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ARTE MODERNA NO MUSEU

ompletadauma décadado sécu-
lo XXI, e diante dos iniimeros
desafios langados pelos artis-
tas hd pelo menos cinquenta
anos — quando a historiografia
tradicional da arte marca o inicio das pré-
ticas contemporineas —, o atual visitante
de museu parece estar mais acostumado a
ver-se questionado ou provocado diante de
determinadas proposi¢des concebidas pelos
artistas, o que o leva a alargar as fronteiras
daquilo que entendemos por arte. Por isso
mesmo, também estamos mais abertos,
talvez, a compreender que aquilo que
chamamos de arte confronta-se com seu
préprio tempo e possui uma historicidade.
Tal fato nos ajuda também a refletir sobre a
histéria do museu de arte, como instituicdo
responsdvel pela curadoria de objetos e pro-
posig¢Bes artisticas, e espago de pesquisa e
debate sobre a arte, os artistas e sua histéria.
A historiografia da arte vem se interes-
sando cada vez mais peladimensdo histérica
dosmuseusde arte, isto é,qual arelagdo que
eles, como institui¢des (e, portanto, repre-
senta¢des dos valores atribuidos a arte), t€ém
com as esferas sociais, politicas e (por que
nao?) econdmicas das sociedades ociden-
tais. Ela também se dedica mais ao estudo
dos modos de circulacdo, apresentacéo,
emulacdo das obras dos artistas por via das
exposicdes de arte. Também num momento
em que assistimos aos artistas fazerem uso
dos modos de exposicdo e nos chamarem a
atencfo para os espagos nos quais exibem
arte para realizar suas proposigdes, o cam-
po da histéria da arte vé€ cada vez mais a
necessidade em apreender tais fen6menos,
bem como revisitar outros momentos da
producéo artistica com novas lentes. Nesse
sentido, um dos temas privilegiados desse
debate € o da histdria da arte moderna, no
qual se assinala j4 uma consciéncia dos
artistas sobre o papel desempenhado pelo
museu de arte e pela exposigdo.
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Objeto de revisdo critica hd pelo menos
quatro décadas, o museu de arte moderna
enquanto institui¢do artistica tornou-se tema
relevante das pesquisas‘em histdria da arte.
Se, de um lado, ele surge como modelo de
questionamento da institui¢c@o artistica do
século XIX (isto €, 0 museu de belas-artes),
constituindo-se como lugar de afirmagédo
de um campo auténomo da arte, de outro,
acabou por se tornar um espago replicdvel
que parecia desconsiderar as especificida-
des de tempo e lugar das colegdes de obras
que dentro dele se formaram. Atualmente
entendidos como instrumento de afirmacgéo
politico-cultural do ocidente, com o fim da
Segunda Guerra Mundial, os museus de arte
moderna espalhados pelo mundo teriam
aparentemente derivado de seu “irm&o mais
velho™, ou seja, 0 Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA). O que as pesquisas
recentes nos mostram € que, embora ele
tenha sido tomado como modelo, houve
sempre um contexto local que se impds na
constitui¢do dos acervos de arte moderna
pelo mundo, e que necessariamente eles se
formaramno didlogo do meio artistico local
com os grandes centros propagadores de arte
moderna. Isso nfo significa que o que era
entendido por arte moderna em Nova York
ou em Paris fosse exatamente aquilo que se
entendia por arte moderna em S&o Paulo
ou em Buenos Aires. Além disso, paralela-
mente ao fim da Segunda Guerra Mundial
e realinhamento dos paises em torno de
dois blocos (o capitalista € o comunista),
a década de 1940 assistiu também a uma
transformacdo considerdvel da nogédo de
arte moderna, inicialmente propagada pelas
chamadas vanguardas histodricas (expressio-
nismo,cubismo, futurismo, construtivismo
e outras correntes do inicio do século XX).

O Brasil aparece no cendrio atual como
espago privilegiado de debates em torno da
arte moderna. Em primeiro lugar, porque
nossa arte moderna tem sido vista como
uma espécie de “cénon alternativo” para
a produg¢do contemporanea. Em segundo
lugar, porque posicionamo-nos, ja no con-
texto modernista, como uma espécie de
centro deslocado/periférico, capaz de criar
instdncias divulgadoras de arte moderna



de alcance internacional (caso exemplar
da Bienal de S3o Paulo desde sua primeira
edicdo em 1951). Por fim, criamos insti-
tui¢des e constituimos acervos justamente
no momento de reorganiza¢gdo do mundo
naqueladécadade 1940. A Universidade de
Sdo Paulo (USP) é responsdvel pela guar-
da e curadoria do acervo mais importante
de arte moderna do pais, que se originou

naquele momento.

