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Resumo

Pretende-se analisar aqui as contradicoes
que emergem das duas cdmpanhas de aqui-
sicao de obras (respectivamente em 1946-
1947 e 1952-1954) que o primeiro presidente
e patrono do Museu de Artﬁe Moderna de Sao
Paulo (MAM), Francisco Matarazzo Sobrinho,
realizou na Italia. Nossa intencdo é propor
uma releitura do debate sobre a arte abstra-

~ ta no contexto brasileiro em torno da cria-
¢ao do MAM e da Bienal de Sao Paulo, bem

-como reavaliar as ligacdes do ambiente artis-

- tico paulista com o meio artistico italiano,na 7
- busca de novos caminhos em direcdo a abs-

tracao. Esse estudo tem por objetivo revisar a
narrativa de arte moderna no Brasil, tal como
foi consolidada pela historiografia brasileira.

Palavras-chave: Figurativismo; Abstrcionismo;
Museu de Arte Moderna de Sao Paulq; Acervo;
- Bienal de Sao Paulo; Arte moderna italiana.

Adisputa pela arte
abstrata no Brasil:
revisitando o acervo
inicial do Museu de
Arte Moderna de Sao
Paulo,1946-1952

The quest for abstract art in Brazil:
revisiting the primary collection of
the Sdo Paulo’s Museum of Modern

Art, 1946—1 952

Abstract

This paper intends to analyze the contradic-
tions emerging from the two groups of ar- .
tworks that the first chairman and patron of
the Sao Paulo Museum of Modern Art (MAM),
Francisco Matarazzo Sobrinho, boughtin Italy
(respectively in 1946-1947 and 1952-1954). The
proposal is to offer a new reading of the abs-

. tract art debate in the Brazilian context of the

creation of MAM and the Sao Paulo Biennial,
as well as to look into the long-term liaisons
that the S3o Paulo artistic milieu had establi-
shed with its Italian counterparts, when sear-
ching for new paths towards abstraction. Such
study aims to review the narrative of modern
art in Brazil, as consolidated by Bra2|||an his-
toriography.

Keywords: Figuration; Abstraction; Sdo
Paulo Museum of Modern Art; Sao Paulo
Biennial; Italian modern art.

“Uma versio preliminar deste texto foi apresentada em forma de comunicacdo na sessio “Reconstructing Complexity: Artin
Brazil at the Mid-Century and After World War II” [Reconstruindo a complexidade: arte no Brasil em meados do séculoe dep0|s
da Il Guerra Mundial], coordenada por Adele Nelson (Temple University), no XIII Congresso da Brazilian Studies Assoaatlon
na Browh University, em Prowdence Rhode Island, em marco de 2016 (MAGALHAES, 2016b).
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presente artigo apresenta

pesquisa em andamento em: -

torno do acervo de arte mo-
derna do Museu de Arte Contempo-
ranea da Universidade de Sio Paulo
(MAC/USP), recebido do Museu de
Arte Moderna de Sio Paulo (MAM)
em 1963". Apresentaréssas reflexoes
no contexto do dossié Escrita da His-
téria pareceu oportuno, uma vez que
sua chamada se abriu para pesquisa-
dores de diferentes dreas de con‘he—
cimento que lancam mao da pratica
historiografica, mas que privilegiam o
trabalho de outros campos de pesqui-
sa, cOM Outros objetos, em especial

| imagens. Nesse sentido, um acervo

de museu é material instigante de tra-
‘balho para a escrita da historia, para

~além da narrativa sobre a producao -

dos objetos ali existentes. No caso do
~acervo de arte moderna do MAC/USP,
e a partir da perspectiva que nos inte-

10 Museu de Arte Contemporanea (MAC/USP) foifundado

" na Universidade de Sio Paulo em abril de 1963, para re-
ceber o acervo do Museu de Arte Moderna (MAM) de Sio
Paulo. Entre 1962 e 1963, fez-se a separacdo entre o even-
to Bienal de S3o Paulo e o MAM, e teve InlCIO a discussao e
processo de transferéncia do MAM e seu acervo para a USP.
Parauma analise atualizada desse processo, ver Magalhaes
(2016, p. 23-57).
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ressa trabalhar, a evidéncia das obras
tem nos conduzido a reavaliar e a re-
ver a narrativa propagada sobre a his-
téria da arte moderna no Brasil e so-
bre a constituicao do primeiro museu
de arte moderna da América do Sul.

Gostarfamos, portanto, de proporuma
breve analise critica da maneira atra-
vés da qual a historiografia brasileira
vem narrando a formacao do Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM),

e da Bienal de Sio Paulo, como plata-

formas de debate sobre arte abstrata
no Brasil?. Nesta narrativa, ha pelo
menos trés elementos que a definem

e parecem ser contraditérios aos pro-

gramas de aquisicao de obras de arte
reunidas naqueles anos de formacao

do acervo do museu. O primeiro ele-

mento é a ideia de que haveria uma
continuidade ent:re o discurso artisti-
co que embasou avcriagéo do MAM e
aquele que deu origem a uma expo-

'~ sicao sazonal como a Bienal em Sao

Paulo. O segundo concerne a nocao de

2 Referimo-nos aqui em particular aos escritos de Maria
Cecilia Franga Lourenco (1999), Annateresa Fabris (2008), e
Luis Camillo Osério e Annateresa Fabris (2008).
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arte concreta que circulava no Brasil
naquele perfodo. E o terceiro elemen-

to envolve uma hegemonia de mode--

los norte-americanos que influencia-

ram a formacao dessas instituicoes.

