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1. Para uma andlise atua-
lizada desse processo,
veja-se Ana Gongalves
Magalhées. Classicismo
moderno. Margherita
Sarfatti e a pintura italiana
no acervo do MAC USP.
Séo Paulo: Alameda Edi-
torial, 2016, em especial
o capitulo 1. Veja-se ainda
Annateresa Fabris. “A tra-
vessia da arte moderna”.

In: Historia e(m) movimen-

to: atas do Seminario
MAM 60 Anos. Séao Paulo:
MAM, 2008.

2. Cf. Lourival Gomes
Machado. “Apresen-
tacao”. In:/ Bienal do
Museu de Arte Moderna
de Sédo Paulo, outubro a
novembro de 1951. Sao
Paulo: Museu de Arte Mo-
derna de Séo Paulo, 1951
(catalogo de exposic¢ao),
vol.l, p. 15.

“Por sua prépria definicdo, a Bienal deveria cumprir duas tarefas
principais: colocar a arte moderna do Brasil, ndo em simples confron-
to, mas em vivo contato com a arte do resto do mundo [...]” Lourival
Gomes Machado, 1951

“O nosso passado ndo é fatal, pois nés o refazemos todos os dias. E
bem pouco preside ele ao nosso destino. Somos, pela fatalidade mesma
de nossa formagéo, condenados ao moderno.” Mario Pedrosa, 1959

Essas duas epigrafes, daqueles que foram, respectivamen-
te, o segundo e o ultimo diretor artistico do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM) em sua primeira fase de exis-
téncia, pareceram importantes para tratar da questdo que se
pretende desenvolver aqui, isto é, a criagdo de um programa
de exposig¢des para fomentar a ampliagdo do acervo do MAM,
a partir de um modelo de exposicao-certame para colecionar.
Ele sobreviveu mesmo depois de sua traumatica separacao
da Bienal de S&do Paulo e da transferéncia de seu acervo
inicial para a Universidade de S&o Paulo — que deu origem

ao Museu de Arte Contemporédnea da USP (MAC USP).! Ja
na universidade, o MAC USP também se valeu desse modelo
para fazer crescer suas colegoes.

Embora Gomes Machado e Pedrosa ndo falem diretamente
sobre o tema principal de que pretendemos tratar, eles nos dao
a chave de entrada para aquilo que parece ter orientado o co-
lecionismo nas duas instituicées. No primeiro caso, trata-se do
texto de apresentacdo que Gomes Machado fez como diretor
artistico do MAM e da 12 Bienal do Museu de Arte Moderna

de Sdo Paulo, em 1951, e o critico paulista da énfase ao pa-
pel que ela teve na formagao do meio artistico local, tomando
por modelo a Bienal de Veneza.? Por outro lado, se, para ele, a
Bienal de Sao Paulo viria a cumprir a fungéo de colocar a arte
moderna produzida no Brasil no circuito internacional, ela se
retroalimentaria do “vivo contato” com a producao internacio-
nal. Esse “vivo” para qualificar “contato” € um termo permeado
de outros significados, ja que a Bienal de Sao Paulo viria a ser
esta arena onde as tendéncias de momento seriam exibidas a
cada dois anos. E se Gomes Machado parece ainda se imbuir
de certa atmosfera heroica e positiva que naquele inicio dos
anos 1950 marcava o contexto brasileiro — do processo acele-
rado de modernizacdo do pais no segundo pos-guerra —, seu
contemporaneo Mario Pedrosa usa termos paradoxais para
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definir esse mesmo processo. A “condenacao ao modemo™

€, a principio, uma contradic@o em termos, ja que s6 se pode
condenar o que ja foi, existiu, e ndo um devir — como a palavra
“moderno” sugeria naquele contexto.

Pedrosa escreve diante da nova capital federal em constru-
céo, discute sobre sua legitimidade como cidade moderna
€m que a sociedade brasileira deveria se espelhar, ao mesmo
tempo que desconfia do eterno “correr atras” do ultimo avan-
¢o, da ultima tendéncia de um pais que nunca havia saido

de um lugar secundario na ordem mundial, tanto econémica
quanto culturalmente.® O critico comegava a questionar essa
dindmica no campo artistico para afirmar uma posicéo altiva
da produgao brasileira, inclusive num momento em que ele se
envolveu diretamente com a divulgagdo da nossa arte moder-
na no exterior.*

Essa postura de atualizagdo, a qual Gomes Machado parece
aderir e da qual Pedrosa desconfia, foi seminal na formacéao
dos acervos do MAM e do MAC USP e, de certo modo, esta
diretamente relacionada ao fato de que esses museus cons-
truiram suas colegées no dialogo com a Bienal de Sao Paulo.
Mesmo depois, quando a Bienal deixou de trabalhar com o
sistema de premiacao de aquisicéo, eles adotariam a premissa
de editais de exposicées bienais ou anuais para colecionar.

Apresentaremos a seguir uma andlise da selecdo de obras
Queé propusemos para entender essa ideia de atualizacao na
construga@o de um acervo de museu. Para tanto, procurare-
mos situar essa dinadmica em trés momentos diferentes. O
primeiro focara a formacéo do acervo do MAM, principalmen-
te quando o museu foi o organizador e gestor da Bienal de
Séo Paulo, e a premiagéo de aquisi¢cdo da exposicéo tinha
por fungéo a ampliagdo de seu acervo. O segundo tratara do
periodo da dissolucio e reabertura do MAM, da criagdo do
MAC USP e da Fundac&o Bienal de S3o Paulo, sobretudo
entre os anos 1960 e 1970, quando os dois museus elabora-
ram os seus proprios editais de exposi¢des com premiagéo
de aquisig¢do para colecionar. Por fim, trataremos do periodo
mais recente, em que as duas instituicées, de modos distin-
tos, deram continuidade as suas aquisi¢cbes dentro de seus
respectivos programas de exposicoes.

I C5 Merc Pecross
“Brasiie. 2 Sdade nova".
I Aracy Ameral forg ).
Dos murais de Portinari
20s espacos de Brasilia.
S&o Paulo: Editora
Perspectiva (Colecéo De-
bates), 1981, pp. 345-53.

