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RESUMO 

Por meio do embate entre recortes de jornais e press releases – produzidos pelo 

Diretor do Museu de Arte de São Paulo, Pietro Maria Bardi – pretendemos analisar como boa 

parte da crítica de arte - e da critica sobre o MASP - feita em São Paulo era intermediada por 

essa instituição e seus agentes históricos. A intenção é revelar como os conflitos entre as 

diversas relações estabelecidas no/pelo museu são nevrálgicos para a compreensão da arte, da 

crítica de arte, e do museu moderno, na modernidade brasileira. O recorte temporal se 

estabelece de 1947 (fundação do museu) até 1968 (conclusão do edifício situado na Av. 

Paulista e morte de Assis Chateaubriand). Esta escolha se dá pelas complexas relações 

estabelecidas entre o fundador do museu, seu diretor e o âmbito sociopolítico, entre o pós II 

Guerra Mundial e o Golpe Militar. Neste período, ainda, é possível analisar como os press 

releases produzidos pelo MASP acabaram sendo publicados tanto na íntegra, quanto em 

grandes partes, na imprensa, em particular em colunas especializadas em arte, o que nos leva 

a problematizar qual era o papel do crítico e da crítica de arte em São Paulo – uma vez que a 

documentação compulsada nos mostra a pauta do MASP neste ambiente. 

 

Palavras-chave: Museu de Arte de São Paulo; MASP; Modernidade; Pietro Maria Bardi; 

Assis Chateaubriand; Chatô; Crítica de Arte; São Paulo; Museu Moderno. 
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ABSTRACT 

 Through the contraposition between newspaper clippings and press releases - 

produced by the Director of the Art Museum of São Paulo , Pietro Maria Bardi - we intend to 

analyze how much of art criticism - and criticism over the MASP - in São Paulo was 

intermediated by that institution and its historical agents . The intent is to reveal how conflicts 

between the various relationships established in/by the museum are essential to understanding 

art, art criticism , and modern museum , in the Brazilian modernity . The time frame is 

established 1947 (foundation of the museum) until 1968 (conclusion of the building 

edification located at Avenida Paulista and death of Assis Chateaubriand). This choice is 

made by the complex relations establish between the founder of the museum, its director and 

the sociopolitical context, between the post World War II and the Military Coup. In this 

period is also possible to analyze how the press releases produced by MASP eventually 

became published in full, or large parts, in the press, particularly in specialized columns in art, 

which leads us to question what was the role of the critic and art criticism in São Paulo - once 

the collected documentation shows us an idea of MASP in this environment . 

 

Keywords: São Paulo Museum of Art; MASP; Modernity; Pietro Maria Bardi; Assis 

Chateaubriand; Chatô; Art Criticism; São Paulo; Modern Museum. 
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I – Tema, fontes, metodologia e estrutura 

 

Este trabalho de conclusão de curso pretende analisar e problematizar como o Museu 

de Arte de São Paulo (MASP) ditava, organizava e, até certo ponto, controlava as informações 

e opiniões ao seu respeito, como também da arte, nos jornais, periódicos, rádio nacionais, etc. 

Intenta-se, assim, desvelar os mecanismos empregados, os quais constituem a instituição e a 

fazem compreensível enquanto um elemento vivo e concatenador das experiências de sua 

época. Para tanto, estabeleceram-se no recorte temporal dois marcos: 1947, ano de fundação 

do MASP, e 1968, data de finalização da construção do edifício icônico situado na Avenida 

Paulista. Delimitamos, assim, um período no qual o museu possuía, com algumas ressalvas, 

uma mesma estrutura de organização e de estabelecimento de relações com a sociedade. Nesta 

época podemos dizer que o MASP se caracterizava pelos mecanismos de arrecadação de 

recursos estruturados na pessoa de Assis Chateaubriand (que falece em 1968), pelas 

concepções museológicas e artísticas de Pietro Maria Bardi, e por um momento de 

desenvolvimento socioeconômico, e efervescência cultural específicos, que foram 

impulsionados pelo final da Segunda Guerra Mundial, mas que, por sua vez, tem uma 

reestruturação drástica com a instauração da Ditadura Militar no Brasil, em 1968.  

A maior parte do corpus documental que embasa a nossa pesquisa encontra-se no 

“Arquivo Histórico Documental” do próprio MASP e boa parte deste  constitui-se por 

recortes de diversos jornais – realizados pela própria instituição – cartas e outros documentos 

que foram armazenados desde a sua fundação. O acervo, em si, encontra-se em excelente 

estado de conservação e organização, porém os critérios de organização dos documentos, em 

certos momentos, demanda atenção cuidadosa do pesquisador para que não haja equívocos. 

Apesar da organização exímia dos documentos, a periodização de certos eventos importantes 

para a compreensão do museu, como o início da construção do edifício na Avenida Paulista, 

segue o cânone estabelecido da história do MASP. Neste caso o ano de 1957 é estabelecido 

como o marco inicial, o que pode causar problemas ao pesquisador mais desatento, pois os 

documentos referentes a este evento são datados, todos, de 1959 em diante. Apesar de em 

certa medida dificultar um pouco o trabalho do pesquisador, este fato por si só já revela certas 

tensões existentes na concepção e construção do museu, bem como a presença dos diversos 

discursos em conflito que por sua vez constituem o MASP, de fato.  

Também é importante problematizar a questão de que este corpus documental é 

proveniente da própria instituição a qual se refere. Por sua vez, a escolha a respeito de qual 

documento deve-se preservar, e qual documento deve-se relegar ao esquecimento, também 
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deve estar presente na reflexão do pesquisador que trabalhar com esses documentos. Em 

nosso caso em específico pudemos observar a tendência majoritária dos documentos em tecer 

comentários positivos a respeito do museu. Esta atitude é proveniente, principalmente, da 

conjuntura histórica na qual este se encontra (como será trabalhado mais a frente nesta 

dissertação) do que uma tendência da instituição em manipular a documentação preservada. 

De modo que, assim, o acervo se mostra como uma caixa de ferramentas extremamente útil ao 

pesquisador que com ela pode observar inúmeros aspectos da mesma instituição sem a 

necessidade de transitar por inúmeros acervos e dezenas de periódicos de todo o Brasil.1 

Assim, o método empregado para a análise dessas fontes consistiu em focar as tensões 

e conflitos que se evidenciam no estabelecimento das relações dos diversos agentes históricos. 

Estes se desvelam por meio da leitura, e confronto, dos recortes de jornais, das cartas e dos 

documentos administrativos, bem como das produções bibliográficas a respeito do nosso 

tema. De acordo com Márcia Chuva: 

 

“O processo histórico se dá a partir do confronto, do conflito das relações que se 

estabelecem, em função das diferentes visões de mundo. O historiador deve ser 

capaz de traduzir, de fazer uma leitura que represente essa realidade de uma forma 

abrangente e integrada”.2 

 

Sistematizando as fontes primárias, citadas acima, procuramos construir uma problematização 

mais tensa do que até então estabelecida pela maior parte da historiografia, a qual negligencia, 

em grande medida, a importância do estudo da recepção do museu na sociedade. Márcia 

Chuva toca nesta questão e nos esclarece: “o saber do outro é tão importante quanto o nosso e, 

principalmente por ser distinto, por ser ao mesmo tempo fonte e interpretação, faz parte da 

dinâmica de atribuição de sentidos e valores [...] e estão também condicionados 

historicamente.”3 

Por fim, esta pesquisa estrutura-se em dois grandes pontos que se complementam 

dialeticamente, precedidos por alguns breves comentários teóricos necessários para a 

                                                 
1 Em nosso caso, que nos preocupamos em entender os mecanismos e as relações estabelecidas pelo museu, e 
não em tentar estabelecer uma história “mais verídica” a respeito deste, esta situação é deveras relevante. Algo 
importante a ser dito é que os documentos que se encontram em anexo, neste trabalho, foram gentilmente 
reproduzidos e fornecidos ao pesquisador pelo próprio Museu de Arte de São Paulo. Os documentos que por 
motivo de direitos autorais não puderam ser reproduzidos em nenhum tipo de mídia, foram transcritos na íntegra 
pelo pesquisador, quando assim necessário. 
2 CHUVA, Márcia. A História como Instrumento na identificação dos Bens Culturais. In: MOTTA, Lia; SILVA, 
Maria Beatriz Resende (orgs.). Inventários de identificação: um panorama da experiência brasileira, Rio de 
Janeiro, IPHAN, 1998, p.43. 
3 CHUVA, Márcia. Op. cit., p. 46. 
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discussão do museu moderno e do campo artístico. No primeiro capítulo dissertamos a 

respeito do contexto sociocultural que envolvia o museu à época, sobre o lugar do museu 

naquela época, e construímos uma breve história do desenvolvimento do museu durante o 

recorte temporal estudado, procurando, com isto, estabelecer um pano de fundo comum a 

respeito da situação. No segundo capítulo analisamos como a crítica de arte, em geral, atuava 

nos meios de comunicação e como estes mecanismos sofriam forte influência do MASP. A 

ideia do pesquisador é que a história de constituição do museu possa ser mais bem 

problematizada ao se revelarem as relações que o permeavam, ao mesmo tempo em que o 

olhar sobre os métodos de atuação da crítica de arte possam ser adensados devido ao contexto 

histórico que os envolvia. 
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II – Problema: o museu moderno e o campo das artes 

 

No começo do séc. XX já era mais do que evidente que as transformações 

socioeconômicas que vinham se desenvolvendo desde o séc. XVIII influenciaram de maneira 

muito característica os meios artísticos. Se nestes ela se mostra bem visível, podemos dizer 

que ela se enraizará em todos os âmbitos sociais. Segundo aponta Silvana Rubino: “a 

modernidade como o que chega e inova e o que guarda e fixa; a cidade que se deixa perder e 

que se propõe que se perca e também aquela que se fixa historicamente; a esfera artística e 

também aquela que se desdobra na mais comum das existências.”4. 

A modernidade atingira, inclusive, os museus que passaram a ser abordados de outra 

maneira. Na modernidade os museus são “definidor[es] de sua relação com o espaço 

urbano”5. A importância do museu dar-se-á por sua inserção na cidade e pela experiência 

cultural que possibilita – e não apenas de maneira política e religiosa. Em outras palavras, 

ainda que para um transeunte qualquer o Museu de Arte de São Paulo possa parecer 

harmonicamente integrado à paisagem da Avenida Paulista, ele ocupa um espaço – e é 

caracterizado por este – de conflito permanente. De maneira que o museu tanto modifica 

como é modificado pelo espaço no qual se situa. 

Rubino pontua que, “além disso, o museu moderno é parte fundamental da 

constituição do campo da arte moderna e da construção de um olhar moderno, um olhar do 

usuário que aceite essas inovações do campo”6. Por sua vez, o MASP, fundado em 1947, 

surge como resposta a um contexto no qual a arte moderna (paulista) já havia deslanchado e 

ganhado forma pelo menos desde o final da década de 1920, porém, ainda carecendo de 

espaços onde a sua experiência estético-cultural pudesse se consolidar, de fato. Com a 

conclusão de seu complexo arquitetônico atual, em 1968, o MASP viria a solidificar as 

experiências estéticas modernas tanto pela sua museografia, que foge ao tradicional7, quanto 

por sua arquitetura monumental. Monumental no sentido de que não é apenas mais um 

edifício na paisagem da Avenida Paulista, mas um edifício que se apropria e é apropriado pela 

população que vive, e convive, com sua arquitetura. Ao priorizar espaços amplos e abertos – 

                                                 
4 RUBINO, Silvana. Rotas da modernidade: trajetória, campo e historia na atuação de Lina Bo Bardi, 1947-
1968. Tese (doutorado). Campinas, SP, 2002. p. 1. 
5 Id., Ibid., p. 18. 
6 RUBINO, Silvana. Op. cit., p. 19. 
7 Os primeiros museus abertos ao público no séc. XVIII (museus públicos e nacionais que só chegaram ao Brasil 
no séc. XIX) eram espaços diferenciados que “guardam, selecionam e exibem coleções que divulgam e 
comemoram a memória nacional” – Id., Ibid., p. 17. 
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como o vão livre de mais de 70 metros, e os espaços expositivos sem paredes8, como 

podemos observar nas exposições com “painéis de cristal” que “obriga” os visitantes a 

andarem em meio às obras para visualizá-las. Rubino assevera que  

 

edifícios destinados a museus são, assim, um projeto total, indissociável de seu uso, 

em que a concepção exterior – seu diálogo com a cidade ou a área da cidade onde 

está inserido – e o interior – o modo como permite exibir seu acervo ou desenvolver 

suas atividades – são igualmente relevantes e devem ser analisados conjuntamente.9 

 

Segundo aponta Hans Belting, a arte moderna munia-se, não sem contradições, da 

“história” para combater a “tradição” odiosa da época burguesa que cerceava as 

potencialidades humanas por meio de uma retórica humanista que controlava as visões de 

mundo possíveis. Por meio da técnica e de um “novo estilo”, universal e construído 

coletivamente, a arte moderna deveria, então, “substituir o homem e o ‘individuo’ da época 

burguesa”10 por novas representações condizentes com a sua época. No entanto, a disputa 

entre essas duas formas de representação social, por meio da arte, ficaria suspensa com a 

ascensão dos regimes totalitários e a eclosão da Segunda Guerra. Por ser decretada como “arte 

degenerada” e sofrer perseguição durante todo o período,  

 

A arte moderna, vítima de uma política nacional da arte, transformou-se em heroína 

da cultural internacional [...]. Após a guerra, um programa de ‘reparação’ à 

‘modernidade perdida’ tornou-se a meta de uma nova historiografia na qual a 

modernidade clássica conquistava seu perfil imaculado numa transfigurada visão 

retrospectiva. A arte moderna passara a possuir um espaço de culto no qual estava 

inscrita apenas a reverência, mas nenhuma análise crítica.11. 

 

Transformada no “novo cânone” pela historiografia da arte, na qual a evolução dos 

“estilos” era sempre contínua, a arte moderna alcançava, assim, o status desejado de 

representante da cultura de seu tempo, ao mesmo tempo em que, contraditoriamente, passava 

a fazer parte da mesma tradição a qual combatia e procurava se distanciar, já que agora 

pertencia ao domínio da reverência e não mais da crítica. O problema premente desta 

                                                 
8 No projeto arquitetônico do MASP, Lina Bo Bardi cria um ambiente favorável à interação dos indivíduos entre 
si, e destes com o museu. 
9 Id., Ibid., p. 19. 
10 BELTING, Hans. O fim da história da arte: uma revisão dez anos depois. São Paulo: Cosac Naify, 2006. p. 
45. 
11 BELTING, Hans, Op., Cit. p.51-52. 
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construção histórica é que ao alcançar o patamar de verdade histórica, a arte moderna é 

sempre descrita com reverência e sem análise crítica. Uma das intenções dessa monografia é 

entender a modernidade e problematizá-la ao revelar os conflitos prementes no desenrolar dos 

eventos. Segundo Hans Belting, uma análise verdadeiramente histórica da arte só pode ser 

realizada na medida em que se compreendam os processos que transformam objetos em obras 

de arte. 
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Capítulo 1: Da 7 de Abril à Avenida Paulista: 

trajetória de um museu 
 

 

 

 

Uma premissa. Na projetação do Museu de Arte de São Paulo, na 
Avenida Paulista, procurei uma arquitetura simples, uma 
arquitetura que pudesse comunicar de imediato aquilo que, no 
passado, se chamou de ‘monumental’, isto é, o sentido do 
‘coletivo’, da ‘Dignidade Cívica’. [...]. Acho que no Museu de 
Arte de São Paulo eliminei o esnobismo cultural tão querido 
pelos intelectuais (e os arquitetos de hoje), optando pelas 
soluções diretas, despidas. O concreto como sai das formas, o 
não acabamento, podem chocar toda uma categoria de pessoas. 
Os painéis didáticos de cristal nos quais são expostos os quadros, 
não agradam os acostumados ao comodismo dos estofados e dos 
controles remotos, pois para ler os dados técnicos e o nome do 
autor e título das obras apresentadas, é preciso olhar atrás dos 
painéis. Acho meu projeto de painel-cavalete da pinacoteca do 
MASP uma importante contribuição à museografia internacional. 
Os 3.000 visitantes do Museu, aos sábados e domingos, o 
demonstram, contra uma dezena de queixosos. – Lina Bo. 

 

in: FERRAZ, Marcelo Carvalho (org.). Lina Bo Bardi. São 
Paulo, 1993.  p. 100 
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1.1 – Contexto sociocultural 

 

O rearranjo das bases de infraestrutura social que possibilitaram, posteriormente, o 

alargamento de um mercado de bens de consumo sofisticados12 (ou o alargamento de um 

mercado de consumo para capital cultural) nas décadas de 1940 e 1950, teve início no 

período de 1929 a 1945. A crise econômica de 1929 fez com que a economia mundial se 

tornasse recessiva e, em seguida, com a explosão da Segunda Guerra Mundial a Europa seria 

“fechada” para o mundo, alterando-se os vínculos de dependência econômico-culturais entre 

os países que dela dependiam. Antes positiva do que negativa para a economia brasileira,  

 

a guerra não só ajudou a preservar o mercado interno para a indústria nacional como 

abriu espaços no mercado exterior para artigos de consumo fabricados no Brasil. O 

ritmo de atividade da indústria brasileira na conjuntura de guerra foi intenso, a 

capacidade ociosa desapareceu e a lucratividade foi considerável.13. 

 

 No que diz respeito a São Paulo o desenvolvimento da indústria, entre 1920 e 1940, 

chegou a suplantar a do Rio de Janeiro, tornando-se o principal centro econômico do país. Por 

fim, do ponto de vista político brasileiro este período “corresponde [...] a uma fase em que um 

profundo rearranjo político [deu] lugar [ao] benefício de setores ligados à economia urbana. O 

empresariado industrial, as classes médias e os operários ganharam importância como base de 

apoio das forças políticas que controlavam o aparelho de Estado, espaço onde até então quase 

só se exprimiam os interesses da oligarquia agrária”14.  

Quanto ao desenvolvimento do campo cultural no Brasil, o acúmulo crescente de 

capital fez com que a pequena e média burguesia urbana passassem a ter cada vez mais peso 

na sociedade e no mercado de consumo de bens sofisticados, gerando, assim, demanda para a 

ampliação de novas áreas de atividade e interesse, como o “comércio de antiguidades, a 

presença do marchand estrangeiro, a expansão dos jornais e o surgimento do noticiarista e 

crítico de arte, o trabalho de animação artística”15, etc. – tudo dentro da lógica estatal de 

favorecimento das atividades urbanas. Concomitante a isto, o capital humano que antes 

viajava à Europa em busca de formação e lastro cultural, passa forçosamente – em 

                                                 
12 Em outras palavras, bens de consumo que não possuem seu valor de venda exclusivamente proveniente dos 
custos de produção, mas que tem agregado a este um valor proveniente de um status superior que se pode auferir 
ao adquiri-lo. 
13 DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distinção. 1. ed. São Paulo: Perspectiva, 2009. v. 1. p. 117. 
14 Loc. Cit. 
15 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 89. 
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decorrência das questões internacionais – a permanecer no Brasil e a atuar juntamente a esses 

novos campos de interesse que se ampliavam, de modo que a maior parte da animação do 

campo cultural brasileiro fora feita por uma diminuta “elite intelectual” – geralmente 

proveniente de famílias abastadas ou de formação liberal, que por meio de viagens ou 

contatos pode auferir, pelo menos simbolicamente, à cultura europeia. Essa elite intelectual 

também vai atuar junto da campanha de defesa do patrimônio histórico e artístico, da difusão 

e promoção do folclore brasileiro, do despontar de um ensino artístico infantil e da 

revalorização de tipos humanos regionais16. 

