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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € o estudo das relacdes que existiram entre a formacdo e a
preservacdo dos acervos dos primeiros museus de arte brasileiros que incorporaram obras de arte
modernas — o Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, o Museu de Arte de Sdo Paulo
Assis Chateaubriand e os Museus de Arte Moderna de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro. O recorte
temporal estd concentrado entre os anos de 1940, periodo da criacdo desses museus, € 0 percurso
dos seus respectivos acervos até o inicio da década de 60. Por meio das diferencas e semelhancas
das configuracdes dos museus publicos e daqueles formados por colecionadores particulares que
se tornaram associagdes de direito civil, apresenta que, se por um lado os museus publicos
propdem acervos representativos da nacionalidade, por outro, nos de formagdo privada, os
interesses de particulares e dos grupos associados sobressaem em forma de vocacdo personalista.
Esses “museus de arte” foram analisados a partir de uma extensa revisdo da historiografia que
abordaram o tema da formacgdo dos referidos museus e, principalmente, na critica das fontes
primdrias pertencentes aos arquivos institucionais originais, tendo como estudo de caso a
primeira fase do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. As relagdes entre a constituicdo dos
museus de arte e o entendimento da preservacdo, delinearam perfis que demonstram como era a
conjuntura para as praticas de preservacdo dessas obras de arte. E, nesse ponto, tanto os de
interesse publico quanto privados convergem para a mesma problemdtica, a indefinicdo de

critérios e de politicas de conservagao dos acervos.
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ABSTRACT

The objective of this dissertation is the study of the connections which were established
between the formation and the heritage preservation of the first Brazilian art museums which
incorporated modern works of art — the National Fine-Arts Museum in Rio de Janeiro, Assis
Chateaubriand Art Museum in Sdo Paulo and the Modern Art Museums in Sao Paulo and in Rio
de Janeiro. The time frame is between the 1940’s, when these museums were created and their
corresponding heritage journeys until the beginning of the 1960’s. Through the analysis of the
similarities and differences in arrangement among the public museums and the ones which were
created by private art collectors and became civil associations, it is clear that, on one hand the
public museums propose heritages that represent the nationality. On the other hand, in the private
arrangements, the interests of the private investors and associated groups’ concerns stand out as a
personalist vocation. These “art museums” analyses were based on a thorough review of the
historiography which mentioned the conception of such museums, particularly on the criticism of
the primary sources which belonged to the original institutional archives. The first phase of the
Modern Art Museum in S@o Paulo was the study case. The connections between the art museums
creation and the preservation awareness outlined profiles that demonstrated what the state of
affairs concerning preservation practices of these works of art was like. And, regarding this point,
both private and public interests converge to the same question: the heritage preservation

criterion and policies weren’t defined.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo de mestrado € o resultado de uma postura critica pessoal que,
associada a minha experiéncia como profissional na drea da conservagdo-restauracdo de arte
moderna e contemporanea, encontra na pesquisa histérica a valorizacdo e o reconhecimento do
momento da criacdo dos museus de arte brasileiros que incorporaram as primeiras obras
modernas na década de 40 — Museu Nacional de Belas Artes, Museu de Arte de Sdo Paulo e os
Museus de Arte Moderna de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro —, avaliando, nas diferentes
caracteristicas de formacdo do acervo, como era o entendimento de preservacdo das obras de arte
até o inicio de 1960.

H4, no percurso da pesquisa, todo um conjunto de informacdes apresentando que, se por
um lado, as iniciativas de abertura dos museus de arte foram louvaveis, se levarmos em conta o
empreendedorismo e o empenho aplicado para a criacio dos museus, por outro, hd registros
evidentes de que a gestdao dessas entidades era baseada em dificuldades administrativas e
financeiras. Essa auséncia de uma “cultura institucional” pode ter colaborado para a
impossibilidade da realizacdo de uma das atividades primordiais de um museu, que € a
preservacdo adequada de seus acervos.

A proposta inicial desta pesquisa estava voltada a um interesse particular de discorrer, a
partir do estudo da historiografia e dos arquivos institucionais originais dos referidos museus,
como era a concepcdo de conservagdo nos primeiros museus de arte moderna e contemporanea.
Em minhas observagdes, havia uma preocupacdo em ter conhecimento de “quando, por que, e
como” obras de arte de faturas praticamente contemporaneas a aquisicdo € incorporagcdo nesses
museus de arte brasileiros necessitaram de restaura¢des pela primeira vez.

Como uma obra de arte “nova”, isto é, de fatura recente pdde ter sido atingida a ponto de
necessitar de uma intervengao restauradora tao rapido?

De fato, sdo diversos os fatores que podem tornar a grande maioria das obras modernas e
contemporaneas frageis, como as frequentes experimentacdes de técnicas e de materiais criados
pelos artistas de forma a desenvolver concepgdes artisticas de maneira ndo convencional, o

transporte, a embalagem e o armazenamento sem cuidado, bem como as constantes exposi¢oes



em ambientes inadequados. Teriam sido esses os fatores que demandaram tais restauracdes
precoces?

Tais indaga¢des que deram inicio a pesquisa e agora estdo compreendidas no contetido
desta dissertacdo, que se desenvolve em duas partes. Na primeira, a formacdo das primeiras
colecdoes de obras modernas nos museus de arte brasileiros criados na década de 40 e os
fundamentos institucionais presentes nas estruturas iniciais desses museus, se apresentam em trés
capitulos. A segunda parte, que se configura como a pesquisa inédita propriamente dita,
descortina-se em mais dois capitulos, e o fio condutor é a andlise e apresentagdo de como era a
compreensdo e as agdes de preservagdo dos acervos nos museus de arte.

Vale lembrar que nesta pesquisa ndo foram contemplados estudos de tipologias
artisticas, enquadramentos, questdes formais ou estilisticas. O foco é o de por em evidéncia o
acervo e analisar o que era feito, de fato, para sua conservacdo dentro de suas estruturas
administrativas.

O primeiro capitulo principia com a compreensdo das referéncias histdricas que tratam
da constitui¢do juridica de formacdo dos museus de arte no Brasil moderno. Como eles
nasceram? Quais sdo seus precedentes juridicos? Como as obras de arte se enquadram dentro de
seus estatutos? E quais os referenciais de museus conhecidos na época?

Antes de tratar da formacdo das politicas de preservacdo brasileiras, estabeleci
parametros do que € a criacdo dos museus federais no periodo republicano, do que € uma
associagdo civil e do que € uma galeria de arte, ou seja, o comércio de obras de arte particulares e
quais equipamentos culturais nos anos de 1940 colaboravam com esses artistas modernos.

Quanto ao referencial tedrico relativo as diferengas entre o que sdo colegdes particulares
e 0 que sdo colecdes de museus, convém trazer a memoria o conceito do historiador Krzysztof

Pomian (1984. p. 52-53), quando escreve que uma colecdo é composta por

[...] qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos tempordria ou definitivamente fora do
circuito das atividades econdmicas, sujeitos a uma protecdo especial num local fechado preparado para
esse fim, e expostos ao olhar do ptiblico (POMIAN, 1984. p. 52-53).

O paradoxo desse conceito, segundo Pomian, € que “o0 mundo das colecdes particulares e
o dos museus parecem completamente diferentes”, pois, para o historiador, os colecionadores se
esforcam por adquirir toda a sorte de objetos com a intencdo de deixa-los fora de circulagdo no
mercado por certo tempo e quanto aos museus, a inten¢do € expd-los e “reté-los para sempre”

(POMIAN, 1984. p. 52-53).



Fica evidente, portanto, que hé diferencas fundamentais entre a formacdo das colecdes
dos museus de arte publicos e das de associagdes civis, e as diferencas vao além, desde as
concepgoes ideoldgicas até as juridicas. Contudo, quando falamos em museu de arte, tanto um
quanto o outro se assemelham em dois pontos, sendo que o primeiro € a responsabilidade
primordial da preservacdo de seus acervos e o segundo é quando na realidade didria os recursos,
mesmo os advindos de dotagdes publicas quanto os de donativos, se esgotam e os museus,
publicos ou civis, se esforcam para manter o acervo conservado. Durante a pesquisa as
informacdes ora se encontram ora se afastam, mas convergem sempre para a dificuldade
financeira na gestao dos museus.

No capitulo segundo, trato dos antecedentes da criacdo dos museus de arte de entidades
civis sob trés momentos, com foco nas acdes de Nelson Rockefeller na América Latina. O
primeiro momento relaciona a dicotomia entre Europa e Estados Unidos da América, no periodo
do pés Segunda Guerra e, mais precisamente nas capitais dos estados brasileiros de Sao Paulo e
Rio de Janeiro, que colaborou para incitar as vaidades acirradas dos mecenas Assis
Chateaubriand, Francisco Matarazzo Sobrinho e Raymundo de Castro Maya a ponto de fundarem
simultaneamente trés museus respectivamente: o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e os
Museus de Arte Moderna (MAM) de Sao Paulo e do Rio de Janeiro.

No segundo momento, foi dada importancia as obras de arte doadas por Nelson
Rockefeller para a criacio dos MAMs de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro. Numa visao global, esta
pesquisa teve uma abrangéncia que gerou dados correlatos tdo significativos, que para nao
romper com a fluéncia do texto, optei por coloca-los em notas explicativas. Dentre esses, refiro-
me especificamente a pesquisa que realizei no MAM do Rio de Janeiro feita a partir de
questionamentos que sugerem dividas na entrega das obras doadas. Maria Cecilia Franga
Lourenco (1999) sustenta, sobre as obras doadas por Rockefeller, que nem todas elas foram
entregues ao museu carioca. Analisando a documentagdo existente, pude comprovar o que foi
escrito por Lourenco e, ainda, indicar a localizagdo desses arquivos que apelam por novas
pesquisas.

No terceiro, pondero como o contexto dos dois momentos anteriores influenciaram o
gosto, as oportunidades e o padrdo de subjetividade do casal Yolanda Penteado e Francisco
Matarazzo Sobrinho durante a aquisi¢ao da colec@o de obras de arte modernas europeias no ano

de 1947. Essas obras compradas de forma tdo impulsiva, demandaram um exorbitante recurso



financeiro e, quando incorporadas institucionalmente ao MAM de Sao Paulo, causaram grandes
conflitos, pois nao havia registros de que as obras eram, de fato, propriedades particulares do
presidente do Museu, Francisco Matarazzo Sobrinho.

O terceiro capitulo, que € o estudo de caso propriamente dito, estd configurado dentro do
recorte temporal condutor desta pesquisa, estabelecido entre os anos de 1947 e 1963, respectivos
anos de inicio e fim da primeira fase do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Aracy Amaral
(1988) e Lourenco (1999), encabe¢am o referencial deste capitulo, como também as publicacdes
de Vera D’Horta (1995) e Tadeu Chiarelli (1999), e as dissertacdes de Regina Teixeira de Barros
(2002), Ana Paula Nascimento (2003) e de Ronaldo Bianchi (2006).

As Bienais foram abordadas de forma breve. Contudo, ha no texto, clara alusdo acerca
de sua importancia para a arte nacional e o intercambio com a internacional, bem como para a
formacdo do acervo do MAM de Sao Paulo.

Na anélise da formagdo do acervo do MAM de Sao Paulo, Aracy Amaral legou-nos seu
conhecimento do acervo, conquistado por anos na diretoria do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo (MAC/USP), entidade esta que foi criada a partir da doag¢ao de todos
os acervos particulares de Francisco Matarazzo Sobrinho e de Yolanda Penteado e do MAM de
Sao Paulo.

Ainda no terceiro capitulo, apresento os fatos que culminaram com o fim da primeira
fase do MAM de Sao Paulo, a partir da doagdo das obras particulares de Matarazzo Sobrinho e do
Museu a Universidade de Sao Paulo. No capitulo consta ainda como ocorreram as negociagdes;
quem foram os socios contrarios a doagdo; a votacdo e a entrega definitiva das obras. Novamente,
somente aqui se torna claro o que era particular e o que era institucional. Nesse momento, o
Museu gerido por uma associacao civil passa a ser publico e pertencente ao Governo do Estado
de Sao Paulo.

A Segunda Parte da dissertacdo estd pautada, basicamente, pelas pesquisas feitas nos
arquivos e pela andlise critica da documentacgdo institucional original da época, cruzadas com os
dados das publicacdes que tratam sobre o tema das acOes de preservacdo e dos museus de arte
pioneiros do Brasil.

No quarto capitulo, corroboro com os pesquisadores ao evidenciar a importancia da
atuacdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade na politica nacional de preservagdo do patrimonio,

que contribuiu para a formacdo do restaurador Edson Motta nos Estados Unidos da América.
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Andrade visava a aplicagcdo e a multiplicagdo dos conhecimentos de restauracido de obras de arte
entre os brasileiros. Essa politica de preservacido estd presente na configuracdo dos perfis do
Museu Nacional de Belas Artes, no Museu de Arte de Sdao Paulo e no MAM do Rio de Janeiro,
pois os documentos comprovam que Edson Motta restaurou obras de arte dos referidos museus.

Dentre os equipamentos oficiais de cultura do periodo, iniciei o capitulo mostrando a
visdo de preservacdo no Museu Nacional de Belas Artes. Ao examinar as informacdes contidas
nos Anudrios do MNBA, o Museu apresenta por meio das lentes institucionais, como foi a gestao
do Diretor Oswaldo Teixeira. Das informagdes constantes nessas publicagdes, ative-me as que se
referiam as aquisicdes do Museu, aos textos escritos pelos conservadores e restauradores, aos
dados pertinentes que demonstram as atividades de conservacdo e de restauracdo, e
principalmente, as mudancgas anuais do quadro de profissionais, que se encontravam sempre, ao
final de cada publicacdo.

Uma observacdo que pude analisar é que, desde o ano de 1940, o MNBA nomeou dois
peritos em Belas Artes, que, na verdade, trabalhavam como restauradores do Museu, José Pereira
Barreto Neto e Thomaz Glicério Alves da Silva. Apesar de 14 terem permanecido por décadas,
estes nomes sdo desconhecidos atualmente na institui¢do, sendo merecedores de outra pesquisa
para se chegar até essas pessoas. Dessa maneira, poderemos ter conhecimento sobre como se
formaram e as obras de arte que foram restauradas por eles na época, o que ndao foi possivel
completar no periodo desta dissertacao.

No arquivo do MASP, surpreendi-me ao encontrar um documento que colaborou para a
compreensdo do MNBA. Esta fonte primaria, redigida por uma Comissao assinada por Rodrigo
Melo Franco de Andrade, demonstra em forma de relatdrio critico os problemas de conservagado e
restauracdo do Museu carioca. Até entdo, como no MNBA s6 havia tido acesso aos Anudrios das
décadas de 40 a 50, ndo tinha sido possivel vislumbrar as atividades cotidianas enfrentadas, de
fato, pelo referido museu federal.

Ao apresentar a visdo de preservacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo, fica evidenciada a
presenca do diretor Pietro Maria Bardi, que chega ao pais como marchand e conhecedor da arte
antiga e moderna e das mais recentes técnicas de conservagdo e restauragdo de obras de arte

italianas. Bardi', confiante e admirador no trabalho de Mario Modestini, seu ex-sécio no Studio

1 . . . . ..
Interessante foi notar que houve um desmonte da galeria romana, quando Bardi se muda para o Brasil e Modestini,
logo apds sua estada no pais vai para os Estados Unidos trabalhar na Fundacdo Kress norte-americana.
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d’Arte Palma em Roma, convida-o para vir ao Brasil apresentar como deveria ser um trabalho de
restauracdo. No ano de 1953, o diretor italiano acompanha a colecdo das principais obras de arte
do MASP a uma itinerancia de cinco anos pela Europa e Estados Unidos. Ao retornar ao pais, o
acervo nao tinha lugar para ser exposto e o MASP estava mergulhado numa profunda crise
financeira.

O acervo do MAM do Rio de Janeiro possui ainda poucos estudos e andlises. Foi
imprescindivel a leitura de Mauricio Barreto Alvares Parada (1993) que abrange um amplo
panorama de como foi a criagdo do MAM do Rio de Janeiro para os cariocas.

Os documentos, que se encontram sob a supervisdo do Projeto Fénix, s@o os que ndo
foram consumidos pelas chamas no ano de 1977. Esse conjunto me forneceu informacgdes
esparsas, ndo comparaveis aos encontrados nos outros museus pesquisados. Nesse ponto, a
dissertacdo deixa em aberto, mais uma vez, a possibilidade de outras pesquisas direcionadas.

O quinto e ultimo capitulo se relaciona diretamente com o terceiro capitulo, pois estd
inserido no estudo de caso previsto, que € a andlise da preservacao das obras de arte no MAM de
Sao Paulo. Nele trato, principalmente, do quanto essas obras sofreram com a inconstancia e a
negligéncia de uma inadequada conservacdo devido as mudancas de sedes, de locais de guarda,
ora na casa dos proprietdrios, ora no Museu.

Por essa razdo, o capitulo foi dedicado a mostrar quem eram os funciondrios do MAM
de Sdo Paulo, quais as suas atribui¢des e as dificuldades por eles enfrentadas. Apresento o dia a
dia da instituicdio e o poder exercido pelo presidente da institui¢do, Francisco Matarazzo
Sobrinho, sobre as colecdes de obras de arte e os funciondrios, com o objetivo de evidenciar a
grande questdo desta dissertacao, qual seja, os acervos entre a formacgdo e a preservacgao.

Por fim, o capitulo mostra a apresentacdo dos restauradores que trabalharam para o
MAM de Sao Paulo na época, as praticas por eles realizadas e algumas das principais obras de

arte que sofreram intervencoes.



PARTE I
A FORMACAO




CAPITULO 1

A formacao dos museus de arte brasileiros
nos anos de 1940

Todos nds que trabalhamos em museu, para 0 museu e para os artistas, temos
um compromisso sério na preservacao da obra de arte. A colaboracdo

mitua € indispensdvel. Nada se consegue sem luta, sacrificio

e boa vontade, mas a Arte tem o direito de exigir abnegacao.

Regina Monteiro Real, Conservador, 1948 (ANUARIO MNBA, 1948, n. 9)

No decorrer do século XIX, as obras artisticas europeias comegaram aos poucos a serem
vistas ndo somente como pecas de decoracdo. Das antigas galerias de onde as preciosas
pinacotecas® eram expostas, surgem os primeiros museus especializados em obras artisticas.
Fomentando a atribui¢do de novos valores ligados aos artistas-plasticos e as transformacdes de
suas préticas, esses novos museus vao se distanciando do arraigado mito da origem, que prezava
pelo antigo, pelo exdtico, pela autenticidade, pela beleza, e que carregava consigo a esséncia da
lembranca, do testemunho, da nostalgia.

O sentido da modernidade chega com as transformagdes sociais advindas da
industrializa¢do, da producao, do consumo e da urbanizacao das cidades, conferindo aos objetos
artisticos, novas condi¢des de permanéncia. Distinto do objeto antigo, que o tempo se encarregou
de deixd-los sempre com “o ar de estar sobrando”, o objeto artistico contemporaneo, por sua vez,
acompanha o acontecimento, anda ao lado da histéria, sendo abragado por aqueles que os
possuem, como companheiros de contemporaneidade (BAUDRILLARD, 2004, p.81-82).

Para compreender a formacao dos primeiros museus compostos estritamente por objetos
de arte modernos deve-se entender essa mudanga paulatina dos valores artisticos ocorridas no
inicio do século XIX na Europa. E, dentre as principais mudancas, estd aquela que acontece

quando o museu comega a consagrar o talento dos artistas vivos. A primeira a¢do neste sentido

? Pincacoteca, do latim pinacotheca, vem da palavra grega que se referia ao conjunto das pinax, que eram as pinturas
de devocdo expostas nos santudrios, as pinakothéke, sendo atribuida, desta forma, ao conjunto de quadros, de
pinturas, expostos em galerias, publicas e particulares, e museus.



aconteceu no paldcio de Luxemburgo, no ano de 1818, com a criagdo do “museu dos artistas
vivos”, tendo sido contemplados a época os escultores Thorwaldsen e David d’Angers e os
pintores Turner e Gustave Moreau (SCHAER, 1993, p. 100).

A partir dos anos de 1870, muitos museus publicos dos paises europeus, e
principalmente os franceses, adquiriram obras de artistas inovadores. Roland Schaer (1993, p.
100) ressalva que na Alemanha, no ano de 1896, o conservador alemdao Hugo Von Tschudi, da
Galeria Nacional de Berlin, sofreu pressdo de artistas e criticos apds adquirir Manet, Monet,
Renoir e Cézanne, tendo de se demitir do Museu alguns anos apos.

A Galeria Nacional de Arte de Roma, hoje de Arte Moderna e Contemporanea, foi
inicialmente criada no ano de 1883 para exibir a producdo artistica italiana da Itdlia Unificada,
fazendo sua primeira exposi¢ao com obras de arte de artistas vivos e recém falecidos. A partir do
século XX, no ano de 1911, a Galeria Italiana incorpora a arte do século XIX, além das
estrangeiras e premiadas pelas Bienais Internacionais de Veneza® (LA STORIA, [s.d.]).

Schaer observa que a ideia de museu de arte com obras modernas* surgiu entre os anos
de 1920, com o jornalista e desenhista Pierre-André Farcy, quando idealizou na cidade francesa
de Grenoble, o primeiro “museu de arte moderna” do pais, com a aquisicdo de uma obra de
Matisse, uma pintura de Picasso, uma doacdo de Monet, e empréstimos, no ano de 1919. No ano
de 1927 expuseram expressionistas € simbolistas belgas, influenciando trés importantes

exposicoes em Paris: “Os Mestres Populares da realidade”, “Os Mestres da Arte Independente”,

A Bienal de Veneza, uma grande mostra de arte internacional organizada pelo governo italiano, teve sua primeira
edi¢do no ano de 1895, atuando até o ano de 1942 seguindo as tendéncias conservadoras das Academias de Belas
Artes. Depois de ter sua continuidade suspensa com a guerra, no ano de 1948 foi reaberta na atmosfera da derrota
italiana da pds-Segunda Guerra. Neste momento as Bienais de Veneza mudam a vertente, apresentando a arte
moderna “[...] como simbolo de progresso que os paises desejavam representar [...]” (BUENO, 1999, p. 149-150).

*A arte moderna estd envolta em um ambiente de diversidades e experimentalismos de técnicas e de materiais,
absolutamente contrdria aos canones estabelecidos pela arte das academias. Esta defini¢do engloba as vanguardas
artisticas desde o inicio do século XIX e alguns tedricos dizem chegar até a década de 1970, e as principais vertentes
sdo fauvismo, cubismo, construtivismo, surrealismo, dadaismo, suprematismo, neoplasticismo, futurismo,
expressionismo e expressionismo abstrato, tachismo. A despeito das divergéncias entre os estudiosos com relacio a
quem iniciou a primeira arte moderna, Germain BAZIN (1953) as chamou de “arte dos nossos dias”. Bazin escreve
que mesmo nas atitudes mais iconoclastas dos primeiros criadores da estética moderna, quando os fauvistas e
cubistas decretaram “morte aos museus’’, os mesmos revoluciondrios sempre se curvaram ao fato de que no museu se
encontra referéncias histéricas e de ancestralidades necessdrias a criagio moderna (BAZIN, 1953, p. 396).

Essas formas inusitadas de apresentacdo da arte moderna é uma preocupagdo constante, que demanda de
necessidades particulares de conservagdo. Desde o inicio da criacdo dos museus de arte moderna a preservacao,
devido as caracteristicas técnicas e conceituais estabelecidas pelos artistas-plasticos, demandou inovagdes quanto as
exigéncias técnicas, pois nao poderia ser realizada da mesma maneira como eram feitas as obras de arte tradicionais,
como veremos na segunda parte desta dissertacao.
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ambas no ano de 1937, e “Os Primeiros Mestres da Arte Abstrata”, no ano de 1949 (SCHAER,
1993, p. 100-101. Tradu¢@o minha).

A valorizagdo dos artistas e a comercializacdo de suas produgdes de arte moderna
ganharam impulso no ano de 1929, com a fundag¢do do Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA), nos Estados Unidos da América. O nome “museu de arte moderna” se fixou como
metonimia de uma instituicdo tendo sido reproduzido como referéncia para a abertura de museus
de arte em todo o mundo.

Esta ideia do museu de arte constituido com obras contemporaneas a formacdo do
acervo precisa ser bem esclarecida, pois estd presente em toda a andlise feita por esta pesquisa.
Mesmo dentro da classificagdo dos museus de serem histdricos, naturalistas, cientificos, dentre
outros, existem os museus que sdo de arte e que podem ser voltados a arte sacra, as artes
folcldricas, a arte antiga, enfim, as variantes dos museus de arte sdo muitas. Contudo, para esta
pesquisa, quando anunciada a categoria “museu de arte”, refiro-me aos objetos artisticos de
concepgdo contemporanea e de faturas inovadoras que foram incorporadas logo no inicio da
formacdo dos museus analisados.

No Brasil, o padrao do “Museu tradicional = edificio + cole¢do + publico” (CHAGAS,
2000) estd presente na formacgdo dos primeiros museus de arte publicos, como na Pinacoteca de
Sdo Paulo (1905) e no Museu Nacional de Belas Artes (1937), no Rio de Janeiro. Os dois museus
de arte, quando de suas fundagdes, ji possuiam edificios préprios’, prontos a abrigar as
institui¢des, contudo, quanto a incorporagdo de colecdes de obras de arte € que se diferenciavam.
O Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), de vocacdo académica, ja havia aberto, no ano de
1940, a Divisdo de Arte Moderna no Saldao Oficial anual, porém sem ter tido incorporacdes de
artes “novas” internacionais. Na Pinacoteca de Sdo Paulo por sua vez, dirigida a época por Paulo
Vergueiro Lopes de Ledo, as obras de arte eram na sua grande maioria nacionais e académicas.

Havia, portanto, no comec¢o da década de 40, uma lacuna no campo artistico no Brasil:
faltavam espacos de exposicdes de arte com obras modernas de artistas nacionais e internacionais
que trouxessem e permitissem um efetivo intercimbio com as ultimas tendéncias, para a

contemplacdo e conhecimento dos brasileiros.

’0 edificio projetado especialmente para abrigar um museu parte de um pensamento global, pois, de acordo com
Silvana Rubino, € ”[...] indissocidvel de seu uso, em que a concepcio exterior — seu didlogo com a cidade ou a drea
da cidade onde estd inserido — e interior — 0 modo como permite exibir seu acervo ou desenvolver suas atividades —
sdo igualmente relevantes e devem ser analisados conjuntamente [...]” (RUBINO, 2002, p. 19).
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Entre os grupos de entusiastas dispostos a criarem espacos de exposicdes de obras de
arte modernas nas capitais de Sd@o Paulo e do Rio de Janeiro nos anos de 1940, encontravam-se,
juntamente com os empresarios dvidos em estabelecer acervos de arte moderna, os artistas
plasticos que desenvolviam concepgdes artisticas modernas. Estes artistas, ou mesmo grupos de
artistas, se esforcavam por conseguir locais de exposicdo que poderiam ser ou niao para a
comercializacdo no mercado de compra e venda de obras de arte e tinham como inten¢do
primordial a valorizac@o de seu trabalho.

Até o presente, nao foi possivel localizar, ou ndo existem, pesquisas que apontem para a
formagdo de museus particulares nos estados de Sao Paulo e Rio de Janeiro até a década de 60.

Sabe-se que, desde o comeco do século XX até os anos de 1940 no Brasil, as Galerias de
Arte particulares® preenchiam uma importante funcdo quanto 2 comercializacdo de obras de arte
para os colecionadores e, no geral, se apresentavam semelhantes as dos dias atuais, onde o artista
expoe e a venda fica comissionada a galeria.

Rejane Cintrdo (2001) escreve que as primeiras galerias comerciais de Sao Paulo
estavam instaladas no “tridngulo histérico™”: a de Belido Roberto Mendes (1917); a Galeria
Jorge, de Jorge de Souza Freitas (1923); e a Galeria Blanchon, de propriedade de J. Henri
Blanchon (1927). Todas funcionaram até a década de 30. Havia também exposicdes no Palacete
Gléria e no Pal4cio das Arcadas (CINTRAO, 2001, p. 149). Lourenco mostra ainda que de 1930-
37 a Galeria Guatapard, localizada na Rua Bardo de Itapetininga, sediou a “’I Exposi¢do de Arte

Moderna’ da Sociedade Pr6-Arte Moderna® (SPAM) [...]” (LOURENCO, 1990, p. 104).

® As Galerias eram locais de exposi¢do, encontravam-se no centro velho de Sio Paulo e tinham atividades
inconstantes, sendo que os artistas, muitas vezes, deveriam alugar paredes sem garantia de periodicidade.
Nascimento acrescenta ainda que, até antes da fundacio dos museus de arte de Sdo Paulo, devido a instabilidade
dessas galerias e da escassez de pontos de exibi¢do, os artistas montavam suas proprias exposicdes em “‘vitrines de
lojas, livrarias, casas de chd e escritérios das redagdes de jornais e revistas” e em ‘“sagudes dos cinemas”
(NASCIMENTO, 2003, p.78). Ver também Regina Teixeira de Barros (2002, p. 26 e nota 15).

"De acordo com NASCIMENTO (2003, p. 51) o “Tridngulo Histérico é a denominagio consagrada e normalmente
dada a drea mais antiga da cidade [capital de Sdo Paulo], em cujos vértices situam-se os Conventos do Sdo Francisco,
Sdo Bento e Carmo, compreendendo as atuais ruas Direita, Quinze de Novembro e Sdo Bento”.

¥ Paulo Mendes de Almeida explica que o SPAM — Sociedade Pré Arte Moderna — foi criado em 1932 com a
proposta de aproximar os intelectuais e artistas paulistas, promovendo movimentos culturais num envolvimento
direto e pessoal. A reunido de fundacdo aconteceu na casa do arquiteto Gregori Warchavchik, contando com a
assinatura de 39 pessoas. Apds a votagdo dos estatutos, elegeram a diretoria, composta por Olivia Guedes Penteado
(colecionadora), D. Mina Klabin Warchavchik (colecionadora), Tarsila do Amaral (artista), Chinita Ullman
(bailarina), Lasar Segall (artista), Paulo Rossi Osir (arquiteto), Carlos Pinto Alves (professor), Jayme da Silva Teles
(entdo esposo de Yolanda Penteado) e Paulo Mendes de Almeida (escritor) (ALMEIDA, P., 1976, p. 45-60).

O SPAM, ainda segundo o escritor, contou com o trabalho incessante do artista Lasar Segall, responsdvel pela
organizagdo de dois Bailes de Carnaval, nos anos de 1933 e 34, que reuniam as pessoas para divertimento e também
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Segundo Mendes de Almeida, a 1* Exposi¢do de Arte Moderna do SPAM aconteceu no
dia 23 de abril de 1933, na Galeria Guatapard, na Rua Bardo de Itapetininga, apresentando cem
obras de artistas nacionais e estrangeiros e destaca que “[...] Pela primeira vez, com certeza, o
grande publico via ‘em pessoa’, um Picasso ou um Léger, um Lipchitz ou um Brancusi [...]”
(ALMEIDA, P., 1976, p. 45-60. Grifo do autor).

Ao ressaltar a importancia de mais trés galerias que foram abertas no final de 1930,

Nascimento afirma que nesse conjunto, a Galeria Casa e Jardim foi a

[...] primeira a expor com alguma regularidade artistas modernos em Sdo Paulo, por iniciativa de Theodor
Heubergerg, fundador da Sociedade Pré-Arte, no Rio de Janeiro, a fim de promover intercdmbio cultural
com seu pais de origem, a Alemanha (NASCIMENTO, 2003, p. 97. Apud CINTRAO, 2001, p-197-199); a
Prestes Maia, localizada na passagem subterrdnea da Praga do Patriarca com o viaduto, recebia em seu
saldo ‘Almeida Jdnior’ exposi¢des de obras que necessitavam de grandes espacos; e a Galeria Ita, do
marchand francés Bénéteau, que recebeu artistas estrangeiros, bem como individuais e coletivas do Grupo
Santo Helena e da Familia Artistica Paulista' (NASCIMENTO, 2003, p.79-81. Grifos meus).

Com a fundag¢do dos principais museus de arte de associacdes civis brasileiros, como o
Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP) e os Museus de Arte Moderna
(MAM) de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, entre os anos de 1947 e 1948, esses espacos culturais
de comercializacdo e exposicdo de obras de arte modernas foram sendo ocupados, porém,
independentes do modelo tradicional de museu publico, conforme analisado anteriormente, se
apresentavam em “locais provisorios de sede e exposicdo + colecdes particulares + publico

restrito”.

mantinha a sociedade financeiramente. Ainda segundo P. M. de Almeida, foi no segundo baile o fechamento do
SPAM, que se encontrava destituido de seus principais membros e principalmente, abalado pelo falecimento de Dona
Olivia Guedes Penteado, no final do ano de 1933 (ALMEIDA, P., 1976, p. 59-60).

*Interessante destacar que Aracy Amaral conta que Theodor Heuberger, galerista anteriormente citado, fora durante
duas décadas, animador de “[...] movimentos artisticos (assim como acontecimentos musicais de grande importincia
para a renovacdo e formacdo de novas geracdes de compositores e do ptiblico musical) vinculados as artes
decorativas [...]” (AMARAL, 2006, v. 1, p. 125).

' A Familia Artistica Paulista (1937-39), segundo Paulo Mendes de Almeida, formava-se por grupo de artistas
liderados por Mdrio de Andrade, que “[...] Pensava em realizar uma arte contemporanea, que se prevalecesse das
licdes do passado, ao invés de com ele romper. [...]” (ALMEIDA, P., 1976, p. 117). Mendes de Almeida explica que
as principais caracteristicas do grupo eram “[...] dentro do movimento modernista o senso do equilibrio, o respeito
pelos conhecimentos técnicos, a crenga no métier como elemento imprescindivel para a realizagdo da obra de arte
perdurdvel [...]” (ALMEIDA, P., 1976, p. 121. Grifo do autor).

A respeito da formacdo do Grupo Santa Helena (1937-1939), o escritor de De Anita ao Museu, escreveu que o artista
Rebolo Gonzales improvisou em seu escritério, no edificio Santa Helena, na regifo central de Sao Paulo, um atelié
onde se reuniam artistas como Alfredo Volpi, Fulvio Pennacchi, Mario Zanini, Aldo Bonadei, Humberto Rosa,
Clovis Graciano, Manuel Martins e Rullo Rizzotti para retratar a modelo vivo “Adolfina” (ALMEIDA, P., 1976, p.
122). Dessa maneira, ALMEIDA, P. (1976, p. 121-126) descreve os ideais propostos pelo grupo, que dentre outros,
primava pela exigéncia do desenho minucioso antes de retratar em pintura.

Sobre o assunto, ver também Aracy Amaral, Arte para qué: a preocupacdo social na arte brasileira 1930-1970
(2003).
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Voltando ao padrido de galerias comerciais de arte'', Nascimento destaca que foram
abertas mais duas galerias, mas essas ja posteriores a fundacao dos museus de arte em Sdo Paulo,

que foram

[...] a Galeria Domus [...] considerada um instrumento para disseminagdo da arte moderna em Sao Paulo,
por implantar no mercado procedimentos Unicos: programacio continua e diversificagdo de exposigdes,
realizacdo periddica de mostras coletivas de artistas modernos relacionados a diferentes grupos,
organizacdo de eventos para outras cidades, promovendo a difusdo da arte paulista e edicdo de catdlogos
[...] NASCIMENTO, 2003, p.79-81. Grifo meu).

E, em 1948, o Studio d’ Arte Palma'? de Lina Bo Bardi"’ e Giancarlo Palanti', expunha e
comercializava obras de arte (NASCIMENTO, 2003, p.78).

Portanto, o estabelecimento de museus de arte que introduziam obras de fatura modernas
ocupara um importante patamar nos equipamentos de cultura nas principais capitais brasileiras do
periodo. Mas diferentemente das galerias, tinham o prestigio de serem designados como “museus
de arte”.

A respeito dessa questdo, parte da histéria de um museu estd atribuida ao nome. Esta
preocupacio esteve presente quando criaram o Museu de Arte de Sdo Paulo, mas ndo foi
questionada durante a fundacdo dos Museus de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro,

por terem seguido o modelo norte-americano do Museu de Arte Moderna de Nova York."

" Segundo AMARAL (1988, p. 16), das galerias que comercializavam arte abstrata em Paris, a autora relata que
Marie Odile Briot, curadora do Museé d’Art Moderne de La Ville de Paris, a época, eram duas, de René Drouin, na
linha do abstracionismo lirico, e Denise René, esta favorecendo a abstracido geométrica.

2 NASCIMENTO (2003) elenca como principais fontes para o estudo que fez sobre o Studio d’Arte Palma de So
Paulo, a Revista Acrdpole (15):37, jul. 1939, a Revista Projeto (85):72, mar. 1986, a Revista Habitat 1951, n. 5, p.
90 e 1952, n. 6, p. 93. Anexo A-2), o primeiro catdlogo da Galeria Domus, do Arquivo Wanda Svevo, e nas
publicagdes de LOURENCO (1990, p. 340) e em AMARAL (1984, p. 410). De acordo com RUBINO (2002, p. 79)
o estidio durou por apenas dois anos e era “[...] dedicado ao desenho industrial, com o fim de projetar e produzir
moveis novos [...]".

13 Achillina BO (Roma, IT, 1914 — Sao Paulo, SP, 1992), conforme biografia descrita pelo site do Instituto Lina Bo e
Pietro Maria Bardi, apds sua formatura pela Faculdade de Arquitetura da Universidade de Roma, muda-se para
Mildo, trabalhando em escritérios de arquitetura e como ilustradora para jornais e revistas. Em 1943, filia-se ao
Partido Comunista clandestino e no fim da Segunda Guerra, Lina volta a Roma, e segundo o histérico, funda a “[...]
revista semanal A - Cultura della Vita, com Bruno Zevi, e participa do Congresso Nacional pela Reconstrucdo”.
Casa-se com Pietro Maria Bardi em 1946, e no ano seguinte, a convite de Assis Chateaubriand, instalam-se em Sao
Paulo para fundar o Museu de Arte de Sdo Paulo. Nessa biografia, estd escrito que Lina Bo dizia que o Brasil, era seu
“segundo pais”, o que é facilmente comprovado pela sua participagdo ativa e uma intensa vida cultural e de trabalho,
marcando seu nome a arquitetura do pais. Disponivel em: http://www.institutobardi.com.br/lina/biografia/index.html.
Acesso em outubro de 2008.

'* Giancarlo PALANTI formou-se na Escola Politécnica de Mildo em 1929, e assim que chegou em Sdo Paulo na
época de 1947, trabalhou com Lina Bo Bardi até os anos de 1950; e em 1952 “Palanti dirige o escritério de projetos
da firma de constru¢io do empresirio e arquiteto Alfredo Mathias, especializada em galerias comerciais”
NASCIMENTO 2003, p. 61).

A questio do nome museu de arte “moderna” carrega consigo uma localizagdo histérica, ela marca um periodo e
uma voca¢do museoldgica. O adjetivo “moderna” foi um tipo de designag@o que orientava a incorporacdo do acervo
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E esta pesquisa se debruca neste ponto, a observagdo desses cendrios de incorporacdo de
arte moderna nos “museus de arte” brasileiros na década de 40, com a inten¢do de desvendar
particularidades de suas vocacdes e das caracteristicas de administracdo adotadas, para se
compreender, principalmente, como se relacionavam com essas obras de arte sob o aspecto da

preservacgao.

1.1. A formacao dos Museus de Arte piublicos

Os museus nacionais brasileiros, de direito publico, ainda hoje sdo promulgados por
decretos, leis ou mesmo decretos-lei e, assim como os de direito civil, devem ser publicados nos
didrios oficiais das instancias a que foram submetidos: municipal, estadual ou federal.

O patrimdnio incorporado é publico por exceléncia, cabendo a constituicio de suas
esferas ou 6rgaos publicos, suas respectivas legislagdes, que s@o os atos que garantem a pesquisa,
permanéncia e a conservacdo. Ao serem criados, os museus recebem dotacdo orcamentdria
prevista pelas leis e os quadros permanentes sdo instituidos por concurso ou contratos
temporarios.

Ao buscar os precedentes dos principais museus publicos federais quando a capital do
pais ainda era a cidade do Rio de Janeiro, consta no histérico da Casa Oswaldo Cruz (s.d.) que o
mais antigo precedente do atual Museu Nacional do Rio de Janeiro remete a “antiga Casa de
Histoéria Natural, popularmente conhecida como Casa dos Passaros, devido a grande quantidade

de aves empalhadas” (DICIONARIO Histérico..., [s.d.], p. 1)."°

as artes na época, uma forma de atribuir ao museu de arte esta inclinacdo pela atualidade. Poderiam ter sido
chamados de quaisquer outros nomes, como o local onde o museu estava instalado, homenagens as caracteristicas ou
personalidades, enfim, ter um nome que fosse desprovido do adjetivo que o designa. Da forma como foram
alcunhados esses museus como sendo de “arte moderna”, suponho que esta denominagdo por sua vez, possa ter
contribuido para a permanéncia dos acervos dos museus engessados no tempo. Poderiam ter sido chamados de arte
“contemporinea” em vez de “moderna”.

Aracy Amaral faz este questionamento em diversas publicacdes e principalmente na entrevista que realizou com o
ex-diretor do MAM de Sao Paulo, Paulo Mendes de Almeida no ano de 1983 (ver Anexo A-4).

16 Segundo o histérico, a “Casa dos Passaros” foi criada pelo Vice-Rei D. Luiz de Vasconcellos e Souza, em 1784, e
estava localizada na antiga rua Sacramento, atual Avenida Passos, na capital do Rio de Janeiro. O histérico nos conta
que a Casa de Histéria Natural, como foi renomeada por Francisco Xavier Cardoso Caldeira, serviu de prédio para o
Erério Publico, depois para o Tesouro Nacional e, em 1813, o Principe-Regente D. Jodo realoca todos os pertences
para a Academia Real Militar, no Largo de Sao Francisco de Paula (DICIONARIO Histérico..., [s.d], p. 1).
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Segundo o referido histérico, o Decreto n° 06 de junho de 1818, assinado pelo Principe-
Regente,'” cria 0 Museu Real do Rio de Janeiro, incorporando ao acervo o da Casa dos Péssaros,'®
permanecendo instalado entre as ruas Nova do Conde e dos Ciganos, atuais Avenida Visconde do
Rio Branco e da Rua da Constitui¢do até 1892.

A Academia de Belas-Artes, segundo pesquisa de Lourenco, foi instalada junto ao
Museu Real, a 28 de janeiro de 1822." Sobre o histérico do atual Museu Nacional (MN),* a

pesquisadora afirma que

[...] € a mais antiga instituicdo brasileira e desfruta desde o nascedouro do estatuto de museu, ao contrario
do artistico [Belas Artes], que demorard mais de cem anos para conquistd-lo, dado o apreco a ciéncia e o
interesse em seus beneficios para o desenvolvimento material (LOURENCO, 1999, p. 91).

Voltando ao histérico da Casa Oswaldo Cruz, passados dois anos da Independéncia do
Brasil € promulgado o DECRETO de 19 de novembro de 1824, mudando o nome de Museu Real
para Museu Imperial e Nacional, numa atribuicdo de valorizacdo dos icones da nacdo em
constru¢ao (DICIONARIO Historico..., [s.d], p. 2).

Outro dado que esse diciondrio histérico nos apresenta e que nos serd importante
relembrar nos capitulos da segunda parte desta dissertacdo € a solicitagdo de “[...] Custddio Alves
Serrdo [que] reivindicava uma divisd@o do trabalho técnico desenvolvido na instituicio e uma
biblioteca [...]”. Em fun¢do desta solicitagdo, foi instituido o REGULAMENTO n° 123, de 3 de
fevereiro de 1842, que “[...] prop0s a organizacdo do Museu em se¢des, visando uma melhor

classificacdo e conservacio dos objetos™' (DICIONARIO Histdrico..., [s.d], p. 3. Apud MELLO,

"Na transferéncia da Corte e da familia real portuguesas da Europa para o Brasil no ano de 1808 vieram também as
obras de arte, os livros, 0s arquivos raros e junto com este precioso acervo, os encarregados como os arquivistas,
bibliotecérios e conhecedores vinculados a realeza. A respeito do assunto, ver SCHWARCZ (2002).

'8 Pelo DECRETO Imperial n° 26 de fevereiro de 1821 o Museu passa a ser subordinado ao Inspetor Geral de
Estabelecimentos Literdrios e Cientificos do Reino, havendo registros de diversas formas de incorporacio de acervo,
através de aquisicdes e doacdes de personalidades importantes do Reino, dos naturalistas e também por meio de
coleta (DICIONARIO Histérico..., [s.d.], p. 1).

' LOURENCO (1999, p- 90-91) busca as informagdes e citagdes nas publicagdes de Adolfo Morales de LOS RIOS,
O ensino Artistico, Subsidio para sua Historia, Um Capitulo: 1816-1889. Boletim do Instituto Historico e
Geogrifico Brasileiro. Out. 1938. Anais. Rio de Janeiro: v. 8, 1942 (sobre a Academia); e Ladislau de Souza
MELLO E NETTO, Investigacées Historicas e Scientificas sobre o Museu Imperial e Nacional. Rio de Janeiro: 1.
Philomatica, 1870.

LOURENCO (1999, p. 91) louva a formagdo do Museu Real relacionando com o presente dizendo que “Se ainda
hoje organizam-se museus sem previsdo de funcionamento, tendo em vista a inexisténcia de pessoal, aqui, ao
contrdrio, estabelece-se um numerdrio proporcional as subdivisdes, baseadas nos ramos cogndticos”, evidenciando
uma museografia baseada em registros sistematizados.

“'Dentre os documentos pesquisados, este datado do ano de 1842 é o tinico em que logo na defini¢io do
Regulamento apresenta claramente a associag@o entre organizag@o e conservacio, no sentido de estabelecer metas de
preservacao sistematizadas.
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1937, série 5%, v. 99, [s.p.]). No mesmo texto 1é-se que o primeiro inventdrio do Museu foi
entregue ao Ministro do Império Francisco de Paula de Almeida e Albuquerque em 1838, e que

em 1861,

[...] inspirando-se na moda européia, organizou uma °‘Exposicdo de Indidstria’ que exibiu o material
colhido pela Comissdo™. Posteriormente, esse evento reforcou a iniciativa da montagem da primeira
Exposi¢do Nacional e do Brasil, realizada entre 1861 e 1862, preparatéria para a Exposicdo Universal de
Londres, em 1862 (DICIONARIO Histérico..., [s.d], p. 4).

Por fim, ap6s a Proclamacdo da Republica, pelo DECRETO n° 377-A, de 5 de maio de
1890, o Museu Imperial e Nacional vem chamar-se Museu Nacional, instalando-se no Palacio da
Quinta da Boa Vista. Desde entdo, pertence a Universidade do Brasil”, pelo DECRETO n° 452,
de 5 de julho de 1937 (DICIONARIO Histoérico..., [s.d], p. 4).

Com a formacdo da Republica, o Governo brasileiro instituird outros museus somente a
partir do ano de 1922, com a criacdo do Museu Histérico Nacional (MHN) e, em seguida, no ano
de 1927, 0 Museu Casa de Ruy Barbosa.**

No ano seguinte a fundacdo do Museu Histérico Nacional, a comissao de Financas do
Congresso Nacional criou a Inspetoria dos Monumentos Histéricos (ver PROJETO n° 350, 1923.
In: Patriménio Cultural...1922-1945, [s.d], p. 17), departamento que, segundo Lourenco, numa
alusao as inspetorias de monumentos franceses do século XVIII, da origem a politica clientelista
da preservagdo do patrimonio. Segundo a autora, “[...] O encargo do referido 6rgdo fica previsto
para os homens publicos dotados entdo de prestigio social: um membro do Instituto Histdrico e
um professor da Escola Nacional de Belas Artes” (LOURENCO, 1999, p. 78).

Em 1925, aquele departamento de Inspetoria dos Monumentos Histéricos passa a
denominar-se Inspetoria de Defesa do Patrimonio Historico-Artistico Nacional. A 13 de janeiro
de 1937 troca o nome de Diretoria do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional para Servigco do

Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), pela LEI n° 378.%7

22 “Comissdo das Borboletas”, entre 1957 a 1859, percorreu as provincias do nordeste brasileiro, chefiada por
Manuel Ferreira Lagos (DICIONARIO Histdrico..., [s.d.], p. 3).

» Atualmente a Universidade do Brasil é a Universidade Federal do Rio de Janeiro.

* Cf. DECRETO n° 15.596, 1922. In: PATRIMONIO Cultural...1922-1945, [s.d], p. 1. Cf. DECRETO n° 17.758,
1927. In: Patriménio Cultural...1922-1945, [s.d], p. 33.

O regulamento do Museu Casa de Ruy Barbosa foi aprovado por meio do DECRETO n° 18.767, de 27 de maio de
1929 (Patriménio Cultural, Legislacdo Federal 1922-1945, [s.d], p. 33).

» No ano de 1946 um decreto assinado por José Linhares e Raul Leitio da Cunha determina que o Patrimdnio
Histoérico e Artistico Nacional passe a “constituir a Diretoria do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional [DPHAN],
subordinada ao Ministério da Educag@o e Saide” (DECRETO-LEI n° 8.534, 1946. In: Patrimonio Cultural...1922-
1945, [s.d], p. 3-5). Desde o ano de 1937, quando de sua criagdo, até a década 1990, quando passa a chamar Instituto
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Retornando aos museus nacionais, vale ressaltar que em marco de 1936, o escritor Mdrio
de Andrade®, na época funciondrio do Departamento de Cultura e Recreacio da Prefeitura do
Municipio de Sao Paulo, desenvolveu a pedido do entdo Ministro da Educacdo e Saide Gustavo
Capanema®’, um anteprojeto de lei para a criacio do Servigo do Patrimoénio Artistico Nacional.
Dentre outras propostas inovadoras para a época, Andrade previa no Capitulo V, uma “Secdo dos

Museus”, da qual apresenta a seguinte defini¢do:

A Secdo dos Museus é o 6rgdo conservador, enriquecedor e expositor do patrimonio artistico nacional
pertencente ao Governo Federal, competindo-lhe: a) Como j4 foi dito, a Chefia da Secdo dos Museus é
exercida pela prépria Diretoria. Nota — Por este processo evita-se a criagdo de mais um organismo que,
independente, teria pouca finalidade; e evita-se mais funcionalismo. b) Compete a Secdo de Museus
organizar definitivamente os 4 museus nacionais pertencentes ao S.P.H.A.N. ¢) A Secio dos Museus
compete organizar exposicdes regionais e federais, por meio da veiculacio das obras tombadas
pertencentes aos poderes puiblicos federal e estaduais e a colegdes particulares. d) A Se¢io dos Museus
compete finalmente articular-se com os museus regionais pertencentes a poderes publicos, facilitar-lhes a
organizag¢do; fornecer-lhe documentagdo fotografica, discos e filmes; e distribuir-lhes subvencgdes federais
(ANDRADE, 1936, p. 12. Grifo meu).

O anteprojeto de Mério de Andrade ficou na escrita e nao foi utilizado completamente
pelo Governo Federal, tendo sido aproveitada a ideia da protecao juridica sob o instrumento do
“tombamento”. A diretora do MN na época, Heloisa Alberto Torres, redigiu um longo texto em

que contesta a proposta de Andrade quanto as configuracdes de formacdo dos museus nacionais

do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN) e se mantém até hoje, a politica do “Patrimdnio” brasileiro
mudou de nome por cinco vezes. Dessa forma, ao ter seu nome constantemente modificado, invariavelmente sua
politica também era alterada. A respeito deste assunto, ver FONSECA (1997); LOURENCO (1999); RUBINO
(1992; 2002); NOBREGA (2002) e ESBOCO Anteprojeto..., 1925. In: Patriménio Cultural...1922-1945, [s.d], p. 21.
% Madrio Raul de Moraes ANDRADE (Sdo Paulo, SP, 1893 - 1945). Poeta, critico literario, musical e de artes
plasticas, professor, colecionador e estudioso de todas as manifestagdes populares e eruditas da cultura brasileira, no
ano de 1917, publicou seu primeiro livro, Hd uma gota de sangue em cada poema, e entrou em contato com a Arte
Moderna através da exposi¢cdo de Anita Malfatti. A partir de 1918 colaborou mais assiduamente na imprensa: no
jornal A Gazeta e em revistas como A Cigarra, Papel e tinta, Ilustragdo brasileira e Revista do Brasil. Disponivel
em: http://www.ieb.usp.br/. Acesso em outubro de 2008.

2" Gustavo CAPANEMA Filho (Pitangui, MG, 1900 - Rio de Janeiro, RJ, 1985). Advogado, partidario a candidatura
presidencial de Getilio Vargas, por intermédio de seu primo o Governador de Minas Gerais, Olegario Maciel, foi
secretdrio do Interior e Justica. Nos anos de 1931 a 1933, Capanema participou da fundacdo do Partido Social
Nacionalista (PSN) e depois o Partido Progressista (PP), aliando a politica mineira ao Governo de Getilio Vargas.
Designado pelo presidente para dirigir o Ministério da Educag@o e Saude, colaborou para a criacdo de entidades
importantes no periodo: a Universidade do Brasil, em 1937; o Servico Nacional de Aprendizagem Industrial
(SENAI), em convénio com o empresariado; foram criados servigos de profilaxia de diversas doengas junto com a
Casa de Oswaldo Cruz e a criacdo do Servi¢o de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN). Permaneceu
no ministério até o fim do Estado Novo, em outubro de 1945. Eleito Deputado Federal por Minas Gerais em 1945,
atuou como Ministro do Tribunal de Contas da Unido, no periodo da ditadura em apoio aos militares pelo partido da
Alianca Renovadora Nacional (Arena), esteve no Senado Federal até 1979. Disponivel em:
http://www.cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/biografias/ev_bio_gustavocapanema.htm. Acesso em outubro de 2008.
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no referido anteprojeto®. Em resposta Mdrio de Andrade, ciente de que suas propostas nio

seguiriam adiante, escreveu:

O que fiz foi teoria e acho bom como teoria; sustentarei minha tese a qualquer tempo. [...] dado o
anteprojeto ao Capanema, eu bem sabia que tudo ndo passava de anteprojeto. Vocés ajudem com todas as
luzes possiveis a organizacdo definitiva, facam e desfacam a vontade, modifiquem e principalmente
acomodem as circunstincias o que fiz e ndo tomou em conta muitas circunstincias porque nio as
conhecia. Nao sou turrdo nem vaidoso de me ver criador de coisas perfeitas. Assim nio tema jamais me
magoar por mudancas ou acomodacdes feitas no meu anteprojeto (Apud FONSECA, 1997, p. 112).

No ano seguinte ao anteprojeto, o Presidente Getulio Vargas e o ministro Gustavo
Capanema promulgam o DECRETO n° 25 (COLETANEA..., 2006, p. 99-107), com a intengio
politica de “Organizar a protecdo do patrimdnio histdérico e artistico nacional”, constando no

Artigo 4° que
O Servico do Patrimo6nio Histérico e Artistico nacional possuird quatro Livros de Tombo, nos quais serdo
inscritas as obras a que se refere o art. 1° desta Lei, a saber: 1) no Livro de Tombo Arqueoldgico,
Etnografico e Paisagistico [...]; 2) no Livro de Tombo histérico [...]; 3) no Livro de Tombo das Belas

Artes, as coisas de arte erudita, nacional ou estrangeira; 4) no Livro de Tombo das Artes Aplicadas
[...] (ver DECRETO-Lei n° 25, 1937. Grifos meus)

O ministro Gustavo Capanema”, ainda no ano de 1937, na mesma LEI n° 378 que criou
o SPHAN, no artigo 48° determinou a fundacdo do Museu Nacional de Belas-Artes (MNBA)
(ver LEI Federal n° 378, 1937). O MNBA, entidade dissidente da Academia Imperial do Rio de

# O documento datilografado por Heloisa Alberto Torres, datado de 9 de maio de 1936 pode ser encontrado no
Arquivo Central do IPHAN-RJ. Analisando este projeto nacional de Museus proposto por Mdrio de Andrade,
profundo contemplador da pluralidade e da diversidade dos diferentes grupos sociais, sob uma lente mais atual
acredito que Andrade pensou na representatividade desses museus como objetos de identidade nacional para o Brasil
da década de 30, mas suponho que este projeto, caso fosse instalado, no transcorrer do tempo poderia ter modificado
os rumos dos museus publicos nacionais sob duas vertentes. Os quatro museus poderiam demarcar politicamente
todos os outros museus que por ventura fossem criados a seguir, concentrando decisdes. Mas seria insuficiente para
as necessidades sociais, pois dificultaria a abertura de portas para outras categorias de museus que ndo estivessem
sido considerados por uma lei especifica.

*Dando continuidade 2 politica de, segundo Lourenco (1999, p. 84), “diversificar as regides geogréficas e as
tipologias”, os préximos museus nacionais instaurados por Getilio Vargas e Gustavo Capanema foram o Museu da
Inconfidéncia em Minas Gerais (1938), o Museu das Missdes, no Rio Grande do Sul e o0 Museu Imperial, no estado
fluminense, estes dois tltimos no ano de 1940. Em 1945, Getilio Vargas ainda assina a funda¢do do Museu do Ouro,
na cidade de Sabar4, no estado de Minas Gerais. Cf. Museu da Inconfidéncia (ver DECRETO-LEI n° 965, 1938, In:
Patriménio Cultural...1922-1945, [s.d], p. 127), Museu das Missdes (ver DECRETO-LEI n° 2.077, 1940, In:
Patriménio Cultural...1922-1945, [s.d], p.135), Museu Imperial (ver DECRETO-LEI n° 2.096, 1940, In: Patriménio
Cultural...1922-1945, [s.d], p. 139. 1940), Museu do Ouro (ver DECRETO-LEI n° 7.483, 1945, In: Patriménio
Cultural...1922-1945, [s.d], p. 191).

Até a década de 1950 mais trés museus foram instaurados pelo Governo Federal, a saber: o0 Museu do Diamante, em
Minas Gerais, no ano de 1954, referendado por Getiilio Vargas, Antonio Balbino e Osvaldo Aranha; o Museu
Nacional de Imigracdo e Coloniza¢do, em Santa Catarina, ¢ o Museu da Abolicdo, em Pernambuco. Estes dois
dltimos, em 1957, foram criados pelo Presidente Juscelino Kubitschek de Oliveira e o Ministro da Educacdo e
Cultura, Clovis Salgado. Cf. Museu do Diamante (ver LEI n°® 2.200, 1954, In: Patrimonio Cultural...1945-1974,
[s.d], p. 41), Museu Nacional de Imigracdo e Colonizacdo (ver LEI n° 3.188, 1957, In: Patriménio Cultural... 1945-
1974, [s.d], p. 57), Museu da Abolicao (ver LEI Federal n® 3.357, 1957, In: Patriménio Cultural...1945-1974, [s.d],

p.61)
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Janeiro® (AIBA), foi fundado incorporando o acervo adquirido inicialmente pela Corte e suas
atividades iniciadas no ano de 1940 (LOURENCO, 1999, p. 89). Todavia, o regimento que
definiu sua organizagao foi aprovado pelo Ministério da Educagdo e Cultura somente no ano de
1955 (ver DECRETO n° 36.778, 1955. In: Patriménio Cultural...1945-1974, [s.d.], p. 47-55).

O Museu Nacional de Belas Artes se preocupou em publicar um Anudrio assim que
comegaram o0s preparativos para a formacdo administrativa do museu. Estas publicacdes,
assinadas pelo seu primeiro diretor’’ Oswaldo Teixeira (1905-1974), apresentavam
organogramas, colecdes existentes, obras adquiridas e doacdes, dados relevantes sobre arte e
pequenas biografias de artistas e as programacgdes. Logo na pédgina introdutéria do primeiro
Anudrio publicado pelo Museu Nacional de Belas Artes, no ano de 1939, depois de exaltar a
eminéncia de D. Jodo VI, o histérico da institui¢do relembra a figura do portugués Henrique José

da Silva®. Silva foi o primeiro diretor da Pinacoteca da AIBA, que no ano de 1820 ficou

* Sobre o percurso da Academia Imperial do Rio de Janeiro, LOURENCO (1999, p. 88, na nota 4), faz a seguinte
andlise: "Data de 1816 o decreto que cria a institui¢do [Academia Imperial do Rio], nomeando-a Escola Real das
Ciéncias, Artes e Oficios, mas que fica no papel. Em 1820 surge outro decreto, mudando o nome para Academia e
Escola Real, destinada ao ensino de pintura, desenho, escultura e gravura, ao lado de arquitetura e mecénica. Em
1824, nova alteragdo estabelece a Academia Imperial de Belas Artes.”

Da Academia Imperial do Rio de Janeiro que, no século XIX, formava artistas académicos voltados a
profissionalizacdo, Lourenco esclarece que o surgimento da Escola Real das Ciéncias, Artes e Oficios foi “a
precursora da criacio dos museus artisticos” e “a primeira cole¢@o existente no Rio se deve a iniciativa de dom Jo@o
VI, que adquire 54 obras da chamada Missdo Artistica Francesa” (LOURENCO, 1999, p. 88, Apud MORALES DE
LOS RIOS, 1942).

Interessante destacar que sob o ponto de vista da politica cultural, segundo Regina Clara Simdes LOPES (1987), a
Missdo Artistica Francesa “pode ser considerada a primeira atitude oficial em relagdo a cultura na Brasil”,
determinada por D. Jodo VI. Segundo Lopes, “[...] a inten¢do inicial de criar uma escola que formasse profissionais
em varios campos da arte, ciéncia e tecnologia — a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, criada por decreto do
mesmo ano [1816] -, esvaziada por dificuldades de toda a natureza, produziu dez anos mais tarde, institui¢des mais
modestas, a Academia Imperial de Belas-Artes” (LOPES, 1987, n. 22, p. 26).

! Os diretores do MNBA que estdo dentro do recorte temporal desta pesquisa foram OSWALDO TEIXEIRA,
Periodo: 12.05.1937 a 15.06.1961 e JOSE ROBERTO TEIXEIRA LEITE, Periodo: 15.06.1961 a 08.10.1964. A
partir do ano de 1964, foram diretores ALFREDO GALVAO, Periodo: 25.11.1964 a 03.03.1970; MARIA ELIZA
CARRAZONI, Periodo: 04.11.1970 a 16.12.1976. EDSON MOTTA, Periodo: 10.12.1976 a 03.06.1981; ALCIDIO
MAFRA DE SOUZA, Periodo: 4.11.1981 a 12.1990; HELOISA ALEIXO LUSTOSA, Periodo: 01.1991 a 2002;
PAULO HERKENHOFF, Periodo: 2003- 2005, e atualmente, MONICA XEXEO, Periodo: desde 08.03.2006.
Informacdes prestadas pela bibliotecaria do MNBA, Mary Komatsu Shinkado, no dia 29 de setembro de 2008.

32 Henrique José da SILVA (Lisboa, Portugal, 1772 — Rio de Janeiro, RJ, 1834). Desenhista, pintor, ilustrador,
professor. O texto da revista eletronica afirma que ndo possui muitas informacdes sobre a formagdo inicial de
Henrique José da Silva, a ndo ser que foi discipulo do artista portugués Pedro Alexandrino e que “[...] transferiu-se
de Portugal para o Brasil aos 47 anos de idade, possivelmente por ter sido convidado para vir substituir Lebreton na
direcio Academia Imperial das Belas Artes, cargo que ocupou até a sua morte em 1834”. Fonte: site
http://www.dezenovevinte.net. Acesso em novembro de 2008.
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incumbido de conservar a colecdo inicial do Museu trazida por Lebreton” de Paris (ver
ANUARIO, n. 1, 1939, p. 3).