4. Veja-se a exposicao
itinerante de arte moder-
na brasileira que circulou
por vérias cidades
europeias, entre 1959 e
1960. Cf. Brasilianische
Kunst der Gegenwart, 27
nov. 1959 - 10 jan. 1960.
Leverkusen: St4dtisches
Museum Leverkusen
Schloss Morsbroich,
1959 (catalogo de
exposicéo), fruto de uma
parceria entre o Museu
de Arte Moderna do Rio
de Janeiroe o Itamaraty.

5. Sobre essas aquisi-
¢6es de Matarazzo, em
especial o conjunto de
obrasitalianas, veja-se
Ana Gongalves Maga-
Ihées, op. cit., cap. 2.
Comrelagdo as doacdes
Rockefeller para o MAM
de S&o Paulo, veja-se a
dissertacdo de mestrado
de Carolina Rossetti de
Toledo, “As doagées
Nelson Rockefeller no
acervo do Museu de
Arte Contemporanea

da Universidade de Sao
Paulo”, 2015, sob minha
orientacio, disponivel
em: http://www.teses.
usp.br/teses/dispo-
niveis/93/93131/tde-
29012016-105805/pt-br,
php. A pesquisadora
trouxe a luz um conjunto
de 28 gravuras de artistas
norte-americanos, que
compds uma segunda
doacéo que Rockefeller
fezao MAM em 1948.
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O MAM instalado no
térreo do Pavilhdo da

Bienal, c. 1959-60. Fonte:

Arquivo MAC USP.
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Bienal de Sao Paulo

Ao ser fundado em julho de 1948, 0 MAM ja havia recebido
algumas doagbes para o ndcleo inicial de seu acervo. A historio-
grafia brasileira da arte remete-o a doag&o de catorze obras que
0 entdo chefe do Departamento de Estado norte-americano, o
magnata do petrdleo Nelson Rockefeller, havia feito para incen-
tivar a criacdo de museus de arte moderna em Sao Paulo e no
Rio de Janeiro, em novembro de 1946. Com as pesquisas mais
recentes, sabemos que a doacgdo de Rockefeller foi antecedi-
da por uma agéo de Francisco Matarazzo Sobrinho, presidente
e patrono do museu, que, desde margo daquele mesmo ano,
havia mobilizado intermediarios poderosos, na ltalia e na Franca,
para adquirir obras para seu acervo.5

O museu, portanto, abria suas portas em posse de um conjunto
de 145 obras reunidas por Matarazzo e Rockefeller. Ao dar inicio
a0 seu programa de exposi¢des, com a mostra Do figurativismo
ao abstracionismo, em marco de 1949, algumas delas puderam

ser vistas pelo publico de S&o Paulo e, depois, na itinerancia
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da exposicao para o Rio de Janeiro. Foi o caso das obras de
Alexander Calder, Jean Arp, Fernand Léger, Jean Bazaine, Joan
Mird, presentes aqui na exposigdo de comemoragao dos setenta
anos do MAM. O Mdbile amarelo, preto, vermelho e branco, de
Calder [p. 80], e os guaches de Léger [p. 79] e Joan Miré [p. 81]
vieram na doag&o Rockefeller de 1946, e sdo obras que, de cer-
to modo, refletem muito o modo como o ambiente nova-iorquino
havia recebido a produgéo desses artistas, a partir da chegada
de alguns deles nos Estados Unidos, nas décadas de 1930 e
1940, fugindo da guerra na Europa. Como nos mostra a pesqui-
sa de Carolina Rossetti de Toledo,® elas compunham uma es-
colha de Alfred Barr para dar conta das experiéncias europeias
vanguardistas, sobre as quais ele havia trabalhado numa série
de exposigdes na segunda metade da década de 1930.7” Um
exemplo disso € Personagem atirando uma pedra num pédssaro,
de Joan Mir6, que havia sido apresentada na exposicéo Fantas-
tic Art, Dada, Surrealism, realizada entre dezembro de 1936 e
janeiro de 1937.2 Composicdo, de Fernand Léger, talvez derive
de estudos ou versdes que o artista teria feito a partir do famoso
painel cinematico para o apartamento de Nelson Rockefeller, em
Nova York, em 1938. Ja o mébile de Calder doado por Rockefeller
havia sido adquirido de um dos galeristas nova-iorquinos no
entorno do MoMA, assim como as obras de Léger e Mird, den-
tre os demais artistas imigrantes selecionados por Barr. O Snow
Flurry Il [Grande mdbile branco] [p. 77] aparecia na mostra Do
figurativismo ao abstracionismo como pertencente & colegéo de
Francisco Matarazzo Sobrinho, adquirido, ao que tudo indica, na
exposic¢ao individual do artista, realizada pelo MASP, em 1948.°
Entretanto, ela entraria para o acervo do MAM como prémio de
aquisi¢do da 22 Bienal de Sdo Paulo, em 1953, quando foi no-
vamente exposta na sala especial de Calder.’® Por fim, as obras
de Jean Arp [p. 75] e Jean Bazaine [p. 78], Matarazzo as havia
comprado por intermédio do pintor italiano Alberto Magnelli,

em Paris, entre 1946 e 1947." Elas ainda apareciam, na mostra
inaugural do MAM, como pertencentes a Colecdo Matarazzo,
mas, ja em 1950, foram catalogadas como obras do MAM, doa-
das por Matarazzo.'?

A exposigéo Do figurativismo ao abstracionismo apresentou
as novas tendéncias da abstragdo para o ambiente brasileiro,
vinculando-as as vanguardas artisticas do inicio do século XX.
Deve-se observar que as obras e os artistas que vieram da

S VeEsenot=3

7. Amais conhecida de-
las, em que Barr concebe
um diagrama de evolucao
da arte moderna em dire-
¢éo a abstracao, é Cubism
and Abstract Art, de 1936
(disponivel em: https:/
www.moma.org/calendar/
exhibitions/2748).

8. Veja-se Fantastic Art,
Dada, Surrealism, entre
1936 e 1937 (disponivel
em: https://www.moma.
org/calendar/exhibi-
tions/2823?#installa-
tion-images), master
checklist da exposicéao.
Naquele momento, a
obra era de propriedade
da Colecgado René Gaffé,
Bruxelas.