Por sua vez, foi apresentada aos pintores e artesãos que obtinham seus meios de 

subsistência exclusivamente de seu oficio – sem possuir fortuna familiar ou desenvolvendo 

outras atividades – amplas possibilidades de trabalho devido ao forte nível de urbanização e 

construção principalmente em São Paulo. Conforme Durand: “afora as oportunidades na 

pintura de paredes, havia os serviços de ilustração para jornais, revistas e livros, a 

programação visual e os cartazes para publicidade, a azulejaria artística tão ao gosto dos 

arquitetos ‘modernistas’, a escultura para túmulos.”17 Estas e muitas outras atividades 

requeriam um grau de qualificação específico para sua fatura. Em São Paulo, onde o rigor e o 

peso do poder acadêmico no ensino artístico eram menores que no Rio de Janeiro, as ações 

para divulgação e consagração das artes plásticas focaram-se na: realização de salões de artes; 

aliciamento de jornalistas e escritores para escrita sobre pintura; e a aproximação entre si de 

“artistas proletários”, artistas de origem e formação europeia e artistas brasileiros de origem 

burguesa, os quais buscavam tirar proveito do diálogo entre o panorama artístico internacional 

e nacional. Ainda segundo Durand, esses pintores foram os que trabalharam com maior 

persistência para a estruturação de instâncias de consagração e difusão das artes plásticas. Na 

época, a venda de obras de arte era algo difícil de acontecer. Em geral, os artistas utilizavam 

estas para a obtenção de capital de relações pessoais por meio de doações a jornalistas que os 

divulgavam ou a engenheiros e construtores que pudessem lhes ofertar algum contrato ou 

encomenda. Assim como relata Fúlvio Pennacchi: “vender um quadro era como ganhar na 

loteria. Os quadros eram geralmente dados de presente para os engenheiros, assim obtínhamos 

alguns trabalhos de pinturas de casa e outros.”18 

                                                 
16 Cf. RUBINO, Silvana. As fachadas da História: os antecedentes, a criação e os trabalhos do Serviço do 
Patrimônio Histórico e Artístico e Nacional, 1937-1968. Dissertação de Mestrado apresentada ao Departamento 
de Antropologia do Instituto de Filosofia e Ciências Humanas da Universidade Estadual de Campinas. Janeiro de 
1991. 206p. (Orientador: Dr. Antonio Augusto Arantes Neto). 
17 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 99. 
18 FÚLVIO PENNACCHI, “Francisco Rebolo”, in Rebolo, São Paulo, Centro de Artes Nono Mundo, 1973, p. 
86. 
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Como afirmado anteriormente o amplo desenvolvimento dos periódicos nessa época19 

foi, também, fundamental para a estruturação do campo intelectual e artístico. A rápida 

expansão gerou demandas para novos assuntos bem como jornalistas capazes (ou não) de 

escrever sobre quaisquer que fossem os temas de interesse do público leitor – que também 

aumentavam exponencialmente. Desse modo, além do espaço ocupado por escritores e 

intelectuais de renome – que em geral provinham de família abastada e possuíam formação na 

Europa - como é o caso de Sérgio Milliet e Mario Andrade, dentre tantos outros – abria-se 

espaço para que jovens literatos escrevessem em colunas culturais, sociais e de assuntos 

diversos, podendo daí tirar a sua fonte de renda, como relata Luiz Martins: 

 

Para os jovens escritores, a imprensa, naquele tempo, era mais generosa e 

acolhedora do que hoje; volta e meia, meu nome e meu retrato apareciam nos 

jornais, certamente porque a concorrência era menor: não havia televisão ainda e os 

“astros do rádio não ocupavam tanto espaço no noticiário como os seus colegas da 

TV nos dias atuais. A seção esportiva era, em geral, de uma só página. Podia-se dar, 

portanto, maior atenção à literatura. (...) Naquele tempo, sobre qualquer coisa que se 

fizesse, por insignificante que fosse, os amigos escreviam e os jornais publicavam.20 

 

Com o decorrer do tempo, em geral, o jornalista acabava por escolher um tema 

específico sobre o qual deter mais energias escrevendo, podendo torna-se especialista21 neste: 

 

Escrevia sobre tudo e, com bastante freqüência, sobre artes plásticas, tendo 

adquirido uma certa reputação como crítico. Passei (...) a partir de 1º de outubro de 

1943 (...) a assinar uma coluna com o título de “Crônica de Arte”.22 

 

                                                 
19 Cf., DURAND, José Carlos. Op. Cit., p. 104: “Dados do Anuário Estatístico do Estado de São Paulo, de 1941, 
relativos ao número e época dos periódicos do Estado, localizam bem os anos do surto: 72 dos 116 periódicos 
existentes em 1940, ou seja, dois terços, haviam sido fundados entre 1930 e 1939 e quatro quintos deles o foram 
de 1920 em diante. Computados por tipo e periodicidade, 24 eram jornais, a metade dos quais diários, e nada 
menos de 80 revistas.” 
20 LUIZ MATINS, Um Bom Sujeito: Memórias, Rio de Janeiro, Paz e Terra / Secretaria Municipal de Cultura de 
S. Paulo, 1983, pp. 38 e 39. 
21 Conforme José Carlos Durand, cabe pontuar aqui que a maior parte desses jovens jornalistas, como é o caso de 
Luiz Martins e Geraldo Ferraz, mesmo quando optavam pelo caminho da crítica de arte não possuíam formação 
específica na área e só adquiriam confiança e segurança para se aventurar em críticas mais pontuais, após algum 
tempo de trabalho, e auto-didatismo, e pelo contato com artistas “modernistas” como Tarsila do Amaral, Oswald 
Andrade e Lasar Segall. Alcançar esse status era fundamental para que o jornalista conseguisse se firmar nos 
meios de comunicação, para com isso ter uma fonte de renda mais estável, bem como auferir a outros patamares 
de sociabilização e distinção, o que geralmente significava maior acesso a privilégios em comparação aos seus 
pares. 
22 LUIZ MATINS, Op. Cit., p. 98. 
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Os escritores que conseguiram estabelecerem-se como críticos de arte passaram a 

narrar parte importante do que constituía a vida artística em São Paulo e os meios de obtenção 

de privilégios e distinção dentro desse espaço de sociabilidade. Além das exposições de 

pintura, cinema, teatro e etc., passou-se ao colunismo social que consistia em relatar o que se 

passava na vida da “gente de sociedade”. Publicava-se sobre festas, aniversários, recepções, 

homenagens, casamentos, e tudo o que fosse possível. Nesse momento histórico onde não se 

possuía instituições de consagração da arte, nem incentivo governamental para o mesmo, era 

principalmente nesses espaços que acontecia a vida artística. Ser convidado a participar de 

uma reunião na casa de Oswald Andrade e sua mulher poderia ser fundamental para que um 

artista alcançasse prestígio, pudesse vender uma obra, ou conseguisse um contrato de 

trabalho; poder relatar sobre este evento, e ter boa repercussão de sua matéria, poderia ser um 

momento de consagração para um crítico. De modo que tudo estava ligado a quão bem 

divulgado e “na moda” se estava, quanto prestígio um atuante desse círculo possuía, quais os 

grupos a que se tinha acesso e, de forma geral, tudo que envolvesse alcançar mais distinção 

dentro desta seara que possuía o poder de legitimar o que era relevante ou não culturalmente. 

Joel Silveira, cronista dos círculos da alta burguesia de São Paulo, retrata bem como 

funcionava a obtenção dos proveitos possibilitados por esse tipo de sociabilidade: 

 

E por falar no pintor Di Cavalcanti, definimo-lo como um dos casos mais esquisitos 

do grã-finismo paulista. O casal Di Cavalcanti, Di propriamente dito e a esplêndida 

pintora Noêmia, são queridíssimos nas rodas elegantes de São Paulo. O apartamento 

de Di, no centro da cidade, está povoado da melhor fauna local. Di recebe 

telefonemas e convites para as melhores festas e as mais disputadas reuniões. Todo 

grã-fino e grã-fina paulista anseiam ser pintados pela Noêmia. É a mesma coisa que 

almoçar no Popote. É coqueluxe, como eles dizem. (...) E Di, no fundo, é quem mais 

se diverte com aquilo tudo e de vez em quando consegue vender uma tela sua a 

qualquer grã-fino. Não se trata, portanto, de um diletante.23 

 

Com relação aos espaços de circulação dos artistas, críticos e marchands é importante 

levar em consideração as dimensões relativamente diminutas do certo de São Paulo à época. 

Como pontua Fernando Atique a cidade de São Paulo no começo do século XX começa a se 

expandir em direção oeste, passando pelo Vale do Anhangabaú, chegando assim à Praça da 

República. O “Centro Novo” apesar de manter relações com o triângulo histórico (“Centro 

                                                 
23 SILVEIRA, Joel. Grã-finos em São Paulo, e outras notícias do Brasil: reportagens. São Paulo (SP) : Industria 
Gráfica Cruzeiro do Sul, Ltda., 1945. 222 p. 



20 
 

Velho”) abre um novo fronte de possibilidade de utilização e organização do espaço, como é 

evidenciado por Fernando Atique na análise dos significados que permeiam a construção do 

Edifício Esther. Em seu livro, Memória Moderna: a trajetória do edifício Esther, podemos 

notar a proximidade entre os ateliês de artistas, suas residências (quando os dois não se 

encontravam no mesmo lugar, como é o caso de Di Cavalcanti ao residir no edifício Esther), 

as redações dos jornais (como o caso dos Diários Associados na Rua 7 de Abril, e de Oswald 

e Assis Chateaubriand ao residir, mesmo que temporariamente, no edifício Esther), o centro 

financeiro da cidade (no triângulo histórico) e, alguns anos depois, os dois principais museus 

da cidade o MASP e o MAM-SP (também na Rua 7 de Abril). Essa proximidade certamente 

facilitava o transito dos diversos personagens nas diversas esferas sociais que compunham o 

campo das artes em São Paulo, ajudando na reprodução de seus mecanismos sociais de 

operação. Nas palavras de Fernando Atique: 

 

Sylvia Ficher ainda ressalta que “o subsolo do Edifício Esther (...) tornou-se 

conhecido como ponto de intelectuais e artistas”, como “Portinari, Di Cavalcanti, 

Volpi, Bonadei, Rebolo”. [...]. A convivência desses artistas com os arquitetos da 

primeira geração modernista em São Paulo era favorecida pelo Clube dos Amigos da 

Arte, intimamente ligado ao instituto. Lúcia Helena Gama narra, em forma de 

crônica, em seu livro Nos bares da vida o ambiente do Clubinho: 

 

“Na Sete de Abril – emenda Perseu – há também o Clube dos Artistas 

Amigos da Arte, onde vêm se reunindo intelectuais, jornalistas, políticos, 

artistas plásticos e os que têm afinidade com as artes. É usado como clube, 

mesmo; tem um pequeno bar dentro, onde geralmente, nos finas de tarde, 

vamos tomar alguma bebida, comer, discutir, conversar sobre política, arte e 

outras coisas. (...) o bar é uma coisa bem francesa, um porão, tem que descer 

um pouco, uma cave.”24 

 

Os mecanismos acima descritos pelos quais o campo das artes plásticas se estruturou e 

se reproduziu, consolidaram-se e ampliaram-se no decorrer de meados da década de 1940 até 

o final da década de 1950. Este processo teve como consagração e grande expoente a 

fundação do Museu de Arte de São Paulo, pela cadeia de jornais de Assis Chateaubriand, e a 

criação do Museu de Arte Moderna de São Paulo e a Bienal Internacional de Arte, pelo 

industrial Francisco Matarazzo Sobrinho. Essas instituições – por maior que sejam o número 

                                                 
24 ATIQUE, Fernando. Memória moderna: a trajetória do Edifício Esther. São Carlos (SP); São Paulo (SP) : 
Rima; Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo, 2004. p. 250. 
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de polêmicas levantadas à época e em períodos posteriores – foram fundamentais para a 

consolidação do campo das artes plásticas e do mercado de bens culturais. Isto foi possível 

porque concatenavam todas as experiências apresentadas anteriormente, ao mesmo tempo que 

retiravam a sociabilidade artística exclusivamente do bojo das confraternizações da elite 

intelectual, possibilitando a esta um espaço institucional “neutro” para sua atuação. 

No caso específico do Museu de Arte de São Paulo a realização de palestras, 

conferências, exibição de filmes, exposições periódicas com artistas em ascendência, 

exposição de um acervo que possuía referência internacional, a estruturação de todo aparelho 

educacional no campo das artes (passando por desenho, história da arte, dança, música, design 

industrial, etc.), foi de extrema importância para que houvesse maior acesso ao que se 

produzia no campo artístico. Desse modo, os profissionais já estabelecidos puderam se 

consagrar e também se formaram novos artistas aptos para um mercado cada vez mais 

diversificado e em expansão25. Além disso, ambas as instituições possuíam respaldo na 

imprensa da época. O MASP era fundado pelo dono de uma rede de jornais, e Francisco 

Matarazzo era respaldado pelo Estado de São Paulo, o que possibilitava a esses dois 

personagens ampla divulgação e controle sobre as informações divulgadas no principal meio 

de divulgação da arte à época.  É possível notar pela documentação compulsada – que será 

analisada no segundo capítulo desse trabalho –, principalmente no caso do MASP, como a 

imprensa atentava cuidadosamente para o desenvolvimento dessas instituições, divulgando 

cada passo das mesmas por meio de críticas de arte, matérias em colunas sociais que 

descreviam a sociabilização da elite em meio a matérias pagas de mais de uma página; 

divulgação dos doadores e colaboradores; respaldo para todas as atividades desenvolvidas e 

núcleos sociais afetados pelas iniciativas; entre tantas outras possibilidades26. 

Por fim, a partir dos anos 1960 até meados da década de 80, o campo das artes 

plásticas cresce em proporções cada vez maiores o que altera parte de seus mecanismos de 

funcionamento. Boa parte das alterações é fruto da relação dialética entre aumento da 

demanda de bens de consumo sofisticados e a ampliação do número de artistas, arquitetos, 

                                                 
25 Do mesmo modo que o MASP, a Bienal de Internacional de Arte foi importante para que se consagrassem 
artistas nacionais junto ao panorama brasileiro e internacional, ao mesmo tempo que possibilitava aos artistas, e 
leigos, que aqui residiam e não possuíam condições de viajar para outros centro culturais, de entrar em contato 
com o que se estava produzindo e pensando no campo artístico. 
26 Uma matéria exemplar a respeito da cobertura do desenvolvimento das atividades do MASP é a da revista O 
Cruzeiro (ANEXO II) na qual o jornalista cobre todo o trajeto de aquisição de uma nova obra para o museu 
desde sua compra no exterior, a sua chegada no Brasil, a cerimônia de “batismo” da obra em festa solene na 
residência de algum membro importante da elite, ou em algum edifico público, e por fim a exaltação do benfeitor 
que a doara para o museu. 
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decoradores, marchands, galerias, salões, leilões e outros meios de difusão e capitalização de 

material cultural.  

O aumento da demanda é consequência principal do alargamento do poder aquisitivo 

da classe média, de um maior nível de escolarização27 e de um maior acesso e interesse pelas 

artes como meio de distinção social; o que por sua vez, amplia e complexifica a estrutura de 

produção de bens sofisticados verificado no aumento no número de galerias, ateliês e de 

matérias de decoração (móveis e etc.). Segundo Aline Coelho Sanches: 

 

Naqueles anos, o Brasil intensificava o processo de industrialização. A cidade de 

São Paulo cresceria vertiginosamente e entraria num processo de grande 

verticalização. Industrialização e urbanização que investiram contra as formas de 

trabalho e consumo do povo.28 

 

A indústria passava a se preocupar com o design de móveis que, gradativamente, foi sendo 

incorporado em sua produção, o que, por sua vez, respalda a figura de arquitetos e 

decoradores como profissionais devidamente qualificados para tratar e atuar nessas questões. 

O que pode ser verificado na mudança de tratamento dado nas revistas e jornais a esse tema é 

a alteração das matérias e a expansão comercial desse tipo de periódico à época. Como nos 

evidencia Sanches ao descrever o processo de criação do Studio de Arte Palma, focava-se na 

criação de mobiliários tipicamente modernos para a produção em série na Fábrica Pau Brasil, 

com respaldo teórico desenvolvido na revista Habitat.29 

Essas iniciativas e periódicos passam, então, a substituir o valor estético atribuído pela 

notoriedade e riqueza da família proprietária como elemento justificador do “bom gosto”, por 

imagens de interiores despersonificados, justificados por meio do discurso autorizado do 

decorador. Em outras palavras, o discurso legitimador do “bom gosto” estético sai do 

monopólio da alta burguesia e passa a ser inserido no mercado de consumo pela figura do 

profissional devidamente qualificado, estruturando-se na programação empresarial bem 

controlada por executivos – materializada nas campanhas de marketing devidamente 

coordenadas e independentes do calendário de sociabilização da alta burguesia. Nas palavras 

de Durand: 

                                                 
27 Cabe lembrar que é a partir da década de 50 que a “educação artística” é introduzida no ensino secundário, 
bem como a valorização da expressão pessoal por meio da arte, o que com certeza também teve impacto na 
difusão da arte em outros meios sociais. 
28 SANCHES, Aline Coelho. O Studio de Arte Palma e a fábrica de móveis Pau Brasil: povo, clima materiais 
nacionais e o desenho de mobiliário moderno no Brasil. Revista RISCO, nº1 –  2003. p.33. 
29 Tanto o Studio de Arte Palma quanto a fábrica Pau Brasil eram de propriedade de Lina Bo e Pietro Maria 
Bardi, em colaboração com Giancarlo Palanti. 
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os indivíduos e os clãs familiares de alta burguesia deixam de ser os introdutores 

imediatos e necessários de novos bens e/ou praticas de consumo. Em conseqüência, 

os círculos mais festivos e cosmopolitas de alta burguesia perdem a função de 

introdutores primeiros de novidades, caindo o interesse tanto da imprensa quanto do 

público por suas viagens e desembarques, reduzindo-se igualmente a atenção e a 

expectativa coletiva em torno de seu ritual de sociabilidade, o que repercute, por sua 

vez, em um decrescente interesse pela coluna “social” dos jornais e revistas. [...] 

Acentuando essa tendência, a novela de televisão acabou promovendo vicariamente, 

no registro ficcional, o “acesso à intimidade” de uma alta burguesia “produzida” em 

seus estúdios a serviço da cadeia de fabricantes em cuja publicidade se sustenta. 

(grifo do autor)30 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
30 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 185. 
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1.2 – A história como é contada: a estrutura de um mosaico31 

 

Antes mesmo de sua fundação, em outubro de 1947, a idealização do que viria a ser o 

Museu de Arte de São Paulo concentrava-se na figura de Assis Chateaubriand, “O Rei da 

Comunicação”, dono de toda uma cadeia de comunicação que se estendia por boa parte do 

território brasileiro, os chamados Diários Associados32. Segundo Pietro Maria Bardi, a ideia 

principal de Chateaubriand era captar grandes quantidades de fundos privados e aplicá-los em 

obras de benefício à sociedade. O procedimento mais comum consistia, basicamente, em 

abordar os “benfeitores” desprevenidos colocando-os em uma situação de ampla divulgação 

na sua cadeia de comunicação, mas constrangendo-os a realizar as doações imputadas em seu 

nome para não desagradar os leitores, ou dono da cadeia de formação de opinião. Dentre esses 

procedimentos também existia a contratação de divulgação na cadeia dos Diários sendo o 

dinheiro diretamente enviado para o museu, reduzindo os impostos sobre o capital33. Ao que 

diz respeito à sua concepção de desenvolvimento cultural para o Brasil, o intento de Chatô era 

arrecadar fundos para compra de obras de arte “antigas e modernas” de relevo internacional, 

formando, com isso, uma instituição de referência, afinada com as novas necessidades das 

artes e da sociedade, em oposição às antigas instituições estanques e ultrapassadas – como, 

por exemplo, o Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro, ou o Museu Paulista, em São Paulo.  