Propomo-nos a questionar esses as-
pectos a luz das obras de arte adqui—
ridas para o antigo MAM? entre 1946
- (antes de sua efetiva fundacao) e 1952
(um ano depois da primeira edicao da
Bienal de Sao Paulo), para repensar
quais debates artisticos possam ter
fomentado tais aquisicoes, bem como
sua relevancia para o cenario arti’stico
internacional. Assim, trataremos pre-
cisamente desses programas de aqui-
sicao, co’nfrontando—oﬁs‘ com exposi-
¢oes que ajudaram a constituir uma
narrativa sobre arte moderna abstrata

- para a historiografia brasileira. Come-

cemos por uma breve histéria da for-

macdo dessas instituicoes paulistaé,_ (i
para depois abordar os dois progra- .

mas de aquisicao em questao — leva-
“dos a cabo pelo entao presidente do

3 Adotamos aqui a expressao “antigo MAM” para nos referir
a primeira fase de funcionamento do museu (1948-1962),
" considerando-se que a transferéncia de seu acervo para a
USP entre 1962 e 1963, teve por objetivo inicial a transfe-
réncia da administracdo’do museu para a Universidade — o
que nunca ocorreu. A partir de 1969 entra em operagao um
novo MAM, com nova pessoa juridica e novo acervo, ainda
que até hoje a historiografia assinale a continuagao do pro-
jetoinicial. (Cf Osério e Fabris, 2008).

MAM e seu patrono, Francisco Mata-
razzo Sobrinho*—e, ﬂnalménte, voltar
aos trés elementos que fundamenta-,
ram nossa narrativa de arte moderna
diante de novas evidéncias, trazidas
pelo estudo das aquisicoes aqui ana-
lisadas.

A ideia de criar um museu de arte mo-
derna em S3o Paulo ja estava em dis-
cussaodesdeo fimdadécada dle 1930.
Nos escritos do critico de arte Sérgio
Milliet (1944, p. 255)—que viriaa sero
primeiro interlocutor com o Museude -
Arte Moderna de No‘va York (MoMA)
‘pa*ra a criacao de museus de arte mo-

derna no Brasil —o Museu nao deveria

' ter sido apoiado pela iniciativa priva- -

da, e sim pela Prefeitura de Sao Paulo,

4 Francisco Matarazzo Sobrinho, conhecido como Ciccillo
Matarazzo (1898-1977), pertencia a uma abastada familia
de imigrantes italianos (da regido de Salerno, sul da Italia),
em S3o Paulo, e esteve a frente da Metaliirgica Matarazzo,
empresa por ele criada, ao separar seus negécios de seu tio,
Conde Francesco Matarazzo (que imigrara para o Brasil em
1881, eja nos anos 1920 tinha um dos maiores impérios in-
dustriais da América do Sul). Ciccillo estabeleceu sua iden-
tidade como um mecenas das artes, incentivando particu-
larmente a arte moderna, a partir da década de 1940. Além
de ser fundador e presidente do Museu de Arte Moderna de

Sao Paulo, foi responsavel pela criagao de outros equipa-

mentos culturais importantes da cidade, tais como a Bienal
de S3o Paulo, a Cinemateca Brasileira, o Teatro Brasileiro de
Comédia e a Companhia Cinematografica Vera Cruz—a pri-
meira do pafs. Sua biografia, de autoria de Fernando Aze-
vedo de Almeida (1976), permanece sendo a (nica fonte
sobre a vida de Matarazzo. "

N
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assim como deveria ter se espelhado
em projetos de mesma natureza na

Europa®.

Quando finalmente tomou corpo, o

‘projeto de um museu de arte moder-

na para Sao Paulo foi discutido por
patronos privados', criticos de arte e
artistas que haviam comecado a se
reunir a partir de 1945¢. Nas reuni-
Ges da comissio oficial de criacao do
MAM, Milliet reportava a presenca do
diplomata norte-americano Carleton
Sprague Smith, seu colega na Esco-
la Superior de Sociologia e Politica,
e membro do Conselho de Adminis-
tracio do Museu de Arte Moderna de
Nova Yo‘r|<v(l\/\oMA) naguele momen-
to. A partir de 1946, foi cada vez mais

imponente a presenca do empresario
ftalo-brasileiro Francisco Matarazzo -

‘5 Em 1937, Milliet viaja a Paris como representante do De-

partamento de Cultura da Prefeitura de-Sao Paulo, para vi- i

sitara Exposicao Universal, naquele momento instalada no

" novo complexo erguido no Trocadéro, na capital francesa.

Embora em nenhum momento, em seus depoimentos e en-
saios, ele fale especificamente de nenhum projeto de mu-
seude arte moderna, Milliet certamente foi testemunha da
~experiéncia do Musée des Ecoles Etrangéres Contemporaines,
extensao do Musée do Luxembourg, entao instalado no pavi-
Ihao do Jeu de Paume, nas Tulherias, que tinha inaugurado,

um ano antes, a Galérie de I'Ecole Contemporaine de Peinture

" Italienne, cujas obras haviam sido doadas & nacio francesa
através do Comité para-diplomitico France-Italie. S3o jus-
tamente as atividades e 6 formato do Musée des Ecoles Etran-
geres Contempovaines de Peinture que dao origem ao Musée
National dArt Moderne, no p6s-guerra. .