MAC-USP, 1963

O Museu de Arte Contemporinea da
USP (MAC-USP) foi criado em 1963 para
abrigar o acervo do antigo Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM), que se
transferiu & universidade apéds dissolugdo
do MAM em dezembro de 1962. O fim do
antigo MAM de Sio Paulo, fundado em
1948, ndo acontece sem uma série de con-
trovérsias e desentendimentos dentro de seu
conselho. A historiografia da arte no Brasil
viria sempre a assinalar o autoritarismo de
seu presidente, Francisco Matarazzo Sobri-

nho, e seus enfretamentos com os antigos

conselheiros. De qualquer modo, tal tomada
de decisdo parece ter sido gestada desde o
final da década de 1950, quando o antigo
MAM apareciajibastante desgastadoe con-
sumido com a producio das Bienais de Sao
Paulo (entdo Bienal Internacional do Museu
de Arte Moderna de Sédo Paulo). Criada a
Fundagio Bienal de Sdo Paulo,em maio de
1962, o passo seguinte foi a transferéncia
do MAM i esfera puiblica (USP), o que se
concretizou apenas em parte: seu acervo foi
doado a universidade, porém a institui¢cdo
como pessoa juridica foi reivindicada por
um grupo de conselheiros que reabriram o
MAM sob nova diregdo.

Quanto ao processo de doagio do acer-
vo do antigo MAM & universidade, este
resultou em trés documentos cartoriais
diferentes. A primeira doagio, que recebeu
nimero de tombo 1963.1, e constitui-se na
chamada Colecao Francisco Matarazzo So-
brinho, é composta de 429 obras de artistas
brasileiros e estrangeiros. Seu processo de
doagdo, no entanto, tem inicio jd em setem-
bro de 1962, o que se comprova através da
documentacg@o cartorial de sua transferén-
cia a USP. A segunda doacgéo, a chamada
Colecido Francisco Matarazzo Sobrinho e
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Yolanda Penteado,com 19 obras estrangei-
ras,recebeu a numeracio de tombo 1963 .2,
mas s6 deu efetivamente entrada no MAC-
-USPem 1976. A terceira e mais numerosa
doacgdo (1963.3) € a que recebeu o nome de
Colecao MAM-SP, contendo um total de
1.243 obras, dentre as quais 564 obras em
papel de Emiliano Di Cavalcanti,doadas ao
antigo MAM pelo artista em 1952. Com o
estabelecimento dessesrecortes,as colegdes
Francisco Matarazzo Sobrinho e Francisco
Matarazzo Sobrinho e Yolanda Penteado
acabaram por gerar alguns equivocos em
sua compreens@o. O mais patente deles €
o fato de até hoje elas serem tratadas como
cole¢des de gosto pessoal, sem umaescolha
criteriosa nas aquisi¢des realizadas. O que
a reavaliacdo do processo de catalogacao
dessas duas colecdes nos revelou € que ha
uma documentacio comprobatdria de que as
obras nelas contidas pertenceram ao acervo
do antigo MAM e foram compradas com o
objetivo de formar seu niicleo inicial.

As colecBes Francisco Matarazzo So-
brinho e Francisco Matarazzo Sobrinho
€ Yolanda Penteado foram tomadas como
piloto paraum projeto de reavaliacfo critica
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da catalogacdo do acervo do MAC-USP,
a partir de 2008. Por terem sido as duas
primeiras cole¢Ges a passarem a universi-
dade, partimos do pressuposto de que elas
estariam mais sistematicamente estudadas
e o levantamento do histérico das obras ja
em parte realizado. Entretanto, a dispersdo
dos fundos de arquivo do antigo MAM
entre a Funda¢io Bienal de S&o Paulo, o
MAC-USP e o préprio MAM dificultou a
reunido da documentac@o em torno delas
e o estudo mais apurado de como esse
acervo havia se formado. Também temos
de considerar que o inico momento no qual
essas cole¢des passaram por um processode
revisdo catalogrifica foi em 1985, a época
em que se criou no MAC-USP sua Secédo
de Catalogacfo. Até entdo, as anota¢des
de atualizag@o das fichas ainda eram feitas
sobre as fichas MAM, e o arquivo do MAC-
-USP assim como o da Fundag&o Bienal de
Sdo Paulo ndo haviam se constituido ainda
como estruturas de consulta. No caso do
MAC-USP, a criacio da Secd@o de Cata-
logacdo, com a documentacdo primordial
relativa as obras do acervo, resgatou alguns
documentos importantes, que comegaram a



esclarecer aformag&o dessas duas colegdes.
Mesmo assim, outros documentos emergi-
ram recentemente € merecem ser tratados
aqui para langarmos um novo olhar sobre
esse conjunto de obras.