Neste ponto, torna-se fundamental entender, também, o papel representado pela figura 

de Pietro Maria Bardi para a constituição do MASP. Jornalista, historiador, crítico de arte, 

colecionar, comerciante de arte... estas são algumas características deste homem polivalente, 

que chegara da Itália, com sua companheira Lina Bo, em 1946. Bardi conhecia muito bem a 

                                                 
31 Neste trecho da monografia procura-se estabelecer uma trajetória cronológica do Museu de Arte de São Paulo, 
a qual não é amplamente conhecida, principalmente antes da construção do edifício na Avenida Paulista. A partir 
dela, julgamos ser possível problematizar e desconstruir esta certa produção histórica naturalizada. Para isso 
teremos como base o último livro, a respeito do MASP, produzido por P. M. Bardi (BARDI, Pietro Maria. 
História do MASP. São Paulo: Instituto Quadrante, 1992. 175p.) que aglutina os principais eventos, bem como as 
representações mais correntes a respeito do museu – essas representações construídas pelo diretor do museu 
fazem parte da lógica de controle a respeito do imaginário coletivo produzidos pelo museu, a qual iremos 
trabalhar mais a frente quando problematizarmos como a crítica de arte sobre o MASP era produzida no segundo 
capítulo –, e os recortes de jornais compulsados durante o trabalho no Acervo Histórico-Documental do MASP 
(de agora em diante denominado AHD-MASP). 
32 Englobava jornais, revistas, rádio, televisão, etc. À época certamente o mais influente formador de opinião do 
Brasil, e que mesmo após décadas da morte de seu fundador possui inúmeros jornais ainda em funcionamento, 
principalmente na parte Nordeste do território brasileiro. A lógica de funcionamento dos Diários será melhor 
apresentada no segundo capítulo. 
33 “Seus principais meios eram, os de comunicação que tinha nas mãos, postos a serviço do seu público. Os 
recursos assim obtidos somavam-se aos seus e mais, potencializavam a concretização de seus planos 
desenvolvimentistas” – BARDI, Pietro Maria. Op. Cit.,. P.11. 
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situação do mercado cultural34 internacional, bem como os requisitos necessários para a 

consolidação de uma instituição cultural de referência à época35. O primeiro contato de Chatô 

com Bardi deu-se no recém-construído edifício do Ministério da Educação e Saúde Pública, 

em 1946, numa mostra que o italiano conseguiu organizar com a ajuda de alguns conhecidos 

para vender obras de arte. Deste momento em diante, os dois personagens trocariam 

impressões a respeito das ideias de Chateaubriand para o desenvolvimento cultural no Brasil, 

aproximando-se cada vez mais. Com o passar do tempo, as ideias se consolidaram em torno 

de um museu que deveria ter museografia e arquitetura modernas (em oposição à 

oitocentista); que operasse outras atividades além da expositiva (cursos, teatro, cinema, etc.) e 

que fosse composto por um acervo diversificado em todos os aspectos e de grande relevo 

internacional, para que assim solidificasse todas as experiências necessárias para a 

concretização de um espaço museológico moderno, único, e pioneiro no Brasil. 

Logicamente, o passo seguinte seria adquirir as obras de arte para o referido museu. 

Tal tarefa foi entregue a Bardi já em 1946, enquanto Lina ficou encarregada de projetar os 

espaços do museu no segundo andar do edifício Guilherme Guinle, situado à Rua 7 de Abril – 

ainda não finalizado. O professor Bardi tinha o aval de Chateaubriand para comprar as obras 

de arte que achasse convenientes, ficando o segundo responsabilizado pelo pagamento das 

mesmas, não importando o valor. Assim sendo: 

 

eu [Bardi] me interessava pelos contemporâneos ou quase, visando também os 

Impressionistas das primeiras levas, apostando em pintores que, como Renoir, não 

estavam no auge devido aos muitos retratos da burguesia que produzira. É bom 

lembrar que o acordo com Chateaubriand, era para adquirir tudo que eu considerasse 

de valorização futuro para, depois, trocarmos com outros museus ou vendermos com 

lucro e assim termos disponibilidade para outras compras. A idéia não teve 

continuidade pois após a sua morte os estatutos do Museu foram mudados.36 

 

                                                 
34 Conceito de José Carlos Durand sobre o mercado cultural que envolve as relações dialéticas entre: artistas; 
galerias e mercadores; crítica de arte; e instituições legitimadoras (em geral, museus). – Cf.: DURAND, José 
Carlos . Arte, privilégio e distinção. 1. ed. São Paulo: Perspectiva, 2009. v. 1. 307p . 
35 Como podemos observar na descrição de Aline Coelho Sanches das atividades realizadas pelo Studio de Arte 
Palma de Roma, do qual Pietro Maria Bardi era proprietário e presidente: “Em Roma, o Studio foi responsável 
por exposições de arte antiga e moderna, de artes industriais e exposições da cultura material de vários países, 
além da realização de concertos de câmara, peças de teatro de vanguarda, conferências e publicações. Tudo isso 
somado ao caráter de conservação, avaliação, restauração e comercialização de obras de arte.” – In.: SANCHES, 
Aline Coelho. Op., cit.. p.25. 
36 BARDI, Pietro Maria. Op. Cit.,. P.15. 
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Após a compra de algumas obras – e os seus respectivos doadores noticiados nos 

jornais37 – e com a conclusão das adaptações do prédio para abrigar o museu, finalmente é 

montada a primeira “exposição didática” sendo, então, inaugurado com festa solene o Museu 

de Arte no final de 194738. 

 

 [...] o ingresso levava a um corredor e deste à sala principal destinada à coleção. 

Havia uma sala para exposições periódicas e outra para a exposição didática de 

história da arte. Finalmente havia o auditório, para 100 lugares, destinado a cursos, 

conferencias, concertos [...].A novidade se baseava num programa inédito: seria um 

centro cultural com atrações singulares, numa cidade que nem lembrava que em 22 

lançara a Semana de Arte Moderna, bastante conhecida na Europa pela sua 

extraordinária vivacidade. Nossa intenção era realizar exposições periódicas, 

promover os aspectos didáticos da arte com cursos e conferências e, também, abrir 

escolas sobre assuntos que aqui ainda eram pouco difundidos. No dia seguinte os 

primeiros visitantes chegaram para ver a iniciante coleção, na verdade, ainda com 

poucas peças, a mostra didática sobre História da Arte e duas exposições 

temporárias: uma com a Série Bíblica de Cândido Portinari, e outra com obras de 

Ernesto de Fiori [...].39 

 

O Museu de Arte passaria a expandir e difundir suas atividades40 para todos os 

âmbitos possíveis – inclusive para áreas pioneiras como o Desenho Industrial41. Dentre as 

atividades criadas e desenvolvidas nesse período estão: curso de vitrinistas; curso para 

monitores; cursos diversos de História da Arte (para colégio, professores, arte italiana, etc.); 

cursos de música; cursos diversos de Desenho; estruturação de um Clube Infantil de Arte; 

congressos; exposições; curso de restauração; cursos de moda e produção têxtil; cursos de 

artes gráficas; curso de Design Industrial; cursos de cinema; cursos de fotografia; cursos de 

dança; publicações de livros e revistas; cursos de arquitetura; cursos de paisagismo; enfim, 

                                                 
37 A série de recortes que foram publicados no Diário de São Paulo se encontra no: AHD-MASP – 1947 – 
Divulgação Institucional (DI) - Recorte – Caixa (Cx)4/ Pastas(P) 30 – Divulgação do Museu. 
38 Como referencia a este evento solene ver o Anexo II, com a matéria da revista O Cruzeiro posteriormente 
analisada no capítulo 2. 
39 BARDI, Pietro Maria. Op. Cit., P. 13-14 
40 Até o ano de 1953, quando o acervo viajou para a França. 
41 Para que o leitor tenha noção da amplitude das atividades – bem como da documentação existente e 
compulsada para esta pesquisa, no AHD-MASP –, atualmente se encontram disponíveis para consulta: de 1947 a 
1952, 346 pastas com toda a documentação guardada das atividades do museu nessa época – sendo uma média 
de 50 pastas por ano, com o ano com maior número (1948) com 91 pastas, e o de menor (1952) com 36 –; e nos 
anos posteriores, 1953 a 1968, estão disponíveis 317 pastas – sendo que o maior número se relaciona a 
construção do novo prédio na avenida paulista (1957 a 1968); ou sobre os anos de excursão do acervo na Europa 
(de 1953 a 1957), e algumas sobre o frustrado convênio que se tento estabelecer com a FAAP (1955 a 1959) – e 
o ano com maior números de pastas com 41 (1954) e o ano com menor número de pastas com 7 (1967). 
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cursos para todas as áreas de criatividade possíveis, bem como aplicação prática na indústria e 

produção capitalista – todos os cursos são organizados dentro do Instituto de Arte 

Contemporânea (IAC) que é criado por volta de 1950, pelo que se pode inferir pela 

documentação42 i. Todo o mecanismo de cursos, palestras e contatos artísticos, nessa época, 

funcionava com certa semelhança ao sistema de arrecadação de verbas para o fomento das 

atividades culturais. Todo contato feito era aproveitado em amplos aspectos, por exemplo: um 

restaurador era convidado a palestrar no Museu de Arte, e já se aproveitava para que 

trabalhasse restaurando uma obra do museu, ao mesmo tempo em que se fazia divulgação 

simultânea das duas atividades na imprensa exaltando e transformando em autoridade 

incontestável o profissional que ao museu prestava auxílio43. 

Seguindo a lógica de expansão rápida, em 1950, o edifício Guilherme Guinle foi 

concluído e, com isso, o museu ganhou mais três andares para realização e consolidação de 

suas atividades – bem como um suntuoso evento de nova inauguração com personalidades 

(incluindo Rockefeller e a cerimônia simbólica de celebração da união EUA-Brasil com o 

plantio de duas mudas de café no topo do edifício) e divulgação na mídia44. 

 

O terceiro andar foi reservado para a coleção permanente. Esse espaço não possuía 

paredes divisórias e os suportes das pinturas eram sustentados por tirantes de aço. A 

sensação era de paredes flutuantes. O teto filtrava uma iluminação feita 

especialmente para o local. A sala era dividida por uma longa ‘Vitrina das Formas’ 

contendo objetos de várias épocas, ilustrando assim os períodos assinalados na 

exposição didática. Havia desde objetos da antiguidade até peças contemporâneas, 

incluindo uma máquina de escrever, vidros e talheres representando a importância 

da forma no objeto industrializado. Esta vitrine já representava nosso interesse em 

divulgar o ‘industrial design’, do qual o Masp algum tempo depois abriria a primeira 

escola no Brasil. Uma sala apresentava as tapeçarias de Gobelins denominadas ‘das 

Índias’, e outra mostrava as chamadas pinturas galantes de Nattier, Drouais, 

Fragonard e Pater. As escolas ocupavam o quarto e o décimo-quinto andares. No 

segundo andar ficaram dois auditórios, laboratório fotográfico, duas salas de 

exposições temporárias, uma biblioteca e a secretaria. Estes novos espaços foram 

inaugurados pelo Presidente da República, Eurico Gaspar Dutra, com a presença do 

                                                 
42 Documentação a respeito do IAC encontra-se: AHD-MASP – 1950 – Produção e Organização de Eventos 
(POE) - Instituto de Arte Contemporânea (1950-1951) - Cx1/ P1; e POE - Instituto de Arte Contemporânea 
(1950-1951) - Cx1/ P2. 
43 Como no caso do cineasta Alberto Cavalcanti que inicialmente foi convidado para uma conferencia no museu, 
a qual acabou se estendendo e virando um curso. AHD-MASP – 1949: POE - Curso de Cinematografia - Cx3/ 
P14. 
44 AHD-MASP – 1950 – DI - Material para imprensa - Cx9/ P61; DI - Recorte - Cx9/ P62 ; DI - 1950/ Histórico 
do museu/ comunicações - Cx9/ P63. 
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banqueiro Rockefeller e do cineasta Henri-Georges Clouzot, entre outras figuras do 

mundo cultural.45 

 

O desenvolvimento abrupto do acervo e das atividades do Museu de Arte de São Paulo 

– em um período tão curto, cerca de cinco anos, e que o transformou em uma instituição única 

na América Latina e de relevo internacional – levantou suspeitas46 no meio cultural de São 

Paulo quanto à autenticidade das obras adquiridas bem como à integridade do próprio museu, 

sendo que estes estavam atrelados à figura de Chateaubriand que não dispunha de capital real 

para a compra das obras, utilizando-se de maneiras controversas para a formação do acervo do 

museu. Deste modo, para respaldar a originalidade das obras de arte, e consagrar tanto o 

acervo quanto o museu, Bardi estabeleceu contato com Georges Wildenstein (mercador de 

arte e uns dos principais credores das compras de obras de arte do MASP) e Germain Bazin47 

(então conservador chefe do Museu do Louvre), criando condições para a exposição do 

acervo do MASP em Paris no Musée de l'Orangerie. O sucesso da exposição, que aconteceu 

em Outubro de 195348, pode ser verificado na repercussão que teve na mídia francesa e nos 

contatos estabelecidos a partir desta para a exposição do acervo do Museu de Arte em vários 

outros museus da Europa49. As obras do museu passariam, então, por uma excursão na Europa 

que durou cerca de quatro anos, só retornando para o Brasil em finais de 195750.  

Apesar de a viagem à Europa ter sido importante para a consagração do museu, bem 

como para a extinção de qualquer estigma negativo a respeito do seu acervo, cabe fazer 

algumas ponderações sobre o que se passou com o restante do acervo do MASP que ficou no 

Brasil. Bardi, como diretor do museu, viajando pela Europa acompanhando boa parte do 

                                                 
45 BARDI, Pietro Maria. Op. Cit., P. 14. 
46 Cf. BARDI, Pietro Maria. Op. Cit., P. 17-18; e conforme as práticas descritas pela revista Time de 19/07/1954 
(Anexo XI). 
47 Documentos sobre as relações de Bardi com Germain Bazin encontram-se em: AHD-MASP – 1953 – 
Relações Institucionais (RI) - Germain Bazin - Cx3/ P20. 
48 Cabe aqui uma nota para futuras pesquisas a respeito desde evento. Em 1954 seria comemorado o IV 
Centenário de São Paulo, e as festividades estavam sendo organizadas por Francisco Matarazzo. É relevante 
pensar até que ponto a saída e grande estadia fora do Brasil do acervo do MASP, não seria uma forma de 
rivalizar com a iniciativa levado a cabo por Matarazzo.  
49 Materiais produzidos pela imprensa francesa e brasileira, bem como documentos sobre a organização da 
exposição encontram-se em: AHD-MASP – 1953 – RI - Exposição do Masp em Paris - exp. Orangerie (recortes) 
- Cx2/ P16; RI - Exposição do Masp em Paris - exp. Orangerie (correspondência) - Cx2.1/ P17; RI - Exposição 
do Masp em Paris - exp. Orangerie (relação de quadros) - Cx3/ P18. 
50 “De Paris as obras seguiram para o Palais des Beaux-Arts de Bruxelas, em Utrecht no Centraal Museum, 
depois para o Berner Kunstmuseum, de Berna, Tate Gallery de Londres, Kunsthalle de Dusseldorf e Palazzo 
Reale, de Milão. Finalmente a exposição foi solicitada pela direção do The Metropolitan Museum of Art, de 
Nova York, terminando sua estadia no exterior no The Toledo Museum of Art, de Toledo, Ohio. 
Somente no final de 1957 a coleção voltou ao Brasil sendo apresentada no Museu Nacional de Belas Artes do 
Rio de Janeiro, em mostra inaugurada pelo Presidente da República Juscelino Kubitschek.”. In: BARDI, Pietro 
Maria. Op. Cit.,. P. 19. 
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acervo, recebeu propostas para a aquisição de novas obras de arte, tanto que o acervo retornou 

ao Brasil com cerca de 100 obras, sendo que saiu com 64.51 No entanto, as atividades do 

museu, certamente, ficaram em segundo plano, sendo levadas a cabo pelo assistente de Bardi, 

Flávio Motta52. De 1954 a 1957 as atividades do MASP se resumiram à consolidação do IAC 

e de seus departamentos, bem como a continuação das atividades educacionais organizadas na 

figura de Motta. Porém, no que compete às exposições, o número caía assustadoramente, 

como se pode constatar na redução de documentação das atividades do MASP nessa época, 

bem como na lista de atividades realizadas pelo museu que foi cedida pela Biblioteca do 

MASP ao pesquisador (Anexo I). Outro fator importante é que as aquisições feitas na Europa 

geraram uma dívida de cinco milhões de dólares com credores que não necessariamente 

estavam dispostos a esperar pelo pagamento das mesmas a longo prazo, o  que levou 

Chateaubriand a pedir crédito ao banqueiro Nelson Rockefeller para liquidá-las. Por sua vez, 

para quitar a dívida com o banqueiro, Chatô recorreu ao então presidente da República 

Juscelino Kubistchek na tentativa de adquirir um empréstimo junto à Caixa Econômica 

Federal (CEF) que fosse pagável em maior prazo (cerca de cinco anos)53. Como garantia do 

empréstimo, parte do acervo do MASP foi penhorado junto à CEF, o que atravancou a sua 

movimentação, bem como qualquer ação junto a este, pois para que se garantisse a 

integridade do mesmo, qualquer ação que o envolvesse, deveria receber aval da CEF. 

Esse duro golpe financeiro e a necessidade de ampliação dos espaços para armazenar o 

acervo, bem como garantir a qualidade e expansão das atividades didáticas e culturais, levou 

Bardi a estabelecer um convênio com a Fundação Armando Álvares Penteado que estava em 

fase de finalização da edificação no Pacaembu. A negociação e o interesse de Bardi tiveram 

início em 1956 por meio de Flávio Motta que entrou em contato com Yolanda Penteado para 

acertar os termos54. Depois do retorno do acervo da Europa, e tendo estabelecido a 

transferência do mesmo para a FAAP, ficou acertado que as exposições e a autonomia do 

                                                 
51 BARDI, Pietro Maria. História do MASP. São Paulo: Instituto Quadrante, 1992. 175p. 
52 Antes de participar do curso de formação de monitores do MASP em 1947, Flávio Motta era artista e filósofo 
formado pela FFLCH. No MASP, Flávio Motta atuou como assistente pessoal de Bardi, focando-se 
principalmente na área de educação, coordenando os cursos desenvolvidos pelo IAC do MASP que, 
posteriormente, são transferidos para a FAAP. Terminou sua carreira acadêmica como professor de arte e 
estética no departamento de História da Arquitetura e Estética do projeto, da FAU-USP, onde trabalhou com 
Vilanova Artigas. 
53 No entanto, com a criação do sistema de correção monetária fez com que o débito junto a Caixa Econômica 
fosse corrigido mensalmente impossibilitando que este fosse pago, de modo que a dívida só foi quitada muitos 
anos depois com uma nova incursão junto ao governo federal utilizando a percentagem da arrecadação da 
Loteria Esportiva destinada, por lei, à Cultura. Cf. BARDI, Pietro Maria. Op. Cit.,. P. 22-23. 
54 Documentação a respeito da possibilidade de estabelecimento de um convênio entre as duas instituições 
encontra-se: AHD-MASP – 1956 – RI - Flávio Motta - Cx2/ P8; Administrativo Jurídico (AJ) - Correspondência 
Geral - Cx2/ P11. 
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acervo caberiam ao MASP, e a organização dos cursos do MASP, que lá se instalariam, seria 

de responsabilidade da FAAP55. No entanto, mesmo com o acervo já na FAAP e uma primeira 

exposição montada, por fatores obscuros, Bardi voltou atrás no acordo e levou de volta para o 

prédio na rua 7 de Abril todo o acervo, deixando, como acertado previamente, todos os cursos 

na FAAP56. Desse modo, o museu foi reinaugurado em 195957, porém, contando apenas com 

dois andares. Desse momento em diante, o MASP passou por uma reestruturação de suas 

atividades, muito em função das dificuldades de estabelecimento de propostas futuras devido 

à falta de incentivo governamental direto para atividades culturais, à dívida contraída junto à 

CEF, ao endividamento dos Diários Associados e à alteração das conjunturas sociais. Deve-se 

frisar, por fim, que o Acidente Vascular Cerebral (AVC) sofrido por Chateaubriand, em 1960, 

debilitou não apenas suas funções motoras, mas também sua participação na consolidação do 

Museu. 