6 Sobre a criacao do antigo MAM, ver Nascimento (2003)
Barros (2002) e Fabris ( (2008).

Sobrinho nessas negociacoes, que por

fim acabou por se tornar o principal
contato com as instituicoes estrangei-,
ras e seus representantes (Imagem 1).

Imagem 1 - Francisco Matarazzo Sobrinho e Nelson
Rockefeller (1948).

Fonte: Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, Arquivo His- .
térico' Wanda Svevo, Fundacao Bienal de Sao Paulo. Foto-
grafia de Leo Trachtenberg. ©Trayton Studios.

Neste mesmo ano, Matarazzo tomou
para si a tarefa de adquirir obras de

. arte para o acervo do futuro MAM

(MACALHAES, 2016). As aquisicoes
se intensificam dois meses antes que
Nelson, Rockefeller” chegasse com
quatorze obras a serem doadas ao
Brasil, um incentivo para a criacao de
museus de arte moderna, tanto em
Sao Paulo quantb no Rio de Janeiro®.
Se Rockefeller lan¢ou mdo dos curado-

~ 70herdeiro de uma das mais ricas familias da indstria pe-

trolifera norte-americana era, naquele momento, Secreta-
rio do Office of Interamerican Affairs e membro do Conselho
de Administracao do MoMA. Sobre as relagdes entre Rocke-
feller e o Brasil, ver Tota (2014).

& Sobre a histéria das doa¢6es de Nelson Rockefeller nesse
contexto, ver Toledo (2015). "

P
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res do MoMA para fazer a selecao de

obras que constitufam um panorama
da arte moderna—ao menos do ponto-
de vista de como a cena nova-iorguina
'a.definia naquele momento — Mata-
‘razzo voltou-se para outros territorios
e agentes. Suas primeiras aquisicoes
para o MAM, feitas entre Mildo, Roma
e Paris, tiveram como mediadores dois
personagens fundamentais oriundos
do meio artistico italiano, o pintor
abstrato italiano Alberto Magnelli e a
critica de arte e jo‘rnalistavf\/\argh’erita
Sarfatti, que desde 1939 vivia exilada
na América do Sul®.

As escolhas de Magnelli em Paris se-
riam suplantadas pelas aquisicoes in-
termediadas por Sarfatti na Italia. Isso
-certamente causaria grande impacto
8 na histéria da arte moderna, sobre o
qual essas obras podem nos contar.

Mesmo que a selecio de Magnelli
. desse énfase as recentes experimenta-

coes da pintura abstrata em Paris—ao
selecionar um Wassily Kandinsky de
1942 (Comloosigﬁo clara, 8leo sobre tela,
MAC/USP) —, Sarfatti e seus colabora-

9 Sobre Alberto Magnelli (1888-1971), ver Abadie (1993).
E sobre Margherita Sarfatti (1880-1961), além do livro de
minha autoria (que foca sobre seus percursos na América
do Sul), destacam-se as biografias de Phillip Cannistraro e
Brian Sullivan (1993), e de Francoise Liffran (2009).

dores rejeitaram a abstracao e enfati-
zaram experiéncias com a)pintura fi-
gurativa e certa nocao de classicismo,
na arte moderna, tipica de sua defesa
do chamado grupo do Novecento Ita-
liano, criado nos anos 1920 e cooptado
como a principal tendéncia da propa-
ganda artistica do regime fascista nos
anos 1930'°. Ainda que o conjunto de
setenta e uma pinturas compradas
por Matarazzo na Italia, ao longo de
uma campanha que durou dez meses,
nao possa ser interpretado somente
dentro da chave do Novecento ltalia-
no; essa nocao prevaleceu, em grande
medida, devido ao seu uso num con- ‘

texto de reform ulac;éo das instituicoes |
culturais italianas no segundo pos-
-guerra e sua necessidade de renovar

" lacos com a América do Sul e os Esta- -

dos Unidos. |

Portanto, se uma obra COmoA adivinha,
de Achille Funi (Imagem 2), parece ter
dado o tom geral de leitura da colecao
comprada entre 1946 e 1947", a pre-
senca de obras de artistas como Rena-
to Birolli Afro Basaldella (Imagem 5)

e Renato Guttuso, entre outros, é uma

10 Sobre o Novecento Italiano, ver Bossaglia (1995).
11 Ainda de Mario Sironi, ver Os pescadores (Imagem 3); e de
Massimo Campigli, ver Mulheres a passeio (Imagem 4).

fia%
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evidéncia das preocupacoes dos inter-
medidrios de Matarazzo de apresentar

renovacoes artisticas, em oposicao aos

estilemas promovidos até o fim do'regi-
me fascista. Além disso, tais artistas nao

's6 haviam se engajado em atividades

antifascistas durante a Il Guerra Mun-
dial, mas também foram pioneiros

nocao de realismo que, por sua vez, ex-
primia valores humanos apréciados por
esses grupos'. Esse debate atingiu seu
climax nas duas primeiras edicoes da
Bienal de Veneza do imediato pds-guer-
ra, ou seja, em 1948.e 1950, como tem

sido apontado por estudos recentes™.

da reconexao do meio artistico ita- Imagem 2 —A adivinha (1924), de Achille Funi. [6leo sobre madeira,