9. Cf. Roberta Saraiva Cou-
tinho (org.). Calder no Brasil.
Sao Paulo: Cosac Naify/
Pinacotecado Estado de
Séo Paulo, 2006 (catalogo
de exposigao), p. 99.

10. Snow Flurry Il
[Grande mébile branco]
foi Prémio de Aquisicao
Sul América Seguros da
22 Bienal de Sao Paulo.
A Sul América, empresa
de origem italiana e j&
com sélido mercado no
Brasil, havia cedido sua
sede pararealizagdo da
itinerancia da exposi¢ao
Do figurativismo ao abs-
tracionismo, que ocorreu
em maio de 1949, no Rio
de Janeiro. Foi a grande
patrocinadora da mostra
ali, ao lado do Ministério
de Educacéo e Saude.
Veja-se Ana Gongalves
Magalhées, “O debate
critico na exposicéo do
Edificio Sul América,

Rio de Janeiro, 1949”. In:
Roberto Conduru, Vera
Beatriz Siqueira (orgs.).
Anais do XXIX Coléquio
do Comité Brasileiro

de Histéria da Arte.
Historiografia da arte no
Brasil: um balango das
contribuicées recentes.
Rio de Janeiro: Comité
Brasileiro de Historia da
Arte, 2009, pp. 120-8.0
modo como Matarazzo
tratou dessa aquisicao e
de suarespectiva doacéo
ao MAM, assim como das
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demais obras compradas
entre altalia e a Franga,
merece ainda um estudo
mais aprofundado. De
acordo com antigos
balancetes do MAM,
encontrados no Fundo
Francisco Matarazzo So-
brinho (Arquivo Histérico
Wanda Svevo - Fundagéo
Bienal de S&o Paulo), sua
“colec¢ao” doada ao MAM
aparecia entre os débitos
do museu dos quais ele
era o credor como ente
privado.

11. Sobre Magnellie o
Brasil, com uma nota
sobre as aquisicdes

que ele havia feito para
Matarazzo, veja-se Daniel
Abadie, Lisbeth Rebollo
Gongalves (orgs.).
Magnelli. Sao Paulo: MAC
USP, 2010 (catalogo de
exposicéo).

12. Veja-se Léon Degand
(org.). Do figurativismo

ao abstracionismo. Sao
Paulo: Museu de Arte
Moderna, 1949, (catalogo
de exposicéo), p. 59, e a
doacéo delas ao MAM,

na lista datiloscrita
preparada pela primeira
secretaria do MAM, Eva
Lieblich Fernandes, em
1950. Secéao de Cataloga-
¢éo, MAC USP, Pasta
Francisco Matarazzo
Sobrinho. Na lista, o Arp

é aobrainventariada de
numero 30 e o Bazaine, a
de nimero 41.

13. Sobre as vicissitu-
des que envolveram a
organizacdo da mostra,
veja-se Regina Teixeira
de Barros, “Revisdo de
uma histéria: a criagdo
do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo”,
dissertacao de mestrado
sob orientacéo de Tadeu
Chiarelli, apresentada ao
Programa de Pés-Gra-
duacgédo em Artes Visuais,
ECA USP, 2002. No que
diz respeito ao perfil

das obras provenientes
da Franca e sua ligagao
com as experiéncias
construtivas naquele
pais, veja-se Maria Cecilia
Franca Lourencgo. Museus
acolhem o moderno. Sao
Paulo: Edusp, 1999.

Franca constituiam um panorama das vertentes construtivas
ali disseminadas por grupos como Cercle et Carré, Abstraction
Création, e o que se usou chamar de uma “Segunda Escola de
Paris” (por uma via que passava pela referéncia sobretudo ao
orfismo, aqui representada pela obra de Jean Bazaine).'® Além
disso, ha dois aspectos a ser considerados na permanéncia de
algumas dessas obras no acervo do MAM. O primeiro deles é
uma sinalizag&o para a abstragdo como aquela que viria a ser
construida como sindnimo de arte moderna, ao longo da dé-
cada de 1950. O segundo diz respeito a essa vinculagdo com
as vanguardas, ainda que as obras colecionadas nao fossem
propriamente produzidas no inicio do século. Era imperativo
conecta-las a seus discursos, mas a énfase sobre sua atualiza-
¢ao era a grande questao.

O ano de 1948 foi marcado pela retomada das edi¢cdes da Bienal
de Veneza, interrompidas durante a Segunda Guerra Mundial.
Nessa reinstauragdo do certame, a apresentacao de salas es-
peciais dedicadas a rever as vanguardas artisticas do inicio do
século XX era um ponto fundamental de reinsercao da ltalia no
ambiente artistico internacional. E nesse mesmo ano que tém
inicio as tratativas de Matarazzo com o entdo secretario da Bienal
de Veneza, Rodolfo Pallucchini, para o envio de uma representa-
¢ao do Brasil para a Italia.' Ela sé se concretizaria em 1950, mas
no cerne dessa troca entre o presidente do MAM e o secretério
da Bienal de Veneza ja estava a questo da criacdo de uma bienal
de arte para Sdo Paulo. As duas bienais tinham em comum a pre-
miac&o de aquisicio, cuja finalidade era o fomento e a ampliacéo
de colegbes de arte moderna para suas respectivas cidades.®
Criada dentro do MAM, a Bienal de S&o Paulo adotou o mes-

Mo modelo para ampliar o acervo do museu e arregimentou um
mecenato local para o pagamento dos prémios.'” Nesse sentido,
a estreita ligag&o entre a Bienal de Veneza e 0 MAM de S&o Pau-
lo nessas iniciativas também se refletiu, ao longo da década de
1950, no gesto de Matarazzo de patrocinar um prémio de aquisi-
¢ao para a mostra veneziana, que ele intitulou “Prémio Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo”, de modo que as obras adquiridas
por meio dessa categoria fossem doadas ao MAM. 8

