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Esta publicacao € um registro da exposicao e da conferéncia internacional, organizada
em parceria entre o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
(MAC USP) e a Terra Foundation American for Art, que tem como tema o Atelier 17
como um catalisador da gravura moderna entre os Estados Unidos e o Brasil nos anos
de 1950. Ela foi possivel gracas a dois elementos: a pesquisa académica e 0s recursos
para viabilizar os empréstimos, nao apenas da Terra Foundation, mas de duas outras
instituicoes nos Estados Unidos: o Brooklyn Museum e o Art Institute of Chicago. Apoio
da Terra Foundation também foi concedido para fornecer todos os recursos para a
preparacao da exposicao e respectiva publicacao, enquanto o MAC USP, em contrapar-
tida, buscou recursos para a conferéncia e para trazer a historiadora da arte, Christina
Weyl, para ministrar um minicurso no Museu entre os dias 15 e 18 de abril de 2019.

Gracas a essa parceria, Sao Paulo vera pela primeira vez a impressionante colecao de
gravuras americanas reunidas pelo Museu de Arte Moderna (MAM) por meio de impor-
tantes doacgdes, em comparacao com um conjunto de obras que darao ao publico bra-
sileiro um panorama da formacao de colecdes de gravuras norte-americanas naquela
década, e seu impacto no meio artistico brasileiro. A exposicao mostra 56 trabalhos
em gravura, de Stanley William Hayter (criador e fundador do Atelier 17) e seus segui-
dores entre o Brasil e os Estados Unidos — entre eles Minna Citron, Jackson Pollock,
Sue Fuller, Geraldo de Barros e Livio Abramo.

1 O trépico de Capricornio corta o Estado de Sdo Paulo praticamente ao meio. Uma referéncia a ele foi usada pela primeira vez
nos escritos selecionados que Aracy Amaral publicou no inicio de 2000. Ver AMARAL, 2002. E interessante que ela evita usar o
termo “trépico” isoladamente, o que pode ndo apenas apontar para o fato de que ela esta fazendo uma declaracéo sobre sua
localizacdo precisa (a cidade de Sao Paulo, que também é cortada ao meio pelo trépico de Capricornio), mas que ela quer se
abster de sugerir qualquer alusao ao exotismo.



O conceito do projeto tem suas origens na dissertacao de mestrado de Carolina Rossetti
de Toledo, apresentada em 2015 (TOLEDO, 2015). A tese de Toledo teve como objetivo
estudar a doacao que Nelson Rockefeller fez ao Brasil, em 1946, para fomentar a
fundacao de museus de arte moderna em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, tomando
o MoMA como modelo?. Apesar do fato de a atuacdao de Rockefeller sempre ter sido
mencionada na historiografia relativa a criacao dos dois museus, as obras doadas nunca
foram estudadas nem exibidas juntas no Brasil. A pesquisa de Toledo concentrou-se
primeiro em entender sua selecao, a questao das obras nunca terem sido distribuidas
entre os dois MAMs (Sao Paulo e Rio de Janeiro), e propor sua interpretacao a luz
de novas evidéncias que nosso grupo de pesquisa vinha trabalhando, e que diziam
respeito a formacao da cole¢ao do MAM de Sao Paulo (MAGALHAES, 2016).3

A medida que a pesquisa no grupo avancava, nossa atencao foi movida principalmente
por dois fatores. O primeiro foi o fato de que quando Rockefeller chegou ao Brasil, em
novembro de 1946, e apesar do empenho do consul norte-americano em Sao Paulo e
de René d’Harnoncourt como diretor artistico do MoMA nas discussoes, e do comité que
prepararia a criacao do MAM, o presidente do Museu, o industrial Francisco Matarazzo
Sobrinho (também conhecido como Ciccillo Matarazzo)?, ja estava em campanha de
aquisicao na ltalia e na Franca, para trazer trabalhos representativos para o inicio do
primeiro nucleo das colecoes do Museu. O segundo foi o fato de que, nao obstante os
representantes norte-americanos desempenharem um papel fundamental na concep-
cao da instituicao, a presenca de artistas norte-americanos nao correspondia a essa
influéncia. Um aspecto importante a ser considerado aqui é que, na segunda metade
da década de 1940, a arte norte-americana ainda nao havia se tornado o paradigma
do modernismo, e ainda batalhava para ser vista em Paris (GUILBAUT, 1983). As poli-
ticas externas culturais dos Estados Unidos nem sempre estiveram voltadas ao Brasil,