_ Iianoy com Paris, e protagonizaram
um debate feroz, que emergiu no
fim da guerra, sobre qual deveria
ser a nova linguagem da pintura a
partir de entao. Tal debate ganhou
contornos ideolégicos quando es-
ses artistas se alistaram no Partido
Comunista ltaliano, questionando
valores expressos por uma pintura
puramente abstrata — entendida
como individual e simplesmente
I decorativa, representativa dos valo-
‘res de uma sociedade liberal. Nesse
‘momento, os partidos co'm,unistas
de toda a Europa fizeram a defesa

45,7 x46,8cm]

de Wma pmtura ﬂguratlva CONSI- . Fonte: Colegao Francisco Matarazzo Sobrmho (MAC/USP). Fotografia

de Marcia Rizzutto e Elizabeth Kadija (2012).© Museu de Arte Contem-
derada entao CcOmo a unica CapaZ poranea, Universidade de Sao Paulo :

. de expkessar valores humanos e
preservar a ideia de coletividade

na prética artistica™. Aqui no Brasil, a
pintura ﬂguratlva também era entendi-
da como uma Imguagem I|gada a certa

12’Paraum aprofundamento sob’re, essa questao, ver Ama-
ral (2003, p. 239).

13 Tratam-se de artistas ligados, inicialmente, ao chamado
Gruppo Corrente di Vita Giovanile, e depois ao Fronte Nuovo
delle Arti (CARAMEL, 1994).

~ 14 Nancy Jachec (2007) dedica os primeiros capitulos de

seu livro a tratar justamente da politica externa norte-
-americana e sua intervencao direta no contexto politico
italiano dado o crescimento do Partido Comunista naquele
pafs, bem como o embate com a intelectualidade e 0 meio
artistico italiano neste contexto. :
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Imagem 3 —Os pescadores (1924), de Mario Sironi.
[6leo/tela, 108,8 x 89,4 cm]

Fonte: Colecao Francisco Matarazio Sobrinho (MAC/USP).
Fotografia de Romulo F1a|d|n| (ZOH) © Mario Sironi | AU-
TVIS, Brasil, 2016.

Imagem 5—Retrato de Adridna (1946), de
Afro Basaldella.[6leo/tela, 653,7 x 50,6 cm]

Fonte: Colecao Francisco Matarazzo Sobrinho
(MAC/USP). Fotografia de Rémulo Fialdini
(2011). © Afro Basaldella / AUTVIS, Brasil, 2016.

Imagem 4—Mulheres a passeio (1929), de Massimo Campigli.
[6leo/tela, 80,9 x 64,6 cm] ;

B

Fonte: Colecdo Francisco Matarazzo Sobrinho (MAC/USP).
Fotografia de Romulo Fialdini (2011). © Massimo Campigli
| AUTVIS, Brasil, 2016.

O MAM foi inaugurado em marco de
1949 — ]ustamente no intervalo entre

" essa primeira aqu15|gao ea crlagao da -

Bienal de Sdo Paulo — com a exposi-
cao Do Figurativismo do Abstracionismo
(Imagem 6)*, tendo o critico de arte
belga Léon Dégand como seu primei-
ro organizador e diretor artistico. Essa
mostra itinerou para o Rio de Janeiro,
onde também realizou-se uma confe-
réncia’®, que contou com a presenca do

- proprio Dégand e de criticos brasileiros

15 Cf. Dégand (1949a). i

16 Cf. Dégand (1949b). Sobre a conferenCIa e a itinerancia
da mostra Do figurativismo ao abstracionismo no Rio de Janei-
ro, ver Magalhies (2009). :
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importantes, e.se deu no formato de
um painel de debates entre defensores

da pintura abstrata— posicio assumida -

por Dégand—eaqueles que defendiam
uma pintura de carater realista/figura-

tivo. O critico Mario Pedrosa contribuiu

com um ensaio no qual tentou, de al-
gum modo, conciliar essas tendéncias
opostas da pintura moderna, atuando

- assim como personagem-chave na de-
fesa dos argumentos de Dégand'”.

O maior opositor de Dégand foi o pin-
tor Emiliano di Cavalcanti®®, que conde-

Imagem 6 —Vista parcial da mostra Do figurativismo
ao abstracionismo, na sede da Metaliirgica Matarazzo
(1949).

e

[T attl

Fonte: Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, Arquivo Histo-
~ rico Wanda Svevo, Fundacao Bienal de Sdo Paulo. © Jornal
" das Artes (1949).

.17 Cf. Mério Pedrosa em “As duas alas do modernismo’

(apud DEGAND, 1949b).

18 Cf. Emiliano di Cavalcanti, em “Realismo e,abstracionis-
mo” (apud DEGAND, 1949b). A conferéncia de Di Cavalcanti
basicamente reproduzia seus argumentos de artigo publi-
cado na revista Fundamentos no ano anterior (1948), ja em
contra-ataque as trés conferéncias. proferidas por Dégand
em sua chegada como novo diretor artistico do antigo MAM.