Além das fichas catalogrificas do antigo
MAM, hé pelo menos trés outros documen-
tos que as precedem e que dio conta de
catalogar as obras de seu acervo. O primeiro
deles,que pode ser datadoentre 1950e 1951,
€ uma lista datilografada com corre¢es a
lapis, na qual constam as primeiras obras
estrangeiras adquiridas para o museu, nu-
meradas de 1 a 79, com os dados técnicos
paraconstituicdo das fichas catalograficas. A
datacdo aproximada dessa lista foi possivel
gragas a entrevista realizada em junho de
2010 com a primeira secretiria do antigo
MAM, Eva Lieblich Fernandes (atuante
entre 1948 e 1951), que foi responsavel
por sua preparagao € também por organizar
as obras em depdsito no museu naquele
momento. Nessa lista constam as obras
adquiridas pelo casal Matarazzo entre 1946
e 1947, na Itdlia e na Franga, que passaram
a USP como parte das cole¢Bes Francisco
Matarazzo Sobrinho e Francisco Matarazzo
Sobrinho e Yolanda Penteado. O segundo
documento constitui-se em dois livros de
tombo, provavelmente preparados entre
1960 e 1962, de catalogacio do acervo do
antigo MAM. Aqui, j4 encontramos, além
das obras inicialmente adquiridas pelo casal
Matarazzo,o0s prémios-aquisi¢fo e doacgdes
para o antigo MAM ao longo da década
de 1950, a exemplo das obras em papel de
Emiliano Di Cavalcanti. Os livros possuem
duas versdes. Na primeira, de um volume
s6,as obras entram em ordem alfabética por
sobrenome do artista e sdo separadas por tipo
de suporte (pintura,escultura, gravura—que
inclui toda sorte de obras em papel) e pelas
categorias “Brasileira” e “Estrangeira’. Tal
classificac@o gera um niimero de inventério
das obras no antigo MAM. A segunda ver-
s80 do livro de tombo é formada por dois
volumes (dessa vez separados por suporte):
um volume cataloga pinturas e esculturas,
e outro, as obras em papel — genericamente
chamadas de “gravuras”. E digno de nota
que tal divis@o por suporte aproxima-se a

estrutura dos departamentos e respectivas
reservas técnicas do MoMA de Nova York,
que serviu de modelo para a criagdo do
antigo MAM, bem como ao modo de orga-
niza¢do em se¢des das edicdes da Bienal de
Veneza e da Bienal de Sdo Paulo, até, pelo
menos, o final da década de 1950.

Da anélise da documentacio jd levanta-
da, foi possivel identificar claramente pelo
menos quatro conjuntos coesos de obras
adquiridos pelo casal Matarazzo, na fase
inicial do antigo MAM. Dois deles foram
comprados, respectivamente, na Itilia e
na Franca, entre 1946 e 1947. Os outros
dois constituem aquisi¢des também reali-
zadas nesses dois paises, mas entre 1951
e 1952. De imediato, podemos dizer que
eles refletem uma enorme transformacgdo
nos pardmetros do que se entendia por arte
moderna no meio artistico brasileiro, em
um curto intervalo de tempo. Essa grande
transformacdo tem a ver com a presenga de
Léon Dégand em Sao Paulo, entre 1948 e
1949, como primeiro diretor artistico do
antigo MAM e a introdugio dos debates
em torno da abstracio entre nds, através,
por exemplo, da exposicdo de Max Bill no
Masp, em 1950. Assim sendo, se os dois
conjuntos adquiridos entre 1946 e 1947
pareciam se orientar pelo modo como o
meio artistico de entdo compreendia anogido
de realismo, as duas compras realizadas,
também na Itdlia e na Franca, entre 1951 e
1952, parecem reunir obras que trabalham
mais claramente com a nogao de abstragio
que comecga a ser debatida a partir do final
da década anterior.

A pesquisa que teve inicio com a
reavaliagdo critica da catalogacido do
MAC-USP estd, neste momento, focada
nas aquisi¢Ses italianas, principalmente
naquelas realizadas entre 1946 e 1947.
Elas nos sf@o reveladoras de como se deu
O processo de compra e sua incorporagio
ao acervo do antigo MAM, bem como
essa drastica mudanca que se d4 no meio
artistico brasileiro entre 1946 ¢ 1952. O pri-
meirodado a serexplicitado é o fato de que
nem Matarazzo nem sua mulher, Yolanda
Penteado, estiveram na Itdlia para efetivar
as compras entre 1946 e 1947. Naquele
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momento, o casal Matarazzo langou méao
de intermedidrios locais, em Mildo € em
Roma, para que as obras fossem escolhidas
e compradas. J4d para as aquisi¢gBesitalianas
de 1952, Francisco Matarazzo Sobrinho
estid na Itdlia, como membro do juri de
premia¢fo da XX VI Bienal de Veneza, e é
nesse contexto que adquire novas obras,em
parte para o antigo MAM e em parte para
sua colecdio privada. E o caso da compra do
Grande Cavalo (1952, bronze) de Marino
Marini e dos dois gessos do futurista Um-
berto Boccioni (Projecdo de uma Garrafa
no Espaco, 1912, gesso, e Formas Unicas
de Continuidade no Espago, 1913, gesso).
Marino Marini foi, naquela edi¢@o da Bie-
nal de Veneza, o grande pivo da unificagdo
dos grandes prémios da Bienal veneziana,
inicialmente divididos entre Grande Prémio
de Escultura Nacional e Grande Prémio de
Escultura Estrangeiro. Sua votagdo unanime
como Grande Prémio de Escultura Nacio-
nal levou o jiri de premiacao a dissolver
a existéncia de duas categorias e a nomea-
-lo simplesmente como Grande Prémio
de Escultura. Os dois gessos de Umberto
Boccioni,em posse da vidvado poetaelider
futurista Filippo Marinetti, sdo adquiridos
por Matarazzo depois de uma negociagdo
direta com Benedetta Marinetti, em parte
sensibilizada pela aproximagdo do marido
ao Brasil. Marinetti havia visitado o paisem
1926 e manteve alguns lagos importantes
com o meio artistico paulista, mesmo que
uma linguagem futurista da pintura jamais
tivesse se desenvolvido aqui.