2 0 MAM de Sao Paulo foi fundado em 1948 e o MAM RJ foi criado em 1949. Ver LOURENCO (1999), BARROS (2002),
NASCIMENTO (2003) e OSORIO & FABRIS (2008), entre outros estudos.

3 0 MAC USP foi fundado em abril de 1963, na Universidade de Sao Paulo, ao receber as colecoes que o MAM de Sao Paulo
havia reunido em sua primeira década de existéncia. Nas negociacdes entre Matarazzo e a USP, a ideia era, a principio,
transferir a administracao do MAM para a Universidade. Membros dissidentes da administracdo do Museu contestaram essa
decisa@o e ao longo dos anos de 1960 travaram embates com a Universidade para ter as colecoes de volta. 0 MAC USP e a
Fundacgao Bienal de Sao Paulo sao instituigoes criadas a partir do MAM de Sao Paulo, entre 1962 e 1963, quando o Museu
havia entrado em crise financeira.

4 Francisco Matarazzo Sobrinho (Sdo Paulo, SP, 1898-1977) nasceu em uma familia de imigrantes italianos de empreendedores
que fizeram fortuna nas duas primeiras décadas do século XX em Sao Paulo. Construindo um conglomerado de dezenas de
industrias, o tio de Ciccillo, conde Francesco Matarazzo, foi considerado o milionario mais rico da América Latina. Ciccillo
seguiu os passos de seu tio, criando seu préprio grupo de indUstrias, das quais a Metallrgica Matarazzo (Metalma) era a mais
importante. Em meados da década de 1940, ele estava empenhado em se apresentar como uma figura piblica para a elite de
Séao Paulo, de modo a ser tanto a imagem da modernizacao do Brasil quanto o representante daquela elite. Em 1943, casou-
se com Yolanda Penteado (Leme, SP, 1903 - Stanford, CA, EUA, 1983). Oriunda de uma familia tradicional de fazendeiros e
negociantes de café, Yolanda era a essa altura uma dama no campo das artes. A alianga entre Ciccillo e Yolanda é fundamental
para se entender as relagdes sociais que a elite paulista estabeleceu para se projetar como o farol da nova fase brasileira do
periodo republicano na década de 1950. Ver MAGALHAES (2015).



e quando Rockefeller chegou ao pais em 1946, estava encontrando dificuldades para
dar continuidade a Politica de Boa Vizinhancga do Presidente Roosevelt (TOTA, 2014).
O sucessor de Roosevelt, o presidente Dwight D. Einsenhower, ficou totalmente absor-
vido com a criacao da OTAN (Organizacao do Tratado do Atlantico Norte) e a implanta-
cao do Plano Marshall na Europa. Os anos de 1950 foram consequéncia de tais politi-
cas, em que as Relacoes Exteriores dos Estados Unidos (em especial por meio de suas
politicas culturais) manteriam interesse na América Latina, principalmente no Brasil e
na Bienal de Sao Paulo, porém em um segundo plano devido ao fortalecimento maior
necessario as politicas de relacoes exteriores na Europa no mesmo periodo. Nesse
sentido, os museus de arte moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro pareciam ser
menos eficazes como lugar de promocao da arte norte-americana. Além disso, nao se
devem esquecer as relacoes culturais de longo prazo que o meio artistico brasileiro ja
mantinha com a Europa, principalmente com a Franca e a Italia — esta ultima em parte
devido ao fato de o pais possuir a terceira maior comunidade de imigrantes italianos
do periodo. Talvez seja essa a razao pela qual o Brasil nunca teve uma colecao repre-
sentativa de artistas norte-americanos, apesar de sua presenca continua e intensa na
Bienal de Sao Paulo desde entao.