U. U570/

nou o que acreditava serem aspectos
puramente ‘burgueses’ e ‘decorativos’
da pintura abstrata engquanto, a seu ver,
a pintura realista seria aquela capaz de
exprimir 0s reais valores “humanistas”
da sociedade. Suas obras evidentemen-
te nao estiveram presentes na exposicao.
No lugar dele, apenas trés artistas liga-
dos ao ambiente artistico brasileiro fo-
ram convidados a participar: Waldemar
Cordeiro, Samson Flexor e Cicero Dias,
naquele momento apresentados como
representantes da pintura abstrata no
Brasil®. Cordeiro e Flexor eram imigran-

Imagem 7 —Samson Flexor € Léon Dégand conversam
diante de uma pintura do primeiro na exposicio Do figu-
rativismo ao abstracionismo (1949).

r——

Fonte: Instituto Moreira Salles ©. Fotografia de Henri Ballot.

19 Na Imagem 7, vemos o artista Samson Flexor conversan-
do com Léon Dégand diante de uma de suas obras expostas
na mostra.

P
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tes recém-chegados ao Brasil, de Roma
e Paris respéctivamente; e Cicero Dias
havia se estabelecido em Paris para levar

sua carreira de artista adiante, e iniciava

suasexperiénciascoma pinturaabstrata. -

A parte francesa da mostra acabou
sendo a major em nimero e a mais

Importante, uma vez que as negocia-
| cOes com a parte norte-americana da
exposicao fracassaram. A selecao de
obras feitas por John Sweeney, Alfred
Barr, com a colaboracio do artista
Marcel Duchamp, deveria ter comple-
mentado,as obras vindas da Franca,
com escolha do galerista René Drou-
in, gque, no ﬂm,'do‘mi,nOu 0 panorama

da arte abstrata proposta pela exposi-

1 QQOZO.

‘No que concerne a participacio france-

sa, a historiografia brasileira tem sido:

unanime em apontar para uma esco-

lha de artistas ligados as experiéncias
“de abstracio geométrica dos grupos

C_ercle et Carré e Abstraction Création (LOU-

20 Acerca do assunto, ver a correspondéncia entre Francisco
Matarazzzo Sobrinho e os organizadores da parte norte-
-americana. (Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, Arquivo
Histérico Wanda Svevo, Fundacio Bienal de Sao Paulo).

RENCO, 1999, p. 113)*. Esses grupos
haviam se desenvolvido ainda na déca-
da de 1930 no contexto da emergéncia,
da Arte Concreta, tal como definida por
Theo van Doesburg, mas também dian-
te da presenca de Wassily Kandinsky
na Franca. De fato, certa reminiscéncia
desse contexto pode ser encontrada no
relevo branvco de Jean Arp (Imagem 8),

Imagem 8— Formas expressivas
(1932), de Jean Arp. [madeira pintada
(relevo), 84,9 x 70 x 3 cm]

Fonte: Colecao Francisco Matarazzo So-
brinho, MAC/USP. Fotografia de Romulo
Fialdini. © Jean Arp / AUTVIS, Brasil, 2016.

v

21 0 grupo Cercle et Carré havia sido criado pelo artista uru-
guaio Joaquin Torres-Garcia (naquele momento, vivendo
em Paris), com o apoio do critico francés Michel Seuphor,
em 1929. Teve apenas um ano de existéncia, realizando uma
exposicao e reunindo artistas que naquele momento traba-
lhavam com uma linguagem abstrata da arte. Torres-Garcia
traria as ideias do Cercle et Carré a América do Sul em meados

~ dadécada de 1930, com seu retorno ao Uruguai, onde criou

um grupo de artistas e uma revista homonima, Circulo y qua-
drado. A breve experiéncia do Cercle et Carré se desdobraria na
criacdo do grupo Abstraction-Création em 1931, caracterizado
por uma associacao de artistas, promotora de exposicoes de
arte abstrata ao longo da década de 1930, em Paris.
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que Matarazzo havia comprado em Pa-

ris, entre 1946 e 1947, por intermédio de

Alberto Magnelli. Outros artistas dessas

correntes também haviam sido adquiri-

‘dos por Matarazzo no mesmo lote, ain- -

da que essas obras ndo tivessem sido

selecionadas para a exposicao. £ o caso
da pintura de Kandinsky e do relevo de

- César Domela, gque encontravam equi-

DOI: http://dx.doi.org/10.20396/resgate v25i1.8648167 =]

~ valentes em outras obras dos mesmos

artistas que tinham vindo de Paris para

a ocasiao (Imagens 9 e 10). Por outro:
lado, um minimo traco do méio artfstico
nova-iorquino e de seu MoMA sobrevi-
vera com a apresentéc;éo de duas obras
que Nelson Rockefeller havia doado em
1946: um mébile de Alexander Calder e

um guache de Fernand Léger.

Imagem 9—Sem titulo (1942), de César Domela [médeim, metal e acrili-

€0,54,2x42,6 x4,3cm] .

)

Fonte: Cole(;ao Francisco Matarazzo Sobrinho, MAC/USP. Fotografia de Ro—
mulo Flaldlm (2011) © César Domela / AUTVIS, Brasil, 2016:
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Imagem 10— Léon Dégand mostrando um relevo de César Domela a Lourival Gomes Machado. Atrds deles, vé-se Formas
expressivas, de Jean Arp, na exposicio “Do figurativismo ao abstracionismo” (1949).

Fonte: © Jornal das Artes (1949).