A posi¢do de Francisco Matarazzo So-
brinho alterou-se consideravelmente entre
o inicio das conversas em torno da criacdo
do antigo MAM (1945-46) e a realizagdo
dalBienal Internacional do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo,em 1951. Seu papel
como patrono das artes € mais ativo depois
da criac@o da Bienal paulista, ao passo que,
entre 1946 e 1947, ele parece ter delegado
mais aos especialistas de quem se cercou
para auxilid-lo a constituir o acervo do an-
tigo MAM. Aescolha desses intermedidrios
foi, ao que tudo indica, crucial na formagao
desse conjunto de 68 obras italianas adqui-

ridas inicialmente.
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MARGHERITA SARFATTI E
AS OBRAS ITALIANAS DAS
COLECOES MATARAZZO, 1946-47

Ha uma documentagio bastante rica
nas pastas dos artistas, na Secdo de Ca-
talogagcio do MAC-USP, que nos conta
como essas obras foram incorporadas ao
acervo do antigo MAM. As tratativas de
Matarazzo com a Itdlia tém inicio com
um telegrama enviado pela critica italiana
Margherita Sarfatti, entdo exilada entre o
Uruguai e a Argentina. Datado de 16 de
setembro de 1946, Sarfatti orientava Ma-
tarazzo a procurar por seu genro, o conde
napolitano Livio Gaetani, para que ele
o auxiliasse com as aquisi¢des na Itilia.
De fato, é Livio Gaetani — ao lado de um
certo Enrico Salvatore —que aparece como
intermedidrio de Matarazzo nanegociacdo
com galerias milanesas e romanas.

Logodepois dotelegrama de Margheri-
ta Sarfatti, temos uma série de telegramas
enviados pelo secretdrio de Matarazzo as
galerias na Itdlia. Dentre muitos nomes
importantes, vemos telegramas 4 Galleria
11 Milione, a Galleria Vittorio Barbaroux,
a Galleria della Spiga, & Galleria Gussoni
e mesmo a Pietro Maria Bardi, como
diretor do Studio di Arte Palma. O texto
padrdo enviado a todas elas solicitava que
fosse remetida 2 Metalirgica Matarazzo
a lista de obras disponiveis para compra.
Portanto, o trabalho de selec@o das obras
tinha inicio com as listas enviadas. De
qualquer modo,a efetivacompra dependia
das visitas presenciais que Livio Gaetani
e Enrico Salvatore faziam percorrendo
as galerias que haviam respondido aos
telegramas da Metaliirgica,cabendo aeles
uma parcela de responsabilidade sobre as
escolhas. O arquivo pessoal de Marghe-
rita Sarfatti, recentemente incorporado
aos fundos de arquivo do Museo d’Arte
Moderna e Contemporanea di Trento e
Rovereto (Mart), sugere-nos que a critica
veneziana acompanhou tudo através de
telegramas enviados pela filha Fiammetta,
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mulherde Livio. Essahipétese depende de
uma andlise mais detalhada da documen-
tacdo, depois do processamento do fundo
Margherita Sarfatti no museu de Trento e
Rovereto, ainda em andamento.

Entre setembrode 1946 e julhode 1947,
uma série de cartas e listas preparadas por
Livio Gaetani nos ajuda a mapear as obras
escolhidas e, ao final delas, o caderno de
viagem de Yolanda Penteado a Davos, na
Suica, em 1947. Nele, Yolanda Penteado
faz um resumo das obras compradas tanto
em Paris quanto na Itilia e menciona a
consignacdo delas paraembarque ao Brasil
em junho de 1947. A dltima carta de Livio
Gaetani a Francisco Matarazzo Sobrinho,
encerrando as aquisi¢des e falando do des-
pacho delas ao Brasil, também menciona a
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presenca de Yolanda Penteado em Roma,
para ver o conjunto de obras adquiridase a
comprade algumas molduras. Com rarissi-
mas excecgOes (a exemplo das gravuras de
Mino Maccari e de Anselmo Bucci), as 68
obras compradas nesse contexto s@o pin-
turas. Os artistas que compdem a lista das
compras sido aqueles que, de algum modo,
estiveram ligados ao Novecento Italiano.
Esse movimento reuniu, entre 1922 (ano
de criacdo do grupo Novecento, liderado
por Margherita Sarfatti, composto de sete
pintores que expuseram conjuntamente na
Galleria Pesaro, em Milado) e o final da
década de 1930,naItdlia,artistas de vérias
tendéncias, que viram na retomada da pra-
tica e das técnicas dos grandes mestres do
Renascimento italiano a possibilidade de