A partir daquele momento, os esforços do museu voltar-se-iam para a busca de uma 

nova sede. Excluindo-se todas as “histórias fantásticas” a respeito do porque o local foi 

escolhido, ou em que circunstâncias, deve-se argumentar que o antigo Belvedere do Trianon 

era ponto de referência na cidade de São Paulo e símbolo de poder da elite burguesa, pois 

situava-se em um espaço geográfico privilegiado com vista para todo o vale do Anhangabaú, 

a partir da Avenida Nove de Julho, antigo vale do Saracura. Se pensarmos a migração espacial 

intraurbana da elite paulistana, nos termos colocados por Flavio Villaça58, poderemos 

imaginar o marco representativo que era o complexo do Trianon para a cidade de São Paulo à 

época. Assim sendo, o Belvedere se encontrava às moscas após ter sido demolido para ali se 

construir o pavilhão da I Bienal de Arte, de Matarazzo. Este tentara construir no mesmo local, 

                                                 
55 Os detalhamentos a respeito do convênio e as respectivas documentações produzidas encontram-se: AHD-
MASP – 1957 – Administrativo Jurídico - Convênio Masp - Fundação Álvares Penteado - Cx3/ P9. 
56 Os motivos alegados em recortes de jornal, à época, por Bardi, para que o convênio fosse desfeito, é de um 
suposto desacordo sobre a administração dos acervos e uma possível mescla dos dois. Os motivos, por sua vez, 
encontrados rapidamente em documentos internos e cartas dão a entender algo semelhante, porém com 
inferências a desacordos mais estruturantes entre Bardi e Yolanda Penteado. Outras inferências que podem ser 
feitas é que após o falecimento de Assis, Bardi passa a atacar Yolanda publicamente nos jornais inquirindo o que 
teriam acontecido com as obras que supostamente deveriam ser doadas à FAAP, juntamente com o patrimônio 
financeiro de Armando Alvares Penteado, que, no entanto, foram doadas a parentes próximos. Por fim, para 
complexificar ainda mais a trama, em cartas trocadas entre Bardi e Flávio Motta (assistente do diretor, e 
aparentemente pessoa de muita confiança) parece ter havido algum desentendimento, ficando perene certa 
traição de Motta para com Bardi nas negociações, tanto que os dois nunca mais se falam após o ocorrido e, 
quando Bardi relata a respeito da história do MASP, Flavio Motta mal é citado, sendo Luiz Hossaka enaltecido 
como seu fiel assistente em todos seus anos de trabalho. 
57 AHD-MASP – 1959 – POE - Reabertura do Masp - Cx1/ P1. 
58 Cf. VILLAÇA, F. J. M. Tese de doutorado em Geografia pela USP. A estrutura territorial da metrópole sul 
brasileira, Ano de obtenção: 1979. Orientação: Antonio Olívio Ceron.  Na qual São Paulo é uma metrópole que 
se movimenta, criando assim diferentes centralidades com o tempo: primeiro a Sé (20-30), depois a República e 
o Vale do Anhangabaú (30-60), e por fim a Avenida Paulista (60-70). 
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junto à Prefeitura, a sede do MAM São Paulo que, no entanto, foi recusada, pois o projeto não 

atendia a uma das exigências feitas pelo doador do terreno (Joaquim Eugenio de Lima), o qual 

demandava a preservação da vista para o centro da cidade59. 

Apesar de diversos autores situarem o começo dos projetos e da construção da nova 

sede do MASP em 1957, pela documentação compulsada podemos observar que entre 1957 e 

58, o museu estava empenhado em viabilizar o recente convênio com a FAAP60, para somente 

depois o projeto de Lina Bo Bardi tomar andamento junto à Prefeitura61. O acordo feito por 

Edmundo Monteiro (responsável pelas finanças dos Diários Associados e do MASP) com o 

então prefeito da cidade de São Paulo Adhemar de Barros, era de que se este aprovasse a 

concessão do terreno do Trianon para a construção da sede do MASP, os Diários Associados 

fariam a sua campanha política para a reeleição de graça62. Deste modo, com o projeto de 

Lina Bo Bardi aprovado – que contava com um vão livre de mais de 70 metros que 

preservaria a vista do Belvedere – iniciaram-se as obras da nova sede do MASP as quais 

durariam até os finais de 1968, quando foi inaugurado pela Rainha Elizabeth II, em visita ao 

Brasil63. 

Cabe, ainda, pontuar que durante o período de construção, que passou pelas 

administrações de três prefeitos da cidade de São Paulo (Adhemar de Barros, Prestes Maia e 

Faria Lima), as discussões sobre os usos da edificação foram muitos. No projeto original, o 

MASP ficaria com os dois andares suspensos acima do nível da paulista, e a Prefeitura com a 

parte de baixo para a instalação de um imenso Hall Cívico voltado à realização de eventos, tal 

como era o antigo Belvedere utilizado. De 1960 até 1965, houve grande disputa para que no 

nível superior fossem abrigados tanto o MASP quanto o MAM-SP. As disputas se tornaram 

mais públicas e se intensificaram por parte dos conselheiros que conseguiram manter a razão 

social do MAM-SP, mesmo após sua extinção e doação do acervo para a USP, em 1963, por 

Francisco Matarazzo. Contudo, a partir de 1965 com o apoio do prefeito Faria Lima e da 

Câmara Municipal, ficou decidido que apenas um museu ocuparia o edifício do Trianon, o 

MASP. Por fim, de 1965 até 1968, quando foram finalizadas boa parte das obras do edifício 

do Trianon, houve intensa argumentação entre prefeitura e o museu para que se acertassem os 

termos do convênio estabelecido que, em homenagem a Assis Chateaubriand que morrera no 

começo de 1968, celebraria a total entrega do edifício à administração do MASP, desde que 

                                                 
59 Ver Anexo XVIII e XIV. Imagens de como era o Belvedere do Trianon e posteriormente o pavilhão da Bienal 
de Arte. 
60 Cf. AHD-MASP – 1957: AJ - Convênio Masp - Fundação Álvares Penteado - Cx3/ P9. 
61 Conforme os anexos XVI e XVII 
62 Cf., BARDI, Pietro Maria. Op. Cit.,. P. 31. 
63 Ver Anexo XX. Rainha Elizabeth II na inauguração do Museu de Arte de São Paulo em 1968. 
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esse prestasse contas das atividades e cedesse o Hall Cívico, caso a prefeitura o solicitasse64. 

Dessa maneira,  

 

A sede da avenida Paulista provocou as mais inusitadas reações [...] na Pinacoteca, 

que ocupa o último andar, laminadas de cristal temperado [o famoso cavalete de 

cristal de Lina], dispostas num bloco de concreto aparente, sustentam os quadros 

tendo, no verso, uma placa com informações sobre o pintor, a obra e reproduções de 

outros trabalhos numa maneira didática de informar. Não há nenhuma etiqueta à 

frente da pintura que é exposta como se estivesse no cavalete do artista em seu 

atelier. Por outro lado, como a sala não possui paredes, essa disposição e o material 

empregado tornam o espaço maior e mais agradável. No primeiro andar há uma 

grande sala de exposições central e nas laterais funcionam os serviços internos. O 

subsolo do Museu contém três grandes espaços para exposições temporárias, um 

restaurante e uma biblioteca. Duas longas vitrinas mostram obras do acervo como a 

coleção de maiólicas do Renascimento, [...], ou peças que abrangem desde a pré-

história até a antiguidade [...].65 

 

Inaugurava-se uma nova etapa do campo artístico em São Paulo, a qual será analisada 

no capítulo seguinte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
64 A documentação compulsada (cartas, recortes de jornais, documentos jurídicos, plantas, etc.) a respeito da 
construção do Museu de Arte de São Paulo, bem como todas as controvérsias que permearam esse período, 
encontra-se em: AHD-MASP – 1957: Instalações Físicas (IF) - Construção Trianon (A) - Cx1/ P1; IF - 
Construção Trianon (B) - Cx1/ P2; IF - Construção Trianon (C) - Cx1/ P3; IF - Construção Trianon - Recorte (D) 
- Cx2/ P4; IF - Construção Trianon - Recorte (E) - Cx2/ P5; IF - Construção Trianon - Instalação do auditório (F) 
- Cx2/ P6; IF - Construção Trianon - Correspondência Geral (G) - Cx3/ P7; IF - Construção Trianon - 
Correspondência Geral (H) - Cx3/ P8; IF - Construção Trianon - Correspondência Geral (I) - Cx3/ P9; IF - 
Construção Trianon - Instalações elétricas - (J) - Cx3/ P10; DI - Recorte (revistas) - Cx2/ P6; DI - Recorte 
(recortes) - Cx2/ P7; AJ - Relatório - Cx3/ P12; AJ - Correspondência Geral - Cx3/ P13; 
AHD-MASP – 1968: POE - Inauguração do Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand - Cx1/ P1; DI - 
Recorte - Cx2/ P5; AJ - Masp - Relatório p/ sua transferência e plano de atividades - Cx2/ P6; AJ - Convênio 
com a Prefeitura de São Paulo - Cx3/ P8; AJ - Correspondência Geral - Cx3/ P9. 
65 BARDI, Pietro Maria. Op. Cit., P. 32. 
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Capítulo 2: A ação do MASP na crítica de 

arte em São Paulo 
 

 

 

 

 

Pietro Bardi dedicou-lhe uma reportagem em Habitat e 

legitimou, com autoridade de diretor de museu e com interesse 

de marchand, o gênero a que o pintor se entregava. Alega 

M’Boy que, receoso, temeu na ocasião má repercussão da 

matéria, dizendo a Bardi: – “Escuta, professor, eu não quero de 

forma nenhuma cair no ridículo”, ao que Bardi teria 

simplesmente retrucado: – “Procure saber quem sou”. Como 

resultado da experiência, concluiu M’Boy que a partir da 

divulgação da pintura “ingênua” em Habitat, “O Brasil todo viu 

e disse ‘assim também eu faço’. E o Brasil fez. 

 

 

In: DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distinção. 1. ed. 

São Paulo: Perspectiva, 2009. v. 1. p. 113. 

 

 

 



34 
 

2.1 – A crítica de arte em São Paulo, suas manifestações na mídia e o MASP 

 

A despeito do que foi trabalhado no capítulo anterior, e segundo o sociólogo da arte 

José Carlos Durand, podemos dividir o desenvolvimento do campo artístico brasileiro em três 

momentos, considerando a temporalidade pertinente a esta pesquisa: 1º) de 1929 até 1945 – 

que corresponde ao momento de estruturação das bases de sociabilidade e reprodução do 

campo artístico; 2º) de 1945 até 1960 – que corresponde ao apogeu deste sistema de 

capitalização de bens culturais; 3º) de 1960 a 1985 – que corresponde ao período de 

ampliação e especialização (frutos da profissionalização do campo) dos intermediários 

culturais, que consequentemente transferem da alta burguesia para a administração 

“empresarial” o papel de introdução dos bens e/ou práticas de consumo no mercado. 

No que tange ao desenvolvimento da imprensa de São Paulo, no primeiro período 

delimitado, podemos constatar o rápido crescimento do número de periódicos impulsionados 

principalmente pela alteração da conjuntura internacional e, consequentemente, da inversão 

do foco da política brasileira que passa a investir na industrialização do país, privilegiando, 

assim, as áreas urbanas mais desenvolvidas. No campo da cultura e dos bens de consumo 

sofisticados, de certo modo, também ocorre a “substituição de importações” ocasionando a 

revalorização da cultura brasileira e dos artistas que aqui residiam e produziam, tudo isso 

articulado no bojo da elite intelectual e financeira do país – que teve boa parte do intercâmbio 

cultural restrito pelas conjunturas internacionais desencadeadas pela Segunda Guerra. Com 

isso, as colunas dos diversos periódicos ficaram rapidamente repletas de matérias de cunho 

cultural, artístico e “social”, abrindo espaço para que escritores dispostos a escrever sobre as 

artes plásticas tivessem cada vez mais espaço para relatar sobre os salões, obras e reuniões 

sociais da elite, a qual importava e difundia por aqui os valores estéticos da “moda”.  

O meio pelo qual os críticos de arte dessa geração66 podiam se estabelecer na imprensa 

é bem retratado por Ana Paula Simioni: 

 

As relações pessoais eram fundamentais dentro do universo da I República, 

momento também conhecido por belle époque. Embora a elite estivesse ainda 

concentrada no Rio de Janeiro - a antiga corte - em São Paulo já se destacavam 

fortunas emergentes da exportação cafeeira além de imigrantes enriquecidos, o que 

                                                 
66 Nomeada por José Carlos Durand como “geração heróica”, ou seja, a geração que celebrou inicialmente um 
Portinari, um Di Cavalcanti, um Segall ou uma Anita Malfatti, possuindo em seu plantel “em geral um 
intelectual de destaque no conjunto do campo cultural paulista e/ou brasileiro, como foi o caso de Mário de 
Andrade, Mário Pedrosa, Antonio Bento, Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado, José Geraldo Vieira, entre 
outros.” – In.: DURAND, José Carlos. Op. cit.., p.185. 
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garantia à capital paulista grande vínculo e ascendência sobre o Rio de Janeiro. As 

elites de finais dos oitocentos formavam um universo restrito e coeso, onde as 

indicações pessoais tinham enorme poder social, sendo capazes de reproduzir 

continuamente o grupo dominante. Nos momentos de encontro dessas elites, como 

nos salões, por exemplo, a presença dos poetas e artistas garantia os recitais, a 

diversão, em meio ao estabelecimento de acordos comerciais e contatos políticos. 

Também a imprensa era um nicho fundamental das elites, que não apenas 

consumiam seus produtos, mas também eram as proprietárias dos periódicos. De 

sorte que os intelectuais participavam continuamente dos espaços de sociabilidade 

das elites.67 

 

Esses intelectuais, respaldados por uma conjuntura de falta de informação, instrução e 

ampliação das demandas culturais, foram os principais responsáveis pela divulgação do 

campo artístico e dos conceitos e discussões que encabeçavam as práticas em âmbito público. 

Estes inundaram os jornais com colunas pessoais (como no caso de Sérgio Milliet), colunas 

de crítica de arte em específico, colunas de eventos sociais retratando a alta burguesia e seu 

refinamento e, devido à conjuntura, puderam escrever matérias de página inteira com longo 

desenvolvimento argumentativo e teórico a respeito de arte. Por fim, cabe pontuar que o 

crítico dessa época, possuía ainda a facilidade de que os ateliês, redações de jornais, museus e 

galerias, além de menor número, circunscreviam-se nas imediações do “Triângulo Histórico” 

de formação de São Paulo68. 

O período seguinte, por sua vez, é caracterizado pela consolidação desse mecanismo 

de crítica e difusão cultural em cadeias jornalísticas de âmbito nacional. No caso específico da 

cadeia de jornais dos Diários Associados, montada por Assis Chateaubriand, e que usaremos 

como caso singular e exemplar de como a imprensa atuava à época: 

 

A montagem da rede dos Diários Associados se inscreve em uma etapa de transição 

do jornalismo político, subsidiado pelos cofres de governo, ao jornalismo 

empresarial, mantido pela venda de exemplares e pela receita publicitária. 

Reconhece Werneck Sodré que “após o primeiro após-guerra a imprensa brasileira 

deixa sua fase artesanal e passa à industrial, organizando-se em moldes 

capitalistas”69.70 

                                                 
67 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A Trajetória Particular de um Modernista na República das Letras: o caso 
do jovem Di Cavalcanti. XXIV Encontro Anual da ANPOCS. Grupo de Trabalho: Pensamento Social Brasileiro 
(n.10), sessão 3ª. p.3-4. 
68 Cf. ATIQUE, Fernando. Op., Cit.. Capítulo 3. 
69 NELSON WERNECK SODRE, História da Imprensa no Brasil, 2ª Ed., Graal, 1977. p. 409. 
70 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 123. 
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No caso de Chateaubriand esse passo consiste na aquisição de jornais débeis em várias 

cidades do país com recursos de terceiros – e após os anos 1930 com Getúlio Vargas no 

poder, contava também com recursos do Estado – na intenção abrir uma frente de divulgação 

oposta à I República e oposta às práticas jornalísticas mantidas por esta que serviam 

exclusivamente ao Estado e às classes dirigentes. Como resultado dessa prática, numa etapa 

de rápido alargamento do público leitor entre 1920 e 1950, Chateaubriand concentrou 

periódicos de amplitude local e regional em uma única e gigantesca corporação71. 

 

a estratégia  centralizadora de Assis Chateaubriand supunha uma prática jornalística 

que, do ponto de vista da cultura a promover e noticiar, consistia em tentar 

ultrapassar os horizontes culturais de cada setor local da classe dirigente, ou ainda, 

em modificar o gosto estabelecido criando ao mesmo tempo oportunidades de 

rendimento de prestígio para a sua pessoa e para o seu grupo jornalístico. 72 

 

A lógica de atuação da cadeia de jornais consistia em divulgar os ricos e a sua “cultura 

superior” formando e aliciando a opinião pública favoravelmente – leia-se: entre a classe 

média que constituía a maior parte do público leitor – em torno dos fatos e caminhos que a 

pessoa de Chateaubriand acreditava como propensos para o progresso do país. Isso era feito 

pela ampla divulgação da sua pessoa, dos seus textos ácidos a respeito da sociedade, pela 

divulgação de grandes eventos da elite que enalteciam a cultura e, muitas vezes, pela criação 

de fatos e campanhas imaginárias que corroborassem sua expectativa de desenvolvimento 

social. 

Pela análise de conjuntura à época é passível de se notar, também, uma tendência dos 

indivíduos que controlavam os meios de comunicação no patrocínio às artes73. Desse modo a 

criação de um museu com um acervo de relevo internacional, repleto de artistas famosos 

conhecidos por um leitor minimamente instruído, mostrava-se um investimento estratégico 

com amplas possibilidades de retorno simbólico. Afinal a divulgação das artes visuais era 

                                                 
71 “Em 1943 Assis Chateaubriand adquiriu sua primeira estação de rádio, em uma década de expansão acelerada 
do rádio no país. Na época em que instalou o MASP, em 1948, dedicava-se também à primeira estação de 
televisão – a TV Tupi –, da qual inaugurou um canal no Rio de Janeiro e outro em São Paulo, entre 1949 e 1951. 
Em 1954, após três décadas de expansão em sua rede de comunicações, o grupo dos Diários Associados 
compunha-se de vinte e oito jornais diários, vinte emissoras de radiodifusão, de duas estações de televisão, de 
três agencias de notícias e de publicidade e de quatro revistas.” 
72 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 124. 
73 Cf. DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 125-6. Aqui o autor lista alguns exemplos dessa propensão na relação 
entre diretos de jornais que possuíam parte no conselho e formação de museus e outras instancias culturais e a 
atuação de artistas de renome em projetos e encomendas de cadeias de periódicos. 



37 
 

feita principalmente por meio de jornais e revistas, já que o parque editorial não estava 

consolidado, e o acesso à informação, principalmente no imediato pós-guerra, ainda era muito 

restrito. Por sua vez, o MASP é fundado e estabelecido dentro dessa lógica de divulgação e 

arrendamento de prestígio por meio da divulgação cultural e artística.  O museu ainda teria 

um segundo papel que seria o de desempenhar a formação de profissionais capazes de atuar 

mediante as novas necessidades dos meios editorais que se encontravam em expansão e 

profissionalização. A atenção e investimento de Chateaubriand na área de publicidade e 

propaganda são notáveis, ainda mais se pensarmos a necessidade nevrálgica que esta área 

passou a ter na formação e difusão de opinião na mídia, reafirmando a necessidade de novos 

profissionais capacitados para essas atividades. Assim, o MASP é um dos projetos e 

campanhas mais bem acabados e passíveis de análise de todo esse processo de criação de 

campanhas desenvolvimentistas concebidos por Assis Chateaubriand, principalmente por se 

tratar de um objeto de divulgação pública e que concatenava todas as possibilidades de 

sociabilização artística à época. 

Para a aquisição de obras no mercado internacional Chateaubriand geralmente se 

utilizava do emprego, ou ameaça de emprego, do poder de retaliação que possuía por 

controlar uma grande cadeia de comunicações à época. É possível observar como 

Chateaubriand operava por meio do relato extraído do livro Chatô: o Rei do Brasil de 

Fernando Morais: 

 

No dia em que chegou ao Brasil a mais célebre de todas as obras adquiridas até 

então pelo museu, o Autorretrato com barba nascente, de Rembrandt [...], foi 

organizada na casa do empresário carioca Pedro Brando uma festa memorável. Além 

do presidente Dutra, estavam presentes os embaixadores da Inglaterra, do Canadá, 

da França, de Portugal e da Argentina, os príncipes herdeiros da Coroa brasileira e o 

que havia de mais fino no soçaite do eixo Rio-São Paulo [...]. Diante dessa seleta 

platéia Chateaubriand faria um discurso tão sincero quanto polêmico (publicado no 

dia seguinte em todos os órgãos Associados sob a forma de artigo), no qual resumia 

a filosofia de seus métodos de arrecadação de fundos para o museu: 

 

[...] O gosto pelas coisas belas não é um privilégio das elites. Também o povo 

aspira, instintiva e obscuramente, às emoções do encontro com um 

Rembrandt, um Velásquez, um Goya, um Greco, um Botticelli, um 

Tintoretto. 