Este Anudrio lembra que no ano de 1834, com o falecimento do primeiro diretor da
AIBA, assume o cargo Felix Emile Taunay®, indicado pelo Imperador D. Pedro I com ajuda de
Aratijo Porto Alegre®. Ainda segundo o referido texto, foi nesse perfodo que foram “restauradas
as telas que vieram da Franga” e, progressivamente, o acervo foi se formando em um “pequeno
conjunto digno de nota” (ver ANUARIO, n. 1, 1939, p. 3. Grifo meu).

Independente das convicgdes politicas de Oswaldo Teixeira®®, o MNBA tinha como

principal evento os Saldes Oficiais de Arte, que segundo o texto redigido por Mario Barata®

3Joachim LEBRETON (St-Méen, Franga, 1760 - Rio de Janeiro, 1819). Professor, administrador e legislador.
Segundo biografia da revista eletronica, Lebreton “[...] comegou suas atividades como professor de retdrica no
Collége de Tulle. Sobre o Diretdrio, foi nomeado administrador das Belas Artes do Ministério do Interior. Participou
do golpe de estado de brumdrio e com a Restauracdio, conseguiu refiigio no Brasil, sob a prote¢do da Familia Real
Portuguesa. Ao chegar no Rio de Janeiro em 1816, encabecou a “[...] colonia de artistas, que passou a ser mais
conhecida, na nossa histéria da arte, como a Missdo Artistica Francesa”. Sobre o periodo em que Lebreton viveu no
Brasil, a biografia esclarece que ele ndo conseguiu ver seus projetos artisticos no pais, pois faleceu poucos anos apés
sua chegada. Disponivel em: site http://www.dezenovevinte.net. Acesso em novembro de 2008.

* Félix-Emile TAUNAY (Montmorency, FR, 1795 - Rio de Janeiro, RJ, 1881). Pintor, professor, escritor, poeta e
tradutor. Segundo biografia, Taunay veio com o pai para o Brasil, como integrante da Missdo Artistica Francesa,
chefiada por Lebreton, e que o sucedeu ao pai na cadeira de pintura de paisagem da Escola Real de Ciéncias, Artes e
Oficios, futura Academia Imperial de Belas Artes (AIBA)”. A biografia apresenta que Félix Taunay, no ano de 1834,
ap6s a morte do portugués Henrique José da Silva, “[...] assumiu a dire¢cdo da AIBA, sendo responsivel pelo
estabelecimento do ensino académico em moldes mais proximos daqueles ji preconizados pelos artistas da Missdo
Francesa, quando de sua chegada ao Brasil. Durante a sua gestio, foram criadas as Exposi¢des Gerais de Belas Artes
(1840), organizada a pinacoteca da Academia (1843) e instituidos os prémios de viagem ao exterior (1845). Em
1851, Félix Taunay aposentou-se da cadeira de pintura de paisagem e, em 1854, foi substituido na dire¢do da
academia por Manoel de Aratdjo Porto-Alegre”. Disponivel em: site http://www.dezenovevinte.net. Acesso em
novembro de 2008.

3 Manuel de Aratjo Porto Alegre (Rio Pardo, RS, 1806 - Lisboa, Portugal, 1879). Pintor, arquiteto, critico e
historiador de arte. De acordo com as informacdes prestadas pela biografia pesquisada, no ano de 1816, na capital
gadcha, Porto Alegre “[...] inicia seus estudos de pintura e desenho com o pintor francés Frangois Thér e com os
cendgrafos Manoel José Gentil e Jodo de Deus”. A biografia apresenta que Porto Alegre foi aluno da Academia
Imperial de Belas Artes desde 1827, estudando com Debret (1768 - 1848) e Grandjean de Montigny (1823 - 1887).
Acompanhando Debret, no ano de 1831, em Paris, o texto informa que Porto Alegre “[...] freqiienta o atelié do Bardo
Jean-Antoine Gros (1771 - 1835) e a Ecole National Superiéure des Beaux-Arts [Escola Nacional Superior de Belas
Artes]. Porto Alegre, ainda segundo a biografia, foi diretor da AIBA entre os anos de1854 e 1857, diplomata no
exterior, recebendo o titulo de Bardo de Santo Angelo no ano de 1874, pelo imperador D. Pedro II. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br. Acesso em novembro de 2008.

36 Vale destacar que, de acordo com Pedro Xexéu, curador do setor de gravura brasileira do Museu Nacional de
Belas Artes, Oswaldo Teixeira foi indicado para a diretoria do MNBA por sua amiga D. Darci Vargas, esposa do
Presidente Getiilio Vargas. Xexéu fala que Oswaldo Teixeira, de formacdo académica, era avesso as tendéncias
modernistas, chocando-se freqiientemente com o Ministro da Educag@o e Sadde, Gustavo Capanema. Xexéu lembra
que Quirino Campofiorito sempre contava sobre uma intriga entre o grupo de artistas modernos do Rio de Janeiro e
Oswaldo Teixeira. Xexéu, que ndo soube precisar a data desse acontecimento, disse que Campofiorito falava que o
diretor do MNBA ndo gostava das obras de Lasar Segall e os modernos solicitaram realizar uma exposic¢do do artista
que Teixeira ndo aceitava. Cientes da incompatibilidade entre o Diretor e o Ministro, os modernos recorreram a
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(1983-84) para o catdlogo dos Saldes do MNBA, foram concebidos pela Corte ainda no século

XIX e os

[...] prémios de viagem a Europa remonta a 1845, nas ‘Exposicdes Gerais’ e se estendeu de certa maneira
— ndo como sistemdtica, mas como resultado — através da possibilidade da concessdo de bolsas especiais a
artistas por alguns governos de provincia estaduais e mais tarde mesmo a municipalidade (BARATA,
1983-84, [p. 6]).

No ano de 1940, o MNBA abre, pela primeira vez no saldo, a Divisdo Moderna.” O
vencedor do Prémio Viagem ao Pais ficou para o artista plastico Alberto da Veiga Guignard
(1896-1962), com a obra 6leo sobre tela Léia e Maura®. A partir de entdo, o MNBA comeca a
incorporar obras de arte modernas em seu acervo.

Outro ponto importante € quando lembramos de que foi de 14 que surgiu o Nicleo
Bernardelli®. Segundo Teixeira Leite (1979, p. 763), o Nicleo Bernardelli “[...] surge-nos como
uma ala moderada do Modernismo brasileiro dos anos 30”. Teixeira Leite explica que o nome
Nucleo Bernardelli foi alcunhado pelos artistas estudantes da Escola de Belas Artes da
Universidade do Brasil, no Rio de Janeiro, no ano de 1931 em homenagem aos irmaos Rodolpho

e Henrique Bernardelli e que devido ao

Gustavo Capanema que, com seu status ministerial, permitiu a realizacdo da exposicdo. Fonte: Informacao verbal de
Pedro Xexéu a mim, no Museu Nacional de Belas Artes, no dia 28 de outubro de 2008.

*"Mario Barata (1921-2007), segundo texto da revista eletronica Dezenove Vinte escrito por José Roberto Teixeira
Leite em homenagem ao amigo logo apds seu falecimento, foi um prestigiado historiador de arte, musedlogo, critico
e adido cultural brasileiro. Teixeira Leite escreve que Barata foi o primeiro brasileiro diplomado em Histéria da Arte
pela Universidade de Paris e a completar os cursos da Ecole du Louvre e do Musée de |"Homme. Formado pelo Curso
de Museus do Museu Histérico Nacional (do qual seria mais tarde professor) e em Ciéncias Sociais pela Faculdade
Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro, Barata foi nomeado por concurso a conservador do Museu Nacional de
Belas Artes no ano de 1944 e um dos fundadores do ICOM - International Council of Museums. Entre os anos de
1948-1949, Mario Barata participou da fundacdo tanto da Association Internationale des Critiques d Art quanto da
de sua Secdo Brasileira, tendo sido vice-presidente e, por muitos anos, secretdrio regional para a América Latina; e
era presidente de honra da ABCA ao falecer. Em 1955 foi aprovado no concurso para a citedra de Histéria da Arte
da entdo Escola Nacional de Belas Artes com o trabalho Azulejos no Brasil e exonerado no ano de 1964 pelo regime
militar (LEITE, v. III, n. 1, 2008).

¥ No ano de 1939, dentre as obras doadas ao acervo do MNBA, estd a tela a 6leo de Alberto da Veiga Guignard,
Paisagem, Jardim Botdnico, doacdo do artista ao Museu. Considerei essa obra de Guignard como sendo a primeira
incorporacdio do Museu Nacional de Belas Artes de um artista que se enquadrava dentre os grupos modernos do
periodo.

¥ Alberto da Veiga Guignard, Léia e Maura, 6leo sobre tela, 110 X 10 cm, pertencente ao MNBA.

Mario Barata, no catdlogo que mostra as premiacdes da Divisdo de Arte Moderna dos Saldes do MNBA, apresenta
que o primeiro premiado pela ENBA no ano de 1929 foi Quirino Campofiorito e que em Sao Paulo, recebeu a bolsa
pelo Estado a artista Anita Malfatti no ano de 1926. O historiador escreve que no ano de 1945 foi instituido o
Prémio Viagem ao Exterior destinado exclusivamente a Arte Moderna (BARATA, 1983-84, [p. 6-8]).

“ Dentre os que integravam o grupo no primeiro momento estio os nomes de Ado Malagoli, Edson Motta, Jodo José
Rescala, Bustamante S4, José Pancetti, Milton Dacosta, Borges da Costa, Joaquim Tenreiro, Jaime Pereira Ramos,
Martinho de Haro e Brdulio Poiava. Numa segunda fase participaram, dentre outros, Camargo Freire, Takaoka e
Tamaki e Eugénio de Proenca Sigaud.
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[...] destaque que seus dirigentes concederam aos problemas de técnica pictdrica, a ponto de terem saido
do Niucleo trés dos mais conhecidos especialista brasileiros em restauracdo e conservag¢do de pintura:
Edson Motta“, Malagoli42 e Rescala® [...] (LEITE, 1979, p. 763).

Quanto ao Estado de Sdo Paulo,* a bibliografia aponta para a Pinacoteca do Estado, na
capital do estado, como sendo o locus da arte académica paulista. Aracy Amaral (2006) ao

mostrar como foi o inicio da formag¢do da Pinacoteca escreveu sobre a importincia do terreno que

“'Edson Motta (Juiz de Fora MG 1910 - Rio de Janeiro RJ 1981). Pintor, restaurador, professor. Inicia estudos de
pintura com seu tio, o artista Cesar Turatti. Por volta de 1927, transfere-se para o Rio de Janeiro e ingressa na Escola
Nacional de Belas Artes fundando o Nucleo Bernardelli com Ado Malagoli (1906 - 1994), Jodo José Rescala (1910-
1986), José Pancetti (1902 - 1958), Milton Dacosta (1915 - 1988), entre outros artistas. Em 1936, recebe medalha de
prata no 42° Saldo Nacional de Belas Artes e, em 1939, é contemplado com o prémio de viagem ao exterior. Na
Europa, desenvolve estudos sobre técnicas de pintura. Em 1944, de volta ao Rio de Janeiro, é convidado a organizar
o Setor de Recuperacdao de Obras de Arte do Servico de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional - SPHAN,
permanecendo no cargo de diretor e conservador-chefe até 1976. Entre 1945 e 1980, é professor de teoria, técnica e
conservagdo da pintura, na ENBA, da Universidade do Brasil, atual Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ.
Entre suas publicagdes estdo O Papel: Problemas de Conservagdo e Restauragdo, de 1971, e Iniciagdo a Pintura, de
1976, ambas escritas em parceria com Maria Luiza Salgado. Disponivel em: www.itaucultural.org.br. Acesso em 28
de setembro de 2007.

2 Ado Malagoli (Araraquara, SP, 1906 - 1994) iniciou a carreira em S@o Paulo, tendo estudado no Liceu de Artes e
Oficios. Em 1933, mudou-se para o Rio de Janeiro e passou a frequentar o Nucleo Bernardelli. Premiado no SNBA
no ano de 1942 e foi para os Estados Unidos dedicando-se a estudos de restauracdo e conservagdo de obras de arte.
Segundo Teixeira Leite “[...] sua pintura, notdvel pelos recursos de textura e de colorido, compreende uma fase
figurativa (cabegas de palhacos, paisagens, figuras religiosas e nus) e uma abstrata, de duracdo mais curta” (LEITE,
1979, p. 765).

Jodo José Rescala (Rio de Janeiro, RJ, 1910 — Salvador, BA, 1986), de acordo com o artigo de José Dirson Argolo,
apresentado no IX Congresso da Associagdo Brasileira dos Conservadores-restauradores de bens culturais (Abracor),
cujo titulo “Homenageou Pioneiros da Restauracio Moderna na Bahia” (1998), foi aluno do Liceu de Artes e Oficios
do Rio de Janeiro e da Escola Nacional de Belas Artes, um dos fundadores do Nicleo Bernadelli e premiado no
Salao da ENBA no ano de 1935. No ano de 1944, recebeu Prémio de Viagem ao Exterior e foi para Nova York
estudar histéria da arte. No ano de 1954, assumiu na sede do patrimdnio nacional na cidade de Salvador trabalhando
junto com Edson Motta como perito em restauracdo no DPHAN. O livro de Rescala, Pintura e Madeira — Preparo
para a Restauragdo de Suporte, é a “sua tese de concurso a cadeira ‘Teoria e Conservacdo Preventiva’, e que como
professor da Universidade Federal da Bahia atuou até sua aposentadoria no de 1980. (ARGOLO, 1998, p. 3)

* Além da Pinacoteca do Estado, outro museu paulista, o Museu do Estado foi criado pela LEI n°® 200, de 1893.
Segundo Ulpiano Bezerra de Menezes (1994), o Museu estava “[...] vinculado a Comissdo Geografica e Geoldgica, e
cujo nicleo original se formara como a aquisi¢do, pelo Conselheiro Francisco de Paula Mayrink e posterior doagdo
ao Governo, em 1890, das cole¢des Sertério e Pessanha (MENEZES, 1994, (8)22, p. 574). O Museu do Estado, no
seu regulamento de 1894 (ver DECRETO n° 249, 1894), apresenta no Artigo 1°, o seguinte texto “O Museu Paulista
tem por fim estudar a histéria natural da América do Sul e em particular do Brasil, cujas produccdes naturaes deverd
colligir, classificando-as pelos methodos mais acceitos nos museus scientificos modernos e conservando-as, ao
alcance dos entendidos e do publico (ver DECRETO n° 249..., 1894. Grifo meu). O Museu Paulista transfere-se
definitivamente para o ‘“Paldcio-Monumento”, que foi projetado e construido especialmente para ser celebrado nas
comemoragdes civicas do dia “7 de setembro” do ano de 1895. E interessante observar que estd presente a seguinte
exigéncia no Artigo 4°: “No mesmo Museu haverd logar para o quadro de Pedro Americo, commemorativo da
Independéncia, e para outros de assumpto de historia e costumes patrios, adquiridos ou offerecidos ao Estado” (ver
ACTOS..., 1894. In: www.imprensaoficial.com.br.). O referido Artigo 4° tem a intencdo de reforcar a simbologia da
“pétria” do perfodo inicial da Republica, e essa obra de arte — chamada de Independéncia ou Morte, mas € mais
conhecida como O Grito do Ipiranga, concluida em Florenga, no ano de 1888 — foi uma encomenda do governo
imperial e da comiss@o de construcdo do edificio “Monumento do Ipiranga”, construido “préximo as margens do
riacho célebre, paldcio de estilo neo-cldssico erguido para assinalar o episddio da Independéncia...” ao artista Pedro
Américo (Areia, PB, BR, 1843 - Florenga, IT, 1905) (MENEZES, 8(22): 573).
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fora doado para a construgio do edificio em 1896.* O projeto desse edificio, erguido de frente a
Avenida Tiradentes ao lado da Estacdo da Luz, foi desde o inicio elaborado pelo escritério do
prestigiado Francisco de Paula Ramos de Azevedo®, para abrigar as instalacdes do Liceu e da
Pinacoteca (AMARAL, 2006, v. 2, p. 175-194).

A Pinacoteca foi inaugurada a 15 de novembro de 1905 e, de acordo com Amaral (2006,
p. 175), foi o primeiro museu de arte académica de Sao Paulo e o inicio de sua histdria, inserida
junto a do Liceu. Amaral (2006, p. 175-176) esclarece que até o ano de 1921, a Pinacoteca foi um
6rgdo do Liceu cuja organizagdo fora definida pelo diretor, Ramos de Azevedo junto com o
colecionador Freitas Valle*’. No ano de 1903, na capital de Sao Paulo, essas duas entidades

congéneres despontavam para um

[...] ambiente que se ‘“descaipirava” aos poucos pelo inicio da industrializacdo, pela chegada dos
estrangeiros, nutrindo todas as camadas de sua populacdo urbana, com o desenvolvimento acelerado da
cidade acentuado pela Primeira Guerra Mundial (AMARAL, 2006, v. 2, p. 182. Grifo da autora).

SAMARAL (2006, v. 2, p. 175-194. Apud SEVERO, 1934, p. 32-33 e Apud “Liceu de Artes e Oficios.” O Estado
de S. Paulo, 14/12/1943) se utiliza da descri¢do feita por Ricardo Severo que o terreno hoje, Jardim da Luz, foi
doado por titulo, a 10 de margco de 1896. A autora afirma ainda que “O Liceu era uma decorréncia da intensificacao
das atividades da Sociedade Propagadora da Instru¢do Popular, fundada por Leoncio de Carvalho a 25 de janeiro de
1874, quando as idéias (sic) progressistas exigiam o direito da formagdo escolar primdria para os cidaddos. [...] a 1°
setembro de 1882 [...] o Liceu, sem divida, tocados seus diretores pelo movimento Arts and Crafts da Inglaterra,
empenhava-se na formacao de artifices e operdrios qualificados, a partir de sua reforma em 1900, por obra de Ramos
de Azevedo [...]".

Para as instalag¢des do edificio, a autora diz que estavam previstos o alojamento dos cursos de instru¢io primadria e
artistica (1900), o Gindsio do Estado (1901) e a Pinacoteca do Estado. Cf. AMARAL (1982; 2006, v. 2, p. 175-194.
Apud SEVERO, 1934, p. 32-33).

46 Brancisco de Paula RAMOS DE AZEVEDO (Sao Paulo, SP, 1851 — Guaruja, SP, 1928). Segundo Sérgio MICELI
(2003, p. 33-36), “Ap6s concluir os preparatérios na Escola Militar da Praia Vermelha, no Rio de Janeiro, Francisco
comegou a trabalhar como ‘praticante’ nas obras de construgdo das estradas de ferro Paulista e Mogiana; em 1875,
matriculou-se no curso de Engenharia da Escola Especial de Engenharia Civil, Artes e Manufaturas, vinculada a
Universidade belga de Gand, onde cursou Arquitetura, formando-se ‘engenheiro-arquiteto’ (grifos do autor) como
primeiro aluno da turma”. Miceli continua dizendo que Ramos de Azevedo ao retornar ao pafs, casa-se, e na “década
de 1880, associado ao amigo engenheiro Paula Souza, concentrou as atividades do escritério em Campinas”, e em
1889, transfere para Sdo Paulo, especializando-se na “[...] construcdo de palacetes para fazendeiros de café e
magnatas”, através de seu “Escritério Politécnico F. P. Ramos de Azevedo”. Dentre as diversas realizagdes do
engenheiro-arquiteto, Miceli cita a criagcdo da Escola Politécnica em 1894 e o Liceu de Artes e Oficios, em 1895.
Sérgio Miceli conta da vida de colecionador de obras de arte de Ramos de Azevedo, dizendo que no comeco “[...]
Pelo que se sabe a partir das fontes a seu respeito, ele ‘era grande apreciador de escultura e possuia uma vasta
colecdo de bronzes’ (MICELI, 2003, p. 33-36. Apud LEMOS, 1993), e era possivel identificar, em fotos, algumas
dessas pecas em seu gabinete de trabalho”.

4 José de FREITAS VALLE (Alegrete, RS, 1870 — Sao Paulo, SP, 1958). Advogado, casado com Antonieta Egidio
de Sousa Aranha, e que, segundo com Sérgio MICELI (2003, p. 58-59), era herdeira de rica familia de produtores de
café da regido de Campinas. Ainda de acordo com Miceli, em 1904, quando Freitas Valle assume como Deputado
Estadual pelo Partido Republicano Paulista, adquire a mansdo na Vila Mariana, na capital de Sdo Paulo, conhecida
como “Villa Kyrial”, e sua residéncia foi um “[...] local prestigiado de encontro entre figuras da alta sociedade,
politicos, empresdrios, artistas e letrados da época, nacionais e estrangeiros, residentes ou de passagem pela cidade.
[...] Os quadros e objetos de arte de sua numerosa colec¢do foram distribuidos pelos diversos comodos do palacete.”
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Além das duas institui¢des ocuparem o mesmo edificio, segundo Lourenco (1988), o
acervo inicial fora comum, incorporado pela doacao de 59 obras dos artistas do Museu do Estado
(atual Museu Paulista). Segundo as autoras Lourenco (1988, p. 14; 1990, p. 93) e Nascimento
(2003, p. 89), a partir de 1939, o Liceu e a Pinacoteca foram dirigidos por iniciativa privada com
recursos, acervo e equipamentos publicos.*

Ainda sobre o acervo da Pinacoteca, Nascimento comenta que

Da formacgdo até os anos 30, os trabalhos a compor a cole¢do eram oriundos de doagdes provenientes de
familias abastadas da sociedade local — incluindo obras de artistas franceses importados pela Galeria
Jorge, compromisso de bolsistas, aquisicdes do Estado e doacdes dos préprios artistas [...]
(NASCIMENTO, 2003, p. 88).

Lourenco sustenta que, apesar da LEI Estadual n® 1.271, de 21 de novembro de 1911,
que previa a organizacdo e os quadros permanentes de profissionais,” a Pinacoteca “adotou em
seu inicio critérios discutiveis quanto ao rigor cientifico na documentagao de sua prépria historia,
razdo pela qual ha caréncia informativa desse periodo” (LOURENCO, 1988, p. 11-17).

A Pinacoteca de Sdo Paulo pode ter sido realmente o primeiro museu de arte de Sdo

Paulo e, na década de 1920 foram incorporadas ao acervo obras de arte

[...] dos modernistas Anita Malfatti, com duas cdpias e a tela Tropical, em 11 de marco de 1929; e La
Porteuse de Parfum, Victor Brecheret, em 10 de janeiro de 1927; e a aquisicdo da obra Sdo Paulo, de
Tarsila do Amaral em 1929 (LOURENCO, 1988, p. 13).

Todavia faz-se necessdrio esclarecer que os artistas modernos paulistas do periodo

consideravam a Pinacoteca como a institui¢do do academicismo e do conservadorismo. Desde

* Ana Paula NASCIMENTO (2003, p. 93), seguindo as pesquisas de LOURENCO (1988), também analisou a
questdo dizendo que “Um decreto assinado em 28 de janeiro de 1932 passa a guarda das obras da Pinacoteca para a
Escola de Belas Artes de Sdo Paulo, institui¢do privada e, em julho do ano seguinte, o acervo € transportado para a
nova sede do Museu, junto a referida escola, no antigo prédio da Imprensa Oficial de Estado — rua Onze de Agosto,
préximo a Praga da Sé — sendo o diretor da institui¢do de ensino também responsdvel pela Pinacoteca. A separacdo
dos cargos ocorre em 1939, por meio do decreto (10178) que cria o cargo de Diretor Técnicol...]”.

“Lourenco (1988, p. 13) apresenta que desde a reformulagio da Pinacoteca no ano de 1911 estava estabelecido o
cargo de Conservador de Museu. Ao analisar um documento administrativo localizado, a autora informa que no ano
de 1919 j4 havia a figura de um conservador “[...] de nome Julio, raramente se individualizava, registrando-se como
‘O Conservador’” e de um segundo cujo nome era Paulo Corréa que “[...] identificava-se frequentemente, tendo
continuado assinando autorizagdes relativas ao acervo até 1946 e assumindo responsabilidades junto ao patrimdnio
da Pinacoteca do Estado [...]”. A autora verificou nestes documentos que o conservador da Pinacoteca no periodo
exercia o status de diretor até a criagdo do cargo no ano de 1939.

A respeito desse assunto, ver Lourenco (1988, p. 14). Importante notar que a Pinacoteca absorve a arte moderna na
década de 1920, pois, como analisaram vdrios autores, é considerado marco representante das primeiras concepcdes
artisticas de vanguarda no Brasil o grupo que em 1922 realizou a primeira Semana de Arte Moderna. H4 uma vasta
literatura que nos diz que esse grupo foi formado por intelectuais influentes que tiveram condi¢des financeiras para
estudar nos centros europeus da década de 20-30. Estes, por sua vez, quando voltavam para o Brasil traziam modelos
de modernidade. S3o vdrias as bibliografias disponiveis, mas, neste caso, utilizei-me dos textos de ZANINI (1991),
AMARAL (1983; 1984) e GULLAR (2002).
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esta incorporacao dos modernos, muitas décadas se passaram até que a Pinacoteca incorporasse
novamente em seu acervo obras de artistas modernos.

Apés a apresentacdo da formagdo de dois dos principais museus de arte publicos
brasileiros, hd uma demonstragdao de quais eram os pressupostos politicos para a abertura de
museus. Dentre esses, chamo a atencdo para dois aspectos. O primeiro é a vigéncia do padrdao
museoldgico estabelecido por Gustavo Barroso com o Curso de Museus’', uma extensdo do
Museu Histérico Nacional que, de acordo com Santos (2004, v. 19, n. 55, p. 56), “[...] a ideologia
patridtica, hierdrquica, romantica, anticosmopolita e conservadora de Barroso [...]” esteve
presente desde a Inspetoria dos Monumentos Nacionais e depois no SPHAN, convivendo com os
modernistas.”

A cria¢do de museus era, na época, um acontecimento de reconhecimento e elevacdo da
identidade e da Histéria Nacional, cujo precedente se encontra descrito no Decreto-Lei n° 25, de

1937. A partir deste decreto-lei, os exemplos de franca redundancia histérica eram tombados e

310 Curso de Museus foi criado no ano de 1932 como um departamento do Museu Histérico Nacional do Rio de
Janeiro, com o objetivo de formar “conservadores de museus”, que de acordo com Lygia Martins COSTA (2002, p.
66) seguiu o modelo francés ao atribuir a expressdo francesa conservateurs. Em 13 de julho de 1944, o Ministro
Gustavo Capanema assina o Regulamento do Curso de Museus, pelo Decreto-Lei n° 6.689, discriminando como
finalidade ““a) preparar pessoal habilitado a exercer as fun¢des de conservador de museus histéricos e artisticos ou de
instituicdes andlogas; b) transmitir conhecimentos especializados sobre assuntos histéricos e artisticos, ligados as
atividades dos museus mantidos pelo Governo Federal; c) incentivar o interesse pelo estudo da Histéria do Brasil e
da arte nacional” (ver BARROSO, 1942-44, p. 191-200). Diretor desde o inicio do MHN, continuando ainda por
décadas no Curso de Museus, Gustavo Barroso (Fortaleza, BR, 1888 - Rio de Janeiro, BR, 1959) no ano 1942
escreveu para o diretor do Departamento de Administragdo do Servidor Piblico Federal, criticando que na reforma
do curso a reformulagdo dada as disciplinas de estilos arquitetdnicos estava incoerente, e afirmou que a cadeira
Técnica de Museus foi criada por ele apds “[...] longos, meticulosos e pacientes estudos, visando o servico dos
museus nacionais, toda ela relacionada com o Brasil e de acordo com as finalidades e possibilidades dos seus
museus”. Nesta disciplina, aplicada aos alunos no primeiro ano do curso, havia uma parte chamada de “nocdes de
restauracdo”. Esta informagdo € relevante no sentido de poder atribuir a Barroso a preocupacdo académica da
restauracdo como método. Barroso compreendia que estes estudos técnicos iniciais era o passo essencial para a parte
principal, que segundo ele, denominava-se “‘elementos do patrimoénio histérico e artistico” (ver BARROSO, 1942-44,
p. 191-200). Barroso, com uma doutrina conservadora e positivista, esteve sempre presente no MHN e, de acordo
com Santos, “[...] foi o principal idealizador e grande responsdvel pelo perfil da instituicdo. O MHN durante muito
tempo foi identificado como “Museu Histérico Gustavo Barroso [...]” (SANTOS, 2006, p. 32). Barroso publicou em
dois volumes o livro “Introducéo a Técnica de Museus” que, segundo o muse6logo Henrique de Vasconcelos CRUZ
(2008) no seu artigo premiado pelo ICOM-BR, Era uma vez, hd 60 anos atrds...: O Brasil e a criagdo do Conselho
Internacional de Museus, “[...] se tornaram referéncia para os alunos do Curso de Museus até os anos 1970. Além de
sua experiéncia pratica no Museu Histérico desde a década de 1920, Barroso utilizou artigos publicados em
Mouseion e dos volumes de Muséographie, para escrever o livro” (CRUZ, 2008, p. 4-6).

2 SANTOS (2004, v. 19, n. 55, p. 56-57) salienta que o modelo de Gustavo Barroso ainda atuou com os modernistas
do SPHAN, pois o ministro Gustavo Capanema também compreendia “[...] a preservacido do patrimdnio como parte
da construcdo do Estado e de formag¢do da nag¢do. A nova politica de preservacdo do patrimdnio continuou a priorizar
os vinculos com fatos e personagens histéricos que representassem a Nacdo, como defendia Barroso, mas
desenvolveu uma concepg¢do distinta do que seria relevante para a nacdo: novos eventos histéricos e herdis foram
priorizados e passou-se a dar €nfase ao rigor da pesquisa no tratamento histérico e cultural da nag¢do”.
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contemplados em livros e, estes inseridos em forma de museus, como o ouro das minas de
Sabar4, os inconfidentes de Ouro Preto, a aboli¢cdo em Pernambuco.”

Outro aspecto € com relagdo ao acervo inicial dos museus publicos. Analisando o perfil
histérico de cada uma das institui¢des criadas, percebe-se que o nome do museu € a vocagao do
acervo, isto é, que se constitui dos documentos materiais que, coletados e expostos, eram
valorizados como garantia de representatividade da designagdo que lhes foram estabelecidas. A
ndo ser pelo fato do Museu Nacional e o Museu Nacional de Belas Artes ter herdado acervos de
tipologias variadas ainda do periodo imperial, os acervos dos museus criados até a metade do
século XX eram, por sua vez, discriminados e condicionados ao nome que lhes fora atribuido.

Questdao que se faz importante € que nos dois museus de arte publicos mencionados,
tanto o MNBA quanto a Pinacoteca do Estado, desde o inicio ja hd a presenca do conservador de
museus. O Curso de Museus formava os profissionais para atuarem nos museus historicos e
artisticos ou institui¢des andlogas e suas funcdes eram a de conservar e pesquisar 0s acervos, em
trabalhos dos mais especializados como os de classificagio e organizacdo das cole¢des.™

Barroso (1954), ao criticar mudancas propostas pelo Departamento de Administra¢do do
Servido Publico (DASP), enfatizou que o termo Conservador por si s ja era garantia do titulo da

funcdo do profissional e que as mudancas do nome para “Técnicos de Museus, Musebdlogos ou

*De acordo com FONSECA (2005, p. 113) “Foram tombados, até o final de 1963, 803 bens, sendo 368 de
arquitetura religiosa, 289 de arquitetura civil, 43 de arquitetura militar, 46 conjuntos, 36 bens imdveis, seis bens
naturais” e “Quanto as inscricdes [nos Livros de Tombo das Artes Aplicadas], predominavam claramente as
inscri¢des no livro de Belas Artes (LBA 340) seguidas pelas duplas inscri¢des no Livro Histdrico e no de Belas Artes
(LH/LBA 217).”

A conservadora Regina Monteiro Real, formada pelo Curso de Museus e nomeada no ano de 1940 por concurso
para trabalhar no Museu Nacional de Belas Artes, no ano de 1947 realizou uma longa viagem aos EUA, a convite do
Governo Americano, com o auxilio de Mr. Finley, do ICOM, visitar e participar de alguns encontros de discussdo a
respeito dos museus norte-americanos. Ao todo, a conservadora visitou 35 museus, mais alguns monumentos
histéricos e a Biblioteca do Congresso em Washington. Segundo a conservadora, “foi meu principal intento ao fazer
a viagem, o estudo da obra de arte em si, a fatura peculiar a cada artista, a observagdo acurada de cada escola e sua
caracteristica [...]” (ANUARIO, 1947-48, p. 179-225), Desta viagem, Regina Real escreveu um artigo intitulado “Do
que vi nos museus norte-americanos”, no qual apresenta seu parecer das instituicdes visitadas. Ela analisa a
ambientacdo e a sistemadtica das institui¢des nas “[...] dependéncias dos museus, muitas das quais nfio acessiveis aos
visitantes comuns, como os depoésitos, se¢do de fichdrios, fotografias, restauragdo e pesquisas especializadas”. A
conservadora esclarece que estava interessada nas peculiaridades dessas dependéncias, pois segundo ela “[...] s@o
elas a vida laboriosa e eficiente dos museus. Tudo af se faz para melhor e mais exata identificacdo e apresentacdo da
obra de arte”. Real diz que o leigo ndo conhece a existéncia desses bastidores dos museus que é realizada pelos
técnicos de forma andnima e especializada, e para concluir, lamenta que “[...] Tais problemas apesar da diferenca e
do valor das colec¢des sdo sempre os mesmos” (REAL, 1948. In: ANUARIO, 1947-48, n. 9, p. 185). Para maiores
informacdes consultar José Reginaldo Santos Gongalves (2005) que entrevistou conservadores formados pelo Curso
de Museus. Gongalves informa que o Curso de Museus até o ano de 1951 era um curso técnico e que a Universidade
do Brasil a partir deste ano transformou o curso em nivel universitdrio (GONCALVES, J., 2005, p. 264).
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Museologista” ndo seriam reconhecidos na Europa e nas Américas. O diretor do Curso de

Museus explicou entdo que

[...] Em Portugal, na Franca, na Inglaterra e nos Estados Unidos, ndo se usa sequer o titulo de Diretor de
Museu, mas o Conservador, verbi gratia: Conservador da Biblioteca da Ajuda; Conservador do Museu dos
Coches, Conservador do Museu das Janelas Verdes, em Lisboa, e até Conservateur Du Musée Du Louvre,
Conservateur Du Musée de Cluny, Curator od the British Museum, Curator of South Kensington Museum,
em Londres; Curator of the Metropolitam Museum em Nova Yorque (BARROSO, 1954, p. 231)

A despeito da politica nacional de formar profissionais conservadores de museus e de
terem existido concursos publicos nomeando esta categoria, este profissional ndo foi previsto
pelos museus de arte brasileiros criados entre os anos de 1947 e 1948, a partir dos grupos

empresariais e de intelectuais.

1.2. Abertura dos Museus de Arte de direito civil

Com base nas principais caracteristicas de constitui¢do dos museus de arte publicos é
que se evidenciam as diferencas de formagdo de acervo fundamentais entre as demais variantes
de museus artisticos. Estas instituicdes, que quando publicas defendiam a valorizacdo da arte
como representante dos icones da sociedade, quais sejam os artistas e as concepgdes artisticas na
obra representadas, quando privadas ou associativas, tendiam a se comportar de maneira
personalista™ e afastadas do academicismo.

Os museus de arte podem surgir de trés maneiras distintas a partir de sua vocacao
juridica. Ha os museus que sdo criados por 6rgdos publicos, como vimos anteriormente. Existem
outros que sao por meio de associacdes civis de direito publico. Nao se pode deixar também de
fazer referéncia aos particulares ou aos formados a partir de cole¢des particulares.

Nestes dois ultimos casos, nota-se que para a criagdo de um museu seguia-se a
orientacdo de uma intencao pessoal ou particular ou mesmo de pequenos grupos afins e ndo havia

mais a obrigatoriedade de serem representantes da nacdo. Quando se associavam, os

>Maria Cecilia Franca Lourenco (1999, p. 63-66) fez uma pertinente analogia entre os museus e a descendéncia
mitolégica grega das Nove Musas (Caliope, Clio, Erato, Euterpe, Melpdmene, Polimnia, Télia, Tersicore e Urania),
filhas de Mnemésina com Zeus. A autora relaciona as virtudes das nove musas e tragca um perfil das caracteristicas
que podem ser associadas aos museus brasileiros. Segundo Lourengo, a Musa Caliope, primeira musa comentada, é
responsdvel por acompanhar os reis mandatdrios para tornar suas palavras sdbias e justas, e na simbologia de seus
atributos se apresenta “coroada de louro, com poemas e balanga, sabedoria e justica”. Na sua interpretacdo, a autora
afirma que devido a dependéncia de Caliope as classes sociais abastadas, quando comparadas aos museus de arte,
deixam-se embalar pelas poses e pela riqueza no universo socialite, e suas virtudes, muitas vezes, tornam-se ausentes
(LOURENCO, 1999, p. 64. Grifo da autora). N&o hd como negar essa analogia entre museus e ostentagdo,
principalmente quando analisamos as circunstincias de criacdo.
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pretendentes a criadores de museus priorizavam sua vocacao e a delineavam em seus estatutos e
principios. Nesses documentos achavam-se previstas agdes voltadas a garantia da manutengdo
deste acervo inicial em forma de regimentos, com vistas ao gerenciamento de tudo o que fosse
incorporado como patrimdnio da instituicao no futuro.

As entidades fundadas como “sociedade [de direito] civil sem fins lucrativos™® (ver LEI
Federal n° 3.071, 1916), como no caso dos Museus de Arte de Sdo Paulo e os Museus de Arte
Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, tiveram em comum o registro de um ideal a que todos
os associados deveriam responder por ele. Porém, o que aconteceu antes, o cendrio da criagao de
museus de arte num exemplo de demonstracdo de poder e distin¢do social (LOURENCO, 1999,
p. 63). As bases legitimadoras, apoiadas pelos grupos de entusiastas que se agregaram
participando como signatérios dos estatutos, se tornaram coadjuvantes frente as realidades didrias
por ndo terem tido recursos que suplantassem os que eram injetados pelos mecenas.

Ao analisarmos a bibliografia pesquisada, nota-se que ha um discurso comum presente,
que reforca a caracteristica dos museus de arte totalmente patrocinados por mecenas. Segundo

Aracy Amaral

[...] Foi assim em relagdio ao Museu de Arte com Assis Chateaubriand®’, possuidor de grande cadeia
nacional de jornais, radios e televisdo, como com Niomar Moniz Sodrésg, no que se refere ao Museu de

% A LEI Federal n° 3.071, de 1° de janeiro de 1916, que define o CODIGO CIVIL BRASILEIRO, no Artigo 18,
“Comeca a existéncia legal das pessoas juridicas de direito privado com a inscri¢do dos seus contratos, atos
constitutivos, estatutos ou compromissos no seu registro peculiar, regulado por lei especial ou com a autorizagdo ou
aprovagdo do Governo, quando precisa.” Fonte: www.senado.gov.br, acesso em setembro de 2008.

Conforme reza o Cédigo Civil — promulgado em 1916 e levemente modificado em 2002 —, a exigéncia para a
formacdo de uma associa¢do deve considerar “Trés requisitos: organizacdo de pessoas ou de bens; liceidade de
propésitos ou fins; e capacidade juridica reconhecida por firma” (TAVARES JUNIOR, 2003. p. 2).

7 Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo (Umbuzeiro, PR, 1892 - Sao Paulo, SP, 1968). Advogado
pela Faculdade de Direito e professor da cadeira de Filosofia do Direito da capital do Estado da Paraiba. No Rio de
Janeiro, colaborou com o Correio da Manhd, e em 1924, assumiu a dire¢do de O Jornal. Partiddrio da Aliancga
Liberal na campanha que teve por desfecho a vitéria da Revolucdo de outubro de 1930 permaneceu em exilio e no
seu retorno ao pafs promoveu em 1941 a Campanha Nacional de Avia¢do. No ano de 1947, criou o Museu de Arte de
Sao Paulo. Eleito senador pelo Estado da Paraiba em 1957, e depois, quando assumiu pelo Estado do Maranhao,
tornou-se Embaixador do Brasil no Reino Unido, ocupando a vaga de Getilio Vargas na Academia Brasileira de
Letras.

Ressalta-se a face jornalista de Assis Chateaubriand, pois entre as décadas de 30 a 60, foi proprietirio do
conglomerado Didrios Associados que dominou o setor de comunicacao brasileiro, através dos jornais Didrio de Sdo
Paulo, a revista Cruzeiro, e a introducdo da televisdo no Brasil. Disponivel em: http://fac.correioweb.com.br/.
Acesso em outubro de 2008. Cf. Sobre Assis Chateaubriand ver ALMEIDA, F. (1976); BARDI (1982, 1992);
MORALIS (1994).

% Niomar Muniz Sodré (1916-2003) era esposa do empresario Paulo Bittencourt que, no ano de 1929, herdou o
jornal o Correio da Manhd, do Rio de Janeiro, fundado em 1901 por seu pai Edmundo Bittencourt. Com a morte de
seu marido, no ano de 1963, Niomar Muniz Sodré assumiu a presidéncia do jornal, que na opinido do jornalista
Alberto Dines foi "um dos mais combativos jornais brasileiros do século XX". Paulo Bittencourt foi o principal
financiador do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro que, segundo PARADA (1993, p. 71), por meio do seu
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Arte Moderna, do Rio de Janeiro, e novamente em Sao Paulo, na histéria da criacio do Museu de Arte
Moderna e da Fundagdo Bienal por Francisco Matarazzo Sobrinho®® e Yolanda Penteado®, ele industrial
da Metaldrgica Matarazzo (AMARAL, 1988, p. 12).

Vera d’Horta, assim como outros autores, concorda com Amaral (1988, p. 12),

principalmente quando analisa o contexto histdrico

[...] a acdo de um mecenato de origem empresarial ativo no pds-guerra, os novos museus de arte da cidade
[...] foram por décadas espelho de um poder econdmico que buscava colocar a vida cultural e artistica da
‘cidade que mais cresce no mundo’ em sintonia com o espirito desenvolvimentista, € com 0s novos
modelos de institui¢do que passaram a ser exportados para o resto do mundo pelos paises que saifram da
guerra vitoriosos (D’HORTA, 1995, p. 15).

A comecar pelo Museu de Arte de Sdo Paulo, o primeiro dos museus de arte® formados

por mecenas a partir do instrumento previsto no Artigo 18 do Cddigo Civil, no projeto de lei (ver

jornal, fazia uma “[...] cobertura jornalistica que tornou-se didria, descrevendo minuciosamente os principais fatos
ocorridos dentro do MAM”.

% A familia de imigrantes napolitanos Matarazzo, comega sua jornada empreendedora no Brasil com o tio de
Francisco MATARAZZO SOBRINHO (Sao Paulo, SP, 1898 — 1977), Francisco Matarazzo, industrial imigrante que,
até a morte, em 1937, chefiava o mais importante grupo industrial do Pais: as Indudstrias Reunidas Francisco
Matarazzo, sediadas em Sdo Paulo. Conde André (ou Andréa) Matarazzo, pai de Matarazzo Sobrinho, por sua vez,
era irmdo e sécio de Francisco Matarazzo. Ap6s um curso de engenharia que interrompera na Itdlia por for¢a da
Primeira Guerra, Ciccillo Matarazzo (como era conhecido) voltou a Sdo Paulo, e, em 1922 o tio lhe entrega uma
parte dos seus negdcios, a metaldrgica, além de uma linha de panelas e cutelaria, passaria a intensificar a producdo
de latas, tendo por mercado cativo, nessa fase, as fdbricas de alimentos do tio. Na biografia do empresario, o
pesquisador Fernando Azevedo de Almeida escreve que Ciccillo Matarazzo falava que “Mercado ndo nos faltava, e
as posses da minha familia mais o crédito que sempre tivemos impediam que fossemos afetados pelas crises sécio-
econdmicas que abalavam o pais.” (ALMEIDA, F., 1976, p. 22). Com o controle do mercado, a metaliirgica passa
sua razdo social para Metaldrgica Matarazzo S. A. — Metalma —. Francisco Matarazzo Sobrinho, em sua biografia
contou que “Eu sempre me interessei por arte. Ndo sei por qué. Nos somos uma familia essencialmente de homens de
negdcios, mas eu sempre tive ligacdes com a arte. Devo confessar que quando comecei, trinta, quarenta anos atrés,
era o académico mais académico de todos. Gostava de pintura cldssica, de tudo o que se parecesse o mais possivel
comigo. Depois, comecei a ver a evolucdo da arte.” (ALMEIDA, F., 1976, p.31)

% Yolanda Penteado (Campinas, SP, 1906 - Stanford, GB, 1983), era sobrinha de Olivia Guedes Penteado -
colecionadora de obras de arte -, e verdadeira descendente da tradicional familia cafeeira colonial paulista. Com sua
sensibilidade e conhecimento artistico francéfilo, Yolanda promoveu o encontro entre os desejos do marido de
fundar um Museu, dos amigos de terem um espaco de exposi¢cdes e discussdes sobre a arte moderna, e,
principalmente, os dela, de se apresentar socialmente como profunda conhecedora do universo artistico internacional.
Fontes pesquisadas no Arquivo MAC/USP, Arquivo Wanda Svevo — Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho e no
livto PENTEADO, Yolanda, Tudo em cor-de-rosa, 1976.

1 Este documento inédito € o registro da Associacdo ‘Museu de Arte’, datado do dia 4 de setembro de 1947, que
localizei no 4° Cartério de Registro de Titulos e Documentos de Sdo Paulo. Colaborou com esta pesquisa o
Departamento de Pesquisa Juridica da Assembléia Legislativa de Sao Paulo.

Procurando pelo ato de constituicio do MASP, localizei primeiramente o DECRETO Federal n° 31.540, de 4 de
outubro de 1952, que “Declara de utilidade puiblica a Associacdo ‘Museu de Arte’, com sede na Capital do Estado de
Sao Paulo”. A partir dessa informacgao, pude constatar que havia uma Associagdo ‘Museu de Arte’ em Sdo Paulo e ao
investigar seus antecedentes, localizei o PROJETO de Lei n° 1.013, publicado no DIARIO Oficial do Estado de Sio
Paulo, no dia 25 de novembro de 1951. Disponivel em: site www.senado.gov.br. Acesso em outubro de 2008.

De posse dessas informagdes, o percurso do registro do Museu de Arte de Sao Paulo foi recuperado e consegui, dessa
forma, determind-lo como documento definitivo e comprobatério de que o MASP teve uma regulamentacio juridica
e desde sempre presidido pelo empresdrio e jornalista Francisco de Assis Chateaubriand.
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PROJETO de Lei n° 1.013, 1951. Anexo A-1) que argti sobre a solicitacdo de a entidade ser de

utilidade publica, nota-se o seguinte pardgrafo elevando a personalidade de seu mecenas

A Associacdo ‘Museu de Arte’, com sede na Capital do Estado de Sdo Paulo, adquiriu personalidade
juridica, com sua inscricdo, em 4 de setembro de 1947, no 4° Cartério de Titulos e Documentos local.
Trata-se de uma entidade cultural, sem fins lucrativos, fundada pelo brilhante espirito do eminente
jornalista Assis Chateaubriand, cujo acervo se forma através de doagdes. (ver PROJETO de Lei n°
1.013, 1951. Anexo A-1. Grifos meus).

Mesmo tendo sido criada em setembro, més anterior ao da inauguracio do MASP,
constata-se que o estatuto da Associacdo Museu de Arte nio fora publicado. A necessidade desta
publicacdo aconteceu quando Chateaubriand, em razao da solicitacdo que fez ao Congresso
Nacional de que o Museu de Arte fosse reconhecido como de entidade publica pelo Governo
Federal, publica os Estatutos da Associacdo Museu de Arte, no Didrio Oficial da Unido, no dia 7
de outubro de 1952 (ver DECRETO Federal n° 31.540, 1952. Anexo A-1).

Sobre o nome dado ao Museu®, de acordo com o ex-diretor do MASP, Pietro Maria
Bardi®, o mecenas Assis Chateaubriand pensava, ao preparar a instalacio do Museu de Arte de
Sdo Paulo, em chamar de “museu de arte antiga e moderna”.** Bardi, ao interpelar o mecenas
“com um pouco de savoir faire lhe mostrou que seria ‘preferivel ndo fazer distingdes e abranger

todas as artes plasticas’” (BARDI, 1992. p.11. Grifos do autor).

62 Segundo pesquisa de Regina Teixeira de BARROS (2002, p. 90), o Museu nessa época, ainda tinha nome incerto,
pois sdo encontrados, no Didrio de S. Paulo do periodo, tanto os nomes “Museu de Arte Classica e Moderna” quanto
“Museu de Arte Moderna e Classica”, referindo-se ao museu que seria em breve inaugurado com o nome de “Museu
de Arte de Sao Paulo”. Para RUBINO (2002), Bardi “[...] optou por tirar o adjeitvo “moderna”, mantendo apenas
arte — até a escolha das obras do futuro acervo” (RUBINO, 2002, p. 77).

8 Pietro Maria Bardi (Itdlia, 1900 — Brasil, 1999), diretor do Masp por 45 anos, escreveu diversos textos sobre a
formacdo do acervo do Museu. Dentre os assuntos relativos costumava mostrar como conseguia driblar os anseios de
Chateaubriand a enfim de dotar o Museu com obras de arte que eram sempre compradas pelas suas mios. Segundo
texto disponivel no site do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi, “De 1947 a 1996 Bardi cria e comanda o Museu
de Arte de Sdo Paulo, MASP. Paralelamente, mantém sua atividade de ensaista, critico, historiador, pesquisador,
galerista, marchand. Publica, em 1992, seu 50° e ultimo livro, ‘Histéria do MASP’. Em 1996, j4 adoecido, afasta-se
do comando do museu. Abatido e com sua satude debilitada desde a morte de Lina, em 1992, falece em 10 de outubro
de 1999, tendo cumprido quase um século de vida a provar sua defini¢do de si préprio, em resposta ao parceiro
Chateaubriand: ‘Sim, sou um aventureiro’". Disponivel em: www.institutobardi.com.br/bardi/biografia/index.html -
Biografia: “Um homem das artes”. Acesso em 13 de setembro de 2007.

®RUBINO (2002, p. 120-121) mostra o pensamento de Bardi ao influenciar Chateaubriand nesse momento da
definicdo do nome do MASP, pois “Convicto ou ndo dessa afirmagdo”, Bardi ponderou no impedimento que o
adjetivo “moderna” poderia gerar na formag¢do do acervo, conforme analisado anteriormente. Rubino apresenta ainda
que Bardi sustentou que, se 0 MASP se utilizasse dessa terminologia, “[...] ndo seria um museu de arte moderna, mas
sim um museu de arte, moderno”.
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Esta Associagdo Museu de Arte, da forma como foi constituida originalmente, na
verdade, vigorou de maneira incipiente até o ano de 1959.” Neste ano é que a associacdo foi
retomada a fim de gerenciar o Museu, justamente no periodo em que seu mecenas Assis
Chateaubriand se encontrava impossibilitado de continuar a se manter no comando, devido a
sérias enfermidades, que o levaram a morte anos apos.

Mas foi devido ao reconhecimento dessa Associacdo Museu de Arte como de utilidade
publica (ver DECRETO Federal n° 31.540, 1954. Anexo A-1) o MASP comega receber
subvencdes estaduais e federais que iriam colaborar para sua manutencdo e gerenciamento,
dividindo a responsabilidade com as empresas de Chateaubriand.

Na capital paulista, antes mesmo do ano do inicio do MASP, € criada a Fundacdo
Armando Alvares Penteado (ver DECRETO-Lei n° 17.103, 1947. Anexo A-1),% assinada pelo
entdao Interventor Federal no Estado de Sao Paulo, José Carlos de Macedo Soares. Em razdo do
Artigo 1°, fica “[...] o Governo do Estado autorizado a aceitar a incumbéncia de constituir a
Fundagio que teve em vista o sr. Armando Alvares Penteado, no testamento que faleceu”,
cabendo a Fundagao Armando Alvares Penteado,”” construir e manter uma Escola de Belas Artes

com uma Pinacoteca anexa (ver DECRETO-Lei n° 17.103, 1947. Anexo A-1).%

% A ATA da Assembléia Extraordindria da Associacdo Museu de Arte, datada do dia 21 de novembro de 1959,
publicada no Didrio de S. Paulo, realizada a rua 7 de Abril, 230, anunciava que sua presidéncia fora assumida pelo
presidente em exercicio, o Senador Marcondes Filho e o relator foi o diretor do MASP, Hélio Dias de Moura. Essa
assembléia teve entre outras delibera¢des além da reforma dos estatutos sociais (Anexo A-2).

% Regina Teixeira de BARROS (2002, p. 95) na nota 6, apresenta breve histérico do desejo testamental do conde
Armando Alvares Penteado, falecido em 1947, dizendo que “[...] Seu testamento, elaborado em 1938, ‘determinava
que uma parte especifica de seus bens fosse vendida para se construir, no bairro do Pacaembu, no terreno
compreendido entre as ruas Alagoas, Itdpolis e uma via sem nome, uma ‘Escola de Bellas Artes, compreendendo
Pintura, Esculptura, Decoracdo e Architetura, com uma Pinacoteca para quadros originais, assim como cdpias em
oleogravura das obras-primas que hoje se exprimem com perfeicdo.” Como o conde ndo tivesse herdeiros, foi o
interventor de Sao Paulo, José Carlos de Macedo Soares, que efetuou as primeiras disposi¢cdes para concretizar a
Fundagdo. A constru¢do da sede comecou em seguida, mas se arrastou por mais de 20 anos, pois as previsdes
financeiras de Armando Alvares Penteado ndo coincidiram com a realidade. Durante a construcdo, funcionaram no
local uma escola de musica, balé infantil, desenho, pintura e cerdmica.” (BARROS, 2002, p. 95. Apud BRANDAO,
1995 e PRADO, 1976).

87 Os estatutos da Fundagio foram rapidamente aprovados pelo DECRETO Estadual n° 17.144, de 13 de marco de
1947, tendo sido reconhecido como de utilidade puiblica somente em 1962, e dois anos apds, o governador Adhemar
Ferreira de Barros assina a lei concedendo-a a receber subvengdes estaduais, no montante de Cr$ 21.480.000,00
(vinte e um milhdes e quatrocentos e oitenta mil cruzeiros) (ver DECRETO Estadual n® 17.144, 1947; LEI 6.611,
1962; LEI Estadual n° 8.455, 1964. Anexo A-1).

% O museu previsto pelo testamento do conde Alvares Penteado, chamado de Museu de Arte Brasileira, foi
inaugurado ao publico nas dependéncias da Fundacdo no dia 10 de agosto de 1961, com a mostra "Barroco no
Brasil". Disponivel no site: http://www.faap.br/museu/index.htm. Acesso em 15 de maio de 2009. Este assunto
também pode ser visto em LOURENCO (1999, p. 224-225).
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Importante registrar que no ano seguinte as funda¢des do Museu de Arte de Sao Paulo e
da Fundagio Armando Alvares Penteado foi criado o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
no Cartério de Registro Civil das Pessoas Juridicas do Rio de Janeiro, assinado por seus sécios no
dia 3 de maio de 1948. Constituindo-se de uma “organizacido de uma sociedade civil, sem fins
lucrativos, que chamar-se-a (sic) ‘Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro’” (ver ATA..., 1948.
Anexo A-7), teve como mecenas, fundador e primeiro presidente, o empresario Raymundo de

Castro Maya® que, nas considerag¢es de Mauricio Barreto Alvares Parada (1993),

Dentre os fundadores do MAM [Rio] estd a grande imprensa carioca, os banqueiros da cidade — uma vez
que o capital financeiro ainda ndo tinha tomado dimensdes nacionais e, portanto, tinha seus interesses
ainda muito localizados em certas regides — e os politicos e empresarios mantinham contatos com o0s
capitais americanos interessados em investir no Brasil (PARADA, 1993, p. 29).

Neste ponto cabe ressaltar que, semelhante ao mecenato do MASP, no Rio de Janeiro,
como mencionado anteriormente, o Museu de Arte Moderna teve ainda outro mecenas, O
empresario Paulo Bittencourt, proprietario do jornal Correio da Manhd. Sua esposa Niomar
Muniz Sodré Bittencourt colaborou como um dos fundadores, assumindo a direcdo do Museu no
ano de 1951 e, pelas palavras de Parada (1993, p. 70), “trabalhou incansavelmente pelo Museu”
fazendo as principais aquisi¢des de obras no exterior até o ano de 1963, quando assume o jornal
apos o falecimento do marido.

No ano seguinte ao da criagdo do Museu, Castro Maya, presidente do MAM do Rio,
conseguiu com Tomds Oscar Pinto da Cunha, o Bardo de Saavedra, presidente do Banco Boavista
e um dos fundadores do Museu,”” a cessdo de algumas salas de seu edificio para exposicdes do

Museu. Em 19 de janeiro de 1949, acontece a inauguracdo oficial do MAM do Rio, contando

% Raymundo Ottoni de Castro Maya (Paris, FR, 1894 — RJ, RJ, 1968), empresario proprietirio da Cia. Carioca
Industrial, colecionador de obras de arte, criou a Sociedade dos Cem Biblidfilos do Brasil, em 1943, editando 23
livros; a Sociedade Os Amigos da Gravura, em 1952; o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1948.
Trabalhou na Camara do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional do Conselho Federal de Cultura, nomeado em
1967, editou os livros de Debret — Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil — em 1954 e de Gilberto Ferrez — A Muito
Leal e Heroica Cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro — em 1965. Publicou um livro de sua autoria, em 1967,
sobre a Floresta da Tijuca. Com a Fundagcdo Raymundo Ottoni de Castro Maya, em 1963, abriu o Museu do Agude
(1964) e o Museu da Chacara do Céu (1972). Disponivel em: http://www.museuscastromaya.com.br/historia.htm.
Acesso em 16 set. 2008.

" Os primeiros anos da vida do MAM do RJ foram no tltimo andar do edificio do Banco Boavista, projetado por
Oscar Niemeyer “nos moldes da moderna arquitetura brasileira, com os espacos definidos por pilotis, brise-soleils e
por uma vigorosa liberdade plastica” (PARADA, 1993, p. 48).

Vale destacar que ndo foram encontradas pesquisas consistentes que mostrem até onde chegava a influéncia do
Bar@o de Saavedra na formagdo do MAM do Rio de Janeiro.
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com cole¢des particulares e empréstimos71 e que, apds a exposi¢do, alguns desses colecionadores
“doaram suas obras para formar o acervo inicial do museu” (PARADA, 1993, p. 48-49).

ApOs trés anos, no dia 15 de janeiro de 1952, aconteceu a segunda exposi¢cdo organizada
pelo MAM do Rio de Janeiro que, na verdade, era a inauguragao da primeira exposi¢ao no andar
térreo do Paldcio da Cultura, o edificio do Ministério da Educacdo e Sal’lde72, com as obras de
arte premiadas na “1° Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e novas aquisi¢cdes do
Museu” (ver CONVITE..., 1952. Anexo A-8). A utilizacdo do uso do edificio para a sede
proviséria do MAM do Rio aconteceu devido a ligagdo do Museu com os membros do SPHAN
dos quais eram signatdrios e pertencentes aos quadros da diretoria. De acordo com Parada, a
diretoria do Museu contava com a “[...] participacdo de figuras importantes da Capital da
Republica como Rodrigo de Melo Franco, Paulo Bittencourt e Niomar Muniz Sodré, Roberto
Marinho, Josias Ledo, Marques Rebelo, Borges da Fonseca” (PARADA, 1993, p. 48). Dentre
eles, o diretor do SPHAN, Rodrigo Melo Franco de Andrade” foi quem solicitou ao Ministro da
Educagdo e Saide, Simdes Filho, o uso do espago para exposi¢des do Museu.”*

Os Estatutos” do MAM do Rio de Janeiro foram aprovados em Assembléia Geral no dia
da criacdo da entidade, no ano de 1948, revistos posteriormente em 10 de setembro de 1953 e

publicados no Didrio Oficial em novembro do mesmo ano, e reformulados no ano de 1959 (ver

"I Nessa exposicdo “[...] Integravam a exposicdo 52 quadros, doados ou cedidos, a titulo provisério, por Niomar
Muniz Sodré, Raimundo Castro Maia, Josias Ledo, Raul Bopp, Roberto Marinho, R. A. Lacroze, Borges da Fonseca,
Marques Rebelo; como tendo duas pecas, aparece o nome de Nelson Rockefeller” (PARADA, 1993, p. 49).

" Atual edificio Gustavo Capanema, projetado por Liicio Costa e Oscar Niemeyer, baseado no tragado original de Le
Corbusier, sede do Instituto do PatrimOnio Histérico e Artistico Nacional do Rio de Janeiro, situado entre as Ruas da
Imprensa e Aratjo Porto Alegre, no centro antigo da capital do Rio de Janeiro.

& Rodrigo de Melo FRANCO DE ANDRADE (Belo Horizonte, MG, 1898 — Rio e Janeiro, RJ, 1969), advogado
direito pela Universidade do Rio de Janeiro, foi jornalista e escritor da Revista do Brasil, atuando como Redator-
chefe (1924) e diretor (1926). Chefe de gabinete de Francisco Campos, ministro da Educacdo e Satide Publica, foi o
principal responsavel pela indicagdo de Liicio Costa para a direcdo da Escola Nacional de Belas Artes em dezembro
de 1930. Por indicacdo de Mario de Andrade e de Manuel Bandeira, o Ministro Gustavo Capanema no ano de 1936,
convidou Rodrigo Mello Franco de Andrade para ser diretor do departamento responsdvel pela politica do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, que trabalhou desde a criagdo do 6rgdo no ano de 1937 até 1968. Sobre o
assunto ver RUBINO (1992; 2002), NOBREGA (2002) e disponivel em: http://www.cpdoc.fgv.br, acesso em
outubro de 2008.

™ No arquivo central do IPHAN-RJ h4 uma série de oficios e cartas em que Rodrigo Melo Franco de Andrade
solicita e justifica o uso temporario do espago do edificio do Ministério da Educacdo e Satde.

0 primeiro Estatuto do MAM do Rio de Janeiro previa que a entidade seria mantida pela contribui¢io dos sécios
(benemérito, titular, efetivos e correspondentes) no valor maximo de Cr$ 50,00, a direcdo estaria a cargo de um
Conselho Deliberativo formado pelos sécios fundadores que elege a Comissdo Executiva, composta por Presidente
Raymundo de Castro Maya e Presidente de Honra Gustavo Capanema, dois vices, diretor-executivo, vice-diretor
executivo, secretdrio geral, secretdrio-adjunto, tesoureiro, tesoureiro-adjunto, bibliotecdrio e diretores de
departamentos (pintura, escultura, arquitetura, musica, teatro e cinema) (ver ATA..., 1948. Anexo A-7).
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ESTATUTOS, 1953. Anexo A-8). Mas, desde o inicio de sua dire¢do, Niomar Muniz Sodré
escreve em seus relatorios que a prioridade do MAM do Rio era a constru¢do da sede no terreno
doado pela Prefeitura Municipal do Rio de Janeiro, motivo esse de disputa entre os municipes,
que desejavam a constru¢do de um grande parque, e o clero, que pretendia construir no local, a
nova catedral para o Congresso Eucaristico (ver RELEASE...., [1966]. Anexo A-7). A pedra
fundamental do edificio projetado pelo arquiteto Afonso Eduardo Reidy (1909-1964) foi cravada
em dezembro de 1954 e o bloco de exposi¢des aberto ao publico no ano de 1967, com a
exposi¢ao “Nova Objetividade Brasileira”.