- A historiografia brasileira, entretan-
to, dd menos énfase a participacio de
artistas da chamada Segunda Escola

- de Paris, sobretudo aqueles que apa- ‘

reciam nos escritos do critico francés
Charles Estienne?. Esse é o caso de

22 A chamada Seconde Ecole de Paris era caracterizada porum
conjunto de pintores, figurativos e abstratos, que duranteall
Guerra Mundial se opuseram a ocupacao nazista na Franca
- eprocuraram defender a arte moderna. Em 1943, criam um
Saldo de Maio para a promocio de suas obras. A retomada
das praticas vanguardistas, assim como entendida por esses
artistas, se deu por uma aproximacao das experiéncias im-
pressionista, pés-impressionista e do orfismo. Portanto, es-
ses artistas eram tidos como “coloristas”, uma vez que suas
composicdes se constitufam a partir de superficies de cor.

]

Jean Bazaine, descrito por Estienne
como um ‘colorista ndo figurativo’,
isto é, nao simplesmente’ um pintor
abstrato, mas alguém cuja linguagem
da pintura fundamentava-se na ex-
pressio de valores humanistas. A obra
de Bazaine adquirida por Matarazzo
através de Magnelli' (Imagem 11) es-

aLeve presente na mostra, bem como

obras de artistas ligados aos mesmos
principios, tais como Jean Le Moal, Al-

bert Manessier e Gérard Singier.
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Fonte: Colecio Francisco Matarazzo Sobrinho, MAC/USP. Fotografia de Romulo Fialdini. © Jean Bazaine/ AUTVIS,
Brasil, 2016. - :

i
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Aideia de uma pintura ‘nao figurativa’

que exprimisse “valores humanistas”

também podia ser encontrada no dis-
curso de artistas como o italiano Re-

'n.ato Birolli (1960) nagueles mesmos
‘anos, e depois de uma estadia sua em

territério francés. Ele foi um dos artis-

tas da delegacio italiana para a | Bie-

nal de Sao Paulo,em 1951, ao lado de

outros de seus colegas anteriormente

ligados ao chamado Fronte Nuovo del-

le Arti, a exemplo de Afro Basaldella

(ARTISTAS ITALIANOS, 1951). |

Esses artistas reapareceriam na Bienal

de Veneza de 1952 como parte inte-

grante de um grupo de pintores, refor-

mulado e Ivangadof naguela edicao da

mostra, que seriam definidos como os
| novos pintores abstratos de seu pals
"(XXV | Biennale di Venezia, 1952) O cha- .
‘mado Cruppo degli Otto nasceu a partlr

dos escritos do h|stor|ador e criticode .~
~ arte Lionello Venturi, que havia apenas

retornado a sua terra natal, depois de
um Iongo exilio nos Estados Unidos
pOr suas posicoes antﬁasastas”. Ao
- abordar a producio dos artistas anti-
fascistas Renato Birolli, Afro Basaldella,

23 Sobreo Gruppo degli Otto, veja-se Caramel,1994. Sobre
a critica de Lionello Venturi de defesa desses artistas, veja-
-se \enturi, 1952.

Mattia Moreni, Giuseppe Santomaso,
Giu-
lio Turcato e Antonio Corpora, Venturi,

Emilio Vedova, Ennio I\/\oﬂotti,

(1950) concebeu uma base tedrica.para
0 que ele definia como uma pintuka
“abstrato-concreta’. Tal nocao implica-
va certa ideia de realismo como intrin-
seca A pintura, e como fonte de valores
humanistas. Esses artistas rejeitavam
qualquertipo de abordagem naturalis-
ta na pintura, que eles imediatamente
associavam as experiéncias' recentes
do Novecento lItaliano. Mas o termo
‘realismo” era empregado como um
equivalente da reminiscéncia de uma
subjetividade coletiva, através da qual
valores humanistas se exprimiam. Esse
era o cerne da experiéncia abstrata do

Gruppo degli Otto, que se dissolveu ape-

- nas dois anos depois de seu lancamen- .

to na Bienal de Veneza.

O periodo de promocao desses pinto-
res abstratos italianos corresponde a
segunda grande campanha de aqui-
sicoes que Francisco Matarazzo So-
brinho fez na Italia para o acervo do
MAM de Sio Paulo*. Foi exatamente

- 24 Veja-se pesquisa de mestrado, ainda inédita e em an-

damento, de Marina Barzon Silva, “O Gruppo degli Otto e as
aquisicoes de Francisco Matarazzo Sobrinho nas XXVI e
XXVII Biennali di Venezia”, junto ao Programa Interunidades
em Estética e Historia da Arte, sob minha orientacio. Veja-
-se ainda SILVA, 2016. "
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Fonte: Colecdo Francisco Matarazzo Sobrinho, MAC/USP. Fotografia de Romulo Fialdini. © Afro Basaldella /
AUTVIS, Brasil, 2016. ;

Imagem 14— Paisagem com fabrica (1954), de Giulio
Turcato. [6leo/tela, 159,9 x 89,9 cm]

