concursos centrados em temas da história de São Paulo foram instituídos, 

entre os quais o de bandas civis e outro de peças sinfônicas, vencido por Camargo 

Guarnieri. No campo das atividades culturais foram organizadas mostras centradas 

nas tradições locais, a exemplo do Festival Brasileiro do Folclore e da Exposição de 

Artes e Técnicas Populares. Em 21 de agosto de 1954 inaugurou-se a Exposição 

Internacional do IV Centenário, com significativa adesão de delegações nacionais e 
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internacionais, além de expressiva participação de empresas públicas e particulares 

paulistas. 

 

Fig. 5_Oscar Niemeyer e equipe. Parque Ibirapuera. Maquete da primeira versão do projeto, 1952 
fonte: Módulo (1): 19, Rio de Janeiro, mar. 1955 

 

A construção do Parque Ibirapuera, local de convergência de muitas atividades 

propostas, encerrou uma longa discussão acerca da urbanização da gleba que 

abrigava, até às vésperas do IV Centenário, a invernada de tropas militares e uma 

pequena favela. Implantado em uma gleba estrategicamente localizada entre o 

espigão da Avenida Paulista e o Aeroporto de Congonhas, o Parque Ibirapuera 

ocupa 1.800.000 m2 de área, das quais 5% foram destinadas às obras do IV 

Centenário. Além de áreas de lazer, bosques e lagos, o projeto de implantação 

previa pavilhões expositivos, auditório e planetário. 

Graças à intermediação de Matarazzo Sobrinho, o conjunto urbanístico foi designado 

a Oscar Niemeyer e equipe; a Roberto Burle Marx competia elaborar o projeto 

paisagístico, sendo posteriormente elaborado por Otávio Augusto Teixeira Mendes.15 

Note-se que a seleção original de nomes confirma a projeção de Niemeyer e Burle 

Marx no panorama arquitetônico do período. Sob outro ângulo, revela sintonia entre 

o ideário da Comissão do IV Centenário e a expressão formal da proposta, 

indubitavelmente instigante ao olhar da multidão que acorre para os pavilhões 

implantados nas extremidades de uma marquise que se estende sinuosamente por 

mais de 600 metros. 



Toda ideia tem seu lugar: interlocuções das Bienais do Museu de Arte Moderna com a cidade de São Paulo 

Helio Herbst 

 

13 
 

Os edifícios-pavilhões, denominados Palácios, são blocos prismáticos regulares que 

postulam leveza e transparência, graças à adoção de um sistema estrutural modular 

combinado ao emprego do vidro como principal elemento de vedação. Quando da 

realização da II Bienal do MAM/SP, no Palácio dos Estados e no Palácio das 

Nações, o partido museográfico manteve os mesmos parâmetros expositivos, com 

apresentação das obras em núcleos espaciais semi-independentes, configurados por 

painéis divisórias em madeira. 

A montagem da segunda bienal, coordenada por Jacob Ruchti, foi proposta a partir 

da  flexibilidade proporcionada pela ausência de paredes divisórias. Mas, ao 

contrário do Pavilhão do Trianon, a apreciação dos trabalhos competia com a 

exuberante paisagem externa, em situação indesejável à particularização dos objetos 

artísticos e à conservação dos mesmos, ainda que tenham sido empregados 

anteparos fixos e móveis para controlar a incidência dos raios solares.  

O projeto arquitetônico do Parque Ibirapuera remete conceitos desenvolvidos para a 

sede definitiva do Masp na Esplanada do Trianon, ainda o projeto de Lina não 

contenha pilares nos salões de exposição. Há que se considerar, também, diferenças 

no tratamento do programa, com especial desatenção, na proposição de Niemeyer, 

para os espaços de quarentena, montagem e desmontagem das obras. Em comum 

entre os programas, faz-se necessário sublinhar o caráter monumental dos projetos. 

Para além do excepcional tratamento plástico, o Ibirapuera notabiliza-se por 

subverter o conceito usual de parque público, tornando a apreciação da paisagem 

dependente da articulação das massas construídas, e não o inverso, como observa 

as paisagistas Rosa Kliass (1989) e Cássia Mariano (1992). O aspecto escultórico do 

conjunto arquitetônico do Ibirapuera também suscitou comentários adicionais, a 

exemplo das críticas de Max Bill quanto à validade da obra de Niemeyer, sob a 

acusação de descompromisso com as verdadeiras premissas do racionalismo 

moderno. 
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Fig. 6_Palácio das Indústrias durante a 5ª Bienal Internacional de Arquitetura, 2003 
fonte: acervo do autor 

 

Apesar das acusações de Max Bill, o Parque Ibirapuera tornou-se um dos maiores 

símbolos da capital paulista. Até 1963, as bienais foram organizadas pelo MAM/SP. 

Após essa data, passaram a ser geridas pela Fundação Bienal de São Paulo, que 

também responde pelas Bienais Internacionais de Arquitetura, surgidas como evento 

autônomo em 1973. Desde 1957, as bienais são abrigadas no Palácio das Indústrias. 

A partir desta data, o Palácio das Nações e o Palácio dos Estados deixaram de 

abrigá-las, passando a ser ocupados por órgãos administrativos municipais. Apenas 

mais recentemente, tornaram-se sede do Museu Afro Brasil e do Pavilhão das 

Culturas Brasileiras, recuperando sua destinação original.  
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Pfeiffer e Yllen Kerr. Para maiores informações, consultar LOURENÇO, Maria Cecília França. Operários da 
modernidade. São Paulo: Hucitec: Edusp, 1995, p. 217-9. 
4 LANÇADA ontem a primeira Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo. São Paulo: Diário de São Paulo, 
1º dez. 1950. 
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marco nas discussões sobre a pós-modernidade, apresentando a Strada Novissima e salas especiais dedicadas 
a Ignazio Gardella, Mario Ridolfi e Philip Johnson. Para maiores informações, consultar 
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6 APOIO da prefeitura à Bienal do Museu de Arte Moderna: o certame deverá instalar-se em fins de 1951. São 
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consultar: HERBST, Helio. O pavilhão do Trianon da I Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo. São 
Paulo: FAU/USP, 1996 [monografia de aperfeiçoamento da atividade científica] 
8 Giulio Carlo Argan acredita que o desenvolvimento da arquitetura moderna, em todo o mundo, segue alguns 
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Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 264. 
 
9 DEPOIMENTO de Francisco Matarazzo Sobrinho à Radio e Televisão Cultura, em 1977. Acervo Museu da 
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10 AMARANTE, Leonor. As bienais de São Paulo, 1951-1987. São Paulo: Projeto, 1989 p. 12. 
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Prado e Antônio Cândido de Mello e Souza. Após rápida interrupção de suas atividades, o segundo Clube de 
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Cronologia da cultura cinematográfica no Brasil. São Paulo: Fundação Cinemateca Brasileira, 1962. 
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13 A Exposição da História de São Paulo no Quadro da História do Brasil foi organizada pelo historiador Jaime 
Cortesão, com o auxílio de Mário Neme, Ernani da Silva Bruno, Hélio Damante e Agostinho da Silva. In: 
ARRUDA, op. cit, p. 95. 
14 O material reunido nos 15 volumes do Catálogo de documentos sobre a História de São Paulo existentes no 
Arquivo Ultramarino de Lisboa constitui, na avaliação de Arruda (2001: 97), “um manancial inesgotável para a 
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