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi criado alguns meses antes do registro
de criacdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Regina Teixeira de Barros (2002) apresenta
com desenvoltura que o registro do MAM de Sdo Paulo’® advém de um histérico de dois estatutos
anteriores que foram elaborados, assinados e escriturados em cartdrio, e que nesse — finalmente —
ficou declarado o termo “Museu”, j4 que seus antecessores se faziam chamar por “Galeria” e
“Funda¢io”.”” Se bem que Barros nos mostra que o Museu teria sido uma iniciativa da Fundagdo,
sendo que as exposicdes iniciais foram organizadas pela Funda¢do, em nome do Museu
(BARROS, 2002, p. 105-115).

Ficou sob a responsabilidade do advogado Carlos Pinto Alves™, amigo pessoal do
empresdrio Francisco Matarazzo Sobrinho, no dia 12 de janeiro de 1948”7, concluir “a escritura
de constitui¢do da versdo da Galeria de Arte Moderna de Sdao Paulo, denominada Fundacdo de

Arte Moderna” (BARROS, 2002, p. 105). Porém, a anélise feita por Barros destes documentos é

%0 primeiro estatuto do MAM/SP contava com Presidente, Francisco Matarazzo Sobrinho, e vice-presidente, um
conselho de administracdo, formado por 16 conselheiros, diretoria artistica e diretoria executiva, sendo o0s
componentes desta nomeados por diretor presidente, diretor vice-presidente, diretor primeiro-tesoureiro, diretor
segundo-tesoureiro (ver ESTATUTOS..., 1948. Anexo A-6).

77A respeito da confusdo durante a formagdo juridica inicial do MAM de Sdo Paulo, em uma carta de Ciccillo
Matarazzo ao artista Cicero Dias, que se encontrava em Recife, o empresario explica que “[...] ficou constituido em
Sao Paulo o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o que € uma cousa (sic) diferente da Fundacdo de Arte Moderna.
O Museu é uma sociedade civil publica ¢ a Fundacio deverd colaborar no seu desenvolvimento. As duas entidades
tém quase a mesma diretoria, sendo eu presidente de ambas. Aparecerd, porém, publicamente o Museu de Arte
Moderna, e por isso toda a propaganda que se fizer em torno do Degand [no Recife] e da exposi¢@o é necessdria que
seja feita em nome do Museu de Arte Moderna de S. Paulo” (BARROS, 2002, p. 134. Apud Carta de Francisco
Matarazzo Sobrinho a Cicero Dias, 1948. Grifo meu)

8 BARROS (2002, p. 94) entrevistou a filha de Carlos Pinto Alves, Vera Pereira de Almeida, no dia 8 de maio de
2001, que contou a pesquisadora que além de “[...] brago direito de Ciccillo Matarazzo, ndo apenas nos assuntos
referentes a0 Museu, no inicio da 2* Guerra Mundial, por ser italiano, Francisco Matarazzo Sobrinho passou suas
acdes da Metalirgica Matarazzo para o nome do fiel amigo Carlos Pinto Alves. Pinto Alves ‘ficou, por assim dizer,
dono da Metaliirgica’. Depois da Guerra devolveu as a¢des ao antigo proprietdrio.”

7 Regina Teixeira de BARROS (2002, p. 106) apresenta esse documento inédito, que foi localizado, no 4° Registro
de Titulos e Documentos de Sao Paulo, datado de 12 de janeiro de 1948, 1. 351, 5 fls..
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que os estatutos da Fundacdo de Arte Moderna foram reelaborados e seus objetivos expandidos
conforme modelo dos estatutos do Museu de Arte Moderna de Nova York para a redacdo da
escritura final do Museu (BARROS, 2002, p. 106).

Barros (2002) ndo faz referéncia sobre qual era o patrimdnio que serviu de lastro para o
registro da fundagdo®. Entretanto, Ana Paula Nascimento (2003) analisa, assim como Barros
(2002, p. 96-101), as diferencas entre os estatutos da Galeria e da Fundagdao de Arte Moderna,

com as seguintes observacoes

[...] h4 em ambas a manutencdo do cargo de presidente vitalicio na pessoa de Francisco Matarazzo
Sobrinho; a Fundagio, diferentemente da antecessora, possui patrimonio inicial de Cr$100.000,00 (cem
mil cruzeiros); e, que além dos nomes familiares apresentados no Conselho de Administracdo da Galeria,
na Fundagdo foram acrescidos® ‘importantes intelectuais, artistas, escritores e arquitetos do periodo’
(NASCIMENTO, 2003, p. 107).

Ao analisar a cépia da escritura® da Fundacdo de Arte Moderna®, destaco que o
patrimonio vinculado® a criacdo da referida Fundacdo consta na folha 16v, e se encontra

discriminado da seguinte forma

[...] assim, executando sua deliberacdo, pela presente e na melhor forma de direito, institue e cria a
Fundagdo de Arte Moderna, - como doravante se denominard, com sede e foro na cidade e Capital de Sdo
Paulo, dotando-a com bens suficientes para sua instalagdo e funcionamento, dotacdo especial essa,

% 0 artigo 24 do CODIGO CIVIL de 1916, em vigor no periodo, reza que “para criar uma fundagio, o seu instituidor
fara, por escritura publica ou testamento, dotacdo especial de bens livres, especificando o fim a que se destina, e
declarando, se quiser, a maneira de administrd-la.”

81 Analisando essa caracteristica, NASCIMENTO (2003) apresenta duas situa¢des interessantes, sendo a primeira,
tendo sido comentada por BARROS (2002) e Aracy AMARAL (1988), ao tratar de que, apesar de todas as
adaptagdes feitas no conteido do estatuto da Fundagdo e a resposta positiva e entusiasmada do Museu de Arte
Moderna de Nova York — MoMA — as noticias da criagdo da Fundacio, o conselheiro do Museu americano, Carleton
Sprague Smith, ainda frisa a “necessidade de se ter um corpo técnico competente para a futura institui¢do”,
informagao essa que serd abordada posteriormente.

2 BARROS (2002) apresenta nos anexos de sua dissertacio cépias das escrituras da Galeria e da Fundacdo de Arte
Moderna, as quais foram utilizadas para andlise e citacdo que se segue.

B A respeito da atuacio da entidade, apesar de Paulo Mendes de Almeida ter escrito que a Fundagdo “parece ndo ter
chegado a exercer realmente qualquer atividade”, Barros verificou que “[...] essa informacdo é parcialmente
verdadeira, pois, se por um lado a Fundacdo ndo realizou uma atividade usando tal nome, por outro lado, foi de
extrema utilidade para as primeiras iniciativas do Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo (BARROS, 2002, p. 110.
Grifo da autora). A Fundag@o de Arte Moderna foi uma entidade registrada e existiu paralelamente ao Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, contudo sem atividade. Todavia, a solicitacdo para a cessdo do terreno do Trianon, para que
ali se construisse o prédio do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, de acordo com Barros, estava em nome da
Fundagdo®. Na nota 84, BARROS (2002, p. 115) apresenta como documento inédito, cépia da “carta do advogado
(ndo assinada) para o Juiz de Direito da 3* Vara da Familia e das Sucessdes, datada de 2 de maio de 1968, anexada
aos AUTOS da acdo de prestagdo de cotas da Fundagdo de Arte Moderna movida pelo 3° Curador de Residuos e das
Fundagdes. 1 jul. 1968, dando por fim, extinta a Fundagdo no ano de 1968 (BARROS, 2002, p. 115).

% Consta do CODIGO CIVIL (1916) que as associagdes tém como objetivos “fins morais, pios, literdrios, artisticos,
etc., podendo-se dizer entdo, que elas ndo tém objetivos econdmicos, valendo esta peculiaridade como tragco
diferenciador das sociedades”, e estas, por sua vez, distinguem-se das fundagdes, que sdo caracterizadas pela
“atribui¢do de personalidade juridica a um patriménio” (TAVARES JUNIOR, 2003. p. 4-5).
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consistente na quantia de Cr. $100.000,00 (cem mil cruzeiros), constituida por vinte obrigagdes de guerra,
de cinco mil cruzeiros (Cr. $5.000,00) cada uma, de seu disponivel [...] (Apud BARROS, 2002).

A inauguracdo do MAM de Sao Paulo comegou com duas exposi¢des, uma aberta ao
publico, outra somente para artistas e criticos de arte, nas dependéncias da Metaldrgica
Matarazzo, na Rua Caetano Pinto, no bairro proletirio do Bras, em Sao Paulo®. O local
escolhido para a exposi¢cao inaugural do MAM de Sao Paulo é questiondvel sob dois aspectos na

opinido de Barros:

Em primeiro lugar, o Museu de Arte Moderna, desde seu nascimento, enfrenta o problema da sede“,
sempre provisdria. [...] Em segundo lugar [...] para Ciccillo Matarazzo, o Museu de Arte Moderna era um
prolongamento de suas propriedades. O fato de o Museu se servir de uma sede proviséria na Metaltirgica
Matarazzo [...] revela a grande confusdo que havia nesse sentido. Seria muito mais apropriado usar a
estrutura da Biblioteca Municipal para realizar tais exposi¢cdes, como era feito no caso das palestras
promovidas pelo MAM antes que a reforma de sua sede, alugada a Rua 7 de abril, ficasse pronta
(BARROS, 2002, nota 82).

Esse questionamento foi analisado ainda por Nascimento (2003, p. 128) quando fez uma
importante observacao, ao dizer que até que as construgdes e reformas da futura sede do Museu
[na rua 7 de Abril, 230] ficassem prontas, a miliondria colecdo de obras de arte adquiridas
permaneceram armazenadas na Metaldrgica Matarazzo sem “[...] levar em consideracdo as
questdes de guarda e conservacgao [...]”. Essa € uma observacdo de fato interessante, pois deixa
evidente que a Unica inten¢do no momento era com a inauguragdo do MAM de Sao Paulo. Nao
haviam previsto nem mesmo uma estrutura minima de gerenciamento e acondicionamento dessas
obras de arte, o que demonstra que, apesar do nome e da estrutura estatutdria terem sido
influenciados pelo MoMA, ndo houve nenhuma acdo de preservacido, ao contrdrio do museu

novaiorquino que era, e ainda €, absolutamente rigoroso com as condicdes administrativas,

museoldgicas e de preservacdo.®’

805 autores que analisaram este inicio foram AMARAL (2006, v. 2, p. 247); BARROS (2002, p.139); D’HORTA
(1995, p. 24); LOURENCO (1999, p. 111) e NASCIMENTO (1999, p. 125).

% As sedes do MAM do Sio Paulo, desde a fundacdo da Associacio Museu de Arte Moderna de So Paulo, até o ano
de 1963 foram muitas. A primeira aconteceu na sede da Metaliirgica Matarazzo, entdo situada a Rua Caetano Pinto,
no Bairro do Braz, em Sdo Paulo. A seguir, no dia 8 de marco de 1949, o MAM teve sua primeira sede oficial,
quando se transferiu da Metaldrgica para o edificio Guilherme Guinle, dos Didrios Associados, na Rua 7 de abril,
230, centro antigo de Sao Paulo. E, depois dos eventos de comemoracdo do IV Centendrio de Sdo Paulo, em 1958,
com a inaugurac¢do do Parque do Ibirapuera, em 31 de agosto, o MAMSP muda sua sede, ocupando o “Pavilhdo
Lucas Nogueira Garcez”, a cipula denominada “Oca”. Depois de um ano, 0o MAMSP volta a trocar de lugar, dentro
do parque, ocupando o 2° andar do “Pavilhdo das Inddstrias”, atual sede da Fundacdo Bienal e MAC/USP, o
“Pavilhdo Ciccilio Matarazzo”, onde permanece até 5 de janeiro de 1963, quando da extin¢do da sociedade e da
doacdo do acervo para a Universidade de Sio Paulo, para a criacdo do Museu Universitdrio (MAM: sede 1948-1969,
[2005]. Anexo A-6).

%7 0 Museu de Arte Moderna de Nova York desde o principio concebeu praticas de organizacio e de administragio
que se assemelhavam “mais como um negdcio empresarial mais do que uma instituicdo educacional”, publicando
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O MAM de Sao Paulo teve seu reconhecimento como de utilidade publica estadual com
a Lei n° 1.265, de 6 de novembro de 1951 (ver Anexo A-1). Uma das subvengdes da qual o
MAM de Sao Paulo se beneficiou com esta lei foi por meio da Lei n°® 4.629, no ano de 1955 (ver
Anexo A-1), em que o entdo prefeito de Sao Paulo, William Salem enquadrou a instituicdo no

item que reza sobre o repasse de

[...] 2,5% (dois e meio por cento) no amparo a iniciativas de divulgacdo cultural complementares do
ensino em geral de qualquer grau, mediante convénios competentes com instituicdes oficiais ou
particulares (ver LEI N°© 4.629..., 1955. Anexo A-1).

E com este precedente, na Lei Municipal n° 4.818 (ver Anexo A-1), promulgada logo
em seguida, no seu Artigo 1° a autorizacdo para que o Executivo Estadual possa “[...] celebrar
com o ‘Museu de Arte Moderna’ de Sao Paulo, um convénio para a realizacdo de Bienais de
Artes Plasticas [...]” (ver LEI n° 4.818..., 1955. Grifo do autor).

A formacdo dos museus em questdo — MASP, MAMs de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro
— apresenta-nos uma configuracdo de administracdo e de constituicdo de acervo muito
semelhantes. Como vimos, os museus de arte analisados pleitearam um distanciamento com o0s
padrdes de formagdo de museus publicos, todavia ndo conseguiram conquistar recursos de forma
independente e invariavelmente acabaram recorrendo as subvencgdes publicas para a manutengdo
de seus propdsitos.

Outra semelhanca € com relacdo a procedéncia original dos acervos formadores do
patrimdnio destes museus. Observamos que nos trés casos as obras de arte eram propriedades
particulares dos seus principais mecenas, que por sua vez, “‘elegiam-se” como presidentes das
associacdes mantenedoras. Dessa forma, voltamos a tendéncia dos museus ao estabelecimento da
notoriedade de seus presidentes pelas boas palavras e relacionamentos politicos.

Em suma, os trés museus foram registrados sob a mesma escrita: a das entidades civis,
sem fins lucrativos, em prol da arte moderna e da sua compreensao, assimilacdo e divulgacdo, a

partir do patrimonio advindo de grandes fortunas pessoais.

anualmente relatérios com gréficos de despesas, vendas de publicacdes e quantidade de visitantes. A estrutura
administrativa inclufa, além da presidéncia, diretoria e diretoria executiva, diversos comités, que desenvolviam com
profissionalismo e eficiéncia, plataformas de trabalho como producgdo e distribuicio (GRUNENBERG. In: ART
apart, 1994, p. 197. Tradugao minha)
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Essa escrita que fora redigida pelos presidentes beneméritos, segundo Lourengo®, estd

associada de forma positiva, numa ligac@o ancestral com Zeus e

[...] destinam-se a preservar, conservar, transmitir, educar, organizar, registrar, publicar, atualizar, integrar,
patrimoniar, formar, disseminar — tanto a arte, a cultura, o estudo, as obras e os artistas, quanto referéncias
ao publico, ao cidaddo, as criancas, estudantes e tudo o que tem sido considerado como valor desejavel. A
abrangéncia de propdsitos [dos estatutos e regimentos] e a generalidade de intencdes, por certo, seriam
atributos divinos, ignorando-se as limita¢des entranhadas na cultura brasileira, conferindo aos museus um
estatuto meramente virtual e, conseqiientemente, de letra morta (LOURENCO, 1999, p. 74).

Ora, na manutencao dos propositos celebrados durante a criacdo desses museus, quando
analisados os principios que deveriam reger sua estrutura administrativa, verifica-se disparidade
entre o que estava escrito nos estatutos e o que se praticava. Se o acervo era o objeto legitimador
de formacao desses museus, como nao ter abordado logo no momento de sua abertura publica os
critérios de preservacao futuros?

Outro dado a realcar a respeito da caracterizagdo dos acervos desses museus de arte de
associagdes privadas e que nao foi previsto na época da formulacdao de seus estatutos, € que o
comércio de cole¢des de obras de arte realizado nas galerias de arte particulares, conforme
analisado anteriormente, acontecia também nesses museus. De acordo com Nascimento um dos

9989

textos das “Cronicas de Alencastro”, atribuiu o fechamento da Galeria Domus a concorréncia

das salas dos museus de arte reservadas aos artistas para comercializarem suas obras. Para tanto,

cita o seguinte trecho da Revista Habitat

[...] No entanto, nés pensamos ndo ser possivel criar um interesse geral para a arte, em instaurar e facilitar
de todas as formas um mercado de arte. Pensamos que os museus ndo deveriam organizar exposicdes
individuais e tampouco coletivas, devendo limitar a exposi¢gdes retrospectivas e as muito importantes... A
razdo verdadeira pela qual os artistas vendem pouco reside em outro fato; ndo existem os colecionadores
nos quais fala o autor do artigo. Se houvesse colecionadores, tudo seria resolvido; os museus, talvez
tomaram a si a tarefa de organizar as mostras, com o intuito de incentivar a formagdo de ditos
colecionadores, ajudando os artistas ao mesmo tempo. E, as vezes, um museu — o Museu de Arte, por
exemplo — conseguiu vender para um unico artista, num valor de cem mil cruzeiros, importancia
absolutamente nao desprezivel (NASCIMENTO, 2003, p. 82. Apud Habitat, 1951, n.4, p. 95. Anexo A-2).

%Tendo sido os museus de arte constituidos juridicamente, cabe aqui trazer a segunda musa da qual nos expde
Lourenco: a Musa Tdlia, detentora da “poesia bucdlica e da comédia”, com a face encoberta pela mascara, denotando
dissimulag¢@o, e, por se encontrar envolta num ambiente de primavera, é associada a germinacgdo, ao florescimento, as
inauguracdes (LOURENCO, 1999, p. 66. Grifo da autora). Lourengo desenvolve uma critica a0 momento posterior
ao das inaugurac¢des dos museus, dizendo que o tempo € devorador da criacdo, e que nesses museus “A auséncia de
pesquisa, de forca, de estudo, de complementacdo até de dados identificatérios, contextualizacdes e interpretagcdes
sdo fatores a destruir a possibilidade de, realmente, serem chamados de museus” (LOURENCO, 1999, p. 66).
¥RUBINO (2002, p. 80) explica que “[...] os Bardi assinavam uma coluna [Revista Habitat] sob o pseuddnimo
“Alencastro”, que sempre vinha acompanhado por um desenho de Lina mostrando dois olhos — segundo Tentori,
eram os olhos de Bardi [...]”.
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Nascimento explica ainda que as obras de arte expostas nos museus de arte, como o

MAM de Sao Paulo e 0o MASP

[...] encontravam-se muitas vezes a venda, diferente da atual relagdo que as institui¢des t€m, a0 menos em
tese, com o mercado de arte hoje em dia, exercendo atividades apenas no campo da preservacdo do
patrimdnio artistico, embora saiba-se como indiretamente hd estreita relacdo entre sistema das artes e
museus (NASCIMENTO, 2003, p. 164).

A autora confirma essa pratica no MASP, ao citar a seguinte nota escrita em “Cronicas
de Alencastro”: “Em nosso Museu existe uma sala onde podem expor, gratuitamente todos os
jovens artistas brasileiros. Também em caso de venda, ndo recebemos comissdes”
(NASCIMENTO, 2003, p. 172. Apud, Habitat, 1954, n. 16, p. 74. Anexo A-2. Grifo da autora).

A comercializagdo de obras de arte nos museus € observada de forma velada no MAM
de Sao Paulo. No documento redigido pelo primeiro diretor do referido Museu, Léon Degand, do
ano de 1949, intitulado “Programa do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (projeto)””,
observa-se uma preocupacgdo por estabelecer uma flexibilidade ao que eles chamam de “colecao
permanente” (ver PROGRAMA...projeto, [1948-49], p. 1. Anexo A-4). Este documento comeca
logo no primeiro pardgrafo com a defini¢do das politicas de aquisi¢c@o e a preferéncia por artistas
consagrados. Mas adverte que essas aquisicdoes deverdo se enquadrar na “medida de seus
[recursos do MAM de Sao Paulo] meios financeiros” e privilegiam para tanto, as aquisi¢des de
obras dos artistas “vivos”, argumento frequentemente utilizado pelo Museu de Arte Moderna de
Nova York e analisado anteriormente.

Ainda no citado documento, do sexto ao décimo pardgrafo, pode-se encontrar outras

referéncias que abrem precedentes ao comércio de obras no MAM de Sao Paulo, como no

seguinte em que esta escrito que

O museu se reserva o direito de utilizar-se das obras da cole¢do permanente de conformidade com seus
interesses. Pode entdo, vendé-las, troca-las, ou da-las em empréstimo, apés decisio da Comissio
Diretoria [...] (ver PROGRAMA...projeto, [1948-49], p. 1-2. Anexo A-4. Grifo meu)

Ha nessa afirmacao, consideracdes que um estatuto, por exemplo, poderia regulamentar.
Se em alguns dos artigos estivesse escrito que qualquer comercializagdo dentro das dependéncias
do Museu fosse em prol da “preservacdo”, ou entdo que o Museu “manterd um espago para o
comércio de obras de arte”, seria suficiente para garantir a legitimidade da comercializacdo das

obras, o que ndo foi o caso.

% Importante observar que estas definicdes ndo se encontram nos estatutos da associacio do museu (ver
ESTATUTOS. Anexo A-6).

40



Essa prética, se irregular sob o ponto de vista juridico, fazia parte dos planos dos museus
de arte que pretendiam formar o gosto e o héabito dos colecionadores frequentes como também o
dos futuros colecionadores, o consumo dos artistas modernos e, estes estando vivos, garantiriam

suas produgdes.
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CAPITULO 2

Antecedentes da criacao dos museus de arte brasileiros
durante a década de 40

In the history of art, as in more materialistic matters, money talks vividly.
Alfred H. Barr, Jr. A new museum, Vogue, Outubro de 1929 (ART apart, 1994, p. 10)

Dentre os principais antecedentes para a criacdo dos museus de arte brasileiros na
década de 40, que incorporou artistas inovadores nacionais e estrangeiros e, principalmente, vivos
que puderam presenciar a valorizagdo de seu trabalho artistico, estd o Museum of Modern Art
(MoMA), fundado no ano de 1929, em Nova York, nos EUA.

Introduzindo rigorosos padrdes museoldgicos’ para a formacdo de colecdes de arte
moderna, os primeiros acervos foram adquiridos pelas americanas Lillie P. Bliss, a senhora
Cornelius J. (Mary Quinn) Sullivan e a senhora John (Abby Aldrich) Rockefeller Jr’, esta tltima
esposa do proprietdrio de grandes fortunas na América (HUNTER, 1997, p. 9). O filho do casal,

%10s procedimentos museolégicos de referéncia até as duas primeiras décadas do século XX estavam arraigados aos
museus europeus tradicionais. Waldisa Rissio Guarnieri (1989) apresenta a formacdo da museologia através dos
tempos da civilizagdo ocidental, passando por cinco principais momentos. Guarnieri estabelece que o periodo que
antecede a criagdo dos museus de arte moderna na Europa e nos Estados Unidos da América é o quarto,
caracterizado pelo crescimento das cidades, da industrializagdo e a modernizagdo. A autora diz que a este periodo se
segue a especializacdo dos profissionais de museus em razdo do surgimento da diversificagdo dos acervos e a
aplicacdo das técnicas, tendo sido a profissdo convertida em disciplina académica. No ano de 1934, nos dois volumes
de Museographie, é que foram descritos padrdes museoldgicos proprios para os museus de arte, como exposi¢ao,
incorporagdo de acervo, preservacdo e pesquisa, evidenciando tendéncias de museografia e de conservagdo dos
acervos.

“HUNTER (1997. p. 9) apresenta a senhora Bliss como uma conhecedora da arte pds-impressionista, tendo
participado na organizacdo da grande exposicdo Armory Show, em 1913, nos EUA. Diz também que a senhora Mary
Quinn casou-se com o colecionador de livros raros e pinturas antigas, Cornellius Sullivan, que era amigo de John
Quinn, que comprou uma série de obras na Armory Show. Por fim, mostra que a senhora Rockefeller, filha do
senador de Rhode Island, Nelson W. Aldrich, colecionador de arte europeia, foi incentivada pelo pai ao
conhecimento de museus e galerias desde jovem.

Hunter também comenta que quando pensava em um museu de arte, a senhora Rockefeller tinha como objetivo,
reduzir o tempo de reconhecimento que o artista tinha entre a criacdo da obra e a apreciac¢do e valorizacdo desta pelo
publico, pois se preocupava em ajudar os artistas a ndo sofrerem dos mesmos padecimentos que o artista pds-
impressionista Vicent Van Gogh. O autor fala que, para tanto, a senhora Rockefeller cedeu o tdltimo andar de sua
mansio em Nova York para a formacdo de uma galeria de obras de arte particulares dela e de suas companheiras.
Concluindo, Hunter diz que foi dessa unido, que se formou o primeiro nicleo da colecdo do MoMA/NY (HUNTER,
1997, p. 12-13).

43



Nelson Rockefeller”, foi o principal articulador da chamada “politica da boa vizinhanga” com os
paises da América Latina, participando no cendrio politico desde o inicio da Segunda Grande
Guerra até o periodo da Guerra Fria, com Dwight D. Eisenhower e Richard M. Nixon como
presidentes norte-americanos.

Sobre a influéncia de Nelson Rockefeller na politica, a agéncia instalada em 1941,
chamada de “Office of the Coordinator of Inter-American Affairs — CIAA, conhecida no Brasil
como Bird Interamericano — ou simplesmente Bir6” foi chefiada pelo jovem banqueiro Nelson
Rockefeller a convite do presidente Roosevelt (BARROS, 2002, p. 33. Apud MOURA, 1991,
p.34). O Bird encontrava-se coligado™ a institui¢des culturais de peso, como o Museu de Arte
Moderna de Nova York e a Galeria Nacional de Arte”, em Washington (BARROS, 2002, p. 35).

A trajetdria de Nelson Rockefeller torna-se paralela a transferéncia do mercado das artes
da Europa para os EUA,” no periodo que antecede o fim da Segunda Guerra e as duas décadas
seguintes. Porquanto, € neste periodo que se intensificam as grandes exposicdes de arte moderna,
impulsionadas pelos vultosos montantes de recursos financeiros injetados pelos miliondrios
americanos e seus correlatos financeiros, os banqueiros, na compra de obras de arte moderna. O

magnata norte-americano, como presidente do MoMA, participou diretamente, colaborando

% Nelson Aldrich ROCKEFELLER (1908-1979), neto de John D. Rockefeller, fundador da Standard Oil Company,
e filho de John D. Rockefeller Jr., com a senhora Abby Aldrich, cuja familia é proprietdria do Chase Manhattan
Bank, foi o principal colaborador para a criagdo do MoMA. Juntamente com sua mde e as senhoras Sullivan e Bliss,
foi presidente do museu durante anos. Sua influéncia como herdeiro e administrador da fortuna da familia, o manteve
em estreitas relacdes politicas com os governos do Presidente Franklin D. Roosevelt, com quem trabalhou
diretamente em diversas campanhas de aproximacgdo entre paises da América, e principalmente Harry Trumam.
Biografia de Nelson Rockefeller. Disponivel em: http://archive.rockefeller.edu/bio/nar.php. Acesso em marco de
2008.

% BARROS (2002. p. 35) afirma que Rockefeller assumira o cargo de presidente do Museu de Arte Moderna de
Nova York, em 1939, exatos dez anos ap6s a fundacdo do MoMA, e “[...] em janeiro de 1941, a pedido do presidente
Roosevelt, Nelson Rockefeller abandona temporariamente o cargo para assumir o comando do recém-criado CIAA.”
A pesquisadora continua dizendo que Rockefeller mantém-se plenamente ligado a instituicdo, mesmo tendo deixado
seu posto, até mesmo fazendo uso de sua estrutura para executar projetos da CIAA, e retoma a presidéncia do Museu
em junho de 1946, quando o CIAA ¢ extinto. BARROS (2002. p. 35) ainda comenta, na pagina 56, na nota 141, que
“Ap6s seis anos de atividades, em 1946 o Bird Interamericano é extinto. Durante sua existéncia o Bird despendeu
140 milhdes de doélares em atividades cuja totalidade ‘era considerada um verdadeiro front de guerra, em suas
dimensdes econdmicas, politica e ‘psicoldgica’ (BARROS, 2002. p. 35. Apud MOURA, 1990, p. 39. Grifo da
autora).

%National Gallery of Art, de Washington foi criada no ano de 1937 como um museu piblico dos Estados Unidos da
América, a partir da colecdo da familia do colecionador Andrew W. Mellon, que prometeu em testamento, doar sua
cole¢do ao povo norte-americano. Constitui-se de acervos de arte antiga e académica e teve a colaboragdo de, dentre
outros, Samuel Kress. Disponivel em: http://www.nga.gov/ginfo/aboutnga.shtm. Acesso em maio de 2009.

**Durante este periodo entre guerras, muitos artistas europeus se refugiaram nos EUA, como Marcel Duchamp, e que
logo que a Segunda Guerra terminou, a maioria deles voltaram para a Europa. Bueno sustenta que foi a partir do
retorno desses artistas que fomentou a criacdo de museus de arte moderna nos paises europeus (BUENO, 1995, p.
75).
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como importante investidor de arte no mercado internacional, impulsionando a abertura de novas
instituicdes e exposi¢des, cComo veremos a seguir.

Sobre os recursos publicos e privados dedicados a arte na primeira metade do século XX
nos EUA, quando biliondrios eram estimulados pelas concessdes fiscais a investir em cultura e

educacdo, ”’ o historiador escreveu que

Os grandes gastadores cada vez mais ndo apenas doavam suas colecdes a galerias nacionais ou civicas
(como no passado), mas insistiam em financiar seus proprios museus, batizados com seus préprios nomes,
ou pelo menos suas proprias alas ou setores de museus, onde colecdes eram apresentadas na forma
estabelecida pelos donos e doadores (HOBSBAWM, 1995, p. 491).

Essa mudanca geografica dos centros culturais da Europa para os EUA foi explicada

pelo historiador Eric Hobsbawm,” ao escrever que

Nova York orgulhava-se de ter substituido Paris como o centro das artes visuais, com o que pretendia
dizer o mercado de arte ou o lugar onde artistas vivos se tornavam os produtos de mais alto preco
(HOBSBAWM, 1995, p. 485).

E Nova York, o MoOMA”, de acordo com Maria Licia Bueno (1995), é considerado o
primeiro modelo de museu de arte que privilegiou os artistas modernos, sendo que nas primeiras
décadas de sua criagdo, voltou-se principalmente aos europeus, e a partir da década de 1950, aos
artistas norte-americanos. Institucionalizando a obra de arte moderna em suas diversas vertentes,
seguiram-se, a partir do MoMA, a criagdo de museus de arte com vistas a acervos de arte
modernos nos anos e nas décadas que se seguem.

Para ilustrar como a arte “nova” fora absorvida pelos norte-americanos, outros dois
museus de arte foram criados em Nova York ainda na década de 30 com recursos de familias
miliondrias, como a Whitney, com o Whitney Museum, criado em 1931, e a Guggenheim, no ano

N

de 1937, com o Museum of Non Objective Painting. Estes dois museus, contrdrios a politica

°7 Esta informacdo tanto é verdade que podemos buscé-la dentro do museu norte-americano que estamos analisando.
The Abby Aldrich Rockefeller Print Room, inaugurado em 1949, € o nome de um dos principais departamentos do
MoMA, destinado ao projeto pessoal da senhora Rockefeller, que segundo Sam Hunter, foi a aquisicdo de obras de
arte sobre papel.

%Esta passagem pode ser bem observada, quando analisamos o volume de recursos financeiros que patrocinavam o
MoMA/NY, e a valorizag@o do artista vivo o argumento utilizado pela Sra. Rockefeller para privilegiar a compra de
obras de arte, como analisado anteriormente.

% 0 edificio do Museu de Arte Moderna de Nova York foi projetado e construido com recursos da familia de
banqueiros americanos Guggenheim e inaugurado em 1940 (COCCHIARALLI, 1987, p. 29). O primeiro diretor, o
americano Alfred BARR JR. (1902-1981), com apenas 27 anos ji era pds-graduado em artes medievais pela
Princeton University e foi convidado a ministrar aulas na prestigiada Wellesley College, criando o primeiro curso de
pos-graduacdo em arte moderna (HUNTER, 1997, p. 10-11). Barr Jr. dirigiu o0 MoMA entre 1929 e 1943, mas
permanece no Museu, até que, no ano de 1947, assume o cargo de Diretor de Exposicoes, demitindo-se em 1967.
(NASCIMENTO, 2003, p. 131).
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aristocratica do MoMA, se apresentavam distinguindo-se na configuragcdo de seus acervos, sendo
que o Whitney Museum expunha Robert Henri e seus companheiros, € os Guggenheims'® na
aquisicdo de centenas de obras de arte dos artistas Rudolf Bauer, Wassily Kandinsky, Marc
Chagall, Paul Klee, Robert Delaunay, dentre outros para a colecao inicial (BUENO, 1999, p. 80).

No ano de 1931, na cidade polonesa de Lodz, influenciados pelos construtivistas russos,
o conservador Wladyslaw Strzeminski e seus parceiros criaram, no Museu Sztuki, uma cole¢do
internacional de obras de arte de artistas vivos (SCHAER, 1993, 102).

Na Inglaterra, a prestigiada Tate Gallery, inaugurada em 1897, sé se curvou
definitivamente a arte moderna a partir da primeira exposicao Surrealista em 1936, e depois em
1938, com o diretor John Rothenstein que, como historiador de arte moderna, propds novos
horizontes ao museu (BUENO, 1999, p. 147.).

O MAM da Franga foi inaugurado em 1947'"' ¢ Bueno esclarece que o museu conseguiu
se estabelecer numa politica de aquisi¢do de obras, gracas ao empenho do critico e escritor
francés André Malraux (1901-1976)'* que, como Ministro da Cultura, colaborou contra o
conservadorismo, promovendo reformas em favor da arte moderna (BUENO, 1999, p. 146.).
Com esta abertura, Paris retorna como o poélo dos artistas € miliondrios colecionadores de arte
moderna. Ressalta-se que na época ja havia em Paris diversas galerias e ateliés que
comercializavam obras de arte modernas, como a Galeria René Drouin, que dentre outras
exposicdes, no ano de 1945, realizou uma importante mostra reunindo obras de arte nao-
figurativistas'” de tendéncias opostas como Kandinsky e César Domella, Magnelli e Pevsner, de

Piet Mondrian e Robert Delaunay (LEITE, 1979, p. 916).

"0 museu Salomon Guggeheim, inaugurado no ano de 1937, contou como primeira diretora a alema Hilla Rebay
que, contrapondo-se a arte moderna dos franceses, contrariava a proposta museolégica do MoMA expondo obras de
arte dos alemaes e russos (BUENO, 1999, p. 80). O edificio foi projeto pelo prestigiado arquiteto norte-americano
Frank Lloyd Wright e aberto no ano de 1959 (LOURENCO, 1999, p. 33).

1910 edificio do Museu de Arte Moderna de Paris foi selecionado em concurso no dia 15 de setembro de 1934, sendo
que os arquitetos modernos como Mallet-Stevens e Le Corbusier foram proibidos de participar (SCHAER, 1993, p.
100; BUENO, 1999, p. 81).

12 De acordo com Bueno, a Franga também se destacou pela predomindncia da critica de arte em “trés esferas de
atuacdo: nas monografias sobre arte moderna, nas exposic¢des, nos juris e premiagdes internacionais”. Ainda sobre as
pesquisas académicas com a temdtica da arte moderna, Bueno ainda nos conta que s6 a respeito do artista espanhol
Pablo Picasso, dentre os anos de 1938 a 1959, foram publicadas 18 monografias, em diversos paises, como EUA,
Franca, Argentina, Itdlia, Espanha, Alemanha e Suica (BUENO, 1995, p. 148).

' A arte ndo-figurativista, ndo representativa ou abstrata firmou-se apés o término da Segunda Guerra Mundial
(LEITE, 1979, p. 916).

46



Esse boom do aquecimento do mercado da arte internacional provocado pelas
exposicoes de colecdes de arte moderna, de acordo com Hobsbawm (1995, p. 491), a partir da
década de 1950, subiu as alturas principalmente em Nova York e Londres.'"

E a posicdo de primazia dos EUA, em virtude da transferéncia do mercado da arte da
Europa para os EUA, s6 pdde ser legitimada, conforme apresentado anteriormente, por meio da
injecdo dos ddlares dos mecenas patrocinadores que foram estimulados a financiarem a formagao
de museus de arte moderna, comec¢ando pelo proprio presidente do Museu de Arte Moderna de
Nova York, Nelson Rockefeller (PARADA, 1993, p. 25).

No Brasil, desde o inicio do século XX, a sociedade ja convivia com a tecnologia
europeia e norte-americana como a imprensa, as revistas ilustradas, o rddio e o cinema. Renato
Ortiz (1991) nos mostra, por meio de graficos e tabelas estatisticas, como no cendrio cultural
brasileiro lentamente aconteceram as mudangas nos héabitos de consumo nos setores do lazer e do
entretenimento no periodo logo ao final da Segunda Guerra (ORTIZ, 1991, p. 39-41).

Entre as décadas de 40 e 50, os padrdes norte-americanos de consumo de cultura
proporcionaram um crescimento do mercado cinematografico e do radio, com o predominio da
distribuicao dos filmes e da introducdo do estilo americano da radionovela no Brasil (ORTIZ,

1991, p. 41). Ainda segundo Ortiz

Naio se pode esquecer que os anos 40 marcam uma mudanca na orientacdo dos modelos estrangeiros entre
noés. Os padrdes europeus vao ceder lugar aos valores americanos, transmitidos pela publicidade, cinema e
pelos livros em lingua inglesa que comecam a superar em ndmero as publicagdes de origem francesa
(ORTIZ, 1991, p.71.).

Ortiz (1991, p. 68) salienta que a introducdo dos padrdes americanos na sociedade
brasileira em razdo do fortalecimento da economia contribuiu para a absor¢do de novas
tecnologias vinculadas a uma cultura popular de massa em expansdo, principalmente dos meios
de comunicag¢do como os jornais e a televisao, ainda muito incipiente.

Esse panorama pode ter influenciado

Culturalmente, [pois] os Estados Unidos adentram de forma intensa e macica na América Latina,
financiando projetos de musica, literatura, artes pldsticas, publicacdes e educacdo, além de se fazer
presentes, sobretudo através do radio, imprensa e do cinema'® (BARROS, 2002, . p. 34).

1% Esse dinheiro investido para as artes, ainda segundo o historiador, colaborou principalmente para uma integracdo
com a vida académica, proporcionando expansdo de pesquisas e absorcdo dos artistas nas universidades
(HOBSBAWM, 1995, p. 491).

19 BARROS (2002, p. 34. Apud GUILBAUT, 1985, p. 136-137) cita que “A inddstria cinematografica norte-
americana cresce significativamente durante a Guerra, o que contribui, por si s6, para a disseminacdo do American
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Esta forma de penetracdo cultural norte-americana € especialmente observada quando a
Fundacdo Nelson Rockefeller manteve entrosamento com os projetos e as necessidades dos
departamentos publicos e com as universidades brasileiras, especialmente em Sao Paulo e no Rio

de Janeiro.'” O intelectual paulista Sérgio Milliet'”’

, como professor na Escola de Sociologia e
Politica da Universidade de Sao Paulo, por meio de contatos com a Fundacdo Rockefeller
conseguiu doagdes'® de “[...] cinco contos de réis, destinados a constitui¢io de um acervo
bibliogréfico e a pesquisa social (nos anos de 1944 e 1946 novas dotagdes sdo fornecidas) [...]”
para a biblioteca da universidade, e também de catdlogos, livros e algumas obras de arte para a
Biblioteca Municipal de Sao Paulo (GONCALVES, 1992. p. 79-80).

E ndo foi somente com os empresdrios dos meios de comunicagdo e com as
universidades que a politica norte-americana abrangeu a conjuntura internacional do pds-guerra
na América Latina e especialmente no Brasil. Na opinido de Parada, sob o aspecto da politica
norte-americana, “[...] Os museus de arte moderna fundados nessa década [40] em todo o mundo

foram parte integrante da propaganda americana contra o grande prestigio desfrutado pelo

socialismo entre intelectuais e artistas [...]” (PARADA, 1993, p. 25).

2.1. O contexto da doacao das obras por Nelson Rockefeller, no ano de 1946
O inicio dos museus de arte modernos de Sdo Paulo e Rio de Janeiro foi uma das

insercoes politicas do banqueiro Nelson Rockefeller, no ano de 1946, no Brasil. Ao reassumir a

way of life” e na nota 47, afirma que “Entre 1939 e 1944 os Estados Unidos produziam 2.212 filmes, enquanto a
inddstria cinematografica francesa, por exemplo, estava praticamente fechada. Soma-se a isso o fato de os filmes
norte-americanos serem comercializados com precos competitivos.”

A fundagdo Nelson Rockefeller patrocinou ainda os estudos dos primeiros restauradores brasileiros nos EUA.

97 Lisbeth Rebollo Gongalves (1992) escreve sobre a vida intelectual de Sérgio Milliet (1898-1966) em seu livro
Sérgio Milliet, critico de arte: de sua vivéncia europeia, da sua volta ao pais como escritor, poeta e colunista do
jornal O Estado de Sdo Paulo, que assumiu no ano de 1938. Gongalves foi diretor da Biblioteca Publica de Sao
Paulo, entre os anos de 1943-1959, professor da Escola de Sociologia e Politica da Universidade de Sdo Paulo por
décadas até sua aposentadoria, tendo dirigido o MAM de Sdo Paulo em todo o periodo que Francisco Matarazzo
Sobrinho foi presidente.

1% T isbeth Rebollo Gongalves apresenta como aconteceu a aproximagdo de Sérgio Milliet com a Fundagdo Nelson
Rockefeller; dos recursos que conseguiu para acréscimo do acervo da biblioteca; e da concretizacdo de um desejo,
que foi o da criagdo em 1945, da primeira colecdo publica de arte moderna, inaugurando na Biblioteca Publica a
“Secdo de Arte Moderna”. A partir de aquisi¢des de obras de arte preciosas, foi inclusive elogiado, pelo préprio
Nelson Rockefeller. Gongalves lembra que o escritor Mdrio de Andrade faleceu antes de ver concluido, todo o
esforco que os dois escritores tiveram em propiciar no Brasil, a abertura de Museus de Arte Moderna
(GONCALVES, 1992, p.55-83). Importante acrescentar que Sérgio Milliet, juntamente com Madrio de Andrade,
participou da Sociedade Pr6-Arte Moderna (SPAM), de Sdo Paulo, que na opinido de Paulo Mendes de Almeida,
como vimos anteriormente, dizia que era “uma instituicdo precursora do Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo”
(ALMEIDA, 1976, 42).
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direcio do MoMA'?”, Rockefeller vem com sua esposa para o Brasil e, numa reunifio na casa de
Raymundo Castro Maya, no Rio de Janeiro,'"’ o norte-americano, naquela ocasido, dizia que
estava trazendo com ele “debaixo do braco” algumas obras de arte a fim de “oferecer as futuras
institui¢des a arte moderna, tanto em Sao Paulo como no Rio de Janeiro” (BARROS, 2002, p. 58-

59. Grifo da autora). O artigo publicado no jornal dizia que

H4 muito os artistas pldsticos e os intelectuais paulistas vém trabalhando no sentido de organizar uma
sociedade com fim de estimular o movimento artistico contemporineo. Dessa campanha nasceu, tomando
logo vulto, a ideia da fundacdo do Museu de Arte Moderna, ideia que teve grande repercussao nos nossos
meios artisticos e sociais, que ndo lhe negaram decidido apoio. Aproveitando a presenca entre nés do Sr.
Nelson Rockefeller, presidente do museu de Arte Moderna de Nova York, um grupo de amadores e
profissionais da arte promoveu ontem, com a presenga daquele ilustre visitante, uma reunido na Biblioteca
Municipal, com o intuito de estudar a criagdo do Museu de Arte Moderna em S. Paulo. O prof. Carleton
Sprague Smith, delegado do Museu de Nova York, que veio com o Sr. Rockefeller, expds os métodos e a
técnica de intercadmbio entre os museus norte-americanos, explicando como poderiam ser aplicados aqui
aqueles métodos. O Sr. Rockefeller trouxe alguns quadros como primeira contribui¢@o e estimulo ao nosso
futuro museu (Apud BARROS, 2002, p. 58-59. Apud O Estado de S. Paulo, 1946).

Barros ainda esclarece que

[...] Nelson Rockefeller tinha interesses pessoais em alguns paises, como México, Venezuela e Brasil.
Quando o banqueiro se desliga do Bird Interamericano, reassume a presidéncia do Museu de Arte
Moderna de Nova York e uma de suas primeiras providéncias é convidar centenas de Latino-americanos
para se tornarem sécios do Museu, " sem dnus (BARROS, 2002, p. 58).

"®Rockefeller permaneceu afastado do MoMA entre os anos de 1941 a 1946 para assumir o CIAA, conforme

analisado anteriormente.

"0Como aconteceram esses fatos e as circunstancias no ano de 1946, quando Nelson Rockefeller fez a doacdo das
obras de arte na cidade de Sdo Paulo, foram pesquisados por Amaral (1988) e recentemente por Barros (2002).
Aracy Amaral apresenta o periodo partindo principalmente dos textos de Mdrio de Andrade intitulado ‘“Museus
Populares”, de janeiro de 1938, e de Sérgio Milliet, “Pintura Moderna”, publicado no O Estado de Sdo Paulo, em 22
de julho de 1938 (AMARAL, 1988, p.13). AMARAL (1988. p. 13) expde a partir dos textos e publica¢des dos anos
de 1930, escritos por Mdrio de ANDRADE e Sérgio MILLIET (M. Andrade ‘“Museus populares” jan. 1938, S.
Milliet “Pintura Moderna” em O Estado de S. Paulo, 22 de julho de 1938), que para os referidos intelectuais, no
periodo “[...] j4 hd clima para a implantacdo de entidades museoldgicas que fossem algo mais que a Pinacoteca do
Estado [de Sao Paulo] de entdo, reduto, aquela época, do academismo, e reaciondria as novas tendéncias. E percebe-
se, em meados dos anos 40 ser Sérgio Milliet, diretor da Biblioteca Municipal de Sao Paulo, o elemento mais
entusiasta da nova ideia, tendo mesmo agido como coordenador para a reunido do ‘grupo interessado em formar um
Museu de Arte Moderna em Sao Paulo’, segundo estd registrado em carta enviada a Milliet por Nelson Rockefeller,
em novembro de 1946. As dificuldades sdo compreendidas pelo magnata norte-americano, pois segundo ele mesmo
registra nessa carta, ‘em Nova York também tivemos dificuldades que, felizmente, se resolveram com o tempo’, em
referéncia clara a implantacdo do museu novaiorquino em 1929, e modelo para todas as entidades que se abririam
com esse nome no mundo ocidental.”

"°BARROS (2002, p. 108) utiliza para essa pesquisa de reportagens veiculadas pelos jornais Didrio de S. Paulo e O
Estado de S. Paulo, e em seguida, pelas correspondéncias entre as personalidades da época, principalmente Carleton
Sprague Smith, Sérgio Milliet e Eduardo Kneese de Mello.

""Regina Teixeira de Barros busca informagdes em Nestor Garcia CANCLINI (1979) e na nota 148, a autora diz que
alguns nomes foram citados como sécios do MoMA na publicagdo Early Museum history: admnistrative records:
series II, Latin American involvement program, como por exemplo: Rino Levy, Lasar Segall e Vilanova Artigas
(entre outros).
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Dessa forma, em suas vindas ao Brasil, o magnata norte-americano relacionava-se com
politicos, banqueiros e principalmente, com os empresarios das comunicacdes, como Castro
Maya e Assis Chateaubriand, com a intenc@o de introduzir no pais, além das suas industrias, as
ideias de criacdo de museus de arte moderna, através do marketing — ainda um veiculo de
promocao mercadoldgico muito precdrio na sociedade brasileira da época — que associa produto,
publicidade e mercado.

A importancia dessa doagdo de obras de arte feitas por Rockefeller foi de certa forma
simbdlica e, a0 mesmo tempo, decisiva para a concretizacdo da ideia de fundar um Museu de
Arte Moderna em Sd@o Paulo e outro no Rio de Janeiro pelos intelectuais e artistas envolvidos
com a politica de aproximacdo cultural norte-americana'> (BARROS, 2002, p. 86;

NASCIMENTO, 2003, p. 108).

3 4

Amaral mostra que em correspondéncia'” redigida por Rockefeller,'* este sugere a
Sérgio Milliet alguns meios de garantir a criacdo de um futuro museu: uma publicidade eficiente
e algumas obras de arte para o inicio do acervo. Nessa correspondéncia, ainda, Rockefeller indica

que seu adido Smith estaria incumbido de formalizar e apressar os devidos contatos com o

"2 Dos temas pesquisados pela bibliografia citada, dentre esses: o inicio das conversas e as reivindicacdes
acontecidas entre Mdrio de Andrade e Sérgio Milliet sobre a criagdo de um museu de filiagdo moderna; a doacdo das
obras de arte americanas; e o entrosamento entre instituigdes como a Biblioteca Municipal e o Instituto dos
Arquitetos do Brasil — Sec¢do Sdo Paulo, através do presidente Eduardo Kneese de Mello (entidades responsaveis
pelo recebimento dessa doacdo); foram percorridos com detalhes e pontuados por diversos autores. Os assuntos
foram aos poucos sendo complementados por uma e outra pesquisa, € a intengdo da presente dissertagdo é a de
mostrar, de forma abrangente, as interpretagdes elaboradas pelos autores AMARAL (1988, p. 11-15; 2003, p. 256-
239; 2006, v.2, p. 238-244); BARROS (2002, p. 58-90); BIANCHI (2006, p. 109-110); BOTTALLO (2001, p. 85-
87); CHIARELLI (1998, p. 4-5); D’HORTA (1995, p. 16-17); GONCALVES (1992, p. 77-82); LOURENCO (1999,
p. 103-108); e NASCIMENTO (2003, p. 102-106).

"% As autoras AMARAL (1988, p. 13-14); BARROS (2002, p. 88); LOURENCO, (1999, p. 108); D’HORTA (1995,
p. 16) analisaram essa correspondéncia, partindo da seguinte citagdo de Rockefeller “Minha idéia (sic), oferecendo
alguns objetos de arte ao Brasil, ndo é fundar uma cole¢do nem enriquecer uma cole¢do ja existente, mas acelerar um
‘momentum’ latente” (ver CARTA Nelson Rockefeller a Sérgio Milliet, 1946. Ver Anexo A-4).

"% As autoras AMARAL (1988, p. 13-14); BARROS (2002, p. 88); LOURENCO (1999, p.108); D’HORTA (1995,
p. 16) explicam que Carleton Sprague Smith, logo apds essa troca de correspondéncias entre Milliet e Rockefeller,
escreve para Kneese de Mello, dizendo que: “Prezado Dr. Kneese de Mello, Tenho muito prazer em passar-lhe as
maos, em nome do Snr. Rockefeller, treze (13) gouaches, aquarelas e pinturas a 6leo, bem como uma escultura
mével de arame com laminas de aco. Como foi mencionado em diversas ocasides, estas obras de arte contemporanea
deverdo ser doadas mais tarde ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e ao Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, constituindo doacdo particular do Snr. Rockefeller” (ver CARTA Carleton Sprague Smith..., 1946. Ver
Anexo A-3). Ainda de acordo com o contetido dessa mesma carta, BARROS (2002, p. 88) e AMARAL (2006, v. 2,
p. 243) contam que “Cogitou-se que estas obras fossem compartilhadas também com outras capitais brasileiras, entre
elas Belo Horizonte e Porto Alegre, mas essa dispersdo acabou ndo se concretizando. O destino das obras foi
estabelecido com ajuda do diretor do Museu de Arte Moderna de Nova York, Alfred Hamilton Barr Jr.”
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presidente do IAB'", Eduardo Kneese de Mello'"®, confirmando a entrega das obras de arte para a
formagdo dos dois museus de arte moderna no Brasil, um em Sao Paulo e outro no Rio de Janeiro
(AMARAL, 1988, p. 13).

As obras doadas, descritas na referida carta, foram mencionadas apenas pelo sobrenome
do artista, ndo indicando o titulo da obra, como também ndo ha referéncia a data ou as técnicas.

Além disso, Rockefeller distribuiu as obras da seguinte maneira

Sao Paulo - Braune, Calder, Grosz, Graves, Léger, Masson, Chagal.

Rio de Janeiro'"” - Spruce, Gwathmey, Lawrence, Asver [na verdade, o sobrenome do artista € Osver],
Tanguy and Ernst. (ver CARTA de Nelson Rockefeller a Sérgio Milliet..., 1946. Anexo A-4. Grifo do
autor).

"5Além da Biblioteca Publica Municipal de Sao Paulo, da qual Sérgio Milliet era Diretor, outro equipamento

cultural do centro antigo de Sdo Paulo, e que sempre foi receptivo as exposi¢des de arte moderna, era o Instituto dos
Arquitetos do Brasil — Sec¢do Sdo Paulo — do qual teve a participagdo impar de Eduardo Kneese de Mello
(NASCIMENTO, 2003, p. 60, nota 141). Eduardo Kneese de Mello (Sdo Paulo, SP, 1906 — 1994), dentre diversos
projetos em arquitetura e urbanismo, destacou-se por dois importantes eventos na capital de Sdo Paulo na década de
1940: a criacdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e a instalagdo de uma sucursal do Instituto dos Arquitetos
do Brasil na capital paulista juntamente com Vilanova Artigas, Rino Levi, entre outros, a Rua Bento Freitas, n® 306,
regido do centro antigo da capital de Sdo Paulo. Tendo sido o presidente e s6cio nimero um, de 1943 a 1949, Kneese
de Mello “[...] realiza campanhas de divulgacdo da arquitetura moderna, visando a mudanga da imagem do arquiteto.
Entre 1968 a 1970 preside o IAB nacional, depois de ter exercido o quarto mandato da secdo Sdo Paulo, de 1955 a
1957 [...]” (NASCIMENTO, 2003, p. 60, nota 141).

" Kneese de Mello foi um dos principais contribuintes para a manutengdo do MAM de Sdo Paulo. Nos documentos
contdbeis do MAM de Sao Paulo que localizei no Fundo Francisco Matarazzo da Fundagdo Bienal, observa-se que
Knesse de Mello doava mensalmente a quantia de Cr$ 200.000,00 (ver BALANCETES..., 1951 a 1957. Anexo A-5).
""Durante as pesquisas no Arquivo do MAM do Rio de Janeiro, a respeito do primeiro acervo, localizei um livro de
tombo, provavelmente escrito por uma antiga funciondria chamada Isaura [s.r.]. Este documento, uma encadernacio
composta por capa-dura preta, folhas pautadas e numeradas de 1 a 50, e, na folha de rosto, se 1&: “MAM
TOMBAMENTO”. O conteudo é em formato de tabelas, com dados classificados em colunas, os anos de 1951 até
1966, cada linha se refere a uma obra de arte incorporada ao acervo e, da esquerda para direita, estdo escritos: “n° de
ordem / objeto-técn. / autor / titulo-ano / medidas / entrada / modo aquis.-procedéncia / observacdes”. As anotacdes
sdo todas manuscritas, e ndo hd distingdo entre técnicas e estado de conservacgdo, sendo que a informacao base € a da
data de entrada no museu.

Procurei identificar neste livro, a presenga das obras de arte doadas pela delegacdo norte-americana a partir da
relacdo existente na carta de 28 de nov. de 1948, a fim de confirmar quais obras se encontram no banco de dados do
MAC/USP, bem como averiguar a descri¢do feita por Lourenco (LOURENCO, 1999, p.140), sobre outras doagdes
advindas do empresdrio norte-americano que se apresentam como doagdes de Nelson Rockefeller, no ano de 1952.
Na tabela do ano de 1951, encontramos 19 obras, e em duas delas ha escrito “doacdo Nelson Rockefeller”: a de n°
ordem 2, uma pintura a 6leo, do autor Ives Tanguy (MAM/RJ 40.002), cujo titulo Oceano para pdssaros, de 1946,
medindo 0,38X0,46 cm; e a de n° de ordem 19, pintura a 6leo, de Fernand Léger (MAM/RJ 0021), titulo
Composigdo, de 1938, medindo 0,57X0,48 cm.

Sdo encontradas também outras obras, uma inscrita como n° de ordem 5, uma pintura, de Robert Motterwell (0031),
de titulo Composicdo, de 1950, medindo 0,60X0,75 cm; e a de n° de ordem 06, também pintura, do artista Pollock
(MAM/R]J 0032), titulo N” 16, de 1950, medindo 0,56X0,56 cm.

Em outra fonte, um fichdrio de capa preta, composto com fichas de identificacio em folhas de tamanho oficio
datilografadas, com inscri¢des a ldpis, e na parte superior na regido central, uma numeragdo, € na parte direita
inscrigdo se a obra foi atingida ou destruida pelo incéndio de 1978, com caneta esferografica vermelha. A unica ficha
encontrada, das obras citadas anteriormente, foi a de Tanguy, onde se 1€ “destruida”. Ainda sobre esta obra, no setor
de documentacdo, hi fotos em preto e branco e outra colorida, e um cromo do quadro, e as indica¢des reforcam a
informagao de sua destruicao.
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A partir das correspondéncias trocadas, vé-se o entusiasmo de Nelson Rockefeller em
estabelecer o intercambio dos paulistas com 0 MoMA, contando que Sprague Smith, em nome de
Rockefeller, esclarece que decidiu caber ao IAB a guarda das obras doadas, por oferecer “os
requisitos de neutralidade e responsabilidade”, contudo, o local ndo apresentava suficiente
seguranca. A autora cita que Nelson Rockefeller delegou a Sérgio Milliet, o encargo pela garantia

8

da integridade das obras,'® confirmando que as obras permaneceriam “[...] na Biblioteca

Municipal'”, até seguirem, oportunamente, para seu destino final” (BARROS, 2002, p. 89).

No referido livro de tombo ndo hd informagdes sobre duas obras de Max Ernst, que se encontram na lista de obras
doadas por Rockefeller, das quais estavam separadas para pertencerem ao Rio de Janeiro: Foret, de 1927, um dleo
sobre tela, de 100 X 81,5 cm; que no fichdrio consta uma foto e que foi destruida no incéndio. A outra, chamada de
Quadro para jovens de 1943, se encontra na base de dados do arquivo do MAC/USP (n° 1963.3.124), na Colecdo
Nelson Rockefeller. Portanto, esta informag¢ao confirma que esta obra ndo entrou no MAM/RJ como doagdo Nelson
Rockefeller. A obra de Léger que se encontra no livro de tombo, pode ser que tenha entrado no museu por conta da
doacdo de 1946, mas ndo podemos esquecer que existe outra obra do mesmo autor, pertencente a0 mesmo periodo,
que se encontra catalogada na colecdo do arquivo do MAC/USP (n° 1963.3.209), na Colecdo Nelson Rockefeller.

Em razdo desses dados, podemos deduzir que somente a obra de Tanguy, e de Fernand Léger, que se encontram na
referida carta, foram para o Rio em 1951, confirmando Lourenco (1999, p. 134) que disse sobre uma carta “do
MAMY/SP ao MAM/RIJ, em 23 de setembro de 1949, relata que o IAB paulista remetera [para o Rio] “[...] um Léger,
um Tanguy e um Chagall’, revelando mudancas. Acrescenta-se que outras, a ele destinadas “[...] acham-se em
depésito de nosso Museu [MAM/SP], a partir desta data” (Apud AMARAL, 1983, p. 15). Em seguida, LOURENCO
(1999, p. 133-135) questiona onde estard a obra de “Marc Chagall”. Com essa pesquisa, concordei com a professora
e realmente a obra ndo se encontra no livro de tombamento do MAM /RJ e ndo ha referéncia a este artista ou obra
nos arquivos do Museu carioca e no MAC/USP Cidade Universitdria. Porém, no arquivo do Iphan/RJ, localizei na
documentacdo MAM/RIJ Inventério, a Foto n°® 35.777, de Marc Chagall, que é exatamente a mesma figuragdo do
Chagall existente no acervo do MAC/USP, cujo titulo é Primavera, 1938/39, aquarela e pastel s/ cartolina s/ papeldo,
dimensdes, 64 x 48,3 x cm, consta no banco de dados MAC/USP n° 1963.3.91 (ver ANEXO B-1.1).

"% O documento pesquisado por BARROS (2002, p. 89), uma carta de Nelson Rockefeller a Sérgio Milliet, datada de
22 de junho de 1949, a autora transcreve a surpresa de Rockefeller ao expressar que “Para mim € um grande prazer
saber que o Museu de Arte Moderna o qual estava sendo organizado em 1946, quando eu estive no Brasil, agora
tornou-se uma realidade. Compreendo que os Diretores do Museu de Sdo Paulo estdo agora prontos a receber os
trabalhos que V. esteve guardando para mim, e esta carta é para lhe dizer que eu concordo com esta transferéncia e
ficaria grato se isso pudesse ser feito.”

"9A Biblioteca Piblica Municipal de Sdo Paulo, fundada em 1925 e inaugurada em 1926, nos primeiros quinze anos
funcionou no centro antigo de Sdo Paulo, na Rua 7 de Abril, 37. No histérico da atual Biblioteca Mério de Andrade
consta que o acervo inicial acolheu a antiga Biblioteca do Estado, e com a doag@o da “Brasiliana” de Yan Almeida
Prado e da aquisicdo de livros histdricos antigos brasileiros de Félix Pacheco, principiou a formac¢do da importante
Colecdo Brasiliana (NASCIMENTO, 2003, p. 95-96).

Sob um olhar arquitetdnico, Nascimento mostra que, em 1936, do antigo terreno onde se encontrava o Paldcio Sdo
Luis sede do Arcebispado, também no centro de Sao Paulo, o prefeito Fibio Prado contratou o escritério Pilmat, dos
arquitetos Jacques Pilon e Francisco Matarazzo Neto, para o projeto e construcdo da sede definitiva da biblioteca,
iniciada neste mesmo ano. No projeto do novo edificio colaboraram com os arquitetos os diretores do Departamento
de Cultura, Mdrio de Andrade, e da Biblioteca Municipal, Rubens Borba de Morais (NASCIMENTO, 2003, p. 96).
No ano de 1943, com o edificio parcialmente inaugurado, agora sob dire¢do de Sérgio Milliet que permaneceu no
cargo até sua aposentadoria no ano de 1959, diversos projetos culturais foram implantados como “[...] aquisi¢des
orientadas de livros e periddicos, articulagdo de atividades junto a recém-criada Universidade de Sao Paulo (1934),
projeto das bibliotecas circulantes, populares e infantis -, e ainda cria novas atividades como a organiza¢do dos
setores de livros raros e microfilmagem, reorganizac¢do da biblioteca circulante, promocao de ciclos de conferéncias e
palestras, publicacio do “Boletim Bibliografico” (atual Revista da Biblioteca Mdrio de Andrade), além da criagdo da
Secdo de Arte, contribuindo significativamente para a aquisi¢cdo de obras relacionadas as artes visuais, incremento
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Na opinido de Nascimento, a partir da doagdo das obras de arte norte-americanas, da-se
a polémica da midia em torno da criacdo ou ndo do museu de arte moderna em Sao Paulo e a
problemadtica dos que procuravam, com a ajuda do MoMA, encontrar uma alternativa para a
concretizagdo dos planos de fundar a entidade, contudo, esbarraram com ‘“‘a falta de recursos,
local para abrigar atividades e o desinteresse por parte do setor puiblico” (LOURENCO, 2003, p.
105).