Fonte: Cble(;éo Francisco Matarazzo Sobrinho, MAC/
USP. Fotografia de Romulo Fialdini. © GiulioTurcato / AU-
TVIS, Brasil, 2016.
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nas édigées de. 1952 e 1954 da Bienal
de Veneza que ele comprou‘sistemé—
ticamente todos os oito pintores do’
grupo®. Algunsja haviam particibado
_d‘e uma exposicao no Brasil, no antigo
MAM. Em 1950, Waldemar Cordeiro,
ehtéo,vice—presidente do Art Club de
S3o Paulo, organizou uma mostra do
~chamado Art Club di Roma (EXPOSI-
CAO DO ART CLUB DE ROMA, 1950).
Nela, obras de Antonio Corpora e Giu-
lio Turcato foram vistas. O pequeno
catalogo da exposicio também dava
um breve relato da criacao do Art Club
di Roma (fundado em 1945), e que ha-
via estabelecido o qué Cordeiro, em
seu texto de apresentacao, chamava de
“‘novos endereé;os estilisticos da penin-
- sula”. Eles eram marcados pela ruptura:
‘com as tendéncias “naturalistas neo-

classicas” que haviam caracterizado ©

perfodo do entre guerras, dominado

pelo Novecento ltaliano e pela Scuo-
“la Romana. Ele falava no rompimento
com a figura, que em suas palavras era
~ “um obstdculo para o desenvolvimento

da expressao plastica’.

25 Como exemplos, veja-se as obras de Renato Birolli, Afro
Basaldella e Giulio Turcato compradas nessas duas edigges
(figuras 12,13 e 14).

- A ascensao de Art Clubs em algumas

capitais da Europa—o0s primeiros sen-
do os de Roma e Viena — nunca foi es-,
tudada a fundo. Alguns documentos
sobre sua atividade sugerem que eles
formavam uma nova associacao inter-
nacional de artistas, para intercambio
de ideias sobre as novas Iihguagens
de expressao dentro da experiéncia de
abstracao®. Esse debate parecia fazer
uso do termo ‘concreto’ ou “arte con-
creta” quase como um equivalénte de
praticas e vertentes dentro dos grupos
de artistas discutidos e adquiridos no

Brasil, para compor o acervo do anti-

26 A exemplo de um recorte de jornal encontrado na docu-
mentacao do artista austriaco Gustav Kurt Beck (membro-
-fundador e primeiro presidente do Art Club de Viena): “Die
Erroffnung der Grossen Art Club Ausstellung in Turin” [A
abertura da grande exposicao do Art Club em Turim], da-
tado de 25 de abril de 1953, mas sem referéncia do veiculo
(Fundo Gustav Kurt Beck, Mappe 1, Archiv/Kiinstlerdoku-

" mentation, Osterrechische Galerie Belvedere, Viena, Aus- °

tria). Agradego também a pesquisadora Heloisa Espada,
que em seu projeto de pés-doutorado sob minha supervi-
sao, localizou em arquivos estrangeiros algumas revistas
publicadas pelo Art Club di Roma e o catalogo de uma ex-

- posicdo que revia a histéria da agremiacao (SIMONGINI &

CONTI, 1999). Ainda sobre as relacGes entre o concretismo
paulista, em especial, a figura de Waldemar Cordeiro, com
o Art Club e os grupos abstratos italianos do perfodo, ver a
comunicacio.de Helofsa Espada (2016), “Waldemar Cordei-
ro, The Rome Art Club, and.its Consequences on the Ruptu-
ra Manifesto”, proferida na mesma sessao em que apresen-
tamos a presente pesquisa, no XlII Congresso da Brazilian
Studies Association (BRASA), em marco de 2016. Finalmen-
te, é possivel inferir que a emergéncia do Art Club, tendo

como o primeiro o de Roma, parecia ocupar o lugar deixado

pelos sindicatos regionais e o sindicato nacional de artistas,
que durante a era fascista haviam dominado o sistema das
artes na Italia, através de seu programa de exposicoes, sua
ingeréncia na selecao de artistas que participariam nas edi-
coes de grandes mostras nacionais (como a Quadrienal de
Roma), e na delegacdo italiana para a Bienal de Veneza.
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g0 MAM de S3o Paulo. Ao constituir a
narrativa sobre a | Bienal de Sao Paulo,

a historiografia brasileira tendeu a dar-

maior énfase a presenca do concretis-

mo, expresso na imagem do Prémio

‘Regulamentar Estrangeiro de Escul-
tura, da obra ‘Unidade Tripartida’,
do artista suico Max Bill””. Naquele
momento, Bill ja estava engajado no
projeto da Hochschule fiir Gestaltung
de Ulm, na Alemanha, considerada
herdeira direta da Bauhaus nos anos
1950, por sua vez fundada na pratica
da abstracdo e das experiéncias do
construtivismo.

As aquisicoes que discutimos revelam

que estamos num contexto artistico
bem mais variado e diverso do que
-pensamos, no qual o termo ‘concreto”

8 ‘ganha diferentes roupagens e émuito

nuancado por praticas artisticas que

incorporam certa nocao de realismo.

No caso italiano, “abstrato’ e ‘concreto’
s30 termos tomados como diferentes
 dimensbes da obra de arte em sua
propria esséncia, como proposto por

Lionello Venturi (1 950) Esse contexto

é claramente representado no acervo
do ant|go MAM, com programas siste-

27 Atual‘mente, como as demais'obras aqui tratadas, per-
tencente ao acervo do MAC/USP.

9/10.20396/resgatev25i1.8648167 =
maticos de aquisicao que envolveram
diretamente os agentes desse debate.
Ademais, tais agentes nao eram me-
ros ‘outsiders” apenas sendo impor-
tados e transplantados para o Brasil,
mas pareciam ter estabelecido um di-
alogo importante com o meio artisti-
co local —como no caso de Waldemar
Cordeiro. Encontramos também ecos
dos argumentos e das teorias de Ven-
turi no ensaio de Mario Pedrosa para
a conferéncia promovida por Dégand
no quadro da exposicao ‘Do figura-
tivismo ao abstracionismo’, em sua
itinerancia para o Rio de ]ane|ro em
1949 (DEGAND 1949a)