Romulo Fialdini




criacio de uma linguagem pléstica moder-
nada arte, que rivalizava com o futurismo
€ as tendéncias mais radicais que haviam
se desenvolvido na Europa entre 1900
e 1920. Ele se insere num contexto que
ficou conhecido na histéria da arte como
o fenémeno do “Retorno 2 Ordem”, isto &,
o de refreamento das pesquisas plésticas
mais radicais e abstratizantes das primei-
ras décadas do século XX, e de busca de
uma linguagem pldstica que fosse capaz
de exprimir os temas ligados 2 nocdo de
identidade nacional, e que retomava a
ideia de Realismo. A grande idealizadora
do grupo e responsdvel pela divulgacio do
Novecento Italiano como representante da
arte moderna italiana internacionalmente
foi justamente Margherita Sarfatti.
Margherita Sarfatti (1880-1961) era
Jornalista, critica de arte, de uma proemi-
nente familia judaica de Veneza.Em 1902,
depois de se casar com o advogado Cesare
Sarfatti, fixa residéncia em Mildo, onde
convive com um ciclo de artistas e inte-
lectuais de vertentes socialistas e colabora
com o jornal socialista Avanti/, no qual, a
partir de 1909, tem uma coluna sobre arte.
Em 1912, conhece Benito Mussolini, com
quem inicia uma relacdo amorosa, que
duraria até a década de 1930. Ela entendia
ser sua grande contribuicio aos debates em
torno de uma politica cultural do fascismo
a criagdo do grupo Novecento — com os
artistas Anselmo Bucci, Mario Sironi,
Achille Funi,Piero Marussig, entre outros.
Jdem 1925, o grupo se reformula e passa
a ser conhecido como Novecento Italiano,
momento em que ela e alguns artistas do
grupo, a exemplo de Mario Sironi, assinam
0 Manifesto degli Intellettuali Fascisti. Em
1924, dedica-se a escrever a biografia de
Mussolini, Dux (publicada em inglés em
1926, depois traduzida em varias linguas,
inclusive o portugués). Com a aproximacio
de Mussolini ao nacional-socialismo da
Alemanha e a Hitler, e a implementagéo
das leis raciais na Itdlia, em 1938, Sarfatti
se v& obrigada adeixar o pafs. As biografias
da critica apontam que de 1938 a 1947
ela viveu entre a Argentina e o Uruguai.
Na literatura internacional, pouco se sabe

sobre suas atividades na América Lati-
na e seus contatos com o meio artistico
latino-americano. No caso argentino, tais
relagdes j4 comecaram a ser analisadas,
principalmente a partir do contexto de
uma exposi¢cdo do Novecento Italiano,
em Buenos Aires, ocorrida em 1930. No
momento da exposi¢do portenha, Sarfatti
chega a América do Sul via Rio de Janeiro,
e alguns jornais noticiam sua presenca na
capital fluminense, bem como seu contato
com criticos de arte e artistas brasileiros.
Além disso, hd outros indicios significati-
vos dos contatos da critica e do grupo de
artistas a sua volta com o meio artistico
brasileiro,aexemplo de Hugo Adami, que,
Jjuntamente com Ernesto de Fiori, participa
de pelo menos duas edi¢Ses de exposicdes
do Novecento Italiano, entre 1926 e 1929,
e de Paulo Rossi Osir, que foi buscar sua
formac@o na Itdlia nos anos 1920.

A aproximacio do Novecento Italiano
ao meio artistico brasileiro e latino-ame-
ricano em geral, nos anos 1930, ainda nio
foi devidamente estudada. Isso, talvez, se
deva em parte ao fato de que Paris e seu
contexto artistico foram tomados como o
epicentro do movimento modernista na
Europa.Mas um processo de reavaliacio do
papel que o meio artistico italiano teve no
desenvolvimento do modernismo comeca
também a ganhar corpo. No caso especifico
do Novecento Italiano, a biografia mais
recente de Margherita Sarfatti destaca
seu papel como uma espécie de embai-
xadora cultural italiana até pelo menos
1935, e sua relagfo estreita com o meio
artistico parisiense. Entre 1928 e 1930,
Sarfatti organizou uma mostra itinerante
do Novecento Italiano em viarias cidades
europeias, tais como Haia,Leipzig, Berlim,
Bruxelas e Paris. Nesses mesmos anos,
seus esforcos sdo enormes no sentido de
promover esses artistas nas edi¢des da
Bienal de Veneza, que também serviam de
vitrine para o mundo do que se produziana
Italia. Enquanto era atacada, dentro de seu
pais, pelas vertentes mais conservadoras
do fascismo — sobretudo alguém como o
temido camice nere Roberto Farinacci, que
jdaacusavade “tendéncias semitas” —,sua
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presenca junto aos principais circulos de
artistas de toda a Europa era significativa.
Artistas como Mario Sironi, Arturo Tosi,
Felice Casorati,Achille Funi,e até mesmo o
inicialmente futurista Carlo Carra (naquele
momento também retomando principios da
tradicdo cldssica da arte) sdo personagens
constantes em tais mostras. Vale destacar
a exposicio desse grupo de artistas em
Paris, em 1928 — que deu inicio a tourrnée.
A mostra aconteceu na Galerie L’Escalier
erecebeu criticas e comentdrios altamente
elogiosos do critico francés Waldemar
Georges, naquele momento em campanha
contra o surrealismo e promovendo um
“retorno ao cldssico”.