2.2. As aquisicoes de arte moderna feitas por Francisco Matarazzo Sobrinho e Yolanda
Penteado em 1947

O periodo do final do ano de 1946, logo apés a doacdo das obras de arte por Nelson

Rockefeller até 1948, hd uma série de pesquisas'™ que mostram como foram as trocas de

correspondéncias entre pessoas que se conheciam bem e foram atuantes nos preparativos para a

abertura definitiva de um museu de arte moderna em Sao Paulo. Segundo Barros

[...] De um lado, estavam os norte-americanos, de outro, em Sao Paulo, dois grupos: o de Ciccillo e o
liderado por Sérgio Milliet. Carlos Pinto Alves e Sprague Smith atuaram como elo entre os trés niicleos: o
primeiro transitava entre o grupo de Ciccillo e o grupo de Sérgio Milliet; Sprague Smith era amigo de
Sérgio Milliet e fazia parte dos quadros do museu de Arte Moderna de Nova York (BARROS, 2002, p.
91).

H4 neste contexto um relevante exemplo que contribui para a compreensdo da
subjetividade dos mecenas na formacao de colecdes criadas com a finalidade da fundacdo de um
museu de arte.

Uma passagem que ainda nao foi analisada e que Nascimento (2003, p. 122-123) afirma

121

desconhecer e ndo ter tido contato -, diz respeito a como foram adquiridas as obras europeias

das exposicdes realizadas pela instituicdo e a reunido de vdrios materiais antes dispersos por vdrias secdes da
Biblioteca” (NASCIMENTO, 2003, p. 96. Grifo meu).

Continuando, uma das importantes agdes da direcdo da biblioteca ptiblica municipal de Sao Paulo foi a Secdo de
Arte, inaugurada em 25 de janeiro de 1945, na abertura do I Congresso de Escritores. Desta secdo é que se origina
um acervo publico expressivo de arte moderna na América do Sul, que ainda segundo Nascimento, foi dirigida por
Maria Eugénia Franco a convite de Milliet “organizando as colecdes de livros, de maneira didatica, e exposigdes
educativas com obras de acervo ou reprodugdes, com cuidados museograficos” (NASCIMENTO, 2003, p. 96).

120 Cf. AMARAL (2006, p. 243-244); BARROS (2002, p. 94-101); BOTTALLO (2001, p. 88-90); D’HORTA (1995,
p. 17-18); GONCALVES (1992, p. 82); LOURENCO (1999, p. 107); NASCIMENTO (2003, p. 123-122).

"2l NASCIMENTO (2003, p. 122-123) afirma que “H4 um mito sobre a colecio de Francisco Matarazzo Sobrinho.
As informacdes que chegaram até a atualidade sdo provenientes da biografia de Yolanda Penteado, do texto para
mostra comemorativa de Ciccillo no MAC/USP e da documentagdo da doagdo para a USP; no entanto, ndo se sabe
ao certo a data de aquisicdo das obras — se o conjunto doado a USP € mesmo anterior a fundagdo do MAM ou ndo e,
se a escolha por tal segmento ndo foi também influenciada por uma questdo mercadoldgica, pois hd quem diga que
no inicio era bastante conservadora, predominando obras académicas.” A autora se utiliza das seguintes
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para a formacdo da colecdo miliondria de arte moderna feitas pelo casal Francisco Matarazzo
Sobrinho e Yolanda Penteado. A historiografia aponta para a circunstancia de, apds terem se
casado na Cidade do México'”, o casal partiu para a Suica, onde Matarazzo Sobrinho ficaria
internado para curar-se de doengas pulmonares. Teria sido essa a oportunidade do encontro dos
interesses do casal com conhecedores da arte moderna aliado aos antecedentes propostos por
Nelson Rockefeller com a doagdo das obras de arte norte-americanas.

A partir da chegada do casal a refinada Clinica Schatzalp, em Davos, frequentada por

miliondrios, Lourenco considera que fora nesse periodo que Matarazzo Sobrinho

[...] concretiza medidas para obtengdo de acervos. Aproxima-se do pintor Alberto Magnelli, através de seu
irmdo Aldo, residente em Sdo Paulo, a quem solicita a aquisi¢cdo de obras francesas, dado o seu elo com a
Escola de Paris; da critica Margherita Sarfatti para as obras italianas, pelas suas ligagdes com esse meio
cultural a época de Benito Mussolini; e, também, recebe refor¢o do marchand italiano Enrico Salvatore, a
quem se devem aquisi¢des importantes, a saber, o Auto-Retrato de Modigliani e obras de Giorgio De
Chirico (LOURENCO, 1999, p. 107).

Assim comecam as leituras, andlises e interpretacdes das correspondéncias, estando o
casal Matarazzo Sobrinho na Europa, ficando a par das noticias dos andamentos de Sao Paulo,
através dessas cartas enviadas pelos amigos, principalmente de Carlos Pinto Alves'”. Destaco
novamente a participacdo de Pinto Alves que, com muito interesse, como vimos, redigiu os
estatutos para a criacdo da Galeria, depois da Fundagao e, por fim, do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo.

Nesse interim, segundo as pesquisa de Vera D’Horta (1995, p. 17) e Regina Teixeira de
Barros, Carlos Pinto Alves redigiu uma missiva ao adido norte-americano Sprague Smith no dia
18 de janeiro de 1947 informando que o futuro presidente do MAM de Sdo Paulo ainda estava em

viagem e que preparava-se para redigir e organizar uma sociedade civil."** Afirma ainda que, para

bibliografias: PENTEADO, 1976, p. 77; ZANINI, 1977, [s.p.]; ALMEIDA, F., 1976, p. 31. Ver ainda OBRAS...,
1963, Anexo A-5.

1220 casamento celebrado na Cidade do México, no México (ver REGISTRO..., 1946. Anexo A-5), no dia 12 de
dezembro de 1946, aconteceu em virtude de Yolanda Penteado ser desquitada de seu primeiro marido, Jayme da
Silva Teles (PENTEADO, 1976) e a legislagdo brasileira ndo permitia o segundo casamento civil.

2 BARROS (2002, p. 101) comenta do importante papel de Carlos Pinto Alves para a criacio do MAM de Sdo
Paulo, pois enquanto o casal Matarazzo ainda estava na Europa, Pinto Alves teve de agir, “entre dois p6los, muito
poderosos: de um lado Ciccillo, com determinacdo e poder econdmico suficientes para fundar um museu; de outro,
Nelson Rockefeller, com a autoridade que o know-how lhe conferia”.

12 Situacio essa discutida pelas autoras, pois para a constituicdo da Galeria de Arte Moderna, Pinto Alves colocou os
nomes de pessoas proximas, de familiares, e para a Fundag@o, como exigéncia de Sprague Smith, aumentou um
pouco a base. BARROS (2002, p. 113) afirma que o “Conselho de Administracdo e a Diretoria Executiva sdo
ampliados, respectivamente, de 16 para 35 membros, e de quatro para seis componentes”, € na nota 74, a autora
conta que a “Diretoria Executiva € composta pelos seguintes cargos: Presidente, Vice-Presidente, 1° Secretdrio, 2°
Secretdrio, 1° Tesoureiro e 2° Tesoureiro. Os cargos foram preenchidos, respectivamente por Francisco Matarazzo
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a formacgdo dessa instituicdo, Ciccillo estava comprando, “[...] sobretudo na Itdlia e Franca,
grande quantidade de obras de artistas modernos” (BARROS, 2002, p. 98, Apud CARTA de
Carlos Pinto Alves a Sprague Smith, 1947).

A partir da pesquisa que se segue, pude indicar quando foi que Ciccillo Matarazzo e

125

Yolanda Penteado'™ partiram para as sucessivas compras de obras de arte,'” das quais

demandaram elevados montantes de recursos financeiros, como nos mostram os documentos

originais'>’ que veremos a seguir.

128

Nas paginas do livrinho~*, vemos claramente que Yolanda Penteado fez um relato

129

financeiro =~ da viagem que o casal fez a Itdlia e a Franca, que comeca em Davos, Suica, e hd

Sobrinho, Carlos Pinto Alves, Sérgio Milliet, Francisco Luiz de Almeida Salles, Aldo Magnelli e Mdrio Barata.
Afora isso, € criada uma Diretoria Artistica, composta de um ou mais membros.”

'3 As pesquisas apresentadas pela bibliografia consultada (D’HORTA, 1995, p. 17; GONCALVES, 1992, p. 820
iniciaram com a informacao descrita por Yolanda PENTEADO (1977. p. 167) em seu livro, principalmente quando
apresenta a influéncia do Diretor do Museu Gugghenheim dos Estados Unidos da América, o alemdo Klaus
Nierendorf nas decisdes de Ciccillo Matarazzo.

126 O trabalho realizado pelo MAC/USP entre os anos de 1983 a 1989, na época da gestio de Aracy Amaral, tentou
definir a entrada e a procedéncia de cada uma das obras de arte que foram doadas por Francisco Matarazzo Sobrinho
e Yolanda Penteado e pelo MAM de Sdo Paulo. Apés extensiva revisdo catalografica do acervo, na qual utilizou
como processamento técnico as antigas fichas de identificacdo de obras do MAM/SP e as anotagdes feitas pela
revisdo do catdlogo de 1972, geraram a publicacido do grande catdlogo do MAC/USP no ano de 1990. As obras que
serdo apresentadas neste texto estdo configuradas em trés grandes cole¢des, a saber: “Colecdo Francisco Matarazzo
Sobrinho”, base de registro 1963.1.n° da obra, composta por 429 obras; “Cole¢do Yolanda Penteado e Francisco
Matarazzo Sobrinho”, base de registro 1963.2.n° da obra, composta por 19 obras; “Colecio MAM/SP”, base de
registro 1963.3.n° da obra, composta por 1.243 obras, incluindo nesta, a Coleg¢do Nelson Rockefeller, a Colegdo Di
Cavalcanti, Prémio Aquisi¢do Bienal, as aquisicdes diversas e doacdes. Ha também outras cole¢des dessa mesma
base catalografica, com registros que indicam numeracdes entre 1963.4 a 1963.8, que no total, sdo compostas por 39
obras.

Apresentamos ao final desta pesquisa, tabelas que constam as relagcdes das obras de arte do MAM de Sao Paulo logo
apos a entrega para USP, classificadas conforme o presente estudo e orientadas pelos niimeros de registros atuais do
Banco de dados do MAC/USP.

2" No periodo da revisio catalogrifica de 1983 a 1989, o MAC/USP inseriu os dados fornecidos pelos documentos
originais que foram analisados nas pastas dos artistas, a fim de tracar um histérico de cada uma das obras. Quando
pesquisamos nessas bases temos referéncias dos locais de compra, quem as comprou e por quanto. Durante este
trabalho de pesquisa com essas fontes, algumas informacgdes foram revistas esse encontram nas tabelas apresentadas
no Anexo B.

28 O livrinho de anotagdes de Yolanda Penteado, o qual foi doado a0 MAC/USP pela prépria autora quando
entregou definitivamente as obras doadas no ano de 1973, foi uma fonte maravilhosa de consulta, sem duvida
alguma, e me foi apresentado pela documentalista do Museu, Cristina Cabral. Neste livrinho constam, dentre outras
informagdes, o roteiro de viagem do casal a Europa e as aquisi¢cdes que foram feitas no ano de 1947, como as obras
de arte, a quem eram feitos os pagamentos, os valores. Tudo manuscrito de préprio punho por Yolanda, com sua
inconfundivel caligrafia. Compde-se por um pequeno caderno, de 13 paginas de linhas quadriculadas, e algumas
folhas soltas, sem pauta, com inscri¢des diversas, apresentando folhas amarelecidas, com manuscritos a ldpis e a
caneta (ver Anexo B-2.1).

12 Nesse relato feito por Yolanda Penteado, hd informagdes desde a estada em Davos, quanto de dinheiro foi
emprestado e depois trocado pela moeda do pais, as pessoas que foram pagas e quanto, inclusive de algumas
despesas pessoais da relatora como pagamentos aos modelistas da época, como Christian Dior, Hermes, Grés (sic),
Model (sic) e Balenciaga (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).
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anotacdes de despesas entre os meses de janeiro a setembro. Em italiano, portugués e alguma
escrita em franc€s, percebe-se uma coeréncia formal na organizacdo das pédginas e tem-se

claramente que os marchands"

contratados por Ciccillo iam as galerias, escolhiam o que havia
de melhor, solicitavam a cotacdo dos pre¢os, encaminhavam a Yolanda, ela mostrava ao marido,
que determinava a compra.'”’

A primeira informacao descrita por Yolanda Penteado data de janeiro de 1947, quando
escreveu que “Maximo [ndo identificado] janeiro de 1947, logo abaixo, “Ciccillo emprestou em
Paris Cr$ 12.000 (sic) janeiro 1947 entregue em Roma por meio Paciléo'” [Renato Paciléo].
Salvador [Enrico Salvatore] passou convidado uns 15 dias em Paris” (ver LIVRINHO Yolanda...,

1947, p. 2. Anexo B-2.1. Grifos da autora).

B0 A pesquisa desenvolvida por Marilicia BOTTALLO (2001) me chamou a atenco para a visio de Ana Mae
Barbosa, redigida na introducdo do catdlogo do MAC/USP, que analisa os marchands responsaveis pelas obras
adquiridas na Europa pelo casal Matarazzo. BARBOSA (1990) sup0s, neste texto, que as pessoas contatadas para
fazerem as escolhas das obras de arte europeias influenciaram diretamente a configura¢do da cole¢do e que o
objetivo de Alberto Magnelli, italiano e pintor abstrato, “[...] ao adquirir, em Paris, os 19 quadros franceses nao foi
propriamente o de levar para a colecio um panorama da cena parisiense do inicio do século até os anos 40-50,
pontuando as vdrias vertentes estéticas daquela situacdo. O que norteou as escolhas do artista italiano foi um olhar
determinado, que buscou reconstituir na colecdo uma das principais tendéncias da arte francesa internacional deste
século: a vertente analitica da arte moderna que, tendo se iniciado com Cézanne, teve seu ponto mais alto na poética
dos cubistas” (BARBOSA, 1990, p. 29. Grifo da autora). A respeito de Margherita Sarfatti, Barbosa sustenta que
“(...) Em primeiro lugar, é patente nessa ramificacdo a predominancia de obras de artistas ligados ao Retorno a
Ordem local, sobretudo ao Novecento italiano, apesar de uma ou outra produgdo de artistas que divergiam daquele
movimento. Em segundo lugar, no elenco de obras adquiridas pelos agentes de Matarazzo, nio se encontra nenhuma
obra tipicamente futurista” (BARBOSA, 1990, p. 29. Grifo da autora). Lembra ainda a autora que o futurismo foi
combatido pelo movimento Retorno a Ordem, por ser associado ao fascismo, dizendo que “gerava uma questdo
politica que deveria ser evitada, justamente no momento em que o Brasil se afastava dos paises ligados ao Eixo e se
aproximava politica e culturalmente dos paises Aliados” (BARBOSA, 1990, p. 29).

Localizei referéncias destas obras, que foram adquiridas por Francisco Matarazzo Sobrinho no ano de 1947, que
serviram de lastro para a abertura do MAM/SP, em diversos documentos originais institucionais dos museus MAM
de Sao Paulo, MAC/USP, tanto na Cidade Universitaria quanto no Parque do Ibirapuera, bem como no arquivo da
Fundag@o Bienal de Sdo Paulo. Contudo, nestes documentos, ainda ha uma relagdo de indistin¢do entre quais obras
eram, no periodo, particulares ou da instituicdo. As referéncias identificadas apresentam que as obras de arte se
revezavam em suas procedéncias, pois por vezes algumas delas se encontravam dentro das dependéncias do museu,
em outros momentos, na residéncia do casal, bem como hé registros de empréstimos para exposi¢cdes no MASP e no
MAM do Rio de Janeiro.

131 Basicamente encontramos escritos neste livrinho da Yolanda Penteado, os nomes dos marchands italianos Livio
Gaetani e Enrico Salvatori, que foram os responsdveis pela selecdo das obras que foram compradas na Itélia, e de
Alberto Magnelli nas compras, ndo s6 de obras de arte, mas de livros e assinaturas de revistas de arte em Paris. No
Anexo B h4 tabelas com as imagens e informagdes das obras de arte citadas.

132 H4 referéncia ao “consignados em Roma com Paciléo, Via G. Dorsi, 4” (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 6-7.
Anexo B-2.1). Renato Paciléo era o advogado de Matarazzo Sobrinho na Itdlia, segundo correspondéncias trocadas
entre ambos, encontradas no Arquivo Wanda Svevo, no Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho.
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Ainda sobre Enrico Salvatore, o livrinho nos apresenta uma série de informacdes, a
comecar sobre “quadros perdidos'” que foram com Morris [ndo identificado] ao Brasil
comprados por Henrique Salvadori (sic) pagos em S. Paulo (sic) a Carlino Loratelli a 80 [cambio
do periodo]”. Para essas obras, as anota¢cdes mostram que foram pagos no total “£ 1.520.000”
mais os gastos de £ 4.598.000” com molduras, embalagem e transporte, que partiram do porto de
Genova. A obra mais cara, escrita por Yolanda, foi De Chirico, Gladiadores com seus troféus",
que custou “£ 700.000”. Abaixo dessa listagem, Yolanda Penteado informa sobre a compra do
Modigliani'”’, “em Mildo ganhei como presente de aniversdrio”, contudo ndo hd nenhum dado
sobre datas das compras (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 10-11. Anexo B-2.1).

A problemidtica do sumico de caixas de obras de arte era constante. No ano de 1947,
Livio Gaetani'* escreve uma carta de préprio punho para Ciccillo informando sobre as caixas
com obras de arte que foram perdidas durante o transporte para o Brasil. Logo de inicio conta que
estava atrds de informacdes sobre o ocorrido pois, segundo ele, a caixa fora regularmente
embarcada para Genova e, caso tenham sido roubadas, uma hora elas apareceriam. A seguir, se
retrata dizendo que enviara a Ciccillo todos os “recibos” de compras das obras, feitos nas
seguintes galerias italianas: “Galleria del Milione”, “Galeria Barbaroux”, “Galeria Gussoni’ e
“Galleria Della Spiga”. Conta também que comprou em ateli€s de Carlo Broni, Ferruccio [?], [?]
Camerrias e diretamente dos pintores Sironi, Casorati, Lilloni e Usellini (ver CARTA Gaetani...,

1947. Anexo A-4).

"33 A respeito das obras identificadas por Yolanda Penteado como tendo sido escolhidas por Enrico Salvatore e
desaparecidas, sdo encontradas no banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria: De Chirico, Giorgio,
Gladiadores com troféu [1963.1.62], e Cavalo Branco [nd3o confirmada, mas hd uma obra cujo titulo Cavalos a
beira-mar, apresenta dois cavalos, sendo um de cor branca no primeiro plano, n° 1968.1.61]; Ottoni Rosai, Osteria
[Estalagem, 1963.1.170]; Phipipo De Pisis, Flores com Anjo [1963.1.160]; Arturo Tosi, Paisagem de Val Seriana
[1963.1.210]; Gino Severini, Natureza Morta com Pomba [1963.1.187]; Mario Mafai, Rapaz [1963.1.112]; Mario
Sironi, Composigdo [1963.1.195]; e Ardengo Soffici, O Caminho [1963.1.197]. Esta pesquisa ndo conseguiu chegar
em quais circunstincias a pessoa Morris perdeu e depois recuperou as obras, o que hd, é que aquelas que estdo
relacionadas anteriormente e que apresentam numero de registro, se encontram no MAC/USP (ver LIVRINHO
Yolanda..., 1947, p. 10-11. Ver Anexos A-3 e B-2.1).

"**Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.62, 1927.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.2.16, 1919.

%% Livio Gaetani escreve sobre obras que foram adquiridas e transportadas ao Brasil. Nessa carta, ele conta a respeito
do desaparecimento de uma das caixas que continha obras de arte ndo identificadas; porém, em seguida, encaminha
relacdo de obras adquiridas por ele e ressalta que era para o empresdrio solicitar que fossem conferidas ao chegarem
ao Brasil (ver CARTA manuscrita..., 1947, Anexo A-4. Traduc¢do minha e de Ivy Souza da Silva).
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Dois dos recibos mencionados por Gaetani na referida carta'”’

sdo comprovantes de
compras de obras de arte feitas por pelo proprio, no ano de 1946, na Itdlia, anterior ao inicio do
periodo de aquisicdes feitas por Ciccillo. Dessa forma, pressuponho que algumas das obras de
arte pertenciam ao marchand na época e que, no ano seguinte, foram vendidas ao empresario
paulista. E que as obras compradas por Gaetani no primeiro semestre do ano de 1947 foram
exclusivamente em funcao da colecao de Ciccillo Matarazzo.

Voltando aos documentos, o primeiro deles, que ndo é necessariamente um recibo, é
uma carta (ver CARTA, Renzo..., 1946. Anexo A-3) foi redigida pelo colecionador italiano
Renzo Camerino ao comprador Livio Gaetani, dizendo que um senhor chamado Lebreton [ndo
identificado], apds muita insisténcia, conseguiu fazé-lo aceitar vender a obra de Carra, Banho de
Marinheiros'®, datada de 1935. De acordo com essa carta, escrita em italiano, ele demonstra todo
o seu descontentamento neste negdcio, e que segundo ele “[...] me ne separo com dolore e che
sono davvero pentito di aver ceduto alle inssitenze di Lebreton [...]""** (ver CARTA de Renzo...,
1946. Anexo A-3).

Nesse documento, hd também informagdes sobre mais trés obras. Sobre a primeira,
questiona se a autoria era de Sassu'*, informando no texto da carta que a obra de arte se
encontrava na casa do colecionador e que ndo havia como assegurar a autenticidade da mesma.
Sobre as outras duas obras, as quais ndo chegaram a ser vendidas a Livio Gaetani, o texto da carta

' Donna delle uova [nao

diz que sdo dos artistas De Chirico, mas nao informa o titulo, e Guidi
identificada] (ver CARTA de Renzo..., 1946. Anexo A-3 Traduc¢do minha).

O outro documento, um recibo comprobatério, na verdade uma nota promissoria,
emitido pela Galleria della Spiga e Corrente, de Mildo (ver RICEVUTA provvisoria..., 1946.

Anexo A-3), o assinado [ndo identificado] consta ter recebido de Livio Gaetani a quantia de “£

137 Cf. CARTA de Renzo..., 1946 e RICEVUTA provvisoria..., 1946. Anexo A-3. Tradu¢des minhas.

¥ Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n® 1963.1.36, 1935.

139 “[...] me separo com dor e estou arrependido de ter cedido a insisténcia de Lebreton [...]”. Esta obra,
primeiramente comprada direto do artista em 1941, por Camerino, foi vendida em 1946 a Livio Gaetani, que por fim,
vendeu-a a Ciccillo Matarazzo em 1947 (ver CARTA, Renzo..., 1946. Tradu¢des minhas).

%9 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.182, 1938. Nesse registro hd a informaco esta obra
foi adquirida por Livio Gaetani, em 1946, por £ 20.000, sem, entretanto, informar o nome da obra em questdo, mas
no banco de dados do MAC/USP ha uma desse autor, intitulada “Batalha”.

"'De acordo com o banco de dados do MAC/USP as duas obras de Virgilio Guidi que se encontram no Museu foram
adquiridas por Livio Gaetani no ano de 1947, uma em Mildo e outra em Roma, informac¢do localizada nas anotacdes
de Penteado (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 10).
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290.00”, pelas seguintes obras de arte: Carlo Carra, O lago ™, 6leo sobre tela, comprada por “£
190.0000,00; Renato Guttuso, Natureza morta com ldmpada'®, de 1940, 6leo sobre madeira,
por “£ 40.000,00”; Giuseppe Santomaso, Composicdo com lanterna'*, de 1942, por “£
25.000,00”; e Ottone Rosai, Sdo Leonardo'®, de 1945, por “£ 35.000,00”. Ao relacionar essas
obras, o recibo também informa breves histéricos, mostras das quais participaram e antigos
proprietérios (ver RICEVUTA provvisoria..., 1946. Anexo A-3. Tradu¢do minha).

Ainda sobre o desaparecimento das caixas, pesquisei em mais trés documentos que
versam em italiano sobre a relacdo das obras de arte que foram anteriormente adquiridas por
Livio Gaetani, no ano de 1946'*. Um deles, o manuscrito, se encontra incompleto, faltando uma
pagina. O segundo € a transcri¢do datilografada desse, do qual acima do titulo se 1€ “Elenco opere

acquistate nel 1946 dal conte Livio Gaetani e consegnate al signor Morris” '’

, que contém a
relacdao dos nomes de 40 obras de arte e o valor total foi de “£ 2.984.500” (ver ELENCO opere...,
[1947]. Anexo A-3). O terceiro é uma relacdo datilografada constando das 18 obras adquiridas
por Livio Gaetani e das oito por Enrico Salvatori, que custaram, com a embalagem e transporte,
“£ 4.588.000”, “ao cambio de Cr$ -.80 por lira Cr$ 367.840,00” (ver RELACAO datilografada...,
[1947]. Anexo A-3).

Livio Gaetani selecionou as obras de arte para Ciccillo Matarazzo e, segundo as

anotacdes de Penteado, ficaram consignadas com o Sr. Paciléo em Roma, no més de marco de

1947. Sdo elas: duas obras do De Chirico, [s.d.] e 1927"*; Carra, 1941'*’; duas obras do Cagli de

"2 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.35, 1929.

"> Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.87, 1940.

"** Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.180, 1942.

" Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.172, 1945.

14 Sd0 4 Documentos: 1 - “Elenco opere acquistate nel 1946 dal conte Livio Gaetani e consegnate al signor Morris”;
2 - “Elenco opere acquistate nel 1946 dal conte Livio Gaetani e consignati al signor Moris”; 3 e 4 - “Elenco opere
acquistate nel 1946 dal conte Livio Gaetani” e “Consegnate al signor Morris”, sendo que hd inscrigdes acima e
abaixo da pagina. Estes dois tltimos documentos ndo apresentam titulo, e se referem a uma relagdo das obras de arte
e precos (Anexo A-3).

Esses documentos originais colaboram para um entendimento desse conjunto de informag¢des documentais a respeito
do periodo da aquisi¢do, como cartas e listagens de obras de arte, dos quais constam os nomes dos artistas, das obras,
os valores em Liras, como também o nome das galerias contatadas e demais informagdes.

Na verdade, a relacdo encontrada nesse segundo documento, € a mesma listada no livrinho da Yolanda, da qual esta
escrito “Quadros perdidos que seguiram com Morris ao Brasil comprados por Livio Gaetani, pagos a Felicio Gaetani
em Sdo Paulo, cambio de 80”.

'*"Observa-se acima do titulo do documento uma inscricdo manuscrita onde se 1¢ “Carlos Pinto Alves”.

'*¥ Esta ¢ uma informacio desencontrada com o Banco de Dados do MAC/USP Cidade Universitaria. No Livrinho de
anotacdes de Yolanda PENTEADO (1947, p. 6-7. Anexo B-2.1), estd escrito que a obra de De Chirico de 1927 —
Gladiadores com troféus, 1963.1.62 —, fora comprada por Livio Gaetani e no Banco de Dados esta escrito que quem
adquiriu foi Enrico Salvatori.
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1945"°; duas de Capogrossi, 1931 e 1947""; trés de Pirandello do mesmo ano, 1946"*; duas de
Severini do mesmo ano, 1946'%; Mafai, 1946"* Rosai, 1938'%; Usellini, 1947'%; Casorati,
1947"7; Menzio, 1946"%; Afro, 1946"’; Guidi, [s.d] '’; Saetti, 1934'®"; duas de Sironi, 1930 e
1947'%; duas de Campigli, 1924 e 1946'"; Tosi, 1947'* (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, 6-7).
Ainda segundo as informacdes do livrinho, em “consignato guigno 1947'®, foram trés as obras,
dos artistas a saber: Levy (sic) '®, 1945; Morandi, 1945'"; De Pisis, 1946'®® (ver LIVRINHO
Yolanda..., 1947, 6-7. Anexo B-2.1).

Continuando nesta pagina do livrinho, ha uma lista de 25 obras de arte, as quais tiveram
o custo de “£ 42.590.000” e, abaixo desta conta, estdo anotadas a compra de mais 3 obras, que
custaram juntas “£ 365.000”. Interessante notar que ao somar esses dois valores, Yolanda
arredondou o total para £ 43.000.000, acrescentando £ 45.000 a contabilidade. Dessa relacao de

obras, as mais caras custaram cada uma “£ 210.000”: Campigli, Mulheres ao piano, e Casorati,

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.37, Natureza morta, 1941.

150 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitéria n° 1963.1.27, Natureza morta com peixes, 1945, e a outra
possui n° 1963.1.26, Paisagem, de 1936.

51 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.32, Banhistas no Trampolim, 1931, e n° 1963.1.33,
Natureza morta com barril, 1947.

152 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.155, O Massacre, n° 1963.1.156, Os Girassois, e n°
1963.1.157, Retrato de Menino, todas de 1946.

53 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.188, Mulher e Arlequim, e n° 1963.1.189, Flores e
Livros, ambas de 1946.

"> Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.111, Natureza morta, 1946.

'35 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.171, Paisagem, 1938.

1% Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.213, O Cardeal, 1947.

3" Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.42, Maternidade, 1947.

158 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.121, Natureza morta, 1946.

'3 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitria n° 1963.1.1, Retrato de Adriana, 1946.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.86, Marinha, [s.d.].

! Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitria n° 1963.1.174, Nausicaa, sendo que o banco informa a data
de 1932, mas no livrinho, assim como anteriormente desencontrada, a data estd como 1934.

12 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.192, Os Emigrantes, 1930, e n° 1963.1.194, Fuga
no Egito, 1947.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.30, Os Noivos, 1924. Sobre a obra datada no
livrinho como do ano de 1946, ha no banco de dados do MAC/USP duas obras datadas, uma de n°® 1963.2.3, Trés
Mulheres, e outra n° 1963.2.4, Mulher. Ha a informacao de que foram adquiridas por intermédio de Livio Gaetani, e
estdo localizadas na seleta colecdo de obras miliondrias da Colecdo Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo
Sobrinho, como mostrarei ao final deste capitulo.

1% Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.208, Paisagem, 1947.

19 Em italiano “consignado junho 1947 (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p.6-7. Anexo B-2.1. Tradugdo minha).
166 Bgte nome, em funcdo da dificuldade de reconhecimento da escrita, ndo € encontrado em nenhuma das listas das
trés colecdes em estudo. Contudo, hé no catdlogo de obras do MAC/USP duas obras do artista Walter Lewy e foram
analisadas no Anexo B.

17 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.126, Natureza morta. No livrinho estd datada de
1945 e na listagem do MAC/USP, de 1946.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.158, Natureza morta, 1946.
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Maternidade; e a mais em conta foi um Capogrossi, Natureza morta com barril a “£ 40.000” (ver
LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 6-7. Anexo B-2.1).

No texto que segue, Yolanda Penteado'®

informa que a Metaldrgica Matarazzo pagou a
Felicio Gaetani em Sdo Paulo o valor de Cr$ 120.000,00, pelo cimbio combinado anteriormente
entre Ciccillo Matarazzo e Livio Gaetani a £ 40” e, segundo o documento, informa também ser
este valor superior ao do més de marco que girava em torno de “£ 25 a 30” (ver LIVRINHO
Yolanda..., 1947, p. 6-7. Anexo B-2.1).

Como comentado anteriormente, Alberto Magnelli'”® colaborou muito com as
aquisicoes, conforme anotou Yolanda Penteado. H4 uma relacdo da compra dos quadros mais
caros até entdo, em Paris [25 de julho], do montante de 21 obras de arte, que demandaram um
volume de dinheiro de “£ 2.809.000”. Segundo a relatora, foram remetidas ao Brasil por Kirson
[ndo identificado], e que teve a preocupacdo com o seguro e o transporte das obras, sendo que ela
prépria numerou “[...] os 3 caixdes dos quadros com os n® 11 e 12 o n° 13 sdo molduras.
Assegurei em 3.000 os 3 caixdes.[...]” (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).

Esta listagem merece especial atencdo, pois foram as obras de arte escolhidas por
Alberto Magnelli e, observacdes a parte, ha nela as sete obras de arte mais caras que foram

adquiridas até entdo como Matisse, Natureza morta'"; Picasso, Figuras'?; Braque, Natureza

173,

morta'”; Léger, O Vaso Azu 175

Kandinsky, Composicdo Clara'”; Dufy, Natureza morta"™;

174,
e i e

Magnelli [titulo ndo identificado], com valores que variaram entre £ 450.000 e £ 150.000. A obra
177,

mais barata desta listagem € a de Domela, Sem Titulo'"'; por £ 25.000 e ha referéncia ainda as

obras de Le Maol, Fim do Dia'™; duas de Manessier, Chama Clara'” e uma outra nio

1% Nesta informacdo constam também que Yolanda Penteado comprou junto com a quantia citada, mais duas obras
de arte com Livio Gaetani em Roma: no dia 24 de maio “l cabeca de touro de bronze” e outra, no dia 4 de junho, “1
quadro cobre (sic) David Golia da Mirko (sic)”, que custaram 60.000 e 30.000 respectivamente.

""" Essa informagdo é confirmada por Yolanda Penteado em seu livro (ver LIVRINHO Yolanda..., 1976, p. 177.
Anexo B-2.1) dizendo que de uma visita que fez ao casal na clinica em Davos, Ciccillo Matarazzo solicitara a
Alberto Magnelli a seleg¢@o para a compra de obras francesas.

"I Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria, n° 1963.2.14.

'”> Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.2.19.

'Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitéria, n° 1963.2.1.

'™ Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.2.10.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.97.

"7 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria, n° 1963.2.8.

77 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria, n° 1963.1.74.

'”® Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.124.

17 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.115 e a outra ndo consta no banco de dados do
MAC/USP.
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identificada; Singier, Ladainhas da Virgem"; Lhote, Natureza morta com Leque''; Matzinger,

Aldeia'?; e Gleizes, Paisagem'’

LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).

. Todas estas foram adquiridas da Galeria de René Drouin (ver

As ultimas informacdes sobre Alberto Magnelli nos remetem ao que Yolanda escreveu,
dizendo dos pagamentos feitos ao artista por Ciccillo Matarazzo. O primeiro deles, feito no dia 5
de fevereiro de 1947", foram “580.000 + 600.000” (sic) (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-
3. Anexo B-2.1).

Depois, assim que o casal Matarazzo chegou em Paris, no dia 17 de junho de 1947 (ver
LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 1), e ficaram hospedados no Hotel “Jorge IV”, nesse mesmo dia,
encontraram com Alberto Magnelli e Ciccillo Matarazzo o fez o pagamento de “140.000”. Esse
pagamento, de acordo com as anotac¢des de Yolanda, se deveu a compra dos livros de arte, que
custaram 137.200, mais 2.860 pela assinatura de revistas pelo periodo de 6 meses, e Magnelli na
sequencia, “me informou [a Yolanda Penteado] em Paris que toda expedi¢do dos quadros estava
paga” (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).

Em 16 de agosto, Ciccillo deu “42.744 fr. Fr.” (sic) correspondente aos livros, e ficaram
de pagar no banco para Magnelli a quantia de “43.000” no dia 01 de setembro. A conta com
Magnelli foi liquidada com o pagamento de “£ 119.965”, pelas molduras e embalagem dos
quadros que foram no caixao n° 13 (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).

Suponho, portanto, que o casal permaneceu em Paris até a data provdvel de 6 de
setembro de 1947.'"® Nao hd como dizer ao certo a data da chegada do casal ao Brasil com as

obras.'™ Entretanto, buscando outras referéncias, Barros (2002) informa-nos que Ciccillo,

"% Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.190.

'*! Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.106.

"2 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.122.

' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, n° 1963.1.83.

184 Abaixo desta frase, hd um risco em vermelho que se encontra escrito "MAM (sic) pag. (sic) 7 quadros e o 30 (sic)
Deégand molduras” (LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 2-3. Anexo B-2.1).

'8 Yolanda Penteado conta que passaram “sete meses na clinica em Davos”, desde antes do Natal de 1946
(PENTEADO, 1976, p. 174), e no livrinho, consta que chegaram em Paris no dia 17 de junho de 1947, e a tltima
data anotada por ela, foi de 6 de setembro de 1947 (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 1).

186 BARROS (2002, p. 104), na nota 36, diz ter tomado conhecimento — através de carta inédita de Rino Levi a
Francisco Matarazzo Sobrinho, de 29 ago. 1947 — que em final de agosto de 1947, Francisco Matarazzo Sobrinho
ainda estava na Suica e sua chegada em Sao Paulo estaria prevista para outubro.

Barros, na nota 37, nota que ‘“Matarazzo Sobrinho, além de mecenas, ¢ um homem de negdcios e se empolga
igualmente com o retorno de marketing que uma exposi¢do nesses moldes daria a0 novo museu”, se utilizando para
esse comentdrio de outra CARTA inédita de Francisco Matarazzo Sobrinho a Carlos Pinto Alves, [setembro de 1947]
(BARROS, 2002, p. 104. Grifo da autora).
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totalmente empolgado com as propostas apresentadas por Karl Nierendorf em Davos para a

primeira exposi¢ao do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,

[...] antes de retornar ao Brasil [Ciccillo Matarazzo] encontra-se com o galerista [Nierendorf] em Nova
York. De 14 escreve ao amigo Carlos Pinto Alves explicitando seu entusiasmo com Nierendorf: ‘estamos
organizando em nome do futuro Museu de Arte Moderna de S. Paulo uma exposi¢do colosso de arte
abstrata. (...) Ndo é que eu seja abstratista (sic)... mas eu penso que um movimento tdo importante da arte
moderna é completamente ignorado no Brasil... Também penso que o Museu de Arte Moderna ficard
conhecido se aparecer patrocinando uma exposicdo assim [...] (BARROS, 2002, p. 104).

Para finalizar a andlise, alguns dados relevantes para essa pesquisa, cujo enfoque € a
conservacdo de obras de arte modernas, devem aqui ser comentados. O primeiro dado que esta
fonte priméria informa, qual seja o “livrinho” de contabilidade de Yolanda Penteado, é sobre as
caracteristicas das obras adquiridas pelos marchands Gaetani e Salvatori. Conforme analisado
anteriormente, a colecdo foi basicamente formada por artistas italianos e, na Franca, foram
selecionadas obras de arte de artistas plasticos com posicao social e de mercado estabelecidas nas
galerias e museus europeus e principalmente, reconhecidas nos museus de arte moderna norte-
americanos.

Outro dado diz respeito as configuragdes técnicas que, no “livrinho” nao hé informacgdes
sobre as caracteristicas de fatura das obras'®’, pois Yolanda Penteado anotou as referéncias
basicas como “autore”, “suggetto”’, “dimensioni”, “data” e ‘“prezzo”'®® (ver LIVRINHO
Yolanda..., 1947, p. 6-9. Anexo B-2.1). Sobre as dimensdes, o “livrinho” mostra que as maiores
delas ndo passavam de um metro quadrado e a média era de meio metro quadrado, e ha
informagdes sobre compra de molduras, mas ndo indica a qual (ais) obra pertencia.

O terceiro assunto importante a ser analisado € a confirmacao de que as datas de criacio
das obras de arte adquiridas regulam entre os anos de 1924 a 1947. H4 nesse contexto como
referendar a contemporaneidade destas em relacdo ao museu que fora criado especialmente para
abrigé-las no Brasil, 0o MAM de Sao Paulo. Essa informacdo somada a mais um fator, que revela
que as obras foram compradas na sua grande maioria nos seus paises de procedéncia, fez-me
concluir que ndo houve grandes traslados destas obras de arte antes de atravessarem o Atlantico e

chegarem ao seu destino.

""" Dessa maneira, cruzando os dados dessas paginas com a atual listagem do MAC/USP, confirmei que as obras de
arte eram, em sua maioria, 6leos sobre tela ou sobre madeira, e somente delas € uma t€émpera sobre tela de autoria de
Campigli, Os noivos, de 1924 (Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n° 1963.1.30).

"% Em portugués, “autor”, “objeto”, “dimensdes”, “data” e “preco” (ver LIVRINHO Yolanda..., 1947, p. 6-9. Anexo
B-2.1 Tradugdo minha).
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Assim, quando no dltimo capitulo apresento as restauragdes que essas obras sofreram no
ano de 1949, apresento uma série de duvidas, que ainda assim persistem. Nao foi possivel
entender o porqué da necessidade dessas obras terem sido restauradas no ano de 1949. Como as
obras de arte ficaram comprometidas? Durante a embalagem das obras nos caixdes, durante a
viagem que foi feita por navio? Ou entdo, durante a retirada destas dos caixdes ndao houve uma
preocupacdo com a resisténcia dos suportes? O que fez com que essas obras ‘“novas”
necessitassem de restauracdes tao rapido? As obras de arte chegaram na Metalirgica Matarazzo

com problemas estruturais?
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CAPITULO III

Um estudo de caso:
inicio e fim da colecio do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
na sua primeira fase

B e —
e

... € na setima descanso.

" 189
“... e na sétima descansou”

Por meio desta charge o autor conseguiu, com criatividade, remeter ao conteido
histérico da primeira fase do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. De acordo com Ronaldo
Bianchi (2006), o MAM de Sao Paulo compreende em cinco fases, sendo que a primeira,
chamada por ele de periodo de “Presidéncia de Ciccillo Matarazzo”, inicia-se com o registro do
Museu em cartério no ano de 1947, logo apds a aquisi¢@o das obras de arte na Europa, chegando

até 1963, ano da doagio para a Universidade de So Paulo.'”

189 Recorte de Jornal de O Estado de Sdo Paulo, [autor ndo localizado]. Sao Paulo: [s.n], [196-], ndo paginado
(Anexo A-5).

1% A bibliografia estudada contextualiza esse periodo comecando pelas primeiras conversas e reunides dos artistas,
escritores e professores da Escola de Sociologia da Universidade de Sdo Paulo que aconteceram na Biblioteca
Municipal de Sdo Paulo desde o inicio da década de 40, passando pela concretiza¢io do sonho desses paulistas pela
arte moderna com a criacio do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo no ano de 1947 e pela sua mais prestigiada
criacdo: as Bienais, que, depois da emblematica edi¢cdo nimero sete (1963), sepulta e ressurge como uma fundacao,
sobrevivendo até os dias atuais.

Ronaldo BIANCHI (2006), em sua dissertacdo de mestrado MAM, uma historia sem fim, no capitulo III, item 3,
sustenta a existéncia de cinco fases, a saber: “Fase I — Presidéncia de Ciccillo Matarazzo (1948-1963); Fase II —
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Apropriei-me da primeira fase do MAM de Sao Paulo como estudo de caso por
considerd-la marcante e a explicacdo para tal atitude estd apoiada em trés pontos que julgo
convergentes. O primeiro se refere ao recorte temporal estabelecido, por ser esta fase, localizada
entre as décadas de 40 ao inicio da de 60, justamente emoldurada e concomitante ao momento da
criacdo dos primeiros museus de arte brasileiros, tanto o ptblico como o MNBA quanto o MASP
e o MAM do Rio de Janeiro.

O segundo ponto é a utilizagdo do MAM de Sao Paulo como exemplo nitido das
transformagdes que um museu pdde ter, com um inicio a partir de uma miliondria aquisi¢ao
particular de cole¢des-lastro, conforme vimos que era comum nos museus norte-americanos, que
foram inseridas num contexto de museu associativo e que, assim, [as cole¢Oes] tornaram-se
publicas, ao serem transferidas ao Governo do Estado de Sao Paulo, em nome da Universidade
Estadual.

E o terceiro, por fim, é que o conjunto das fontes primarias do MAM de Sao Paulo,
localizadas nos arquivos que as mantém, permitiu um nivel de andlise e de interpretacdo que
possibilitou a problematizacdo das condi¢des de conservacdo do acervo. Analisando os
documentos, numa visdo geral, percebe-se o despreparo dos que eram responsaveis pela
manutencdo do Museu no trato com as cole¢des. Vale ressaltar que essa caracteristica foi
observada ainda em todos os museus contemplados no trabalho. Essas questdes se encontram nos
proximos capitulos.

O estudo de caso se inicia, portanto, no momento seguinte ao registro do MAM de Sao
Paulo, quando os entusiastas e principalmente o casal Ciccillo e Yolanda Penteado se
preocuparam com a inauguracdo do museu e com a exposicdo das obras de arte. Tem-se
claramente que o objetivo era o de apresentd-lo aos espectadores apologeticamente, envolvido
numa aura de expectativa, um brilho no horizonte do novo como o perfeito.

O MAM de Sio Paulo™' ji contava com a direcio de Léon Degand'® na primeira

99193

exposicdo em setembro de 1948, chamada de “Saldo de arte abstracionista” ", concentrada no

Permanéncia da Marca (1963-1968); Fase III — Panoramas, retomada museolégica (1968-1982); Fase IV —
Presidéncia de Aparicio Basilio da Silva (1982-1992); e Fase V — Modernizagdo da gestdo (1992-Hoje)”.

105 Diretores do MAM de Sdo Paulo durante a primeira fase em que Francisco Matarazzo Sobrinho foi presidente
foram: 1948 — Diretor Artistico: Jacob Ruchti e J. Vilanova Artigas e Diretor: Sérgio Milliet; 1949 - Diretoria
Artistica: Jacob Ruchti r J. Vilanova Artigas, Alvaro Bittencourt, Sérgio Milliet e Francisco de Almeida Salles e
Diretor: Léon Degand; 1950 - Diretor Artistico: Jacob Ruchti r J. Vilanova Artigas, Alvaro Bittencourt, Sérgio
Milliet e Francisco de Almeida Salles; 1951/1952 - Diretor Artistico: Lourival Gomes Machado, que continua
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sétimo andar da metalirgica. As obras expostas'** eram provenientes de empréstimos, da cole¢io
miliondria adquirida recentemente, das obras negociadas por Dégand, recém-chegadas de Paris, e
de uma pequena exposi¢ao do pintor naif José Antonio da Silva. A exposicdo recebeu a ilustre

visita de Nelson Rockefeller'”” (BARROS, 2002, p. 139; NASCIMENTO, 2003, p. 125).

informalmente nos anos de 1953 e 54; 1953/1958 - Diretor Artistico: Sérgio Milliet e Diretor Técnico: Wolfgang
Pfeiffer; 1959 - Diretor Artistico: Paulo Mendes de Almeida e Lourival Gomes Machado; 1960/1961/1962 - Diretor
Artistico: Paulo Mendes de Almeida; 1962/1963 - Diretor Artistico: Mario Pedrosa (ver CRONOLOGTIA,...1948-
2005, Anexo A-6).

12 Barros esclarece que assim que o critico de arte Léon Degand partiu de Paris, chegando em Recife para visitar
Cicero Dias, recebeu telegrama de Matarazzo Sobrinho para ir imediatamente para Sdo Paulo, pois no dia seguinte,
seria o dia da criagdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e o critico belga, fora convidado na seqiiéncia para
assumir a Direc¢do Artistica do museu (BARROS, 2002, p.130. Apud CARTAS inéditas de Léon Degand a Mijheer
Sandberg e Aimé Maeght, de 29 de julho e 7 de outubro de 1948, respectivamente). A autora comenta que Aracy
Amaral diz que, provavelmente o pintor Alberto Magnelli, amigo pessoal de Degand e de Ciccillo, indicou o critico
belga para diretor do Museu (BARROS, 2002, p. 111. Apud AMARAL, 1988, p. 48-49).

Quando de sua recisdo com o0 MAM de Sdo Paulo, Léon Degand recebeu de Francisco Matarazzo Sobrinho a
importincia de Cr$ 100.000,00, a titulo de gratificagéo (ver RECIBO..., 1949. Anexo A-5).

193S0bre esta primeira exposicdo ha muitas divergéncias quanto ao nome. Paulo Mendes de Almeida (1976, p. 211-
212) disse que se chamou “Acervo do Museu”, porém Regina Teixeira de Barros (2002, p. 115) escreveu que o nome
era “Exposi¢cdo de Arte Abstrata”. Mas, segundo a reportagem intitulada “Musedlogos Internacionais em Sao Paulo:
fixada intensa cooperacdo entre os museus de arte Moderna de Sdo Paulo”, do Didrios Associados de Sao Paulo, de
16 de setembro de 1948, a exposi¢do foi denominada “Saldo de Arte Abstracionista”.

%% Barros mostra nas correspondéncias por ela analisadas que Degand partira de Paris quatro dias depois que as
obras embarcadas por navio safram e estavam previstas para chegar ao Brasil em um més, enquanto que as demais
obras de arte embarcaram depois, via aérea (BARROS, 2002, p.132-133. Apud CARTA da Galerie Drouin a
Francisco Matarazzo Sobrinho, 1 out. 1948). NASCIMENTO (2003, p. 125), na nota 177, conta que “[...] parte das
obras selecionadas para a exposicdo inaugural do Museu chegaram ao porto de Santos em 27 de julho de 1948, pelo
vapor francé€s ‘Jamaique’. Este lote de obras compreendia 4 pastéis, 6 litografias, 12 6leos, 65 aquarelas e 81
desenhos, totalizando 168 trabalhos, nimero muito maior do que a quantidade de pecas exibidas na mostra “Do
Figurativismo ao Abstracionismo”. Possivelmente, parte das obras foi exportada temporariamente para o Brasil a fim
de figurar em exposicdes menores e, quem sabe, serem vendidas na América, dada a ligacdo de Léon Degand com
algumas galerias francesas.”

"Rockefeller, de acordo com a reportagem, visitou a Metaldrgica Matarazzo e foi convidado por Yolanda Penteado
a conhecer a preciosa exposi¢do de obras de arte. A matéria conta que “Em companhia dos srs. David Rockefeller,
Thomas Gates Jr. e Assis Chateaubriand, o sr. Nelson Rockefeller foi recebido pelos srs. Leon Dégand, diretor do
Museu de arte Moderna de Sdo Paulo, Giannicola Matarazzo, Almeida Salles, presidente do Club de Cinema de Sao
Paulo; Paulo Matarazzo e pelas sras. Dora Matarazzo e Moussia Pinto Alves. [...] A grande exposicao instalada por
ora, num dos andares do novo edificio da Metalurgia Matarazzo. Ali estdo 25 telas e 4 esculturas. A grande
exposicdo de outubro, todavia, terd 130 quadros e 30 esculturas, que virdo de Paris e do Museu de Arte Moderna de
Nova York. Serd uma exposi¢do ndo somente de abstracionismo como de “nieve abstracionismo”, disse o Sr. Leon
Dégand. Antes da mostra de outubro, o Museu de Arte Moderna pretende realizar, na préxima semana, uma exibi¢do
especialmente organizada para os criticos se arte desta capital”’. Nessa reportagem hd uma fotografia em que mostra o
casal Matarazzo presenteando o magnata do petréleo americano com uma das telas do artista José Antdnio da Silva,
apos ter ficado impressionado com a representacdo a 6leo de uma fazenda de café. Aproveito para levantar a hip6tese
questionando como se encontra hoje essa tela no Museu de Arte Moderna de Nova York. Nessa reportagem foi
mencionada também a vinda de telas modernistas para Sao Paulo através de um “continuo intercimbio entre as
institui¢des de Nova York e de Sdo Paulo”. Refere-se também ao pronunciamento de Rockefeller anunciando que em
1949 o MoMA estava por comemorar seus 20 anos existéncia e que era intencdo, para as festividades, promover
ciclos de palestras nos quais os temas seriam histéria da arte moderna e a evolugdo das artes pldsticas. Ao fim do
texto, o redator coloca a entrevista que fez a Francisco Matarazzo no qual o empresdrio contou que: “Tenho a
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A exposicdo seguinte foi aberta no dia 29 de setembro, ocupando trés andares da
metaldrgica contando com “[...] parte das obras provenientes de Paris, trabalhos pertencentes a
Francisco Matarazzo Sobrinho e organizacdo de uma exposicao com cerca de quarenta trabalhos
de Cicero Dias.” Esta mostra também foi visitada por Alexander Calder, que expunha a época no
MASP (NASCIMENTO, 2003, p. 125-126).

Nao havia mais como manter o Museu na metaldrgica. Apdés um acerto feito entre
Francisco Matarazzo Sobrinho e o diretor do Didrios Associados Edmundo Monteiro, 0o MAM de
Sdo Paulo alugou' um dos andares do edificio Guilherme Guinle ainda em construgio.
Matarazzo sobrinho chama o arquiteto Vilanova Artigas'’ para o desenvolvimento arquitetdnico
dos ambientes.

A exposi¢ao inaugural do MAM de Sao Paulo na sede do Didrios Associados chamada
de “Do figurativismo ao abstracionismo”, foi transferida para diversas datas desde janeiro de
1948, sendo por fim marcada para o dia 8 de marco de 1949 (BARROS, 2002, p. 110;
NASCIMENTO, 2003, p. 152). Foram apresentadas obras de arte de “[...] 33 artistas, europeus e
brasileiros, composta por 95 obras” e as obras doadas por Rockefeller. Dentre elas, participaram
Composicdo (1938), de Fernand Léger; Mobile amarelo, preto, vermelho e branco (s.d.), de
Alexander Calder'” e outra obra desse artista, pertencente ao IAB-SP (NASCIMENTO, 2003, p.
152).

impressdo de que os Museus de Arte Moderna de Nova York e de Sdo Paulo ttm um programa comum de
desenvolver os lagos artisticos entre as duas na¢des” (ver MUSEOLOGOS..., 1948. Anexo A-6. Grifos do autor).

1% NASCIMENTO (2003, p. 144-145) transcreve a correspondéncia entre Francisco Matarazzo Sobrinho ¢ Edmundo
Monteiro, do Didrios Associados, datada de 18 de outubro de 1948. Observamos que os tens 2 e 3 contam como
foram esse acordo, definidos como “A titulo de compenso, 0 Museu de Arte Moderna pagard a importincia de Cr$
20,00 por més, por metro quadrado ocupado”; e “A durag@o do uso serd no minimo de trés anos, contando a partir da
data de inicio da ocupag@o”.

9"Nascimento na nota 14, esclarece que no edificio da rua 7 de Abril, 230, centro antigo da capital de Sdo Paulo, os
ambientes projetados por Vilanova Artigas foram utilizados pelo MAM de Sao Paulo por nove anos e o arquiteto
teve como referéncia o “vocabuldrio da arquitetura moderna para museus — configuracdo de espacos universais,
funcionais, formados por plantas livres e flexiveis, neutros e sem mediacdo entre ambiente e obra exposta
(NASCIMENTO, 2003, p. 144. Apud José Maria MONTANER. Museos para el nuevo siglo. Barcelona: Gustavo
Gili, 1995, p.9-10.).

"% NASCIMENTO (2003, p. 152) mostra que a CARTA de Léon Degand a Eduardo Kneese de Mello, datada de 9
novembro de 1948, solicitava o empréstimo do mébile de Calder para a exposicdo, mas “[...] encontra-se na casa de
Rino Levi — demonstrando ser constante a dificil relacao entre ptblico e privado [...]".
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3.1. O perfil da formacao do acervo na primeira fase

Inauguradas as instalacdbes do MAM de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, Ciccillo
Matarazzo'” escreveu para Nelson Rockefeller pedindo o seu consentimento para que a doagio
pudesse ser realizada definitivamente aos MAMSs, agora que os museus estavam em
funcionamento (ver CARTA Francisco Matarazzo Sobrinho..., 1949. Anexo A-4).

200

Consultando a bibliografia™, Amaral analisa sobre a circunstancia das correspondéncias

que selaram o acordo da entrega definitiva no final do ano de 1949, das obras de arte doadas trés

anos antes, € numa visao particular, a autora comenta que:

[...] das sete obras da doacdo Rockefeller, modesta doacdo, em verdade, para um magnata que tanto
estimulara, desde meados da década, a criacdo de um museu de arte moderna em S@o Paulo. Na verdade,
essa doacdo € significativa na medida em que se desejou com ela selar a vinculacdo do museu paulista
com aquele de nova York, preocupado com estabelecer, através da cultura, de acordo com as diretrizes do
Departamento de Estado, a que era vinculado o MoMA, um relacionamento interessante com os paises da
América Latina. (AMARAL, 1988, p. 36)

Nessa mesma data da correspondéncia enviada por Matarazzo Sobrinho a Rockefeller,

! encaminha uma carta ao norte-

no dia 16 de maio de 1949, o arquiteto paulista Rino Levi®
americano Carleton Sprage Smith solicitando a interferéncia dele junto ao presidente do MoMA,
para que as obras fossem recebidas nos museus de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, refor¢cando no
texto, as informagdes sobre o andamento das atividades do museu da primeira capital paulista
(ver CARTA Rino Levi..., 1949. Anexo A-4).

No més de junho, chega a resposta de Smith®”, contando que:

O Nelson Rockefeller estd escrevendo ao nosso bom amigo, Sergio Milliet, pedindo-lhe que entregue os
quadros que a Biblioteca Municipal estd guardando para o Instituto de Arquitetos, que a sua vez, ia
guardd-los para o Museo de Arte Moderna. De acordo com a separacdo que foi feita em 1946, o Museo de

1990 recebimento das sete obras doadas por Rockefeller foi analisada por D’Horta (1995) e Nascimento (1999).

2% D’HORTA (1995, p. 13) mostra que as sete obras doadas por Rockefeller foram transferidas a0 Museu apenas no
final de 1949. LOURENCO (1999, p. 114), segundo outra correspondéncia, conta que para justificar essa entrega,
Ciccillo “alega a existéncia de arte internacional no museu, embora nomeie apenas os nacionais”. Nascimento (2003,
p. 131), na nota 21, fala que inicialmente seriam doadas duas obras de Morris Graves para 0 MAM, contabilizando
oito trabalhos e na outra correspondéncia, conta que esta escrito que era somente uma obra de Morris.

21 BARROS (2002, p. 155) conta que na sua atribuicio de primeiro secretario do Museu, Rino Levi deveria [...]
encarrega-se de criar diversos departamentos dentro do Museu e convocar pessoas de renome na sociedade
paulistana para compor as diversas comissdes”. A autora conta que havia a Comissdo de Pintura e Escultura, de
Fotografia, do Folclore, Exposi¢des, Grafica, Arquitetura e Cinema. A autora mostra que “Moussia Pinto Alves é
escalada para “Relagdes Sociais”, que a Diretoria Artistica “é composta por Vilanova Artigas, Alvaro Bittencourt,
Sérgio Milliet, Jacob Ruchti e Francisco Luiz de Almeida Salles, e o Diretor Geral é Léon Degand”, e na Diretoria
Executiva, acontecem as seguintes substituicdes de Sérgio Milliet, 1° Secretdrio, por Rino Levi; Francisco Luiz de
Almeida Salles, 2° Secretdrio, por Roberto Paiva Meira; e Mdrio Barata, 2° Tesoureiro, por Hernani Lopes (ver
CARTA Rino Levi..., 1949. Anexo A-4).

22 Ao final do documento, Carleton Sprague Smith escreve que “Os quadros para o Rio sdo os de Spruce,
Gwathmey, Lawrence, Asver, Léger, Tanguy e Ernst”.
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Sdo Paulo ficaria com Braune, Calder, Grosz, Grosz (sic), Graves, Léger, Masson e Chagal. Esperamos
que o mundo artistico fique satisfeito com esta transferéncia — simbolo da amizade americana (ver
CARTA de Carleton Sprague Smith..., 1949. Anexo A-4).

Rockefeller responde a Matarazzo Sobrinho ainda em junho, comegando por se
desculpar pelo atraso da resposta — a carta que foi enviada em maio — e segue, sucintamente,
informando que escrevera para Sergio Milliet e Kneese de Mello, para que se realize a
transferéncia das obras para o MAM de Sao Paulo (ver CARTA Nelson Rockefeller..., 1949.
Anexo A-4).

Em uma correspondéncia redigida em setembro de 1949, ao diretor da biblioteca publica
Sérgio Milliet, Ciccillo Matarazzo acusa o recebimento “da Seccdo de Artes os quadros da
doagao Nelson Rockefeller Jr., destinados aos Museus de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio,
que se encontravam em depdsito na Biblioteca” (ver CARTA Francisco Matarazzo Sobrinho...,
23 de setembro de 1949. Anexo A-4).

Em dezembro de 1949, o presidente do MAM de Sdo Paulo®” envia um oficio ao
presidente do MoMA de Nova York, formalizando o recebimento das sete obras de arte,

escrevendo que

Bem certo, a doacdo Nelson Rockefeller de hd muito chegara as mdos do Museu, pois a consideramos
nossa desde aquela entrega simbélica, quando ainda se aquecia no espirito de alguns paulistas o designio
de dar a esta cidade um instituto destinado ao cultivo e a expansdo das generosas e variadas formas de arte
de hoje (ver CARTA de Francisco Matarazzo Sobrinho..., 7 de dezembro de 1949. Anexo A-4).

Desse momento em diante, 0 Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo inicia entdo suas
exposicoes, cursos, palestras, conferéncias. Segundo Lourenco, esse principio foi importante
“pela vitalidade e, ja na etapa 1949/1950, apresenta uma série enorme de atividades e de
exposicoes, de forma a consolidar uma época de efervescéncia antolégica e raramente superada”

(LOURENCO, 1999, p. 113).

2% No dia 7 de dezembro de 1949, o Museu de Arte Moderna de Nova York, novamente através de seu presidente,
Nelson Rockefeller, concretizou a doagdo das obras de arte que deveriam ser distribuidas entre os recentes museus de
arte moderna brasileiros, o de Sdo Paulo e o do Rio de Janeiro. Diferentemente do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, como vimos anteriormente, as obras de arte enderecadas a Sdo Paulo, foram entregues. E mais, ainda neste
ultimo, permaneceram as outras obras que, por motivo desconhecido, ndo chegaram ao Rio de Janeiro, como descrito
na ja mencionada carta de Carleton Sprague Smith para Eduardo Kneese de Mello, de 28 nov. 1948. Arquivo
MAC/USP Cidade Universitdria. Ao pesquisar a atual listagem do MAC/USP sobre as obras pertencentes a Colegao
Nelson Rockefeller, encontramos um total de 38 obras de arte, sendo que desse nimero, podemos confirmar que 7
delas, vieram na primeira doagdo de 1946 e as outras 4 sdo as que ndo foram para o MAM/RIJ, perfazendo 11 obras.
A respeito das outras 27 obras, posso sugerir que foram doagdes posteriores, incorporadas em diversas ocasides de
visita do norte-americano ao museu. Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.3.344, Montanha
Antilope, de 1946; n° 1963.3.344, Montanha Antilope, de 1946; n° 1963.3.160, O porta-estandarte, de 1946; n°
1963.3.160, O porta-estandarte, de 1946; n° 1963.3.160, O porta-estandarte, de 1946; n° 1963.3.207, A aula, de
1946; e n° 1963.3.253, Floresta de Chaminés, de 1945, respectivamente.