De onde, entretanto, tirar recursos para levar a arte ao povo? Formulam-se 

queixas contra a família voraz dos tubarões, mas conosco eles têm sido 
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dóceis e flexíveis. Talvez porque lhes falemos pedagogicamente de seus 

deveres coletivos, eles costumam ouvir-nos. Acentuamos os riscos que corre 

sua estirpe numa era que é o século dos assalariados e dos monopólios 

estatais. E eles sabem que, na verdade, o que fazem conosco são seguros de 

vida. 

Estamos fornecendo salva-vidas à nossa burguesia. A Campanha da Aviação, 

a Campanha da Criança, o Museu de Arte e outros programas que temos na 

incubadeira, meus senhores e minhas senhoras, são os itinerários salvadores 

de vossas fortunas [...]. 

 

Ao contrario de intimidá-lo, o riso constrangido da maioria dos presentes animou-o 

a mergulhar ainda mais fundo. Depois de discorrer longamente sobre o Rembrandt 

ali exposto e sobre as virtudes dos doadores, Chateaubriand encerrou sua fala com 

franqueza desconcertante: 

 

[...] Aprendi com o banqueiro Correia e Castro, aqui presente, e adotei como 

minha uma técnica de indiscutível eficiência para reeducar a burguesia: 

anunciar para breve o fim do mundo burguês, que sucumbirá aos ataques 

soviéticos. Apresento, contudo, a única hipótese de salvação, que é o 

fortalecimento das células burguesas. Uma das formas de fortalecê-las é doar 

Renoirs, Cézannes e Grecos ao Museu de Arte. O que significa que enfrentar 

os bolcheviques pode custar a cada um dos senhores modestos 50 mil 

dólares.74 

 

Por fim, o terceiro momento de desenvolvimento da imprensa e crítica de arte no 

Brasil, corresponde a um amplo alargamento do mercado cultural e de produção de bens 

sofisticados, como consequencia do amplo investimento ocorrido nessa área no período 

imediatamente anterior, feito principalmente por controladores dos meios de comunicação no 

campo das artes. Ao mesmo tempo em que os críticos de arte da “geração heroica” já haviam 

se aposentado ou morrido, o que fez com que os jornais tivessem que desenvolver seus 

críticos a partir do pessoal de redação já existente dentro dos jornais, devido à falta de 

interessados nessa atividade com currículo de prestígio semelhante a seus predecessores75. 

Esses novos críticos, por sua vez, entravam por uma porta que lhes oferecia mais 

prestígio no meio artístico do que remuneração de fato, pois os meios providos pelos 

aparelhos de imprensa os forçavam a permanecer como freelancers incapacitando-os de viver 

exclusivamente dessa prática, compelindo-os a procurar outros meios para complementar sua 

                                                 
74 MORAIS, Fernando. Chatô: o rei do Brasil. 4ªed. São Paulo: Companhia das Letras, 2011. p.411-412. 
75 Conforme os críticos citados no primeiro capítulo como Oswald Andrade, José Lins do Rego, etc. 
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renda – como escrita e/ou organização de livros de arte, participação em júris de premiações 

artísticas, entre outros. Porém, o que acontecia de fato, contraditoriamente, era “que a 

ideologia do meio como que pune o crítico que assim procede, punindo, indiretamente, sua 

incapacidade de sobreviver no semiprofissionalismo a que o jornalismo de colaboração o 

condena”76, por não ser tão “puro” como o crítico de outrora que podia proferir suas críticas 

despropositado de retorno financeiro na sua prática, e resguardados num ideal de “arte pela 

arte”. Essa mesma ideologia faz com que a arte seja vista como um objeto alheio ao mercado 

e vê a capitalização desta como perniciosa ao seu desenvolvimento. 

Os críticos de arte dessa época foram compelidos, portanto, a defender-se 

categoricamente desses ataques com argumentos inúmeros, sendo o principal deles que a sua 

repercussão na venda e exaltação de pintores ser meramente de divulgação, além de o crítico 

ser incapaz de contemplar toda a produção artística como antes era possível pelo crítico da 

“geração heróica” que tinha um campo restrito para percorrer, em comparação a grande 

expansão de ateliês e galerias que ocorre após 1960. O crítico, então, saturado pela amplitude 

de exposições e demandas, ao mesmo tempo em que é mal remunerado no seu 

semiprofissionalismo jornalístico, precisa organizar critérios de seleção para captar as 

oportunidades de renda nesse sistema que assegurem o seu lugar de distinção no meio, ao 

mesmo tempo que lhe deem retorno simbólico, mas principalmente financeiro. 

 

[...] Perante o excesso de procura por notícias, apresentações, julgamentos, fica 

desde logo descartado como tolice que um crítico, entre uma ou duas dezenas de 

exposições concomitantes, escolha justamente a de um artista obscuro, que ele ainda 

não conheça, e, uma vez insatisfeito com o que viu, desmonte diretamente em sua 

coluna as insuficiências ou equívocos do pretendente. O acaso e a franqueza 

poderiam ser tomados como perseguição e isso desmoralizaria o crítico. Daí seu 

cuidado em não transformar-se em contumaz denunciador de imposturas de 

principiantes. Além de persecutória, tal conduta abriria flancos de censura e nenhum 

ganho material ou simbólico propiciaria ao crítico. Assim diante da legião de 

novatos em busca de notoriedade o mais sensato é selecionar alguns e acompanhar-

lhes a produção. 

Em outras palavras, os interesses do crítico convergem para a formação e 

acompanhamento de uma clientela delimitada de artistas, galerias, editores de arte 

etc. Convém a ele também descarta o papel professoral que lhe pedem para 

desempenhar, por trás do trabalho da crítica. Um editor, com experiência de artista 

plástico, construiu sugestiva imagem do campo artístico: “uma geléia” capaz de 

                                                 
76 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 242. 
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amortecer em vibrações suaves as tomadas de posição mais incisivas e os 

questionamentos mais contundentes.77 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
77 DURAND, José Carlos. Op. cit.., p. 245. 
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2.2 – Relações de controle estabelecidas pelas publicações e sua forma de produção: 

peças de um mosaico 

 

Após longo processo de descrição da história do Museu de Arte de São Paulo, do seu 

contexto sociocultural e dos mecanismos de operação da crítica de arte, chega-se ao cerne 

desta pesquisa, no qual serão analisadas as relações estabelecidas pelo museu e a crítica de 

arte. Isto se dará por meio do embate entre as publicações impressas e os demais documentos 

pesquisados (principalmente os press releases produzidos). Este processo permite 

compreender os mecanismos de distribuição de informações a respeito do museu, e o próprio 

museu, por meio de uma lógica que valoriza a pluralidade das relações estabelecidas, em 

oposição a uma lógica maniqueísta que restringe os eventos e ações a uma relação causal. A 

ideia subjacente a este capítulo é demonstrar como os mecanismos de distribuição de 

informação são os instrumentos que moldam ao mesmo tempo em que são moldados pelo 

museu e pela crítica de arte. Para tanto, o método que utilizamos consiste na análise de alguns 

casos específicos na trajetória do museu que se destacam pela sua singularidade, ou por um 

maior aporte de documentos. 

Começando pelos recortes de jornais de 194778 podemos observar as características 

citadas nos capítulos anteriores a respeito de como a arte era abordada na imprensa e como 

Chateaubriand utilizava esta para adquirir recursos para suas campanhas. Diferentemente dos 

anos posteriores praticamente todos os recortes compulsados são de jornais pertencentes à 

cadeia dos Diários Associados, sendo que dois terços desses correspondem à divulgação dos 

ilustres doadores que foram compelidos por Chateaubriand a fazer doações para o Museu de 

Arte. Estes recortes possuem a diagramação praticamente idêntica entre si, sendo dois terços 

do recorte ocupado pela imagem da obra doada, com um breve texto logo abaixo, enaltecendo 

o doador e sua contribuição para o museu, bem como breve descrição da obra. O restante dos 

recortes nos é muito mais interessante, pois ao descreverem o que foi a inauguração do Museu 

de Arte também arrolam elogios e comentários a respeito dos objetivos do museu começando, 

assim, a construir o imaginário coletivo sobre este. A este respeito, tomemos como caso 

exemplar a matéria de Arlindo Silva publicada na revista O Cruzeiro (também pertencente aos 

Diários Associados) em 01 de Novembro de 1947 (Anexo II): 

 

                                                 
78 AHD-MASP – 1947: DI - Inauguração do MASP 1947 - Cx2/ P12-P13; DI - Recorte - Cx4/ P30; e DI - 
Material para Imprensa - Cx4/ P29. 
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A idéia central dos ‘Diários Associados’ foi a de organizar um museu que não fosse 

um simples mostruário de quadros famosos, mas um museu dinâmico, um museu 

vivo. E esse é o tipo do museu que foi criado: um centro de cultura, para a 

divulgação dos conhecimentos fundamentais da arte.79 

 

 Como vimos anteriormente, o MASP foi concebido e se materializou enquanto uma 

instituição museográfica de padrões modernos, os quais se opunham diretamente às 

características dos museus anteriores que geralmente se estabeleciam em grandes construções 

(como palácios, etc.) de caráter clássico que serviam principalmente para abrigar e sacralizar 

as obras para a contemplação das pessoas notáveis (seja, por seu grau de cultura elevado, 

quanto por sua riqueza abundante, as quais necessariamente se encontravam juntas no 

individuo). Não havia, assim, nenhuma proposição de problematização das obras, nem de 

cunho educacional para os visitantes. O museu novo, o museu moderno, por sua vez, deveria 

ser uma instituição viva e propositiva que procurasse interagir com o visitante e fazê-lo 

pensar, bem como ser educado pelas diversas obras ali concentradas e expostas, de maneira 

que o visitante pudesse entender a arte em um sentido mais amplo e ligado à vida cotidiana, e 

não enquanto coletivo de objetos sagrados e desconectados da vida humana tendo sentido 

apenas enquanto uma construção maior da humanidade, perene e imutável no tempo. “Esse é 

o seu principal característico: o sentido educacional superando o valor artístico de que não 

devemos deixar nunca a cargo do Governo aquilo que nós mesmos podemos realizar. A 

iniciativa particular tem no Brasil um papel destacado nos empreendimentos públicos.”80. No 

Brasil, esse novo tipo de museu teria, ainda, uma nova característica particular de ser 

necessariamente vinculado à marchands ilustrados detentores de poder econômico e visão 

para a aplicação destes para a evolução cultural dos homens comuns e do povo. Esta era uma 

característica diferente daquela do Estado que era, tradicionalmente, reticente e pouco atuante 

na seara dos incentivos culturais para a constituição plena desses novos indivíduos que eram 

tidos como os novos homens necessários para a evolução da nação. De modo que a narrativa 

centrava-se na ideia de que: 

 

O Museu de Arte de São Paulo vai ser, antes de mais nada, uma escola. Para que o 

público visitante seja orientado e iniciado com segurança nas noções básicas da arte, 

existem os monitores de que falamos no início desta reportagem. Isso quer dizer 

que, diante de um quadro qualquer, o homem do povo – que passou a semana 

                                                 
79 O Cruzeiro – 01 de Novembro de 1947 – p. 58. (Anexo II) 
80 Idem. 
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mourejando nas fábricas ou nos balcões, escrevendo estatísticas ou curvado sobre 

livros – não se sentirá sozinho, entregue a suposições, e a tentativas de 

adivinhação.81 

 

Durante todo o processo de pesquisa no acervo do MASP ao se ler e analisar a 

documentação pôde-se observar como esse discurso era moldado, estruturado e praticado 

dentro da instituição, para guiar as suas ações, bem como para a sua própria divulgação nos 

meios de comunicação. É notável como Assis Chateaubriand atentava demasiadamente para a 

articulação entre as carências socioculturais e as propostas de seu novo museu. O fator 

educacional do MASP está diretamente ligado às propostas do então Ministro da Educação 

Clemente Mariani, que, não por acaso, é a autoridade de destaque presente na inauguração do 

museu, algo amplamente divulgado e diligentemente amealhado pela instituição, como visto 

nos recortes de jornais. A ênfase de relatar ostensivamente todas as personalidades presentes 

na inauguração do museu, que de algum modo pudessem agregar valor simbólico ao evento, 

fica evidente na revista O Cruzeiro na qual metade da matéria é formada por fotos das 

personalidades, e o texto começa justamente por enumerar essas se referindo imediatamente 

ao seu posto de autoridade – fato ainda mais relevante se levarmos em consideração que nessa 

época o discurso de autoridade se encontrava ligado diretamente à “gente de elite” e não aos 

profissionais técnicos como arquitetos, decoradores, etc.  

Seguindo essa lógica é notável o que se pode inferir por meio de dois press releases 

feitos para a divulgação do museu junto ao rádio (Anexo III). Não é possível saber qual deles 

foi de fato usado – se é que os dois não foram usados para a divulgação – mas o que podemos 

observar é como a estrutura do texto e as palavras usadas podem atingir melhor um 

determinado grupo social do que outro. Pode-se, também, inferir a quem eram destinados, 

apesar de possuírem os mesmo argumentos: Os dois textos dizem para o ouvinte que existe 

um novo museu de arte em São Paulo (mais especificamente “O” Museu de Arte): dizem para 

o ouvinte ir visitá-lo; dizem que ele não é um museu tradicional, mas um museu vivo e 

dinâmico; comentam a respeito das obras que lá se encontram; e, por fim, incitam o ouvinte a 

ir visitá-lo. No entanto, o primeiro busca estabelecer uma relação de intimidade ao fazer 

perguntas diretas ao ouvinte “Você já ouviu falar em Museu de Arte? Sim? Então como é que 

ainda não foi visitá-lo?”; utiliza construções textuais, bem como conjugações verbais mais 

simples, que o segundo: “Você já ouviu falar em Museu de Arte?”, mais coloquial por deixar 

claro quem é o sujeito da frase “você”, em oposição a “Por vezes, ouvistes falar em Museus” 

                                                 
81 O Cruzeiro – 01 de Novembro de 1947 – p. 60. 
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que omite o sujeito na conjugação verbal o que dificulta uma rápida apreensão da mensagem 

com menor escolaridade e extrato social; e, por fim, o primeiro busca os elementos materiais 

que o museu pode proporcionar ao visitante como “prazer”, “visão”, “explicação”, em 

oposição aos apelos mais metafísicos do segundo como “contemplar o passado, amar a arte 

dos que nos precederam, e compreender este vasto sentimento que é a historia.” 

A lógica de controle sobre as publicações e temas divulgados a respeito do Museu de 

Arte de São Paulo, também pode ser observada em intervenções mais diretas como o pedido 

direto, feito em carta por Pietro Maria Bardi, ao diretor da Gazeta de Limeira para que se 

realizasse divulgação do museu em seu periódico – o que, por sua vez, resultou na publicação 

da Gazeta de Limeira em Março de 1948 (Anexo IV). 

 

Carta 33 - 13 de Março de 1948 

  

Prezado Senhor 

Diretor da  

"Gazeta de Limeira" 

Limeira 

  

Prezado Senhor, 

  

Temos seguido com grande interesse as publicações da "Gazeta de Limeira". 

  

Ser-Lhe-íamos muito gratos se V.S. quisesse publicar em Sua revista o artigo que 

tomamos a liberdade de lhe enviar. Tornar-se-ía possivel desta maneira, para todos 

que nessa cidade se interessem pela arte, conhecer o trabalho executado pelo 

"Museu de Arte", em seis meses de existencia. 

  

Agradecendo antecipadamente a gentileza, subscrevemo-nos com grande estima e 

consideração. 

  

MUSEU DE ARTE 

  

(P.M. Bardi - Diretor)82 

 

Outro aspecto importante que podemos sempre observar nos recortes compulsados é a 

constante presença de críticos de arte escrevendo a respeito do museu e reafirmando o MASP 

                                                 
82 AHD-MASP – 1948: DI - Recorte - Cx8/ P82. 
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como maior museu da América Latina e sem igual no que diz respeito aos aspectos educativos 

de sua exposição. Oswald de Andrade, por exemplo, escreve uma pequena matéria para o 

Correio da Manhã, em 1947, na qual enaltecesse a realização de Chateaubriand, comparando-

a a Semana de 22: “Retoma assim São Paulo um aspecto de animação artística, perdido desde 

o encerramento dos ‘salões’ modernistas, onde D. Olivia Penteado teve uma ação social quase 

que polêmica a favor da Semana de 22”83 84. Sergio Milliet também profere parecer favorável 

a respeito do MASP em um recorte do Diário da Noite, onde com autoridade de Diretor da 

Biblioteca Municipal de São Paulo afirma que: 

 

A criação do ‘Museu de Arte’ é um monumento que se ergue em São Paulo, e um 

belíssimo gesto de idealismo. Acho que a orientação dada à coleção é muito 

inteligente e séria. A parte didática foi tratada com carinho que merecia e será 

utilíssima, dado o seu grande alcance educativo,85  

 

E, por fim, temos um recorte do Diário de São Paulo86 que enaltece a figura do Ministro 

Mariani como presidente da solenidade de inauguração do Masp e coleta vários micro 

depoimentos de artistas, escritores e intelectuais a respeito do Museu de Arte. 

Como vimos no capítulo anterior, o crítico de arte tinha papel importante na 

divulgação e legitimação das atividades culturais bem como dos artistas. Pietro M. Bardi sabia 

muito bem da necessidade de comentários positivos a respeito do museu para sua legitimação 

                                                 
83 Correio da Manhã – 16/10/1947. 
84 Com relação à Semana de Arte Moderna de 1922 é interessante considerar como este evento é tão 
contraditório, e polêmico, e a questão de sua repercussão, e consequente representação, é tão complexa quanto a 
do MASP. A Semana de 22 é tida como marco da arte moderna no Brasil enquanto congruentemente relacionada 
ao desenvolvimento da arte moderna na Europa. No entanto, a repercussão desta é questionável, e no mínimo 
nos permitiria uma maior problematização dos fatos, sendo que o campo das artes no Brasil mal havia se 
desenvolvido nessa época (como mencionado no capítulo anterior) sendo promovido e tendo sentido apenas 
dentro da sociabilidade de uma elite econômico-cultural muito restrita, sem contar os fatores nacionais e 
internacionais que afetaram o desenvolvimento da arte no Brasil (como da Crise de 29 até o final da Segunda 
Guerra Mundial). De modo que a associação da Semana de 22 com o MASP nos revela a intenção de consagrar o 
museu como um evento histórico sem par, ao mesmo tempo em que reaviva essa ocasião tão particular e tida 
como única na história da arte no Brasil por meio do MASP. Outra perspectiva de análise, e relativização, da 
Semana de 22 pode ser apreendida no comentário de Simioni: “É provável que esse desinteresse pelos aspectos 
relacionais e até comezinhos da vida do artista se devam à própria metodologia seguida, em geral, pela história 
da arte brasileira, a qual enfatiza as rupturas que se deram entre os períodos artísticos de forma quase 
“evolucionista”, havendo uma suposta sucessão de etapas rumo a um pretenso progresso artístico (onde a 
Semana de Arte Moderna seria o momento hercúleo). O que, porém, a trajetória de Di Cavalcanti sugere é o 
justamente o contrário: as continuidades, as inserções, as alianças, a falta de limites rígidos entre os grupos, o 
que talvez seja a chave de sua grande projeção como artista e articulador do campo. Para bem compreender-se a 
importância do papel de articulação por ele desenvolvido é importante matizar sua trajetória no interior de um 
marco geracional.” In.: SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A Trajetória Particular de um Modernista na 
República das Letras: o caso do jovem Di Cavalcanti. XXIV Encontro Anual da ANPOCS. Grupo de 
Trabalho: Pensamento Social Brasileiro (n.10), sessão 3ª. 
85 Diário da Noite – 29/09/1947. 
86 Diário de São Paulo – 01/10/1947. 
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na sociedade como podemos observar nesta carta na qual agradece José Lins do Rego por 

comentários positivos a respeito de sua pessoa e do museu e, também, o enaltece pelo seu 

grande trabalho na crítica: 

 

São Paulo, 17 de Novembro de 1948 

 

Meu caro José Lins do Rego. 