Nesse contexto, reunimos aqui um pequeno conjunto de obras
incorporadas ao acervo do MAM, nos anos 1950, que tentam
dar conta dessa mesma ideia de atualizagé@o. As obras selecio-
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nadas falam da consolidagdo das experiéncias de abstragao
naguele momento e dos embates entre as vertentes de arte
concreta e as novas tendéncias da abstragao dita lirica, ou nao
geométrica. Comegamos com Limbes (1951) [p. 82], do italiano
radicado no Brasil Danilo Di Prete — premiado como pintor na-
cional na 12 Bienal de Sdo Paulo —, em confronto com Natureza-
-morta (1951) [p. 83, da brasileira Maria Leontina — Prémio de
Aquisicdo Moinho Santista S/A, naquele mesmo ano. Em sua
tese de doutorado sobre a trajetéria de Danilo Di Prete e a cons-
trugéo de sua carreira dentro do ambiente da Bienal de Sdo
Paulo, a pesquisadora Renata Rocco tratou de rever a polémica
causada pela premiagédo dada a Di Prete, um imigrante italiano
recém-chegado ao Brasil, mas que entrou para a histéria da
arte moderna entre nés como o primeiro artista nacional a re-
ceber um prémio regulamentar de pintura da 1° Bienal de Séao
Paulo.'® Rocco analisa com precisdo como a pintura de Di Prete
dialogava perfeitamente com a colegéo de pinturas italianas do
entreguerras que Matarazzo havia adquirido para a formagéao do
acervo do MAM, entre 1946 e 1947. Ademais, ela aponta para as
tensGes no meio artistico brasileiro, sobretudo o paulista, para a
aceitacdo de Di Prete como o premiado e, a0 mesmo tempo, as-
sinala a sua rejeicdo as linguagens abstratas da pintura.?® Maria
Leontina havia ficado na disputa final com Di Prete, e o prémio
de aquisi¢do dado a sua pintura, além de ser uma resposta as
insatisfacdes dos artistas e criticos locais, é testemunho desse
processo, ainda muito conflituoso, de incorporacéo das expe-
riéncias abstratas. A Natureza-morta de Leontina deve muito a
suas aproximagdes as poéticas cubistas, mas essas parecem
ser lidas por seu estudo, de um lado, das naturezas-mortas de
Cézanne,?' e, de outro, da consagragéo da pintura pos-cubista
de Picasso a partir do fim da Segunda Guerra Mundial. Além

de ter sido o nome cuja retrospectiva celebrou a Liberagao de
Paris, em 1944, Picasso tornara-se uma figura emblematica na
luta pela derrubada dos regimes totalitarios da Europa, tendo
em seu Guernica (1937) a obra de denuncia das atrocidades
cometidas por eles. Guernica circulou pelas capitais europeias
entre 1952 e 1953, antes de chegar a sala especial dedicada a
Picasso na 22 Bienal de Sdo Paulo. Mas antes mesmo dessa
itinerancia, observamos uma retomada do interesse dos artistas
ligados as resisténcias francesa e italiana nas vanguardas artis-
ticas, em especial, Picasso. Para os artistas que seriam proje-
tados como os grandes representantes da experiéncia abstrata

14. Essa revisao historio-
gréafica das vanguardas
iniciara-se com sala
especial dedicada ao
impressionismo. Cf. Gli
impressionisti alla XXIV
Biennale di Venezia. Intro-
duzione di Lionello Ventu-
ri. Veneza: Edizioni Daria
Guarnati, 1948 (catalogo
de exposicao). As salas
teriam desdobramentos
até a edicdo de 1952.

15. A esse respeito,
veja-se Renata Dias
Ferraretto Moura Rocco,
“Consideragdes sobre a
12 Bienal de Sao Paulo:
uma correspondéncia

de Marco Valsecchia
Rodolfo Pallucchini”. In:
Revista de Historia da Arte
e Arqueologia, RHAA, n°®
25 [no prelo]. A questéo é
plenamente desenvolvida
em “Danilo Di Prete em
acgéo: a construgdo de um
artista no sistema expo-
sitivo da Bienal de Séao
Paulo”, tese de doutorado
sob minha orientagéo,
apresentada ao Programa
Interunidades em Estética
e Historia da Arte, MAC
USP, abr. 2018.

16. No caso veneziano, as
obras reunidas por meio
da premiagéo de aqui-
sicao da Bienal italiana
formaram inicialmente a
Galleria d’Arte Moderna da
cidade de Veneza, hoje no
Museo di Ca’ Pesaro. Cf.
Flavia Scotton. Ca’ Pesaro.
Galleria Internazionale
d’Arte Moderna. Veneza:
Marsilio/Skira, 2002.

17. Cf. Ana Gongalves
Magalhaes. Um outro
acervo do MAC USP: pré-
mios-aquisicdo da Bienal
de S&o Paulo, 1951-1963.
Sao Paulo: MAC USP/
PRCEU (Colegdo MAC
Essencial), 2018. Cabe
mencionar que a Bienal
de Séo Paulo criou, assim,
dois sistemas de premia-
¢30: o regulamentar (nas
categorias de pintura,
escultura,desenho e
gravura) e o de aquisicéo
(nas mesmas categorias).
Apenas o segundo tinha
por clausula a passa-
gem da obra premiada

ao MAM, o que néo era
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compulsdrio ser feito no
caso de premiagéo regu-
lamentar - embora muitos
artistas tivessem doado
obras premiadas nessa
categoria ao museu.

18. E o caso, por exem-
plo, da obra do artista
britanico Graham Suther-
land, Forma de espinho,
1955, 6leo/tela, hoje no
acervo do MAC USP.

19. Cf. Renata Dias Fer-
raretto Moura Rocco, op.
cit., 2018.

20. Essatensdo se
arrastava desde a expo-
si¢éo Do figurativismo ao
abstracionismo e da pas-
sagem de Léon Degand
por Sao Paulo. Veja-se,
sobretudo, o ataque de
Emiliano di Cavalcanti

as palestras de Degand,
em 1948. Cf. Emiliano di
Cavalcanti, “Realismo e
Abstracionismo”. In: Léon
Degand (org.). O novo
edificio da Sul América
Terrestres, Maritimos

e Acidentes - Sucursal
do Rio de Janeiro, 1949,
p. 49, originalmente
publicado na revista Fun-
damentos, em set. 1948.