Além disso, essas aquisicoes refletem
um perfodo de intensas confronta-
coes de experiéncias muito distintas

- de abstracdo, que talvez tenham em .

comum sua reconexao com praticas
vanguardistas das duas primeiras dé-
cadas do seculo XX, interpretadas a
luz de dois aspectos. O primeiro de-
les é, de fato, a polarizagao do debate
politico do imediato pos-guerra, no
qual a forte posicao tomada pelos in-
telectuais do Partido Comunista ques-

~tionava a abstracao geométrica pura

como uma pratica eminentemente
burguesa. O segundo aspecto diz res-
peito a necessidade desse meio se re-

Fi
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conectar com o debate internacional,
a0 tentar reposicionar a Itdlia como
lugar da vanguarda artistica.

Nesse periodo, observa-se, portan-
to, um intercambio entre os termos
“a.bstragéio geomeétrica’, “arte concre-
ta, “vanguarda’ e ‘construtivisma’, to-
dos entendidos como expressao da
experiéncia mais nova e mais radical
“da linguagem da arte moderna, ao
mesmo tempo oposta as correntes de
uma ideia de um “modernismo classi-
co’—muito maculado pela sua Iigagéo
com a propaganda cultural totalitaria
entre a Italia, a Unido Soviética e a Ale-
manha. O que a arte concreta viria a
ser ao longo da décad_al de 1950 deve
ser considerada Cme' resultante do
desenvolvimento de uma dessas di-
ferentes tendéncias, enguanto outras
~ parecem ter se desdobrado em prati- -
cas abstratas informais — caso justa-

mente dos artistas italianos col“ecio‘—_ [

nados no antigo MAM de Sao Paulo*.

Ao compararmos os dois programas de
“aquisicao realizados por Francisco Mata-
razzo Sobrinho (o pﬁmeiro entre .1'946—
1947, e 0 segundo entre 1952-1954),

28 Nesse sentido, veja-se a andlise de Jachec (2007) em
que esses artistas teriam sido cooptados »pelé nocao de “in-
formalismo”, que por sua vez, seria. representativo de uma
“identidade europeia” nos anos 1950.

ha uma clara ruptura na concepcao de
arte moderna que estava em debate no
periodo. Embora a primeira aquisicao,
ja contemplasse artistas que emergi-
riam como 0S NovVos pintores abstratos
da Italia no inicio da década de 1950, a
escolha das obras foi feita pouco antes
dessa virada, quando alguns artistas do
Gruppo degli Otto estiveram associados
ao grupo milanés Corrente di Vita Giovani-
le, e se engajaram num ativismo antifas-
cista. De todo modo, estamos falando
ainda de praticas figurativas, inspiradas
no eXpressionismo e no fauvismo. Ja a
segunda campanha de aquisicao abra-
¢a deliberadamente as novissimas ten-
déncias abstratas na Italia, que naquele
territério se opunham frontalmente as
linguagens classicizantes da era fascista.

\

Finalmente, encerramos afirmando

que o papel que o MoMA de Nova
York e seus agent'es tiveram ainda est4
por ser plenamente estudado, pfinci—
palmente a figura de Nelson Rockefel-
ler®®. Seja do ponto de vista das aqui-
sicoes feitas, ou da estruturacao do
MAM e da Bienal de Sao Paulo, as liga-

coes do Brasil parecem ser muito mais

29 A esse respeito, ver Tota (2014), em especial o capitulo
7 (‘Arte e cultura: receitas para a elite brasileira’). O autor
ainda se vale da historiografia e bibliografia brasileira cor-
rente eincorre emalguns equivocos emrelagaoa criacao do
antigo MAM e a formacdo de seu acervo.
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préximas da Franca e da Itélia, do que

dos Estados Unidos®. Isso nao dimi-

nui o papel das iniciativas de Rocke-

feller na criacao dessas instituicoes,
mas elas nao corresponderam — nem

‘mesmo depois — a promocio de uma

nova arte norte-americana, ou a ideia
de abstracao como uma linguagem

30 Como demonstram pesquisas ja estabelecidas de longa
data, a Bienal de Sdo Paulo tomou a sua “irma” mais velha

italiana como modelo, a tal ponto dos regulamentos de .

* premiacdo serem idénticos. A este respeito, ver texto de

Renata Dias Ferraretto Moura Rocco (2016a) sobre o artista.

Danilo di Prete e suas relacoes com a Bienal de Sao Paulo,
vinculado a pesquisa de doutorado em andamento sob mi-
nha orientagdo intitulada “Danilo di Prete rio Brasil: entre
Limaes, Bienal de Sao Paulo e Ciccillo Matarazzo”. Ver, ainda,
Rocco (2016b).

DOI: http.//dx.doi.org/10.20396/resgate

artistica auténoma e universal, que ex-

pressasse a imagem de uma sociedade

liberal burguesa. A partir do acervo em,
questdo, acessamos fragmentos dessa
dinamica, ainda por ser conformada e
colocada como ferramenta operacional
de soft power em territorio latino-ameri-
cano nas décadas seguintes.
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