70



O maior mérito do MAM de Sao Paulo foi ser o responsivel pela concepgdo e

204

organizagdo das Bienais Internacionais de Sdo Paulo™, que tiveram inicio no ano de 1951, e que,

de acordo com Lourenco

[...] projeta a arte brasileira, consolida ou exclui nomes e tendéncias da histéria da arte e torna-se um
mecanismo importante para formagdo e ampliagdo de acervos museoldgicos, para o préprio MAM e para
outros, desdobrando-se até a década seguinte (a de 60) (LOURENCO, 1999, p. 113).

D’Horta mostra como se deu a incorporagdo do acervo no transcorrer da primeira fase

do MAM de Sao Paulo, de 1949 a 1963, dizendo que o acervo foi

[...] enriquecido por algumas compras, inclusive durante as bienais, por doagdes de artistas que faziam
exposi¢des no museu e por outras ofertas de artistas como foi o caso de Di Cavalcanti, que doou ao museu
mais de 500 desenhos. Quanto as obras doadas por Ciccillo e Yolanda, o registro parece incerto até hoje,
mas nio foram seguramente poucas (D’HORTA, 1995, p. 24).

Lourenco confirma que esse crescimento do acervo foi constante durante os primeiros
anos da “Era Bienal”, e concorda com D’Horta (1995, p. 24) ao indicar que o maior conjunto
doado, foi sem duavida, o da producdo de Di Cavalcanti®® efetivada em 1952 (LOURENCO,
1999, p. 113. Grifo da autora). Lourenco, assim como Amaral (1988, p. 41), apesar de
concordarem com a significativa contribui¢ao das doag¢des sdo unanimes em criticar a auséncia de
um controle das tendéncias artisticas (LOURENCO, 1999, p. 114-115). E ainda, segundo
Amaral, “é raro mesmo nos paises mais desenvolvidos do mundo ocidental um museu que tenha
iniciado a formacdo de sua colecdo a partir de critérios preciosos de selecdo de artistas e obras”, e
que as vezes € percebido que alguns museus insistem em perseguir incorporacdes de uma tnica

tendéncia artistica (AMARAL, 1988, p. 34).

24 Saliento que, a despeito da importincia das Bienais para a arte no Brasil, o foco desta pesquisa é a de analisar a
gestdo da conservacdo dos acervos que estavam sob responsabilidade do MAM de Sao Paulo, de forma permanente,
e as Bienais tinham como caracteristica serem exposi¢des tempordrias, desta forma ndo faz parte do escopo desta
dissertacdo. Questdes relativas a funciondrios que trabalhavam para as duas entidades e os recursos que saiam do
Museu poderio vir a ser discutidos, sempre com enfoque para a gestdo da conservagao.

2% LOURENCO (1999, p. 115), traz um exemplo sobre a falta de comprometimento do Museu com a coeréncia da
formagdo do acervo, explicando como eram selecionadas as obras das Bienais, analisando que “o jdri do evento
premia obras menos comprometidas com as vertentes mais incomuns para o meio, em especial as abstratas, enquanto
aceitam-se doacdes bastante heterogé€neas, resultando um acervo com altos e baixos [...]”. A autora conta, na nota 69,
sobre um depoimento do artista Volpi sobre a premiagdo recebida por Di Cavalcanti apés a doacdo de suas obras
colecdo para o MAM de Sao Paulo na Bienal, dizendo que “[...] coincidentemente ou ndo, este recebe prémio na
bienal seguinte.”

Aracy Amaral durante uma entrevista com o ex-diretor do MAM de Sédo Paulo, Paulo Mendes de Almeida, comentou
que existe um ressentimento do atual MAC/USP pela desvinculagio do MAM-SP com a Bienal, como também pela
conformagdo do acervo, de ndo apresentar representantes americanos ou mesmo latino-americanos, nem mesmo
muitos expoentes brasileiros contemporaneos. Visto desta maneira a professora ressalvou que, caso ndo se tivesse
mais aquisi¢des, o museu teria um acervo “datado”, isto €, de obras aproximadamente do mesmo periodo — década de
1940 — e na maioria de autores italianos. Mendes de Almeida, ao responder, ndo objetou abertamente, mas disse que
“Ciccillo comprava, pendurava na parede, e pronto” (ver DEPOIMENTO, 1983. Anexo A-4).
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Realmente foram diversas as doagdes ao Museu e Amaral diz que essa pratica ji fora

prevista por Matarazzo Sobrinho em 1949 através do acolhimento de

[...] doagdes particulares; ou de obras de artistas ingleses e da Escdcia, por parte do British Council, assim
como de Lessing Rosenwald, de Nova York, da Associacio Polonesa de Artes Plasticas, ou
posteriormente, da Alianca Brasil-Japdo. Além de uma extensa e qualitativa relacdo de gravuras
estrangeiras doadas pelo préprio Francisco Matarazzo Sobrinho e novamente por Nelson Rockefeller
(AMARAL, 1988, p. 36).

Quando define, por fim, o perfil da formac¢do do acervo, Aracy Amaral também elenca

como doadores do periodo, 0s

Grandes nomes, doadores generosos que faziam uma oferta inesperada, contatos de Yolanda Penteado e
Ciccillo em suas viagens, através de artistas que deles se aproximavam, ou que, por vezes gratos por uma
exposicdo no MAM-Sao Paulo, ofereciam um de seus trabalhos, ou mais, para o Museu, [...] de acordo
com sugestdes de um ou outro critico ou amigo influente. (AMARAL, 1988, p. 37).

Portanto, durante o periodo dessa primeira fase, o Museu participou com uma ampla
atuacdo, penetrando nas esferas da representacao cultural, acompanhando a formagao de mais de
uma geracao de artistas e intelectuais.

Por bem ou ndo, o Museu atuou como um laboratério experimental de discussdo do
lugar da arte moderna e contemporanea e os debates se acirravam entre associados e artistas
principalmente quando as expectativas do que se desejava de um Museu de Arte Moderna nao
eram de fato atingidas. A falta de autonomia para se estabelecer os devidos limites entre os
desejos pessoais do presidente da Associacdo MAM de Sao Paulo, os ideais dos associados e as
necessidades da gestdo do Museu geraram situacdes conflituosas, desvirtuando qualquer

possibilidade de mudanca.

3.2. Acerca da doacao do acervo para a Universidade de Sao Paulo em 1963
O tema da transferéncia das obras de arte do MAM de Sao Paulo, tanto as que eram

particulares de Matarazzo Sobrinho e Yolanda Penteado, e que se encontravam no acervo

206

permanente”, assim como as que eram de fato patrimoniadas como pertencentes ao Museu, foi

206 O documento redigido pelo diretor Léon Degand, em 1949, comentado na pagina 38, além de abrir o precedente 2
comercializagdo das obras, hd uma definicdo do que eles chamaram de empréstimo semi-permanente, quando
escreveram que o “museu ndo se obriga a expor continuamente todas as obras pertencentes a colecio permanente ou
que estdo em sua posse a titulo de empréstimo semi-permanente”’. Analisando o documento apresentado, vemos a
confusdo estabelecida entre 0 que era o acervo permanente e o que era empréstimo semi-permanente. Seriam os
dois a mesma coisa? Isto é, o empréstimo semi-permanente era, na verdade, as obras de arte da colecdo Francisco
Matarazzo Sobrinho que se encontravam dentro da colecio permanente, sendo que nesta, por sua vez, poderiam ter
obras tanto de propriedade do museu quanto de particulares? (ver PROGRAMA, MAM, 1949, p. 1-2. Anexo A-4.
Grifos meus).

72



abordado pela bibliografia analisada®”’

. Os autores argumentam que as atitudes de autoritarismo
do presidente do Museu frente a situagdo de escassez de recursos, gerou inconformidade e
desintegracdo da entidade.

D’Horta explica que a entidade dependia diretamente de Ciccillo, e que:

[...] Nos momentos de euforia o dinheiro sai de seu bolso generoso e € o que garante a maioria das
realizacOes da fase durea do museu. Nos momentos de crise, no entanto, seu desdnimo contagia de forma
desastrosa a vida da institui¢do (D’HORTA, 1995, p. 31).

Na opinido de Lourenco, Ciccillo Matarazzo se relaciona de forma voluntariosa com o

MAM, como a de um proprietdrio privado,’®

embora recebendo verbas publicas, que sdo as
fontes que viabilizam o Museu. Acredita, dessa forma, que deve ter sido, talvez por isso, que tal
situacdo foi aceita “em maior ou menor grau, pelos colaboradores que apdiam (sic), administram,
executam ou conceituam as atividades” (LOURENCO, 1999, p.124).

O Museu, como bem enfatiza Ronaldo Bianchi (2006), com a responsabilidade de
gerenciar e atender as demandas das Bienais, no periodo do evento, era a sua principal atividade e
que “[...] tomava quase todo o tempo e todos os recursos do museu, ndao se tinham mais
atividades museoldgicas, todas as energias estavam foicadas na realizacdo das Bienais. A assim
elas foram engolindo o museu [...]” (BIANCHI, (2006, p. 112).

Segundo opinido de Amaral, a cada Bienal mais se afirmava a postura das autoridades
governamentais que exerciam a tarefa de repassar as subvengdes, em assumir esse evento bianual,
em detrimento da manutencdo do Museu, que caminha no sentido da retragdo como entidade
museoldgica até que em 1959, o presidente®” decide pela revisdo de seus estatutos (AMARAL,
2006, v.2, p. 259). Essa posi¢cdo também € referendada por Bianchi, que esclarece que Ciccillo
Matarazzo ficou durante os anos de 1959 e 1963 tentando “desvincular o MAM da Bienal, das
suas fungdes, dos diretores partidarios da funcdo do museu [...]” (BIANCHI, 2006, p. 116).

Complementando, D’Horta afirma que os planos personalistas de Matarazzo Sobrinho, de insistir

27 As relagdes entre Francisco Matarazzo Sobrinho e a administracio do MAM de Sdo Paulo foram analisadas por
AMARAL (1988; 2006), BIANCHI (2006), LOURENCO (1999) e D’HORTA (1995).

%8 LOURENCO (1999, p. 124) tenta explicar que Matarazzo Sobrinho, agindo com o Museu “Como qualquer dono,
num dado momento resolve encerrar as atividades, desconsiderando todo um grupo atuante e que ndo se conforma
com a reversdo pretendida, deixando assim a nu o grau de envolvimento e proximidade imaginada com o poder”.

% Francisco Matarazzo Sobrinho comega a tentar aprovar uma mudanga no estatuto da associagio do Museu para
que seu patrimdnio possa ser doado a uma entidade cultural, que na verdade, era uma nova versdo da outrora
Fundacdo de Arte Moderna, que o empresdrio pretendeu fundar, e para tanto, deveria extinguir a anterior (ver
EXPOSICAO de motivos..., 1959. Anexo A-5). Essa nova redagio foi aprovada em janeiro de 1959 tendo sido o
precedente que permitiu a aprovagdo da doacdo do patrimoénio para a USP em 1963.
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em separar o Museu da Bienal, foram corroborados pela “assembléia geral extraordindria de 20
de janeiro de 1959 — com presenca de 29 sécios, nove através de procuracdo —, que altera o
quorum exigido no documento de fundagdo do MAM [...]” (D’HORTA, 1995, p. 31).

D’Horta reforca essa questao, dizendo que

Cansado dos embates internos com os diretores do museu, que tolhiam com condutas técnicas sua
desenvoltura e autoritarismo além de sujeitd-lo a conflitos de vaidade pessoal, e decidido a concentrar os
escassos recursos financeiros na realizacio das bienais, que, por outro lado, lhe traziam prestigio imediato,
Ciccillo resolve separar as duas institui¢des e, em seguida, acabar com o MAM de vez (D’HORTA, 1995,
p- 33).

2 de toda a sua

No dia 10 de maio de 1962, Ciccillo*" fechou o acordo de doacgdo
colecdo, que se encontrava no Museu para a Universidade de Sao Paulo (ver DOCUMENTO...,
1962, Anexo A-6). As obras de arte, de fato particulares, foram distinguidas de todas as outras
pertencentes a0 Museu quando Francisco Matarazzo Sobrinho e sua companheira Yolanda
Penteado fazem a separacdo particular de seus bens*'.

Neste documento, o escrivao do tabelido redige a seguinte frase de Francisco Matarazzo

Sobrinho

[...] Estes objetos de arte serdo por mim incluidos na doagdo, que estou em vias de fazer, da grande
colecdo que tenho no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, a Universidade de Sao Paulo. Mas enquanto
YOLANDA viver e quiser as obras de arte aqui descritas ficardo em seu poder, para seu uso, gozo e
deleite (ver DOCUMENTO..., 1962. Anexo A-6).

Esta relacdo composta por 430 obras particulares e os valores a ela atribuidos, somavam
Cr$130.000.000,00 (cento e trinta milhdes de cruzeiros) do periodo (ver ESCRITURA..., 1962.
Anexo A-3). A colecdo que pertencia a Yolanda era composta por dezenove obras, e foram
avaliadas em CR$200.000.000,00 (duzentos milhdes de cruzeiros) (ver ESCRITURA..., 1963.
Anexo A-3).

219 Na opinido de BIANCHI (2006, p. 116) “[...] o acervo do museu foi usado por Ciccillo Matarazzo como se fosse
dele, depositou a sua cole¢do particular no museu, colocava e tirava obras do acervo sem controle, emprestava obras
do acervo. Podemos perceber que na Exposicdo do Acervo 1954-1958 foram apresentadas indistintamente obras do
acervo e da colecdo de Ciccillo. Essa confusdo do que era e o que ndo era do museu, além de criou (sic) para Ciccillo
uma situacdo mais comoda quando este resolveu doar o acervo”.

21 AMARAL (1988, p. 30) informa que o Reitor da Universidade de Sao Paulo, Antonio Barros de Ulhoa Cintra,
que era o “[...] médico particular do casal Yolanda e Francisco Matarazzo Sobrinho, tendo-os acompanhado a
Europa, a Suica e Alemanha, nos anos 50 [...]”, foi quem fez a seguinte pergunta a Matarazzo Sobrinho: “’Porque
vocés ndo fazem uma doacdo a USP? *”.

12 Neste dia, Francisco Matarazzo Sobrinho registrou as obras de arte que lhe pertenciam, e estas por fim, sdo as que
formam a “Colec¢do Francisco Matarazzo Sobrinho”. O conjunto das obras que ficaram para Yolanda nesta partilha,
foram as classificadas como “Colecdo Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho”. Yolanda Penteado, no
final ano de 1972, comunicou a reitoria da universidade que desejava realizar a entrega antecipada e definitiva das 19
obras doadas que ainda permaneciam em sua residéncia, apés doagdo para a USP (ver OFICIO MAC 838, 1972.
Anexo A-3).
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Um documento do MAM de Sdo Paulo de 1962 (ver SITUACAO de contas..., 1962.
Anexo A-5) descreve a situacdo contdbil do Museu e, referente a situagdo de pessoal, apresenta

que

[...] todo o pessoal do MAM e Bienal de SP esta registrado como funciondrio do MAM. [...] A folha de
pagamento do MAM atinge aproximadamente Cr$ 400.000,00 (quatrocentos mil cruzeiros) mensais. Nao
foi procedido nenhum aumento salarial desde novembro p.p. (sic), apenas uma antecipac¢io de 15% foi
deferida em maio deste ano. A liquida¢do do pessoal em nome do Museu de Arte Moderna, tendo em
conta saldrios atuais, monta a cerca de Cr$ 18.000.000,00 (dezoito milhdes de cruzeiros). H4 ainda a
considerar o pagamento do 13° saldrio, que implicaria, mantidos os atuais niveis, em mais Cr$ 400.000,00
(quatrocentos mil cruzeiros) para o corrente més de dezembro (ver SITUACAO de contas..., 1962).

Esse processo de doagdo, que comeca de forma estritamente particular do casal
Matarazzo, em razdo das dificuldades financeiras e de gestdo, foram estendidos ao Museu.
Matarazzo Sobrinho apresentou os balancetes contdbeis para a assembléia extraordindria,
realizada no dia 23 de janeiro de 1963, conclamando os sdcios a votarem sobre a doagdo do
patrimdnio do Museu. Devido ao precedente que fora aberto pela alteracdo dos estatutos em

1959, apesar de quatro sécios terem sido contrarios*”, delibera-se

[...] extinguir a sociedade, transferindo todo seu patrimonio para a Universidade de Sdo Paulo; nomear um
diretor tnico na pessoa de Francisco Matarazzo Sobrinho, para o fim de efetivar aquela doagdo; manter
temporariamente o museu, apenas para o efeito de concluir a transferéncia das suas subvengdes a Bienal
(D’HORTA, 1995, p. 33).

No dia 1° de fevereiro de 1963, o Conselho Universitirio da Universidade de Sio
Paulo comunica ao Reitor Antonio Barros de Ulhda Cintra a decisdo de Francisco Matarazzo
Sobrinho de doar todo o acervo artistico do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (ver
PROCESSO n° 22015/63..., 1963).

No documento de doagdo, que foi registrado no Tabelionato Veiga, o montante do
patrimdnio do Museu foi avaliado em Cr$700.000.000,00 (setecentos milhdes de cruzeiros). Este
instrumento juridico continua, através de 18 péginas, na relacdo das obras de arte entregues a
instituicdo universitdria, ficando estabelecido pelo outorgante ao outorgado “como unica
condic¢do da presente doagdo que as obras sejam expostas como um sé conjunto museolégico, nao

podendo ser fracionadas em seu todo [...]” (ver PROCESSO n° 22015/63..., 1963. Anexo A-3).

3 L. N - . L . L. . . , .
*3 Foram veementemente contrdrios 2 doagdo, os seguintes sécios presentes Miicio Porphyrio Ferreira, Cldudio

Abramo, Livio Abramo, Mdrio Schemberg, e mesmo tendo sido a favor anteriormente, Mdrio Pedrosa, nesse
momento mostrou-se contrdrio ao atentar para os argumentos proferidos na secio (ATA..., 1963. Anexo A-5). As
decisdes desta assembléia foram efetivadas por ESCRITURA datada de 8 de abril de 1963, no Tabelionato Veiga, no
Livro de Notas n°2.018, fls. 84. Anexo A-6.

14 Neste processo foi incluida a indenizagdo pela dispensa dos servidores do museu por seus direitos trabalhistas,
que foram pagos pela universidade, no valor de Cr$5.859.497,60.
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Nesse momento, a associacdo de 1948 foi desfeita e “os velhos sécios”™",

principalmente Oscar Pedroso Horta, ainda moveram processo para reaver o acervo (D’HORTA,
1995, p. 33). Contudo, conseguiram somente manter o nome, ou como diria Bianchi, a marca
MAM de Sao Paulo (BIANCHI, 2006).

Yolanda Penteado, no final ano de 1972, comunicou a reitoria da universidade que
desejava realizar a entrega antecipada e definitiva das 19 obras doadas que ainda permaneciam
em sua residéncia, apés doagdo para a USP (ver OFICIO MAC 838, 1972. Anexo A-3).

No ano seguinte, Francisco Matarazzo Sobrinho e Yolanda Penteado oficializaram a
entrega, que iria compor a exposi¢do comemorativa dos 10 anos do MAC/USP (ver TERMO de
efetiva..., 1973. Anexo A-3).

Uma observacdo importante é que, nos dois documentos anteriormente citados, tanto o
que Yolanda Penteado comunicava a decisdo da entrega e o outro da entrega definitiva €
mencionado o desaparecimento de duas obras presentes na listagem da doacdo, “De Chirico,
Cavalo, 43X32” e “Sironi, Fragmentos, 64X43> '

Sobre esse assunto hd também outra histéria de uma obra que se encontrava no acervo
do museu na ocasido e que, por motivo desconhecido, permaneceu durante o processo de doacao.
D. Carolina de Almeida Bicudo, proprietdria do quadro de Fernand Léger, Sem titulo, precisou

comprovar que a obra lhe pertencia. Em carta comprobatdria, escrita, assinada e firmada em

215 Arnaldo Pedroso d’Horta, Abelardo de Souza, Gerda Brentani, Francisco Rebolo Gonsales, Armando Ferrari,

Walter Lewy, Clévis Graciano, Galiano Ciampaglia e Roberto Cerqueira César; recorreram a justi¢a para manter do
nome e por fim, uma brecha na lei proporcionou que os membros da associacdo pudessem recomecar com a
sociedade sob o mesmo. Assim fundaram uma outra sociedade, sem acervo, com sede no Conjunto Nacional na
Avenida Paulista em 1965, e, em 1966, foram para o Edifico Itdlia, na Rua Sao Luis, n°50. Em 1969 voltaram para o
parque do Ibirapuera num edificio improvisado para acolher a associagd@o e seu acervo e a¢cdo movida, foi indeferida
(D’HORTA, 1995, p. 33).

Desde a sua fundagdo em 1965, o MAM de Sdo Paulo necessitou de que institui¢des e 6rgaos ptiblicos colaborassem
para que espacos fossem emprestados para a guarda e exposicdo das dezenove obras que restaram do acervo
(entrevista da Sra. Dinah Lopes Coelho, ex-secretdria da entidade, a Tadeu Chiarelli, em 18 de maio de 1998).

Com a doacdo do acervo particular da familia de Carlo AlessandroTamagni (Viaduna, IT, 1900 — Sao Paulo, SP,
1966), proprietario de uma grafica, participou como um dos amigos do Grupo da Familia Paulista e do Grupo do
Santa Helena. Pertenceu a Diretoria do MAM de Sdo Paulo até o ano de seu falecimento, ano em que se inicia o
novo periodo do museu, e em seguida, artistas também colaboraram doando obras de arte para a formagdo do novo
acervo. O MAM-SP demorou décadas para se restabelecer da perda de seu acervo e de sua caracteristica inicial de
formacdo. Até hoje, conversando com antigos funciondrios, ha certo desconforto ao falar sobre o acervo que foi
entregue para a USP para a criacdio do MAC/USP.

*16 Esses conflitos surgidos com a constatacdo de obras que desapareceram, de algumas que foram extraviadas, como
também de outras que nio pertenciam e se encontravam no corpo do museu, foram encontrados na revisdao
catalografica dos anos de 1983 a 1989. Um exemplo é uma das obras que na ficha de identificacio do MAM-SP,
informava que era doag@o de Francisco Matarazzo Sobrinho e depois ficou comprovado, pelo préprio doador, que a
entrada da obra teria sido feita através de doacdo particular, de uma familia de Sdo Paulo.
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cartdrio, a artista Tarsila do Amaral declara que a obra realmente pertence a Carolina, pois foi a
prépria Tarsila que lhe vendeu o quadro (ver DECLARACAO..., 1964. Anexo A-3). A senhora
Carolina assinou um recibo de que a Universidade de Sao Paulo lhe havia entregado a obra
somente no dia 17 de fevereiro de 1965, depois de este caso ter sido submetido ao conselho
universitario e arrolado o processo RUSP-25361/64 (ver PROCESSO..., 1964. Anexo A-3).

Ao final desta primeira fase, a contabilidade € certa: o volume de dinheiro para a
manuten¢do do Museu era exorbitante. A folha de pagamento no ano de 1963 era de Cr$
400.000,00 (quatrocentos mil cruzeiros) mensais e para a quitacao de todas as dividas com os
encargos e saldrios atrasados eram de Cr$ 18.000.000,00 (dezoito milhdes de cruzeiros).
Analisando sob este aspecto, torna-se evidente a dificuldade que o Museu teve em preservar de
forma adequada o acervo.

Mas essas necessidades nao foram contempladas durante a abertura do MAM de Sao
Paulo. Na ansia de se mostrar capaz de criar uma instituicdo de peso como um museu de arte
moderna segundo os padrdes norte-americanos, Francisco Matarazzo Sobrinho ndo contava que

para a gestdo de um museu, necessitava-se muito mais que uma cole¢do miliondria.
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PARTE II
A PRESERVACAQO
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CAPITULO 4

A preservacao nos museus de arte brasileiros
entre as décadas de 40 a 60

“[...] Mas, uma coisa é conservar, outra é restaurar, ou melhor, com
muita freqii€ncia uma € o contrdrio da outra; e o meu discurso € dirigido
ndo aos conservadores, homens necessarios € beneméritos, mas, sim,
aos restauradores, homens quase sempre supérfluos e perigosos”.
Camilo Boito, Os restauradores, 188427

A visdo de como os primeiros museus de arte brasileiros compreendia a preservacao das
obras artisticas nos diz muito sobre como eram concebidas as formas de conservacdo ou mesmo
de restauragdo dos seus acervos.

Na defini¢ao literal, um dos sindnimos de preservar € defender, sendo, portanto, a
preservacdo o procedimento necessdrio para a efetiva garantia de permanéncia. Dentre muitos
conceitos que tratam da preservacdo de obras de arte, trouxe um em especial, elaborado pelo
conservador italiano Umberto Baldini (1995). Baldini (1995) para explicar o conceito de
preservacdo fez uma analogia entre a mitologia grega do ciclo nascimento-vida-morte e uma peca
de teatro composta por trés atos: a criagdo, a vida e a destrui¢do. De acordo com o conservador, o
agente homem deve atuar somente no terceiro ato de uma obra artistica, com a inten¢do unica de
diminuir o impacto da ac¢do do tempo. Quando hd a interferéncia nos primeiros dois atos as
relacdes de autenticidade e de integridade ficam comprometidas. O terceiro ato € considerado o
principal procedimento de preservacdo, que € a conservacao: a manutencdo sistemdtica, didria e
de rotina realizada com a finalidade de que nenhum agente externo interaja destrutivamente com
a obra de arte. A restauracdo, distinta da conservagdo, € o restabelecimento da obra, uma
intervencdo que, por sua vez, deve se assegurar de que estd sendo realizada no sentido da
conservagdo. Contudo, de acordo com Max Friedlidnder, “restoration is a necessary evil” por
considerar que nenhuma restauragdo € ingénua e totalmente desprovida de interferéncia no

original (Apud VACCARO, In: HISTORICAL..., 1995, p. 263).

" Tradugdo de Paulo Mugayar Kuhl, Beatriz Mugayar Kuhl, apresentacio Beatriz Mugayar Kuhl, revisdo Maria
Pereira Cordeiro, 2002.
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Na Europa,”® apés a década de 1930, é que se inicia a preocupag¢do com a pesquisa e
documentacdo das obras de arte, priorizando a conservacdo em detrimento da restauracdo,
introduzindo conceitos como Reversibilidade, Estabilidade e Legibilidade. Para tanto foram criados
centros e institutos internacionais voltados a conservagdo e restauragdo como o Institut Royal do
Patrimoine Artistique (IRPA, 1937), em Bruxellas, o Istituto Centrale per il Restauro (ICR, 1939), em
Roma, o International Council of Museum (ICOM, 1946), em Paris, o International Institut for
Conservation (IIC, 1950), em Londres e o Internacional Center for the Study of Preservation and
Restauration of Cultural Property (ICCROM, 1956)*", com sede em Roma, é um braco da
UNESCO* (MIGUEL, 1995, p. 245-250).

Mas a mais significativa mudanga de atitude dos conservadores internacionais com a
preservacdo das obras de arte em museus comecou com a publicacdo dos dois volumes de

! "no ano de 1934. Composta por textos escritos por profissionais de museus de

Museographie
vérios paises,”* os artigos mostram os mais modernos exemplos da museografia, apontando este

método como principio basico de preservagao e de exposicao de acervos. Na primeira parte desta

*8As obras de referéncia que analisam a histéria da conservacio do patrimdnio cultural no Brasil partem,
invariavelmente, da trajetéria de evolucdo das premissas europeias de protecao do patrimdnio para desembocar nas
politicas preservacionistas brasileiras e de como essas recomendag¢des internacionais foram absorvidas no contexto
nacional. De acordo com Yacy-Ara Froner Gongalves (2001) uma colecdo particular pode variar de proprietdrios e
procedéncia, pois “[...] raramente sobrevivem a morte ou as flutuagdes da fortuna daquele que as formou, ao
contrdrio na maioria das vezes se dispersam ou acabam parando em uma instituicao oficial”. Quanto aos museus, sao
independentes de seus fundadores e “[...] A maioria dos museus histdricos, artisticos ou de histéria natural tem seu
patrimdnio ampliado pela politica de doacdo de particulares, mais do que pela politica de aquisi¢do consciente. Nesse
momento, temos a génese do conceito moderno de museu quando os museus dos principes tornam-se museus
nacionais e a burguesia triunfante leva para as organizagdes museais seus padrdes estéticos, organizacionais e
politicos” (GONCALVES, Y., 2001, p. 65-66. Apud GUARNIERI, 1989, n.1, v. 1, p. 9).

%0 ICCROM - Internacional Center for the Study of Preservation and Restauration of Cultural Property — foi
criado fundamentado nos recentes conceitos da Ciéncia da Conservagdo, que segundo Yacy-Ara FRONER
GONCALVES (2002, p. 103), no ano de 1956 Cesare Brandi e o belga Paul Phillippot, por meio de seus contatos
como consultores da Unesco, fundam “as bases tedricas do ICCROM, influenciando toda uma geragdo a partir dos
programas de treinamento e das atividades de cooperacdo estabelecidas pelo instituto”.

“%Paris, capital da Franca, é o local da sede da UNESCO — Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educagio,
Ciéncia e a Cultura - fundada em 16 de novembro de 1945, com o propdsito de formar acordos universais nos
assuntos éticos, promovendo a cooperag@o internacional nas dreas de educacio, ciéncias, cultura e comunicagdo. O
Brasil ¢ membro da UNESCO desde 1946 e seu primeiro escritério permaneceu no Rio de Janeiro de 1964 até 1972
quando foi transferido para Brasilia. Disponivel em: http://www.brasilia.unesco.org/. Acesso em agosto de 2008.

! Museographie foi a primeira publicacdo da Conférence Internationale d’Etudes, realizada na cidade de Madri, no
ano de 1934, patrocinada pela Société des Nations, do Office International des Musées, do Institut International de
Coopération Intellectualle [antigo Escritério Internacional dos Museus da Sociedade das Nacdes]
(MUSEOGRAPHIE, 1934). O Escritério, no ano de 1946, passa a ser denominado Comité Internacional de Museus
— ICOM -, que estabeleceu normas de como proceder e legislar em favor da manutencio e da restauracdo como
possibilidades de recuperacdo e protecio das obras de arte. Site: http://www.icom.org.br. Acesso em agosto de 2008.
2EgtH0 representadas as instituicdes de Paris, Madri, Londres, Estocolmo, Viena, Haia, Népoles, Budapeste,
Florenga, Copenhagen, Amsterdd, Bucareste, Roma e Nova York.
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publicacdo, hd descricdes principalmente sobre arquitetura de museus, armazenamento das
colecdes, formas de iluminagdo, sistemas de apresentacdo, mostra pela primeira vez os depdsitos
ou reservas técnicas, diferencas entre exposi¢des permanentes e exposi¢des temporarias € como
proceder com as etiquetagens. Na segunda parte, trata de procedimentos especificos de
conservagdo de esculturas, com arte decorativa e industrial, etnogrificos e arte popular,
numismatica, producdo grafica e objetos pré-histéricos. Como se observa, ndo contemplou a
conservacao de obras de arte modernas.

Os profissionais de museus que assinaram os artigos foram, na sua maioria, os diretores
e os conservadores de museus, alguns arquitetos e um engenheiro. Observa-se que,
diferentemente do que enfatizou Gustavo Barroso, os museus europeus tinham em sua estrutura
administrativa a figura do Diretor de Museu. Porém, nao hd como ocultar que existem diferencas
entre o papel dos diretores e o dos conservadores. Os diretores eram o0s responsaveis pelos
museus, pelo gerenciamento pessoal e financeiro, respondia pelo conjunto da instituicao. Os
museus europeus € norte-americanos ja na década de 1930 tinham em seus organogramas os dois
cargos.

No Brasil da década de 40, o conservador de museu, formado pelo curso dirigido por

224

Gustavo Barroso, era o unico profissional existente™ que tinha a formacdo especifica para o

trabalho com acervos museoldgicos. Este profissional, a despeito do nome, atuava na formacao,

*30s primeiros profissionais da preservagdo do patrimdnio artistico brasileiro estavam vinculados ao SPHAN. O
arquiteto Liicio Costa entre os anos de 1937 a 1972, dirigiu a Divisdo de Estudos e Tombamento, e Mdrio de
Andrade introduziu uma Divisdo de Conservacido e Restauro, composta pelas se¢des de Arte e de Histéria e o
Arquivo Central. Quando Rodrigo Mello Franco de Andrade assume a direcdo do SPHAN, convida Edson Motta
para trabalhar no setor de restaura¢do. As correspondéncias trocadas entre o Diretor do Ministério da Educacdo e
Satide do Rio de Janeiro e Edson Motta mostram que houve um acordo inicial para a entrada de Motta no Sphan, no
qual, primeiro, ele participaria como bolsista da Fundagdo Rockefeller nos EUA e, quando retornasse, assumiria as
responsabilidades do setor de conservagdo e restauro do Governo. Esta pesquisa foi feita a partir das cartas originais,
localizadas no banco de dados do Arquivo do IPHAN/RJ, Fundo CRBC, nomeada como “1945-1951 — Edson
Motta”.

20 restaurador Orlando Ramos Filho publicou no ano de 1987 na Revista do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional um artigo descrevendo sobre como eles [os primeiros restauradores brasileiros] enfrentaram a tarefa de,
mesmo sendo pouco restauradores funciondrios do Governo Federal, trabalhar na recuperagdo do patriménio num
pais de dimensdes continentais. Nao foram localizados outros estudos sobre os pioneiros da restauragiio no Brasil
anteriores ao do restaurador Orlando RAMOS FILHO, Revista Iphan, 1987, n. 22, p. 154-157. Esta histdria contada
por Ramos é também encontrada na pesquisa de Claudia Philippi Scharf (1997, p. 56) que analisa como as politicas
de preservacdo do patrimdnio brasileiro comecaram e foram se consolidando no perfodo entre os anos de 1937 a
1980, e assim como Ramos, trouxe a luz os principais nomes dessa denominada “fase heroica”. Segundo publicagdo
do IPHAN, “Essa fase corresponde aos primeiros trinta anos da instituicao e € usualmente conhecida como a “fase
heroica”, adjetivo que parece corresponder & realidade do trabalho que se levou a efeito nesse periodo”
preservacionista brasileira, dentre eles Edson Motta, ligados ao inicio da forma¢do dos conservadores-restauradores
(REVISTA IPHAN, 1980, p. 17).
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reconhecimento e identificacdo dos acervos, e essa familiaridade permitia-lhe um contato intimo
com as obras de arte, capacitando-o a indicar métodos eficientes de conservacdo e, ainda,
reconhecer quando uma obra apresentava qualquer tipo de dano estrutural.

Os museus de arte publicos, como vimos, seguiam o padrdo do Curso de Museus, e
como este estava baseado na referida publicacdo francesa, contribuiu para a criacido e posterior
nomeacdo dos dois profissionais: o diretor € o conservador. Como o cargo do diretor era por
indicacdo politica, tinha autonomia e autoridade suficientes para delinear a imagem da instituicao
e o conservador, por sua vez, era um funciondrio de carreira, concursado, permanecia por décadas
na mesma institui¢do observando os desmandos dos diretores que ora entravam e safam.

Dessa mesma maneira € observada a presengca marcante da figura do Diretor nos museus
MASP ¢ MAMs de Sao Paulo e do Rio de Janeiro que, ndo obstante, desconsideraram a
contratacdo do conservador de museus®”. Sem formacdo em técnicas de museus, os Diretores
eram intelectuais ou personalidades da sociedade, notérios por seus conhecimentos artisticos. Era
comum o discurso entre os diretores dessas entidades de que ndo recebiam saldrio ou
gratificacdes pelo trabalho, mas alguns documentos localizados mostram o contrario. Estas e
outras consideragdes invariavelmente desembocaram na falta de comprometimento e despreparo
dos responsdveis por esses museus ha preservacao e na formacao dos acervos.

No periodo abordado por esta pesquisa, os mantenedores destes museus de arte, ou seja,
seus presidentes-mecenas, apoiados por uma sociedade consultora, delegavam as
responsabilidades de suas cole¢des a funciondrios que realizavam trabalhos dos mais variados.
Tais funciondrios, quando notavam problemas nas obras de arte, contratavam restauradores para
realizarem servigos esporadicos. Essa forma de organizacio era muito comum de ser verificada
na rotina dos museus de sociedades civis.

Por outro lado, este sistema do funciondrio que era responsavel por tudo ndo se observa

no Museu Nacional de Belas Artes**° pois, por ser mantido pelo Governo Federal, sempre teve a

*»Vemos no Estatuto do MAM de Sdo Paulo no ano de 1948, que o conservador de museus Mério Barata participou

como signatdrio, tendo sido a ele atribuido o cargo de tesoureiro suplente, mas solicitou desligamento no ano
seguinte. Mario Barata ndo deve ter tido qualquer influéncia na formagdo do MAM de Sao Paulo, nem mesmo na
constitui¢do de seu acervo. E o conservador também ndo poderia se envolver adequadamente, pois morava na capital
Rio de Janeiro e era funciondrio concursado do Museu Nacional de Belas Artes.

226 A principal pesquisa no Museu Nacional de Belas Artes parte da leitura dos Anudrios do MNBA, das edi¢des n° 1
(1938-39), n° 2 (1940), n° 3 (1941), n° 4 (1942), n® 5 (1943, publicado em 1946), n® 6 (1944), n° 9 (1947-48), n°® 11
(1951-52), n° 12 (1953-54), n° 13 (1955-56), n® 14 (1957). As falhas localizadas na numerag@o correspondem as
edi¢des que ndo se encontram na biblioteca do MNBA.
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garantia de quadro permanente de funciondrios e de recursos orcamentarios da Unido, mesmo que
escassos. Apesar de toda a garantia politica, 0 MNBA também teve dificuldades em estabelecer
um critério quanto a conservacdo do seu acervo.*”’

A realidade das primeiras duas primeiras décadas apds a criacdo dos museus de arte
brasileiros foi pautada pela dificuldade de entendimento sobre como proceder na preservacao de
suas colecdes. A problemdtica aumentou com a introdu¢do das obras de arte de fatura
contemporanea ao periodo da incorporagao. Como receber essas obras de arte? Quais as formas
adequadas de apresentacdo? As exposi¢des podem causar danos? E quanto ao armazenamento,
como proceder? E em casos de sinistro ou comprometimento fisico, a quem recorrer?

Faz-se importante ressalvar que os artistas modernos sempre tiveram horror aos
restauradores. De acordo com John Richardson (1995) Braque, Picasso, Francis Bacon, por
exemplo, bradavam para que suas obras de arte permanecessem longe das maos dos restauradores
(RICHARDSON. In: HISTORICAL..., 1995, p. 185-192). Por serem contrdrios as institui¢des
académicas de arte, Braque dizia que a vernissage [um método tradicional de “refrescamento”
das telas antes das exposi¢des feito pela aplicacdo de camadas de vernizes] era “a redundant
process, a redundant rite”. Os vernizes, segundo os modernos, falsificavam as superficies de suas
pinturas mates (tonalidade sem brilho) e ainda de acordo com Braque “Restorers are amazing”,
pois “They have transformed my guitar into a tombourine”. Outro procedimento odiado pelos
artistas modernos era o reentelamento a cera, que devido a utilizacdo de pressdo e calor
modificavam a estrutura original das pinturas, principalmente daquelas com altos e volumosos

empastes”® (RICHARDSON. In: HISTORICAL..., 1995, p. 188-189).

> De acordo com Orlando Ramos Filho (1987), como os organismos piiblicos ndo possuiam setores exclusivos para
a conservagado-restauracdo dos bens méveis, “[...] foi natural que o restaurador estivesse sendo encarado como um
artista, como alguém que possuisse um dom magico em suas maos, sendo que, s6 com a criagdo de setores
especificos, as atividades do restaurador passam a ser organizadas de forma ordenada”. Ainda segundo Ramos Filho,
somente depois de criados o Instituto Estadual do Patrimdnio Artistico e Cultural da Bahia, em 1976; na Empresa
Sergipana de Turismo, em 1978, e no Instituto Estadual do Patrim6nio Histérico e Artistico de Minas Gerais, em
1979, € que comecam a executar com regularidade “[...] projetos com diagndsticos aprofundados, prazos definidos,
custos especificados e intervengdes claramente delineadas; surgem programas de pesquisas e sdo feitos relatérios
completos dos trabalhos executados, com toda a memdria do seu encaminhamento. O restaurador deixa de ser o
artista, de ter o dom, e passa a ser o técnico, a possuir o conhecimento, transforma¢do fundamental na sua postura
profissional” (RAMOS FILHO, 1987, p. 155. Grifos meus).

“*John Richardson (1995, p. 185-192) analisa neste seu artigo intitulado “Crimes against the Cubists”, de como os
procedimentos realizados pelos restauradores norte-americanos do Museu de Arte Moderna de Nova York e da
Galeria Nacional de Washington comprometeram as obras de arte de forma agressiva e irreversivel. O autor explica
que a aplicag@o de cera quente e de vernizes foram suficientes para a modificacdo das caracteristicas originais das
pinturas e dos matizes. Sobre a vernissage Braque dizia que era “um processo redundante, um ritual redundante” e
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Todos esses procedimentos considerados pelos artistas como inimigos da arte moderna
também eram constantemente utilizados nos museus de arte brasileiros nas primeiras décadas de
suas criacodes, pois na época ainda se privilegiava a intervengao restauradora aos procedimentos
sistematizados de conservagdo. E, esta parte da pesquisa apresenta um relato, um perfil de como
os Museus de Arte analisados entendiam a conservacdo das cole¢des, que constantemente
acabavam nas maos dos restauradores.

Portanto, havia uma discrepancia entre o que estava proposto nos estatutos durante a
criacdo e a rotina estabelecida pela direcao das institui¢des, fazendo com que os problemas de
preservacdo dos acervos com o passar dos anos se tornassem cronicos e cada vez mais dificeis de
serem reorientados. Esses problemas de nascimento vém acompanhando o histdrico de caréncias
dos museus de arte desde entdo: personalismos na dire¢do, injecdo de recursos sob
responsabilidade dos mecenas, a auséncia de conservadores de museus, a ingeréncia de recursos e

de pessoal, falta de especialistas para pesquisa das cole¢des, restauracdes inadequadas etc.

4.1. Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro

Localizado no coragdo do centro antigo do Rio de Janeiro, o prédio projetado por
Morales de Los Rios estd a esquerda da Biblioteca Nacional, a frente do Teatro Municipal e a
duas quadras do Palécio da Cultura.

No inicio das atividades entre os anos de 1938 e 1939, o diretor Oswaldo Teixeira, do
Museu Nacional de Belas Artes definiu um organograma determinando todas as
responsabilidades do Museu. Neste documento, a posicdo do diretor fica absolutamente
demarcada e centralizada de que a “Diretoria é centro de todo movimento do Museu. A ela
estavam subordinadas quatro se¢des principais: a- Secretaria; b- Seccdo de restauracao; c- Salas
de exposices; d- Portaria” (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 6). As paginas seguintes deste Anudrio
apresentam a configurac¢do de cada uma destas se¢des em subdivisoes.

No setor da “Secretaria”; a organizacao funcional do Museu se apresenta composta por
Arquivo (contendo dois fichdrios, um € a secao administrativa e outro, a se¢dao de obras de arte);
Publicidade (constando de conferéncia e propaganda); Expediente; Biblioteca; Estatistica e

Contabilidade (com setores de escrituragdo, almoxarifado) e Secao Técnica (composta por dreas

quando critica os restauradores disse que “os restauradores sdo fantdsticos”, porque “conseguem transformar meu
violao em tamborim”. Tradugdes minhas.
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de consulta, biografias, organizacdo de catdlogos, peritagem, questiondrios, manutencdo de
intercambio e aquisicdes de obras de arte).

A “Secdo de Restauracdo” foi prevista neste organograma composta por dois
departamentos, o de Pintura e o de Escultura, mas como ainda estava em formagao, somente a
partir da contratacdo dos profissionais no ano de 1940 € que iniciaram as atividades.

Com relagdo ao setor de “Salas de Exposicdes”,”” estava discriminada no organograma
a existéncia de Hall de Escultura; Galeria Irmaos Bernardelli (com as obras doadas pelos artistas
ao Museu); Sala da Mulher Brasileira que, segundo o texto, estava “destinada a um conjunto de
retratos de damas brasileiras de autoria de artistas nacionais e estrangeiros”; Galerias de Arte
(separadas entre Missdo Artistica Francesa, Pintura Brasileira do século XIX e inicio do século
XX, Sala Amoédo, Pintura Brasileira fim século XIX e XX, Pintura Francesa, Escolas Universais
de Pintura, Sala Sul Americana, Sala Artistas Brasileiros do século XX) e, por ultimo, o
departamento das Colegcdes (composta pelas colecdes Bardes de S. Joaquim, Luiz de Rezende,
Luiz Fernandes, Cyro de Azevedo, Diana Dampt) (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 6-8).

Por fim, a secdo da ‘“Portaria” que dentre outras responsabilidades deve garantir a
limpeza e o controle dos visitantes (ver ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 6-8).

Quanto a classificacdo das obras de arte, este organograma ainda explica que estd
dividida em trés secdes, a saber: “a) Quadros, desenhos, gravuras e medalhas; b) Esculturas; e c)
Objetos de arte, em geral, tais como moveis, moedas, medalhas, pratas, porcelanas, ceramicas,
etc” (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 8).

Notamos nestas paginas (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 11) que o Museu Nacional de
Belas Artes inicia suas atividades de forma atenta as necessidades pertinentes a um Museu, e que
as fungdes para cada uma destas secdes ficou estabelecida da seguinte maneira:

a) Ao Arquivo, a drea Administrativa, todo o expediente do Museu e as Obras de arte, a

confeccdo de “ficha propria detalhada e com fotografia” que inclui

[...] além do nome da tela e do autor, a descri¢do, biografia e bibliografia do artista; o estado de
conservacdo da obra; a sua avaliagdo monetdria e histdrica; o local em que se acha na galeria ou nos
depositos. No reverso, observacdes especiais, demais dados que interessem a ficha (ANUARIO, n. 1,
1938-39, p. 11).

¥ No final deste texto, o alerta de que as obras do Museu que se encontram expostas deveriam ser retiradas quando
do periodo das exposi¢des ou dos Saldes Oficiais, por falta de local para exposi¢des tempordrias (ANUARIO, n. 1,
1938-39, p. 8).
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b) Ao setor de Publicidade, dar preferéncia as conferéncias artistico-culturais, por nomes
de conhecedores de arte, nacionais e estrangeiros. A propaganda deve ser remetida ao 6rgao
oficial — departamento de Imprensa e Propaganda (D.I.P.) — para sua divulgacao.

¢) A Biblioteca, cumpre incorporar e organizar o acervo e consta que em dois anos, de
1938 a 39, contava com 354 volumes e revistas estrangeiras como “Mouseion”, publicada pelo
“Office Internationale des Musées”.

d) Ao setor de Estatistica cabe calcular a frequéncia mensal dos visitantes em graficos e,
ao final de cada ano, estes dados sdo encaminhados ao Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica.””

e) A Contabilidade, a escrituragdo, os valores orcamentarios e créditos e a demanda de
materiais para o almoxarifado.

f) Ao departamento de Restauragdo, o Anudrio explica que ‘“estd entregue a técnico

competente” e dividido entre pintura e escultura. O texto esclarece ainda que

Vdrias telas passaram pela restauragdo, afim de refresca-las ou retoca-las, conforme o caso necessitasse,
pois que devido ao longo tempo que estiveram fechadas as galerias muitas ficaram ressequidas e
danificadas com as goteiras abertas nas clarabdias.

Os chassis inutilizados pelos cupins foram mudados, e varias molduras substituidas por outros de
jacaranda entalhado, bem assim os moveis de estilo que reclamavam uma restauracio indispensavel por
estarem em condicdes precarias (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 12. Grifo meu).

20 Pesquisando no Banco de Estatisticas do Século XX do IBGE —Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica —,
nota-se nas tabelas de discriminacio dos museus brasileiros que foram arrolados, duas formas de classificagdo. Nas
tabelas dos anos de 1947 e 1948 hd uma classificacio dos museus conforme a entidade mantenedora que estd
dividida entre Oficial e Particular, e as subdivisdes se encontram organizadas segundo a natureza que podem ser
Geral ou Especial, e esta udltima classificada em Histéricos, Cientificos e Artisticos. Nessas tabelas, constam
informagdes por estado da federag@o e dados globais da quantidade de visitantes que freqiientaram todos os museus.
Em outra classificacdo, presente no ano de 1948 até 1958, outra forma de classificacdo subtraiu a denominada
caracterfstica de natureza, dividindo os museus segundo a entidade mantenedora que podem ser Oficial ou Particular.
Por Museu Oficial, de acordo com as tabelas do IBGE, existem o Federal, Estadual e o Municipal; e a do tipo Museu
Particular, hd os de Associacdo religiosa, Instituicdo cultural, Individual e outras. Neste tipo de tabela s6 ha
informacgdes das quantidades de museus. Cf.: IBGE, 1950-59. Disponivel em:
http://www.ibge.gov.br/series_estatisticas/. Acesso em agosto de 2008. Grifos meus.

No texto que introduz essas tabelas, hd um resumo das estatisticas, chamado de Comunicac¢do Social, de 29 de
setembro de 2003. Dentre os dados sobre economia, educagdo, saide, desenvolvimento urbano, hd um sobre cultura,
que ao se referir a dpera e artes pldsticas no século XX, escreve que “Algumas tabelas mostram que no inicio da
década de 1930 a cidade do Rio de Janeiro abrigava os mais importantes acervos histéricos e artisticos do Pais. No
final da década de 1940, Sao Paulo reunia quase um quarto dos museus brasileiros, atraindo 48% do total de usudrios
de museus. O Rio de Janeiro, entdo Distrito Federal, recebia 28% deles”. Cf.: IBGE, 1950-59. Disponivel em:
http://www.ibge.gov.br/series_estatisticas/. Acesso em agosto de 2008. Acesso em agosto de 2008.

Esta informagdo € interessante destacar, pois estabelece em niimeros a importancia da abertura dos museus de arte na
cidade de Sao Paulo, como o MAM e MASP.
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g) As “remodelacdes” do edificio o texto do Anudrio apresenta as adaptagdes que foram
feitas para a instalacdo do MNBA, como por exemplo, a troca dos vidros das clarabdias, a troca
das cores das paredes por outras neutras e no assoalho, a substituicio dos de cimento para os

tacos de madeira (ANUARIO, n. 1, 1938-39, p. 12. Grifo meu).

No ano de 1940, um concurso publico organizado pelo DASP, preencheu as vagas para
os setores da organizacdo do Museu. A partir deste ano, os Anudrios do MNBA apresentam
sempre ao final das publica¢des o nome de todos os funcionéarios do Museu do periodo.

Assim, o corpo técnico do MNBA foi apresentado constituido por um diretor, por
conservadores de museus, por um escriturdrio, por zeladores, por um perito em belas artes, por
um pintor artistico e para a drea administrativa, auxiliares de escritério e de ensino, por artifices e
por serventes.

Para ocupar o cargo de conservador, o DASP exigia o diploma certificado pelo Curso de
Museus. Depois, ainda segundo o Anudrio, pela falta de interessados com qualificagdo
compativel, o diploma perdeu seu valor eliminatério e, em 20 de dezembro de 1940, foram
empossados 0s novos conservadores (ANUARIO, 1940, p. 24).

Os conservadores nomeados no ano de 1940*' foram Regina Monteiro Real, Regina
Liberalli, Manoel Constantino Gomes Ribeiro, Elza Peixoto Ramos, Thomaz Glicério Alves da
Silva, Maria Torres Carvalho Barreto e Lygia Martins Costa. No Anudrio do ano de 1943,
aparece pela primeira vez, o nome de Mario Antdnio Barata. Nos anos de 1947-48, compondo o
grupo dos conservadores do MNBA, Marfa Barbosa Viana de Almeida aparece somente neste
ano e Mario Barata foi citado como ‘“chairman” do Comité o ICOM Brasileiro (ANUARIO,
1947-48, p. 260. Grifo do autor). No Anuério do biénio 1951-52, Mdrio Barata ndo se encontra
entre o grupo, que voltou a sua formacdo do ano de 1940. No ano de 1953, consta entre os
conservadores a entrada de Maria Laura Ribeiro. Nos anos de 1957 e 1958, os anudrios informam

que o MNBA contava com apenas quatro conservadores, Elza Ramos Peixoto, Maria Torres de

31 As provas constavam da apresentagdo obrigatéria de uma monografia inédita, e vale destacar a preocupacio que
alguns dos conservadores nomeados tiveram ao tratar da questdo da conservagdo-restauraciio de obras de arte com
caracterfsticas moderno-cientificas, como consta nos seguintes textos dos conservadores: Regina Monteiro Real, O
papel dos museus na vida moderna; Regina Liberalli, Conservacdo e restauragcdo de obras de arte; e Manoel
Constantino Gomes Ribeiro, Restauracdo e conservagdo das obras de arte (ANUARIOS, 1949, n. 2, p. 26-31). A
respeito da monografia apresentada pela conservadora Regina Monteiro Real, CRUZ (2008, p. 6) explica que a
conservadora se utilizou do livro Muséographie, de 1934, como referéncia e ainda de acordo com Cruz, um resumo
desta tese foi apresentado em palestra realizada no Instituto de Estudos Brasileiros, em fins de 1940.
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Carvalho Barreto, Regina Liberalli Laemmert e Manoel Constantino Gomes Ribeiro, integrantes
desde o inicio das atividades do Museu.

No Anudrio do ano de 1942, o recém-criado cargo de conservador-auxiliar foi ocupado
por Heréclito Ribeiro dos Santos até o ano de 1953, quando € criada uma nova secdo chamada de
auxiliar de museu. Herdclito ocupou este cargo até o ano de 1957, quando dividiu a se¢cdo com
Casemiro do Nascimento Ramos Filho, que a partir do ano seguinte, ficou sozinho no
departamento.

No Anudrio de 1944, aparecem outros novos cargos como o de armazenista, ocupando o
cargo Manoel Marques Ferreira ¢ o de arquivologista, ocupado por Nair Batista (ANUARIO,
1944, p. 161).

Destaco que, dentre os conservadores nomeados no ano de 1940, desde o inicio de suas
fungdes no MNBA, Thomaz Glicério Alves da Silva se apresenta como “encarregado da secgao
de restauracdo de pintura”. Essa informacao € observada até o Anudrio de 1953, que a partir desta
data, seu nome ndo aparece mais.

Ainda sobre os restauradores nomeados para o cargo de perito de belas artes, José

Pereira Barreto Neto**

aparece como “encarregado da sec¢do de restauracdo de escultura”, desde
0 Anudrio de 1940 até o do ano de 1958. Outra observacao importante € que o nome de Walter

Feder, que aparece pela primeira vez no Anudrio de 1951-52, substitui o de Helios Seelinger no

2 Nio consegui localizar dados a respeito de Thomaz Glicério Alves da Silva e José Pereira Barreto Neto. Desta
forma, considerei que, como foram funciondrios do MNBA nos cargos de conservador de museu e perito em belas
artes, respectivamente, era importante apresentd-los como responsdveis pelas restauracdes do Museu. Porém, um
estudo mais aprofundado sobre suas vidas e atuacdes profissionais requereria outra pesquisa.

Observa-se, entre as obras de referéncia pesquisadas (RAMOS FILHO, 1987; SCHAREF, 1997; NOBREGA, 2002;
MONTES, 2003), um discurso afinado que aborda o tema dos primeiros conservadores-restauradores dos bens
culturais moéveis no Brasil, basicamente sob dois aspectos distintos. O primeiro refere-se aos artistas que
participaram do Nicleo Bernardelli que, conforme afirma José Roberto Teixeira Leite (1979, p. 763), que deste
grupo formaram-se os trés dos principais restauradores do Brasil, cujo expoente é Edson Motta. De fato, este € um
ponto importante para o reconhecimento da restauracdo moderna no Brasil, pois segundo com Paula (1998, p. 35) e
Froner Gongalves (2001, p. 100) marca a passagem do restaurador prdtico para o restaurador moderno, da
restaurac@o dos artistas para as maos dos cientistas da conservacgdo. Entretanto, frente ao segundo aspecto, quando as
pesquisas se posicionam no periodo anterior a Edson Motta, sdo undnimes em especular que havia uma pratica de
restauracdo que era realizada por diversas pessoas, cujos nomes se perderam no tempo e referem-se a elas de forma
“inominada”. Estes restauradores “sem nome”, de formacdes diversas, trabalhavam para instituicdes, para colecdes
particulares, para artistas, para galerias, para os museus. Alguns deles, por ndo serem funciondrios, realizavam os
trabalhos sob encomenda, apds apresentacdo de or¢camento. Estas obras eram restauradas em seus ateliés. Mas, por
fazerem parte ainda da restauracdo artistica mereceram o anonimato. Entretanto, os procedimentos realizados por
eles nas obras de arte ainda se encontram registrados de alguma forma e estas interven¢des sdo importantes para a
compreensdo de como entendiam a conservagao.
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cargo de pintor artistico e, nos anos de 1953 até 1957, ele aparece ocupando, junto com José
Pereira Barreto Neto, o cargo de perito em belas artes.

Nota-se que Walter Feder deve ter substituido Thomaz Glicério Alves da Silva, que nao
trabalhou mais por motivo ainda desconhecido por esta pesquisa e que, no ano de 1958, o Museu,
desta forma, tinha somente um restaurador trabalhando.

Os anudrios também apresentam sintese das atividades diversas realizadas, como as
exposi¢coes do MNBA ou outras, promovidas por institui¢des publicas ou particulares e, ainda, as
obras de arte incorporadas no periodo, por doacdes e/ou aquisicdes. Eram constantes as
exposicoes realizadas pelo Ministério da Educacio e Sadde nas galerias do MNBA.

Dentre essas anotagdes chamadas de “atividades vdrias”, os anudrios compartilham as
informacdes de entradas das publicacdes na biblioteca, permutas de obras para outras institui¢des
e solicitacdes feitas ao Museu de empréstimo de suas obras e também dos dados estatisticos, das
conferéncias e dos didaticos.

A respeito desses contetidos, no Anudrio do ano de 1941, o Museu informa sobre a
organizacdo do primeiro inventdrio geral que foi enviado ao Ministério da Educacdo no més de
marco daquele ano. Este inventdrio, segundo o Anudrio, fora dividido em “[...] duas grandes
partes I — Material Permanente e Il — Obras de Arte [...]”, sendo que dessa ultima parte foram
contabilizadas 1.574 exemplares entre pintura, gravura e desenho; 435 esculturas; 78 exemplares
de mobilidrio (“mesas de centro, de encostar, cOmodas, meias-cOmodas, oratérios, vitrines,
cadeiras, poltronas, bancos, camas, etc”); 193 objetos de arte (‘“reldgios, leques, castigais, caixas
de rapé, porta-jdias, jarros, louca, miniaturas, instrumentos de corda, etc”); e 289 exemplares de
medalhas (ANUARIO, 1941, p. 83). Interessante notar que o Museu solicitou a estimativa
monetdria do acervo, calculado no total de 34.813:454$0. E, segundo o texto, os exemplares de
pintura, desenho e gravura, os mais valiosos, sendo a época avaliados em 28.303:899$0.

No conteudo das “atividades varias” do MNBA, a partir deste Anuério do ano de 1941, o
Museu comega a relatar de forma breve as peritagens e restauragdes que eram realizadas, tanto

para outras institui¢des publicas como para colecionadores particulares.”” Consta do Anudrio do

3 Como exemplo, este anudrio informa que, por solicitagio da Diretoria da Casa de Rui Barbosa fora restaurado no
MNBA “[...] o quadro ‘O encouragado chileno Almirante Cockrane’ e o brasileiro ‘Aquidaban nas imediacdes da
Ilha Fiscal’, peca histérica oferecida ao Conselheiro Rui Barbosa pelo Ministro do Chile em 1889”. (ANUARIO,
1941, p. 84).

Segundo o anudrio, foram avaliados nos anos de 1944, 18 pedidos; de 1947-48 foram realizadas ao todo 51 Das
solicitacdes de peritagens, nos anos de 1951-52 foram 27 solicitacdes, inclusive atestando estado de conservagio,
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ano de 1943 que os conservadores Manoel Constantino Gomes Ribeiro e o perito em belas artes
José Pereira Barreto Neto cumpriram “[...] 26 pedidos de autenticacdo e de avaliagdes dirigidas
por particulares a essa Diretoria [MNBA]” e que a tela “Nossa terra”, do artista Hélio Seelinger
fora restaurada pelo setor competente do MNBA (ANUARIO, 1943, p. 92-93).

Com o objetivo, segundo o texto do Anudrio, inédito de esclarecer “[...] aos artistas,
colecionadores e ao publico, a importancia da necessidade de se cuidar das obras de arte, afim de
conserva-las, obedecendo a fatura e ao estilo do seu autor”, no ano de 1951, o MNBA realizou
uma “mostra de Restauracdo”. Esta mostra de cardter didético, ainda segundo o texto, foi
composta por obras de arte pertencentes ao patrimdnio do Museu,”* e apresentava as “[...] vdrias
fases do trabalho de restauragio, abrangendo desde a limpeza a reentelagio” (ANUARIO, 1951-
52,p 19).

Esta mostra provavelmente foi uma versdo brasileira de uma série de exposicoes
chamadas de Mostra Di Opere D’Arte Transportate a Firenze Durante La Guerra e Di Opere

235

D’Arte Restaurate™, que aconteceram na cidade Italiana de Firenze, com a curadoria dos

valor artistico, histérico ou iconografico; nos anos de 1953-53 foram 15 obras avaliadas; em 1955-56 foram13 obras
examinadas; no ano de 1957 emitiram 5 pareceres, e por fim, no ano de 1958, forneceram 19 pareceres. Cf. Anudrios
do MNBA (1944, p. 159); (1947-48, p. 260-261); (1951-52, p. 119); (1953-54, p. 132); (1955-56, p. 151); (1957, p.
112); (1958, p. 119).

34 As obras que participaram da mostra foram discriminas pelas fases de tratamento, da seguinte maneira: Aurélio
Figueiredo, Pateo da Casa dos Contos, “Limpeza parcial”’; Zeferino da Costa, Cabega de Velho, “Limpeza parcial”;
Victor Meirelles, Cabeca de Mulher, “Limpeza parcial”; Stuart, Margem do Loing, “2 fases — retirada do verniz”;
Brueghel, Flores, “Limpeza parcial”; Autor ignorado, Busto de mulher, “Limpeza total”; duas obras de Salvador
Rosa do mesmo titulo, Eremidas, realizadas “Limpezas”; Rubens, Crucificacdo, “Limpeza total”’; Tassaert, A
miséria, “Limpeza parcial”’; Krumholz, D. Jeronima M. Aguiar, “Limpeza parcial”’; Solimena, Noli me tangere,
“Limpeza”; outras duas obras de Salvador Rosa, Porto fortificado, “Para comparar” e Pér do sol, “Limpeza total”;
Escola Peruana, N. S. Almudena, “Limpeza total”; e por dltimo, Zeferino da Costa, Cabeca de mulher, “Restaura¢do”
(ANUARIO, 1951-52, p. 19).