21. Paraacriticade arte
moderna brasileira e
estrangeira, Cézanne

era certamente o grande
“pai” da arte moderna.
Isso passa pelos escritos
de autores como Roger
Fry (naInglaterra), Lio-
nello Venturi (na Italia),
Alfred Barr (nos Estados
Unidos); no caso do Bra-
sil, é retomado por Sérgio
Milliet, Mario Pedrosa,
Mario de Andrade, para
citar os mais relevantes.

22. Paraum estudo
aprofundado dessas
aquisicoes feitas por
Matarazzo, veja-se Marina
Barzon Silva, “O Gruppo
degli Otto e as aquisicoes
de Francisco Matarazzo
Sobrinho nas XXVie
XXVII Biennali di Venezia”,
dissertacdo de mestrado
sob minha orientacéo,
apresentada ao Programa
Interunidades em Estética
e Histéria da Arte,no MAC
USP, nov. 2017.

italiana em pintura, no contexto da Bienal de Veneza, Picasso
era uma espécie de farol a partir do qual a arte moderna de-
veria se orientar. Estamos falando do chamado Gruppo degli
Otto, formado a partir do grupo de resisténcia Fronte Nuovo
delle Arti dos anos de guerra, e que, na batuta do critico Lio-
nello Venturi, seria apresentado como a nova pintura italiana na
Bienal de Veneza de 1952. Mattia Moreni era um dos oito com-
prados sistematicamente por Matarazzo, nas edi¢cbes da Bienal
de Veneza, entre 1952 e 1954.22 Seu Histdria de mar (1952) [pp.
86-7] toma varios elementos da pintura de Picasso dos anos
1930-40, ao mesmo tempo que procura atualizar essa lingua-
gem dentro de estilemas préprios do ambiente italiano. Embora
ndo haja qualquer evidéncia de ligagbes entre Maria Leontina e
o Gruppo degli Otto, as duas pinturas incorporadas nesse am-
biente da Bienal sdo remanescentes desse “espirito do tempo”,
e das reinterpretagdes possiveis das experiéncias de Picasso e
do cubismo nessa retomada das vanguardas do final dos anos
1940 e inicio da década de 1950.

Ja as obras escolhidas de Ivan Serpa e Yolanda Mohalyi ex-
primem a consolidag@o do debate em torno da abstracéo na
Bienal de S&o Paulo e no meio artistico brasileiro. O prémio
de aquisigédo dado as delicadas colagens de Serpa, intituladas
Construcéo (1955) [pp. 88-9] e apresentadas na 32 Bienal de
S&o Paulo, sdo experimentos do artista ja signatario do mani-
festo do Grupo Frente, no Rio de Janeiro, ligado & linguagem
construtiva da arte e a nogéo de arte concreta disseminada no
Pais. Composicéo | (1959) [p. 85], de Yolanda Mohalyi, Prémio
de Aquisi¢cdo Caixa Econémica Federal da 52 Bienal de S3o
Paulo, serve aqui para assinalar as varias experiéncias do abs-
tracionismo informal no Brasil.

No processo de separagéo entre o MAM e a Bienal de Sao Pau-
lo, entre 1962 e 1963, que deu origem a Fundagéo Bienal de Sdo
Paulo (ainda em 1962) e ao MAC USP (em 1963), houve uma
quebra da destinagcdo dessa premiacdo de aquisi¢édo. A 72 Bie-
nal de S&o Paulo, inaugurada em setembro de 1963, destinou
alguns dos prémios de aquisigdo para museus de arte moderna
instalados em outros estados brasileiros, dando ao MAC USP a
prerrogativa de recolher um maior nimero de obras premiadas.?
Dentre elas, estava Vibragdo (1963) [p. 90], de Jesus Rafael
Soto, Prémio de Aquisicdo Ernesto Julio Wolf naquela edicdo da
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Bienal de Sao Paulo. Soto vinha como um dos artistas represen-
tantes da Venezuela, entdo se apresentando apenas na cate-
goria “pintura”. Os objetos cinéticos de Soto, como o que ficou
para o acervo do MAC USP, poderiam ser tomados como um
divisor de aguas entre a retomada das experiéncias construtivas
da década de 1950 e o antincio das praticas processuais que se
desenvolveram na década de 1960, e constituem as origens do
que chamamos de arte contemporanea.

O MACUSP, o0 MAM
e a producéo artistica brasileira
nos anos 1960-70

A transferéncia do acervo do MAM para a USP, sua respectiva
dissolucéo, e a criagdo da Fundagé&o Bienal de Séao Paulo sig-
nificaram que o MAM deveria reconstruir seu acervo, € o MAC
USP encontrar outros modos de colecionar. Como primeiro
diretor do MAC USP, e diante do entusiasmo do momento
pos-separacéo institucional e do convite a selecionar obras
dentro da 72 Bienal de Sdo Paulo, Walter Zanini faria novas
investidas para adquirir obras nas edi¢des subsequentes.? Tal
tentativa ndo se mostrou de todo frutifera, e Zanini logo criou
um edital de exposi¢des para dar continuidade a atualizacéo
e ampliagdo do acervo recebido do MAM. Entre 1963 e 1966,
o MAC USP organizou alternadamente as exposicdes Jovem
Desenho Nacional e Jovem Gravura Nacional. J4 em 1967, e
de certo modo acompanhando os debates dentro da Bienal
de Sao Paulo, elas foram reintituladas Jovem Arte Contem-
poréanea, cujas edigdes anuais teriam lugar até 1972. De algu-
ma forma, essas exposicées emprestavam da Bienal de Sao
Paulo ndo somente o sistema de premiagdo, mas também o
foco sobre as novas tendéncias, dando espago para jovens
artistas. Das obras selecionadas para esta mostra de setenta
anos do MAM, o acervo do MAC USP guarda os primérdios
da produgdo de artistas hoje fundamentais para a histéria da
arte contemporanea no Brasil. Temos aqui Gravura 19 (1964)
[p. 109], de Anna Bella Geiger, No espelho magico n° 1 (1964)

[l Jovem Arte Contem-
porénea, 1969. Fonte:
Arquivo MAC USP. Foto:
German Lorca.