 

A sua cronica a meu respeito foi uma nímia gentileza, a qual jamais esquecerei, 

porquanto representa a primeira cronica gentil e desinteressada que recebo da 

Imprensa brasileira. 

 

Transmitindo-lhe os meus melhores agradecimentos, aproveito para abraçá-lo 

efusivamente. 

 

Saudações cordiais. 

 

 

BARDI87 

 

A carta é um agradecimento direto as duas publicações de José Lins do Rego em sua 

coluna pessoal no Diário de São Paulo88, por meio da qual Bardi coloca a crítica proferido 

por Lins do Rego como “gentil e desinteressada” elevando-a, e seu autor, a um patamar 

superior a das demais críticas que, assim como a “arte comercial”, não era tão pura e digna. 

Com isso Bardi busca auferir proximidade com o crítico, bem como estabelecer um canal de 

relações e amizade89 que possa ser posteriormente utilizado ao seu favor, como podemos 

observar na continuação da relação entre os dois personagens no decorrer dos anos: 

 

                                                 
87 AHD-MASP – 1948: Parecer sobre Bardi - Jose Lins do Rego - Cx7/ P75 
88 Anexo V. 
89 São Paulo, 17 de Outubro de 1949 
 
Prezado amigo, 
 
Sou um leitor quotidiano de suas notas jornalísticas que reputo as mais vivas e originais que se publicam na 
imprensa brasileira. Afirmo mesmo que estas suas notas representem um ponto de encontro entre a cultura de seu 
país e a cultura do resto do mundo.  
 
Creia-me sempre seu muito devotado amigo e admirador. 
 
P.M. Bardi - diretor. – AHD-MASP – 1948: Parecer sobre Bardi - Jose Lins do Rego - Cx7/ P75 
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São Paulo, 8 de Setembro de 1950 

 

Meu caro José Lins: 

 

Tomo a liberdade de apresentar-lhe o jovem gravador pernambucano Darel que 

pretende conhecer o sr. pelo seguinte: 

 

 - O Museu está editando álbuns de gravuras e agora pensa em editar alguns livros, 

de pequena tiragem, ilustrados com águas-fortes originais de autoria de jovens 

artistas. Dada a natureza desta iniciativa não poderíamos deixar de pensar, em 

primeiro lugar no escritor que tanto admiramos. Assim, ficaríamos satisfeitos si o sr. 

reservasse um trabalho para a nossa primeira tentativa. 

 

Fale com o gravador Darel e veja quais as possibilidades. Temos o maior interesse 

em começar com o sr. 

 

Continuo a ler suas notas. O sr., sem saber, está fazendo um jornal que terá uma 

grande importância na história literária do Brasil. O sr., além de poeta, é um 

formidável registrador de acontecimentos. 

 

Abraços, 

 

P.M.Bardi (diretor)90 

 

Apesar da sutileza que permeia toda a escrita da carta de Bardi, a intenção velada ao 

fundo fica explícita quando observamos a intenção de obter de José Lins do Rego algum texto 

ou divulgação assinado pelo grande escritor o que ajudaria a legitimar a iniciativa do museu 

ao publicar e divulgar o jovem artista que ainda não possui reconhecimento. Por sua vez, 

Rego lucraria, pois estaria apoiando um artista que estava sendo divulgado pelo Museu de 

Arte de São Paulo, bem como teria seu nome vinculado à publicação editada pelo museu, e o 

artista, por fim, lucraria duplamente com a divulgação de sua imagem feita tanto pelo museu 

quanto pela crítica de arte que à época eram as principais instancias de consagração da arte. A 

lógica de privilégios salta aos olhos quando retiramos da leitura dos documentos o olhar 

contemplativo e idealizador que geralmente se atribui ao fazer artístico e aos interessados 

neste. 

                                                 
90 Idem. 
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Os pressupostos sobre os quais o MASP estruturava suas práticas e que, por 

conseguinte, pautavam os comentários a respeito deste nos meios de comunicação são 

constantemente reiterados com algumas pequenas alterações ou licenças poéticas no tratar do 

tema durante os primeiros anos de sua atuação na sociedade. Obviamente que estes não 

provêm exclusivamente de press releases, ou de um controle absoluto do museu sobre os 

meios de comunicação, mas são frutos da lógica de relações que organizava o meio artístico à 

época. Deste modo, seria muito arriscado argumentar diferentemente da representação que foi 

construída pelos críticos e articuladores do museu, pois isto poderia atirar em desgraça quem 

assim o fizesse, ainda mais com o desenvolvimento constante do MASP e suas atividades que 

viriam a ter um segundo momento de consagração, em 1950, com a conclusão do edifício 

Guilherme Guinle e a consequente ampliação dos espaços e atividades do museu. Nesta 

segunda inauguração do museu, os argumentos anteriores são reiterados e agora com maior 

respaldo porque o museu realmente estava se estruturando em cima de um espaço expositivo 

mais digno e organizado. O que, por sua vez, lhe permitia consolidar as suas diversas 

atividades – por meio da criação do IAC como mencionado anteriormente – dando ao museu 

um caráter de centro cultural (como era esperado de um museu moderno). Passando, assim, a 

estimular diversos tipos de atividade em seu interior, ao mesmo tempo em que fornecia à 

sociedade meios materiais de interação como a disponibilização dos auditórios para que 

cineclubes pudessem exibir e discutir filmes com os participantes91. A ampliação dos espaços 

e atividades pode ser mais bem apreendida por meio do documento referente ao histórico do 

museu à época: 

 

Documento 8 

 

No inicio ocupou um andar do edifício, que foi dividido nas seguintes secções: 1) 

Pinacoteca; 2) Exposições didáticas; 3) Auditório; 4)Exposições periódicas. 

[...] 

A iniciativa teve a melhor aceitação por parte do publico e especialmente da 

juventude, que o senador Assis Chateaubriand [...] reservou para o Museu mais três 

andares do edifício, com uma superfície de 4500 m². 

[...] 

Os 4 andares foram divididos da seguinte maneira: 1º) salas para exposições 

periódicas: grande sala para exposições individuais e retrospectivas; pequena sala 

para exposições reservadas a jovens artistas; um Auditório, com a capacidade para 

                                                 
91 Nos primórdios de sua existência a Cinemateca de São Paulo utilizou amplamente os espaços disponibilizados 
pelo MASP. 
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350 pessoas, para conferencias, projeções cinematográficas, concertos; um 

Auditório, com a capacidade para 150 pessoas, para aulas em conjunto; Biblioteca, 

Serviços de documentação de arquivo e de fotografia; 2º) Pinacoteca; 3º) Escolas, 

laboratórios, exposições didáticas; 4º) Sala para música e bailado92 

 

Os periódicos, por sua vez, passam a focar não mais as características do novo museu, 

mas os novos espaços e atividades desenvolvidas por este93 94. Assim, a estrutura das matérias 

concentra-se em divulgar quem serão as autoridades presentes na reinauguração, descrição 

extensa das atividades e novas instalações do museu – devidamente reconhecidas pelas 

palavras do seu diretor em entrevista – e um novo aspecto que será enfatizado daqui para 

frente nos periódicos, a presença do “povo”. De acordo com P. M. Bardi em entrevista para o 

Diário de São Paulo: 

 

UM MUSEU PARA O POVO 

 

Entrevistado pela reportagem do DIARIO DE S. PAULO a propósito das novas 

instalações do Museu de Arte, disse-nos o seu diretor, professor P. M. Bardi: 

– <<A inauguração das novas instalações está programada para o próximo dia 5 de 

Julho, numa cerimônia em que comparecerão o presidente da República, general 

Eurico Gaspar Dutra, o Sr. Nelson Rockefeller e o Sr. Geremia Lunardelli. A 

presença do Sr. Nelson Rockefeller tem uma significação toda particular, pois é ele 

presidente do Museu de Arte Moderna de Nova York, o Museu de ideias mais 

avançadas de todo o mundo. O Sr. Nelson Rockfeller visitou o nosso Museu, no ano 

passado, e saiu deveras impressionado com a sua parte didática. Tenho para mim 

que, desta vez, ele deverá gostar ainda mais, pois o Museu de Arte de São Paulo, 

hoje, possui a sala de Pinacoteca tecnicamente mais avançada. Uma especial 

particularidade será a cerimônia de plantação dos pés de café no edifício dos 

<<Diários Associados>>, a cargo também, do grande amigo dos <<Associados>> 

Sr. Geremia Lunardelli. Foi ele o doador, ao Museu, do Retrato de Fernando VII, de 

Goya, no qual tive a oportunidade de descobrir a assinatura do grande mestre>>. 

Finalizando disse o professor P. M. Bardi: 

– <<O Museu de Arte abre novamente as suas portas ao povo de São Paulo. Não 

fazemos distinção de classes. O Museu foi criado pelo povo e é dedicado ao povo. 

As crianças têm, aqui, a sua casa. Cursos inteiramente gratuitos são mantidos para os 

pequenos e os adultos. Haja visto os cursos de cultural geral aos analfabetos, em 

                                                 
92 AHD-MASP – 1950: DI - 1950/ Histórico do museu/ comunicações - Cx9/ P63. 
93 Ver: Diário de São Paulo – 29/06/1950 e Diário de São Paulo – 15/01/1950 (Anexo VI e VII). 
94 Com relação aos críticos de arte, temos tem publicações de Geraldo Ferraz em Diário de Notícias – 02/061950 
e Jornal de Notícias – 23/05/1950, e de Antonio Bento em Diário Carioca – 11/02/1950. 
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colaboração com a Campanha de Alfabetização de Adultos, em tão boa hora iniciado 

pelo governo brasileiro>>.95 

 

O fator da acessibilidade do museu por todas as classes passa, então, a ser enfatizado 

no discurso do Museu de Arte de São Paulo. Nos textos anteriores já era possível perceber a 

tendência mais abrangente do museu que buscava dialogar com todas as gentes e não apenas 

com as gentes de sociedade e intelectuais de gabinete. Fazia parte da consagração do museu 

que este fosse assimilado pela opinião pública, e na época referida com a expansão da classe 

média, esse público precisava se sentir também integrante desse universo cultural ao qual, 

agora, possuíam capital para acessar. Já que o museu voltava-se para as questões 

educacionais, nada melhor do que promover atividades e divulgar as crianças que por ele 

passavam. Tanto nos recortes anteriormente citados, como na matéria da revista O Cruzeiro 

de 5 de Agosto de 1950 (Anexo VIII) que noticiou todo o evento de inauguração das novas 

instalações, as crianças educadas em artes no museu aparecem com destaque nas matérias, de 

modo que na revista O Cruzeiro há algumas fotos da participação dessas na inauguração, 

sendo que a Orquestra Sinfônica Juvenil organizada pelo museu toca na abertura. Outro ponto 

importante da matéria, que como a de 1947 possui pouquíssimo texto e muitas imagens, é a 

presença do banqueiro e presidente do MoMA Nelson Rockefeller que está simbolicamente 

representando e consagrando a união entre Brasil e Estados Unidos na solenidade de plantio 

de duas mudas de café no topo do prédio dos Diários Associados96, ocasião na qual também 

profere um discurso a respeito desse novo museu que se solidificava no Brasil: 

 

“A missão deste museu é clara. Destinamos esta obra não só à causa da paz, mas 

principalmente à procura da paz. As artes que enobrecem e aprimoram a vida só 

florescem em atmosfera de paz. Nesta hora de invocações, sentimo-nos felizes por 

poder dar ao mundo a nossa afirmação de fé na santidade da livre iniciativa, porque 

sabemos que somente onde os homens desfrutam liberdade, as artes podem florescer 

e a cultura nacional atingir o seu ápice. As artes só progridem quando os homens são 

senhores de si mesmo e sabem disciplinar seus impulsos e suas energias. As 

condições necessárias para a democracia são idênticas às imprescindíveis para as 

                                                 
95 Diário de São Paulo – 29/06/1950. 
96 Fica latente nessa ocasião as outras representações e interpretações possíveis do porque Nelson Rockfeller se 
encontra juntamente com o então presidente da República e Assis Chateaubriand. Rockfeller foi encarregado por 
Roosevelt de difundir a cultura capitalista e liberal por toda a América em oposição ao socialismo da URSS, por 
isso seu lugar de destaque como presidente do MoMA e as necessidades de apoiar e estabelecer relações com o 
dono da maior rede de comunicações brasileira à época. 
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artes. Estimulando o belo, estaremos incentivando a própria democracia. Eis porque 

considero este museu um baluarte da civilização.97 

 

A intenção da revista ao reproduzir essa parte do discurso, que é uma citação de 

Rockfeller ao discurso de inauguração do MoMA feito por Roosevelt, evidencia-se na 

intenção de colocar no mesmo patamar o MASP com o MoMA que era internacionalmente 

reconhecido, e que se consagrou dentro das práticas norte-americana de consagração da arte 

moderna alterando o centro de produção artística também para esse país. A paz e o 

desenvolvimento da cultura se encontram diretamente ligadas pela preservação da liberdade (e 

aqui, mais especificamente da liberdade de comércio e da democracia em oposição direta ao 

socialismo). Os museus modernos seriam então os porta-vozes e instituições indispensáveis 

para que houvesse liberdade de interação entre os homens e para que a cultura pudesse 

continuar se desenvolvendo. 

Após a consolidação do museu em território nacional em termos de estrutura, este 

passa a galgar a consolidação de suas atividades e acervo em âmbito internacional – como 

explicado no capítulo anterior, e como se pode auferir pela comparação do MASP com o 

MoMA. O acordo para que o Museu de Arte expusesse no Musée de l’Orangerie certamente 

foi fundamental para que o museu se lançasse no panorama de arte internacional o que pode 

ser notado nos inúmeros recortes de outros países e línguas que nos anos de 1953 e 1954 são 

encontrados nas pastas do acervo documental98. Assim como nos anos posteriores, aqui 

também existem pressreleases produzidos no museu para a sua divulgação só que além dos 

produzidos em português temos, também, textos em inglês, francês, italiano e alemão. Os 

mais interessantes desses documentos são uma série de pressreleases idênticos só que 

produzidos em varias línguas (Anexo IX)99. Esse mesmo texto é reproduzido na introdução do 

catálogo da exposição do l’Orangerie  além de ser comentado e assinado por Germain Bazin e 

aprovado pelo Directeur dês Musées de France, George Salles (Anexo X). É muito 

interessante notar como aqui, além da consagração das obras do museu estar sendo afirmada 

por uma das maiores autoridades da arte, a sua produção textual a respeito da estrutura do 

museu também é afirmada como válida – o que certamente incentivaria os demais periódicos 

a se embasarem nas produções do museu para a divulgação do mesmo. 

                                                 
97 O Cruzeiro – 05/06/1950. 
98 AHD-MASP – 1953: RI - Exposição do Masp em Paris - exp. Orangerie (recortes) - Cx2/ P16; DI - Recorte - 
Cx5/ P23. AHD-MASP – 1954: DI - Recorte - Cx9/ P34. 
99 AHD-MASP – 1950: DI - 1950/ Histórico do museu/ comunicações - Cx9/ P63. 
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Seguindo a lógica de manipulação de eventos e informações a respeito do MASP 

temos duas publicações distintas na imprensa, desencadeadas pela matéria da revista Time 

(norte-americana) de 19 de Julho de 1954 a respeito de Assis Chateaubriand e seu museu. 

Este artigo da revista (Anexo XI) é permeado por um duplo sentido de interpretação, a 

respeito dos métodos de Chateaubriand para aquisição de obras para o MASP e sua 

personalidade efusiva, no qual não se pode perceber ao certo se a revista parabeniza o 

empresário ou o satiriza. A matéria em si apoiava-se na dualidade de interpretação da pessoa 

de Chateaubriand que ora pode ser visto como: “a pirate from Paraíba”100, referindo-se a ele 

como um homem que não possuía fortuna pessoal e que passou a “saquear” o Estado e os 

ricos de São Paulo e Rio de Janeiro; ou como o “only man in Brazil who gets things done”101, 

imagem na qual ele seria um exímio visionário capaz de realizar coisas que nenhum outro 

homem, ou o Estado, poderiam fazer no Brasil. Em seguida desenvolve a dualidade 

primeiramente descrevendo os métodos de aquisição das obras segundo um doador: 

 

“He calls you on the telephone, bubbling over with enthusiasm about a new Cézanne 

or Modigliani he has bought. Right away you know you’re involved in this purchase 

somehow. Before the conversation is finished you find you’ve just donated the 

painting. I’ve always thought of Chatô as a kind of Brazilian Robin Hood. He robs 

the rich and gives it to the people” 

 

Para depois descrever como os críticos de Londres ficaram atordoados com a beleza e 

opulência das obras apresentadas: 

 

Recently Chatô won Old Word recognition of his taste and good works with a 

showing of part of his collection in Paris, Brussels, Utrecht, Bern and London. 

Chatô himself was on hand for the sparkling opening at London’s Tate Gallery. The 

show’s 79 paintings (worth, says Chatô, about $14 million) ranged from gilded early 

Italians through paintings by Rembrandt, Van Dyck, Rubens and Hals, and on into a 

luxurious display of French impressionists. Included for the first time were 33 

brand-new purchases which had not even been seen in São Paulo. Centerpiece of the 

show: a fine Renoir, Baigneuse au Griffon, a nude against a background of muted 

brown.102 

                                                 
100 “um pirata da Paraíba”. 
101 “o único homem no Brasil que consegue que as coisas sejam feitas”. 
102 Time – 19/07/1954. 
“Ele te telefona, efervescente de entusiasmo sobre um novo Cézanne ou Mondigliani que havia comprado. De 
cara você já sabe que está envolvido com essa nova compra de alguma forma. Antes da conversa ter terminado 
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Concluindo a matéria com uma frase de duplo significado “And the truth was that neither the 

Old World nor the New expected ever again to see such a collector as Chatô”103, na qual não 

se pode afirmar ao certo se nunca se verá um colecionar como Chateaubriand no sentido de 

que ele é uma pessoa única e sem igual na história, ou se não se espera ver um colecionador 

como Chateaubriand no sentido nefasto com que ele utilizava para obter suas aquisições. 

A ambiguidade aqui descrita pode ser evidenciada pelo caso de que em uma primeira 

matéria pública no Diário de São Paulo em 16 de Julho de 1954 (Anexo XII) na qual a 

matéria do Time é reverenciada como indício do grande feito realizado pelo MASP de 

conseguir expor na Tate Gallery compilando apenas as partes da matéria que exaltavam a 

realização de Chateaubriand e qualificando a característica de “Robin Hood” como nobre, 

pois privilegiava o povo. No entanto, a ironia destilada por toda a matéria da Time não passa 

despercebida e é profundamente criticada em todos os aspectos que desmereciam a imagem 

de Chateaubriand num texto publicado apenas dois dias depois no próprio Diário de São 

Paulo, por Chatô (Anexo XIII). Chateaubriand começa dizendo que irá retificar alguns dos 

tópicos da Time que não necessariamente condiziam com os fatos e passa, em seguida, a 

comentar acidamente como a revista opera e que esta deveria ser mais cuidadosa ao relatar os 

eventos já que presta serviço a um público internacional. Em seguida retruca os argumentos 

utilizados como ataque a sua pessoa pela Time: 

 

Que o meu retrato seja pendurado na galeria dos flibusteiros da Paraíba e da 

Normandia é duro, mas é passável. A tradição desses dois países é brava. Nossa 

“pinta” paraibana não é o que pode haver de lírica ou de inocente. Pagamos um alto 

preço pelos pecados dos nossos antepassados. 

Seja esse, admito o preço. Mas que a galeria dos doadores, dos Mecenas da nossa 

casa seja deformada, como aparece no “Time”, contra tamanha injustiça me apresso 

em tomar do bacamarte da Imaculada, para fuzilar o satânico semanário e seus 

celerados redatores e repórteres. Não há mais selvagem e mais errôneo julgamento, 

                                                                                                                                                         
você descobre que havia acabado de doar a pintura. Eu sempre pensei no Chatô como um Robin Hood brasileiro. 
Ele rouba dos ricos e dá ao povo.” 
 