E também nesse contexto que Marghe-
rita Sarfatti cria arevista Italien,que tem o
apoio do diplomata alemao e connaisseur
de arte Werner von der Schulenburg. A
publicacio foi a principio concebida para
divulgar os valores promovidos pelo No-
vecento Italiano, na Alemanha. Ela ainda
dirige uma colec¢do editorial em Miléo,
na qual publica em 1930 seu Storia della
Pittura Moderna, ilustrada com obras de
artistas de varias partes da Europa e até de
outros continentes (paises como o Japao e
os Estados Unidos figuram na sua sele¢io),
em grande parte oriunda da colecdo do
galerista Paul Guillaume.

Ao fazer um balancgo e propor uma teo-
ria da evolugdo da arte moderna, Sarfatti
dedica-se a desenhar uma defini¢do base-
ada nas nog¢des de equilibrio, composigéo,
dominio do métier pelo artista e daprimazia
da pintura. Além disso, propde entender
a evolugdo da histéria da arte através de
ciclos de auge e declinio, nos quais os
periodos de maior efervescénciaartisticae
qualidade de criagdo seriam aqueles carac-
terizados justamente pelainterpretagdo dos
valores da arte cldssica, estudada a partir
dos grandes mestres da tradigiio mediterra-
nea — para ela, italiana e renascentista. Os
valores propagados por ela e pelos artistas
a sua volta parecem, no entreguerras, vir
ao encontro.de outras questdes colocadas
por um contexto sociopolitico maior, isto
é,avalorizagdo da identidade nacional, de
temas capazes de exprimir as origens e/
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ou raizes de uma cultura local (a ideia do
camponés, da maternidade, da paisagem
local,do trabalhador,dos tipos locais, etc.).

Um exemplar do livro de Sarfatti, assim
como outras publicacSes de artistas italia-
nos ligados a esse contexto, encontra-se
na biblioteca pessoal de Paulo Rossi Osir.
Adquirida em 1966 pelo MAC-USP, € ela
que d4 origem ao acervo bibliogrifico do
museu. Ndo € a toa que essa bibliografia
figure no acervo de Paulo Rossi Osir. Fun-
dador do atelié Osirarte, ele € o principal
articulador do Grupo Santa Helena,em Sao
Paulo, a partir de 1937, com a realizac@o
do I Saldo da Familia Artistica Paulista.
Francisco Rebolo Gonsales,Aldo Bonadei,
Clé6vis Graciano, Mick Carnicelli, Fulvio
Pennacchi, Alfredo Volpi e Mério Zanini
dividiam salas para pintar no Palacete
Santa Helena, na Praga da Sé, a partir de
1934, quando foram notados por Rossi
Osir e Vittorio Gobbis,em 1936. A origem
“operaria” desses artistas e certacomunhio
de linguagem pléstica da pintura e motivos
abordados levam-nos a serem tratados
como grupo em torno de Rossi Osir, que
o promove junto a critica modernista
paulistana. Na segunda edi¢fo do Saldo
da Familia Artistica Paulista, em 1939,
Mirio de Andrade publica uma resenha
critica ao evento, e passa a se interessar
pela producdo desses artistas,enfatizando-
-lhes o dominio das técnicas tradicionais
da pintura, a linguagem plastica realista
e o caridter social dos motivos teméticos
por eles tratados. Outro dado fundamental
desses artistas na visdo do autor é sua ori-
gem operdria. De fato, a década de 1930,
no Brasil, também foi marcada por um
debate sobre a fungd@o social da pintura e
em que medida a pintura moderna havia
contribuido para tanto. A prépria critica
de Midrio de Andrade reflete sobre essas
questdes. Pintores como Candido Portinari
e Lasar Segall sfo frequentemente abor-
dados dentro dessa perspectiva.

O critico paulista Sérgio Milliet
também teve um papel importante na
divulgagdo do Grupo Santa Helena e dos
valores de sua pintura, tal como apontado
por Mirio de Andrade e Paulo Rossi Osir.



Em 1941, Milliet teria publicado suas
primeiras resenhas sobre artistas do grupo
em sua coluna n’O Estado de S. Paulo.
Ao organizar a primeira publicacio de
Marginalidade da Pintura Moderna, em
1942, Milliet destaca justamente os valores
artisticos associados ao grupo. E um ano
antes da primeira reunifo da comissao que
comega a desenhar a fundacdio do antigo
MAM - da qual ele mesmo faz parte —,
o autor publica Pintura Quase Sempre
(1944).Nesselivro, Milliet retine algumas
de suasresenhas sobre artistas escolhidos j4
publicadas em jornal, mais Marginalidade
da Pintura Moderna. Tudo indica que a
selecdo de resenhas funciona como um
predmbulo as suas teses para Marginali-
dade, e que seu principal argumento nessa
tltima vinha sendo construido justamente

Romulo Fialdini

no confronto do critico com os artistas do
Grupo Santa Helena.