Da forma como se apresenta essa exposi¢do, ndo hd informacdes suficientes que permita concluir se houve realmente
um esclarecimento dos incautos quanto aos procedimentos de conservagdo ou se esta mostra somente apresentou as
préticas da restaurag@o feitas pelos funciondrios do MNBA. De qualquer forma, mesmo que a mostra tivesse seguido
o entendimento da conservagdo, o texto ndo apresentou quais foram os fatores que promoveram tais degradagdes,
mas uma apologia as préticas, em que os critérios foram determinados como: limpeza parcial ou total, remog¢do de
vernizes, reentelamentos.

BATTIOLI (1996, p. 14-15) analisa sobre os primeiros sistemas técnicos cientificos das disciplinas da fisica,
quimica e tecnologia com o uso da microscopia e da microquimica aplicados a restaura¢do. A autora comeca no ano
de 1925 com o embaixador da Argentina em Roma Dr. Perez, que desenvolveu sistemas de exames de ultravioleta e
raios X em obras de arte e, no ano de 1927, com o restaurador holandés Martin de Wild que criou a hot table,
aparelho para reentelagc@o das pinturas sobre tela com cera e resinas.

3 A primeira edi¢io da Mostra Di Opere D’Arte Transportate a Firenze Durante La Guerra e Di Opere D’Arte
Restaurate, se realizou no ano de 1947, e no primeiro e no segundo catdlogos tém a curadoria de Ugo Procacci e a
partir do ano de 1953, sdo assinados pelo conservador Umberto Baldini (MOSTRA..., 1947; 1953; 1955; 1958).
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conservadores Ugo Procacci e Umberto Baldini**®*. A primeira mostra, em maio de 1947, na

Galleria dell’ Accademia, como o proprio nome nos esclarece, era uma exposi¢do das obras de
arte das regides de Florenga, Arezzo e Pistoia, que segundo Procacci, sofreram com i tristi anni
della guerra (MOSTRA..., 1947, p. 5).

De volta aos anuarios do MNBA, nos anos de 1951 e 1952 foram ativos os trabalhos de
restauracdo. Consta que no ano de 1951, além da mostra de restauracdo de obras, “A Seccao de
Restauracdo executou trabalhos de limpeza de verniz, reentelagdes, mudancas de chassis,
retoques de telas do patrimdnio do MNBA, bem como restauragio de esculturas e molduras” (ver
ANUARIO, 1951-52, p- 119). No ano de 1952, ainda segundo o texto, “[...] foram restauradas,
refrescadas e reenteladas vdrias telas [...]” e, além de algumas esculturas de Rodolpho Bernardelli
“foram executadas em madeira entalhada algumas molduras®’ para substituir as que estavam
bichadas [...]” (ANUARIO, 1951-52, p. 119).

No ano de 1953, vdrias telas que participaram da [II] Bienal do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo e das recém-criadas Galerias dos Artistas Brasileiros foram ‘“restauradas,
refrescadas e reenteladas”. Para as exposicOes realizadas no ano seguinte, “A Europa na Arte
Brasileira” e “Retratos Femininos™, as obras de arte que participaram também foram restauradas
(ANUARIO, 1953-54, p. 134).

Com relacdo as informagdes sobre as restauracdes nos anos que se seguem, 0s anuarios
(1955-56, p. 151; 1957, p. 112; 1958, p. 120) apresentam, em breves linhas, que continuaram a
realizar restauracoes, a efetuar limpezas e a refrescar as obras do Museu, principalmente as telas.
Sem especificar, contudo, as circunstancias.

No dia 3 de janeiro de 1955, o Ministro da Educacdo e Cultura Candido Motta Filho,

1238

publica a Portaria n° , cobrando do Museu Nacional de Belas Artes um relatério sobre as

236 Ugo Procacci (Firenze, IT, 1905-2005) e Umberto Baldini (Grosseto, IT, 1921-2006) foram os dois principais
conservadores-restauradores italianos do século XX. Ambos trabalharam juntos no Opificio delle Pietre Dure em
Firenze, na Itdlia e tiveram participacdo decisiva na reconstru¢@o da cidade apds a grande enchente do rio Arno, no
ano de 1966, que arrasou o centro histdrico.

Procacci atuou como “Soprintendente ai monumenti e alle Belle Arti di Firenze, Arezzo e Pistoia” e professor da
Universidade de Firenze.

Baldini foi aluno de Cesare Brandi e diretor do “Istituto Centrale per il Restauro” de Roma e, dentre outros livros
relacionados a conservacao-restauragio, publicou o antolégico “Teoria del restauro e unita di metodologia’.

7 Ainda nos dias atuais, discute-se a substituicio ou nio das molduras em madeira por outras, que neste caso,
decidiram pela troca, que poderiam ter sido feitas idénticas as originais ou ndo, daquelas que se encontravam
infestadas por insetos xiléfagos.

¥ Este documento foi localizado na documentagdo histérica do MASP, nas correspondéncias de Pietro Maria Bardi.
Interessante observar que, como ndo tive acesso aos documentos institucionais originais do MNBA, este € o Unico
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condi¢des do acervo. Esta portaria designou uma Comissdo para “proceder a pericia em quadros
restaurados do MNBA e em outras pecas artisticas do respectivo acervo que estejam sob ameaca
de qualquer dano ou destrui¢io” (ver OFICIO, Andrade, 1955, p. 1. Anexo A-2). Rodrigo Mello
Franco de Andrade acompanha essa comissao e verifica as reais condi¢des do Museu.

Assim que o relatério ficou pronto, Rodrigo Mello Franco de Andrade enviou uma cépia
para o diretor do Museu de Arte de Sao Paulo, Pietro Maria Bardi. Andrade escreve de proprio
punho para Bardi pedindo sua opinido sobre o relatdrio, inclusive dando liberdade ao diretor do
MASP de fazer quaisquer alteragdes e modificacdes no texto (ver CARTA, Rodrigo..., 1955, p. 1.
Anexo A-2). Bardi responde a Andrade agradecendo a deferéncia e em seguida disse que, apds
demorada leitura, ndo havia feito nenhum acréscimo, concordando assim, com o parecer da
Comissao (ver CARTA, Bardi, 1955, p. 1. Anexo A-2).

A Comissdo designada aponta de inicio que, em cumprimento de sua incumbéncia,
respeitosamente, permitiu-se o direito de ponderar sobre a falta de condi¢cdes do Museu para a
adequada conservacdo e restauracdo do acervo. As palavras foram colocadas de forma a abrandar
o impacto do relatério. Lembra a Comissao que antes o Museu dividia espaco com a Escola
Nacional de Belas Artes, depois com a Faculdade de Arquitetura, € que mesmo agora
independente, o Museu ndo tem tido espaco suficiente para os servicos de conservacdo e
restauracdo. Quando ainda se encontrava dividido com a Escola [ENBA], segundo os relatores,
em razdo da existéncia dos professores, a conservacdo do acervo obedecia a critérios mais
prudentes (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.1. Anexo A-2).

Algumas benfeitorias feitas no Museu foram citadas pela Comissdao, como “[...] uma
nova galeria de exposicdo, a reforma completa de outra e com equipamento adequado para o

dep6sito™ de pinturas de seu acervo ndo franqueadas ao publico [...]” que, por sua vez, nio

pardmetro que localizei que demonstra a realidade da conservacio e restauracdo no Museu, pois as informacdes
filtradas dos Anudrios ndo abrangem tais circunstancias.

9 0 local que outrora se chamava “depésito”, dentro das obrigatoriedades contemporéneas de formagio de museu, é
designado de “reserva técnica”. Reservas técnicas sdo dreas de armazenamento de obras de arte, instaladas dentro dos
museus, proximas aos espacos expositivos, que t€m a funcdo de resguardar toda a obra de arte que ndo estd em
exposi¢do ou se encontra em transito. A recomendagdo € de que nesses espagos haja controle climatico, de pragas, de
limpeza, que as obras estejam apropriadamente embaladas ou apoiadas e que tenha uma circulagdo que ndo
comprometa a integridade, reduzindo os danos fisicos ao acervo (RESOURCE..., 2004. p. 67). BOTTALLO (2001)
esclarece que as reservas técnicas sdo criadas a partir do século XIX, seguindo a tendéncia do desenvolvimento de
toda sorte de especificidades técnicas, quando sdo desenvolvidas nos museus, outras perspectivas de apresentacio
dos espagos nas exposicdes museoldgicas. Segundo Bottallo, “A criagdo de depdsitos e reservas técnicas torna-se
uma necessidade a partir do momento em que as exposi¢des sdo esvaziadas. O processo visual/educativo ndo
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solucionaram a gravidade da falta de espaco e defeitos graves em suas instalacdes e de
equipamentos (ver OFICIO, Andrade, 1955, p. 1-2. Anexo A-2).

Ainda sobre a localizacdo do depdsito™*

, a Comissao esclarece que se encontra no porao
do edificio, juntamente com a oficina de reparacdo e restauracdo de obras de arte. O parecer
explica que o tamanho do depdsito “[...] € exiguo e improprio ao fim a que se destina, estando
atualmente prejudicado por defeito no aparelhamento de renovacdo de ar que € provido” (ver
OFICIO, Andrade, 1955, p. 2). Para a armazenagem das obras de desenhos e gravuras, a
Comissao verificou que essa colecdo se encontra “[...] acumulada inconvenientemente na gaveta
de um armadrio na oficina de restauragdo [...]” (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.2. Anexo A-2). E

ainda, que nas oficinas

[...] ndo hd luz natural, e com iluminagdo artificial deficiente, os ventiladores para a renovacdo do ar
paralisados e sem defesa alguma contra a poeira da via publica, que penetra livremente no recinto. Seu
equipamento se limita a uma pia rdstica, uma mesa com 4X3,50 m, e cavaletes, pranchetas e poucos
utensilios (ver OFiCIO, Andrade, 1955, p.2-3. Anexo A-2).

Outras situagdes de ambientes improprios sdo descritas por esse parecer. Um exemplo é
sobre o ar refrigerado das galerias de exposi¢cdo de artistas estrangeiros, que segundo o texto, o
aparelho nao suporta permanecer ligado além de 10 horas por dia. Dessa forma, quando cessa a
refrigeracdo, acarreta a conseqiiente degradacdo das pinturas que sofrem com as constantes
variacdes de temperatura (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.12. Anexo A-2).

Os redatores deste parecer queixam-se ainda das exposi¢des promovidas pelo Governo
Federal que exige o deslocamento das obras do Museu que estdo em exposi¢do em detrimento
dessas exposicoes (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.2. Anexo A-2). Depois, o relatério conclui
sugerindo que as exposi¢des providas pelo Governo Federal sejam realizadas na sede do

Ministério da Educacao e Cultura (ver OFICIO, Andrade, 1955, p-4. Anexo A-2).

acontece mais por meio da acumulacdo, mas pelo destaque de alguns itens considerados representativos ou
reveladores de processos criativos.”

De acordo com SCHAER (1993), a Bauhaus é o marco de uma “mudanca radical na forma de expor nos museus”
analisando que “sob a influéncia de uma estética apurada, aquela que defende a escola da Bauhaus, no que diz
respeito ao arranjo interior, busca-se valorizar o objeto por si mesmo: a apresentacdo se torna mais leve ao isolar
cada objeto, facilita-se a circulacdio do olhar, privilegia-se a neutralidade dos fundos, preocupa-se com os suportes e
com a iluminacdo. Sdo criadas reservas técnicas ou galerias de estudo, considerando que o museu ndo tem mais que
fornecer — a0 menos ao visitante ndo especializado — material de estudo tdo abundante quanto possivel” (SCHAER,
1993, p. 104).

Aracy Amaral, concluindo sua afirmacio que foi por mim citada na pdgina 69, pontua que “Em geral, pouco mais de
10% da cole¢dao de um museu é exposta ou acha-se exposta de maneira permanente. A grande parte das colegdes
permanece no limbo das reservas técnicas” (AMARAL, 1988, p. 34).

“OVer fotografias do depésito do MNBA no ano de 1944 no Anexo B-3.
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Sobre as telas, a Comissdo verificou que todos os trabalhos realizados até entdo pelo
Museu, “[...] se limitara as (sic) mais vezes a servicos de limpeza e remoc¢do de vernizes
escurecidos. Nao houve, no mesmo periodo, reentelamento nem transposi¢ao de pinturas [...]”.
Descrevem os relatores que as obras mais famosas do Museu que foram examinadas,
apresentavam “[...] descolamento de partes considerdveis da respectiva pintura' (ver OFICIO,
Andrade, 1955, p.3. Anexo A-2).

O relatério conclui entdo que os principais danos ao patrimoénio artistico do MNBA sao
resultantes das circunstancias apresentadas e que a institui¢do ndao possui recursos proprios para
sua plena administracdo. Em seguida, os relatores apresentam uma série de providéncias dizendo
que poderdo colaborar para tornar o ambiente satisfatério como, por exemplo, a troca dos
motores da aparelhagem de refrigeracdo e o conserto do aparelho de ar do depésito e da oficina
de restauragdo (ver OFICIO, Andrade, 1955, p-3. Anexo A-2).

Consideram a dificuldade e o alto custo para o aparelhamento e organizagdo da oficina
de restauracdo sendo que, para tanto, os relatores sugerem a mudanga imediata para outro espaco.
Mas importante € observar que o documento conduz o discurso para uma ‘“uniformizacdo” da
orientacdo técnica da institui¢do, vinculada diretamente ao Ministério da Educacao e Cultura. A
Comissdo sugere que se poderia utilizar “[...] a mesma instalacdo e 0s mesmos peritos tanto para
as da Diretoria do Patrimo6nio Histérico e Artistico Nacional e as do ensino da Escola Nacional e
Belas Artes”, justificando que se por um lado hé a dificuldade da remocdo para outro local, mas
que “[...] por certo, as vantagens a resultarem da medida proposta prevalecem sobre esses
inconvenientes” (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.4-6. Anexo A-2).

A 6 sugestdo apresentada pelo relatério da Comissao diz que

Enquanto se ndo proceder a concentraciio dos trabalhos de reparagdo e restauracdo de obras de arte num
s6 organismo [SPHAN], plenamente alpalrelhado242 para o exercicio dessas atividades, parece necessario
que V. Exa. queira recomendar a administracdo do MNBA sejam condicionadas quaisquer iniciativas de
tratamento de obras do respectivo acervo, exceto as de simples e estrita limpeza (apenas com os hidro-
carburetos), as seguintes providéncias prévias: a) que a obra a carecer de tratamento seja fotografada, com
ampliagdo das partes ou elementos que se encontrarem danificados; b) que seja submetida a exame
meticuloso, utilizando-se para esse efeito os aparelhos adequados a cada caso, ou sejam: lupa binocular

1A Comissdo escreve que o Diretor da instituicio [Oswaldo Teixeira] enviou um documento em que constam os
nomes e autores das 83 telas que foram restauradas ou tratadas nos anos de 1953 e 54.

Conforme elenca a Comissdo, as obras em situacdo critica sdo: de Sousa Carneiro, Descida da Cruz; de Eliseu
Visconti, Sdo Sebastido e No Verdo; de Almeida junior, Derrubador Brasileiro e Descanso da Modelo; de Henrique
Bernardelli, Maternidade; de Pedro Américo, O Rabequista Arabe (ver OFICIO Andrade, 1955, p. 2-3. Anexo A-2).
*?Ver em Anexo B-4, fotos de como era o departamento de restauracio do SPHAN no ano de 1956. Nas fotos
observamos que o setor consistia de uma sala com duas mesas, uma prancheta, uma lupa e refletores.
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com brago extensivel para exame direto da pe¢a; microscopio e seus apetrechos para exame dos materiais
contidos nas pinturas; aparelho de e ultravioleta com filtro Wood para o exame dos mesmos materiais pela
fosforescéncia, etc.; c) que, com referéncia a cada obra assim examinada, seja feita uma ficha
pormenorizada, contendo: Qualidade e condi¢des do suporte, qualidade e condi¢des do fundo; qualidade e
condigdes da pintura, qualidade e condi¢des do verniz e o tratamento recomendado; d) que o tratamento
indicado pelo perito restaurador, a vista do exame procedido, seja submetido ao pronunciamento de uma
comissao idonea (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.5-6. Anexo A-2. Grifo meu).

As providéncias delegadas pela Comissdo deixam evidentes que o organismo pelo qual
sugeriram que as obras de arte do MNBA fossem tratadas era o Setor de Conservacio e
Restauracdo do entdo SPHAN, e que o perito restaurador habilitado era, com certeza, o professor
Edson Motta®*. O relatério indica a inten¢do do Ministério da Educagio para que a preservacio
do acervo do MNBA seja centralizada, pois em nenhum momento nio sugeriu a melhoria dos
conhecimentos dos funciondrios do Museu, o que diminuiria a autonomia dos peritos concursados
para realizarem os trabalhos de restauragao.

Dentre todas essas providéncias apontadas pelo relatério, observamos a preocupacio da
restauracdo acima dos procedimentos da conservacdo. O relatério se desdobra em apresentar
solucdes para o problema das restauracdes, mas ndo aponta claramente métodos para resolver as
dificuldades da preservacdo, de estabelecer métodos e critérios para aprimorar os funciondrios e

os locais de armazenamento das obras dentro do Museu.

4.2. Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand

A administracdo do Museu Nacional de Belas Artes se diferencia dos museus de
entidades civis em diversas questdes, principalmente quando analisamos que sempre teve um
edificio proprio e um organograma de fun¢des e funcionarios nomeados especialmente para as
exercerem. O que aproxima o MASP do MNBA ¢ o estabelecimento da figura personalizada de

um diretor, responsavel por absolutamente todas as decisdes do Museu.

*3 A trajet6ria da busca de conhecimento de Edson Motta nos EUA prontamente foi revertida em trabalhos de

conservagao e restauracdo em diversas areas. Dessa forma, o setor de conservacdo e restauracdo do SPHAN foi um
departamento ocupado somente por ele por muitos anos. Nobrega, sobre esse periodo, explica que “Na chamada
‘fase herdica’ do SPHAN, Edson Motta coordena sozinho todos os trabalhos de restauracdo do pais” e que a
descentralizac¢@o das Regionais, dificultou a formacdo de novos profissionais (NOBREGA, 2002, p. 73-75).

Segundo publicacdo do IPHAN (1980, n. 31, p. 17), “Essa fase corresponde aos primeiros trinta anos da institui¢ao e
¢ usualmente conhecida como a “fase herdica”, adjetivo que parece corresponder a realidade do trabalho que se levou
a efeito nesse periodo”.

Como vimos anteriormente, Edson Motta voltou dos estudos de restauragdo nos EUA no ano de 1947, e, somente no
ano seguinte, comeca a montar o setor de restauro do SPHAN. Na época, no Brasil, ele era o tnico especialista que
havia tomado conhecimento de como os museus norte-americanos conservavam suas obras de arte.
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Pietro Maria Bardi foi diretor do MASP por aproximadamente 45 anos. Bardi era a
personificacdo do Museu de “Assis Chateaubriand”, como era conhecido, e costumava contar que
fora em Roma, no seu Studio d’Arte Palma, logo apds o fim da Segunda Guerra que conhecera o
fundador do MASP***. Segundo Bardi**, Chateaubriand visitou sua galeria em companhia do

embaixador Pedro de Moraes Barros mostrando-se interessado

[...] pelo sistema da organizacdo que, além do mercado de antiquariato e de contemporineos, mantinha
ativas vdrias complementagdes, como a da conservacgdo, interesse pelas pesquisas, técnicas e histdricas,
publicagdes e formacdo de colecdes (BARDI, 1982, p.45-46).

Bardi**®, desde o primeiro dia do ano de 1947, meses antes da fundacdo da Associacio

247

Museu de Arte que iria gerir o MASP, iniciava uma série de publicacdes™ " de artigos no jornal

**Francesco Tentori (2000, p. 172) e Silvana Rubino (2002, p. 119) explicam que Pietro Maria Bardi costumava
contar essa histéria de ter conhecido Chateaubriand em Roma, mas em diversas ocasides desmentiu. O interessante é
que Bardi segue nessa histéria dizendo das caracteristicas de atuag@o de sua galeria Studio d’ Arte Palma.

Bardi comenta que, naquela época, além das exposi¢des de Giorgio Morandi, Renato Guttuso, Giacomo Manzu e de
ter sido sua galeria a primeira a apresentar os mestres ingleses na década de 1930, no Studio d’Arte Palma,
desenvolviam também a atividade da restauragdo de obras de arte. Apesar de estagnada no periodo da Guerra, essa
atividade manteve-se em funcionamento pelo sécio de Bardi na galeria, Mario Modestini (BARDI, 1982, p.45-46).
2E foi em um desses encontros, de acordo com Bardi, no qual estavam juntos Bardi, seu s6cio Mario Modestini,
Assis Chateaubriand e o Sr. [Samuel] Kress, que a sociedade deles se dissolveu, pois Modestini se transferia para os
Estados Unidos para trabalhar na Fundagdo Kress de Nova York e Bardi aceitou o convite de Chateaubriand para
montar um museu no Brasil (BARDI, 1982, p.45-46).

*%Bardi, sobre seu primeiro trabalho no Brasil no ano de 1946, escreveu que “Minha estréia (sic) no Rio foi com a
apresentacdo de uma mostra de pintura italiana do século XIII ao XVIII, realizada no Ministério da Educacio e
Satde, um discreto evento que permitiu a um publico curioso conhecer uma sucinta histéria de passagens da arte
peninsular. O semandrio ‘Arts’ de Paris comparou-a a exposicdo que o governo francés havia realizado no Rio, em
’39, apresentando desde David e Delacroix até Manet e Cézanne. Deu-se relevo a um precioso fragmento de Giunta
Pisano que doei ao Museu Nacional de Belas Artes, cujo diretor, por ndo saber bem de que se tratava, o conservou ao
longo de anos no depdsito, onde o descobriu mais tarde o entdo diretor José Roberto Teixeira Leite” (BARDI, 1982,
p. 45-46).

7 As publicagdes de Pietro Maria Bardi anteriores 2 funda¢io do MASP foram “Museus e Anti Museus”, Didrio de
S. Paulo, de 01 de janeiro de 1947a, ao final escreve que ‘“Parece-me que no Brasil ji se compreende que as idéias
(sic) audazes ndo sdo utopias, ao passo que pelo contrdrio, as utopias ndo sdo audazes”; o artigo “O antigo e nds”, O
Jornal do Rio de Janeiro, do dia 18 de janeiro de 1947b, sendo que na coluna “Um museu de nova espécie” escreveu
que “Com essas idéias (sic) pensava eu num Museu Novo em funcdo de vida, apto a conciliar e a fundir o Antigo e o
Moderno, que pudesse num certo sentido esclarecer nuvens de equivocos determinados pela ignorancia e pelas suas
conseqiiéncias e fetichismos” (Grifo do autor); a publicagdo “Museu velho e museu novo”, Didrio de S. Paulo,
datado de 16 de fevereiro de 1947c, e apds de exaltar o humanismo italiano e o surgimento dos primeiros museus na
Europa, Bardi diz que “Ndo imaginamos nenhum humanismo novo, nenhum ‘retorno’. [...] Assim, falaremos a
miude do museu moderno, da idéia (sic) que ele procura concretizar e expressar, das funcdes que estd destinado a
satisfazer, fazendo votos por que outras pessoas intervenham no argumento”; depois apresenta o artigo “O museu e a
vida”, Didrio de S. Paulo, de 2 de marco de 1947d, iniciando o texto com a frase “A tendéncia especifica de todo
museu sempre foi a de especializar-se, de restringir a configuragdo dos préprios interesses, de enclausurar-se numa
zona particular de antiguidade. [...] Agora, porém, que a sintaxe particular de cada setor foi se enriquecendo tdao
profundamente, com motivos e sugestdes, estd faltando ao museu a grande energia para despir-se de todas as escorias
secunddrias, de passagens insignificantes, para transformar-se em organismo completo, um corpo livre e autdnomo,
atuante e vitral do ponto-de-vista da cultura publica”. Nos artigos publicados até o més de junho de 1947, Bardi
assina como Presidente do Studio d’Arte Palma, de Roma. Documentos presentes em Anexo A-2.
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Didrio de Sdo Paulo com o intuito de preparar a sociedade brasileira para o museu que seria
instalado. Percebem-se nestas publicacdes duas preocupacoes do diretor do Museu. A primeira é
a de colocar-se socialmente como conhecedor das modernas técnicas de museus, confrontando-se
diretamente com as maneiras “antigas” de lidar com objetos museoldgicos. Numa segunda

vertente, hd de se notar que Bardi pretendia atingir “alguém’**

que, ao se sensibilizar pelas
palavras publicadas nestes artigos, ficasse com desejo de trabalhar no Museu.

Ciente de que deveria contratar pessoas para trabalharem no Museu, Bardi preocupou-se
primeiramente em sensibiliza-las e depois proporcionar a formacao dessas, escrevendo que “[...]
foi elaborado um curso de historia da arte, com nocdes gerais de museografia, de onde sairiam os
assistentes do museu para a administracio, guias para o publico e organizacdo das exposicoes”
(SCHINCARIOL, 2000, p. 22).

No més de agosto, anterior ao da fundagdo da Associacdo Museu de Arte, Bardi**
publica um artigo diferenciando este Museu de Arte dos demais ao enfatizar que “[...] Nosso
Museu, porém, ndo mais pode ser um armazém ou depdsito, ainda que cientificamente
catalogado” (ver JORNAL Bardi, 1947g, [s.p.]. Anexo A-2). Neste texto, Bardi considerou dois
fundamentos predominantes, o primeiro os procedimentos da forma e, em seguida, a constante

evolugdo das técnicas, e, como consequéncia natural destes viria a

[...] Impressionar a imaginacdo, demonstrar os contactos com a vida e a produg¢do, ensinar, elevar o nivel
dos gostos e dos sentimentos; guiar o individuo no sentido de lhe facilitar a formacdo de uma capacidade
de julgamento pessoal e sincero da obra de arte [...] (ver JORNAL Bardi, 1947g, [s.p.]. Anexo A-2).

Com a inauguracdo do MASP, no més de outubro de 1947, entre as reformas e

remodelagdes do edificio da Rua 7 de Abril, percebe-se que Bardi comega a colocar em pratica os

¥ Schincariol cita um trecho da publicagio que afirma “O nosso museu vai reunir, portanto, um grupo de pessoas
cultas que constituem, em suma, esses ‘alguém’ que estamos procurando e aos quais dirigimos cordial apelo para que
formem o trago de unido entre o publico e as fontes de informacdes de que dispde o Museu: as obras, a biblioteca, os
materiais de ordem didatica, as relacdes com as demais institui¢des de todo o mundo” (SCHINCARIOL, 2000, p.22).
*9Schincariol apresenta que modelos norte-americanos foram incorporados ao discurso do Masp, como o ensino da
arte frente aos acontecimentos do presente aos do passado, e a “imagem de filantropia que carrega seu lado politico,
de afirmacgdo da livre iniciativa capaz de promover servicos sociais, ‘obras de interesse do povo’, junto a valores
como disciplina e progresso”, a citar parte do discurso pronunciado por Nelson Rockefeller [Cidadelas da
Civilizagdo. Habitat (1):18-19, Sao Paulo, out-dez. 1950. Anexo A-2] durante a inauguracdo do Museu, dizendo que
“O presidente do quadro de trustees do MoMA salienta as origens comuns, os mesmos ideais politicos e econdmicos,
refor¢ando as relagdes entre ‘pafses irmdos’, ja consolidadas desde a Segunda Guerra, agora em dire¢do a Guerra
Fria, porém, o uso ideoldgico dos museus ndo é prerrogativa dos Estados Unidos, muito menos descoberta do
momento. [gualmente relevante sdo as decisdes sobre que acolher, nem sempre consoantes com projeto definido
pelo museu” (SCHINCARIOL, p. 24-25).
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conhecimentos que apresentou em suas publicacdes, elaborando exposi¢des temporarias™’
baseadas em modernas técnicas de museografia®', de conservacdo®” e de restauracdo de obras de
arte. Como exemplo das principais realizagdes de Bardi no primeiro ano de MASP, o diretor

elaborou junto com sua esposa Lina Bo Bardi a museografia do ambiente expositivo seguindo o
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padrao das mostras industriais milanesas™”, trouxe a exposi¢ao internacional do artista norte-

2% e ainda no ano de 1948, convidou seu sécio Mario Modestini,

americano Alexander Calder
restaurador de sua inteira confianga, para vir conhecer, analisar e ensinar suas técnicas no museu

recém inaugurado.

9 Schincariol, sobre a inauguragio do MASP, verifica que ndo ha documenta¢io do museu a respeito das obras
expostas durante a primeira exposi¢do, mas a autora conseguiu, através de algumas publicacdes da época
(SCHINCARIOL, 2000, p. 56, notas 6 e 7. Apud JORNAL Didrio de Sdo Paulo, Sao Paulo, em 28 de setembro
1947, “Serd o “Museu de Arte”, de Sao Paulo, fator decisivo para o desenvolvimento da nossa cultura artistica”; e no
JORNAL Didrio de Sdo Paulo, Sio Paulo, de 1 de outubro de 1947, na coluna de Geraldo FERRAZ, “Um Museu
Vivo”. Geraldo Ferraz anotaria Picasso, Rivera, Max Ernst.) reconstituir que, “segundo um artigo publicado dias
antes da inauguracdo seriam vistas telas de Giovanni Della Robbia, Peruggino, Boticcelli, Botticini, Bassano,
Magnasco, Murilo, Carrefio, El Greco, Goya, Pedro Américo, Almeida Jinior, Vitor Meireles, Timéteo da Costa,
Fachinnetti, De Chirico, Marquet, Chagall, Lhote, Utrillo, Carrd, De Pisis”. Buscando mais referéncias sobre as
obras que estavam expostas, a autora encontrou na introdu¢do ao catdlogo de 1963, citagdo a Portinari e a Di
Cavalcanti “[...] além de ‘uma escultura egipcia da XX* dinastia, alguns fragmentos de marmores gregos, objetos
bizantinos’. Schincariol diz ainda que, como esclareceu Pietro Maria Bardi (1963), algumas obras foram obtidas
através de empréstimo, e frisa que a exposicdo “fixava o critério bastante ambicioso do iminente desenvolvimento do
acervo, isto €, um panorama sucinto e significativo da inteira histdria da arte” (SCHINARIOL, 2000, p. 56).
»!1Schincariol observa que a disposi¢do da exposicdo das obras “[...] seguiria basicamente um roteiro cronolégico,
iniciando pelas expressdes mais remotas no tempo até alcancar as modernas, sendo consideradas as origens nacionais
dos artistas. [...]” e que museograficamente “Diversamente do convencional, as obras desprende-se das paredes e
estdo suspensas em tubos de aluminio aparente, estabilizados por pressa entre o piso e o teto, na extremidade
inferior tém ajuste em rosca, para o contato superior, protecdo de borracha. Uma solu¢do contra a umidade
proveniente das paredes do edificio ainda em construgdo, explica a arquiteta [Lina Bo Bardi] [...]”. A autora ainda
afirma que “O projeto desconsidera as janelas, veladas com cortinas de algoddo cru, uma resposta as condi¢des
adversas para a fruicdo e conservacdo das obras, mas provavelmente também um desligamento critico da arquitetura
encontrada. [...]” (SCHINCARIOL, 2000, p. 56-57. Grifo meu)

»?Ainda no ano de 1948, Bardi escreve uma carta para a conservadora do Museu Nacional de Belas Artes Regina
Monteiro Real, impressionado e elogiando o artigo por ela apresentado na publicacdo “Estudos Brasileiros”,
intitulado “Que € técnica de Museu” (ver CARTA Bardi, 1948, p.1. Anexo A-2).

*’Rubino indica que Lina Bo Bardi, para a elaboracio do projeto museolégico do MASP, seguiu as tendéncias dos
modernos sistemas de apresentacdo de obras de arte das mostras industriais italianas, que na década de 1930
apresentaram modernos projetos de exposi¢cdo, sendo que os principais nomes no ano de 1934 foram os de Walter
Groupius e J. Schmidt com a Mostra dos Materiais Ferrosos em Mildo, a Sala de Aerodindmica idealizada por
Franco Albini na Mostra Aerondutica de Mildo e depois na Mostra Internacional de Ourivesaria Antiga na VI Trienal
de Mildo, no ano de 1936. De acordo com Rubino, Lina Bo Bardi seguiu os padrdes de estrutura que eram utilizados
como suporte para publicidade do fascismo, feitos por tubos e perfis metdlicos suspensos que foram adaptados para
suporte de obras de arte pela primeira vez por Albini, no ano de 1941, na Galeria da via Brera, ainda em Mildo
(RUBINO, 2002, p. 123).

**De acordo com NASCIMENTO (2003, p. 125), no ano de 1948, Alexander Calder realiza duas exposi¢cdes no
Brasil: em setembro, no Ministério da Educacdo e Satde no Rio de Janeiro e nos meses de outubro/novembro, no
MASP, em Sao Paulo.

100



A vinda de Mario Modestini no MASP inicia entre trocas de correspondéncias com
Bardi*” e o jornal Didrio de S. Paulo™®, do dia 14 de janeiro de 1949, anuncia a chegada em
breve de “Um dos maiores especialistas europeus” que “fard revisao técnica das obras do Museu
de Arte”, completando na manchete que “O Sr. Mario Modestini realizard também um curso
sobre restauracoes” (ver JORNAL Didrio, 1949a, [s.p.]. Grifo meu. Anexo A-2).

A referida reportagem®’ explica que paralelamente ao periodo da inaugura¢do do novo

andar do Museu de Arte, o diretor do Didrios Associados™® convidou pessoalmente

[...] Mario Modestini, diretor do Studio d’Arte Palma, de Roma, e conservador das Galerias de Arte do
Estado italiano. E um especialista em pesquisas sobre as técnicas das pinturas européias (sic) e seus
trabalhos mais importantes t€m sido realizados nos modernissimos e bem aparelhados laboratérios do
“Studio d’ Arte Palma” do qual é um dos diretores (ver JORNAL Didrio, 1949a, [s.p.]. Anexo A-2).

O jornal enfatiza os trabalhos que serdo desenvolvidos pelo restaurador italiano, dizendo

que serao “[...] especialmente relacionados com a conservacdo, tendo em vista a natureza do

2%No ano de 1948 o sécio de Pietro Maria Bardi e diretor do Studio d’Arte Palma, Mario Modestini, enquanto ndo

havia se mudado de Roma para os Estados Unidos, responde a carta de Bardi. Nesta correspondéncia Modestini ndo
faz referéncia sobre sua vinda ao Brasil, fato que aconteceu logo no comeco do ano seguinte, em 1949. Nesta,
Modestini primeiramente relata com informalidade os trabalhos de restauracdo que tem realizado, da sua satude e do
andamento da galeria [Studio d’Arte Palma] que estava sendo feito pelos funciondrios e secretdrias. Referindo-se a
cada um deles pelo nome, o restaurador dizia que trabalhavam incessantemente na organiza¢do e na contabilidade
dos negécios de venda de obras de arte e na formatacdo de um catdlogo (ver CARTA Modestini, 1948, p. 1- 2.
Anexo A-2). Modestini ainda faz diversas anota¢des, sendo que dentre essas, eleva a participagdo de [Roberto]
Longhi na atribui¢do das obras de arte e de uma sele¢do de obras que o historiador de arte estava fazendo para uma
publicacdo. Mario Modestini escreve na referida carta, que estava restaurando um “Tintoretto” e que Longui disse
que esta pintura “E um T. Del periodo Tizianesco, cioé giovanile, uno fra e piu belli, di um gusto moderno, sembra
um Manet” (ver CARTA Modestini, 1948, p.1-2. Anexo A-2). Schincariol cita Roberto Longui, quando o historiador
de arte, ao se referir ao MASP no artigo “Il bel Museo allestito a San Paolo da um italiano”, publicado no jornal
L’Europeo, de Mildo, em 5 de dezembro de 1954, disse que “[...] cada obra é o espelho de quem a conduz [...]”
(SCHINCARIOL, 2000, p. 26). Roberto LONGHI (Alba, IT, 1890 — Florenga, IT, 1970), historiador de arte, critico
estudioso da “Scuola Piero della Francesca”, era adepto da estética de Benedetto Croce e da filosofia positivista de
Giovani Morelli, em que o conhecimento parte das andlises intuitivas e da conexao histérica (MIGLIACCIO, 2001).
Por meio de saudosas palavras, Modestini explica sobre as dificuldades que tém enfrentado durante os
procedimentos de restauracdo, esclarecendo que quadros muito importantes exigem maior tempo de seu trabalho.
Interessante € o comentdrio que Modestini fez do s6cio Monotti que, segundo ele, resolveu aprender a restaurar com
Alvaro [ndo identificado] (ver CARTA Modestini, 1948, p.1. Anexo A-2. Traducdo minha). Porquanto temos uma
ideia da visdo de Modestini de que, sendo a restauracdo uma atividade complexa, estranhou o interesse do sécio em
aprender a tarefa.

A reportagem do jornal Didrio de S. Paulo “Um dos maiores especialistas europeus”, de 14 de janeiro de 1949,
anuncia que serd inaugurado “[...] mais um andar com um saldo de mil metros quadrados [...]” que “[...] obedecem a
um projeto da arquiteta Lina Bo Bardi” prevendo a instalagdo da pinacoteca, da se¢do didética e o “novo grande
auditério” (ver JORNAL Didrio, 1949a, [s.p.]. Anexo A-2).

7 A reportagem ndo perde tempo em dizer o nome do patrocinador da viagem, ao escrever que Mario Modestini
“[...] viajou num bandeirante da [extinta frota de avides] “Panair” (ver JORNAL Didrio, 1949a, [s.p.]. Anexo A-2).
*¥Neste texto ndo ha escrito o nome de quem era o diretor do Didrios Associados que fez o convite ao restaurador,
se estava propositalmente ou ndo, se referindo a Bardi. Acredito que como o MASP ainda estava completamente
vinculado a rede de comunica¢des de Chateaubriand, Bardi deveria responder pelo cargo de diretor do Didrios
Associados.
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clima assim desfavordvel de Sdao Paulo”. Segundo o texto, Modestini, além da revisdo dos
quadros, das estdtuas e dos objetos de arte, fard também algumas restauracdes de obras do
barroco brasileiro e de obras pertencentes a colecdes particulares.

Em seguida, o jornal divulga ainda que o restaurador realizard “[...] gentilmente um
breve curso no Museu sobre a técnica das restauracdes e os resultados a que chegaram as suas
experiéncias nos varios campos da conservacdo das obras de arte”. Para tanto, a reportagem
termina esclarecendo que o curso € indicado para artistas e aos que interessarem-se ja poderiam
se inscrever (ver JORNAL Didrio, 1949a, [s.p.]. Anexo A-2).

Os inscritos para o “Curso de Restauracdo de Telas”>”

, promovido pelo Museu de Arte e
ministrado por Modestini foram Maria da Gléria Leme, Hely Faria Paiva, Jorge Wilheim, Otdvio
Aratjo, Sofia Tassinari, Carolina Silva Prado, Oscar Bettencourt, José¢ Bento Faria Ferraz,
Germano Mariutti, Renato De Stefano, Carlos Lemos, Jorge Mori, Benedito Cordeiro, Mario
Gruber Correia, Maria de Mendonga, Inocéncio Beghere, Manuel Martins Machado, Juan Marco
Ferreira e Milton Ferraz (ver INSCRIC()ES..., [1949], p. 1-8. Anexo A-2).

A reportagem seguinte, do Didrio de S. Paulo, no dia 27 de janeiro, anuncia a chegada
de Mario Modestini** e, na chamada principal redigiu as palavras do restaurador, dizendo que

“D’ Annunzio®®' nos chamava de médicos de quadros doentes” (ver JORNAL..., 1949b, [s.p.].
Anexo A-2. Grifo meu).

9 Nas “Listas de inscritos” para participarem do curso hd nomes de pessoas que se inscreveram, contudo ndo ha
referéncia se realmente realizaram.

260 Nesta, o texto apresenta Mario Modestini como “[...] um dos diretores do ‘Studio d’Arte Palma’, em Roma, e
especialista, de renome mundial, no transporte de pinturas e no retirar de afrescos de paredes — trabalhos dos mais
complexos na técnica de restauracdo”. O texto ainda o descreve dizendo que, ao restaurador italiano, “[...] cabe a
custédia do famoso museu romano ‘Galleria d’Arte Moderna di Villa Giulia’, j4 desempenhou o seu trabalho de
perito em restauracdes nos diversos centros europeus, especialmente em Londres, e foi atualmente escolhido pelo
Conde Contini-Banacozi como conselheiro de sua pinacoteca — considerada a mais importante colecdo particular da
Itdlia” (ver JORNAL Didrio, 1949b, [s.p.]. Grifo meu). Na carta enviada por Modestini a Bardi no ano anterior, o
restaurador escreve dizendo que “[...] Dopo la sgobatta Contini, i miei occhi mi preoccupavano um po, sai per
arrosamento, sia perché mi ballavano maledettamente, ma com due o ter giorni di riposo sono tornati normali *
(Depois do esfor¢o Contini [trabalhou por demais para Contini] os meus olhos comecgaram a me preocupar um
pouco, pela vermelhiddo, por embaracar terrivelmente, mas com dois ou trés dias de repouso voltardo ao normal)
(ver CARTA Modestini, 1948, p.1. Grifo e tradug¢do sdo meus). Voltando a reportagem do dia 27 de janeiro,
Modestini exclamou ao repérter do Didrio de S. Paulo que o Rio de Janeiro era “A mais bela cidade que vi até hoje
em minha vida. E devo acrescentar que nio foram poucas. E quente como Roma no més de agosto”. Em seguida,
segundo a reportagem, Modestini lamentou que pouco se conhecia da arte brasileira na Europa sendo “[...] a
arquitetura brasileira, Vila-Lobos e Ari Barroso [...]” (ver JORNAL Didrio, 1949b, [s.p.]). Anexo A-2.

%! Gabrielle D’ANNUNZIO (Pescara, IT, 1863 — Gardone Riviera, IT, 1938), logo o apds a I Guerra Mundial, foi o
principal mentor da liturgia do movimento fascista entdo nascente. Patriota radical, atribui-se a ele, devido a uma
série de discursos sensacionais que pronunciou em 1915, a entrada do Reino da Itdlia na Grande Guerra de 1914-18
(ANDREOLI, 1990).
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Nesta entrevista, o repOrter redigiu as explicagdes de Modestini a respeito da, entdo
comentada, caracteristica climdtica do Brasil, ao especificar sobre “[...] o mofo e os insetos que
as vezes atacam os quadros, as estdtuas de madeira e os moveis”. O restaurador salienta que teve
conhecimento dessa situagdo em Roma conversando com o diretor da Pinacoteca do Vaticano, o
brasileiro Deoclécio Redig de Campos®”. Modestini disse que em Roma o problema das
condig¢des climéticas — grandes variacOes de temperatura e umidade alta — era muito parecido.

O restaurador italiano afirmou, ainda nesta entrevista, que o restaurador Redig de
Campos resolvia alguns destes problemas de ambiente, tomando como precaucgao, por exemplo, a
manuten¢do dos quadros sempre afastados das paredes. Modestini, com essa declaragdo ao jornal,

justificou a museografia proposta por Lina Bo Bardi para o Museu de Arte, em que a arquiteta

[...] colocou os quadros sobre tubos mdveis e distantes das paredes. O maior perigo estd quando o mofo

penetra na imprimidura e incha o gesso determinando a perda da pelicula que forma a pintura (ver
JORNAL Didrio, 1949b, [s.p.]. Anexo A-2).

Modestini evidencia a perenidade das obras artisticas, ao declarar que

As obras de arte em geral adoecem como os homens. D’ Annunzio nos chamava de ‘médicos de quadros
doentes’. A ‘Ceia’ de Leonardo da Vinci, por exemplo, ¢ um doente em agonia; e talvez isso tenha
acontecido porque os médicos trataram muito dela... (ver JORNAL Didrio, 1949b, [s.p.]. Anexo A-2).

Ainda explicando sobre a influéncia do clima tropical na conservagdo das obras de arte,
Modestini colocou que assim como verificaram as galerias norte-americanas, o ar condicionado €
um importante aparelho para o controle e que na falta deste tentar evitar os ambientes imidos e
quentes. O restaurador dd algumas dicas simples como “[...] Tirar bem o pé de um quadro, fazé-
lo tomar as vezes um ripido e dosado banho de sol, manté-lo em lugar ventilado ¢ uma boa
terapéutica”. E ainda afirma que “[...] Esfregar cebola nos quadros é um método empirico e que,
inclusive, pode conduzir a perda da pintura”. Referindo-se ainda a esse procedimento, o

restaurador diz que

Cada quadro antes de ser esfregado com cebola, ou melhor, antes de nele colocar-se as maos, deve ser
examinado e acuradamente estudado com todas as possibilidades que hoje a ciéncia colocou a nossa

22 Deoclécio REDIG DE CAMPOS (Belém do Pard, BR, 1905- Roma, IT, 2007), Diretor e conservador da
Pinacoteca do Vaticano atuou como diretor-geral emérito dos monumentos, museus e galerias pontificias. Disponivel
em: http://www.observatoriodaimprensa.com.br. Impostante notar que Redig de Campos foi um dos signatdrios da
Carta de Veneza, no ano de 1964. Bardi escreve um artigo para o Didrio de S. Paulo, publicado no dia 9 de marco de
1947, dizendo que Deoclécio Redig de Campos € “[...] mais conhecido na Itdlia do que no Brasil; na Itdlia, além de
conhecido, é muito estimado como historiador de arte e especialista dos ‘problemas’ referentes a Rafael e Miguel
Angelo ‘vaticanistas’, se pudermos empregar a expressio” (ver BARDI, 1947e, [s.p.]. Anexo A-2).

Redig de Campos teve participacdo em algumas importantes restauragdes de obras de arte do Vaticano, como a Pieta
de Michelangelo, mas ndo ha informacdes suficientes que comprovem que ele foi o executor destas restauracdes.
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disposicdo: a radiografia, a 1ampada de Wood, as andlises quimicas de cores, etc (ver JORNAL Didrio,
19490, [s.p.]. Anexo A-2).

A reportagem continua com Modestini*”® sugerindo 2 direcio do Museu de Arte a
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instalacio de um ‘“‘gabinete de restauracdo”™, por considerar que no Brasil ha “6timos

restauradores”, sendo esta a oportunidade de que as pesquisas sejam aprimoradas gratuitamente.
Na entrevista, Modestini*® diz ter tido conhecimento da qualificacdo dos brasileiros através de
leituras que fez da “Revista do Patrimonio Histérico Nacional” (ver JORNAL Didrio, 1949b,
[s.p.]. Anexo A-2).

Ao mesmo tempo em que o Museu de Arte Moderna de Matarazzo Sobrinho assume sua
sede no mesmo edificio Guilherme Guinle, onde 0 MASP também estava instalado. Assim, era
comum que a sociedade fizesse confusdo entre os dois museus de arte avizinhados. Ao analisar o
periodo inicial, ambos contavam, além do mesmo edificio, com a mesma estrutura administrativa,

mantidos com recursos estritamente particulares. A estada de Modestini**® no MASP para avaliar

o estado de conservacao das obras foi um diferencial entre os museus adjacentes.

253Por fim, o restaurador italiano afirmou que deveria permanecer no Brasil para trabalhar nas capitais de Sdo Paulo e

do Rio de Janeiro, o tempo necessdrio para a conclusio das solicitagdes que lhe foram feitas. Em seguida, termina
dizendo que iria junto com Pietro Maria Bardi para o Peru, a convite de uma instituicao, para realizarem servigcos de
classificag@o e de restauracdo (ver JORNAL Didrio, 1949b, [s.p.]).

A pesquisa ndo localizou quais foram as obras restauradas por Mario Modestini no Brasil. Nao obstante, pude
constatar que Modestini antes de retornar a Itdlia, embarcou para os Estados Unidos e de 14 enviou um telegrama
para Bardi por meio da “All America Cables and Radio”, no dia 30 de marco de 1949. Neste, Modestini escreve do
entusiasmo de Kress [Kress Foundation] pela mostra diddtica promovida pelo Museu de [Arte de] Sdo Paulo, tendo
ficado interessado em levad-la para museus norte-americanos e que estava de partida para Roma. Nao ha como
precisar a data de retorno de Modestini ao seu pais, todavia, por meio do telegrama que enviou de Roma a
Chateaubriand pelo sistema de cabos submarinos “Italcable”, datado de 18 de junho de 1949, Modestini escreveu que
“Ricordando affetuosamente sua micizia invio abbracci lei et amici stop procurero ritornare presto Mario
Modestini” (TELEGRAMAS, 1949. Anexo A-2).

**Este comodo destinado a restauragdo foi montado no MASP, de acordo com os documentos localizados no arquivo
do Museu, somente no ano de 1969.

25 Modestini, sobre sua formagdo, fez o seguinte depoimento “A nossa profissio é uma profissdo tradicional: meu
pai a exercitava, assim como o meu avo. Comecei com a idade de 10 anos com meu pai e aprendi em seguida todas
as técnicas, terminando por fazer os cursos das Academias de Belas Artes. Um restaurador deve ser um pintor: ndo
no sentido de ser um artista, mas no de saber pintar”. A entrevista segue, ¢ o restaurador afirma que “E necessrio
entender bem que coisa € restauracdio: restaurar ndo quer dizer, suponhamos, refazer uma cabega de Ticiano, o que
seria ridiculo; restauracdo quer dizer, antes de mais nada, conservar, harmonizar as partes que faltam de uma pintura,
para ndo apresentar ‘perturbacdes’, tomar todas as precaugdes para bem apresentar um objeto” (ver JORNAL Didrio,
1949b, [s.p.]. Anexo A-2).

266 Bardi, anos apés a vinda de Mario Modestini, redige um release apresentando o trabalho de seu amigo restaurador
na Fundacdo Kress, dos EUA. De acordo com o release, a Samuel H. Kress Foundation é uma entidade dedicada a
arte antiga, que promove doagdes para a criacdo e também para o aumento de acervos em museus. Dentre outros
assuntos levantados por Bardi neste texto, ele aborda a preocupa¢do da Fundaciao Kress com a conservagdo das obras
de arte, pois, “[...] permite cuidar de um patrimdnio de quadros conforme principios unitarios, sem correr o perigo de
um trabalho de limpeza, e, ainda pior, de restauracdes feitos por técnicos sem uma competéncia especifica” (ver
RELEASE Bardi, [s.d], p. 5. Anexo A-2. Grifo meu). Ainda segundo Bardi, seu ex-sécio Mario Modestini,
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As situagdes de confusdo entre os Museus de Arte instalados na Rua 7 de Abril, 230,
eram constantes. Bardi ndo poupou palavras para discutir a questdo com o jornalista Sacchetta, do

Diério Associados, dizendo que

[...] todos tem o direito de se mostrarem papagaios, isto € de repetir e copiar os outros. Este € o caso do
Museu de Arte Moderna em relacdo ao nosso. Mas, sendo que a cépia exata que aquele Museu faz e
publica inclusive nos Didrios Associados, da forma de nosso boletim didrio causa diversas confusdes, em
virtude também de estarem ambos os museus situados no mesmo edificio peco-lhe que evite esta confusao
da maneira que sua inteligéncia jornalistica julgar mais oportuno (ver CARTA, Bardi..., 1949. Anexo A-
2).

O diretor do MASP se incomodou também com comentérios que confundiram os dois
museus em outra oportunidade. No dia 18 de agosto de 1950, o conservador Mario Barata
respondeu a uma carta [nao localizada] escrita por Bardi, dizendo-se feliz pelo amigo e diretor do

MASP ter retornado de Londres, de onde participou da Conferéncia Bienal do ICOM e que

Quanto ao assunto de sua carta dltima estou plenamente e com sinceridade de acordo consigo, que o
Museu de Arte € Moderno e dentro de nossa época. Vdrias vezes ja o expliquei a pessoas, que em divida,
devido a existéncia do M.A.M, pensam que o seu s0 trata de arte antiga. Disse freqiientemente que o M. A.
[Museu de Arte] € moderno pelas obras que encena, pelos métodos e pela concepgao.

Com o Sr. H. Bérard houve uma confusdo, mas foi de parte dele. Havendo estado em contacto com o Sr.
Profili, ao qual foi apresentado pelo nosso amigo Simedo Leal, veio um dia em palestra comigo a
perguntar diversas cousas, se ndo me engano se 0 M de A. Moderna ‘era o de Chateaubriand’. Disse-lhe
que o dos D. Associados era o Museu de Arte. Daf ele deve ter deduzido que nio sendo este 0 M. de Arte
Moderna, ndo se preocuparia com as manifestacdes pldsticas contemporaneas. Nao tenho nada a ver com
as dedugdes que uma pessoa faz por sua conta. Cresce que estavam os varias falando, uns em portugués,
outros em francés, Babel lingliistica (sic) que geralmente provoca nos estrangeiros md compreensdo do
que se diz.

Nunca me passou pela cabeca achar ou dizer que o Museu de Arte ndo se interessava pelo modernismo,
conhecendo-o tdo bem como eu, vendo o curso sobre forma, etc. Além disso sou sincero amigo do Museu
de Arte, reconhecendo sua atividade dindmica e podendo afirmar sem receio que até agora produziu muito
mais e melhor museo graficamente que o Museu de Arte Moderna de meu amigo Matarazzo (ver CARTA
Mario Barata, 1950. Grifos do autor. Anexo A-2).

Na opiniao de Barata, o MASP tinha potencial para se distinguir do museu avizinhado,

tanto por sua compreensdo da arte moderna quanto pelas caracteristicas museograficas. Mas

“conhecedor e técnico de singular prestigio” (BARDI, 1982, p. 45), fundou na cidade norte-americana da
Pensilvania, “[...] um dos laboratérios melhor aparelhados do mundo [...] previsto de uma maquinaria muitas vezes
propositalmente construida, tem a possibilidade de estudar qualquer problema fisico e quimico”. Bardi explica que
no laboratério de Modestini trabalham vérios assistentes e que cada um deles € competente em um setor especifico
da conservacio, seja “[...] para preparar a presentacdo (sic) das obras destinadas as doacdes, seja para por em ordem
obras que Modestini, durante as suas viagens de inspecdo, julga precisarem de interven¢do”. Continuando a elevar o
conhecimento de Modestini, Bardi diz que “Este mestre da conservacio defende a teoria segundo a qual é oportuno
intervir o menos possivel nos quadros doentes, e que cada trabalho deve sempre ser guiado pelo maximo respeito
para o autor”. Importantes ainda, sdo as observacdes que o diretor do MASP apresenta, contando que o trabalho da
intervencdo praticado por Modestini, muitas vezes “[...] consiste na eliminacdo das velhas restauracdes enegrecidas,
as quais, segundo a moda — especialmente a do século XIX — recobriam extensas zonas de uma pintura, em vez de se
limitar a encher uma lacuna. A assim chamada ‘restoring crew’ desenvolve uma atividade metddica, as amplas salas
sempre acolhem algumas centenas de pinturas e estituas, ou outros objetos destinados a doacdo” (ver RELEASE
Bardi, [s.d], p. 5-6. Anexo A-2. Grifo do autor).
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acredito que a principal preocupacdo de Bardi estava no confronto entre os mecenas, nao entre os
museus. Museu de Chateaubriand e de Matarazzo.

Entre os anos de 1953 a 1957 Bardi parte em viagem para uma exposi¢do itinerante que
percorreu diversos paises da Europa e nos Estados Unidos, levando consigo telas de propriedade
do MASP. Na alfandega do Rio de Janeiro, embarcou 42 obras de arte em uma linfeta, com valor
estimado de Cr$ 382.500,00, sem o seguro (ver GUIA..., 1953. Anexo A-2).

Durante o periodo em que as principais obras do Museu de Arte percorriam museus no
exterior, 0 Museu contratou os servicos de D. S. Buckeridge®’ para a restauracdo de algumas

obras. Sdo trés recibos’®

, todos do ano de 1954, que confirmam a restauragdo para o Museu de
Arte, sendo que em um deles, escrito em inglés, Buckeridge diz receber uma obra de Almeida
Junior. Nos outros dois recibos, fica claro que as obras pertenciam ao Sr. Van Bulow, e quem
recebeu foi o secretdrio Joaquim Oscar Marques. Desta forma, vemos que o MASP intermediava
a restauracio de obras entre proprietdrios e Buckeridge (ver RECIBOS..., 1954. Anexo A-2).

Esta distin¢do rendeu a D. S. Buckeridge um espaco para a publicacdo de um artigo de
uma pagina no boletim mensal do MASP. No texto intitulado “Conservar pinturas”, Buckeridge
inicia definindo que “[...] o objetivo de um restaurador € preservar o que restou de um quadro e
exibi-lo da melhor forma possivel”. Em seguida, apresenta a necessidade do conhecimento do
suporte, que no caso sdo as telas, sugere que em ultimo caso, antes da perda total da obra, seja
feita “[...] uma completa transferéncia da pintura para uma nova tela”, justificando o uso das
antigas técnicas de transposi¢ao de pinturas (BUCKERIDGE, In: Boletim n° 4, 1954, p. 28).

Buckeridge demonstra habilidade ao explicar como realiza os procedimentos de limpeza
e no uso dos Raios X para o reconhecimento dos pigmentos e das cargas que compdem uma
camada pictdrica. Ao final faz uma apologia a técnica e afirma que “[...] E verdade dizer-se que,
quanto maior for o artista, mais sélida €, tecnicamente, a pintura. Nisso reside um desafio ao

pintor moderno” (BUCKERIDGE, In: Boletim n° 4, 1954, p. 28).

7 Até o presente ndo foram encontradas informagdes sobre D.S.Buckeridge, a ndo ser os recibos assinados de
entregas de obras de arte restauradas para o Masp e o texto “Conservar Pinturas”publicado no Boletim n° 4 do
MASP, do ano de 1954, p. 28.

28 of, RECIBO, assinado por D. S. Buckeridge, Sdo Paulo, 21 de setembro de 1954; RECIBO, assinado por Joaquim
Oscar Marques, Sdo Paulo, 27 de outubro de 1954; e RECIBO, assinado por Joaquim Oscar Marque, Sdo Paulo, 6 de
dezembro de 1954 (Anexo A-2).
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Temos, assim, a confirmacdo de que o MASP ndo dispunha de funciondrios que
desenvolviam trabalho sistematizado de conservacdo de seus acervos, sendo necessario levar a
restauracao as obras de arte.

Apés apresentar o rico acervo em capitais europeias como da Franca, Inglaterra, entre

9

outras, a ultima das exposi¢des itinerantes®® aconteceu nos Estados Unidos e ao voltar ao

1*"°, antes de retornar a Sdo Paulo, Chateaubriand e Bardi apresentaram O acervo em uma

Brasi
exposicdo no Museu Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro. Inaugurada no dia 19 de marco

de 1958, Schincariol cita uma passagem desta exposicao descrita na Revista Habitat, dizendo que

Instaladas em dez salas, as 104 obras que compunham a exposi¢cdo tracavam um percurso cronoldgico
iniciando pelo século XX. S6 em parte remodelado, o Museu Nacional de Belas Artes expunha também o
descuido do poder publico. As telas do MASP eram apresentadas ‘... em paredes pintadas de amarelo,
sujas e caindo aos pedacos. Até o proprio Presidente Kubitschek notou isto: e esperamos com
conseqiiéncias (sic) [...]” (SCHINCARIOL, 2000, p. 141).

Ao retornar a Sao Paulo, o diretor encontrou um museu apatico, sem recursos e sem sede

! A Revista Habitat do ano de 1957 explica que Pietro Maria Bardi, enquanto viajava ao

prépria
exterior, havia feito um convénio com a Fundacdo Armando Alvares Penteado para a criacdo do
Instituto de Arte Contemporanea, em que os cursos do Museu de Arte passariam para as
dependéncias do suntuoso prédio da fundacdo e como esta ndo tinha acervo para a abertura do
museu previsto pelo Sr. Armando Alvares Penteado, o Museu de Arte levaria seu acervo “[...]
avaliado em um bilhdo de cruzeiros [...]” (HABITAT, 1957, n. 44, p. 86-87. Anexo A-2).

Para o cumprimento deste acordo, ficou acertado que as duas institui¢des

permaneceriam independentes administrativamente, porém ocupando 0 mesmo espago € com um

*Sob o aspecto da preservacio das obras de arte, essas exposicdes tempordrias das obras do MASP, podem ser
questionadas, pois “O empréstimo de obras e as mostras itinerantes, muito incentivadas no periodo como um modo
de ampliar o acesso, fortalecer o intercambio entre museus e nacdes, era também um assunto em debate. Muitos
especialistas alertavam para a integridade das obras, sujeitas a riscos no transporte e constantes mudancas climdticas,
além das condic¢des de guarda (SCHINCARIOL, 2000, p. 137).

% Durante o percurso, Bardi e Chateaubriand incorporaram novas aquisicdes a colegdo, e quando voltaram ao
Brasil, contavam com um montante de 104 obras de arte.

"1 O MASP passava por profunda crise espacial e financeira e estavam buscando local definitivo para a instalagdo do
Museu, quando Lina Bo Bardi tentou angariar recursos com a prefeitura para a construcao de uma nova sede, e que o
anteprojeto j4 estava pronto quando soube que Assis Chateaubriand havia assinado um convénio entre 0 MASP e a
Fundacdo Armando Alvares Penteado, através da herdeira Annie Alvares Penteado, em dezembro de 1957
(SCHINCARIOL, 2000, p. 142-147).
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objetivo comum, que era diferenciarem-se definitivamente dos quatro museus®’” existentes do

periodo, com

[...] sede propria e apropriada, com um grande acervo para o publico conhecer histéria da arte antiga e
contemporanea, com escolas nos diversos campos da arte; isto representa a idéia (sic) do Museu de Arte
sistematizada e solidificada através de uma Fundag@o que dard continuidade aos esforgos até aqui ja
realizados pelo senador Assis Chateaubriand e amigos (HABITAT, 1957, n. 44, p. 86. Anexo A-2).

O acordo nao conseguiu ser concretizado e os planos de Bardi para a chegada do acervo
itinerante tiveram de ser modificados. O acervo voltou entdo para o edificio Guilherme Guinle e a
primeira exposicdo apds esta fase aconteceu no dia 18 de dezembro de 1959 (SCHINCARIOL,
2000, p. 149).

Os problemas financeiros do MASP ndo eram recentes. Ainda no ano de 1953 foi a
primeira tentativa do Museu em fazer uma campanha de abertura da Associacdo Museu de Arte
para inscri¢des de socios. Para tanto, oferecia aos futuros contribuintes do Museu “[...] além do
ingresso [...] sessdes de cinema, de teatro, concertos, publicacdes periddicas, isto €: um boletim
mensal, dois guias por ano, ilustrado de obras da Pinacoteca e quatro livros de arte”. A inten¢do
de aproximar o Museu de seus sdcios era a de conseguir arrecadar recursos por meio do
pagamento frequente das mensalidades.””

Mas nem o pagamento dos s6cios nem as subvencdes publicas conseguiam resolver os
déficits do Museu de Arte. No ano de 1957, enquanto Bardi ainda estava em viagem, o Museu se
esforcava em manter com suas despesas. O quadro dispunha de 10 funciondrios e 0 maior saldrio
era o do diretor Bardi, que recebia Cr$ 25.000,00 e, na sequéncia, o de Flavio Motta, no valor de
Cr$ 9.500,00 (ver PROJETO..., 1957. Anexo A-2).