Voltando a pesquisa de Toledo, sua maior contribuicao para a reavaliacao da histéria
da colecao do MAM de Sao Paulo foi a identificagdo de um segundo lote de doacdes
feitas por Rockefeller que levou ao desdobramento da histéria das relacdes entre o
Brasil e os Estados Unidos no campo da gravura no periodo pos-guerra. As 25 gravu-
ras norte-americanas que Rockefeller doou para o MAM de Sao Paulo em 1951 nunca
haviam sido estudadas por pesquisadores brasileiros, nem mencionadas como parte
de suas doacoes ao museu. Como Toledo explica em seu ensaio neste livro, essas gra-
vuras chegaram ao Brasil em uma exposicao itinerante que teria promovido 0s novos
procedimentos e técnicas da gravura disseminadas no contexto dos Estados Unidos
através do Atelier 17 de Hayter®. Além disso, essa promocao da gravura norte-ameri-
cana foi feita nos primeiros anos da criagao do Departamento de Gravuras e Desenhos
do MoMA, para o qual a mae de Nelson Rockefeller, e fundadora do museu, Abby
Rockefeller, foi a patronesse e primeira doadora importante.

E interessante comparar essas 25 gravuras com o que a Delegacdo dos Estados
Unidos enviou a | Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo no mesmo ano.
Como nos lembra d’Harnoncourt em seu texto de apresentacao, o MAM de Sao Paulo
havia acabado de assinar um acordo de cooperacao com o MoMA no ano anterior. O
museu de Nova York a partir de entao esteve encarregado de organizar a delegacao

5 Vertambém a importancia da disseminacao do livro de Hayter, New Ways of Gravure [Novos caminhos da gravura], lancado
em 1949, em diversos paises, inclusive no Brasil.



norte-americana nas edicoes da Bienal de Sdo Paulo durante a década de 19506.
Sua forma de atuar era chamar curadores e especialistas de varios museus e institui-
coes dos Estados Unidos para a selecao de trabalhos. Nesse caso especifico, 0 MOMA
parece ter criado um grupo de curadores dos principais museus da Costa Leste, com
forte presenca de instituicbes de Nova York (I Bienal do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, 1951, p. 74-86). Entre os 124 trabalhos selecionados, 30 eram gravuras’.
Alguns artistas dessa selecao estavam novamente presentes na doacao Rockefeller.
Eram Sue Fuller, Misch Kohn, Armin Landeck, Boris Margo e Louis Schanker, formados
no Atelier 17. Eles representavam metade do nimero de artistas exibidos como grava-
dores na Delegacao dos Estados Unidos.

A partir do texto de apresentacdo de d’Harnoncourt sobre a delegacao, ficamos
sabendo que quatro curadores dos departamentos de gravuras e desenhos, respecti-
vamente, do Museu de Arte da Filadélfia, do Metropolitan Museum of Art, do MoMA e
do Brooklyn Museum foram convidados para selecionar os gravadores que participa-
ram. Nossa atencgao se volta particularmente para a curadora Una Johnson, cuja con-
tribuicao curatorial na colecao de gravuras e desenhos do Brooklyn Museum dos anos
de 1940 foi mais influente nas escolhas feitas para o nlcleo da doacao Rockefeller ao
MAM Sao Paulo, como demonstraram as pesquisas de Toledo.

Outro elemento que chama a atencao é o fato de d’Harnoncourt nao falar de “gra-
vura”, mas de “artes graficas” em seu texto:
A pedido da diregao da Bienal, nosso “Museu”, com a assisténcia de um jari de
especialistas, selecionou um grupo de obras de relevo no campo da pintura, escul-

tura e das artes graficas dos Estados Unidos, para manda-lo para a exposicao
(I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1951, p. 111) [grifo meu].