“Recentemente Chatô ganhou do Velho Mundo o reconhecimento do seu bom gosto e das boas obras com uma 
exposição de parte de sua coleção em Paris, Bruxelas, Utrecht, Berna e Londres. Chatô estava pessoalmente para 
a cintilante abertura na Tate Gallery de Londres. A exposição das 79 obras (valendo, diz Chatô, em torno de 
US$14 milhões) abrangia desde os primeiros ilustres italianos com pinturas de Rembrandt, Van Dyck, Rubens e 
Hals, até uma luxuosa exposição dos impressionistas franceses. Inclusas pela primeira vez estavam 33 recentes 
compras que nem mesmo haviam sido vistas em São Paulo. Peça principal da exposição: um bom Renoir, 
‘Baigneuse au Griffon’, um nu contra um fundo marrom silencioso.” 
103 “E a verdade era que nem o Velho Mundo nem o Novo esperavam jamais ver um colecionador como Chatô”. 
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do que dizer-se que aqueles que nos doaram tamanhas e tão maravilhosas obras 

primas, o fizeram com medo da pena dos escribas dos “Diarios Associados”, ou de 

imagens da sua televisão ou de vozes dos speakers das suas rádios. 

Tudo isto, seria apenas horrível, se tivesse qualquer sombra de verdade: o fazer-se 

um elenco de autenticas obras primas, baseado na chantagem ou na ameaça da 

chantagem. 

Que sociedades seriam, Rio de Janeiro e São Paulo, se um publisher pudesse 

cometer afrontosa e impunemente um rol de crimes desses, todos os meses, e 

continuado aqueles da véspera, com novos golpes na bolsa dos homens ricos? 

 

Finalizando a argumentação de que se ele não fosse um “homem correto” nunca que 

teria logrado tamanho crédito junto ao governo e aos “homens de posse”, e que foi graças à 

propaganda das artes desdobradas em oito anos de trabalho que assim lhe possibilitaram 

construir tamanha coleção. 

A polêmica a respeito das interpretações possíveis da Time, ou da veracidade dos 

argumentos apresentados – sendo que se lermos mais atentamente o artigo, vemos que de fato 

o que prevalece é a ironia e a sátira ao mecenas, pois o único argumento favorável a este (o da 

estupefatação dos críticos americanos) é na verdade uma sátira da revista aos gostos e 

parâmetros das artes do velho mundo, já que nos Estados Unidos a concepção de arte 

valorizava a arte moderna e contemporânea e não mais os clássicos – , perde relevância se 

analisarmos a sucessão de acontecimentos pelo ponto de vista de como esta foi utilizada por 

Chateaubriand e pelo Diário de São Paulo para trabalharem a imagem do MASP de um ponto 

de vista muito específico. Seja para aproveitar apenas as partes enaltecedoras do museu, como 

no caso do primeiro recorte, por ingenuidade na leitura do artigo ou por manipulação da 

informação de um periódico de nível internacional, ou seja, por preocupação em retrucar as 

informações ali vinculadas para a manutenção de uma imagem delicadamente construída ao 

longo do tempo, o fato importante nesta discussão é a possibilidade de evidenciar as práticas e 

preocupações de Chatô em manipular constantemente as informações divulgadas, buscando 

manter a sua imagem, e a do museu, como fatos sublimes para o leitor, de modo que este 

venha a se afeiçoar ao museu sem criticá-lo. 

Seguindo a discussão da crítica de arte durante o período de viagem do acervo do 

MASP ao exterior é curioso notar que, diferentemente do que se poderia esperar, as 

publicações sobre o museu no Brasil, caem em número, principalmente a partir de 1955. Isto 

nos leva a problematizar que sem o acervo e com o diretor do museu viajando, bem como o 

mentor Assis Chateaubriand ocupado com as solenidades internacionais, o fomento direto de 
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material para que os jornais brasileiros publicassem certamente diminuiu. Nesse período 

encontram-se apenas alguns textos de Bardi e do próprio Chatô a respeito do grand tour na 

Europa e algumas matérias sem autor descrevendo genericamente os acontecimentos – 

número bem menor do que nos anos de inauguração e grandes eventos do museu como 

anteriormente pode-se observar (e já foi evidenciado no primeiro capítulo a respeito da 

diminuição dos documentos a partir dessa época). Um documento revelador disto é uma carta 

não assinada – mas que provavelmente é de Flávio Motta (assistente de Bardi que ficou 

encarregado das atividades do museu em sua ausência) – direcionada a Quirino Campofiorito 

crítico de arte diretamente ligado aos Diários Associados no Rio de Janeiro: 

 

Carta 95 - São Paulo, 29 de outubro de 1953 

  

Ilmo. Snr. 

Quirino Campofiorito 

a/c "Diários Associados" - Sr. Irani 

Rua Sacadura Cabral, 103 

Rio de Janeiro 

  

Meu caro Campofiorito: 

  

Desde que o prof. Bardi partiu para a Europa e me confiou a direção do Museu, 

tenho acompanhado com atenção o comportamento da imprensa carioca em relação 

ao trabalho que estamos desenvolvendo na Europa. Creio que não caberia aqui 

esclarecer ao amigo a importância da exposição no L’Orangerie. Você está por 

demais ligado aos "Diários Associados" e poderá, a qualquer momento, colher a 

informação necessária, e a mais detalhada possível, sobre o êxito da exposição. 

Material não lhe faltará. É por isso que duas coisas causam-me absoluta estranheza: 

primeiro, o seu silêncio diante do fato; segundo, a sua indiferença perante os 

comentários de alguns rapazes mais agitados andam fazendo por ai, ludibriando o 

público para bajular alguns amigos do Café Vermelhinho. Naturalmente, esta 

segunda parte, o Museu com entidade de educação e cultura não pode se envolver. É 

matéria de jornal que falseia a verdade por interesses pessoais. Si respondêssemos 

viraríamos "estátua de sal". Mas como tarefa de esclarecer leitores, isso lhe cabe. 

Apenas parece que você não estudou bem o assunto. Pois estude que vale a pena. 

Gostaria de saber a sua opinião com aquela sinceridade com que você sempre 

conversou comigo. 
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Um abraço e recomendações a d. Hilde104 

 

É muito interessante notar os argumentos utilizados para a cobrança de Campofiorito 

para a publicação de matérias na imprensa. Primeiramente pelo fato de esta grande realização 

do acervo do MASP não ter sido divulgada nos periódicos da cadeia dos Associados do Rido 

de Janeiro, mas em segundo lugar ressaltando o papel que Campofiorito como crítico de arte 

teria em desmentir e retrucar os comentaristas, tarefa que cabe exclusivamente a críticos de 

arte e não à instituição dentro da lógica do meio artístico à época. 

O arrefecimento das publicações a respeito do MASP nos periódicos e das atividades 

museográficas entre 1953 e 1960 é resultado da ausência do acervo e de seus mentores 

administrativos que, naquele período focavam-se na aquisição de mais obras para o acervo 

bem como na organização das exposições realizadas pelo museu mundo afora. Essa situação é 

agravada, primeiro pela enorme dívida contraída para a aquisição das novas obras de arte, o 

que atravancou a movimentação do acervo que ficou em débito principalmente com a Caixa 

Econômica Federal. Segundo, pelas complicações finaceiro-administrativas decorrentes da 

administração perdulária dos Diários Associados. Terceiro pelas complicações de saúde de 

Assis Chateaubriand após seu AVC em 1960; e quarto, pelo começo da profissionalização dos 

periódicos e maior número de profissionais devidamente formados e respaldados para o 

trabalho na crítica, o que, por sua vez, proporciona o alargamento do acesso a esse tipo de 

informação a leitores menos informados. O discurso do museu altera-se, então, para a 

necessidade de encontrar um espaço de atuação que seja digno de seu acervo e de suas 

ambições didáticas e culturais, seguindo uma lógica de necessidade de “grandes realizações” 

para manter o status superior e intocável do MASP. O começo dessa busca leva ao 

estabelecimento de um convênio entre o Museu de Arte de São Paulo e a Fundação Armando 

Álvares Penteado que passa a ser celebrado e divulgado juntamente com a exposição de 

consagração do acervo, a qualx retornava de seu tour na Europa e Estados Unidos, no Museu 

de Belas Artes do Rio de Janeiro, em 1958. A exposição que “ocupará 10 salas e fornecerá ao 

visitante um panorama bastante completo do desenvolvimento da arte, desde os primitivos até 

os contemporâneos”105, sendo extremamente significativa, pois  

 

nunca foi apresentada no Rio de Janeiro uma coleção de tanta importância, seja pela 

escolha ou pela composição do conjunto. Várias exposições estrangeiras, 

                                                 
104 AHD-MASP – 1953: RI - Exposição do Masp em Paris - exp. Orangerie (correspondência) - Cx2.1/ P17. 
105 AHD-MASP – 1958: RI - Exposição do Masp no Rio de Janeiro (Museu Nacional de Belas Artes) - Cx1/ P1 
- Textos - Documento 78. 
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especialmente francêsas, visitaram o país, mas sendo sempre uma parte limitada de 

uma escola, nunca ofereceram uma visão completa do desenvolvimento da pintura 

européia. 

[...] 

[Representando] a volta do acêrvo até à Câmara dos Deputados e ao Senado, é um 

grande acontecimento no campo da museografia  nacional. O Brasil, que tem belhos 

e gloriosos museus e que aos poucos vai constituindo outros dedicados às artes 

contemporâneas, pode orgulhar-se dessa maravilhosa coleção, que ao voltar para 

São Paulo, será abrigada no novo Museu que a Fundação Armando Alvares 

Penteado está construindo no Pacaembú.106 

 

Os trechos citados desse press release podem ser claramente lidos nas matérias dos 

dias 13 e 16 de Março de 1958 (conforme o Anexo XIV e XV). A intenção nessas publicações 

é claramente de colocar a fusão dessas duas instituições como a representação do maior marco 

cultural realizado por “mecenas” em São Paulo, fundido espaço adequado, cursos de ensino 

em artes que se desenvolviam no MASP há cerca de dez anos; atividades culturais diversas 

como teatro, cinema etc., e o maior acervo de arte da América Latina, formando, assim, um 

centro cultural e museu-escola de referência para o Brasil. No entanto, é marcante o fato de a 

imprensa à época mal retratar o fracasso desse convênio que, por sua vez, levou o MASP a 

retornar com seu acervo para o edifício Guilherme Guinle à rua 7 de Abril, restringindo suas 

atividades, a começar da “perda” dos cursos de Educação Artística que permaneceram na 

FAAP. Desta maneira, a partir dos anos 1960, o MASP entrou como que em letargia 

desenvolvendo apenas algumas atividades museográficas e buscando uma nova sede para o 

museu, como se o convênio com a FAAP nunca tivesse ocorrido.  

Até 1965 as notícias a respeito do museu são parcas e geralmente se restringem a um 

mínimo a respeito das exposições ali realizadas, sendo que de relevante são encontradas 

apenas alguns recortes a respeito do novo prédio que se construiria como, na reportagem de 

03 de Dezembro de 1959 no Diário de São Paulo (Anexo XVI) e a matéria da revista Visão 

em 25 de Novembro de 1960 (Anexo XVII). As discussões na imprensa só voltariam a ser 

animadas por volta de 1965 com a disputa sobre quem ocuparia o edifício que se construía no 

Trianon, que somente agora começava a tomar forma, entre o MASP e os poucos que 

conseguiram manter o nome do MAM-SP, porém sem acervo. Essa disputa que com alguns 

ritornellos e alguma repercussão na mídia que ora defendia uns e ora outros, termina, de fato, 

                                                 
106 Idem. 
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com o prefeito Faria Lima cedendo todo o prédio para a administração do Museu de Arte de 

São Paulo, como vimos no capítulo anterior107. 

Por fim, a divulgação na mídia a respeito da inauguração do novo prédio do Museu de 

Arte de São Paulo em finais de 1968, focava-se na figura de Pietro Maria Bardi, o grande 

diretor responsável pelas compras para o acervo e administração do museu que por anos 

conviveu com Chateaubriand o grande mentor do museu, na presença da Rainha Elisabeth 

II108 em sua inauguração, bem como o aclamado acervo no valor de 100 milhões de dólares109. 

Com a morte de Chateaubriand ocorrido em Abril do mesmo ano, sua figura e suas 

realizações passam a aparecer na mídia como um magnânimo homem de visão que inovou 

nos quesitos museográficos do país. Chateaubriand é retomado como uma figura ícone no 

desenvolvimento do Brasil por meio de suas inúmeras campanhas, sendo a maior delas o 

MASP. Nesse momento é relembrado o “genialismo” desse homem que mesmo sem apoio 

direto do governo pode realizar um feito tão grandioso. Tanto que para a inauguração do 

museu, o MASP é então rebatizando para Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand, 

sendo colocado um obelisco em sua homenagem próximo às escadas de acesso ao museu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
107 AHD-MASP – 1968: AJ - Convênio com a Prefeitura de São Paulo - Cx3/ P8. 
108 Cf. Jornal do Brasil – 31/10/1968. 
109 Cf. Jornal da Tarde – 15/10/1968. 
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Esperamos ter conseguido durante esta monografia apresentar ao leitor um panorama 

mais complexificado de como o Museu de Arte de São Paulo se relacionava com o âmbito 

social no qual estava inserido. A entrada de análise por meio do museu também nos permite 

compreender melhor como a sociedade à época estruturava os seus mecanismos de 

consagração da arte e de seus agentes (artistas, “mecenas”, críticos e museus), para por meio 

deles, estabelecer as suas normas de relações sociais. Durante toda a pesquisa procuramos 

frisar a importância de análise dos eventos históricos por meio dos conflitos e contradições a 

eles inerentes, para que com isso possamos fazer uma história verdadeiramente crítica e capaz 

de compreender e propor alterações nas lógicas de pensamento naturalizadas. Desse modo, o 

MASP, enquanto monumento moderno, é criado em sua época ao mesmo tempo em que a 

modifica e revela problemáticas a respeito de seus mecanismos de reprodução culturais e 

econômicos. Para que se compreenda realmente a cultura artística é necessário que ela seja 

analisada não como um elemento fora dos parâmetros sociais consagrados em um pedestal de 

marfim para contemplação, mas como uma representação de um elemento social vivo, que 

também se modifica e se refaz no decorrer do tempo. A análise da crítica de arte enviesada 

pelo Museu de Arte de São Paulo procura, justamente, entender como esses acontecimentos se 

tornaram possíveis e de que forma a alteração do campo artístico e cultural estava diretamente 

ligado a essas mudanças. 

A enorme quantidade de documentação primária compulsada para esta pesquisa, 

infelizmente, não pode ser trazida e analisada em seus pormenores, devido à natureza desse 

trabalho, que é monográfico. Esta acabou sendo diluída durante todo o processo de escrita no 

qual o pesquisador trabalhou como um detetive, que procura reconstituir a cena de um crime a 

partir dos indícios mais contundentes que a ele aparecem durante a sua investigação110. 

Apesar disso, esperamos que este trabalho monográfico possa, de alguma forma, incentivar 

outros pesquisadores a percorrerem os universos possíveis que essa documentação tão bem 

conservada possibilita. Não só por seu acervo histórico que traz documentos de todo o período 

de existência do MASP, mas pela biblioteca de arte única, pela biblioteca iconográfica, pelos 

dossiês criados dos artistas que no museu expuseram, e outros documentos ainda não 

catalogados. Deste modo, é possível imaginar a imensa profusão de trabalhos (não somente 

históricos, mas interdisciplinares) que poderiam ser feitos a partir do acervo do MASP111. 

                                                 
110 Conforme o paradigma indiciário elaborado por Carlo Ginzburg no livro Mitos, Emblemas, Sinais. 
111 É interessante lembrar, também, que recentemente o acervo do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi foi 
reaberto para pesquisa, sendo, inclusive, parte dos documentos já disponíveis on-line. 
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Desse ponto de vista acreditamos que um possível desdobramento desta pesquisa seria 

o aprofundamento e desdobramento de alguns aspectos aqui apenas citados de passagem 

(como os conflitos entre o MAM-SP e o MASP; a intervenção de Nelson Rockfeller nos 

rumos da cultura americana; os deslocamentos espaciais que os museus e instituições de 

ensino de arte tiveram acompanhando a elite paulista; etc.) para que se pudesse construir, e 

reconstruir a maior parte possível de relações que criaram o mito MASP que até os dias atuais 

direcionam nossas interpretações a respeito do museu, da arte e da cultura. 
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ANEXO I – Atividades MASP 1947 a 2008112 

 

 

 

Exposições 1947 

 

Manuel Bandeira - Conferência 

Jaime de Barros - Conferência 

Antonio Botto - Conferência 

Pedro Calmon - Conferência 

Lúcio Costa (?) 

I Curso de História da Arte 

Curso de monitores para o museu 

Curso de vitrinista 

Conferência de Silvio D´Amico 

Exposição Didática 

Thomas Farkas 

Fidelino Figueredo - Conferência 

Camargo Guarnieri - Conferência 

La Palme 

Longfellow 

Pedro de Almeida Moura - Conferência 

Inauguração do Museu 

Augusto Frederico Schmidt - Conferência 

Ardengo Soffici 

Odorico Tavares - Conferência 

Vaslav Veltchek - Conferência 

José Geraldo Vieira - Conferência 

 

 

 

Exposições 1948 

                                                 
112 Documento cedido pelo Acervo Histórico Documental do MASP. 
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Arte dos Alienados 

Apollonj Ghetti - Conferência 

I Exposição de Arquitetura Brasileira 

I Exposição Internacional 

Arquitetura Contemporânea 

Associação Paulista de Medicina - Conferência 

Germain Bazin - Conferência 

A Cadeira 

Alexander Calder 

Eurialo Cannabrava - Conferência 

Paschoal Carlos Magno - Conferência 

Flávio de Carvalho 

Kenneth Connant - Conferência 

I Congresso Paulista de Poesia 

I Congresso Internacional de Críticos de Arte 

Roland Corbisier - Conferência 

De Cleq - Conferência 

Ernesto De Fiori 

 De Marchis - Conferência 

Guido De Ruggero - Conferência 

Pierre Drach - Conferência 

I Curso de História da Arte  

Curso de monitores para o museu 

Curso para vitrinistas 

I Curso semanal de elementos de história da arte 

Aspectos do expressionismo 

Aníbal Fernandes - Conferência 

Samson Flexor 

Gilberto Freire - Conferência 

Manoel Pereira de Godoi - Conferência 

Irene Hammar 

René Huygue - Conferência 

Planos de Londres 
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M. Moussineaux - Conferência 

Almeida Moura - Conferência 

Sergio Millet - Conferência 

Marquesa de la Rochefoucauld - Conferência 

Henrique Mindlin - Conferência 

Oscar Niemeyer - Conferência 

Wolfgang Pfeiffer - Conferência 

Pintura brasileira no EEUU 

Pintura espanhola contemporânea 

René Poirer - Conferência 

Portinari 

Rafael – Desenho dos alienados do Engenho de Dentro 

Regina Real - Conferência 

Suzana Rodrigues – Clube infantil de arte e teatro de bonecos 

Curso de música - Roberto Schnorrenberg e Jorge Wilheim 

Vicente Ferreira da Silva (USP) - Conferência 

Michel Simon - Conferência 

Sing Chiang - Conferência 

Exposição União Panamericana 

José Geraldo Vieira - Conferência 

Van Dijk Vin - Conferência 

Washington Luís - Conferência 

 

 

Exposições 1949 

 

Arquitetura Hospitalar  

Arte indígena 

Arte japonesa 

História das artes gráficas 

William Blake 

Alexander Calder 

Flávio de Carvalho 

Alberto Cavalcanti – 1ª Mostra 
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Retrospectiva do cinema brasileiro 

Curso de Cinema 

Cerâmica nordestina 

Curso infantil de arte 

Curso: Educação de adultos 

Desenho japonês  

História das idéias abstratas na arte 

Lisa Ficker Hoffman 

Göethe 

Rino Levi – Conferência 

Anita Malfatti 

Sergio Millet – Conferência 

Música viva 

Oscar Niemeyer – Conferência 

Deoclécio Redig de Campos – Conferência 

Roberto Sambonet 

João de Scantimburgo – Conferência 

Soffici, Morandi e Hauner 

Emidio Souza 

Movimento Teatro de vanguarda 

 

 

Exposições 1950 

 