Exposicdo O agora e o
antes: uma sintese do
acervo do MAC USP,
2013-2015. Foto: Flavio
Demarchi.

23. De acordo como
levantamento das atas
de premiacéo, cotejadas
no contexto da pesquisa
de iniciagéo cientifica

de Mariana Le&o Silva,
bolsista CNPq PIBIC sob
minha orientacéo entre
2015 e 2016, 0 MAC USP
recebeu 28 obras na
distribuigco, sendo o pri-
meiro a escolher dentre
os premiados. Os demais
prémios de aquisi¢do
foram distribuidos para o
Museu de Arte Moderna
da Bahia, o Museu de
Arte Moderna de Belo
Horizonte e o de Floriané-
polis, dentre outros.

24, Foio casodas
aquisicdées de Expanséo
controlada (1967, exposta
na 92 Bienal de Séo
Paulo), de César Baldac-
cini, e de Homenagem ao
quadrado (signo raro), de
Josef Albers (1967, mas
exposto na 102 Bienal de
Sao Paulo, em 1969).
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[p. 108], de Wesley Duke Lee, ambas premiadas na primeira
edicdo de Jovem Gravura Nacional do MAC USP; e E proibi-
do dobrar a esquerda (1965) [p. 111], de Rubens Gerchmann
(Prémio Jovem Desenho Nacional do MAC USP). Além deles,
Bibelé: a sec¢cdo da montanha (1967) [p. 117], de José Resen-
de, que assinala a virada para as edi¢gdes da Jovem Arte Con-
temporénea. Essas mostras também contemplaram artistas que
ja vinham se formando na década anterior, e dentro do ambiente
da Bienal de S&o Paulo, como é o caso de Maria Bonomi e Mary
Vieira, presentes nesta exposigao.

Bonomi e Vieira apareceriam também logo no inicio da reto-
mada do programa de aquisicdes do MAM, agora reaberto e
buscando ampliar seu acervo por meio de um edital anual de
exposicdes para artistas brasileiros, o Panorama da Arte Bra-
sileira.?®* Na sua primeira edicdo, em 1970, o MAM incorporara
Mastros (1970) [pp. 92-3], de Alfredo Volpi, mas, em 1971, Bo-
nomi aparece com obras muito préximas aquelas apresentadas
anteriormente na Jovem Gravura Nacional do MAC USP. E clara
a relacao entre Escada (1966, MAC USP) [p. 107] e U Sheridan
(1970, MAM) [p. 94]. Nessa mesma chave, Luz-espaco: tempo
de um movimento (1953-55) [p. 95], de Mary Vieira, incorpo-
rada ao acervo do MAM no Panorama de 1978, tem também
uma relagdo direta com Polivolume: disco plastico (1953/62) [p.
91], que ela havia apresentado na / Jovem Arte Contempora-
nea de 1967, tendo permanecido como prémio de aquisicdo da
mostra para o acervo do MAC USP.

As edigdes do Panorama tiveram continuidade e desde 1995
alternam-se com as da Bienal de Sao Paulo. Quanto a Jovem
Arte Contemporanea, suas edicdes anuais seguiram apenas
até 1972 (embora uma ultima edicado ainda tenha ocorrido em
1974). Essas escolhas promoveram uma nova quebra no co-
lecionismo das duas instituicdes. No caso do MAM, sendo

o Panorama um edital para artistas brasileiros, isso teve um
impacto no perfil de seu acervo, que se constituiu a partir de
sua reinauguracao em 1969. A intencéo primeira da exposigao
era angariar um novo acervo para o museu. Mas, ao criar o
Panorama, o MAM parecia entrar em disputa com a Fundacéao
Bienal de Sdo Paulo, que, naqueles mesmos anos, criou uma
bienal nacional, nos anos alternados de realizacdo da Bienal de
Sao Paulo. Esse projeto também néo foi adiante, e assistimos,

25. Parauma andlise das
edicdes do Panoramada
Arte Brasileira, veja-se a
pesquisa inédita de Paula
Signorelli, “O Panorama
da Arte Brasileirano

MAM SP: da formagéao

do acervo aos projetos
curatoriais”, dissertacao
de mestrado sob orien-
tagéo de Helouise Costa,
apresentada ao Programa
Interunidades em Estética
e Historia da Arte, no MAC
USP, fev. 2018.

26. Veja-se Paula Signo-
relli, op. cit., bem como

as pesquisas de Renata
Cristina de Oliveira Maia
Zago e Isobel Whitelegg.
Cf. Renata Cristina de
Oliveira Maia Zago, “As
Bienais Nacionais de Séao
Paulo:1970-1976". In: 18°
Encontro da Associagcdo
Nacional de Pesquisadores
em Artes Plasticas - Trans-
versalidades nas Artes
Visuais, 21a 26 set. 2009,
Salvador, Bahia, disponivel
em: http:/www.anpap.org.
br/anais/2009/pdf/chtca/
renata_cristina_de_olivei-
ra_maia_zago.pdf; e Isobel
Whitelegg, “Brazil, Latin
America: The World. The
Bienalde Séo Pauloasa
Latin American Question”,
Third Text, Vol. 26,2012,
pp. 131-40.

27. A esse respeito,
veja-se Tadeu Chiarelli.
“A arte,a USP e o devirdo
MAC?”, Revista do Instituto
de Estudos Avancados,
Séao Paulo, vol. 25,n° 73,
2011, pp. 241-52.

28. As exposigdes Poéti-
cas visuais, Prospectiva,

7 artistas do video, dentre
outras em torno da
fotografia, foram inicia-
tivas que formaram as
colec¢des de novas midias
parao MAC USP.

29. Foi assim que o MAC
USP recebeu, ao longo
dos anos 1970 e 1980,
obras como Codices
Madrid (1974), de Joseph
Beuys, exposta na
representacéo nacional
alema, na Bienal de 1979;
os painéis grafitados de
Kenny Scharf, realizados
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pelo artista na Bienal

de 1981; bem como dois
dos objetos leiloados
dainstalacdo A casa da
rainha do frango assado,
de Alex Vallauri, também
da Bienal de 1981.