O documento informa que em janeiro de 1957, o funciondrio do Masp, Plinio Garcia
Sanches solicita aumento salarial para os funciondrios do Museu. Porém os de Bardi e de Motta
continuariam os mesmos que no ano anterior. Os outros funciondrios, além dos trés ja citados
eram: Yassuo Imai, Marcondes Garcia Paiva, Orlando Rodrigues Lara, Abilio Bortelli, Mario
Sprocatti, Hugo Fossa, contador [ndo ha indicagdao do nome] e seus saldrios variavam entre Cr$

5.000,00 e Cr$ 2.000,00.

A reportagem da Revista Habitat (1957, n. 44, p. 86. Anexo A-2) mostra os quatro museus paulistas da época, a
“catacumba e velha” Pinacoteca do Estado, o Museu de Arte, o Museu de Arte Moderna e o edificio que foi
construido para abrigar a0 Museu da Fundagio Armando Alvares Penteado, entretanto, sem acervo.

70 sécio n° 1 do MASP era a Companhia Brasileira de Investimentos S/A e a Metaliirgica Matarazzo, que se
enquadrava na categoria de mantenedor mensalista contribuindo com o valor anual de Cr$ 600.000,00 (ver LISTAS
de socios, [1959]. Anexo A-2).
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No documento que acompanha este ultimo, hd um demonstrativo (ver RESUMO...,
1957. Anexo A-2) que apresenta de que forma eram utilizadas as subvenc¢des que o Museu de
Arte recebia da R4dio Tupan®, uma das propriedades de Chateaubriand. Desde o ano de 1950 o
Museu jé recebia recursos da Radio Tupa, informacao esta confirmada por um recibo assinado
por Bardi em que consta o recebimento “da importancia de Cr$ 20.000,00 para despesas do
Museu do qual prestard contas” (ver RECIBO, Rédio..., 1950. Anexo A-2).

Apesar dos Cr$ 84.500,00 repassados a contabilidade do Museu no ano de 1957, o
aumento dos saldrios poderia gerar um impacto de Cr$ 27.500,00 de déficit no orcamento, pois,
com a subvencdo da Radio Tupa, o Masp teria de pagar salarios no total de Cr$ 91.000,00, e mais
Cr$ 21.000,00 de despesas gerais (ver RESUMO, Demonstragio..., 1957. Anexo A-2).

Observei que nao s6 no Masp os ordenados representavam grande despesa. No MAM
de Sdo Paulo, ja no ano de 1951, o saldrio do ex-diretor Lourival Gomes Machado, era de Cr$
12.000,00, que somados a todos os demais funciondrios, perfazia a quantia de Cr$ 54.687,50 (ver
FOLHA..., 1951; BALANCETE..., 1951. Anexo A-5). A mensalidade de cada sécio era de Cr$
25,00 por més e, numa estimativa otimista, o montante do recurso advindo dos sécios atingia a
média de Cr$ 90.750,00 (ver RELACAO..., [s.d.]; BALANCETE..., 1951. Anexo A-5). Em 30 de
junho de 1954, o orcamento do MAM de Sao Paulo tinha o comprometimento de Cr$ 310.980,00
somente em ordenados para serem descontados numa previsdo de renda de Cr$ 458.770,00 (ver
BALANCETE..., 1954. Anexo A-5).

Visto sob esse aspecto, Bardi tinha uma remuneracdo significativa no ano de 1957,
quando comparada aos saldrios dos outros funcionérios do Museu de Arte e o do diretor do MAM
de Sdo Paulo. Entretanto, os recursos do MASP para as necessidades administrativas eram
inferiores.

A entrada de recursos via sécios ndo era suficiente e no dia 13 de novembro de 1959 o
coordenador geral do Museu de Arte, Hélio Dias de Moura convocou uma Assembléia Geral. Na

pauta citou como principais assuntos a aprovacdo do Regulamento Interno, a aprovacdo do

214 A Rédio Tupa, ou Tupi, era um dos bracos da rede de comunicag@o de Assis Chateaubriand, que no ano de 1950 se
expande criando a primeira televis@o brasileira, a TV Tupi. Segundo Fladvio PERINA (2007), com a morte de Assis
Chateaubriand no ano de 1968, “[...] apesar do sucesso que a novela “Beto Rockfeller”, de Braulio Pedroso, que
revoluciona a linguagem da televisdao e de muitos outros programas em pleno sucesso, marca o inicio de uma crise
longa e sem solucdo”. Perina explica que o conglomerado Didrios Associados entra em profunda crise financeira e
todos grupos associados — radios, jornais e tv — foram a faléncia (WAINBERG,1997; PERINA, 2007). Os
documentos mencionados comprovam que o Masp recebia, além das subvengdes publicas, a aplicacdo de recursos
financeiros da rede do Didrios Associados na manuten¢do das atividades (ver RECIBO, 1950. Anexo A-2).
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or¢camento minimo do Museu e as questdes ligadas a administracdo. Chegaram a conclusdo de
que o orcamento minimo do MASP era de Cr$ 330.000,00 para manter as atividades do
Superintendente, da Assessoria de Diretoria, da Assessoria do Diretor-Técnico, dos demais que
trabalhavam no Museu como a taquigrafa, o contador, o encarregado de caixa e expediente, o
zelador, o operador do auditério, os continuos, o contrato de limpeza com empresa especializada
(no total de Cr$ 60.000,00), o guarda-noturno, os guardas-civis, e as necessidades de expediente,
escritdrio e representacao.

Nesta assembléia discutiram ainda a dificuldade que estavam enfrentando na restauracao
do acervo. Como proposta para tentar resolver o problema, os participantes da reunido sugeriram
criar um programa de concessdo de bolsas de estudos de especializacdo em restauracdo, dada a
falta de restauradores de quadros. Ponderaram que, desta maneira, qualificando pessoas para o
trabalho, estas poderiam prestar servigos para o MASP e as outras entidades futuramente. Nao foi
possivel localizar informacdes que confirmassem se, de fato, o programa de bolsas foi realizado,
mas € interessante notar a preocupagdo com a caréncia e a formacao dos profissionais275. Porém,
tal informac@o vem confirmar o que estamos analisando, que € a atividade da restauragcdo como
conservagao das obras de arte, com as incipientes condi¢des de conservacao, restava ao museu
restaurar seu patrimonio.

Para finalizar a anédlise do periodo, no ano de 1960, a Diretoria do Museu deliberou,
ap6s uma reunido, que fossem tomadas as devidas providéncias para a recuperacdo de vdrias
obras do acervo, apresentando como necessidades urgentes limpezas, restauracdo e reentelagem
das mesmas. Para tanto, o secretario do Museu, Hélio Dias de Moura, convidou o restaurador
Edson Motta para uma averiguacdo e entendimento (ver CARTA, Hélio..., 1960. Anexo A-2).
Neste momento, vemos quao influente era o restaurador Motta nos museus de arte inclusive de

constituicdo privada.

*PCom relagdo 2 manutencio técnica do Museu esta assembléia definiu o Regulamento Interno, que no seu Artigo 6°
orientava que “todas as obras de arte de propriedade da sociedade serdo tombadas em fichas de tamanho [?], das
quais constardo além da fotografia da obra, o tamanho, as seguintes caracteristicas [...]”. No Artigo 7° o regulamento
determina que os demais bens patrimoniais da entidade seriam registrados em fichas e, posteriormente, classificados
(ver PAUTA, 1959. Anexo A-2).
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4.3. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Depois de analisar os procedimentos de preservacido de acervo do Museu Nacional de
Belas Artes do Rio de Janeiro e do Museu de Arte de Chateaubriand, torna-se dificil enquadrar o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro na categoria de museu durante sua primeira década de
existéncia, como um local de preservaciao e de fruicdo de acervo artistico. Em suma, dentre os
anos de 1948 e 1966, pressuponho que o0 MAM do Rio de Janeiro era uma associacdo que
realizava exposi¢Oes temporarias em locais improvisados, sem estrutura administrativa, mantido
com recursos de Niomar Muniz Sodré e o prestigio de Rodrigo Melo Franco Andrade.”

Nao deixa de ser interessante notar a recep¢do social do inicio do MAM do Rio de
Janeiro, que desde a data de seu registro em cartério no ano de 1948, se nio fosse por um artigo

publicado no Correio da Manha®"’

[...] o MAM nio existia como um museu, ja que ndo dispunha de acervo ou de qualquer espécie e muito
menos de uma sala de exposi¢des. Durante o ano de 1948, o Museu de Arte Moderna era apenas um nome
que congregava em torno de si alguns apreciadores da chamada ‘arte moderna’ [...] liderado por
Raymundo Castro Maia, empresdrio que investia sua fortuna em obras de arte (PARADA, 1993, p. 48).

Durante os anos de 1949, apés a primeira exposi¢do do MAM do Rio de Janeiro, até o
ano de 1952, quando aconteceu a segunda exposi¢do, ha um hiato dificil de ser explicado. A
exposicdo do ano de 1949 aconteceu, conforme apresentado anteriormente, no ultimo andar do
Banco Boavista e as poucas obras formaram uma pequena exposi¢cdo permanente. Pelas

informacdes prestadas por Parada

[...] o Museu se limitava a ser um local de visitagdo em que se reuniam, no final da tarde, empresdrios,
intelectuais, membros do corpo diplomadtico e as vezes alguns estudantes, para, ‘assentados em uma das
poltronas do bonito saldo, meditar sobre a espantosa riqueza da estética moderna [...] e penetrar na
revolucdo dos métodos que o nosso século criou’ (PARADA, 1993, p. 49).

De Museu, s6 a designagdo definida pelo estatuto, pois ndo hd, ou nao foi localizado,
nenhum documento que apresentasse que o MAM do Rio de Janeiro tivesse qualquer tipo de
atividade sistematizada de gestdo e programacdo para a formagdo e garantia de preservacao de

acervo. Especulo sobre as condicdes de apresentacao destas obras, que ficaram expostas durante

ToNesta parte da dissertag@o, apresento os procedimentos de preservacdo dos museus de arte. No MAM do Rio de

Janeiro, a titulo de comparag@o, foi conferida a auséncia dessas agdes.

7 PARADA (1993, p. 1947-48) se refere a uma matéria publicada no jornal Correio da Manhd na qual o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro estava colaborando na inauguragdo da exposicdo de Alexander Calder, no edificio
do Ministério da Educacgdo. O autor ainda mostra que o MAM do Rio de Janeiro apresentava limitacGes evidentes,
que o ultimo andar do edificio do Banco Boavista ndo configurava um perfil de museu e que era “[...] apenas um
saldo de homens cultos, que vez por outra se reuniam para apurar o espirito discutindo as maravilhas estéticas
produzidas pela arte moderna, ouvindo brilhantes palestras de alguns criticos de arte (entre eles Mério Pedrosa) ou
apreciando um conjunto de livros de arte importados da Franca [...]” (PARADA, 1993, p. 50).
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anos até que a Associacdo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro fosse transferida para o
Palacio da Cultura, no ano de 1952.

O proprio arquiteto Oscar Niemeyer, com a aprovacdo de Lucio Costa, projetou a
adaptacdo dos pilotis do edificio do Paldcio da Cultura para receber a primeira exposi¢do da

associacdo MAM Rio de Janeiro. Inaugurado no dia 15 de janeiro de 1952

[...] Esse anexo [no Paldcio da Cultura] foi pintado de amarelo, construido em madeira e, assim como o
térreo do edificio do Banco Boavista exibia linhas curvas. O interior, acompanhando o contorno sinuoso
da arquitetura, foi forrado com cortinas claras, a iluminag@o foi projetada segundo critérios técnicos para
valorizar as obras em exposi¢do e o saldo foi decorado com plantas tropicais. Além disso, o que chamava
atencdo do publico era a presenca de bancos e a existéncia do ‘ar refrigerado’, o que transformava o
Museu num odsis no ‘calor saariano’ do Rio de Janeiro, segundo alguns cronistas (PARADA, 1993, P. 69-
70).

O MAM do Rio de Janeiro, apesar das semelhancas e das ligacdes de nascimento com 0s
outros dois museus de arte de Sdo Paulo — MASP e MAM - diferenciava-se em pontos
estratégicos. De fato, esses dois museus de arte paulistas sobreviveram na época com a sombra de
suas sedes serem provisorias, da escassez de recursos que eram injetados basicamente pelos
mecenas e pelas subvengdes publicas e da falta de quadro de profissionais capacitados a
desenvolver as necessidades pertinentes das entidades. No entanto, verifica-se que o MAM do
Rio, apesar de também enfrentar problemas de sede e de recursos, distinguia-se dos outros por
nao dispor de uma gestdo autbnoma, pois 0s mecenas que mantinham o Museu ndo contribuiram
para a organizacdo de nenhuma estrutura administrativa no sentido de tornar o Museu uma
entidade independente.

As preocupagdes do MAM carioca eram com a aquisicdo de obras de arte, a
apresentacdo de exposi¢cdes tempordrias, que eram realizadas sem funciondrios e responsdveis
diretos, e a arrecadacdo de recursos publicos para a constru¢do da sede do Museu no aterro da

Avenida Beira Mar*”®

. O Museu era entdao, somente Niomar Muniz Sodré que agregava para si
todas as necessidades pertinentes a montagem das exposi¢cdes tempordrias que depois eram
divulgadas em sua rede de jornais.

A diretora do MAM do Rio, a partir de outubro de 1952, comecou a distribuir
mensalmente aos sécios da associacdo do museu, uma publicacdo chamada de Boletim. Impresso

em folha de jornal, formato de um quarto de tamanho, os Boletins informavam, principalmente, o

%0 PROJETO de Lei do Congresso Nacional do dia 8 de novembro de 1952 solicita ao Ministério da Educacdo e

Satide a abertura de “crédito especial de 10 milhdes de cruzeiros como auxilio para inicio de construc¢do da sede do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro” (Anexo A-8).
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andamento das exposi¢des, noticias de celebridades incentivadoras do Museu, entrada de sécios,
cursos oferecidos pelo museu. Quando apresenta a organizacdo do MAM, esclarece os objetivos
da associagdo e os nomes dos membros da diretoria, bem como do conselho deliberativo. Nao
informa ou ndo foram localizados nomes de pessoas que trabalhavam para o Museu (ver
BOLETIM, 1952-1959. Anexo A-7).

No ano de 1952, o Boletim n° 3 noticia que 0 MAM estava em campanha para novos

socios, que poderiam se enquadrar dentro das seguintes categorias:

Sécio benemérito serd aquele que fizer doagdo de valor excepcional ou prestar concurso relevantes as
atividades do Museu.

Sécio remido serd aquele que fizer o pagamento de pelo menos Cr$ 10.000,00 ou doagdo deste valor.

Sera socio efetivo o que, além da mensalidade, contribuir com j6ia ndo inferior a Cr$ 2.000,00 ou que
fizer doagdo de obra de arte, que ndo seja de sua propria autoria, aceita pela Comissdo Executiva.

Sera sécio contribuinte aquele que pagar a anuidade de Cr$ 250,00 ou contribuir com Cr$ 25,00 mensais.
Serd sécio correspondente o que, residindo fora do Distrito Federal, auxiliar o museu pagando anuidade ou

prestando servigos de acordo com a Comissdo Executiva (ver BOLETIM, 1952, n. 3, [p. 3]. Anexo A-
7).
Aos socios eram oferecidas vantagens de ingressos para as exposi¢des, participacdo em

cursos, convites para conferéncias, acesso a biblioteca e o recebimento do Boletim mensal,
gratuito. Dentre os nomes dos sdcios, destaque para os sécios remidos Nelson Rockefeller,
Cicero Dias, Valentim Boucas, Yolanda Penteado Matarazzo e Francisco Matarazzo Sobrinho e
uma transferéncia de Paulo Teixeira Boavista de sdcio efetivo para socio benemérito (ver
BOLETIM, 1952, n. 3, [p. 3]. Anexo A-7).

Durante esse periodo de exposicdes tempordrias, a diretoria do Museu se concentrou no
ideal da construcdo do edificio projetado por Eduardo Reidy. O sonho da sede perfeita foi
divulgado na rede de jornais e em publicacdes. O edificio projetado teria divisdes em blocos
chamados de escola, exposicdo, teatro e a drea de exposicao que, de acordo com Reidy, deveria
ser iluminada principalmente pela luz natural propiciada por ambiente envidracado € o uso
“flexivel” dos dois sistemas de iluminagdo: a da luz incandescente controlada com a fluorescente
(ver PROJETO MAM/RJ, [1960], p. 5. Anexo A-7). O design do espaco expositivo foi

desenvolvido por Karl Heinz Bergmuller

que desenvolveu a idéia (sic) de painéis removiveis, tanto em relagdo a obra-ambiente-visitante como a
técnica de organizacdo e montagem. Estabeleceu um sistema auto-estrutural de meios painéis e painéis
montantes em forma de L, U ou Z. Conforme o agrupamento, seqiiéncia ou combinacdo desses elementos,
formam-se as estruturas que permitem destacar, isolar ou juntar as obras. Outros aspectos do sistema: dois
tamanhos de painéis e montantes; fixacdo dos quadros seguindo uma diagramagdo, estandartizacdo das
legendas e textos; painéis em pintura plastica branco-fosca; iluminacdo indireta através de lampadas
fluorescentes com difusores de pléstico e iluminacdo direta com foco reguldvel; exposicdo programada, ou
seja um sistema de que permite planejamento e montagem em forma racional, de modo a permitir que
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definidos o esquema do agrupamento e a ordem cronoldgica das obras, a exposi¢do possa ser montada
com facilidade (ver PROJETO MAM/RJ, [1960], p 3-4. Anexo A-7).

O projeto previa ainda saldes para exposi¢des de arte nacional e internacional, espagos
para conferéncias e debates em mesa redonda, classes de cursos tempordrios e regulares, um setor
cinematografico, o enriquecimento do patrimonio do Museu com a aquisi¢do de obras, uma secao
de relagdes exteriores, publicacdes, atividades de teatro, danca e miusica. Todavia, ndo
contemplava laboratorios, reservas técnicas e areas para pesquisas, enfim, locais apropriados para
procedimentos de preservacao.

Assim, as exposi¢cdes tempordrias promovidas por Niomar Muniz Sodré, realizadas em
nome dos sécios da Associacdo do MAM do Rio, aconteciam e esses eventos eram chamados
“museu”. Em razdo dessa caracteristica peculiar, ndo houve como delinear um perfil de como
eram os procedimentos de preservacdo de acervos de obras de arte no MAM do Rio de Janeiro

assim como foram feitos com os outros museus criados no mesmo periodo e circunstancias®”.

2PConversei com Helofsa Lustosa, ex-diretora do MAM do Rio de Janeiro, por telefone no dia 24 de abril de 2009,

pois procurava por mais documentos e informacdes sobre o periodo. Lustosa me informou que trabalhou como
diretora do MAM do Rio de Janeiro por oito anos, sem vencimentos e tendo que administrar uma crise financeira
terrivel do periodo pds-incéndio. Em diversas reportagens da época, Heloisa Lustosa afirmava que no ano de 1977 o
MAM devia a empresa de energia Elétrica, a Light, Cr$ 2.000.000,00, e estavam correndo risco de terem o servigo
cortado por falta de pagamento.

Lustosa me informou que a Diretora Niomar Muniz Sodré, quando saiu do Museu, carregou para a casa dela todos os
documentos relacionados com a compra das obras de arte, realizada com recursos da empresa de comunicacido de
Paulo Bittencourt, e outros que continham informagdes deste periodo inicial do MAM. Alguns anos apds o incéndio
do Museu, o apartamento que Sodré morava também sofreu com as chamas, que queimaram, além de suas obras de
arte, os documentos do museu.
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CAPITULO V

Analise de caso:
a conservacao na primeira fase do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

Na apresentacdo dos perfis de como eram realizados os procedimentos de preservacao
dos acervos pelos museus de arte como o publico, Museu Nacional de Belas Artes, e os
associativos como o Museu de Arte de Sdo Paulo e o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
da época da criacdo até a década de 60, hd de se notar que ndo houve a ado¢do de uma politica
sistemdtica de preservacdo de acervo. Quando notavam que alguma obra havia sofrido algum
comprometimento, encaminhava-se para a restauragao.

Neste capitulo, apresento como o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo nao escapou
desta regra. Entretanto, havia a presenca de uma funciondria de confianca de Matarazzo

Sobrinho, que trabalhou para o Museu de 1949 a 1963, que é a senhora Ethelina Schamis™’.

280 Esta informagdo foi recuperada pelo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, numa carta que foi enviada 2 antiga
funciondria no ano de 2005, pelo entdo Superintendente Geral do Museu, Ronaldo Bianchi. Ethelina Isaac Schamis
escrevia seu nome de formas diferentes nos documentos, em muitos deles encontramos Ethelvina Chamis ou Shamis,
ou mesmo Etheline Rosas, como lhe foi enderecada a correspondéncia emitida pelo MAM/SP, nome adotado por ela
apds casar-se com um portugués e ter-se mudado para Portugal. Schamis foi questionada por Bianchi basicamente
por trés perguntas importantes que poderiam ser respondidas pela referida senhora caso ela ainda conseguisse
lembrar. Na carta, Ronaldo Bianchi ponderou que estas informac¢des eram importantes para as pesquisas que o MAM
de Sdo Paulo estava realizando a fim de esclarecer alguns pontos sobre a formacdo do acervo anterior, ou seja, da
primeira gestdo. Ethelina respondeu as trés questdes escrevendo de préprio punho. Primeiramente, respondeu que
trabalhou como funciondria do Museu de 1949 a 1963; na segunda confirmou que os quadros de Modigliani e
Matisse ela tinha certeza que pertenciam ao Museu, por doagdo do Sr. Matarazzo; e que, particularmente, ndo havia
guardado consigo nenhum documento que constassem dados das obras que pertenceram ao Museu antes da doag@o a
USP. A seguir, a carta solicitava a Schamis que, a partir de uma lista de nomes de obras de arte e artistas, indicasse,
quais das listadas, ela se recordava de terem pertencido ao Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (ver CARTA
MAMSP, 2005. Anexo A-6).

Nos documentos do fundo MAMSP do MAC/USP, tanto os que se encontram na sede Cidade Universitdria quanto
os que estdo no Parque do Ibirapuera, sdo encontrados diversos oficios, correspondéncias e comunicag¢des internas
redigidos por Ethelina Schamis. Porém, todas essas fontes sdo posteriores a 1959 e outros tantos documentos, por sua
vez, ndo contém sua assinatura. Essa observacdo chamou-me bastante a atengdo, por especular que pode existir uma
relacdo entre as mudancas de sedes do Museu e o desaparecimento desses papéis. Anteriormente a 1959 ndo ha
registros de documentos produzidos no dia a dia da institui¢@o, e os que existem sdo a respeito do inicio do museu,
cartas e contatos entre os anos de 1947 e 1949. H4 também cartas e releases datilografados que foram encaminhados
a imprensa. Em fun¢do disso, especulo que os papéis foram escolhidos para serem guardados; isto €, num momento
de descarte, decidiram por guardar os documentos que ora se encontram no referido fundo, tendo sido utilizada como
critério a importancia social e institucional desses.

A fim de uma aproximac¢ao com Ethelina Schamis, conversamos com Aracy Amaral que mantém amizade com ela.
Quando indagarmos sobre Schamis a Aracy Amaral, esta prontamente fez um telefonema de sua casa em Sio Paulo
para a senhora em Portugal. Amaral perguntou a ex-encarregada do acervo do MAM de Sdo Paulo sobre seu trabalho
com Francisco Matarazzo Sobrinho. Schamis, hoje com idade avancada e muita lucidez, disse que trabalhou como
secretdria de Ciccillo de 1949 a 1963, e que era “seu braco direito”. A respeito do assunto sobre quem fazia os seus
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Schamis acompanhou todo o periodo, as mudancas de diretores, de sedes, entrada e saida de
obras de arte no pais e no exterior. Acredito que as atividades de preservacdo do acervo durante
toda a primeira gestao do MAM de Sao Paulo ficaram a cargo de Schamis. Ela era a tinica pessoa
que fazia o trabalho de observacdo das obras, de seus locais de guarda, das documentacdes e que
trabalhou ininterruptamente™' entre os anos de 1949 e 1963.

A grande parte dos documentos que foram exibidos para a apresentacdo das atividades
de preservacdo de acervo foi assinada por Ethelina Schamis, entre os anos de 1959 e 1963,
quando o MAM de Sdo Paulo entra em colapso financeiro e, como vimos anteriormente, o
presidente Francisco Matarazzo Sobrinho comeca a separar suas obras de arte particulares das
que realmente eram patrimonio do Museu.

Numa circular interna datada de 4 de fevereiro de 1960, Schamis, na atribuicao que lhe é
dada de ser a “encarregada do registro, da preservacao e da conservaciao das obras do acervo,
bem como responsédvel pelos depdsitos das obras do Museu e manuseio das mesmas por ocasiao
da entrada e saida dos depdsitos”, escreveu e encaminhou um documento aos diretores do Museu
solicitando “[...] a autorizac@o para a adogdo de certas providéncias que reputo indispensaveis a
efetiva formacao e defesa do patrimodnio do nosso museu” (ver CIRCULAR Interna, 1960. Anexo
A-4).

Segundo a encarregada, apesar das necessidades da V Bienal [1959], o museu
necessitaria retomar suas atividades, porém com algumas modificagdes organizacionais que,
segundo ela, eram primordiais, elencando como primeiro item a ‘“conservacdo das obras”,
segundo, a “preservacdo das obras e registro”, e o terceiro, ‘“restauracdo e emolduramento” (ver

CIRCULAR Interna, 1960, p. 1. Anexo A-4).

vencimentos, ela respondeu que “trabalhava no Museu, mas recebia pela Metaldrgica Matarazzo, e nunca recebeu um
recibo, comprovante de pagamento ou holerite, préprio da época e das circunstancias”. A senhora disse ainda que o
responsdvel pelas finangas a época era o Senhor Biagio Motta. Sobre o trabalho que realizava no dia a dia com as
obras de arte, ndo soube responder, mas afirmou que era ela que tomava conta do acervo. Essa informagdo é
confirmada pelos documentos constantes nos arquivos pesquisados. Aracy Amaral questionou-a ainda sobre algumas
listagens datilografadas que se encontram no Fundo MAMSP do MAC/USP, em que constam relagdo das obras de
arte, e ela respondeu que tudo o que 14 estava havia sido feito por ela. Estas informacdes foram apresentadas a mim e
a documentalista Silvana Karpinsky, verbalmente por Aracy Amaral, no dia 6 de maio de 2008.

#! Esta informagdo é comprovada pela prépria Schamis, como vimos, ainda pela documentacdo constante nos
arquivos da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo e no Fundo MAMSP, do Arquivo do MAC/USP.
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Junto com este documento, Schamis (ver ATIVIDADES, 1960, p. 1-6. Anexo A-4)
apresenta seis folhas®? em que constam, em cada uma delas, o nome do funciondrio do Museu e
suas funcdes enumeradas por ordem de importancia, a comecar pela prépria redatora do
documento:

1. Ethelvina Schamis: manter contato com o publico, os artistas, os monitores assessorando
o diretor Paulo Mendes de Almeida e o Sr. Pfeiffer. Sdo atribui¢des também “tombar”,**
guardar, conservar, cadastrar com identificacdo e referéncia as obras de arte, receber e
devolver as de terceiros e superintender o acondicionamento, com cautela e seguranga.

2. Fernando Lemos: desempenhar as providéncias gerais, recebendo, classificando e
aprovisionando tudo o que fosse necessdrio para a conservacdo das obras, bem como
supervisao dos trabalhos de oficina e dos funciondrios, compra de materiais e lay-outs para
a confecc@o de impressos.

3. Matilde Ferreira de Souza: recepcionar as correspondéncias, encarregada da preparagcdo
das cartas datilografadas e das traducdes, das atas, organizacdo do arquivo, do expediente,
bem como dos documentos e convocagao dos membros da Diretoria, da Assembléia Geral e
do Conselho para reunides.

4.  Biagio Motta: supervisionar o funcionamento administrativo dos funciondrios, da
compra de materiais, dos servigcos prestados pelo bar e restaurante, e ainda, “providenciar,
ouvida a Diretoria, a admissao e demissao de funcionarios”.

5. Aurelio Villanova: contabilizar as despesas, receitas, movimentacdes bancdrias, folhas
de pagamento de saldrios, fiscalizacdo do registro dos sécios e cobranca, controle sobre a

venda de catdlogos para a V Bienal.

282 Na lista com o nome dos seis principais funciondrios, hé a relagdo detalhada das func¢des de cada um. Para esta
pesquisa levantei algumas mais relevantes e que demonstram de forma global o papel determinado para cada
funciondrio (ver ATIVIDADES..., [1960]. Anexo A-4).

No ano de 1951, na folha de pagamento, como vimos anteriormente, Ehelina [neste documento hd o nome correto
dela, que é Ethelina Isaac Schamis] recebia saldrio de Cr$ 4.200,00 e o de Biagio Motta era Cr$ 6.325,00 (ver
FOLHA..., 1951. Anexo A-5).

30 termo tombar aqui foi utilizado pela sua associagio com a palavra registrar, porém, de fato, nada do acervo do
MAM de Sao Paulo fora efetivamente tombado até o ano de 1963. Para o tombamento em Museu de Arte, como
apresentei no Capitulo 1, caso o acervo pertenca ao poder publico, reza o que dispde o DECRETO-LEI Federal n°
25, de 30 de novembro de 1937. No caso de museu de direito civil ou particular, para que se proceda ao instrumento
juridico do tombamento, o museu deve levar a relacdo do acervo ou das cole¢des para que sejam registrados em
cartdrio, em escritura publica. Caso contrdrio, ndo € um patrimdnio de fato, tombado.
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6. Arturo Profili: desempenhar as providéncias da V Bienal, mantendo contato com os
consulados, organizacdo do documento para transporte, seguro, cartas, oficios, embarque e
reembarque das obras.

Este documento, redigido na inten¢do de se levar a risca “cada qual com suas fungdes”,
condizia sobre a sistematica cotidiana do museu a época, 1961, da V Bienal (ver ATIVIDADES,
1960, p. 1-6. Anexo A-4). Percebe-se uma tentativa de delegar aos funciondrios fungdes
determinadas, voltadas as atividades e ao gerenciamento do Museu, que praticamente paravam
durante o periodo das bienais.

Dessa forma, pude supor que, como estd colocado no referido documento, os eventos
bienais causavam grande descontrole na gestdo, tanto para a instituicao quanto para as atividades
cotidianas dos funciondrios. E principalmente para a encarregada do acervo, esses periodos
deviam criar dificuldades para a manutencdo de um sistema de armazenamento minimamente
adequado.

Schamis, ao solicitar atitudes com relacdo a “conservacdo das obras”, enfatizou a
urgéncia da instalacdo de um “depésito” **, do qual afirma ser a forma mais adequada para a guarda
dos quadros. Para tanto, a funciondria sugere a instalacdo de um sistema de bastidores corredicos
sobre trilhos como o mais satisfatério (ver CIRCULAR Interna, 1960, p. 1. Anexo A-4).

A situagdo dos depdsitos de obras de arte, no ano de 1960, no MAM de Sao Paulo, foi
considerada pela encarregada como dréstica. Schamis sustenta sua decepg¢ao justificando que por
nao ter condicdes de acomodar as obras no depdsito, considerando-o impréprio para a
conservacgao e que, frequentemente, ocorriam situacdes de choque entre as obras, causando danos
a pintura, 2 moldura e aos chassis, deformando a estrutura fisica. Neste documento, notamos
ainda a reclamacdo, feita por Schamis, que o espaco de movimentacdo, da forma como se
encontrava, tornava impossivel a locomog¢ao das pessoas; tendo, infelizmente, que acabar por
apoiar as obras umas as outras. Outra sugestdo importante feita pela encarregada do acervo do
Museu € a criagdo de um depdsito s6 para esculturas e que, para tanto, propde que poderiam ser

construidos no lugar dos sanitdrios (ver CIRCULAR Interna, 1960, p. 2. Anexo A-4).

% Ethelina Schamis tinha ciéncia de que era essa a forma que se acomodavam quadros nos museus, e este sistema
foi publicado no livro Muséographie (1934, p. 429), conforme foi apresentado no capitulo anterior. No Brasil, o
Museu Nacional de Belas Artes foi o precursor da utiliza¢do deste sistema, que também € conhecido como trainéis, e
ainda € o mais utilizado nos museus e colecdes atualmente.
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Continuando no segundo item deste mesmo documento, a encarregada do Museu expode
sobre a “preservacdo das obras e registro”, solicitando para tanto a instalacdo de uma sala
equipada, proxima de onde se encontram as “fichas e fichdrio do acervo” (ver CIRCULAR
Interna, 1960, p. 2-3. Anexo A-4). De acordo com Schamis, na sala solicitada, deveriam ser

realizados os procedimentos de

a) depdsito provisorio e conferéncia das obras que devem entrar e sair do museu;

b) colocacio de etiquetas;

c) tiragem de medidas;

d) anotacdo dos elementos necessérios a fatura das fichas;

e) exame do estado das obras.

As atividades listadas acima nos indicam que todos esses procedimentos deveriam ser
feitos por uma mesma pessoa e num mesmo local. Seguindo a argumentagdo proposta pela
funciondria, hd a necessidade da construcdo de carrinhos para transporte das obras e de armarios.
O interessante € notar que ela esclarece como eram os ambientes ao escrever que os desenhos e
gravuras “‘entregues pelos artistas para exposicdes no exterior ou mesmo no edificio ficam
sempre soltos sobre as mesas, sujeitos a danos e desaparecimentos”. Hd preocupagio constante com
intervengdes, quando Schamis apresenta como necessidade “a limpeza de todos os quadros do
museu que se acham impregnados por pé e bichos”, e recomenda o restaurador “Gori” para fazé-
lo (ver CIRCULAR Interna, 1960, p. 3. Anexo A-4. Grifo meu).

Tem, assim, que estes documentos internos nos apresentam sobre as condicdes de
preservacdo das obras de arte no MAM de Sdo Paulo do final da primeira fase. Era comum no
Museu o transito e movimentacao constantes de obras, sem espaco para locomocdes. Além de o
local, onde eram guardadas, colaborar para o acimulo de poeira e infestagao de insetos.

Por dltimo, quando Schamis estabelece a situacdo do item “restauracdo e
emolduramento”, requer a criacdo de uma sala especial, equipada com mesa ampla e boa
iluminacdo, que teria como importante fun¢do servir para substituicdo de molduras e passe-
partouts (ver CIRCULAR Interna, 1960, p. 3. Anexo A-4). H4 de se notar que as restauracoes
propriamente ditas ndo eram realizadas no museu e sim nos ateliés dos artistas, como veremos

posteriormente.
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Ainda sob a assinatura de Ethelina Schamis, hd uma série de comunicagdes internas,
dentre essas as datadas de 7 e 15 de dezembro de 1960. Ela as escreve determinando providéncias
e instrugdes para exposi¢des do museu.

A encarregada do acervo escreveu no dia 7 de dezembro de 1960 ao novo diretor e
encarregado, Mario Pedrosa e Cunha Lima, respectivamente, reclamando que, apesar das
solicitacOes feitas anteriormente, isto €, na Circular Interna anteriormente comentada de 4 de
fevereiro (ver CIRCULAR Interna, 1960, p. 3. Anexo A-4), at¢ o momento nao tinham sido
providenciadas as necessidades por ela expostas quanto a conservagdo do acervo (ver
COMUNICACAO Interna, 1960, p. 1-4. Anexo A-4). Nesta comunicagio, Schamis salienta a
urgéncia de providéncias para o aumento de mais dois guardas para a seguranca interna do museu
durante as visitas e que suas fungdes deveriam lhes ser entregues por escrito. Pede, ainda, na
referida comunicacdo interna, a constru¢ao de um chapeleiro para acomodar os pertences dos
visitantes. Todas essas providéncias foram solicitadas em virtude de uma ocorréncia, a qual ndo
tive acesso, com uma escultura do artista Brecheret.

Nas outras circulares do dia 15 de dezembro de 1960?, Ethelvina Schamis faz
instrucdes para os empregados da limpeza, para os porteiros, para os guardas e para o grupo de
montagem das exposi¢oes.

Sobre a limpeza, a encarregada do acervo faz ressalvas sobre cuidados com as obras de
arte, pedindo para que ndo apdiem nada sobre elas, além de cuidarem para ndo deixar um quadro
no chio (ver COMUNICAC()ES Internas, Instrugdes, 1960, p. 1. Anexo A-4).

Para os porteiros, as recomendagdes sdo muitas e enfdticas, como, por exemplo, nao
deixar entrar pessoas estranhas ao museu fora do hordrio do expediente, que os visitantes nao
entrem com pertences, que as criancas nao fiquem “soltas” das maos dos adultos e, em caso de
anormalidade, avisarem imediatamente a secretaria e aos diretores (ver COMUNICAC()ES
Internas, Instrugdes, 1960, p. 2. Anexo A-4).

Com relacdo as funcdes dos guardas, a instrucdo da encarregada do acervo era a de

vigiar os visitantes, ndo permitindo que tocassem nas obras, que ndo fumassem no espaco das

5§30 cinco COMUNICACOES Internas, enviadas por Ethelina Chamis (sic), encarregada do acervo, ao Dr, Mario
Pedrosa e Cunha Lima, datada em Sao Paulo, em 15 de dezembro de 1960, sendo os seguintes os titulos de cada uma
delas: “Instrucdes Internas para os empregados da limpeza”, “Instru¢des para o grupo de montagem e outros servicos

referentes a exposicdo do Museu”, “Instrucdes para os guardas das exposi¢des”, “Instru¢des para o porteiro do
Museu”, “Providéncias necessdrias e urgentes para o Museu e a Bienal”. Anexo A-4.

120



exposicoes, que fosse verificado constantemente o estado das obras, que durante os dias da
semana deveriam fazer a limpeza dos quadros, dos vidros, das molduras e das esculturas,
inclusive as do terraco e, por fim, mantivessem fornecido o recinto de catdlogos (ver
COMUNICACOES Internas, Instrugdes, 1960, p. 3. Anexo A-4).

Para os montadores das exposi¢des, ainda no segundo documento, a ordem de Schamis
era para que o servico didrio comecasse e terminasse pontualmente; que manejassem as obras
com cuidado; que transportassem os quadros pelos chassis; que providenciassem o material
necessario com antecedéncia; que observassem o local reservado para o café e que, dentre outras
instrucdes, ainda solicita que os montadores deveriam se responsabilizar por quaisquer danos
causados as obras e ao mobilidrio (ver COMUNICACOES Internas, Instrugdes, 1960, p. 4.
Anexo A-4).

A disposi¢ao das areas internas do prédio foi apresentada em um dos documentos que

mostra o arranjo dos ambientes do museu,*

a comecar pelos espacos de exposicao,
administracdo, portaria, arquivo, biblioteca, filmoteca, dos cursos de arte e musica, das obras de
arte, oficinas, entre outros departamentos. Com relacdo as dreas reservadas aos “depdsitos”, ha
uma lista constando de oito itens, sendo que os trés primeiros se referem aos depdsitos
permanentes para quadros, esculturas, desenhos e gravuras, respectivamente (ver
DISPOSICAO..., [1960], p. 2. Anexo A-4). Nos itens seguintes do referido documento, nota-se
que: no quarto, ha definida a existéncia de um depdsito especifico para obras em transito; o
quinto servia para exame da obras com luzes especiais (raios-X e infravermelho); no sexto
referia-se a um outro depdsito para o servigo de restauracdo de obras; no sétimo, apresentava
disposto um espacgo para laboratério fotografico; e, por fim, no oitavo, o Museu possuia local
para a guarda de painéis, bases, vitrines etc (ver DISPOSICAO..., [1960], p. 2. Anexo A-4).
Analisando os dois documentos anteriores — o primeiro no qual a Sra. Ethelina Schamis
solicita que esses ambientes sejam instalados dentro dos museus a partir de uma proposta de
sistematizacdo do trabalho de conservacdo do acervo, e este tltimo cujo teor € unicamente o de
informar sobre a disposicdo dos ambientes do museu — ndo acredito que estas fontes se fazem

apresentar como demonstracao fiel da verdadeira ordenagao espacial e funcional do edificio que

abrigava o museu no ano de 1960.

%6 yVale lembrar que 2 essa época 0 MAM de Sio Paulo Jd se encontrava instalado no Parque do Ibirapuera, no atual
edificio da Fundacao Bienal de Sao Paulo (ver DISPOSICAO, [1960]. Anexo A-4).
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Hé discordancias entre o que foi descrito, quando apresenta a configuracdo da
administracdo e as atribui¢des das fungdes dos funciondrios, em comparacdo com a proposta de
disposicdo dos ambientes, como anteriormente Vvisto.

Por meio do oficio datado de 1961**’, redigido, datilografado e assinado por Ethelina
Schamis, pode-se exemplificar esse parecer. Esse documento, entregue em maos por Schamis ao
presidente e ao diretor geral do MAM de Sao Paulo, comunicava que o depodsito de obras fora
aberto a sua revelia para a pintura do teto e, sem o menor cuidado, o servico realizado causou
danos a algumas obras que ndo foram removidas para tal reforma. Num tom muito enérgico, a
leitura do documento apresenta-nos que Schamis cobrou atitudes da dire¢do do museu, sendo
que, ao questionar a sua autonomia como encarregada dos depdsitos, afirmou de modo categdrico
que era expressamente proibida a entrada de qualquer pessoa nos depdsito a ndo ser em caso de
sinistros, como incéndio ou inundacdo, e que do contrdrio, segundo Schamis, nao se
responsabilizaria pela seguranca e preservacio das obras (ver OFICIO MAM/6033, 1961, p. 1.
Anexo A-3).

5.1. As fichas de identificacao
Buscando saber mais sobre como eram feitas as identificacdes das obras no MAM de
Sdo Paulo, foi verificada a existéncia de trés formas de registro de obras no periodo que
: 288
compreende o recorte temporal desta pesquisa.
O primeiro registro feito pelo Museu se apresenta em forma de listagem®, com as obras

numeradas de 1 a 79, com o sobrenome do artista primeiro, todos estrangeiros, dados sobre a

7 Dentre os documentos localizados nesse arquivo considero este muito representativo. Isto porque, por meio das
palavras francas de Schamis, estd contido o relato franco da encarrega que, em suas tentativas frustradas de manter as
minimas normas de conservagio no Museu, nio conta com a colaboragdo da dire¢io (ver OFICIO MAM/6033, 1961.
Anexo A-3).

2% Sobre os procedimentos técnicos de registro e identificagdo do acervo em Museus, muito foi aperfeicoado nestas
ultimas duas décadas, chegando aos dias de hoje a utilizagdo, quase que de modo integral, das ferramentas e dos
equipamentos de informadtica para a alimentacdo dos dados e conferéncias, de forma a garantir e tornar acessivel as
informagdes. Mas na década de 1950, as coisas ndo eram assim... Os profissionais que faziam esse trabalho eram
chamados de “registers”, e atualmente podem ser enquadrados dentro das atribui¢des dos documentalistas.

¥ Ainda sobre esse registro, hd duas evidéncias interessantes sobre o ano que foi feito. A comecar pela informagdo
de que algumas obras participaram, pela tltima vez, das exposi¢des “48 Originais do Acervo do Museu”, realizada
em fevereiro, e “Alguns Originais da Cole¢cdo do Museu”, em novembro, ambas no ano de 1951. Outra a considerar é
o fato de que nesta lista ndo consta registrada a obra do artista plastico grego Giorgio De Chirico, O enigma de um
dia, incorporada em 1953 (ver ESPECIFICACAO..., [1951-1952], p. 1-15. Anexos A-4; C-1).
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obra, exposi¢cdes que participaram € uma brevissima amostragem sobre o estado de conservacao
de cada obra e restauracdes sofridas.

Acredito que esse primeiro registro das obras de arte possa ter sido feito por Ethelina
Schamis e o diretor artistico do MAM de Sao Paulo do periodo, Lourival Gomes Machado.

Ao analisar o documento, pude considerar que, a partir de um suficiente conhecimento
técnico, o responsdvel pelas informacdes descritas realizou uma inspecdo tendo como
preocupacdo, anotar dados importantes sobre a trajetoria de cada uma das obras. Devido a forma
como foi feita esta listagem, mesmo insipiente, é possivel reconhecer o estado de conservacao
dessas obras de arte a época, pois permite uma visualizacdo clara de suas trajetérias. As obras
foram registradas indicando como mal ou bem conservadas, sem esconder os problemas das
conservagoes inadequadas, descrevendo-as como encontra, sem juizos de valor. Tal documento
pode ser considerado como um antecessor dos registros que foram feitos depois.

Como exemplo, a obra de nimero 52 da mencionada lista, refere-se ao artista Ardengo

Soffici, e sobre o quadro intitulado Paisagem

[...]1946 - 6leo sobre tela, 50,5 X 69,7 — doagdo: F. Matarazzo Sobr. Conservagdo: boa. Nenhuma
anota¢do no verso da tela. No chassis: titulo da obra a ldpis em italiano, carimbo de Luciano Gregori
(restaurador) sem assinatura xx (sic) [...] (ver ESPECIFICACAO..., [1951-1952], p. 11. Anexo A-4; C-1).

Das obras de arte registradas, o documento informa que 43 delas, foram “restauradas”
por Luciano Gregori**
obras seu nome “Luciano Gregory (restaurador)” (ver ESPECIFICACAO..., [1951-1952], p. 11.

Anexo A-4; C-1).

. Gregory, ainda segundo o documento, carimbava no verso de todas as

0 Luciano Gregory, de acordo com informagdes contidas nos sites sobre o cinema brasileiro, comeca sua carreira
como ator nos filmes “Coragdes na sombra” (1951), “Suzana e o Presidente” (1951), “Areao” (1951). Fonte: site
http://www.citwf.com/person200425.htm. Em seguida, trabalhou como cendgrafo para os filmes da antiga
Companhia Vera Cruz de Cinema, em Sdo Bernardo do Campo, em Sdo Paulo, nos filmes “Esquina da Ilusao”
(1953) e “Familia Lero-lero” (1953). Para a Companhia Cinematografica Maristela, no Bairro Jagand, em Sao Paulo,
fez a cenografia dos filmes “Suzana e o Presidente” (1951), “Presenga de Anita” (1951), “O comprador de fazendas”
(1951) e “O meu destino é pecar” (1952). Fonte: site http://www.cinemabrasileiro.net/produtoras.html. No site
http://www.citwf.com/person200425.htm ha relag@o dos filmes que atou como “Uma certa Lucrécia” (1957), “Osso,
amor e papagaios” (1957), “Absolutamente certo” (1957), “A Primeira Missa” (1961), “A Desforra” (1967),
“Marcado para o perigo” (1970), “Até o tultimo mercendrio” (1971), “Mdgoas de Caboclo” (1971). O site
http://www.telehistoria.com.br, informa que Luciano Gregory atuou na novela “Nino, o italianinho”, em 1969, pela
TV Tupi. Acessos realizados em novembro de 2008.

Em NASCIMENTO (2003, p. 203) h4d uma informacio sobre a inauguracdo da “Exposi¢do de Luciano Gregory e
Guido Mosca na Galeira Domus”, de 11 a 16 de fevereiro de 1949.

De acordo com o exposto, hd uma associa¢do entre Luciano Gregory que, por se tratar de uma pessoa habilidosa
artisticamente, era proximo de Francisco Matarazzo Sobrinho, dono da referida companhia cinematografica, tenha
sido convidado a providenciar os devidos trabalhos de restauracio nas obras para o MAM de Sdo Paulo.
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Nao foram encontrados, ou nio existem, outros tipos de registro das obras de arte do

MAM de Sdo Paulo entre esta listagem e as “fichas e fichdrios™®'.

Essas pastas estdao
classificadas entre obras de arte nacionais e estrangeiras. H4, também, separacdo entre as
condi¢des formais de suporte entre escultura e pintura, desenho e gravura®?.

Nessas fichas®”® podemos verificar que os dados encontrados no primeiro registro de
obras de arte (ver ESPECIFICACAO..., [1951-1952], p. 1-15. Anexo A-4; C-1) foram nelas
reescritos, como também complementag¢des de informacoes.

Um terceiro e ultimo tipo de ficha de identificacdo das obras de arte foi feito ainda em
1963,** utilizando as informacdes dos dois registros anteriores. Nota-se que os dois primeiros

tipos de fichas para identificagdo de obras ndo possuem espago para a representacdo fotografica e

0 terceiro tipo vem suprir esta lacuna imprescindivel.

5.2. Restauracoes e restauradores das obras do MAM de Sao Paulo
A primeira informacdo sobre as restauragdes realizadas no MAM de Sao Paulo entre os
anos de 1949 e 1963*’ esta localizada no documento Especificagdes... Como foi mencionado

anteriormente, nessa fonte primdria consta uma relagdo de 43 obras que foram restauradas pelo

#! Estes registros estdo agrupados por quatro pastas de formato quadrado, de capa dura preta, com grampos
circulares de pressdo na regido central (ver FICHARIOS, [1963]. ANEXO C-2).

¥ A documentalista do MAC/USP Cidade Universitéria, Cristina Cabral, informou que este tipo de indexagdo —
classificag@o por tipologia artistica, se pintura, gravura, desenho ou escultura, e artistas nacionais e estrangeiros — foi
utilizado até a revisdo catalografica de 1983, quando foi desenvolvido um arranjo para o banco de dados pela
sequéncia em ordem alfabética, a partir do sobrenome do artista, independentemente da nacionalidade e do tipo de
suporte de constituicido da obra.

3 As péginas sdo de folhas tipo fichério, datilografadas e ha informacdes manuscritas 2 caneta e a ldpis, nota-se
detalhe de como eram feitas as descricdes do estado de conservacdo das obras. Nao hd informag¢do de abertura das
pastas, mas pressuponho que sejam de 1963, pois localizei em diversas paginas, a informacio de “obra de arte doada
por Francisco Matarazzo Sobrinho a universidade” (ver FICHARIOS, [1963]. ANEXO C-3).

% Estas fichas possuem caracteristicas formais que se aproximam as que sdo utilizadas normalmente pelos arquivos
dos museus, isto é, sdo compostas por folhas impressas frente e verso, apresentando espacos para a colocacdo de
documentacdo fotografica e preenchimento das principais informacgdes da obra de arte como nome, data, artista,
procedéncia, designacdo, dimensdes, exposi¢des, estado de conservacdo, intervengdes, entre outras. Estas fichas,
ainda com as folhas timbradas com o nome Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, foram feitas no ano de 1963 e
serviram como fonte de informacdo até o ano de 1983, com a reformulacdo das bases catalograficas do Museu de
Arte Contemporanea apés a concretizagcdo da doagdo de todas as cole¢des para a USP. Atualmente se encontram
anexadas as pastas dos respectivos artistas no setor de documentagio do Arquivo MAC/USP Cidade Universitdria.

* Diversas sdo as observacdes constantes nos documentos localizados nos arquivos do Fundo MAMSP do
MAC/USP e do Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, do Arquivo Wanda Svevo, pertencente a Fundacdo Bienal de
Sao Paulo sobre restauracdes e intervencdes nas obras de arte, seja de obras do Museu quanto particulares dele e de
outras pessoas. Por restauracdes, a abordagem sobre o assunto partird do conceito e das praticas adotadas, a partir das
atividades de conservacdo que eram realizadas no MAM/SP e de como essas praticas faziam parte do sistema
museoldgico do periodo. Neste momento cumpre, portanto, ao apresentar a leitura das fontes, a devida andlise de
como a restauragdo era vista pelos atores, e quem eram essas pessoas € quais eram os tratamentos por elas realizados.
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cendgrafo e ator Luciano Gregory, que inicia as intervencdes nas obras no periodo entre
dezembro de 1949 a janeiro de 1950 (ver ESPECIFICACOES..., [1951-1952], p. 1-15. Anexo A-
4; C-1). Assim sendo, através desse documento, podemos confirmar que a preocupagdo com a
restauracdo das obras no MAM de Sao Paulo inicia-se ao final do ano inaugural do museu em sua
nova sede na Rua 7 de Abril.

Ademais, sobre as observacOes das restauragdes feitas por Gregory, hd a informacao
referente a obra de arte listada como ndmero 23, do artista plastico Marc Chagall, Auto-

296

Retrato,”onde se 1&: “Conservacdo: Restaurado por Luciano Gregori. Muitos retoques,

(principalmente no olho a esquerda) que parecem acrescentados pelo restaurador. Restaurou
igualmente a assinatura do autor, no canto direito” (ver ESPECIFICACOES..., [1951-1952], p. 5.
Anexos A-4; C-1). H4 de se notar que a pessoa que realizou essa inspecao nas obras de arte do
museu conseguiu perceber os procedimentos de retoque feitos no tratamento da obra. Nao ha
informagdes se os retoques estavam bem visiveis ou se utilizaram de algum exame de luz especial
para a verificacdo.

No periodo da metade do século XX, no Brasil, mais precisamente nas capitais de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, os poucos técnicos que trabalhavam com restauracdo de obras de arte,
como vimos anteriormente, trabalhavam para o departamento do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional e realizavam intervengdes com o sentido da conservacdo. As pessoas que desenvolviam
essas praticas se pautavam em critérios presentes nas recomendacgdes internacionais, ainda muito
no campo tedrico. Mas as pessoas que praticaram a restauracao na fase inicial do MAM de Sao
Paulo eram artistas ou artesdos, e pelo fato evidenciado no documento ESPECIFICAC()ES...,
estas desconheciam ainda outros valores que se encontravam embutidos nas obras de arte.

No caso das obras do MAM de Sao Paulo, as obras de arte presentes nesta listagem,
como analisado no capitulo 2, eram contemporaneas ao periodo da primeira fase do Museu e no
ano de 1949 ji necessitaram de intervengdes. Percebe-se que Ciccillo Matarazzo ndo teve
preocupacdo com a conservacdo adequada, apesar do valor financeiro pago por cada uma delas,
como também ndo se ateve a contratar pessoas com conhecimento técnico para proceder as

intervencoes.

26 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitdria n® 1963.1.45, de 1914.
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No ano de 1954, passados quatro anos das primeiras interveng¢des de Gregory, o diretor
técnico do Museu, Wolfgang Pfeiffer contata o artista e restaurador Renzo Gori*’ para analisar o
estado de conservacdo das seguintes obras: “De Pisis, Ramo de flores; Soffici, Paisagem;
Santomaso, Natureza Morta, Carra, Natureza Morta;, Rosai, Osteria e Ciprest.es”zg8 (ver OFICIO

MAM/2025, 1954, p.1-2. Anexo A-3). Segundo Pfeiffer:

Os quadros atingidos sdo telas que foram tratados no tempo da aquisi¢do pelo Sr. Luciano Gregory, [que]
dobrou as telas, reforcando com tela os quadros pintados sobre papeldo. Para tal fim usou um tipo de cola
comum, sem desinfec¢do, que dessa forma atraiu a broca, fato esse confirmado pelo restaurador Renzo
Gori, chamado especialmente para isso (ver OFICIO MAM/2025, 1954, p.1-2. Anexo A-3).

O diretor técnico solicita entdo o salvamento dos quadros de forma urgente, sendo
necessario para tanto a liberagao do valor de Cr$ 3.000,00 por quadro, perfazendo um total de
Cr$ 18.000,00 para a restauragdo dos mesmos, enfatizando “que sem a imediata providéncia
estardo perdidos dentro de alguns meses” (ver OFICIO MAM/2025, 1954, p.1-2. Anexo A-3).

Wolfgang Pfeiffer finaliza o documento salientando a necessidade de se aumentar para o

ano seguinte o orcamento para a manutencdo do acervo, solicitacdo essa observada nas

*"Renzo GORI (Florenca, It, 1911 — Santa Maria, RS, 1998). De acordo com a cronologia disponivel no site, Gori
foi pintor, restaurador, musico. Em 1940/41 conhece Dario Mecatti na cidade de Marrocos, e juntos percorrem o
Norte da Africa e depois a Franca, fazendo longas viagens como miisico e pintor. Nos anos de 1942/1990 reside no
Brasil, nas cidades de Sao Paulo, pelo Rio de Janeiro, Salvador e Belo Horizonte trabalhando como artista plastico,
ministrava cursos de arte. Fonte: HOLANDA, Luiz de. Renzo Gori. Sao Paulo: [s.ed.], [s.d.]. In.:
www.itaucultural.org.br. Acesso em 12/06/2007.

Outras informagdes dizem sobre a producdo artistica de Gori, como na seguinte critica: “Impressionista, procura
fixar em pinceladas rdpidas o fugido da cor, ndo se demora nos detalhes fotogréaficos, nem caminha atrds dos efeitos
faceis. Suas paisagens sdo marcadas por um excelente sentido de cor, por uma segura sobriedade cromdtica sem
temer entregar-se a espontaneidade do colorido, j4 que ndo obedece a preconceitos de nenhuma escala, mas apenas
ao seu temperamento.” Fontes: www.tntarte.com.br. Acesso em 12/06/2007. LOUZADA, Julio. Artes pldsticas: seu
mercado, seus leildes. SP: J. Louzada, 1984.

*® Todas as obras citadas foram restauradas por Luciano Gregory. O nome da primeira obra mencionada por
Wolfgang Pfeiffer estd equivocado e chama-se Flores com anjo (n° 1963.1.160, [s.d]). H4 uma incongruéncia entre
os registros pesquisados a respeito das duas obras de arte de Ardengo Soffici. No documento ESPECIFICACOES...,
consta a numerada como n° 1, La Strada (Paisagem) ndo ha informac¢do de que tenha sido restaurada por Gregory; a
segunda n° 52, mencionada como Paesaggio (Paisagem) e um a terceira n° 75, denominada Natureza morta foram
restauradas. No banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria, encontra-se somente duas de Soffici, O caminho
(n° 1963.1.197, 1908), e outra que se chama Natureza morta com leque (n° 1963.1.198, 1915), ndo foi localizada a
obra Paisagem como consta no documento original. Com relag@o as outras obras, sdo: de Giuseppe Santomaso, o
nome ndo é Natureza morta, e sim Composigcdo com lanterna (n° 1963.1.180, 1942); de Carlo Carra, Natureza Morta
(n°® 1963.1.37, 1941); e as de Ottone Rosai, uma denominada de Estalagem (Osteria, n° 1963.1.170, 1932) e
Ciprestes (Paisagem, n® 1963.1.171, 1938) (ver ESPECIFICACOES..., [1951-1952], p. 13).

Cruzando os dados apresentados por esse documento original (ESPECIFICACOES..., [1951-1952], p. 1-15. Anexo
A-4; C-1) com as fichas que foram produzidas pelo MAMSP em 1963, encontramos a confirmagdo exata das
informagdes prestadas por Pfeiffer, pois nestas hd referéncias ao péssimo estado de conservacdo das obras
restauradas por Luciano Gregory, e que no ano de 1954 tiveram de sofrer nova intervencdo, agora pelas mdos do
artista plastico Renzo Gori.
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comunicagdes internas expedidas pela encarregada do acervo, Ethelina Schamis (ver OFICIO
MAM..., 1954, p.1-2).

Ao final do documento, Wolfgang Pfeiffer escreve que o “Dr. Motta, [...] o restaurador
acaba de conceder-nos um abatimento aceitando executar o inteiro trabalho or¢ado, por um total
de quinze mil cruzeiros (Cr$ 2.500 por obra) [...]” (ver OFICIO MAM..., 1954, p.1-2. Grifo do
autor. Anexo A-4).

No ano de 1959, as fichas dos registros das obras de arte do MAM de Sao Paulo,” nos
apresentam informacdes de que houve uma segunda leva de obras que foram restauradas por
Renzo Gori. Estas informagdes podem ser confirmadas por um orcamento feito para o MAM de
Sdo Paulo.*” No or¢camento, hd uma lista de obras de arte e a frente destas, existem dados
manuscritos sobre as praticas de restauracdo que foram utilizadas por Gori, para as mesmas.
Notam-se intervengdes chamadas de reentelamentos, limpezas e retoques, bem como atividades
de limpezas e trocas de chassis.

Os valores para o trabalho de reentelamento, segundo o or¢camento, sdo bem superiores,

' cotado um a Cr$ 4.000,00; e na de Severini, Mulher com

como na tela de Carrd, O Lago™
pdgina de miisica®”, que foi reentelado a Cr$ 3.000,00 (ver ORCAMENTO..., [1959], p. 1-2).
Para os demais trabalhos, os valores variam, como por exemplo, na obra de Serpa, Formas™”, em
que a limpeza com retoque foi or¢ado a Cr$ 1.000,00; em outra delas, para um simples retoque na
obra de Chagall, Auto-retrato®™, foi cobrado Cr$ 100,00. Os outros or¢camentos custaram todos
Cr$ 250,00, com a proposta para que fossem feitos retoques e/ou limpezas (ver ORCAMENTO...,
[1959], p. 1-2. Anexo A-3).

Ethelina Schamis, no ano de 1960, solicitou ao restaurador Edson Motta, um or¢amento

para 43 obras de arte sobre papel pertencentes ao MAM de Sao Paulo. Segundo o orcamento,

% Feitas no final do ano de 1963, pouco antes da doacdo a2 USP.

390 No Arquivo do MAC/USP Cidade Universitdria hd um documento sem data, datilografado, constando de 2 fls.,
onde se 18 “ORCAMENTO para restauro dos seguintes quadros do MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULQ?”, relacionando o nome de 23 obras pelo nome do artista, porém nao diz nada além destas informagdes.
Relacionando as fichas de 1963 (apresentada na nota 19) com esse documento (ver ORCAMENTO..., [1959]. Anexo
A-3) conseguimos sugerir que o documento foi encaminhado pelo setor de acervo para o restaurador Renzo Gori no
ano de 1959.

*' Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitaria n° 1963.1.35, 1929. O quadro foi restaurado por Luciano
Gregory.

%2 Banco de dados do MAC/USP Cidade Universitria n° 1963.1.186, Figura com pdgina de miisica, 1938. O
quadro foi restaurado por Luciano Gregory.

3 Esta obra ndo consta da relagdo das obras doadas pelo MAM de Sio Paulo em 1963.

** Ver ANEXO B.
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essas obras “seriam enviadas para o Servico do Patrim6nio Histdrico e Artistico Nacional para
limpeza de mofo”. Dessas 43 obras, Schamis decidiu por ndo restaurar duas delas porque,
segundo o documento, “os 2 desenhos de Carlos Thiré nio sao de propriedade do MAM” (ver A
SEREM..., 1960, p.1. Anexo A-3).

No ano de 1961, Schamis encomendou novamente a Motta a restauracdo de 32 obras
entre gravuras e desenhos. No dia 31 de julho, a encarregada assinou que recebera 23 obras
restauradas (ver DESENHOS..., 1961, p. 1. Anexo A-3) e as sete obras que faltaram para serem
devolvidas foram entregues ao MAM de Sdo Paulo em outubro do mesmo ano. Nesse mesmo
documento, ha a ressalva que ainda deverdo ser entregues posteriormente mais duas das obras
restauradas (ver OFICIO MAM/6046, 1961, p. 2. Anexo A-3).

Para finalizar a andlise sobre os restauradores do MAM de Sdo Paulo, ha um recibo
assinado por Ethelina Schamis, que acusa o pagamento do valor de Cr$ 15.000,00 ao Sr. Vitério
Sinegaglia,”” em virtude de “servicos de restauracdo, patina, pintura, solda, pernas e limpeza de
20 esculturas entre as da colecdo Francisco Matarazzo Sobrinho, doadas a Universidade de S.
Paulo e do acervo do MAM de Sao Paulo” (ver DOCUMENTO..., [1963], p. 1. Anexo A-4).