Assim, a combinacgao de especializacao (no campo da curadoria) e a nocao de artes
graficas, ao invés de gravura, sugere que esta Ultima foi expandida para novas técnicas
na década precedente, e que este foi um marco importante para a gravura moderna
nos anos de 1950. Na verdade, quando examinamos a selecao de trabalhos nessa
categoria para a delegacao dos Estados Unidos, houve uma tentativa, ndo apenas de

6 Com uma excecgdo. Na lll Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (como era chamada a principio), foi um conjunto
de instituicdes da Costa Oeste, coordenado pelo Museu de Arte do Municipio de Los Angeles, que se responsabilizou pela
organizacao da delegacao norte-americana. Essa participagao é agora objeto da tese de doutorado de Toledo.

7 Eimportante observar que, nos anos de 1950, e devido a regulamentacdo dos prémios concedidos nas edi¢cdes da Bienal
de Sdo Paulo (que também contemplava um regulamento de premiagdes de aquisicdo), as delegacdes convidadas sempre
fariam uma distribuicdo justa de trabalhos em pintura, escultura e obras sobre papel. Em portugués, esta UGltima categoria
era simplesmente chamada de “gravura”, ou mais precisamente “gravura” e “desenho”. Corresponde ao conceito de “prints
and drawings” em inglés e ao que os italianos no contexto da Bienal de Veneza chamam de “bianco nero”. No entanto, essa
categoria as vezes envolvia a premiagao de outros tipos de trabalhos sobre papel, como aconteceu, por exemplo, no caso da
aquisicao da colagem de Kurt Schwitters na VI Bienal de Sao Paulo, em 1961. Ver a exposicao Um outro acervo do MAC USP:
prémios-aquisicao da Bienal de Sao Paulo, 1951-1963, curada por mim mesma em 2012, e cujo catalogo correspondente se
encontra em preparagao para publicagao.



cumprir a ideia do programa panoramico proposto pela organizacao como um todo,
mas principalmente, uma tentativa de apresentar varias técnicas de gravura. Ha tra-
balhos sobre as técnicas mais tradicionais, como xilogravura e agua-forte, e sobre as
mais novas, surgidas do desenvolvimento das industrias graficas ao longo da primeira
metade do século XX — como € o caso da serigrafia, ou no caso das obras de Boris
Margo, que sao descritas como produzidas pela técnica “Cellocut”.

A delegacao dos Estados Unidos foi a Gnica a destacar a diversidade de técnicas de
gravura e sua interacao com as artes graficas e a industria, enquanto os principais
centros europeus de arte moderna pareciam ter selecionado técnicas mais tradicio-
nais de gravura (I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1951, p. 111)8. Se,
por um lado, isso pode ser devido ao fato de que a gravura moderna estava experimen-
tando novamente com técnicas tradicionais, por outro, o desenvolvimento da indUstria
grafica ja produzia um grande impacto na gravura moderna. A partir da década de
1920, ja podemos perceber grandes transformacdes no campo. Primeiro, a divulga-
cao do uso da rotogravura e suas possibilidades de impressdo em cores®. Segundo,
0 crescimento da experimentacao com a disseminacao da arte moderna por meio de
procedimentos de impressao mecanica, que as politicas federais dos Estados Unidos
da década de 1930 haviam fomentado, inicialmente por meio das atividades dos cha-
mados Associated American Artists (WASHINGTON, 2013).

Outra iniciativa norte-americana que seria, ao que parece, muito bem-sucedida no
Brasil apos a Il Guerra Mundial foi a turné de varias das chamadas “exposicoes de mul-
tiplos”i°, Essas exposicoes foram produzidas pelo MoMA, pelo Metropolitan Museum
e outros museus nos Estados Unidos, que, no caso do primeiro, chegou a organizar
um departamento para cuidar de sua producao. Nao se tratava de algo em que ape-
nas instituicoes norte-americanas se engajaram, mas também instituicdes europeias,
principalmente no caso da Gra-Bretanha e da Franca, tendo como pano de fundo as
ideias de André Malraux sobre o museu imaginario (Malraux, 1951).