30. Nas tltimas décadas,
a figura do curador tem
sido um objeto de estudo
relevante da histéria da
arte. Na historiografia
internacional, o curador
suico Harald Szeemann

é tomado como modelo
dessa nova curadoria de
arte. Veja-se a exposicao
de apresentacao de seu
arquivo, incorporado ao
Getty Research Institute
de Los Angeles, na Cali-
férnia, Harald Szeemann:
Museum of Obsessions (6
fev. a 6 de mai. 2018). Dis-
ponivel em: www.getty.
edu/research/exhibi-
tions_events/exhibitions/
szeemann/index.html. No
caso do Brasil, marca-se
aemergéncia da curado-
ria de arte independente
a partir das duas edicoes
da Bienal de Séo Paulo,
organizadas por Walter
Zanini,em 1981 e 1983,
respectivamente. Nao
temos espaco aqui para
uma andlise critica da fi-
gura do curador indepen-
dente, mas gostariamos
de ressaltar que, no caso
de Zanini, ele de fato foi
curador/conservador de
um acervo de arte con-
temporanea, em que seu
trabalho curatorial ndo
era s6 o de um “fazedor
de exposi¢coes” (para
usar uma expressao mui-
to citada de Szeemann),
mas se preocupou, desde
sempre e na sua ativida-
de de pesquisador,coma
documentacao e conser-
vacao da arte contempo-
rénea, e, especialmente,
com sua memoria.

31. Para uma discussio
do “efeito Tate” e a
proposicéo de exibicdo
de seu acervo a partir de
recortes tematicos, e ndo
mais cronoldgicos ou his-
toriogréficos, veja-se T. J.
Demos,“The Tate Effect”.
In: Hans Belting, Andrea
Buddensieg, Peter

dentro da Fundacéo Bienal, a emergéncia de outra proposta —
a de realizagdo de uma Bienal de Arte Latino-Americana.? De
qualquer forma, além da concorréncia com a Fundac3o Bienal,
por meio do Panorama, o MAM manteve apenas sua atualiza-
¢ao no que diz respeito a produgéo brasileira, ja que, ao que
tudo indica, o museu nédo chegou a pensar em estratégias de
um colecionismo da producgao internacional.

No caso do MAC USP, o problema da manutencdo de um
edital com premiagédo de aquisicdo talvez viesse das dificulda-
des que a Universidade teria em compreender a importancia
de um fundo de aquisi¢des para a atualizacdo do acervo do
museu.?” Assim, na segunda fase de sua gestdo no MAC USP,
Zanini criou a estratégia da exposigdo focada em novas prati-
cas artisticas para dar continuidade as aquisicdes — dessa vez
por meio da doacgéo dos artistas — para o acervo do museu.28
Além disso, o MAC USP parece ter continuado a ser o destino
de algumas doacdes de obras expostas nas edi¢gdes da Bienal
de Sao Paulo, sem que houvesse, por parte do museu ou por
parte da Fundacéo Bienal, qualquer formalizag&o ou proposta
de um dialogo entre as duas instituices.?

A partir dos anos 1980, assistimos a ascensio da figura do
curador independente no meio artistico internacional e esse
personagem, bem como suas estratégias de insercdo nas
instituicdes, sobretudo na énfase dada ao programa de ex-
posicdes temporarias nos museus de arte, certamente teria
novo impacto sobre processos de colecionismo institucional,
como veremos a seguir.®® Na proliferacdo massiva de mos-
tras sazonais, como ¢ a Bienal de Sao Paulo, desde a virada
do século XX para o século XXI, a atuagdo do curador inde-
pendente passa a ser preponderantemente a de estabele-
cer temas ou conceitos para a realizagdo de uma exposigéo
temporaria, com artistas convidados e obras emprestadas.
Ela viria a incidir nos modos de apresentacdo de um acervo
de um museu de arte. No ambiente das instituicdes interna-
cionais de arte moderna e contemporanea, podemos talvez
sintetizar essa questédo no que significou a superacéo do
MoMA, como modelo do museu de arte moderna, pela Tate
Modern, inaugurada em 2000.%

s ———————
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Curadoria de exposicoes
e colecionismo

Nos ultimos vinte anos, o MAM e o MAC USP adotaram estraté-
gias um pouco diferentes entre si, em seus programas de aqui-
sicdo. No caso do MAM, embora a partir de 1995 o Panorama
da Arte Brasileira passasse a se alternar com a Bienal de Sao
Paulo, essa deciséo néo parece ter levado em consideragdo
uma atualizagc&o de seu acervo com eventuais aquisi¢oes in-
ternacionais. De um lado, a Bienal ja ndo tinha mais uma pre-
miag&o de aquisi¢do (nem mesmo uma regulamentar); de outro,
o Panorama cristalizou-se na ideia de um recenseamento da
produgéo artistica nacional e de colecionar dentro desse ambito.
O MAC USP, por sua vez, retomou mais ativamente seu colecio-
nismo desde o projeto de sua nova sede no Ibirapuera (2010).
Na idealizag&o de ocupagéo de seus andares de exposicdo e

na discusséo sobre uma nova apresentacao de seu acervo, a
reaproximac&o com artistas contemporaneos para propor novas
doagdes foi fundamental.

Mas o que esses dois museus hoje talvez ainda tenham em
comum é a persisténcia da ideia da atualizagdo, agora passando
por dois niveis. O primeiro vem daquilo que pode se configurar
como a heranga modernista dessas instituicdes — colecionar

o “agora”. O segundo nivel deriva do didlogo entre o passado
modernista e o presente, no qual se procurou construir algu-
mas genealogias possiveis, principalmente no que diz respeito a
produgao brasileira. Esse didlogo entre o moderno e o contem-
poraneo também se faz por proposi¢cdes tematicas, o que, no
caso de edigdes mais recentes do Panorama do MAM, resultou
no convite a curadores externos a instituicao para organiza-las.®
No caso do MAC USP, Tadeu Chiarelli, como diretor do museu
entre 2010 e 2014, propds exposicdes com obras histéricas do
acervo, em articulagdo com obras de arte contemporanea.® A
partir delas, Chiarelli situou o que ele entendeu como lacunas no
acervo do MAC USP para retomar o colecionismo de arte con-
temporanea na instituicao.