Logo apés esse periodo, todos os funciondrios do MAM de Sao Paulo, inclusive Ethelina
Schamis, foram demitidos e os encargos e saldrios atrasados ficaram por conta da Universidade
de Sao Paulo que, no processo de doagdo, responsabilizou-se pelos pagamentos (ver PROCESSO
n° 22015, 1963. Anexo A-6). Shamis, em informacao verbal, contou a Aracy Amaral que nunca
recebera, nesses longos anos de dedicagao a Ciccillo Matarazzo, um contracheque, e que recebeu
o que lhe era de direito através da Universidade.

As obras de arte particulares, permanentes, semipermanentes e de toda espécie de
incorporacdo permaneceram depositadas no terceiro piso do prédio da Bienal, até quando a USP
nomeia o professor Walter Zanini, no ano de 1972, para iniciar a organizacdo do Museu de Arte

Contemporanea da Universidade de Sao Paulo.

305 x7es 2 - . . . . . L, - . . . ~ .
Vitério Sinegaglia foi arquiteto paulista, porém, ndo foram localizadas maiores informacdes a respeito.
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CONCLUSAO

Tendo em vista os diversos estudos que tratam do tema da formacao dos museus de arte
brasileiros na década de 40 — Museu Nacional de Belas Artes, Museu de Arte de Sdo Paulo e os
MAMs de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro — propus revisar essa literatura ao mesmo tempo em que
introduzi novas fontes que foram localizadas. Nessa revisao, destaco dois aspectos importantes.

O primeiro é a importancia desta para a historiografia da formagdo dos museus de arte
brasileiros, que trouxe novos dados que as enriqueceram e completaram informacdes
anteriormente discutidas. Cito dois exemplos que considero relevantes, como o documento que
mostra que a data da criagcdo do Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand aconteceu no
dia 4 de setembro de 1947, com o registro em cartério da Associacdo Museu de Arte. As
publicacdes sobre o inicio do MASP sempre indicam como sendo o dia 2 de outubro de 1947,
data da inauguracdo, como a da fundagdo do Museu, e esta pesquisa concluiu que o mecenas
Assis Chateaubriand teve a preocupagdo em registrar o Museu como uma associagao civil antes
da abertura oficial. Outro exemplo sdo as conclusdes que fiz a respeito do “livrinho” de despesas
de viagem de Yolanda Penteado, ao comprovar o periodo e as circunstancias das aquisi¢des de

obras de arte modernas feitas na Europa por Francisco Matarazzo Sobrinho, no ano de 1947.%

*No Anexo B estdo listadas as obras de arte adquiridas na Europa no ano de 1947, separadas pelo nome do

marchand que fez as aquisicdes e as respectivas informacdes de valores, artistas, dimensdes, técnicas e alguns dados
quanto as divergéncias de nomes e datas.

Para concluir a andlise feita no “livrinho” de contabilidade de Yolanda Penteado, destaco que a respeito da
informagdo de algumas obras terem se perdido durante o traslado para o Brasil, a maioria delas foi localizada.
Contudo, algumas delas ndo estdo presentes no Banco de Dados do MAC/USP, como por exemplo, uma obra de
Mario Sironi, Paesaggio, do ano de 1945, com dimensdes de 50X70 cm e que custou £45.000; de Carlo Carra,
intitulada Natura morta, de 1937, de dimensdes 5S0X40 cm, custando £150.000, uma de Ardengo Soffici, Paesaggio,
de 1945, de dimensdes 50 X70 cm, pago £45.000, e de Achille Funi, intitulada S. Pietro (Paesaggio), de 1925, com
dimensdes de 49X50 cm, adquirida por £40.000.

Na andlise das obras de arte era comum a atribuicdo de aspectos formais de composi¢do serem utilizados para
intitular aquelas obras que nao se sabiam ou ndo se tinham titulos, o que pode responder, em parte, algumas das
obras de arte ausentes. Neste sentido hd uma informacao desencontrada sobre a obra de Ardengo Soffici, O caminho,
de 1908. No “livrinho” ha informag¢des de que foram compradas trés obras de Soffici no ano de 1947, uma por
Enrico Salvatori e duas por Livio Gaetani. Enrico Salvatore comprou, pelo valor de £70.000, a obra intitulada
Paesaggio e ndo ha maiores informacdes. As adquiridas por Livio Gaetani foram, ainda de acordo com o “livrinho”,
Natureza morta com leque (1933) e Paesaggio (1945). No Banco de Dados do MAC/USP Cidade Universitdria
consta que a obra O Caminho fora comprada por Enrico Salvatore, mas ndo hd como comprovar essa informagao no
“livrinho” ou mesmo nos outros documentos primdrios localizados no arquivo. A respeito de Natureza morta com
leque, mesmo com a divergéncia da data, se levarmos em considera¢do o nome da obra consegue-se determinar que
realmente foi comprada por Livio Gaetani. Contudo, deduzo que nio hd, ou ndo foram localizadas, informagoes
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O segundo aspecto € o de evidenciar as comparagdes entre a constituicdo de cada tipo de
museus, como 0s publicos e os de associagdes civis. Apds estudar as diferencas e semelhancas de
gestdo que existem entre essas formas de constitui¢do dos museus, pude concluir que o estudo de
caso desta dissertacdo — o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo na sua primeira fase, entre os
anos de 1947 e 1963 —, pode ser considerado como um exemplo cldssico de uso do poder
econOmico para a formacdo de um acervo de arte particular que se tornou primeiro pertencente a
uma entidade de direito civil - MAM de Sao Paulo — e que depois passou a ser puiblico — Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo.

Outra questdo € como eram vistos os profissionais de museus de arte no periodo. Nos
dois tipos de museus, publicos e privados, elegeram a figura emérita do Diretor de Museu, como
sendo o responsdvel por todas as decisdes sobre gerenciamento de acervo. Somente no MNBA
foi dada a importancia para o profissional conservador de museus, que nio era diretor, nem
mesmo restaurador ou conservador, como se denomina nos dias atuais. Este profissional, que a
partir da década de 1970 passa a ser designado Musedlogo, ndo tem as mesmas caracteristicas
que tinha no comeg¢o do século XX. O conservador de museus era um estudioso do museu, uma
pessoa que deveria conhecer o acervo profundamente, suas caracteristicas particulares e gerais, e
as representacOes advindas deste conhecimento se convertiam na imagem do museu na sociedade.
Hoje encontramos resquicios desse profissional nos musedlogos e nos pesquisadores, que
normalmente, sdo analistas em assuntos especificos, ndo de uma visao totalizante do museu. E ao
restaurador era dada a fungdo de “preservar” o acervo, com o entendimento intervencionista, isto
€, pensavam que agindo sobre a obra de arte estariam conservando sua materialidade.

Com essa andlise procurei apresentar como a preservacao dos acervos de arte moderna,
de fatura contemporanea ao periodo, requereu dos museus de arte muito mais que um nome de
um mecenas ou de um diretor. No transcorrer dos trés primeiros capitulos, a pesquisa foi
paulatinamente configurando a imagem do periodo inicial dos acervos dos museus de arte
analisados, deixando propositalmente uma divida, que anda paralela ao texto, que é: quando e
qual procedimento de preservacdo os museus irdo, por fim, instituir. E, nos dois capitulos finais
da pesquisa, ao relatar alguns dos momentos de grandes dificuldades financeiras e

administrativas, pode-se compreender que essa era uma necessidade, mas nao uma obrigacdo. E

suficientes que indiquem que a obra O Caminho (1908) fora comprada por Enrico Salvatori conforme consta no
Banco de Dados. A obra de arte Paesaggio (1945) ndo foi localizada.

130



respondendo aos questionamentos que fiz na introdu¢do, como uma obra pode ter sido
comprometida tdo rapidamente, torna-se evidente que foi devido ao entendimento equivocado do
que era preservagao que degradou os acervos.

As caracteristicas apontadas nos perfis de cada um dos museus MNBA, MASP e do
MAM de Sdo Paulo™, a partir das respectivas fontes originais, indicaram que no recorte
estabelecido por esta pesquisa, ou seja, da década de 40 a de 60, as institui¢cdes estudadas estavam
desprovidas de uma politica de manutencdo continuada das obras de arte. Concluo que, quando
alguma obra de arte apresentasse algum tipo de dano fisico frequentemente eram encaminhadas
para a restauracdo, sem muita preocupacdo com o futuro delas. Esses procedimentos,
diferentemente do que se conceitua hoje como restauragdes eram, na verdade, reparacdes
emergenciais de suporte que visavam a uma “perfeicdo estética” que fosse adequada as
exposicoes.

Assim, essa dissertacdo pdde concluir de forma ampla, que os museus de arte brasileiros
analisados pensavam que a pratica da preservacgdo era a intervencdo restauradora. Compreendiam
a restauracdo como sendo procedimento de preservacdo e que esta, por sua vez, resolveria
qualquer problema da falta de procedimentos de conservagio .

Quando analisado o contexto da politica federal de preservacdo do patrimonio artistico
do periodo, fica evidente a preocupacdo em profissionalizar pessoas no exterior que pudessem
multiplicar seus conhecimentos no pais. Dessa forma, Rodrigo Melo Franco de Andrade confiou
a responsabilidade em Edson Motta que, como podemos observar ao final da década de 50, esteve
presente como restaurador em todos os museus pesquisados. A despeito desse fato, os
restauradores que foram nomeados como peritos em belas artes para atuarem no MNBA apds
concurso, assim como Motta, ndo tiveram seus nomes listados como restauradores brasileiros.
Essa questdo me fez concluir que pode ter havido uma memdria personalista, visdo personalista
da histéria da conservacdo no Brasil, pois suponho que os pesquisadores se posicionaram de

forma preconceituosa ao se referirem a esses antigos restauradores, por julgarem que seus

307 . . e o . . - -
Quanto ao MAM carioca, do periodo de sua criagdo até o final da década de 50, realizava exposi¢des temporarias

e suponho que o acervo permanente ficava guardado em algum lugar nas dependéncias do Palacio da Cultura, na
casa de Niomar Muniz Sodré ou nas dos colecionadores e entusiastas colaboradores do Museu.

% De acordo com Salvador Munoz VINAS ([2003], p. 23), a terminologia atual para esse procedimento € a
“conservagdo preventiva”. Vifias sustenta que esta denominacdo é um pleonasmo da lingua latina, pois conservar ja
¢ uma forma de preveng¢do. Para o autor, o termo correto deveria ser “conservacao periférica ou ambiental” ao atuar
diretamente sobre as circunstincias do ambiente de onde o bem a ser preservado se encontra armazenado.
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procedimentos eram inapropriados. Sem entrar no mérito das intervengdes que realizavam, o
estudo desses restauradores poderia nos trazer maiores informagdes sobre como se compreendia a
restauracdo no periodo e qual a formagao desses restauradores.

Os principais procedimentos de restauragdo que aconteciam na época eram:

a) Refrescamento das telas, um procedimento de re-envernizamento a fim de elevar a saturacdo e
brilho das policromias que se desgastavam constantemente com a falta de manutencao
adequada;

b) Limpezas, que nao foi possivel reconhecer como eram feitas, mas o relatério da Comissao de
pericia do MNBA sugere a utilizacdo de hidrocarburetos (ver OFICIO, Andrade, 1955, p.5-6.
Anexo A-2);

¢) Remocgao de vernizes oxidados, esfregando cebolas e limdes;

d) Trocas de chassis que constantemente apresentavam infestacao de cupins;

e) Reentelamentos das telas com cera, a partir do uso de pressdo e calor, estavam em moda no
periodo;

f) Transposi¢cdes de pinturas, que é a antiga técnica que consiste na remocao da pelicula de
policromia para a substitui¢do do suporte original [tecido] por outro;

g) Pétina, que poderia ser removida ou inserida, a péatina era considerada como a “marca do
tempo”, o envelhecimento natural dos vernizes, dos matizes, dos materiais, utilizada de forma
a simular caracteristicas de originalidade;

h) Retoques, que eram repinturas sobre dreas da policromia original, com ou sem lacunas. Nesse
periodo, os restauradores brasileiros ainda nao haviam tido contato com o conhecimento das
simula¢des cromaticas, que fora apresentado por Cesare Brandi, somente no ano de 1972.*”

Quanto ao estudo de caso, a pesquisa acabou por ndo determinar especificamente quais
condi¢des acarretaram danos as obras de arte no MAM de Sdo Paulo, se aconteceram durante
exposi¢oes, transporte ou problemas de armazenamento, dentre outros. Mas € necessario destacar
que algumas das principais obras de arte adquiridas na Europa, no ano de 1947, para a formacao
do MAM de Sao Paulo sofreram e ficaram comprometidas com os procedimentos de restauracao

descritos acima. Como exemplo, cito as obras de Marc Chagall, Auto-retrato, Carlo Carra, O

Lago e Natureza Morta, Ottone Rosai, Osteria [Estalagem] e Ciprestes [Sdo Leonardo], Gino

309 . . . ~ e .
Cesare BRANDI (1977) determina como forma ética de intervencdo em lacunas a utilizacdo das técnicas de

simula¢@o cromdtica que podem ser por meio do trattegio ou do regatino, ou entdo, o pontilhismo. A somatéria da

aplicacdo destas cores, ao longe, reintegra a lacuna, e vistas de perto, deixam aparente a intervencao realizada.
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Severini, Mulher com pdgina de miisica, De Pisis, Ramos de Flores, Ardengo Soffici, Paisagem e

191, As esculturas em metal

Giuseppe Santomaso, Natureza Morta [Composicdo com Lanterna
foram restauradas por Vitério Sinegaglia e dentre essas, se encontra uma obra da doagdo de
Nelson Rockefeller, Mobile, de Alexander Calder.

Destaco, ainda, a personalidade de Ethelina Schamis que, com o passar dos anos
trabalhando para 0 MAM de Sdo Paulo, aprendeu como deveria ser um trabalho sistematizado de
preservacdo. Contudo, seu contato didrio com os problemas ndo foi suficiente para que suas
cobrancas e tentativas de criar uma situacdo minima de conservacdo das obras fossem
devidamente atendidas. Schamis se deparava com uma situacdo administrativa de completa
irresponsabilidade pela preservacdo do acervo.

E certo, ainda, que vdrias questdes sobre procedimentos de preservacio de acervos
ficaram ainda por serem discutidas futuramente. A exigéncia do aprofundamento sobre o tema
tornou o assunto vasto e, consequentemente, complexo. Entretanto, considero como uma das
principais conclusdes da pesquisa, a contribui¢do para a abertura de portas com vistas as novas e

outras pesquisas, bem como questionamentos a respeito das relacdes entre formagdo e

preservacdo de colegdes artisticas nos museus de arte.

31%Banco de Dados MAC/USP n° 1963.1.180, de 1942.
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RICEVUTA provvisoria a Livio Gaetani, da Galleria della Spiga e Corrente, escrita em Milao, no
dia 9 de outubro de 1946. Datilografada, 1 pagina.

PROCESSO RUSP-25361/64.

TERMO de efetiva entrega de coisas doadas. Documento do Gabinete do Reitor, assinado por
Francisco Matarazzo Sobrinho, Yolanda Penteado e Miguel Reale, no ano de 1973.
Datilografado, 2 paginas.

A-4. ARQUIVO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DA UNIVERDIDADE DE SAO
PAULO/Parque Ibirapuera

Fundo MAMSP

ATIVIDADES funcionais da Equipe do MAMSP, [Ethelvina Shamis], [1960], 6 fls.,
datilografada, p. 1-6. FUNDO MAMSP 006/038.
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CARTA de Nelson Rockefeller a Sérgio Milliet, de 25 de novembro de 1946.

CARTA de Francisco Matarazzo Sobrinho enderecada a Nelson Rockefeller, datada de 16 de
maio de 1949, datilografada, 1 folha.

CARTA de Rino Levi enderecada a Carleton Sprague Smith, datada de 16 de maio de 1949,
datilograda, 2 folhas.

CARTA de Carleton Sprague Smith enderecada a Rino Levi, datada de 03 de junho de 1949,
datilografada, 1 folha.

CARTA de Nelson Rockefeller enderecada a Francisco Matarazzo Sobrinho, datada de 22 de
junho de 1949, datilografada, 1 folha.

CARTA de Francisco Matarazzo Sobrinho enderecada ao Diretor da Biblioteca Municipal de Sao
Paulo, datada de 23 de setembro de 1949, datilografada, 1 folha.

CARTA manuscrita em italiano por Livio Gaetani, endere¢ada a Ciccillo, de Roma, 30 de maio
de 1947

CIRCULAR Interna redigida por Ethelina Shamis, “Encarregada do Acervo, aos Diretores do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo”, datada em Sao Paulo, datilografado, 3 fls., datado do dia
04 de fevereiro de 1960, p.1.

COMUNICACAO Interna “Providéncias para Exposi¢des do Museu Piblico”, redigida por
Ethelina Schamis, encarregada do Acervo, enviada a Mério Pedrosa e Cunha Lima, em Sao
Paulo, no dia 07 de dezembro de 1960, 2 fls., datilografada, p.1.

COMUNICACOES Internas. FUNDO MAMSP 006/038. Documento que contém cinco folhas,
enviadas por Ethelvina Chamis (sic), encarregada do acervo, ao Dr, Mario Pedrosa e Cunha
Lima, datadas em Sdo Paulo, em 15 de dezembro de 1960, todas elas constando de 1 pdgina,
datilografada, sendo os seguintes os titulos de cada uma delas:

. “Instrucdes Internas para os empregados da limpeza”,

2. “Instrucdes para o grupo de montagem e outros servicos referentes a exposi¢cdo do Museu”,
3. “Instrucdes para os guardas das exposi¢coes”,

4. “Instrucdes para o porteiro do Museu”,

5. “Providéncias necessdarias e urgentes para o Museu e a Bienal”.

p—

DEPOIMENTO: Historia do Museu e do Acervo. Entrevista realizada por Aracy Amaral e
Lisbeth Rebollo Gongalves ao ex-Diretor do MAMSP Paulo Mendes de Almeida, em 19 de
dezembro de 1983. (MAMSP 0061-0062)

DISPOSICAO dos ambientes, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Documento datilografado,
3 paginas, [1960]. FUNDO MAMSP 006/038.

DOCUMENTO datilografado, assinado por EChamis [Ethelvina Shamis] ao sr. Vitério
Sineglaglia, [1963]. FUNDO MAMSP 006/0040.
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ESPECIFICACAO das obras pertencentes ao museu conforme nimero de tombo, 15fls.,
datilografado [1951-1952].

FICHARIOS, com folhas datilografadas e ha informagdes manuscritas 2 caneta e a lpis, [1963].
FUNDO MAMSP 008/048, 008/049, 007/45 e 007/46

INFORMACAO VERBAL Aracy Amaral, no dia 6 de maio de 2008 a mim e 4 documentalista
do MAC/USP, Silvana Karpinsky.

PROGRAMA do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (projeto) Documento datilografado, 3 p.
[redigido pelo diretor Léon Degand, em 1949]. FUNDO MAMSP 001/001.

A-5. FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO - ARQUIVO WANDA SVEVO
Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho

ATA da Assembléia Geral Extraordinaria do MAM para tratar da dissolu¢ao da entidade, datada
de 23 de janeiro de 1963. Publicada no Didrio Oficial do Estado de Sdao Paulo e no Jornal Folha
da Manha. Documento datilografado, [s.p.].

BALANCETE em 31 de dezembro de 1951, assinado por Biaggio Motta, gerente do MAM do
Sao Paulo. Documento datilografado, 1 fl.

BALANCETE 1951-52, assinado por Biaggio Motta, gerente do MAM do Sao Paulo.
Documento datilografado, 1 fl.

BALANCETE 1953-54, assinado por Biaggio Motta, gerente do MAM do Sao Paulo.
Documento datilografado, 1 fl.

BALANCETE em 30 de junho de 1954, assinado por Biaggio Motta, gerente do MAM do Sao
Paulo. Documento datilografado, 1 fl.

CARTA de Ronaldo Bianchi, Superintendente do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 28 de
junho de 2005.

CARTA de Francisco Matarazzo Sobrinho enderecada a Nelson Rockefeller, datada de 7 de
dezembro de 1949, datilografada, 1 folha.

CORRESPONDENCIAS entre Francisco Matarazzo Sobrinho e Renato Paciléo, advogado de
Matarazzo Sobrinho na Italia.

DOCUMENTO de 10 de maio de 1962, do cartério Adalberto Netto de Registro de Titulos e
Documentos, de Sao Paulo, 6 fls., p. 2.

ENTREVISTA da Sra. Dinah Lopes Coelho, ex-secretdria da entidade, a Tadeu Chiarelli, em 18
de maio de 1998.
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EXPOSICAO de motivos apresentada ao Francisco Matarazzo Sobrinho visando a transformagio
de MAM de Sociedade Civil e Fundagado, organograma e minuta os estatutos. Pasta “Documentos
MAM?” contendo série de documentos, 1959.

FOLHA de pagamento dos funciondrios, referente a outubro de 1951. assinado por Biaggio
Motta, gerente do MAM do Sao Paulo. Documento datilografado, 2 folhas.

JORNAL O Estado de Sdo Paulo, [s.d], [s.r]. Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho.

OBRAS particulares doadas a USP, FRANCISCO, Matarazzo Sobrinho, de 1963. Documento
datilografado

RECIBO assinado por Léon Degand para Francisco Matarazzo Sobrinho, Sdo Paulo, 4 de julho
de 1949. Documento datilografado, sem timbre, 1 fl.

REGISTRO de casamento Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho, datado de 12 de
dezembro de 1946, celebrado na Cidade do México, no México.

RELACAO dos sécios com nome e valor do pagamento. Datilografado, 11 fls.
SITUACAO de contas e de pessoal, 1962. Documento datilografado, [s.r.].
A-6. ARQUIVO MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO
Biblioteca Paulo Mendes de Almeida

CARTA do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, assinada por Ronaldo Bianchi,
Superintendente do MAMSP, enderecada a Ethelina Rosas, datada de 28 de junho de 2005.
Datilografada, 2 fls.

CRONOLOGIA, Parte A. Pesquisa MAM de Sao Paulo, de 1948-2005. Impressao, [2005].

DOCUMENTO de 10 de maio de 1962, do cartério Adalberto Netto de Registro de Titulos e
Documentos, de Sao Paulo, 6 fls., p. 2.

DOCUMENTO do Te&belionato Veiga, datado do dia 8 de abril de 1963, no Livro de Notas
n°2.018, fls. 84. SECAO “Documentos do MAM, 1963”.

ESCRITURA datada de 8 de abril de 1963, Tabelionato Veiga, Livro de Notas n°2.018, fls. 84
ESTATUTOS do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

MUSEOLOGOS Internacionais em Sdo Paulo: fixada intensa cooperago entre os museus de arte
Moderna de Sdo Paulo, publicada no Didrios Associados de Sdo Paulo, datadavde 16 de setembro
de 1948. RECORTE de jornal.

MAM: sede 1948-1969. . Pesquisa MAM de Sao Paulo, de 1948-2005. Impressao, [2005].
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PROCESSO n°22015/63, da Universidade Estadual de Sao Paulo, interessado Museu de Arte
Contemporanea, datado de 2 de outubro de 1963.

A-7. ARQUIVO MUSEU DE ARTE MODERNA DO RIO DE JANEIRO

ATA da Constitui¢do do “Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro”, sociedade civil, com sede
no Distrito Federal. Datada de 3 de maio de 1948, manuscrito. Cartério de Registro Civil das
Pessoas Juridicas de Almir A. da Silva, Rio de Janeiro (fls. 1, 1v, 2 e 2v) datado de 3 de maio de
1948, p. 1.

BOLETIM mensal e gratuito, distribuido entre os sdcios, compilacdo encadernada dos nimeros 1
a 17. Rio de Janeiro: [s.r.], 1952-59.

FICHAS avulsas de obras de arte. Documentos datilografados com inscri¢des, [s.d.].

FOTOS: Fernand LEGER, Composicao, 1938, Destruida no incéndio do MAM do Rio de Janeiro
em 1978.

Foto: reproducao de foto da pasta do artista no Arquivo MAM/RJ

INFORMATIVO da estrutura administrativa do MAM do Rio de Janeiro no periodo da instalagdao
provisédria no edificio do Paldcio da Cultura, [s.d.]. Datilografado, 17 p.

LIVRO de tombamento, “MAM TOMBAMENTO”, [1966].

CATALOGO da exposicio de inauguragio em 27 de janeiro de 195, “MUSEU de Arte Moderna
do RJ”. Rio de Janeiro: [s.r.], [1958], 12p. ARQUIVO MAMRIJ — NP0OOS8

CATALOGO da exposicio de inauguragio em 27 de janeiro de 195, “MUSEU de Arte Moderna
do RJ”. Texto de Introducao de Raul Bopp. Rio de Janeiro: [s.r.], 1958, 24 p. ARQUIVO
MAMRIJ - NP 009

CATALOGO da exposi¢io, “MUSEU de Arte Moderna do Rio de Janeiro. ARQUIVO MAMRIJ
— NE 708.81 M263.

RELEASE para o Jornal do Comércio, [s.d.]. Copia xerografica, datilografado, 5 p.
RESENHA, O Jornal, do Rio de Janeiro, datado de 20 de janeiro de 1949.

A-8. ARQUIVO CENTRAL - DO INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO - SECAO RIO DE JANEIRO

CARTA de Rodrigo Mello Franco de Andrade, Diretor do Ministério da Educacgao e Satde, do
Rio de Janeiro, para John Marshall — The Humanities — The Rockefeller Foundation, New York,
datilografada, 1 fl., datada de 10 de julho de 1945a.

CARTA de Edson Motta para Norma S. Thompson, Secretary, The Rockefeller Foundation, 49
West th Street, New York, 20, datilografada, 1 f1., datada de 10 de julho de 1945a.
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CARTA de Edson Motta para Rodrigo Mello Franco de Andrade, de Nova York, EUA,
manuscrita, datada de 20 de outubro de 1945b.

CARTA de Edson Motta para Rodrigo Mello Franco de Andrade, de Nova York, EUA,
manuscrita, datada de 20 de outubro de 1945c¢.

OFICIO de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para o Ministro da Educacio e Satide Gustavo
Capanema, datilografada, datada de 24 de outubro de 1945b.

CARTA de Edson Motta para Rodrigo Mello Franco de Andrade, da Pensilvania, EUA,
manuscrita, datada de 30 de outubro de 1945d.

CARTA de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para Edson Motta, datilografada, datada de 3 de
novembro de 1945¢.

CARTA de Edson Motta para Rodrigo Mello Franco de Andrade, de Cambridge, EUA,
manuscrita, datada de 6 de maio de 1946a.

CARTA de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para Edson Motta, datilografada, datada de 17 de
junho de 1946a.

CARTA de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para Edson Motta, datilografada, datada de 8 de
agosto de 1946b.

CARTA enviada por Edson Motta a Rodrigo Mello Franco de Andrade, no dia 26 de agosto de
1946,

CARTA de Edson Motta para Rodrigo Mello Franco de Andrade, de Cambridge, EUA,
manuscrita, datada de 13 de dezembro de 1946b.

CARTA de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para Edson Motta, datilografada, datada de 18 de
dezembro de 1946.

CONVITE de inauguracdo do MAM do Rio de Janeiro. Impresso, 1 th.

CONVITE de casamento Edson Motta apos casar-se com Virginia Di Pietro, no dia 17 de
novembro de 1946, em Massachusetts, parte de volta para o Brasil.

ESTATUTOS do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, datado de 1959. Encadernagdo
impressa, 8 p.

OFICIO de Renato de Azevedo Duarte Soeiro para Edson Motta, datilografado, datado de 15 de
marc¢o de 1946.

OFICIO de Rodrigo Mello Franco de Andrade, para Diretor Geral do PHAN, datilografada,
datada de 24 de abril de 1947.

FOTO n°® 6.511, sem negativo, ano 1956, DPHAN - Arquivo, Restaura¢ao de Pinturas, Sede do
Servico Rua Santa Luzia, 275, 8°).
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FOTO n°® 6.512, sem negativo, ano 1956, DPHAN - Arquivo, Restaura¢ao de Pinturas, Sede do
Servico Rua Santa Luzia, 275, 8°).

FOTO n° 6.513, sem negativo, ano 1956, DPHAN — Arquivo, Restaura¢ao de Pinturas, Sede do
Servico Rua Santa Luzia, 275, 8°).

FOTO n° 6.514, sem negativo, ano 1956, DPHAN - Arquivo, Restaura¢ao de Pinturas, Sede do
Servico Rua Santa Luzia, 275, 8°).

DIARIO Oficial do dia 25 de setembro de 1945. Recorte de jornal aderido em papel timbrado do
Ministério da Educacdo e Saude.
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ANEXO A
ICONOGRAFIA
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ANEXO B
ICONOGRAFIA

RELACAO DAS OBRAS DE ARTE APRESENTADAS

B-1. DOACAO NELSON ROCKEFELLER

B-1.1. DOACAO NELSON ROCKEFELLER AO MAM/SP - ACERVO MAC/USP

Byron BROWNE

Yonkers, New York, E.U.A., 1907/1961
Mulher do Circo, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 127,1 x 101,5 x cm
MAC/USP 1963.3.85

Alexander CALDER

Filadelfia, Pensilvania, E.U.A., 1898 - New York, E.U.A., 1976
Moébile Amarelo, Preto, Vermelho e Branco, s.d.

Metal pintado, dimensdes 93 x 130 x 125 cm

MAC/USP 1963.3.86

Marc CHAGALL

Vitebsk, Bielo Russia, 1887 - Saint-Paul-de-Vence, Franca, 1985
Primavera, 1938/39

Aquarela e pastel s/ cartolina s/ papeldo, dimensdes, 64 x 48,3 x cm
MAC/USP 1963.3.91

Morris GRAVES

Fox Valley, Oregon, E.U.A., 1910 — Loleta, California, E.U.A., 2001
Na Noite, 1943

Témpera s/ papel, dimensdes 58,8 x 76,4 x cm

MAC/USP 1963.3.155

George GROSZ

Berlim, Alemanha, 1893 — Berlim, Alemanha, 1959
A Bestialidade avanga, 1933

Aquarela s/ papel, dimensdes 66,5 x 48,3 x cm
MAC/USP 1963.3.157
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Fernand LEGER

Argentan, Orne, Franca, 1881 - Gif-sur-Yvette, Franga, 1955
Composigdo, 1938

Guache s/ papel, dimensdes 55,6 x 45,3 x cm

MAC/USP 1963.3.209

André MASSON

Balagny, Oise Franga, 1896 — Paris, Franca, 1987
Germinagdo, 1942

Guache s/ papel, dimensdes 51,3 x 66,5 x cm
MAC/USP 1963.3.227

Everett SPRUCE

Conway, Arkansas, E.U.A., 1908/2002
Montanha Antilope, 1946

Oleo s/ tela, dimensoes 61,3 x 76,5 x cm
MAC/USP 1963.3.344

Robert GWATHMEY

Richmond, Virginia, E.U.A., 1903 - Southampton, New York, E.U.A., 1988
O Porta-Estandar te, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 86,5 x 61,6 x cm

MAC/USP 1963.3.160

Jacob LAWRENCE

Atlantic City, New Jersey, E.U.A,. 1917 - Seattle, Washington, E.U.A., 2000
A Aula, 1946

Aquarela s/ papel, dimensdes 55,4 x 76,4 x cm

MAC/USP 1963.3.207

Arthur OSVER

Chicago, E.U.A., 1912/2006

Floresta de Chaminés, 1945

Oleo s/ tela, dimensoes 92 x 53,2 x cm
MAC/USP 1963.3.253
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Max ERNST

Bruhl, Alemanha, 1891 — Paris, Franca, 1976
Quadro para Jovens, 1943

Oleo s/ tela

Dimenses 60,2 x 75,5 x cm

MAC/USP 1963.3.124

IVES TANGUY

Paris, Franca, 1900 - Woodburry, Connecticut, E.U.A.,
Oceano para pdssaros, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 38X46 cm

MAM/RJ 400.002

Destruida no incéndio do MAM do Rio de Janeiro em 1978

Foto: reproducdo de foto da pasta do artista no Arquivo MAM/R]J

1955

Fernand LEGER

Argentan,Orne, Franga, 1881 - Gif-sur-Yvette, Franca, 1955
Composi¢do, 1938

Oleo s/ tela, dimensoes

Destruida no incéndio do MAM do Rio de Janeiro em 1978

Foto: reproducdo de foto da pasta do artista no Arquivo MAM/R]J

Mar c CHAGALL

Vitebsk, Bielo Russia, 1887 - Saint-Paul-de-Vence, Franca, 1985
Printemps

Foto: 35.777

Inventério. Esta obra pertence ao acervo do MAC/USP

Foto: reproducdo de foto localizada no arquivo do Iphan/RJ, MAM/RJ
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B-2. DOACAO FRANCISCO MATARAZZO SOBRINHO

B-2.1. “LIVRINHO” DE CONTABILIDADE DE VIAGEM DE YOLANDA PENTEADO
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Fonte: “Livrinho” de anotagées de Yolanda Penteado, de 1947.
Arquivo MAC/USP Cidade Universitdria

APRESENTACAO DAS TABELAS ICONOGRAFICAS

As obras de arte adquiridas na Europa no ano de 1947, de acordo com o exposto na parte
2.2 da presente dissertagdo, foram organizadas em tabelas. A ordem de apresentacdao das obras
respeita a seqiiéncia original do “livrinho” de contabilidade de viagem de Yolanda Penteado. A
complementacdo de dados se utiliza dos documentos primarios localizados no arquivo e no banco
de dados do MAC/USP Cidade Universitaria.

B-2.2. AQUISICOES FEITAS POR ALBERTO MAGNELLI

“Pagamentos em Paris Viagem Magnelli. Me informou em Paris que toda expedicdo dos
quadros esté paga. [...]” (LIVRINHO, Yolanda..., 1947, p. 3)

Henr i MATISSE

Cateau-Cambresis, Nord, Franca, 1869 — Nice, Franca, 1954
Natureza Mor ta, 1941

Oleo s/ tela, dimensdes 27,4 x 41 x cm

MAC/USP 1963.2.14

Adquirida por £ 450.000

Pablo PICASSO

Malaga, Andaluzia, Espanha, 1881 - Mougins, Antibes, Franca 1973
Figuras, 1945

Oleo s/ tela, dimensdes 55,4 x 46,6 x cm

MAC/USP 1963.2.19

Adquirida por £ 400.000
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Georges BRAQUE

Argenteuil-sur-Seine, Franca, 1882 — Paris, Franga, 1963
Natureza Mor ta, s.d.

Oleo s/ tela, dimensoes 54,1 x 65,2 x cm

MAC/USP 1963.2.1

Adquirida por £ 450.000

Fernand LEGER

Argentan, Orne, Franca, 1881 - Gif-sur-Yvette, Franca, 1955
O Vaso Azul, 1948

Oleo s/ tela, dimensoes 73,3 x 92,4 x cm

MAC/USP 1963.2.10

Adquirida por £ 120.000

Wassily KANDINSKY

Moscou, Rissia, 1866 - Neuilly-sur-Seine, Franca, 1944
Composic¢do Clara, 1942

Oleo s/ tela, dimensdes 73 x 92,3 x cm

MAC/USP 1963.1.97

Adquirida por £ 150.000

Raoul DUFY

Le Havre, Franca, 1877 — Forcalquier, Franca, 1953
Natureza Mor ta, s.d.

Oleo s/ tela, dimensoes 45,8 x 55,2 x cm
MAC/USP 1963.2.8

Adquirida por £ 250.000

Alberto MAGNELLI

Florenca, Italia, 1888 - Meudon ,Franca, 1971

Sem titulo, 1933

Guache s/ papeldo, dimensdes 65,9 x 50,7 x cm

MAC/USP 1963.2.11

Obs.: O “livrinho” ndo informa o nome da obra, somente o do artista. Esta obra
foi adquirida provavelmente por £ 100.000 ou £ 150.000

Marc CHAGALL

Vitebsk, Bielo Russia, 1887 - Saint-Paul-de-Vence, Franga, 1985
Auto-Retrato, 1914

Oleo s/ tela, dimensoes 43,5 x 32 x cm

MAC/USP 1963.1.45

Adquirida por £ 125.000

Joan MIRO

Barcelona, Espanha, 1893 - Palma de Mallorca, Espanha, 1983
Personagem atirando uma Pedra num Péssaro, 1926

Guache s/ papeldo, dimensdes 56,5 x 72,2 x cm

MAC/USP 1963.2.15

Adquirida por £ 80.000

166




Jean ARP

Strasbourg, Alsacia-Lorena Franca 1886 Basel Suica 1966
Formas Expressivas, 1932

Madeira pintada (relevo), dimensdes 84,9 x 70 x 3 cm
MAC/USP 1963.1.4

Adquirida por £ 50.000

Francis PICABIA

Paris, Franga, 1879 — Paris, Franca, 1953
Uma Mulher Feliz, s.d.

Oleo s/ cartao, dimensdes 93,5 x 73,5 x cm
MAC/USP 1963.1.147

Adquirida por £ 50.000

Jean BAZAINE

Paris, Franga, 1904/1975

Arvores 2 Beira d'Agua, 1944

Oleo s/ cartolina, dimensdes 65,2 x 46,2 X cm
MAC/USP 1963.1.10

Adquirida por £ 50.000

Cesar DOMELA

Amsterdam, Holanda, 1900 — Paris, Franga, 1992

Sem titulo, 1942

Madeira, metal e acrilico, dimensdes 54,2 x 42,6 x 4,3 cm
MAC/USP 1963.1.74

Adquirida por £ 25.000

Jean LE MOAL

Authon-du-Perche, Eure-et-Loire, Franca, 1909 — Chilly-Mazarin, 2007
Fim do Dia, 1946

Oleo s/ tela, dimensoes 116,1 x 81,6 x cm

MAC/USP 1963.1.124

Adquirida por £ 60.000

Alfred MANESSIER

Saint-Ouen,, Somme, Franca, 1911 — Orleans, Franca, 1993

Chama Clara, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 99,8 x 81 x cm

MAC/USP 1963.1.115

Obs.: O “livrinho” ndo informa o nome da obra, somente o do artista. Esta obra
foi adquirida provavelmente por £ 52.000 ou £ 15.000
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Alfred MANESSIER

Sem titulo, 1946

Aquarela s/ papel, dimensdes 41,6 x 32,5 x cm

MAC/USP 1963.1.116

Obs.: O “livrinho” ndo informa o nome da obra, somente o do artista. Esta obra
foi adquirida provavelmente por £ 52.000 ou £ 15.000

Alberto MAGNELLI

Sem titulo, s.d.

Guache s/ papeldo, dimensdes 63,1 x 47,8 x cm

MAC/USP 1963.2.12

Obs.: O “livrinho” ndo informa o nome da obra, somente o do artista. Esta obra
foi adquirida provavelmente por £ 100.000 ou £ 150.000

Gustave SINGIER

Warneton, Flandres, Ocidental Bélgica, 1909 - Warneton, Flandres Ocidental,
Bélgica, 1984

Ladainhas da Virgem, 1946

Oleo s/ tela, dimensoes 100,1 x 81,3 x cm

MAC/USP 1963.1.190

Adquirida por £ 52.000

André LHOTE

Bordeaux Franca 1885 Paris Franca 1962
Natureza Mor t a com Leque, c.1912
Oleo s/ tela, dimensdes 55 x 46,5 x cm
MAC/USP 1963.1.106

Adquirida por £ 60.000

Jean METZINGER

Nantes Franca 1883 Paris Franca 1956
Aldeia, 1912

Oleo s/ tela, dimensdes 91,8 x 65 x cm
MAC/USP 1963.1.122

Adquirida por £ 60.000

Albert GLEIZES

Paris Franca 1881 Saint-Remy-de-Provence Franca 1953
Paisagem, 1912

Oleo s/ tela, dimensoes 50,3 x 65,4 x cm

MAC/USP 1963.1.83

Adquirida por £ 60.000
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B-2.3. AQUISI(;(~)ES FEITAS POR LIVIO GAETANI, na Europa, no ano de 1947

“Itdlia, quadros escolhidos por Livio Gaetani consignados em Roma ao Paciléo Via G. Dorsi 4 em
mayo 1947.” (LIVRINHO, Yolanda..., 1947, p. 7. Grifo da autora)

Giorgio DE CHIRICO

Natureza Mor ta, ¢.1940

Oleo s/ tela, dimensoes 32,5 x 41,8 x cm
MAC/USP 1963.1.63

Adquirida por £ 165.000

Carlo CARRA

Quargnento, Alessandria, Itdlia, 1881 — Milao, Itdlia, 1966
Natureza Mor ta, 1941

Oleo s/ tela s/ cartdo, dimensodes 49,9 x 39,7 x cm
MAC/USP 1963.1.37

Adquirida por £ 150.000

Corrado CAGLI

Ancona, I talia, 1910 — Roma, Italia, 1976
Par tida de Cartas, 1945

Oleo s/ madeira, dimensdes 49,5 x 72 X cm
MAC/USP 1963.1.28

Adquirida por £ 75.000

Corrado CAGLI

Natureza Mor t a com Peixes, 1945

Oleo s/ madeira, dimensdes 50 x 75 x cm
MAC/USP 1963.1.27

Adquirida por £60.000

Giuseppe CAPOGROSSI

Roma, Italia, 1900 — Roma, Italia, 1972
1963.1.32 Banhistas no T rampolim, 1931
Oleo s/ tela, dimensdes 119 x 80 x cm
MAC/USP 1963.1.32

Adquirida por £85.000

Giuseppe CAPOGROSSI

Natureza Mor ta com Bar r il, 1947
Oleo s/ tela, dimensodes 46,5 x 61 x cm
MAC/USP 1963.1.33

Adquirida por £40.000
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Fausto PI RANDELLO

Roma I talia 1899 Roma I talia 1975

O Massacre, 1946

Oleo s/ madeira, dimensdes 50,2 x 66,5 x cm
MAC/USP 1963.1.155

Adquirida por £50.000

Fausto PIRANDELLO

Os Girassois, 1946

Oleo s/ madeira, dimensoes 72 x 46,4 X cm
MAC/USP 1963.1.156

Adquirida por £60.000

Gino SEVERI NI

Flores e Livros, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 61 x 45,8 x cm
MAC/USP 1963.1.189

Adquirida por £55.000

Gino SEVERINI

Figura com Pagina de Musica, 1938

Oleo s/ tela, dimensdes 65,1 x 49,9 x cm

MAC/USP 1963.1.186

Adquirida por £60.000

Obs.: ha divergéncias sobre o nome da obra e da data desta obra entre as
informacgdes constantes no “livrinho” e do banco de dados. A obra que trata no
livrinho é da obra figura (donna), de 1946, de dimensdes S0X65 cm

Nao hd como afirmar se as duas referéncias se referem a mesma obra de arte
que se encontra ao lado.

Mario MAFAI

Natureza Mor ta, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 50,4 x 72,2 x cm
MAC/USP 1963.1.111

Adquirida por £70.000

Ottone ROSAI

Paisagem, 1938

Oleo s/ tela, dimensdes 69,5 x 50,3 x cm
MAC/USP 1963.1.171

Adquirida por £45.000
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Gianf ilippo USELLINI

Milao, Italia, 1903 — Arona, Italia, 1971

O Cardeal, 1947

Oleo s/ madeira, dimensoes 90 x 51,6 x cm
MAC/USP 1963.1.213

Adquirida por £75.000

Felice CASORATI

Novara, Italia, 1886 — Turim, Italia, 1963
Maternidade, 1947

Oleo s/ tela, dimensoes 91,3 x 65,7 x cm
MAC/USP 1963.1.42

Adquirida por £210.000

Francesco MENZIO

T empio, Pausania, Sardenha, Itdlia — 1899/1979
Natureza Mor ta, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 57 x 71,9 x cm
MAC/USP 1963.1.121

Adquirida por £55.000

AFRO BASALDELLA

Udine, Italia, 1912 — Roma, Italia, 1976
Retrato de Adriana, 1946

Oleo s/ tela, dimensoes 63,7 x 50,6 x cm
MAC/USP 1963.1.1

Adquirida por £55.000

Virgilio GUIDI

Roma, Italia, 1891 — Veneza, Italia, 1984
Marinha, s.d.

Oleo s/ madeira, dimensdes 44,5 x 60,6 x cm
MAC/USP 1963.1.86

Adquirida por £50.000

Obs.: No “livrinho” o nome deste quadro € laguna

Bruno SAETTI

Bolonha, Italia, 1902 — Bolonha, Italia, 1984
Nausicaa, 1932

Oleo s/ tela, dimensdes 79,7 x 60,5 x cm
MAC/USP 1963.1.174

Adquirida por £70.000
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Giorgio DE CHIRICO

Gladiadores, ¢.1935

Oleo s/ tela, dimensoes 74,7 x 59,8 x cm
MAC/USP 1963.1.60

Adquirida por £165.000

Fausto PI RANDELLO

Retrato de Menino, 1946

Oleo s/ madeira, dimensoes 57 x 42,4 x cm
MAC/USP 1963.1.157

Adquirida por £50.000

Mario SIRONI

Sassari, Sardegna, Itdlia, 1885 — Milao, Itdlia, 1961
Fuga no Egito, 1947

Oleo s/ madeira, dimensoes 65 x 85,1 x cm
MAC/USP 1963.1.194

Adquirida por £90.000

Mario SIRONI

Os Emigrantes, 1930

Oleo s/ madeira, dimensdes 68,8 x 79,2 x cm
MAC/USP 1963.1.192

Adquirida por £110.000

Massimo CAMPIGLI

Berlim, Alemanha, 1895 - Saint-Tropez, Franca, 1971
Mulheres ao Piano, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 69,5 x 80 x cm

MAC/USP 1963.2.5

Adquirida por £210.000

Massimo CAMPIGLI

Os Noivos, 1924

Témpera s/ tela, dimensdes 59 x 80 x cm
MAC/USP 1963.1.30

Adquirida por £190.000
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Arturo TOSI

Paisagem, 1947

Oleo s/ tela, dimensdes 100,3 x 120,7 x cm
MAC/USP 1963.1.208

Adquirida por £180.000

Walter LEWY

Bad Oldsesloe, Alemanha, 1905 — Sao Paulo, SP, 1995

De acordo com o “livrinho”, o titulo é Natura (sic) morta, do ano de 1945
Dimensdes 59X 37 cm

Adquirida por £50.000

Obs.: Existem cinco obras deste autor no catdlogo do MAC/USP, porém
nenhuma dessas de nome “Natureza Morta”, como também nao possuem
caracteristicas formais do género da natureza morta e, ainda, ndo ha obras
datadas de 1945. No catdlogo do MAC/USP consta que duas delas foram
doadas pelo MAMSP, intituladas Enterro (1942, 1963.3.560) e Enterro (1942,
1963.3.561).

Giorgio MORANDI

Bolonha, Italia, 1890 — Bolonha, Itdlia, 1964
Natureza Mor ta, 1946

Oleo s/ tela, dimensoes 28,2 x 38,8 x cm
MAC/USP 1963.1.126

Adquirida por £185.000

Filippo DE PISIS

Natureza Mor ta, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 55,2 x 87,2 x cm
MAC/USP 1963.1.158

Adquirida por £ 130.000

“Itdlia, quadros perdidos que seguiram com Morris ao Brasil comprados por Livio Gaetani
pagos a Felice Gaetani em S. Paulo” (LIVRINHO, Yolanda..., 1947, p. 8-9)

Arturo TOSI

Ponte de Zoagli, 1937

Oleo s/ tela, dimensdes 70 x 90 x cm
MAC/USP 1963.1.207

Adquirida por £ 90.000

Arturo TOSI

Natureza Morta com Pao e Uva, 1930
Oleo s/ tela, dimensdes 70,2 x 90 x cm
MAC/USP 1963.1.206

Adquirida por £ 115.000
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Arturo TOSI

Paisagem, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 70,1 x 90,3 x cm
MAC/USP 1963.1.209

Adquirida por £ 90.000

Mario SIRONI

Os Pescadores, 1924

Oleo s/ tela, dimensdes 108,8 x 89,4 x cm
MAC/USP 1963.1.191

Adquirida por £75.000

Mario SIRONI

Invocacdo, 1946

Guache s/ papel s/ madeira, dimensdes 87,5 x 96,2 x cm
MAC/USP 1963.1.193

Adquirida por £ 45.000

Mario SIRONI

Paisagem, 1946

Oleo s/ tela s/ madeira, dimensdes 53,9 x 74,2 x cm
MAC/USP 1963.1.196

Adquirida por £ 45.000

Mario SIRONI

Obs.: De acordo com o livrinho de Yolanda e com os documentos primdrios ha
uma obra de Sironi que foi adquirida e ndo se encontra neste banco de dados,
chamada de Frammenti, de 1945, de dimensdes 64X43 cm, que foi adquirida
por £ 24.000.

Carlo CARRA

O Lago, 1929

Oleo s/ tela, dimensdes 69,2 x 89,2 x cm
MAC/USP 1963.1.35

Adquirida por £ 190.000

Obs.: No “livrinho” a data é 1939.

Carlo CARRA

Banho de Marinheiros, 1935

Oleo s/ tela, dimensdes 80,3 x 112,5 x cm
MAC/USP 1963.1.36

Adquirida por £ 250.000
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Carlo CARRA

Natureza morta, 1941

Oleo s/tela s/cartdo, dimensdes 49,9 X 39,7 cm

MAC/USP 1963.1.37

Obs.: De acordo do com o livrinho de Yolanda e com os documentos primarios
h4 uma obra de Carra que foi adquirida, chamada de Natura morta, consta como
sendo do ano de 1937, de dimensdes 50X40 cm, adquirida por £ 150.000

Ardengo SOFFICI

Natureza Morta com Leque, 1915

Témpera s/ recorte de papel s/ papeldo, dimensdes 41,5 x 36 x cm

MAC/USP 1963.1.198

Obs.: De acordo com o “livrinho”, a obra intitulada de Natura morta com
ventaglio, € do ano de 1933, e possui as dimensdes de 37X45 cm e foi adquirida
por £57.000

Ardengo SOFFICI

De acordo com o livrinho da Yolanda a obra Paesaggio, de 1945, dimensdes de
50X70 cm, foi adquirida por £ 45.000. Esta obra néo foi localizada no banco de
dados.

Massimo CAMPIGLI

Mulher, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 78 x 48,5 x cm
MAC/USP 1963.2.4

Adquirida por £ 110.000

Massimo CAMPI GLI

T rés Mulheres, 1940

Oleo s/ tela, dimensdes 46,3 x 36,5 x cm
MAC/USP 1963.2.3

Adquirida por £ 76.000

Obs.: Pertence a colecdo Yolanda Penteado

Achille FUNI

Ferrara, Italia, 1890/1972

A Adivinha, 1924

Oleo s/ madeira, dimensoes 45,7 x 45,8 cm
MAC/USP 1963.1.82

Adquirida por £ 50.000

Achille FUNI

De acordo com o “livrinho” a obra S. Pietro paesaggio, de 1925, dimensdes de
49X50 cm, foi adquirida por £ 40.000. Esta obra ndo foi localizada no banco de
dados.
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Giorgio DE CHIRICO

Obra analisada na tabela das adquiridas por Enrico Salvatore.

De acordo com o “livrinho” a obra Cavalli, de 1928, dimensdes de 48X55 cm,
foi adquirida por £ 200.000. Nao ha como afirmar se esta € a obra localizada
banco de dados do MAC/USP, intitulada Cavalos a beira-mar, de 1932/33

Filippo DE PISIS
De acordo com o “livrinho” a obra Fiori, de 1946, dimensdes de 65X78 cm, foi
adquirida a £ 45.000. Obra nio localizada no banco de dados.

Filippo DE PISIS

Rua em Veneza, 1946

oleo s/ tela, dimensoes 65,3 x 50,6 x cm
MAC/USP 1963.1.159

Adquirida por £ 45.000

Felice CASORATI

Nu Inacabado, 1943

Oleo s/ tela, dimensoes 84,8 x 55,2 x cm
MAC/USP 1963.1.40

Adquirida por £ 110.000

Felice CASORATI

Natureza Morta com Limdes, 1937
Oleo s/ madeira, 50,2 x 45,1 x cm
MAC/USP 1963.1.39

Adquirida por £75.000

Felice CASORATI

Cabeca em Armadura, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 73,1 x 54,8 x cm
MAC/USP 1963.1.41

Adquirida por £ 55.000

Piero MARUSSIG

T rieste I talia 1879 Pavia I talia 1937
A Madalena, 1929

Oleo s/ tela, 89,3 x 72,2 X cm
1963.1.118

Adquirida por £70.000
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Piero MARUSSIG

T rieste, Italia, 1879 — Pavia, Italia, 1937
Mulheres a Beira do Riacho, 1915

Oleo s/ tela, 45,8 x 40,5 x cm
MAC/USP 1963.1.117

Adquirida por £ 55.000

Gino SEVERINI

Mulher e Arlequim, 1946

Oleo s/ tela, dimensdes 61 x 50,2 x cm

1963.1.188

Adquirida por £60.000

Obs.: no livrinho da Yolanda estd escrito que o nome do quadro € figura
(Donna)

Giorgio MORANDI

Natureza Mor ta, 1939

Oleo s/ tela, 44 x 51,4 x cm

MAC/USP 1963.2.17

Adquirida por £ 120.000

Obs.: De acordo com o “livrinho” a data € de 1936. Nao hd como afirmar se
esta € a obra localizada banco de dados do MAC/USP.

Corrado CAGLI

Paisagem, 1936

Oleo s/ madeira, 34,3 x 42,8 x cm
MAC/USP 1963.1.26

Adquirida por £ 40.000

Felice CARENA

Cumiana, Turim, Itdlia, 1880 — Veneza, Italia, 1966
Natureza Mor ta, 1935

Oleo s/ tela, dimensdes 50 x 60,2 x cm

MAC/USP 1963.1.34

Adquirida por £ 45.000

Ottone ROSAI

Sdo Leonardo, 1945

Oleo s/ tela, 64,7 x 64,7 x cm
MAC/USP 1963.1.172
Adquirida por £35.000

Bonichi SCIPIONE

Macerata, Italia, 1904 — Arco, Italia, 1933
Oceano Indiano, 1930

Oleo s/ madeira, 54,2 x 59,7 x cm
MAC/USP 1963.1.184

Adquirida por £ 200.000
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Pio SEMEGHINI

Quistello, Lombardia I talia 1878 Verona I talia 1964
Natureza Mor ta, 1941

Oleo s/ madeira, 52,6 x 66,7 x cm

MAC/USP 1963.1.185

Adquirida por £ 45.000

Renato GUTTUSO

Bagheria, Sicilia, Itdlia, 1912 — Roma, Itdlia, 1987
Natureza Morta com Lampada, 1940

Oleo s/ madeira, Dimensdes 60,7 x 48,5 x cm
MAC/USP 1963.1.87

Adquirida por £ 40.000

Aligi SASSU

Milao, I tdlia, 1912 — Pollencga, Majorca, Espanha, 2000
Batalha, 1938

Oleo s/ tela, Dimensoes 40,3 x 40,3 x cm

MAC/USP 1963.1.182

Adquirida por £ 20.000

Giuseppe SANTOMASO

Veneza, Itadlia, 1907 — Veneza, Italia, 1990
Composi¢do com Lanterna, 1942

Oleo s/ tela, dimensoes 52,5 x 75,4 x cm
MAC/USP 1963.1.180

Adquirida por £ 25.000

Giuseppe CESETTI

Italia, 1902/1990

Obs.: De acordo com o “livrinho” a obra Cavalli, de 1936, de dimensdes 41 X
37 cm, foi adquirida por £ 25.000. Nao localizada no banco de dados.

Virgilio GUIDI

Pintores ao Ar Livre, 1919

Oleo s/ tela, dimensoes 62,5 x 50,3 x cm
MAC/USP 1963.1.85

Adquirida por £ 25.000

Umber to LI LLONI

Milao, Itdlia, 1898 — Milao, Itdlia, 1980
Paisagem, 1935

Oleo s/ tela, 75 x 90,1 x cm

MAC/USP 1963.1.107

Adquirida por £ 50.000
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Gianfilippo USELLINI
Obs.: De acordo com o “livrinho” a obra I curiosi, de 1946, de dimensdes
210X45 cm, foi adquirida por £ 60.000. Nao localizada no banco de dados.

Imagem ndo disponivel no banco
de dados do MAC/USP

Alberto SALIETTI

Ravenna, Italia, 1892 — Ravenna, Italia, 1971

Arenella em Zoagli, c. 1944

Oleo s/madeira, dimensdes 49,7 X 59,7

MAC/USP 1963.1.175

Obs.: De acordo com o “livrinho” foi adquirida a obra Paesaggio, do ano de
1943, de dimensdes 60X50 cm, por £ 30.000. Em razao da proximidade das
datas e das dimensdes suponho que tenha sido essa obra.

Mario MAFAI

Obs.: De acordo com o “livrinho” a obra Tempestade em Roma, de 1938, de
dimensdes 57X37 cm, foi adquirida por £ 82.500. Nao localizada no banco de
dados.

B-2.4. AQUISICC)ES FEITAS POR ENRICO SALVATORE, na Europa, no ano de 1947

“Quadros perdidos que foram ¢/ Morris ao Brasil comprados por Henrique Salvadori pagos em S.
Paulo a Carlino Loratelli a 80” (LIVRINHO, Yolanda..., 1947, p. 10-11)

Giorgio DE CHIRICO

Volos, Tessalia, Grécia,1888 - Roma, Italia, 1978
Gladiadores com seus Troféus, ¢.1927

Oleo s/ tela, dimensdes 99,2 x 78,7 x cm
MAC/USP 1963.1.62

Adquirida por £700.000

Giorgio DE CHIRICO

Cavalos a Beira-mar, 1932/33

Oleo s/ tela, dimensoes 54,7 x 45,6 x cm

MAC/USP 1963.1.61

Adquirida por £300.000

Obs.: informagdo sobre esta obra € conflituosa, pois no “livrinho” Enrico
Salvatore adquiriu a obra Cavallo branco, por £300.00, e na listagem das
compras feitas por Livio Gaetani, ha a informacdo de Cavalli (em portugués,
cavalos), datada de 1928, com dimensdes de 48X55 cm, adquirida por £200.000

Ottone ROSAI

Florenca, Italia, 1895 — Ivrea, I talia, 1957
Estalagem [Osteria], 1932

Oleo s/ tela, dimensdes 70,3 x 55,6 x cm
MAC/USP 1963.1.170

Adquirida por £100.00

179




Filippo DE PISIS

Ferrara, Italia, 1896 — Mildo, Italia, 1956
Flores com Anjo, s.d.

Oleo s/ tela, dimensdes 60 x 55,2 x cm
MAC/USP 1963.1.160

Adquirida por £60.000

Imagem ndo disponivel no banco
de dados do MAC/USP

Arturo TOSI

Busto Arsizio, Varese Italia, 1871 — Mildo, Italia, 1956
Paisagem de Val Seriana, s.d.

Oleo s/ tela, dimensoes 49,4 x 59,6 x cm

MAC/USP 1963.1.210

Adquirida por £120.000

Gino SEVERINI

Cortona, Toscana, Itdlia, 1883 — Paris, Franca, 1966
Natureza Morta com Pomba, 1939/40

Oleo s/ cartdo, dimensdes 29,4 x 40,5 x cm
MAC/USP 1963.1.187

Adquirida por £40.000

Mario MAFAI

Roma, Italia, 1902 — Roma, I talia, 1965
Rapaz, s.d.

Oleo s/ cartao, dimensdes 46 x 29,9 x cm
MAC/USP 1963.1.112
Adquirida por £50.000

Mario STIRONI

Sassari, Sardegna, I tdlia, 1885 — Mildo, Itdlia, 1961
Composicdo, s.d.

Oleo s/ papel s/ tela, dimensdes 90,2 x 62,7 x cm
MAC/USP 1963.1.195

Adquirida por £80.000

Ardengo SOFFICI

Bombone, Rignano, Sull'arno, Itdlia, 1879 — Vittoria, Apuana, Forte Dei Marmi,
Italia, 1964

O Caminho, 1908

Oleo s/ papeldo, dimensdes 59,2 x 48,5 x cm

MAC/USP 1963.1.197

Adquirida por £70.000

Obs.: ndo hd como comprovar que esta obra é a mesma que estd descrita no
livrinho da Yolanda Penteado como Paesaggio. Assim como se apresenta no
texto da conclusdo, esta obra foi inserida pelo MAC/USP como tendo sido
adquirida por Enrico Salvatori, mas hé divergéncias.
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“Modigliani comprado Mildo presente aniversario” (PENTEADO, 1947, p. 10)

Amedeo MODIGLIANI

Livorno, Itdlia, 1884 — Paris, Francga, 1920

Auto-Retrato, 1919

Oleo s/ tela, dimensoes 100 x 64,5 x cm

MAC/USP 1963.2.16

Obs.: os documentos nao informam o valor pago por esta obra.

B-3. FOTOS DO DEPOSITO DO MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES - RJ, NO
ANO DE 1940

Depdosito do MNBA, [s.r.] “Deposito de quadros do Museu”
Fonte: Fonte:
Arquivo Oswaldo Teixeira Anudrio do Museu Nacional de Belas Artes. Rio de
Gentileza Musedloga Mdrcia Miiller Janeiro: Ministério da Educagdo e Satide, 1944,
Reprodugdo abril de 2009 p. 158. n. 6. Fig. 71
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A-4. FOTOS DO SETOR DE RESTAURACAO DO SPHAN, NO ANO DE 1956

Foto n° 6.513, sem negativo, ano 1956. Foto n° 6.512, sem negativo, ano 1956.

4

Restaurador [Edson Motta] analisando obra de arte no
Laboratério de Restauracdo do SPHAN, ano de 1956.
Fonte: IPHAN/RJ, Arquivo Técnico Administrativo, Foto n® 6.511, sem negativo, ano 1956.

Fonte:

IPHAN/RJ, Arquivo Técnico Administrativo. Reproducdo abril de 2009.
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ANEXO C
DOCUMENTOS REPRODUZIDOS
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ANEXO C
DOCUMENTOS REPRODUZIDOS

C-1. FOTOS DAS FICHAS DE IDENTIFICACAO DO MAM/SP [1951-52]

Detalhe da pdgina inicial da primeira forma de registro das obras do MAM de Sdo Paulo,
“Especificacdes das obras pertencentes ao Acervo do Museu conforme niimero de tombo”

Fonte:
ESPECIFICACAO das obras pertencentes ao museu conforme niimero de tombo, 15 fls., datilografado [1951-1952].
Arquivo MAC/USP Parque Ibirapuera.
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C-2. FOTOS DAS FICHAS DE IDENTIFICACAO DO MAM/SP [1962-63]

Fonte:
MAMSP 008/048, 008/049,
007/45 e 007/46

Arquivo MAC/USP
Parque Ibirapuera

Conjunto de 4 pastas tipo fichdrio contém
informagdes do acervo do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo, [1962-63].
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C-3. FOTO DE EXEMPLAR DAS FICHAS DE IDENTIFICACAO DO MAM/SP [1963]

a
-
=3
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<

Exemplo de ficha de identificacdo desenvolvida no ano de 1963, antes da doagdo das obras para
a Universidade de Sdo Paulo

Fonte:
Arquivo MAC/USP Cidade Universitdria
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