Agricultura Paulista 

Duque de Alba – Conferência 

Geraldo de Barros 

Max Bill 

Homenagem a Victor Brecheret 

Jorge Romero Brest – Conferência 

Cartazes de Toulouse –Lautrec e Cheret 

Le Corbusier 

Henri-Georges Clouzot – Conferência 

Coral infantil 
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Mario Cravo 

Curso de gravura 

Curso de musicologia 

Departamento de cinema 

Ernesto de Fiori 

Francesco Flora – curso 

Ernesto Grassi – Conferência 

Karl-Heinz Hansen Bahia 

Pierluigi Nervi – Curso 

Richard Neutra 

Curso de propaganda 

I Salão de propaganda 

Frank Schaeffer 

Televisão – Inauguração no Brasil 

Vitrine das formas 

 

 

Exposições 1951 

 

Agricultura Paulista 

Germain Bazin – Conferência 

Arquitetura Naval 

Pedro Calmon 

Sambonet 

Cartaz Suíço 

Curso de cinema 

Curso de fotografia 

Curso de propaganda 

Curso de Jardinagem 

Departamento de cinema 

Instituto de Arte Contemporânea 

Pierluigi Nervi – curso 

Diógenes Duarte Paes 

Lasar Segall 
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Exposições 1952 

 

 

Arte gráfica expressionista alemã 

Enrico Bo 

Roberto Burle Marx 

Flavio de Carvalho 

Alberto Cavalcanti 

Concurso de cartazes – Santos Futebol Clube 

Concurso de cartazes – conservação do solo 

Curso de Ballet 

Curso de cinema 

Desfile Christian Dior 

Arnaldo Pedroso D´Horta 

Agostinho Batista de Freitas 

Goya y el grabado espanõl 

Ernesto Grassi – Conferência 

Moda brasileira 

Saul Steinberg 

Garcia Viñola – Conferência 

 

 

 

Exposições 1953 

 

 

Arte Negra 

Badia-Vilato 

Curso de Ballet 

Juan Del Prete 

Exposição do MASP em Paris 
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Milton Goldring 

Juventude musical brasileira 

Walter Levy 

O Museu – revista 

Gianni Ratto – cenografria 

Tapetes e gravuras polonesas 

Trabalhos dos alunos dos cursos 

Unesco 

Van gogh – reproduções 

 

 

Exposições 1954 

 

Apresentação das recentes aquisições no Rio  

Alvar Aalto – Conferência 

Jean-Louis Barrault – Conferência 

Pierre Bertin – Conferência 

Degas – apresentação das esculturas no Rio 

Exposição do MASP na França 

Exposição do MASP em Berna 

Exposição do MASP em Dusseldorf 

Exposição do MASP em Londres 

Exposição do MASP em Utrecht 

Exposição do MASP em Milão 

Luci Citti Ferreira 

Curso de Ikebana 

Jean Luçart 

New York Graphic Society 

Picolo Teatro de Milão 

Paulo Prado 

Imre Reiner 

Willy 
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Exposições 1955 

 

Arte Moderna Alemã 

Cinema – seminário 

Curso de cinema 

Exposição do MASP em Milão 

Abraham Games 

Eduard Georg 

Kinoshita 

Abram Krol 

Anita Malfatti 

Pintura Francesa Contemporânea 

Reproduções de obras francesas 

 

 

Exposições 1956 

 

Arts in Brazil – livro 

Cinema – seminário 

Curso de cinema 

Fernand Larue 

Museu de Arte Moderna da Bahia 

Peter Royen 

 

 

Exposições 1957 

 

Apresentação de obras no Rio – Palácio das Laranjeiras 

Exposição do MASP em NY 

Exposição do MASP em Toledo, Ohio 

Fundação Álvares Penteado 

Sociedade Histórica Dom Pedro II 
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Exposições 1958 

 

Inauguração do museu 

Obras do MASP no Museu Nacional de Belas Artes 

 

 

Exposições 1959 

 

Associação Museu de Arte 

Exposição Bahia – Pq. Ibirapuera 

 

 

Exposições 1960 

 

Arte da Alemanha 

Arte francesa contemporânea 

Lula Cardoso Ayres 

Luciano Carneiro 

Grupo Paulista 

Wolfgang Pfeiffer – curso 

Ikebana 

Índia 

Livros e reproduções de arte da Alemanha 

Ernesto Meyer Filho 

Soshana 

Toru Mori – conferência 

 

 

Exposições 1961 

 

História do calçado 

Kathe Kollwitz 

Rosário Moreno 

Lasar Segall 
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Exposições 1962 

 

A boa forma industrial na Alemanha 

Claudia Andujar 

Marina Caram 

Gravuras da coleção Pennel 

Onze do Rio 

Pau pra toda obra – Col. Abreu 

Maynard Araújo 

José Guadalupe Posada 

 

 

Exposições 1963 

 

Pierre Courthion – conferência 

Waldemar da Costa 

Curso de Ikebana 

Fotos – George Torok, Luigi Mamprim e Ronaldo Moraes 

Gravura infantil no Japão 

Jovens do Japão – Mabe, Bin Kondo, Yutaka Toyota, Kenichi Kaneko, Mitsutaka Kogure, 

Tomoshigue Kusuno, Takeo Shimizo, Massumi Tsutimoto 

Jesuíno Leite Ribeiro 

German Lorca 

Wolfgang Pfeiffer – curso 

O Primeiro passo – Glória Maitê d´Elba, Luis Novelli, Tirso Brisolha, Leo Borges, Evandro 

Carlos Jardim, Mariberto Blanc 

Karl Zerbe 

 

 

Exposições 1964 

 

Marina Caram 
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Osvaldo Riso 

Curso de História da arte 

Irene Hamar 

Todayoshi Ito 

João Suzuki e Francisco Liberato 

Yo Yoshitome 

 

 

Exposições 1965 

 

Brasileiros na Bienal de Tóquio 

Desenho industrial sueco 

Maria Carmen 

Sunyee 

 

 

Exposições 1966 

 

Artistas de Goiás  

Bernard Bants 

Maureen Bisilliat 

Chang Dai Chien 

Exposição Londres / Varig 

Betty King 

Olivetti 

 

 

Exposições 1967 

 

Preparação da transferência para nova sede do museu 

 

 

Exposições 1968 

Inauguração do museu na Paulista 
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ANEXO II – O Cruzeiro 01/11/1947 
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ANEXO III 

 

 

AHD-MASP – 1947: Material p/ Imprensa - Divulgação p/ Rádio - Cx4/ P29 

 

Documento 4 - 07/11/1947 

 

PREZADO OUVINTE: 

Você já ouviu falar em Museu de Arte? Sim? Então como é que ainda não foi visitá-lo? O 

Museu está instalado no prédio em construção dos Diarios Associados. Mas se por fora você 

verá apenas andaimes cobrindo uma construção de cimento armado, por dentro encontrará um 

ambiente claro, agradavel e moderno que lhe proporcionará momentos de indizivel prazer. 

Não pense encontrar uma longa sala francamente iluminada, com uma centena de quadros 

pindurados nas paredes, sem mais explicações. Não, querido ouvinte, você verá quadros, sim, 

e bonitos; você passará de uma Madona de Botticelli pra um São Francisco de El Greco, de 

um Tiepolo para um Picasso, de uma Magnasco para um Portinari, e se você quizer alguma 

explicação, seja sobre a pintura que sobre a época ou o pintor, encontrará sempre a sua 

disposição os assistentes do Museu, pois este é um Museu vivo. O único em toda América que 

vise se tornar um centro de cultura e um estímulo para nossa mocidade. Vá você mesmo, 

querido ouvinte, e mande seus filhos ao Museu de Arte, na rua 7 de Abril 230, que espera sua 

visita todos os dias das 14 as 21 horas. 

 

 

Documento 6 - Sem data, mas registrado como do ano de 1947 

 

Querido ouvinte: 

 

Por vezes, ouvistes falar em Museus, e, há mais ou menos um mês, do Museu de Arte, que 

está no Prédio em construção, dos "Diarios Associados", à rua 7 de abril 230, bem no centro 

da cidade. 

 

Este Museu é um Museu vivo: apresenta as obras do passado juntamente com as de hoje, 

desse modo, podereis contemplar, um Picasso ao lado de um Botticelli, uma escultura de De 
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Fiori ao lado de uma estatua Egipcia de tres mil anos atráz, um objeto fabricado ontem ao 

lado de um machado da Idade da Pedra. Isto significa o tempo, voltar-se atraz, contemplar o 

passado, amar a arte dos que nos precederam, e compreender este vasto sentimento que é a 

historia. 

 

Muitas pessoas divertem-se indo ao cinema ou ao teatro: poderão divertir-se tambe, visitando 

o Museu de Arte, à rua 7 de abril 230. 
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ANEXO IV – Gazeta de Limeira – Março de 1948 
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ANEXO V – Diário de São Paulo – José Lins do Rego 
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ANEXO VI – Diário de São Paulo – 29/06/1950 
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ANEXO VII – Diário de São Paulo – 15/01/1950 
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ANEXO VIII – O Cruzeiro – 05/06/1950 
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ANEXO IX 

 

 

DI - 1950/ Histórico do museu/ comunicações - Cx9/ P63 

 

Documento 8 

 

O Museu de Arte de São Paulo é uma sociedade civil sem finalidades lucrativas, tendo o 

escopo de formar um patrimonio de obras de arte e a de organizar escolas e atividades que 

sirvam à difusão da cultura. Foi idealizado e fundado pelo senador Assis Chateaubriand, 

juntamente com um grupo de amigos, em 1947, sendo localizados no edifício Guilherme 

Guinle, sede dos "Diarios Associados", à rua 7 de Abril 230. 

A instituição foi estudada de maneira a ter um desenvolvimento constante e progressivo. No 

inicio ocupou um andar do edificio, que foi dividido nas seguintes secções: 1) Pinacoteca; 2) 

Exposições didaticas; 3) Auditorio; 4)Exposições periodicas. 

Foram iniciados cursos gerais de historia da arte e de desenho. 

A iniciativa teve a melhor aceitação por parte do publico e especialmente da juventude, que o 

senador Assis Chateaubriand - o qual, no entanto continuava incrementando a Pinacoteca com 

generosas doações suas e de seus amigos do Brasil todo - reservou para o Museu mais tres 

andares do edificio, com uma superficie de 4500 m². Iniciaram-se importantes trabalhos de 

reforma, concluidas em 1950 e inauguradas pelo sr. Nelson Rockefeller, presidente do 

Museum of Modern Art de New York, na presença do Presidente da República, de altas 

patentes do governo e do corpo diplomático., 

Os 4 andares foram divididos da seguinte maneira: 1º) salas para exposições periodicas: 

grande sala para exposições individuais e retrospectivas; pequena sala para exposições 

reservadas a jovens artistas; um Auditorio, com a capacidade para 350 pessoas, para 

conferencias, projeções cinematográficas, concertos; um Auditorio, com a capacidade para 

150 pessoas, para aulas em conjunto; Biblioteca, Serviçõs de documentação de arquivo e de 

fotografia; 2º) Pinacoteca; 3º) Escolas, laboratorios, exposições didáticas; 4º) Sala para 

música e bailado. As atividades do Museu no cmapo da cultura são hoje as seguintes: 
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Documento 4 

 

The Museu de Arte of São Paulo is a civil society whose ain is not to make profit but to form 

a collection of works of art, and of schools and activities to encourage culture. It was 

conceived and founded in 1947 by Senator Assis Chateaubriand, together with a group of 

friends, and is established in the building Guilherme Guinle, which houses the offices of the 

"Diarios Associados", in Rua 7 de Abril 230. 

Its progress has been constant, advancing according to a definite plan: at the beginning, it 

occupied one floor of the building, divided into the following sections: 1) Galleru; 2) Didactic 

exhibitions; 3) Auditorium; 4) Oeriodic exhibitions. General courses on the history of art and 

desing were started. 

The enterprise was so well received by the public and by young people in general, that 

Senator Assis Chateaubriand who meanwhile was increasing the collection by means of his 

generous donations and those of his friends of Brazil - gave three more floors of the building 

to the Museum, with a total of 4.500 square meters. Substantial remodelling was started at the 

Museum, finished in 1950 and the new sections were inaugurated by Mr. Nelson Rockefeller, 

President of the Museum of Modern Art of New York, the President of Brazil, members of 

the Government and diplomatic corps being present at the ceremony. 

The four floor were divided as follows: 1º) Rooms for periodic exhibitions: large room for 

individual and retrospective exhibitions: large room for individual and retrospective 

exhibitions; small room for exhibitions of young artists; Auditorium with 350 seats for 

lectures, movies, concerts; Auditorium with 150 seats, for lessons for one or more classes; 

Library; Documentations services of records and photography. 2º) Gallery. 3º) Schools, 

laboratories; Didactic exhibitions. 4º) Hall for music and ballet. 

The activity of the Museum is at present as follows: 
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ANEXO X – l’Orangerie 
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ANEXO XI – Time – 09/07/1954 
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ANEXO XII – Diário de São Paulo – 16/07/1954 
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ANEXO XIII – Diário de São Paulo – 18/07/1954 
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ANEXO XIV – Diário de São Paulo – 13/03/1958 
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ANEXO XV – Diário de São Paulo – 16/03/1958 
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ANEXO XVI – Diário de São Paulo – 03/12/1959 
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ANEXO XVII – Visão – 25/11/1960 
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ANEXO XVIII – Belvedere do Trianon 

 

 
http://www.ajorb.com.br/hb-tunel-9-julho.jpg 

 

 
http://sampahistorica.files.wordpress.com/2013/07/1940-tc3banel-9-de-julho-foto-postal-

colombo-delcampe.jpg 
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http://theurbanearth.files.wordpress.com/2009/01/vista-do-trianon.jpg 

 

 
http://theurbanearth.files.wordpress.com/2009/01/trianon.jpg 
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ANEXO XIX – Pavilhão Bienal no Belvedere da Av. Paulista 

 
http://www.bienal.org.br/mercuriohg/upload-files/blog_arquivo/01BSP_00001_AMPLI.jpg 

 

 
http://ideafixa.com/wp-content/uploads/2012/05/pavilhao_bienal3.jpg 
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ANEXO XX – Rainha Elizabeth II na inauguração do Museu de 

Arte de São Paulo em 1968 

 
http://oglobo.globo.com/in/5093112-c44-552/FT712A/Brasil-4.jpg 

 

http://img.estadao.com.br/fotos/83/F2/C1/83F2C1B3B9FC4584853A1486CA14C4C2.jpg 
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i Lista dos cursos, eventos, etc. realizados durante o período de 1947 a 1952. 
 
1947 
 
Exposição Didática - (1947-53) - Cx1/ P1/ P2 
Curso de Vitrinista - Cx2/ P9 
Curso de Monitores - Cx2/ P10 
1º Curso semanal de elementos de História da Arte - Cx2/ P11 
 
1948 
 
POE - Evento de Música - Cx1/ P2 
Divulgação - Depto. De música (1948) 
POE - EE - Curso de arte "Fundamentos históricos da renascença e barroco" - Cx1/ P3 
Obs: Ministrado por Eduardo Oliveira França 
POE - EE - Curso de História da arte para estudantes do colegial - Cx1/ P4 
POE - EE - Curso de História da arte para o Instituto Dante Alighieri - Cx1/ P5 
POE - EE - Curso de introdução à história da arte para professores - Cx1/ P6 
POE - EE - Curso livre de desenho - Cx1/ P7 
POE - EE - 2º Curso de história da música - Cx1/P8 
Jorge Wilheim 
POE - EE - 4º Curso semanal de história da arte - Cx1/ P9 
POE - EE - 3º Curso semanal de história da arte - Cx1/ P10 
POE - EE - 2º Curso semanal de história da arte - Cx1/ P11 
POE - EE - Curso de história da arte italiana - Cx1/ P13 
Monistrado por Rosa Giolli Menni 
POE - EE - Curso de desenho elementar - Cx1/ P14 
Vicente Mecozzi 
• POE - EE - Clube Infantil de Arte - Cx2/ P15 
POE - EE - Clube Infantil de arte - Cx2/ P16 
Desenhos do Clube Infantil do dia 17/04/2948 
POE - Concurso internacional de desenho de móveis de baixo preço - Cx3/ P22 
POE - Congresso - I Congresso internacional de críticos de arte - Cx3/ P25 
POE - Congresso - I Congresso paulista de poesia - Cx3/ P26 
 
1949 
 
POE - Exposição de cerâmica nordestina - Cx1/ P1 
POE - Exposição de arte indígena - Cx1/ P5 
POE - 1ª exposição de arte japonesa - Cx1/ P6 
POE - Exposição didática de artes gráficas - Cx2/ P7 
POE - Musica Viva - Cx2/P8 e Cx2/P9 
POE - Exposição de Anita Malfatti - Cx2/ P12 
POE - Curso de Cinematografia - Cx3/ P14 
Alberto Cavalcanti - cineasta 
POE - Curso "Problemas da arquitetura moderna" - Cx3/ P15 
Niemeyer, Oscar - Curso 
POE - Curso de Restauração - Cx3/ P16 
POE - Curso de educação de adultos - Cx3/ P17 
POE - Proposta de venda de um Caravaggio - Cx3/ P19 
Cassier, Paul 
POE - Projeto e proposta: Museu de Arte no Rio - Cx3/P20 
POE - Conferência "Arquitetura e técnica hospitalar" - Cx3/ P21 
Levi, Rino - Conf. 
 
1950 
  
POE - Curso de Gravura - Cx1/ P1 
POE - Curso básico de musicologia - Cx1/ P2 
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POE - Curso popular de introdução à arte - Cx1/ P3 
POE - Curso sobre o concreto armado - Cx1/ P4 
P.  L. Nervi 
POE - Coral Infantil - Cx1/ P5 
POE - Exposição agricultura paulista - Cx2/ P6 
POE - Exposição Aleijadinho - Cx2/ P7 
POE - Exposição: Vitrine das formas - Cx2/ P9 
POE - Conferência "Como um sul-americano vê o movimento artístico contemporâneo da Europa" - Cx3/ P12 
Jorge Romero Brest 
POE - Conferência sobre o cinema contemporâneo e nacional - Cx3/ P13 
George Clouzot 
POE - Conferencia sobre arte e crítica da arte - Cx3/ P14 
Eugenio d'Ors 
POE - Conferencia sobre urbanística - Cx3/ P17 
POE - Inauguração das novas instalações do museu - Cx4/ P18 
POE - Exposição Leonardo da Vinci - Cx4/ P23 
POE - Projeto e proposta: Diversos - Cx4/ P24 
POE - Exposição internacional de tecidos e de moda - Cx4/ P25 
POE - Publicação de livro sobre o Masp - Cx5/ P26 
O museu - publicação (1950?) 
POE - Música Viva - Cx5/ P31 
POE - Homenagem a Le Corbusier - Cx5.1/ P30 
Le Corbusier (homenageado no Masp em 1951) 
POE - 1º Salão de Propaganda - Cx6/ P32 
 
1951 
 
POE - Instituto de Arte Contemporânea (1950-1951) - Cx1/ P1 
POE - Instituto de Arte Contemporânea (1950-1951) - Cx1/ P2 
POE - Curso de cinema - Cx1.1/ P3 
POE - Curso de Fotografia - Cx1.1/ P4 
POE - 1951-1953 Curso de Propaganda - Cx1.1/ P5 
POE - Exposição de Paul Klee - Cx2/ P11 
POE - Exposição retrospectiva de Lasar Segall - Cx2/ P12 
POE - Exposição Max Bill - Correspondência (1949-1954) (1) - Cx3/ P13 
POE - Exposição Max Bill (2) - Cx3/ P14 
POE - Música Viva - Cx3.1/ P17 
POE - Publicação de "Habitat - Revista das Artes no Brasil" - Cx4/ P18 
 
1952 
 
POE - Exposição Burle Marx - Cx1/ P1 
POE - Exp. De gravuras espanholas - Goya e gravura espanhola - Cx1/ P2 
POE - Exposição Cultura plástica contemporânea - 1900-1950 - Cx2/ P7 
POE - IV Centenário de São Paulo - comissão 
POE - Curso de cinema - Cx2/ P8 
POE - Curso de dança - Cx2/ P9 
POE - Projeto e proposta: Catálogo do museu - Cx2/ P12 
POE - 1º Desfile de moda brasileira (1952) - Cx3/ P15 
POE - Projeção de Filmes: Alberto Cavalcanti - Cx3/ P16 