Dessas estratégias, que liam as respectivas instituicdes e seus
acervos dentro de chaves tematicas, resultaram aquisi¢cdoes dos
dois lados, que se conversam e continuam a operar na ideia de
atualizagdo, agora mais pontualmente no colecionismo da arte

Weibel (orgs.). The Global
Art World: Audiences,
Markets and Museums.
Karlsruhe: ZKM, Center
for Art and Media, 2009,
pp. 78-87.

32. Veja-se as edicoes de
2009 (com curadoria de
Adriano Pedrosa), 2011
(curadoria de Caué Alves
e Cristiana Tejo), 2013
(curadoria de Lisette Lag-
nado e Ana Maria Maia),

e 2015 (com curadoria

de Aracy Amaral e Paulo
Miyada). No rol de nomes
aqui elencados, Adriano
Pedrosa foi curador
adjunto e cocurador da
Bienal de Sao Paulo em
1998 e 2006, respectiva-
mente; e Lisette Lagnado,
curadora-chefe da Bienal
de 2006.

33. Aexemplo de
mostras como O agora e
o antes: uma sintese do
acervo do MAC USP (abr.
2013 a set. 2015, disponi-
vel em: http://www.mac.
usp.br/mac/EXPOSI|%-
C70ES/2013/agora_an-
tes/home.htm) e O artista
como autor/O artista
como editor (jun.2013 a
set. 2015, disponivel em:
www.mac.usp.br/mac/
EXPOSI%C70ES/2013/
autor_editor/home.

htm). Ressaltamos que,
nadécada de 1990, ao
assumir a funcéo de
curador-chefe, Tadeu
Chiarelli empreendeu um
resgate da histdria insti-
tucional do museu, que
se refletiu no modo como
ele repensou as edigdes
do Panorama da Arte Bra-
sileira na sua gestéo. Cf.
Paulo Signorelli, op. cit.
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contemporéanea brasileira. Os artistas selecionados para esses
setenta anos de MAM aparecem aqui e I4, a0 mesmo tempo que
também passaram pela Bienal de S&o Paulo. Os nomes de Iran
do Espirito Santo [p. 116] , Nelson Leirner [pp. 186-7], Tunga
[pp. 98-9], Cildo Meireles [p. 173] e Ana Maria Tavares [pp.114-5]
perpassam, evidentemente, as trés instituicdes, em momen-

tos diferentes. Nesse sentido, o caso mais emblematico é o de
Mauro Restiffe, aqui representado com as séries Empossamento
(2003, prémio do Panorama da Arte Brasileira de 2005) [pp. 164-5],
e Obra (2012, encomendada e incorporada ao acervo do MAC
USP a partir de sua exposicdo em 2013, que inaugurou o anexo
expositivo da nova sede do museu) [pp. 168-9]. A série Empos-
samento foi apresentada ao publico brasileiro na 272 Bienal de
Sé&o Paulo, em 2006. O que ela guarda em comum com a série
Obra é justamente o fato de trabalhar com nosso imaginario do
Brasil dos modernistas. Até porque, em Empossamento, a arqui-
tetura modernista de Brasilia é o cenario onde a histéria do Pais
acontece; em Obra, o foco é a prépria arquitetura, inicialmente
construida para ser efémera e abrigar uma exposicao tempora-
ria, e agora adaptada para a permanéncia — o museu.

Colocamos em didlogo as obras de Restiffe com as de Marwan
Rechmaoui e Ana Maria Tavares, presentes nesta exposicio.
Tavares, com seu Palazzo. Desviante Triple_Dia L (2011), em-
presta elementos paradigmaticos da arquitetura modernista

— em especial alguns reconheciveis nas edificagbes do parque
Ibirapuera - para desfigura-los. O artista libanés Marwan Re-
chmaoui, que havia participado com Espectro [pp. 112-3] da
272 Bienal de S3o Paulo, revisita um projeto modernista dos
anos 1960, no Libano, para discutir sua degradacdo e sua
ruina em um pais dilacerado pela guerra. Nada mais apropria-
do para voltarmos 2 ideia de atualizagdo. Ao falar de nossa
“condenacdo ao moderno”, Pedrosa explicitava a atualizagéo
sempre entendida como o contemporaneo, o aqui e agora, que
vimos se refletir naquilo que formou os acervos do MAM e do
MAC USP. Nesse sentido, Inventario arte outra, JPII (2015) [pp.
118-9], de Gustavo von Ha, vem parodiar essa nossa cultura
do “atual”. Von Ha pinta um falso Jackson Pollock, que ele
inventou a partir de um estudo atento dos processos de traba-
Iho do artista norte-americano, por meio de documentarios e
registros em artigos e livros. Assim, ele problematiza as ques-
tées da originalidade (gesto do artista) e da autoria, que eram
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préprias do modo como a arte moderna foi institucionalizada.
Que ele escolha o célebre heroi do expressionismo abstrato
norte-americano para tratar disso é sintomatico, inclusive, da
maneira pela qual, nés aqui no Brasil, assimilamos esse mo-
dernismo de Pollock — leia-se aqui, n@o o Pollock artista, mas
a imagem do Pollock projetada por uma politica de hegemonia
cultural norte-americana para o mundo, nos anos 1950 e 1960,
que fizeram dos Estados Unidos o novo centro da arte ociden-
tal. Embora a 42 Bienal de Sdo Paulo tenha recebido uma signi-
ficativa sala Pollock como representacao nacional dos Estados
Unidos, nenhuma pintura dele foi incorporada ao MAM como
premiacéo de aquisi¢do, nem mais tarde ele foi propriamente
entendido como uma lacuna nos acervos do MAM e do MAC
USP. Pollock compde esse ideario modernista internacional,
mas néo foi preciso que uma obra dele efetivamente estives-
se aqui para nos articular a tal ideario. Bastava que féssemos
eternamente modernos, e depositarios, no fim das contas, de
um “canone alternativo” — para usar uma expresséo langada
pela curadoria do Panorama de 2009 —, isto €, de como NOSsSO
meio artistico dialogou com esse sistema de arte internacional.