8 Ver o caso da Itélia. A Gra-Bretanha participou principalmente com gravuras, devido ao envolvimento de colecdes nacionais
britdnicas com o Festival da Gra-Bretanha no mesmo ano. Todas eram descritas como “litografias”. A Franca também teve
uma selecdo muito importante de gravuras — como, por exemplo, a grande série de gravuras de Henri-Georges Adam que
foi incorporada ao MAM de Sao Paulo como prémio de aquisicdo. No entanto, ndo houve precisdo por parte da organizacao
francesa na descricao de suas técnicas.

9 No caso do Brasil, o surgimento da rotogravura resultou, por exemplo, em um suplemento especial de um dos maiores
jornais do pais, O Estado de S. Paulo, na década de 1930. Nele, o0 mais importante critico modernista do periodo, Mario de
Andrade, contribuiu com um ensaio sobre o livro de fotomontagem do artista Jorge de Lima, A pintura em panico. Ver Mario de
Andrade, Fantasias de um poeta, Suplemento em Rotogravura de O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, n° 146, nov. 1939.

10 Para uma analise mais profunda dessas exposic¢oes, inclusive a do MoMA, What is Modern Painting? [O que é pintura
moderna?], ver COSTA (2014). Aterminologia para descrever esse tipo de exposicao fazendo uso de reproducdes em cores
parece ter pelo menos trés possibilidades: “exposicdes multiplas itinerantes”, “exposicoes educativas” e “reproducoes
em cores”.



No contexto do Brasil, a chegada dessas exposi¢cdes coincidiu com a reviravolta da
chegada de empresas de publicidade e propaganda ao pais, estimulando ainda mais
0 crescimento e aperfeicoamento das artes graficas e do design grafico entre nés
(SIMOES, 2006). Embora esses desdobramentos possam nao ter sido considerados
na historia da gravura moderna, ja € hora de esses fendmenos serem articulados ao
nosso tema principal aqui, uma vez que a pesquisa historiografica produzida na ultima
década, nos Estados Unidos, no Brasil e na Europa em geral, demonstrou que pode-
riamos delinear uma nova interpretacao da arte moderna e ao mesmo tempo rever a
relacao que os modernistas tinham com a comunicagcao de massa e a industria.

Os 56 trabalhos selecionados para esta exposicao destinam-se a mostrar este ponto
de virada — quando a gravura se expandiu para a alta experimentacao. Ha um grupo
de 14 gravuras que apresentam a ascensao da gravura nos Estados Unidos no ini-
cio do século XX. Elas mostram tanto as ligacées da gravura norte-americana com
as vanguardas europeias quanto o surgimento de novas técnicas no contexto. Para
isso, € interessante destacar a obra delicada de Arthur Wesley Dow, em que o artista
explora as possibilidades de camadas de cores muito sutis em xilogravura em papel
japonés (cat. 14). A introducao das artes graficas per se é o tema do trabalho Studio
Interior n° 1 de Armin Landeck (1935) (cat. 34), no qual ele retrata com precisao uma
maquina de impressao.

Na exposicao, 42 trabalhos giram em torno de Hayter e do Atelier 17, fazendo sua obra
dialogar tanto com gravadores americanos como com brasileiros que, ou tiveram for-
macao com ele, ou foram bem versados na disseminacao de seus “novos caminhos da
gravura”. Eles sao o centro da mostra e foram fundamentais para a compreensao da
excelente colecado de gravuras norte-americanas que o MAC USP possui atualmente,
bem como para avancarmos na investigacao das relagoes entre os meios artisticos
norte-americano e brasileiro ao longo dos anos de 1950.

Os ensaios aqui apresentados foram escritos por especialistas que trabalharam em
diferentes aspectos dessa historia e sao registros de sua participacao na conferéncia
internacional organizada no contexto da exposicao. Com este projeto, esperamos,
entao, mostrar, primeiramente, obras de arte de cuja existéncia em nossas colecoes
nem os brasileiros nem os norte-americanos tinham conhecimento. Por fim, procuramos
lancar nova luz sobre tais obras e ajudar sua interpretacao no contexto em que vieram
parar em uma colecao brasileira.
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