MARGHERITA SARFATTI, SERGIO
MILLIET E A COLECAQ FRANCISCO
MATARAZZ0 SOBRINHO

Para entendermos um nivel mais profun-
do de aproximacio de Margherita Sarfatti
e o Novecento Italiano ao meio artistico
brasileiro e 2 formac#o do niicleo inicial do
acervo do antigo MAM, devemos voltar 2
teoria de evoluciio da pintura moderna for-
mulada por Sarfatti em Storia della Pittura
Moderna. Seus capitulos iniciais parecem
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inspirar-se na tratadistica renascentista que
tinha por modelo as chamadas Vidas do
pintor e arquiteto florentino Giorgio Vasari.
Originalmente publicado em 1550, o texto
constitui-se de uma coletinea de biografias
de artistas, que articulam uma histéria da
arte desde o século XTIV até o século X VI,
entendida como uma narrativa modelar da
préitica artistica. Vasari também procurou
construir um conceito de estilo a partir do
desenho,capazdedaraveramarcadoartista,
suas caracteristicas pessoais, porassimdizer,
bem como os tracos de sua vinculacdo ao
seu préprio territério (as escolas de pintura,
por regifio). Margherita Sarfatti também
organiza seu texto por “escolas” nacionais
de pintura e discorre sobre a nocéo de estilo
como fundamentada na nogio de desenho.

H4 ainda um aspecto que Sarfatti parece
retomar de uma historiografia formalista

(porsua vez constituida nos estudos da tradi-
caoclassicadaarte),da virada do século XIX
para o século XX, isto €, a oposi¢do entre
periodos de andlise e periodos de sintese ou
escolas de andlise e escolas de sintese. O
estilo da sintese estd diretamente ligado a
essa tradicfo cldssica, tal como formulada
pelo Renascimento italiano, portanto a cul-
tura mediterrinea e aos territorios do sul da
Europa, de predominéncia catélica. A arte
analitica € expressfo de territérios afasta-
dos da tradi¢do mediterrinea, sobretudo o
norte da Europa — barbara, anglo-saxd — e
de predominancia protestante. O capitulo
III, por exemplo, desenvolve-se sobre
um argumento lancado pelo Paragone (a
comparacdo entre as artes, escrita no fim
do século XV) de Leonardo da Vinci, isto
€, 0 da primazia da pintura sobre as demais
formas de manifestacéo artfstica.

Romulo Fialdini
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Em outro livro publicado no final de sua
estadiana Américado Sul,em 1947, Sarfatti
retoma os mesmos argumentos do livro de
1930. Os quatro capitulos iniciais de Espejo
de la Pintura Actual , publicado em Buenos
Aires,sdo exatamente os mesmos do texto de
1930, e aautorainicialmente também aborda
a pintura a partir de escolas nacionais. Mas
hé, pelo menos, dois elementos novos em
relag@o a Storia della Pittura Moderna.Em
primeiro lugar, a autora incorpora novos
paises a sua andlise, merecendo destaque
os paises latino-americanos, em especial o
Meéxico, o Brasil e a Argentina (este dltimo
€ objeto de um apéndice da publicagdo).
Para introduzir o continente americano,
ela toma os Estados Unidos e sua tradi¢cdo
recente de pintura mural, para daf ir ao
México e aos grandes projetos de pintura
mural de Diego Rivera. E nesse contexto
que o capitulo XV, “Terra do Brasil” (de-
liberadamente escrito em portugués, e nio
em castelhano), aparece. Sarfatti compara
a pintura mural norte-americana e a mais
recente mexicana com aquela que ela vé
produzidano Brasil. A partirdas vinculagGes
que ela estabelece entre a pintura mural
de Rivera e a de Portinari, ela parte para
analisar o continente latino-americano e a
pintura brasileira. Rivera seria, para ela, a
ponte entre a pintura do Novecento Italiano
€ a América Latina, através da influéncia
da pintura mural de Mario Sironi. E € pelos
filtros do Novecento Italiano que ela analisa
a produgdo latino-americana.

Na concepg¢éo de seu livro portenho,
€ possivel pensar em trés niveis de apro-
ximac¢do de Margherita Sarfatti ao meio
artistico brasileiro. O primeiro nivel estd
expresso no capitulo dedicado ao Brasil,
em que ha indicios de sua visita ao pais e
de sua predile¢do por Sdo Paulo — que ela
chama de “segunda capital da Repiiblica”,
€ “o0 mais importante centro artistico do
Brasil”. Na instdncia da pintura mural, d4
grande destaque para os projetos decorativos
de Portinari, sobretudo aquele para o Minis-
tério de Educacio e Cultura (atual Paldcio
Gustavo Capanema), no Rio de Janeiro.
Aborda de passagem a pintura de Emiliano
Di Cavalcanti, para terminar com 0s pin-

tores do Grupo Santa Helena, sobretudo
Paulo Rossi Osir e Alfredo Volpi. No caso
de Rossi Osir, ela destaca as atividades do
atelié Osirarte. J4 Alfredo Volpi €, para ela,
um artista de maior relevincia. Ele aparece
aqui e no capitulo sobre a pintura italiana
contemporinea, e, nos dois momentos, €
comparado a figura de Carlo Carra, por
seu dominio do métier, pela retomada de
técnicas tradicionais da pintura e suarelagio
com os mestres italianos do Renascimento.

O segundo nivel de apreensio da pintura
brasileira e sua vinculag@o com a pintura
moderna italiana pode ser observado no
capitulo que Sarfatti dedica aos pintores
italianos contemporaneos (capitulo XXII).
Ela o introduz abordando os italianos que
atuaram no ambiente da Escola de Paris,
principalmente Massimo Campigli, Gino
Severini e Giorgio De Chirico, € a figura
maior de Amedeo Modigliani (analisado
por ela no capitulo anterior). Em seguida,
divide a producéoitalianaem cincoescolas,
respectivamente: Florenca, Roma, Veneza,
Turim e Mildo. A primeira e a tltima pa-
recem refletir sua teoria sobre o estilo € a
interpretagdo da tradi¢do classica da arte:
nesse esquema, Florenga € a raiz de todo
bom estilo de pintura, e Miléo € a ponta de
lanca da produg¢do modernista mais interna-
cional, que foi responsdvel por disseminar
esses ideais.

Esse capitulo é revelador de seu envol-
vimento com as aquisi¢bes de Matarazzo
entre 1946 e 1947. Na pagina 80 de seu
livro, ela reproduz Ponte de Zoagli (1937,
6leo/tela), de Arturo Tosi, hoje no acervo
do MAC-USP, ja como Cole¢do Francisco
Matarazzo Sobrinho. J4 sua andlise da
pintura de Giorgio De Chirico estd baseada
menos na fase metafisica do artista, e mais
nas obras da década de 1930. Ao falar do
artista como “arquedlogo que povoa as rui-
nas com criaturas miticas, com cavalos de
imensas melenas, rosadas, azuis e verdes”,
como ndo pensar em Cavalos a Beira-Mar
(1932, 6leo/tela) e nas duas versdes sobre o
temados gladiadores,dacolecio Matarazzo,
hojenoacervodo MAC-USP?Retomando a
pintura metafisica de De Chirico e de Carra,
Sarfatti destaca o periodo dos dois artistas
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em Ferrara e a pintura que ela chama de
“realismo mdgico”, da qual Achille Funi é
um expoente, como no caso patente de A
Advinha (1924, 6leo/madeira), também da
Cole¢do Matarazzo.

Quando trata das diferentes escolas
italianas contemporineas, Sarfatti destaca
os artistas que entre 1946 e 1947 foram
sistematicamente adquiridos paraa Colegéo
Matarazzo e passariam a integrar o acervo
do antigo MAM. O caso de Felice Casorati
(como tinico e mais alto representante da
pintura de Turim) merece uma andlise. Ao
dizer que o artista “traga com mao firme e
cor viva e fria os aspectos morais de seus
personagens e aprofunda a pesquisa psicol6-
gica por via de aspectos fisicos acentuados
e até grotescos”, vem-nos de imediato Nu
Inacabado (1943, Sleo/tela), do acervo do
MAC-USP. Os pintores citados por Sarfatti
das escolas romana, veneziana € milanesa
também estdo sistematicamente presentes
no primeiro nicleo da Colegdo Matarazzo.

Finalmente, o terceiro nivel de aproxi-
macio de Sarfatti ao mejo artistico brasileiro
se d4 pelo paralelo entre os valores por ela
resgatados na tradicdo cldssica da pinturae
o debate sobre arte no contexto paulistano
entre os anos de 1937 e 1947. Se considerar-
mos os escritos de Sérgio Milliet do periodo,
que fazem a defesa dos pintores do Grupo
Santa Helena e preparam as teses de Mar-
ginalidade da Pintura Moderna,veremos o
quanto de sua visdo da evolugao da histéria
dapinturareverbera as ideias de Margherita
Sarfatti. H4 pelo menos dois aspectos da
histéria da pintura moderna para Sarfatti
que sdo retomados pela critica de Milliet. O

primeiro deles diz respeito 4 compreensao
da evolugdo da pintura em ciclos de decli-
nio e auge, que para Milliet também sao
denominados periodos de anélise e sintese.
Como em Sarfatti, para Milliet, os perfodos
de sintese se caracterizam pelaretomadado
desenho,daboa formae de alguns elementos
reinterpretados a partir da tradigdo cldssica
da arte. O segundo vincula-se as nogdes
de coletividade e individualidade, isto €, a
boa pintura € aquela que se fundamenta na
dimensdo humana da vida e cujo “grau de
comunicabilidade” (para usar uma expres-
sdo de Milliet) com seu publico € efetivo e
legitimo; o contrério, ou seja, a expressao
de individualidade na pintura corresponde
aos momentos de crise — de marginalidade,
paraMilliet—,em que a pintura distancia-se
de seu ptiblico. Essanogfo estd diretamente
ligada ao bindmio sintese/andlise,em que a
expressfo da coletividade se manifesta na
pintura de sintese, € a da individualidade,
na pintura de andlise.

A critica de Sarfatti, a0 que parece rein-
terpretada por Sérgio Milliet, constituiu um
nicleo inicial de acervo para o antigo MAM
que estavabaseadonas experiéncias pldsticas
da década de 1930 e no contexto dos ciclos
debrucgados naretomada da tradigdo cldssica
da pintura,de raiz mediterrdneo-italiana,em
que os conceitos de desenho, estilo, escola
ainda exprimiam a realidade desses grupos
de artistas. Olhando para a colecfo italiana
oriunda da doa¢do Matarazzo, € essa ima-
gem da pintura moderna que temos: o que
Margherita Sarfatti chamou de “classicita
moderna’” (classicismo moderno), e Sérgio

Milliet, de “classicismo despido”.
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